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Jana Gerzova:
SLOVENSKE VYTVARNE UMENIE 1949 — 1989

Z POHLADU DOBOVE] LITERATURY

[Slovak Fine Art 1949 — 1989 from the Standpoint of Contemporary Literature}
Bratislava : Vysoka $kola vytvarnych umeni v Bratislave, sekcia AFAD Press, 20006,
ISBN 978-80-89259-07-6

Publikécia je komentovanym vyberom autentickych dobovych textov o slovenskom vytvarnom umeni dru-
hej polovice 20. storocia — od teoretickych a kritickych, cez eseje a umelecké manifesty, az po texty publicis-
tické. Prind$a Casovo synchrénne, ale obsahovo nekompatibilné ndzory, ktoré sa z ideologickych dévodov
nemohli konfrontovat v obdobi svojho vzniku.

The publication is a selection of authentic contemporary studies on Slovak fine art of the second half of the
20™ century, from theoretical and critical studies, through essays and art manifestos, to the journalistic ar-
ticles, accompanied with author’s comments. The book offers an overview of different opinions that could
not have been confronted at the time of their origin due to the ideological reasons.
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Dialogues critiques

Jean-Marc POINSOT

Des critiques indépendants

«...dans les pays oit a une forte tradition de centralisation
culturelle s'ajoute l'existence d’une métropole-marché, il existe
une derniere catégorie, le critigue indépendant, vivant exclu-
sivement de ses activités critiques (journalisme, éditions d'art,
conférences, films, radio, télévision). Curieuse catégorie sans
donte que cette critigue libre, la plus menacée dans sa liberte,
la plus sensible anx impératifs économiques du marché, mais
anssi la plus attentive, la plus onverte anx réactions du milien
artistique et de 'opinion publique, la plus directement engagee,
en fin de compte, dans la vie guotidienne de l'art»'

Dans son impressionnante synthese de la critique
d’art dans le monde publiée en 1963, Pierre Restany
dresse un portrait type d’une catégorie bien particu-
liere de critique qui semble étre une espece endogene
aux grandes capitales artistiques comme Patis et New
York. Ce plaidoyer pro domo permet de comprendre
combien la rencontre Pierre Restany (1930 — 2003)
Clement Greenberg (1909 — 1994) a pu sembler iné-
vitable a certains a tel point qu’ils la provoquerent.
En effet, Pierre Restany devait rencontrer Greenberg

! RESTANY, P: Panorama international de la critique d’art
contemporaine. In: Domus, avril 1963, no. 401, p. 28.

Pierre Restany devait rendre compte de sa visite en Argentine
dans «Buenos Ayres et le nouvel humanisme» in Dozus, avtil
1965. A Texception d’une correspondance a Pierre Restany il '’y
apas de trace de réaction de Greenberg a son déplacement qui fut
suivi d’un long périple dans plusieurs pays d’Amérique du Sud.

«J’ai été enchanté de la nonvelle de ton invitation a Buenos Aires.
Ce n'était pas tout a fait une surprise cependant. | étais la-bas en
décembre dernier pour sélectionner une exposition d’art argentin ponr
le Walker et un circuit anx Etats-Unis. Inévitablement nous avons

pour la premicre fois dans des circonstances qui lui
permirent d’engager un vrai dialogue a ’'occasion du
jury du prix Torcuato di Tella fin septembre 1964 a
Buenos Aires.”

Cette rencontre que Romero Brest, directeur de
la fondation Torcuato di Tella et Jan van der Marck,
qui préparait alors une exposition d’art argentin pour
le Walker Art Center, avaient fomenté en espérant
un affrontement de titans® devait ouvrir plus d’une
décennie d’échanges entre deux critiques de généra-
tion différente, mais également considérés comme
des champions de leur cause.

I’ainé était devenu une autorité incontournable
d’une modernité dont il avait forgé peu a peu une
version qui se voulait exclusive et irréversible quitte a
remettre a leur place ceux qui en doutaient, et a corri-
ger les ceuvres qui s’en écartaient.* Reconnu comme
le défenseur de Jackson Pollock, il avait tenté en ce
début d’année 1964 de faire la synthese entre ses con-
victions théoriques profondes et 'émergence d’une
nouvelle génération de peintres dont il avait suivi
I’évolution dans une exposition ouverte le 23 avril au
Los Angeles County Museum of Art. Elle incluait 31

discuté du prochain Premio di Tella, des artistes a inviter et des jurés
qui y pourraient mettre un peu de jazz et de controverse. Maintenant
nons sommes bien assis et nous observons comment le nonvean réalisme
et l'abstraction post-picturale vont croiser le fer en terrain neuntre sur
le champ de bataille argentin» — Lettre de Jan van der Marck a
Pierre Restany du 20 aoat 1964. Archives de la critique d’art,
Chateaugiron, Fonds Pierre Restany.

* Sur Clement Greenberg voir JONES, C. A.: Eyesight Alone.
Clement Greenbergs Modernism and the Bureancratization of the
senses. Chicago 2005 et KLEEBLATT, N. L. (éd.): Action/
Abstraction Pollock, De Kooning and American Art, 1940 — 1976.
New York — New Haven 2008.
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peintres parmi lesquels Morris Louis, Kenneth No-
land et Franck Stella qui devaient étre aussi présents
parmi d’autres dans la représentation américaine a la
Biennale de Venise. Méme si Noland devait 'emporter
a Buenos Aires, 'exposition eut un mauvais accueil
a Los Angeles et comme 'on sait Louis, Noland et
Stella furent alors éclipsés a Venise par Pattribution
du grand prix de la Biennale a Rauschenberg.

Face a lui, Pierre Restany,” né 21 ans plus tard,
apreés un premier intérét pour Iabstraction lyrique
d’apres-guerre il sétait fait Pinventeur d’Yves Klein
et du Nouveau Réalisme. Il avait su trouver trés ra-
pidement une audience internationale méme si ses
espoirs américains avaient été partiellement dégus
par la facon dont Sidney Janis avait noy¢ les artistes
européens défendus par le critique frangais parmiles
nouveaux artistes du Pop Art dans exposition des
«New Realists» (31 octobre — 1¢ décembre 1962).
Janis avait aussi rogné la préface de Restany pour
lui substituer un texte de John Ashbery.® Il venait
toutefois de se féliciter sans réserve de l'attribution
du grand prix a Rauschenberg dans divers articles,
mais aussi dans une lettre a Jan van der Marck, ami
fidele qui lui reconnaissait ce tres rare mérite parmi
les critiques francais.”

Bien que Greenberg se soit fait la conviction lar-
gement exprimée dans ses articles de la prééminence
des artistes américains sur les artistes européens et
plus précisément parisiens depuis la fin des années
1940,% il gardait un ceil sur ce qui se passait en France,
tout comme Pierre Restany surveillait attentivement
et objectivement la scéne américaine dans P'espoir
d’en voir palir I’étoile au profit des artistes européens
quil défendait aprement.” D’ailleurs les deux héros
venaient de participer au début de 'année au «dossier
sur I'art informel» réuni par la revue Preuves a partir
de février 1964.

* Sur Restany voir PERIER, H.: Pierre Restany. 1 alchimiste de
‘art. Paris 1998, principalement basé sur des témoignages
oraux et le site www.archivesdelacritiquedart.org.

S Voir CABANAS, K.: «Maigres et poussiéreux» le Nouveaux
Réalistes a New York. In: DEBRAY, C. (dir.): Le Nowuvean
Réalisme. Paris 2007, pp. 126-129.

7 Voir MOKHTARI, S. — POINSOT, J-M. — LEEMAN,

R.: Les archives de Pierre Restany. In: Critigue d’art, automne
2003, no. 22, pp. 113-119.
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Cette revue créée par 'association pour la liberté
de la culture en 1951, c’est-a-dire en pleine guerre
froide, était un terrain privilégié pour ces joutes
transatlantiques entre alliés. Elle était alors la revue
francaise des intellectuels de droite et bénéficiait de
subsides en provenance des Etats-Unis.

Que se passe-t-il alors dans ces situations de
confrontations successives que sont au cours de
la méme année le dossier de Preuves, la Biennale de
Venise, le jury de Buenos Aires? Il semble que, dans
une situation générale en cours de bouleversement,
les circonstances et la complicité d’un observateur
aussi perspicace que Jan van der Marck, qui a un an
de distance a accueilli Pierre Restany pour un cycle
de conférences et inscrit le Walker Art Center dans
le circuit de 'exposition Post-Painterly Abstraction, aient
placé entre les mains de deux individus la responsa-
bilité de débattre de plusieurs des questions les plus
urgentes de l'art contemporain sur le fond d’une
géographie artistique en mutation.

S’1l semblait a Jan van der Marck que le face a face
de deux critiques de deux générations différentes (21
ans les séparent), mais aussi de tradition culturelle
distincte (le plus agé revendique le double héritage
germanique et anglo-saxon quand le second est pro-
fondément inscrit dans le monde latin) était justifié,
cela tient tout d’abord au fait qu’ils sont des acteurs
mondiaux qui inscrivent et diffusent leur pensée criti-
que dans un espace beaucoup moins cloisonné que la
plupart de leurs contemporains. Cela tient aussi au fait
qu’ils représentent les principales forces en présence
sans ignorer celles qu’ils leur sont antagonistes.

La rencontre a eu lieu 2 Buenos Aires et la dis-
cussion s’est engagée sur place et par la suite dans
un ensemble d’échanges dont il reste quelques traces
épistolaires jusqu’a un autre rendez-vous en 1974
manqué celui-la. Greenberg, invité avec quelques

¢ Voir GREENBERG, C.: Review of the Exhibition Painting
in France 1939 — 1946. In: The Nation, 22 févtier 1947, et son
commentaire par S. GUILBAUT in Be-Bowb The Transatlantic
War of Images and all that jazz 1946 — 1956. Barcelone 2007.

? Voir RESTANY, P: En 50 ans Paris a fait de New York la
seconde capitale de 'art moderne. In: Galerie des arts, février

1963, no. 4, pp. 14-16.



autres dont Harold Rosenberg et Thomas Hess
par Restany pour discuter d’hypothétiques héritiers
européens de Pabstraction post-picturale dans les
colonnes de Domus,'’ déclina au dernier moment
Iinvitation au prétexte qu’il n’avait rien a dire."" Mais,
la critique d’art est une affaire publique et quoi qu’il
se dise ou s’écrive entre ses protagonistes dans une
relation privée, cela ne pese guere sur les faits;'* au
mieux cela ne peut donner que quelques couleurs
complémentaires a ce qui fut un hapax ou quelques
écrits plus efficients qu’on ne veut bien le croire. Ceci
pour dire qu’apres avoir exploré tant les archives de
Restany que celles de Greenberg, il est apparu que
I’énigme ou l'intérét de leur rencontre est plus a dé-
crypter dans leurs écrits et leurs propos que dans la
lutte que laissait présager Jan van der Marck.

La seule véritable situation publique restituable
de 'année 1964 de rencontre entre Greenberg et
Restany fut la premiere occasion de confrontation
offerte par la revue Preuves. Bien qu’ils soient per-
dus au milieu d’une vingtaine de participants a la
controverse, leurs deux textes se suivaient dans la
pagination de la livraison de février qui engageait
alors la publication de son dossier.

Les auteurs sollicités avaient d réagir au constat
de crise résumé dans une courte introduction: «De-
puis une quinzaine d'années, l'excpression privilégiée de 'art
nonvean, son ambition principale, se sitnait a l'intérienr de la
tendance dite informelle. Une limite anrait été atteinte, simple-
ment par le fait des imitations, qui apportent acadénisme et
monotonie, ou plus profondément que 'on en vient a donter de
la valenr ménme de cette voie d’accés an réel? Toujours est-il gu’a

10 Sous le titre «une lecon de peinture américaine» Pierre Restany
proposait a ses correspondants de réagir a la proposition
suivante.

W «...rien ne me vient a lesprit a propos des développements de la pein-
ture dont vous parlez. C'est la simple et peut étre bien embarrassante
vérité» — Courrier de Clement Greenberg a Pierre Restany du
14 février 1974. Archives de la critique d’art, Chateaugiron,
Fonds Pierre Restany.

12 ’échange de correspondance entre les deux hommes est
plutot chaleureux et les divergences ne sont jamais formulées
dans un affrontement. I semble au contraire qu’ils se soient
exprimés de fagon beaucoup plus libre que dans leurs textes.

1 JELENSKI, K. A.: L’art informel en question. In: Presves,
février 1964, no. 156, p. 3.

l'égard de l'art informel semble se préciser une crise de confrance
gue les hebdomadaires populaires assinzilent sommairement
a la crise de l'abstraction»"

A cette interrogation étaient adjointes les con-
tributions d’Yves Bonnefoy, de Jean Cassou, Roger
Caillois, André Chastel, Pierte Schneider et Wladimir
Weidlé, or aucun de ces auteurs n’a pu ctre assimilé a
la défense précise d’un courant, d’une tendance, d’un
artiste qu’il aurait contribué a faire reconnaitre alors
que de leur c6té Greenberg, Rosenberg dans une
moindre mesure et Restany ont déja fait leur preuves
dans le débat et le marché de I'art contemporain.'
Les réponses de Greenberg et Restany ne vont pas
s’attarder sur les autres textes,'® mais revenir a des
questions centrales pour eux et méme si ce ne sont
pas a priori les meilleurs textes exprimant leurs
doctrines réciproques, ils sont néanmoins tres carac-
téristiques de leurs positions du moment.

Crise critique et difficultés de traduction

La contribution de Clement Greenberg au dossier
de Prenves est parue simultanément dans une traduc-
tion frangaise, et dans sa version originale en anglais
dans Arts Yearbook."® Cette précision n’est pas sans
importance car en ce début des années soixante s’il
apparait que tant Clement Greenberg que Pierre
Restany sont présents par leurs textes, conférences
ou autres expositions des deux cotés de I’ Atlantique;
cette situation est malgré tout loin d’assurer une
parfaite compréhension de leurs contributions res-
pectives tant en Burope quaux Etats-Unis."”

4 Geotges Mathieu, Herbert Read, Harold Rosenberg, Pierre
Schneider parmi de nombreux autres ont apporté leurs
réponses parues entre le numéro de février et celui de mai.

15 Restany les ignore et la partie du texte de Greenberg com-
mentant les textes francais qu’il avait requs n’a été publiée

que dans Arts Yearbook.

' Voir GREENBERG, C.: The collected Essays and Criticism. 1 ol.
4. Modernism with a VVengeance, 1957 — 1969. Chicago 1993, pp.
176-181.

7 Depuis sa contribution a la revue de Sartre Les Temps modernes,
aout-septembre 1946, no. 2, pp. 340-352: «L’art américain
au XX sieclen, Greenberg n’avait bénéficié d’une traduction
francaise d’un de ses textes qu’a 'occasion de I'exposition
d’Adolf Gottlieb a la Galerie Rive Droite a Paris en 1959.
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En effet, la critique est une affaire de mots et les
jeux de traduction peuvent en fausser les effets
ou au contraire les amplifier.

En Poccurrence, «La ‘crise’ de Part abstrait»!® fut
le prétexte pour Clement Greenberg d’une mise au
point qui lui permettait de resituer le débat de Preuves
au centre de son parcours entre Expressionnisme
abstrait et Abstraction Post picturale. La ou les ré-
dacteurs de la revue francaise voyaient une crise de
Part, Greenberg dénoncait une crise de la critique
qu’il considérait comme un scandale incluant tant la
reprise des idées recues des auteurs frangais que la ré-
duction par d’autres de I'art informel a du non-art (en
particulier par I'invocation de 'anecdote d’un singe
peintre, ou par le renvoi a I’acte seul du peintre sans
considération du résultat), tenant ainsi a 'écart tout
mauvais art des jugements de valeur appropriés.

Selon lui, le débat masquait ce qui se passait dans
Part lui-méme, et plus particulicrement le fait qu'on
avait largement sousestimé: la dégénérescence de
Iexpressionnisme abstrait chez les artistes de la se-
conde génération, «une partie de l'art le plus vide qui ait
Jamais €té créé a été traité avec le respect le plus aveugle».”

Ayant ainsi expédié les autres contributeurs du
coté des incompétents et des aveugles, Greenberg
s’est attaché alors dans son texte a ce qui va constituer
I'essentiel de son argumentation. Or ici, se pose une
question de traduction qui va oblitérer 'ensemble du
texte a suivre. En s’appuyant sur ce qui peut appa-
raitre comme un série d’équivalents le traducteur va
retenir la derniére expression en lieu et place de la
premicre a la fois plus synthétique, mais aussi plus
conceptuelle.

«ABSTRACTION BROSSEE, tels sont les termes
qgue je prefere et que Jestime les plus exacts pour désigner la
peinture dite informelle — ou expressionnisme abstrait»*
— traduisait ainsi de fagon tres libre la phrase sui-

Ses textes étaient cependant disponibles en Europe via At
International qui publia successivement: «lLouis and Noland» en
mai 1960, «After Abstract Expressionism» en octobre 1962 et
«Post-Painterly Abstraction», dans le numéro de I’été 1964.

¥ GREENBERG, C.: La ‘crise’ de l’art abstrait. In: Preuves,
février 1964, no. 156, pp. 22-24 et GREENBERG, C.: The
“Crisis” of Abstract Art. In: GREENBERG 1993 (voir note
16), pp. 176-181.

¥ GREENBERG 1993 (voir note 18), p. 178.
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vante: «What the French call Informel, and we Abstract
Excpressionist or Action’ painting, continues the century-old
tradition of painterly — malerisch — “Joosely executed’,
brushy’ painting»*

Que je me propose de traduire plus littéralement:
«Ce que les Frangais appellent peinture informelle, et nous
peinture Expressionniste Abstraite on Action> painting,
poursuit une tradition multi-séculaire de peinture picturale
— malerisch — exécutée de maniere ddiches, <brossée>»

Sans lire la phrase suivante le traducteur a utilisé a
chaque occurrence de Pexpression «painterly abstrac-
tion» Pexpression d’ «abstraction brossée». Le propos
de Greenberg était pourtant clair: «Pour ma part je
préfere appeler a la fois I'Informel et la peinture Expression-
niste Abstraite abstraction picturale, ce qui me semble plus
excact et plus inclusif que chacun des deux: termes»

Le propos de Greenberg est explicitement termi-
nologique et s’inscrit dans une référence implicite a
Wolfflin (il a développé cela comme chacun sait dans
«Apres expressionnisme abstraity,” 1962 et il I’ re-
formulé dans «I.’abstraction post-picturale» de 1964).
Greenberg pensait que 'usage de I'adjectif allemand
«malerisch» suffisait a signifier ce renvoi, mais il dut
tirer tres vite la lecon de son erreur puisque dans son
texte «Post Painterly Abstraction» il commence par
cette précision: «l_e grand historien d'art suisse Heinrich
Wolfflin a utilisé le mot allemand amalerischs, ce que les
traductenrs anglais rendent par painterly pour désigner les
qualités formelles de l'art baroque qui les dissocient de celles
de l'art de la Haute Renaissance ou de 'art classiquey™ — et
engage un long développement permettant d’inscrire
cette notion dans une histoire de I'art longue et d’en
faire un outil pour 'appréhension des ceuvres con-
temporaines plus qu’une dénomination d’un courant
ou d’un mouvement.

La notion d’ «abstraction brossée» n’avait aucun
sens, mais erreur de traduction manifestait le symp-

* GREENBERG 1964 (voir note 18), p. 22.

2l GREENBERG 1993 (voir note 18), p. 178.

** Ibidem, pp. 178-179.

» GREENBERG 1962 (voir note 17), pp. 121-134.

* Ibidem, p. 192.



tome d’une incompréhension due a de nombreux
facteurs et notamment a la dominante littéraire
dans le discours sur 'art en France encore tres
faiblement instruit de I'histoire de I'art germanique
ou d’une critique spécialisée défendant des valeurs
autonomes.

Il peut-étre utile pour poursuivre de faire un
détour par le «Panorama international de la critique
d’art contemporaine» de Restany dans Dozus d’avril
1963 pour mieux comprendre les forces en présence,
notamment lorsqu’il évoque ce qu’il appelle la cri-
tique d’art «gallicane»: «l_orsque la critigue d’art gallicane
débonche sur lesthétique elle est aristotélicienne on thomiste,
sur l'idéologie politique et sociale, plus proudhonienne que
marxiste-leniniste; lorsqu elle débouche sur la psychologie elle

fait de ['historisme (Marcel Brion) on de la psychanalyse (quel

abus aprés Baudouin?). Elle ignore d’une maniere générale
le concept dialectique, les théories fondamentales de l'action,
la phénoménologie»™

Cette critique gallicane s’abriterait derriere 'uni-
versalité supposée de Iart frangais a laquelle Restany
oppose I'approche cosmopolite de sa génération:
«Dans ce contexcte si vite stabilisé, qu’allons-nous devenir, nons
les critiques engagés de I'apres-guerre qui avons consacré une
rupture, créé nos propres références (au besoin en les puisant
aillenrs, hors de I'école de Paris), pratiqué un langage allogene,
usé d’un appareil méthodologiqued*

11 peut paraitre curieux pour des lecteurs améri-
cains que Pierre Restany se présente en théoricien
ayant un univers méthodologique, et un lexique de
concepts précis, mais il faut bien admettre qu’il fut
néanmoins un des premiers a introduire en frangais,
bien que dans une publication milanaise, les spécifi-
cités de la critique américaine.

«L_e mérite de Rosenberg et de Greenberg anra été de poser
les problemes de lart contemporain sous un angle nonveau,
correspondant aux: caractéres spécifigues du contexte new-yor-
kais et anx exigences excpressives de tonte une génération. s
ont ét¢ ainsi amenés a dégager les notions de base d'un style
cameéricaim: un geste pictural, un concept d'espace, un sens de
la révolte et de l'action, une technique particuliére (conlenrs
émaillées, dripping, all-over painting, grands formats, etc.).
A cette analyse de ['acte créatenr ils ont joint une connaissance
tres approfondie de la psychologie et de la sociologie du milien.

» RESTANY, P: Panorama international de la critique d’art
contemporaine. In: Domus, avril 1963, p. 30.

On peut dire sans exagérer qu'ils sont les peres d'un mew
American criticism»'

Sans rentrer dans plus de détail, il apparait tres
vite que Restany a lu attentivement et avec intérét la
littérature internationale sur I'art d’apres-guerre et
plus particulicrement la littérature américaine dont
il n’ignore pas les composantes plus savantes comme
celle de Steinberg ou de Meyer Schapiro. Restany a
mis a profit ses lectures dans ses nombreux articles
bien informés sur Part américain et il est familier
a la fois des ceuvres et des idées qui essaient d’en
rendre compte.

Les versions anglaise et francaise du texte de
Greenberg different sensiblement et sa critique des
auteurs francais est plus acerbe dans la version ang-
laise, néanmoins il concentre dans les deux textes
son attention sur 'argument du jugement qualitatif:
L abstraction brossée n’a pas échoué pour s’étre dissipée dans
un informalisme absolu, mais parce qu’elle a produit, dans sa
denxcieme génération, ['art le plus maniéré, le plus rabachenr
que le monde ait connu. En revanche, l'insertion de la valenr
tactile dans une infrastructure cubiste fut et restera la grande
anvre de la premiére génération.» 1l insiste tout particulie-
rement sur le fait que ce n’est pas la forme qui donne
la qualité mais écrire que «c'est la nature de intuition
on de l'inspiration de I'artiste, ainsi que de son contexte gui
— comme elle I'a tonjonrs fait— détermine la qualité» semble
étre de la seule responsabilité du traducteur.

Les libertés de la traduction découragent ainsi
toute interprétation circonstanciée tant les élisions
du traducteur réduisent ce qui fait 'objet de la dé-
monstration dans ce qui reste du texte initial a savoir
la caractérisation de I’abstraction post-picturale
comme mettant ’accent sur la couleur comme teinte
(on color as hue) et transcendant 'opposition entre
pictural et non-pictural.

Il faut donc convenir que le lecteur frangais ne
pouvait retenir que tres partiellement la lecon critique
de Greenberg et surtout qu’il ne pouvait comprendre
les réserves ou limites formulées vis-a-vis de I'évolu-
tion tardive des travaux de la premiere génération des
expressionnistes abstraits, notamment leur exploita-
tion de la valeur des couleurs, ni saisir ce qui dans la
hargne du critique vis-a-vis de ses collegues visait a

% Tbidem.

7 Ibidem, p. 31.
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défendre 'usage d’un langage adapté a son approche
formaliste et indubitablement positiviste.

De son c6té, Restany dans son article de 1963
avait tiré une conclusion sensiblement différente de
celle de Greenberg a partir d’une analyse similaire:
«En dixc ans l'expressionnisme abstrait new-yorkats a fait
long feu, suscitant d’innombrables suiveurs incapables de
renonvellement. A travers l'offensive réaliste M. Sidney Jants
est en train dimposer un second style américain d apres-
guerre (American New Realism) a New York.» Restany
concédait toutefois: «...quant a Greenberg a qui revient
le miérite d’avoir déconvert Pollock, il est le Mentor de ['art
abstrait américain. 1/ s'interroge aujourd’hui sur ['avenir de
cet art, prend position contre un retour a la figuration et pour
le néoplasticisme anétaphysique> des Morris Louts, Kenneth
Noland et Jules Olitskin®®

L’essentiel du texte de Greenberg massacré par
son traducteur réside dans 'opération d’analyse et
d’écriture dont va sortir la notion d’abstraction post-
picturale pourtant jamais nommée dans ces quelques
pages. Dans son argumentation Greenberg s’est
efforcé successivement d’écarter tous les référents
a des situations extérieures a ’art comme le marché,
le non-art et ses figures animales pour se concentrer
sur le seul pictural ou wwalerisch» et y déceler une
dernicre impureté dans ses contrastes d’ombres et
de lumieres. Mais, le texte francais et plus encore le
texte américain sont truffés de réserves prudentes
visant a relativiser la critique du pictural pour ne pas
sortir de son champ.

Linclusion sous cette forme du texte ainsi tra-
duit ne pouvait donner qu’une tres pictre idée de
la contribution greenbergienne au débat surtout
quand le lecteur francais ignorait également la po-
lémique soulevée par «How Art Writing Harns Its
Bad Name»” dans lequel Greenberg dénongait Ro-
senberg et de nombreux autres coupables d’adopter
une rhétorique existentialiste et phénoménologique
dans la réduction de expressionnisme abstrait a une
peinture d’action.

8 Tbidem.

¥ GREENBERG, C.: How Art Writing Earns Its Bad Name.
In: Encounter, décembre 1962 et GREENBERG 1993 (voir
note 16), pp. 135-144.

0 RESTANY, P:: L’art est un moyen de communication. In:
Prenves, février 1964, pp. 24-27.
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Langage et communication

Sijai fait artificiellement intercéder Restany pour
restituer une partie du contexte critique de Green-
berg, il ne convient pas de penser que son attention
a la critique américaine, I’ait conduit a en tirer des
lecons méthodologiques, ni a penser avec lui que son
langage soit si allogene vis-a-vis de 'univers critique
de ’Europe latine.

En fait 1a ou par sa compréhension de I’évo-
lution de la scene artistique internationale et par
affinité idéologique Pierre Restany avait toutes les
dispositions pour trouver sa place dans ce nouveau
monde, sa culture et son rapport au langage le gar-
daient attaché a ce monde latin qui P'avait formé.
II est en effet frappant que malgré sa disponibilité,
sa mobilité, sa curiosité pour la scéne américaine, il
n’ait que relativement peu publié en Angleterre ou
aux Etats-Unis.

Mais revenons au texte de Restany pour Presves.”
Sous le titre «I’art est un moyen de communication»
il semble annoncer le raz-de-marée linguistico-sémio-
logique des années soixante, mais contrairement a ce
que laisse entendre Michel Ragon dans sa préface a
la premiere édition du Nouveau Réalisme,’ Restany
a certainement moins eu recours aux notions de
Barthes qu’a la lecture de quelques textes d’Um-
berto Eco sur I'art comme par exemple «.informel
comme ceuvre ouverte»”” paru en 1962 qui recourt
a la théorie de I'information pour parler de Bryen,
Mathieu ou Pollock avec un succes qui parait en 2008
pour le moins relatif.

I analyse et 'argumentation méthodologique,
sont moins le point fort de Restany que son art
de la synthése et sa capacité a brosser de vastes
fresques tres inclusives. Ainsi en est-il de son texte
pour Preuves. 11 y refait une histoire de la modernité
ou I’épisode de I'industrialisation aurait produit un
monde absurde, un monde ayant perturbé le rap-

' RAGON, M.: De la critique considérée comme une création
(préface). In: RESTANY, P:: Les Nouveans Réalistes. Paris 1968,
pp. 9-19.

2 ECO, U.: L'gpera aperta. Milano 1962.



port homme-nature sans lui substituer de solution
satisfaisante.

«A travers toute I'évolution stylistique de cette période
JXIXE siecle et premiere moitié du XX siecle], lart a reflété
cette vision Sentimentale et pessimiste de 'bomme. Les degrés
extrémes en furent atteints en littérature aprés la crise du
surréalisme onverte par le roman d'anticipation et la science
[Jiction, et en peinture par l'art abstrait dit <yrigue, linformel
européen et l'action painting américaine.

Lart abstrat, qui a été le phénomene capital de ces cin-
quante derniéres années, est la traduction plastique de cette
crise de la nature. [...] Lartiste a voulu recréer sa propre
nature, un monde intérienr oi son intuition est reine et d’on il
S'efforce de chasser tout rappel de la réalité extérienre»™

Ici, par la méme explication externe, Pierre
Restany en vient a invalider aussi vite 'art informel
qu’il Pavait fait apparaitre dans ’histoire: «L.zntuition
cabstraite> de ces peintres [Kandinsky, Pollock, Wols, Har-
tung, Mathien] était en fait la préfiguration d’un antre du réel
préexistant, mats que nous étions encore incapables de saisir
scientifiquement et matériellement. Aujonrd bhui nous sommes
anformés> a ce sujet, et les photos de neurones, de ganglions,
de cortex cérébral oun de lumiere polarisée de roche éruptive
sont dans tous les magazines. Cet anformeb a pris forme a
nos yeux. Lartiste comprend désormais combien il est vain
de voulor échapper a la nature»™

La conclusion de cet épisode est I'avenement
d’une nouvelle Renaissance qui a une coloration
existentialiste toute en reformulant 'utopie du
Bauhaus telle que I'a restitué Giulio Carlo Argan
dans Gropius et le Banbaus, paru en 1951.%° Restany
en avait assimilé la substance en suivant les cours de
I’historien et critique d’art romain qui fut par ailleurs
son mentor au sein de PAssociation Internationale
des Critiques d’Art.

«L_a nature d’anjonrd’hui est un phénomene technologigue,
publicitaire, industriel, urbain. Notre civilisation de l'image
est avant tout la civilisation de la ville, le monde de I'usine et de

‘antoroute, du film et du néon. Cette nature urbaine, nous
la transportons avec nous, dans les coins les plus reculés, avee
Lavion, l'anto, la radio, la télévision, bref, avec tous nos procédés

3 RESTANY 1964 (voir note 30), p. 25.
* Ibidem, p. 26.
* ARGAN, G. C.: Walter Gropins e la Bauhans. Milano 1951.

% Tbidem.

¢fficients et ultra-rapides de commmunication et d'information.
Cette nature urbaine, cette nature de la ville, a été créée
par I'bomme et pour I'homme, c’est-a-dire a son usage:
cest une matiere premiére, un domaine de pleine virtnalité
excpressivey™

Insensiblement le texte prend une emphase de
manifeste pour annoncer 'avénement du Nouveau
Réalisme et assez curieusement d’une nouvelle archi-
tecture: «Pour linstant, les grands problemes de 'excpression
artistique se sont déplacés vers la sculpture et I'architecture, de
la deuxciémee a la troisiéme dimension, vers un art de synthese
aux: réalisations tangibles»’’

Est-ce le fait que la dernic¢re manifestation des
Nouveaux Réalistes a Munich en 1963 se soit donnée
comme I'ultime manifestation du groupe ou est-ce
seulement la résurgence de la référence au Bauhaus?
Le pronostic d’une telle évolution s’inscrit clairement
a opposé de la séparation d’autant d’arts spécifi-
ques annoncée par Greenberg, ainsi que le postulat
d’ouverture du texte le formule: «Ur langage de synthése
tendant, certes, a I'nniversalité, mais avant tout un langage,
tributaire du public autant que de artiste: l'envre d'art, en
effet, n'existe qu’a ['état de valeur, ¢'est-a-dire lorsqu’elle est
reconnue par le public. Un art sans public n’existe pas»’®

Nous avons clairement ici deux postures critiques
totalement opposées. Clement Greenberg s’inscrit
dans la lignée initiée longtemps avant lui par Lafont
de Saint Yenne® qui voulait tout a la fois redresser les
jugements «sz souvent bizarres» du public dans lequel
le critique américain inclut ses confreres et fournir
des conseils aux artistes, sans cesse renvoyes vers
Pobjectif ultime du modernisme dans Paffirmation
de la spécificité du médium.

Jamais Clement Greenberg ne délegue son ju-
gement, il trace une voie a suivre qu’il démontre et
argumente, mais il se masque derriere la téléologie
de I’évolution du monde moderne.

A Tinverse, la posture volontariste de Restany
reprend presqu’a la lettre des mots de Sartre dans
Lexcistentialisme est un humanisme:™" «l_a nature n’existe
que dans la conscience de I'homme. 11 peut la modifier a son

T RESTANY 1964 (voir note 30), p. 27.
* Ibidem, p. 24.
¥ LA FONT DE SAINT-YENNE: Ocnvre critique. Patis 2001.

W SARTRE, J. P: Llexistentialisme est un humanisme. Paris 2008.
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a1, elle n'a de limites gue celles de sa propre connaissance, elle
n'acquiert de réalité gue dans la mesure o1l il projette hors de
soi la conscience qu’tl en a»"!

11 Pinscrit dans une analyse de la réalité contem-
poraine marquée par les média, public et moyens
de communication de masse allant de pair sans que
P'un précede les autres ou inversement et 'ensemble
fournit la matiére premic¢re du Nouveau Réalisme
¢largi a la ville et a son architecture. On est ainsi
aux antipodes de la partition entre avant-garde et
kitsch,* car méme pour P’art le plus abstrait Restany
n’a jamais imaginé qu’il ne fat sans référent puisque
la vulgarisation méme de ces référents sonne pour
lui la fin de son développement.

Assez curieusement et malgré certaines invrai-
semblances historiques, la construction théorique
générale de l'univers intellectuel de Restany est
cohérente, elle expose dans un texte comme celui-
ci et dans quelques autres des sources aisément
identifiables.

Ainsi ce que 'un expose, 'autre 'intériorise et de
méme 'un déclame un récit synthétique quand l'autre
argumente son analyse.

Ces deux postures ne seront completes que sil’on
ne perd pas de vue que Pancien Trotskiste reconverti
en propagandiste de 'autonomie de I'artiste dans un
monde libéral patle avec le pouvoir qui lui sert de
porte-voix quand le second décrit dans une quasi
situation d’exilé I'inadaptation des institutions et de
la politique 2 un monde changeant.

La ou pour imposer son point de vue Greenberg
réfute et réduit successivement les voix discordantes,
Restany adopte une stratégie totalement opposée:
il cartographie un univers qui s’offre tout entier a

“ RESTANY 1964 (voir note 30), p. 26.

42 Voir GREENBERG, C.: Art et culture. Paris 1988.
B «De toute fagon [ abstraction post-picturale> ne n’intéresse pas en tant
que mouvement; an risque de paraitre pompenx je dirais que je ne
wt'intéresse qu'a la bonne peinture d’oir gu’elle vienne» — Carte de
correspondance de Clement Greenberg a Pierre Restany, 15
avril 1972. Archives de la critique d’art, Chateaugiron, Fonds
Pierre Restany.
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son regard. Cette pratique de la synthése présente
le grand avantage de relativiser chaque position au
milieu de leurs concurrentes multiples. Ceci a pour
inconvénient de limiter la force de ses propres as-
sertions qui ne trouvent alors comme moyen d’ex-
pression que le passage a un autre registre non pas
docte mais prophétique, emphatique.

Dans le contexte particulier de Prexves Restany
sait que ce changement de registre ne trouvera pas
sa place tantles paroles concurrentes sont diverses et
d’autant de registres différents, aussi a-t-il adopté une
position intermédiaire entre la fresque et 'évocation
historique s’achevant sur un happy end de réconci-
liation entre toutes les réalités. Quant a Greenberg,
il a probablement livré une version édulcorée de
son «French-bashingy, mais pour cela il a da réduire
¢galement sa critique de Rosenberg, Parallclement
son traducteur a fortement érodé la force de son dog-
matisme en réduisant a peu de choses les précisions
terminologiques a la base de son argumentation et
de sa polémique.

Quand, en 1974, Restany se retourne a nouveau
vers la critique américaine, il convoque tout uniment
les trois ténors de la génération d’apres-guerre tout
en visant plus explicitement via 'abstraction post-
picturale celui qui lui avait pourtant écrit qu’il ne
voulait en rien recouvrir sous cette dénomination
un courant.” Dans le méme temps Restany a trouvé
un terrain d’expression de son talent de cartographe
en complétant sa connaissance de la plancte et de la
pluralité de ses centres artistiques dont il a largement
essay¢ de se faire ’écho. A la différence du défenseur
inconditionnel du «mainstream» et de ’hégémonie
désormais américaine qui rendait Greenberg insen-
sible aux nouveaux terrains qui s’ouvraient a lui.**

W Jat fait une petite crise de solitude, mais j'ai été capable de saisir, je
pense ce qu’était la vie urbaine dans la plus grande partie de I’ Amiérique
dn Sud: elle est tres mince et trés amorphe derriere des prétentions qui
viennent sort du XIX siécle en France on d’une idée des Etats-Unis an
XXT siécley — Lettre de Clement Greenberg a Pierre Restany
du 6 mars 1965. Archives de la critique d’art, Chateaugiron,
Fonds Pierre Restany.



Kritické dial6gy

Resumé

V septembri 1964, kratko po tom ako vydal roz-
siahlu syntetickd pracu o kritike umenia vo svete, mal
Pierre Restany prilezitost’ stretnut’ sa s Clementom
Greenbergom. Obaja boli v Buenos Aires clenmi
poroty, ktord udel'ovala cenu Torcuata di Tellu. Toto
stretnutie sprostredkovali Jan van der Marck, vtedajsi
riaditel Walker Art Center, ktoré pozvalo Restanyho
na prednaskové turné a kde sa mala konat’ vystava
s nazvom ,,Post-Painterly Abstraction® a Romero
Brest, riaditel’ nadicie Torcuata di Tellu.

Greenberg, zastanca Jacksona Pollocka, vtedy
pripravoval prave vystavu ,,Post-Painterly Abstrac-
tion®, kde sa mali stretnit’ umelci ako napriklad
Mortis Louis, Kenneth Noland a Frank Stella. T1 sa
pripravovali na benatske Bienale, kde Rauschenberg
ziskal prvia Vel'ku cenu. Restany, ktory bol o 21 rokov
mladsi ako Greenberg, objavil Yvesa Kleina a Novy
realizmus 2 mohol sa radovat’ z toho, ze Velku cenu
na benatskom Bienale udelili prave Rauschenbergovi.
Rychlo si dokazal nijst’ medzinarodné publikum,
hoci jeho nadeje prerazit’ v Amerike sa naplnili len
ciastocne.

Obaja boli pozornymi pozorovatelmi umeleckych
scén na oboch stranach Atlantiku, ¢o im spolu s dal-
$imi prinieslo na zaciatku roku 1964 Gcast’ v ,,prilohe
o neformilnom umeni®, ktord vo februari 1964
zostavil casopis Preuves. Medzi prilohou ¢asopisu Pre-
uves, ktory vydavalo Zdruzenie pre slobodu kultury,
zalozené vd'aka americkej podpore uprostred stude-
nej vojny v roku 1951, benatskym Bienale a sut’azou
v Buenos Aires sa zdalo, ze Greenberg a Restany
st hrdinami velkych kritickych debat, v znameni
ktorych sa mal niest’ cely rok 1964.

Stretnutie sa konalo v Buenos Aires, cenu ziskal
Kenneth Noland a nasledna obcasna koresponden-
cia sved¢i o priatel'skych vzt'ahoch, ktoré vznikli
medzi oboma kritikmi. Na d’alsie — tentoraz nevy-
darené stretnutie — Restany pozval C. Greenberga,
H. Rosenberga a T. Hessa, aby s nimi na riadkoch
casopisu Domus diskutoval o moznych eurépskych
dedicoch postpikturalnej abstrakcie. Spitne sa zda,

ze spomedzi troch stretnuti, ktoré boli bud’ dosled-
kami momentalnych udalosti, alebo iniciované ich
priatel'mi, bola najvyznamnejSou acast’ Pierra Res-
tanyho a Clementa Greenberga na prilohe ¢asopisu
Preuves.

Vyzvani autori mali reagovat’ na konstatovanie
krizy informalnej mal'by, tak ako ho sformuloval
casopis, ktory okrem iného vydal Gvahy Yvesa Bon-
nefoya, Jeana Cassoua, Rogera Cailloisa, Andrého
Chastela, Pierra Schneidera a d'alsich francuzskych
a americkych autorov.

Prispevok Clementa Greenberga vysiel v mierne
odlisnych verziach zaroven vo Francizsku a v Spo-
jenych statoch. ,,Kriza abstraktného umenia“ bola
pre Greenberga zamienkou pre formulovanie pred-
beznych zaverov medzi jeho reflexiami o mieste
abstraktného expresionizmu a o postpikturalne;
abstrakcii. Tam, kde ¢asopis Preuves videl krizu ume-
nia, Greenberg upozornoval na krizu kritiky. Bola
to pre neho prilezitost’ pontknut’ pojem obrazovej
abstrakcie, ktory oznacoval takzvanu informalnu
mal’bu a zaroven abstraktny expresionizmus. Pojem
sa vSak stal ,,obet’ou® prekladatela, ktory sa vyznal
viac v literature nez v dejindch umenia, a ktory pre-
loZil pojem ,,obrazova“ ako ,,malovana®, ¢im urobil
kritikove myslienky nezrozumitelnymi.

Tym, Ze sa odvolaval na pojem ,,malerisch* (stor-
mulovany Heinrichom Wolfflinom), ktory pouzil
v studii ,,Po abstraktnom expresionizme® z roku
1962 a potom este explicitnejsie v ,,Postpikturalnej
abstrakcii® z roku 1964, Greenberg sice situoval
svoje uvahy o suc¢asnom umeni do dlhej historickej
tradicie, avsak neusiloval sa pomenovat’ nijaky prad
alebo hnutie.

Clanok o kritike, ktory Pierre Restany napisal
v roku 1963, ukazal, Ze univerzalistick4 a veI'mi malo
Specificka kritika, ktora sa praktizovala vo Francuz-
sku, nedokazala uchopit’ $pecificky jazyk a pristup
kritikov ako bol Greenberg alebo on sam: ,,Zdsiuba
Rosenberga a Greenberga spoiiva v tom, Ze poniikli novy nhbol
pobladn na sicasné nmente, Zodpovedajiici Spectfickym cridam
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newyorského kontextu a expresivnym pogiadavkdn celej jed-
nej generdcie. Takto sa im podarilo popisat’ zakladné pojmry
samerického stylu: obrazové gesto, koncept priestorn, mysel
pre revoltun a akcin, spectfické techniky (emailové farby, drip-
ping, all-over painting, velké formaty atd). K tejto analjze
tvorivého polinu pripojili velmi hlboké poxnanie psycholigie
a socioldgie prostredia. Mozno bez prebnania povedat, e sa
stali otcanmi Stylu kritiky, ktory mono nagvat’,new American
eriticism*“* (pozn. 27).

Hoci je Restanyho syntéza fascinujuca a prezra-
dza, Zze vel'mi pozorne sledoval svojich americkych
kolegov, predsa len nedokazala sprostredkovat’
vsetky nuansy Greenbergovho myslenia, ktoré
prekladatel’ v celom preklade zradzal. Avsak Res-
tany zdiel'al Greenbergovou kriticki negativnu
diagnézu ohl'adom druhej generacie abstraktného
expresionizmu a uznaval jeho usilie obhajovat’ to,
¢o v suvislosti s Louisom, Nolandom a Olitskym
oznacoval za ,,metafyzicky* neoplasticizmus. Bez
oboznamenia sa s americkym origindlom vsak bolo
nemozné pochopit’ analyzu argumentacie, ktora
pripravila vznik pojmu postpikturalnej abstrakcie. Vo
svojej argumentacii sa Greenberg usiloval vyvratit’
akékol'vek odvolavanie sa na vonkajsie vysvetlenia
krizy ako je trh, ne-umenie, debata o tom, Ze takéto
diela mohli byt realizované zvieratami. Jeho ciefom
bolo sustredit’ sa na pojem ,,zalerisch, na jeho verziu
v generacii abstraktného expresionizmu a na jeho
prekonanie.

Poznanie americkej kritiky vSak Restanyho ne-
priviedlo k tomu, aby si z nej vyvodil metodologické
ponaucenia pre seba samého, ani aby sa oslobodil
od svojej kultdry, ktord bola v prvom rade latin-
ska. Zda sa, Ze jeho prispevok v Preaves s nazvom
,Umenie je prostriedkom komunikacie® podlieha
lingvistickej a semiologickej modde, ktorej cerstvym
prikladom bolo vydanie knihy Umberta Eca I.'gpera
aperta v roku 1962. Jeho text vsak skor ako k semi-
ologii nabadal k opitovnému prehodnoteniu his-
torie modernity, kde epizéda industrializacie mala
vyprodukovat’ absurdny svet, ktory narusil vzt'ah
medzi clovekom a prirodou bez toho, ze by ponukol
uspokojivé nahradné riesenie: ,,.Abstraktné umente,
ktoré bolo najvyznamnejsim javom poslednych pdt desiatich
rokoy, je plastickym prejavom tejto krizy privody. |...]
Unmselec cheel vytvorit’ svojn viastnii privodu, vnsitorny svet,
v ktorom kraluje jeho intuicia, a 3 ktorého sa usiluje vypu-

dit’ akiikolvek pripomienkn vonkayse reality™ (pozn. 33).
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Ale podl'a Restanyho tato mal’ba len predznacovala
svet, ktory odhalila veda so svojimi obrazmi neko-
nec¢ne malého. Zaverom tejto epizédy by mal byt’
prichod novej renesancie s existencialistickym zafar-
benim, ktora by preformulovala utépiu Bauhausu, tak
ako ju popisal Giulio Carlo Argan v knihe Gropius
a Banbhans (1951). Restany si osvojil jej podstatu
vdaka tomu, ze navstevoval kurzy tohto rimskeho
historika a kritika umenia, ktory bol mimochodom
jeho mentorom v ramci Medzinarodnej asociacie
kritikov umenia.

wDnesna priroda je technologickym, reklamnym, prie-
myselnym, urbannym fenomeénom. Nasa civilizdcia obrazn
Je predovsetkym civilizdcion mesta, sveta tovdrni a dialni,
Jilmu a nednn. Tiito urbannu prirodu sz nosime so sebon,
aj do tech najodlablejsich kiditoy, lietadlom, autom, v rddin,
v televizii, skritka vdaka vsetkym nasim efektivnym a ultra
rychlym komunikalnym a informacnym postupom. Tidto
mestskd priroda, tdto priroda mesta, bola vytvorend clovekom:
a pre cloveka, teda pre jeho potrebu. je to prvotnd surovina,
oblast’ plnej expresivnej virtudlnosti (pozn. 306).

Bola poslednd vystava Novych realistov v Mni-
chove v roku 1963 naozaj poslednou vystavou
skupiny, alebo je to len znovuobjavenie sa odkazu
na Bauhaus? Prognéza takéhoto vyvoja sa jasne
stavia do protikladu voci oddeleniu $pecifickych
umeni, ktoré ohlasoval Greenberg, tak ako je to
sformulované v uvodnom postulate textu: ,,Synze-
tckY jazyk, ktory samozreime smernje k univer3dlnosts, ale
predovsetkym jazyk, ktory je poplatny publiku rovnako ako
umelcovi: umelecké dielo totig existuje len v stave hodnoty,
to znamend ked je nznané publikom. Umenie bez publika
nejestvnje’ (pozn. 38).

Jasne sa tu stretivame s dvoma kritickymi pozi-
ciami, ktoré st uplne protikladné. Clement Green-
berg sa zarad’'uje do linie, ktora uz davno pred nim
inicioval Lafont de Saint Yenne (pozn. 39), ktory
chcel pozdvihnat’ ,,zak casto bizarné Gsudky publika,
pricom za publikum povazoval aj svojich kolegov,
a zaroven poskytovat’ rady umelcom, ktorf sa ne-
prestajne vracali k najvyssiemu ciel'u modernizmu,
potvrdzujic $pecifickost” média. Greenberg nikdy
nedelegoval svoj tsudok. Nacrtol cestu, ktord je
nasledovaniahodna a v prospech ktorej argumentuje,
svoju argumentaciu vsak ukryva za masku teleologie
vyvoja moderného sveta.

Oproti tomu Restanyho voluntaristicky postoj
takmer doslovne prebera slova J. P. Sartra z diela



Existencializmus je humanizmus: ,,Privoda existuje len
vo vedomi Cloveka. Mdge ju menit’ sebe po voli, jej hranice
i len hranicami jeho viastného poznania, stava sa realnon
len do tef miery, do akej Hovek navonok premieta vedomie,
ktoré o nej md'* (pozn. 41). Stava sa sucast’ou analyzy
sucasnej reality, ktora je poznacena médiami, verej-
nost’ou a masovymi komunikac¢nymi prostriedkami
a tento celok poskytuje prvotnu surovinu Novému
realizmu, rozsirenému na mesto a jeho architektaru.
Ocitame sa v tplnom protiklade rozlisenia medzi
avantgardou a gycom, pretoze dokonca ani v pripade
toho najabstraktnejsicho umenia si Restany nikdy
nepredstavoval, Ze by bolo bez referenta, kedze sa-
motna popularizacia tychto referentov pre Restanyho
predznacovala koniec jeho vyvinu.

Je pomerne zaujimavé, ze aj napriek istym his-
torickym nepravdepodobnostiam je teoreticka kon-
strukcia Restanyho intelektudlneho sveta logicka, co
sa ukazuje nielen v tomto texte, ale aj v nickol’kych
inych, ktoré pochadzaju z I'ahko identifikovatel'nych
zdrojov.

Takze to, ¢o jeden ukazuje navonok, ten druhy
zvnutornuje; kym jeden ponuka syntetickt vypoved,
ten druhy prichddza s analytickymi argumentmi.
Tieto dve pozicie st uplné az vtedy, ak nestratime
zo zretela, ze kym ten prvy, byvaly trockista, ktory
konvertoval na propagatora autonémie umelca
v liberalnom svete, komunikuje s mocou, ktora mu
slazi ako megafén; ten druhy v takmer uplnom
exile opisuje neprisposobivost’ institicii a politiky
meniacemu sa svetu.

Tam, kde Greenberg pri presadzovani svojho
uhla pohladu dspesne vyvracia a redukuje protire-
ciace hlasy, Restany voli celkom opacnu stratégiu:
mapuje svet, ktory sa cely nika jeho pohladu.

Velkou vyhodou tohto syntetického pristupu je, ze
relativizuje kazdy postoj uprostred mnohych inych
konkurencnych postojov. Jeho nevyhodou je vsak ob-
medzovanie sily vlastnych tvrdeni, ktorych jedinym
sposobom vyjadrenia je prechod k inému registru,
ktory nie je registrom vzdelanca, ale je registrom
prorockym a empatickym.

V $pecifickom kontexte casopisu Preuves Restany
vie, Ze tato zmena registra si nenajde svoje miesto,
pretoze aj konkurencné vypovede su roéznorodé
a maju roznorodé registre. Preto prijima stredova
poziciu na pomedzi fresky historického typu, ktora
konéi happy endom a uzmierenim medzi vSetkymi
realitami. Pokial’ ide o Greenberga, pravdepodobne
odovzdal prisladent verziu svojho textu ,,French-
-bashing®, musel tiez zredukovat’ svoju kritiku Ro-
senberga. Jeho prekladatel’ zaroven silne podkopal
silu jeho dogmatizmu tym, ze na minimum zreduko-
val terminologicku preciznost’, ktora bola zakladom
jeho argumentacie a polemiky.

Ked' sa v roku 1974 Restany opit’ vratil k ame-
rickej kritike, povolal troch tenorov povojnovej
generacie. Explicitnejsie sa pritom prostrednictvom
postpikturalnej abstrakcie zameral na toho, ktory
mu napisal, ze v nijakom pripade nechce, aby sa pod
tymto nazvom skryval prad (pozn. 43). Sticasne nasiel
Restany priestor na vyjadrenie svojho kartografic-
kého talentu tym, Zze doplnil svoje poznanie planéty
a plurality umeleckych centier, ktoré sa vo vyraznej
miere pokusil propagovat’. Tym sa vyrazne odlisil od
neustupného obrancu ,,mainstreamu’ a americkej
hegemonie Greenberga, necitlivému voc¢i novym
umeleckym priestorom, ktoré sa pred nim otvarali
(pozn. 44).

Preklad B. 1dsticova

165



STUDIE / ARTICLES

II.

ARS 41, 2008, 2

Hans Mattis Teutsch et les métamorphoses

de 'avant-garde roumaine

Gheorghe VIDA

Avant d’analyser les rapports que Hans Mattis
Teutsch' a entretenus avec I'avant-garde roumaine
des années 20 et 30, en commengant par sa premiere
exposition personnelle a Bucarest et jusqu’a celle de
1936, a Brasov, il conviendrait d’apporter quelques
précisions concernant le mouvement moderniste
roumain antérieur a la premiére guerre mondiale,
période a laquelle apparurent les prémices des mé-
tamorphoses stylistiques qui se feront jour pendant
les troisieme et quatriéme décennies suivantes.

Dans une étude bien documentée,> Theodor
Enescu faisait la démonstration de P'existence dans
I’histoire de P'art roumain de moments charniere
ou les consciences artistiques se sont mobilisées en
faveur d’un art nouveau. 1910 fut 'année d’une telle
«prise de conscience»: a I’exposition de la Société «la

! Voir les monographies sur Mattis Teutsch: BANNER, Z.:
Mattis Teutsch. Bucuresti 1974; SZABO,_].: Mattis Teutsch Janos.
Budapest 1983; DEAC, M.: Mattis Teutsch si realismul constructiv
[Mattis Teutsch er le réalisme constructif]. Cluj-Napoca 1985;
MAJOROS, V.: Mattis Teutsch. Budapest 1998; ITTU, G.-L.:
Artistul avangardist Mattis Teutsch [Lartiste avant-gardiste].
Sibiu 2001; ALMASI, T.: A masik Mattis Teutsch. Gyér 2001,
ALMASI, 'T.: Mattis Teutsch a grafikus. Gyor 2003.

N}

ENESCU, T.: Momentul 1910 in istoria artei moderne ro-
manesti [Le Moment 1910 dans I’histoire de ’art roumain].
In: Studii si Cercetari de Istoria Artei. Série Arta plasticd, 38,1991,
pp. 58-66.

©

BREZIANU, B.: Brancusi in cultura si critica romanesca 1898
— 1914 [Brancusi dans la culture et la critique roumaine]. In
Pagini de arta modernd romaneascd [Pages d’art moderne rouma-

ine]. Bucuresti 1974, pp. 78-86.
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Jeunesse Artistique», Constantin Brancusi présentait
la mystérieuse, la rustique, la primitive «Sagesse de
la terre»,” cependant que Cecilia Cutescu-Storck ex-
posait des compositions symbolistes dans le méme
esprit que les cloisonnements de Gauguin. Il va sans
dire que ces ceuvres ont suscité de vives discussions.
La Société «I’Art» abritait, la méme année, 2 Buca-
rest, I'exposition d’Artur Segal: vingt toiles, dont
la plupart, pointillistes.* Une année plus tot, Tosif
Iser, le maitre des jeunes Iancu et Maxy,’ souhaitant
familiariser le public bucarestois avec le fauvisme,
faisait venir a Bucarest les ceuvres de ses amis francais
Galanis, Forain et Derain. Lui-méme avait étudié
entre 1903 et 1904 a Munich avec Nikolaus Gysis,
Johannes Herterich et Karl Marr et avait partagé
un atelier avec les Roumains Emilian Lazarescu et

* DAVIDESCU, C.: Arthur Segal en Roumanie. In: Revne
Roumaine d’Histoire de I’ Art. Série Beanx-Arts, 24, 1987, pp. 59-
68. Voir aussi LISKA, P: Arthur Segal — Leben und Werk
et PAVEL, A.: Arthur Segal-Lebensperiode und Schaffen in
Rumiinien. In: Arthur Segal 1875 —1944. [Cat. Expo.] Ed. Wi
HERZOGENRATH — P. LISKA. Berlin 1987, p. 25 et pp.
81-82.

Iser est celui qui propose en 1918 a Max Herman le pseudo-
nyme de Maxy. Les deux futurs coryphées du modernisme
roumain, lancu et Maxy ont travaillé dans latelier de Iser.
Voir Cu Marcel lancu despre el si despre altii [Marcel Iancu
sur lui et sur les autres, interview par A. ROBOT]. In: Rampa,
1933, no. 4680 et Cu pictorul Maxy despre el si despre altii
[Le peintre Maxy sur lui et sur les autres, interview par L.

POPOVICI]. In: Rampa, 27 juillet 1947.



Solomon Sanielevici. A la méme époque se trouvait
dans la capitale de la Baviere le jeune Jules Pascin,
collaborateur a Jugend et a Simplicissimns.® 11 est donc
fort possible que Pascin ait favorisé la rencontre
d’Iser avec Thomas Theodor Heine et Bruno Paul,
comme semblent le suggérer les dessins de presse
qu’lser va publier jusqu’en 1913. Cétaient les années
ou Munich semblait étre devenu le passage obligé
des artistes roumains, a en juger par leur nombre:
Stefan Popescu, Fritz Storck, Kimon Loghi, Ipo-
lit Strambulescu, Jean Al. Steriadi et Hans Mattis
Teutsch.” On découvre chez Iser des affinités avec
Lascar Vorel (1879 — 1918, artiste roumain établi a
Munich, ami, entre autres, de Franz Marc et Albert
Bloch), qui envoyait en Roumanie des ceuvres d’un
expressionnisme sui generis (les gouaches réalisées
en grisaille dans les années 1915 — 1918).

A Tlinstar de Samuel Mitzner, Nicolae Dardscu
plaidait en faveur du divisionnisme postimpression-
niste, tandis que le manifeste du futurisme, lancé a
Paris le 20 février 1909,° était publié la méme année
en Roumanie. C’était, en Europe Centrale, 'aube
d’une nouvelle sensibilité spirituelle, caractérisée par
des attitudes cosmopolites, souvent liées a I'interna-
tionalisme politique, et que le futurisme, mais aussi
Paile radicale de I'expressionnisme, s’employaient a
promouvoit.”

L’art de Hans Mattis Teutsch (1885 — 1960)
s’est développé au carrefour des trois mouvements
d’avant-garde, a la suite d’'une série d’expériences
complexes qui sont au fondement de la fascinante
alchimie de son ceuvre. C’est en fait le cas de 'avant-
garde roumaine, de I'activisme hongrois et du mou-
vement berlinois Der Sturm. Des 1916 il adhére au
cercle «activiste» de Lajos Kassak tout en devenant
entre 1918 — 1922 I'une des figures de marque du
mouvement Der Sturm, dirigée par Herwarth Walden

S Iser. 1881 — 1958. Expozitie retrospectivi. [Cat. Expo.] Ed. P.
GLAUBER POJAR — R. BERCEA. Bucuresti : Muzeul de
arta al RSR, 1983, p. 18. Voir aussi Simplicissimus. Eine satirische
Zeitschrift Miinchen 1896 — 1944. [Cat. Expo.] Miinchen : Haus
der Kunst, 19 November 1977 — 15 Januar 1978, p. 469. La
relation entre Iser et Pascin est peu connue; il parait que Pascin
incita Iser a expérimenter des 1921 la gravure (le point séche)
dont il fut un maitre. Au Cabinet des dessins et des gravures
du Musée national d’art de Bucarest il y a un dessin de Iser
datant de sa période parisienne (1903 — 1906) qui représentant
Pascin au café. Voir Repertorinl graficii romanesti din secoln! XX

1 ¥

1. Hans Mattis Tentsch: Composition, 1923, huile sur carton, 35 X 25
cm. Musée d’Art de Sfantu Gheorghe.

ainsi que, revenu au pays en 1920, il sera un des piliers
de Pavant-garde roumaine. Né en 1884 a Brasov,
Mattis Teutsch part pour Munich en 1902 et s’inscrit
a ’Académie Royale de Baviere, a la section sculp-
ture ou il acheve ses études en 1905. 11 sera sensible
aux tendances les plus modernes de I'art munichois

[Répertoire de Iart graphique roumaine au XX¢ siecle]. Vol.
3 (D - K). Bucuresti, 1981, no. 4063.

" Voir Iser. 1881 — 1958 (voir note 6), p. 18.

¢ Voir VLASIU, L: Le Futurisme en Roumanie avant la premiére
guerre mondiale. In: Ljgeia, Octobre 1997 — Juin 1998, nos.
21-24, pp. 172-180.

) SZABO,].: Avant-garde Visitors in Central Europe, 1913 — 1931.
Brno 1996, p. 176.
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2. M. H. Maxy: Counverture pour Contimporanul, Novenbre 1924,
linogravure, 32,5 X 23,7 em. Collection particuliere.

et sa mémoire figurative et formative assimilera les
sédiments culturels d’un univers visuel novateur.
Mattis Teutsch a connu de pres la personnalité et
I'ceuvre de Kandinsky, et nous sommes en mesure
d’affirmer sans exagérer, que la démarche des deux
artistes évolue presque en convergence, selon des
certains formes particuliers du sécessionnisme vers
un expressionnisme musical. Evidemment dans le
cas de Kandinsky, le degré accru d’abstraction me-
nera vers un langage indepéndent, sans contiguités
visibles avec la réalité extérieure, destinée a exprimer
le fameux «son de I'ame» (magistralement 1égitimé
comme théorie aussi). Quant a Mattis Teutsch nous
ne serons jamais capables de glisser dans I’abstrac-
tion pure, certains schémas, des grilles visuelles
empruntées de la nature musicalement accordées
selon des rythmes harmonieux, mélodiques, sans
emphase (sans considérer les rehauts réciproques
des couleurs). Si Kandinsky a été rapproché de

0 Mattis Teutsch bukaresti kidllitisa. In: Brasséi Lapok, 18
novembre 1920, no. 242. On rappelle que exposition a été
visitée aussi par le ministre de la culture et des cultes, le pocte
Octavian Goga.
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Schonberg ou Stravinsky, alors Mattis Teutsch reste
fidele a Bach, au contrepoint, a une construction
logique de I'image.

Le 5 novembre 1920,'° Mattis Teutsch vernissait
sa premicre exposition personnelle de peinture,
sculpture et linogravure a Bucarest, dans la salle
Maison d’Art, au 3, rue Corabiei. ’exposition avait
lieu dans le contexte ou la premicre guerre mondiale,
ayant rompu brutalement le lien avec la tradition,
imposait une profonde transformation du systeme
des valeurs en méme temps qu’une radicalisation
des consciences artistiques. Par ailleurs, a la suite du
Traité de Trianon, la politique culturelle de I'Ftat
roumain se devait absolument de prendre en compte
et d’intégrer les artistes appartenant aux minorités
nationales. Percu comme audacieux et surprenant, le
fait de présenter au public roumain des ceuvres ex-
pressionnistes abstraites lui vaut ’éloge de la critique.
Nicolae Tonitza (1886 — 1940) peintre et remarquable
critique d’art, tente d’initier le spectateur a la nou-
veauté de cette démarche, des problémes qui tarau-
daient l’artiste, alors qu’ils ne faisaient plus mystere
depuis un certain temps déja dans 'art occidental:
«lLa peinture est art gui traduit la perception des conlenrs
et Pémotion esthétique née de lenr fusion»" Selon lui, ce
tut Charles Baudelaire («cet extraordinaire visneby) qui,
dans «ses splendides chroniques artistiques» publiées plus
d’un demi-siecle auparavant, avait le mieux précisé
la notion de peinture idéale. Tonitza avertit que le
succes d’une telle entreprise tient également aux «dos
de coloriste de l'autenr, a la richesse, a la clarté, a la sincérité
de sa palettes. Les sculptures en bois sont «ezpreintes
d’un primitivisme synthétique ponvant atteindre sonvent des
sommets tonchant an symbolen. En échange, et tout en
leur trouvant un certain intérét, «/es estampes de monsienr
Mattistentsch [sic] laissent une impression d’incobérences.

Sigmund Maur (1894 — 1965) — peintre, dessina-
teur et chroniqueur avisé de cet art nouveau dans la
revue Rampa des son retour d’études a Zurich et a
Berlin, en 1920 — exprime la méme admiration pour
le courage de I'artiste qui avait osé présenter au public
roumain des ceuvres de style expressionniste. Le cri-
tique propose un bref résumé de 'expressionnisme,

"TONITZA, N.: Exporzitiile: Stefinescu-Arephy-Burci-Gins-
berg-Mattisteutsch (sic) [Les expositions de Stefanescu-Are-
phy-Burca-Ginsberg-Mattisteutsch]. In: Avantul, 6 novembre
1920, no. 311, p. 1.



d’autant plus nécessaire que la réception de ce genre
d’ceuvres ne va pas de soi et qu’elle demande une
formation et une concentration similaires a celle
dont doit faire preuve I'artiste durant la création de
son ceuvre. La «folie» de Mattis Teutsch lui semble,
néanmoins, suffisamment raisonnable pour qu’on le
suive dans le périple qu’il propose: «Dans ses peintures
— sensations — il nous entraine dans un monde de réves, dans
un paradis de son imagination, baignant dans des vagues
harmonieuses de lumiere, telles des senteurs hallucinantes,
exotiques, excitantes. 1dées indéfinies. Sensations nettes. Bous-
cule toutes les lois de la nature. S égare dans des tonalités de
conlenr et d’exipression qui varient a ['infini» 1. harmonie
et le rythme de la ligne dans les sculptures en bois,
«d’une imposante simplicitén, lui révelent: «la puissance
d’excpression et le mysticisme prophétique de ce cérébral raf-
Jiné», mais aussi les idées, plus claires cette foi-ci, qui
produisent sur lui une impression plus vive. Maur
redoute la sensibilité exacerbée de artiste et la né-
vrose du siécle, mais aussi les spéculations «anarchigues
et dégénérées des cubistes et des dadaistes qui sont partis des
mémes principes pour en arriver anx absurdités qu'on leur
connait aujonrd hui. . »"?

Tout en refusant d’admettre que les toiles de
Pexpressionniste Mattis Teutsch puissent passer pour
de la peinture («i/ cherche a matérialiser sous la forme des
coulenrs et des contonrs ses sensations intérienres). 1. Bro-
dier, critique occasionnel qui éctit pour Chemarea,”
ne peut s’empécher d’apprécier «/a série d'intéressantes
seulptures en bois dont un grand nomibre possédent, grace a des
naivetés volontaires, le charme des idoles primitives».

En 1920, année riche en événements artistiques,
et quasiment au méme moment que Mattis Teutsch,
M. H. Maxy"* expose dans la salle du Cercle «Unirea»

2 LUCIFER: Expozitia expresionistului Mattis Teutsch [Lex-
position de Pexpressionniste Mattis Teutsch]. In: Rampa, 3
décembre 1920, no. 933, p. 1.

1 BRODIER, I.: Expozitiile siptimanii. H. Maxy — Dra M.
Vrabie — Bunescu — Canisius — Vermont — Mattis Teutsch
[Les expositions de la semaine. H. Maxy — Mlle M. Vrabie
— Bunescu — Canisius — Vermont — Mattis Teutsch]. In: Che-
marea, 15 novembre 1920, no. 515, p. 1.

' Pour évaluer la personnalité de M. H. Maxy dans 'ensemble
de I'avant-garde européenne avec une attention spéciale sur sa
période «pré-avant-gardiste» (1918 — 1921), voir PASSUTH,
K.: A 20. Szézadi roman festészet kulcsfiguraja: M. H. Maxy
és a nemzetkozi avantgarde. In: Bulletin du Musée Hongrois des

3. Hans Mattis Tentsch: Linoléuns, 1923, linggravure, 16,5 X 15 ¢n.
Musée d’Art de Bragon.

des travaux réalisés apres la guerre en Moldavie. Re-
marqué par Tonitza et par Al. Bogdan-Pitesti (riche
collectionneur qui fait figure de mécéne de I'époque),
Maxy sera invité par ce dernier dans sa propriété de
Vlaici-Olt, colonie artistique s#Z generis qui jouera
indéniablement un réle de premier plan dans la vie
artistique de ces années-la. Il est fort possible que
Mattis Teutsch ait fait la connaissance de Maxy a
cette occasion. Par la suite, une exposition de groupe
a la galerie Der Sturm axée sur I'ceuvre de Maxy," va

Beaux-Arts, 85,1996, pp. 61-92. Voir aussi Expogitia retrospecti-
va M. H. Maxy. [Cat. Expo.] Préface par G. DINU. Bucuresti :
Salle Dalles, octobre — novembre 1965, p. 6.

5 Noir Der Sturm. Leitung Herwarth Walden. Hundertachtzehnte
Ausstellung. M. H. Maxy / Bukarest. Gemdlde. Gesamtschan. |Cat.
Expo.] Berlin, April 1923. On retrouve, numérotées de 12 23
les peinture de Maxy dont trois reproduites (no. 10: «Stille-
beny, no. 11: «Stillebeny, no. 23: «Konstruktiony). La liste des
artistes qui figuraient parmi les exposants comprenait entre
autres: A. Archipenko, Sandor Bortnyik, Serge Charchoune,
Robert Delaunay, Albert Gleizes, Paul Klee, Oskar Koko-
schka, Fernand Léger, Louis Marcoussis, L. Moholy-Nagy,
Peri Sandor, Kurt Schwitters, William Wauer, Osip Zadkine.
Au no. 76 on trouve Mattis Teutsch avec «Komposition 12».
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4. Marcel Iancu: Linoléunm in Punct, 17 janvier 1925, no. 9, linogravure,
31,5 X 24 cm. Collection particulzere.

peut-étre resserrer leur relation, préparant de ce faitle
terrain pour leur intense collaboration de plus d’une
décennie, au sein du mouvement avant-gardiste rou-

La méme année, en octobre 1923, Mattis Teutsch participait
a une autre exposition Der Sturm au no. 124. — MAJOROS
1998 (voir note 1), p. 48. D’ailleurs en 1921 Mattis Teutsch
avait exposé au Der Sturm au c6té de Paul Klee. Voir Der Sturm.
Leitung Herwarth Walden. Neunundneunzigste Ausstellung. Panl Klee
/ Hans Mattis Teutsch. Gesamtschan. [Cat. Expo.] Berlin, Juli-Au-
gust 1921. Les ceuvres de Mattis Teutsch figurent au nos. 20,
27, 35, 36, 38, 40 du catalogue. Moins connu est le fait que
Mattis Teutsch a participé aussi a 'exposition anniversaire no.
100. — Der Sturm. Leitung Herwarth Walden. Hunderste Ausstellung.
Zehn Jabre Sturm. Gesamtschan. [Cat. Expo.] Berlin, September
1921 (no. 100: «Komposition 36»). Parmi les exposants, avec
des ceuvres reproduites, citons: Rudolf Bauer, Marc Chagall,
Robert Delaunay, Tour Donas, Albert Gleizes, Jacoba van
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main. Dans une interview de 1971, Maxy s’arrétera
longuement sur ses études berlinoises dans I'atelier de
Segal (1922 —1923), et sur sa rencontre avec Herwarth
Walden.'® Ses relations avec I'avant-garde roumaine
n’avaient pas plus tot débuté quune exposition in-
ternationale a lieu en juin 1922 a Disseldorf: Mattis
Teutsch y exposait, ainsi que Marcel Iancu et Arthur
Segal.'” On peut penser que la relation Segal — Iancu
—Maxy — Mattis Teutsch fonctionnait, par expositions
interposées, entre 1922 et 1923, moment ou s’amorce
«la révolution» moderniste de décembre 1924.

Le 3 juin 1922 paraissait a Bucarest le premier
numéro de la revue Contimporanul, rédigé par Marcel
Iancu — de retour au pays — et par son ami d’ado-
lescence, le pocte et publiciste Ion Vinea. Apres
avoir emprunté, prudemment, a Uesprit agressif des
manifestes futuristes, article programme formulait
clairement les prémisses d’une attitude contestataire,
nécessaire a I'affirmation du talent original et créateur
de lajeune génération — celle du wwétal pur et brillant, de
la pensée cristalline, du talent immacnlé dont le seul et unique
maitre est ['ldée».'® Grace a leurs contacts et a leurs
relations personnelles, lancu et Maxy — auxquels on
pourrait ajouter Mattis Teusch — ont minutieusement
préparé le terrain pour Iexposition de décembre
1924. Avec son numéro 35/1923, la revue Continpo-
ranu/ change d’aspect et de problématique pour se
consacrer, en priorité, a 'art et a la littérature. Mari-
netti et Prampolini, ces enthousiastes missionnaires
de la liberté de la parole et de la vitesse, infatigables
voyageurs a travers 'Hurope, adressaient aux avant-
gardistes roumains une lettre ouverte: «zous langons
mitlle veenx: fervents, acier, vitesse, originalité, lumiere intense,
Clégance spirituelle, splendeur plasticienne, musicale et vers-
libriste. A vous, a nous, la grande victoire décisive sur toutes

Heemskerck, V. Kandinsky, Fernand Léger, Franz Marc, Louis
Marcoussis, Johannes Molzahn, Kurt Schwitters. Voir aussi
VIDA, G.: Hans Mattis Teutsch und der europiische Dialog
der Formen. In: Rumuinische Rundschan, 12, 1984, p. 96.

¢ DRISCU, M.: Retrospective. M. H. Maxy [Rétrospectives. M.
H. Maxy, interview]. In: Arza, 1971, no. 4-5, pp. 52-54.

" MAJOROS 1998 (voir note 1), p. 48; Arthur Segal 1875
— 1944 (voir note 4), p. 313. Arthur Segal figure avec deux
tableaux.

'8 Bun gisit [Soyez les bienvenus|. In: Contimporannl, 3 juin 1922,
no. 1,p. 1.



les passions».”” En dépit de cette attitude frondeuse,
la plupart des artistes modernistes ne songent pas a
bouder les manifestations d’art officielles. Une poli-
tique culturelle libérale encourage la réouverture du
Salon Officiel annuel (inauguré au printemps 1924)
qui accueillait toutes les tendances du moment. Mattis
Teutsch exposait dans les deux sections aux c6tés de
Marcel Iancu, M. H. Maxy, Henri Daniel, Sigismund
Maur, Corneliu Michailescu, Milita Petrascu.

Du 30 novembre au 30 décembre 1924, orga-
nisée par la revue Contimporanul, avait lieu dans les
salles du Syndicat des Beaux Arts, 6 rue Coribiei, la
premicre exposition internationale d’art moderne
en Roumanie.”” Dans le catalogue, en fait un double
numéro de Contimporannl, Maxy publiait un texte
sous la forme d’un rapport efficient et concis avec
une maquette graphique inédite: «Chronométrage
pictural»,®" ou il tragait un parallélisme entre le cu-
bisme et le dadaisme avec le constructivisme. Le
cubisme est /laboratoire — alambic, puis le dadaisme:
«Cautérisation générale/Voie ouverte a I'abstrait».
Le cubisme revisite la conception, la composition,
Iéquilibre, la structure, 'économie, la mesure et la
synthese par la lumiere, la forme et la couleur. Frere
d’armes du dadaisme, le constructivisme s’affirme
en tant que: «rapport esthétique entre formes et coulenrs/
spiritnalisme conceptuel, mécanique, dynamique, statigue.
Standard: musique: géométrie des sons/peinture: géométrie
plane. Le constructivisme: fonction architectonique. La mort
dn tablean.» Bt Maxy de conclure en fanfares: «l_e secle
se cherche un style dans tous les domaines. Nous attendons,
nous travaillons, nous modifions»

Un nombre impressionnant d’artistes (16 étran-
gers et 8 roumains) y exposaient peintures, sculptures,
gravures, objets de décoration. Certains étaient des
vétérans de «’insurrection de Zurich» de 1916. La Po-
logne était représentée par Tereza Zarnowerowna et

Y Contimporanul, septembre 1924, no. 47, p. 2.

? Ta salle d’exposition a la méme adresse avec I'ex Maison
d’Art (actuellement rue Gabriel Péri, voir PANA, S.: Nseus
in 02 [N¢é en 02]. Bucuresti 1973, p. 174). En 1921 on avait
fondé le Syndicat des beaux-arts et c’est possible que le
changement a la source dans cet événement. Le catalogue
de P'exposition est publié¢ dans Contimporanul, 30 novembre
1924, no. 50-51. Voir aussi STERN, R.: 50 de ani de la prima
expozitie a «Contimporanului» [50 années depuis la premiére
exposition «Contimporanuly|. In: Arza, 1974, no. 12.

5. Hans Mattis Teutsch: Linoléum, 1924, linogravure, 13 X 15 em.
Musée National d’Art de Roumanie, Bucarest.

Mieczystaw Szczuka; la Hongtie, par Lajos Kassak;*
la Belgique, par Marc Darimont et Lempereur Haut;
la Flandre, par Joseph Peeters, la Tchecoslovaquie,
par Karel Teige; I’Allemagne, par Kurt Schwitters,
Hans Arp, Arthur Segal et Ernestine Segal, Paul Klee,
Hans Richter, Erich Buchholz, E. R. Vogenauer; la
Suede, par Viking Eggeling. A noter la présence sym-
bolique de deux statues d’idoles provenant de Iest
de I’Asie (collection allemande), de trois masques et
d’une téte originaire du Ceylan.

Dans la partie roumaine, Mattis Teutsch expose
des peintures («Composition», cat. nos. 90-99) et
des sculptures en bois («Sculpture en bois», cat.
nos. 112-120); Maxy, quant a lui, présente 19 ceu-
vres (cat. nos. 53-71, «Constructions», dont une en
bois, représentant le triple portrait de Vinea, lancu
et Maxy, des paysages de champs pétroliferes et une

! MAXY, M. H.: Cronometraj pictural [Chronométrie pictura-
le]. In: Contimporanul, 30 novembre 1924, no. 50-51, p. 2.

2 CSAPLAR, E: Lajos Kassik. [Cat. Expo.] Bucuresti : Théatre
National, 22 avril — 15 mai 1999. Dans I’étude introductif du
catalogue on analyse en détail la collaboration de Lajés Kassak
avec la revue Contimporanul et avec I'avant-garde poétique et
plastique roumaine.
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commode); Marcel Iancu expose 29 pieces (cat.
nos. 72-89 et 130-141, dont «lL.e Cabaret Voltaire»,
natures mortes, portraits, «objets de nécessité», 10
esquisses d’architecture, une maquette, une table avec
chaises et des vases travaillés en collaboration avec
Marigo); Victor Brauner — 4 picces (cat. nos. 101-
103, intitulées «Construction»); Constantin Brancusi
— 4 sculptures (cat. nos. 104-107: «LLe baiser», «lLa
Maiastray, «Mlle Pogany», «Téte», collection de M.
Fritz Storck); Milita Petrascu — 4 sculptures (cat. nos.
108-111: «Plastique», bois; «Pates», bois; «l.’étoile du
Nordy, pierre; «Torse», marbre) et Dida Solomon — 3
poupées (cat. nos. 121-123).

Le vernissage de 'exposition aura lieu un diman-
che, vers midi, dans une salle plongée dans le noir.
Sagsa Pand, écrivain et éditeur de la revue Unu, noyau
dut, deux décennies durant, du mouvement surréa-
liste roumain et partie prenante a la manifestation,
se souvient: «Ensuite on alluma denx bougies sur une table
reconverte d’un tissu notr d coté de laquelle nous vimes surgir
Eugen Filotti, détendu, jovial et muni d’un texte dont le but
btait de nous initier a la peinture, a l'art nouvean»>

Tudor Vianu, qui 8’y trouvait aussi, nous en donne
un apercu un peu plus complet: «I. vbscurité de la salle
o1l §'agitait une fonle d'invités tres dense et dont le brouhaha
estompait quelgue pen le disconrs inaugnral prononcé par M.
Eungen Filotti, fut tout a conp déchirée par un roulement de
tambour. Les lumiéres qui jaillirent a cet instant précis, firent
apparaitre sur l'estrade, derriere le conférencier, un orchestre de

Jazz-band an grand complet, musicien noir y compris. Dans

le vacarme des cordes, de la siréne et des tambours, le foule
tanguait et avait de la peine a s’avancer»** Cette mise en
scene ressemble a s’y méprendre a la tradition des
soirées Dada auxquelles dans un entretien de 1933,
Marcel Iancu racontait avoir participé en tant qu’ac-
teur et auteur.”

Saga Pana reproduit des fragments du discours
de Filotti, ce dernier insistait sur la cohésion et
P'unité de art moderne, sur le besoin d’approfondir

2 PANA 1973 (voir note 20), pp. 174-175.

** T.[udor] V.[ianu]: Prima expozitie internationald «Contimpo-
ranul» [La premicre exposition internationale de «Contimpo-
ranuly|. In: Migcarea literara, 6 décembre 1924, no. 4, p. 2.

» ROBOT 1933 (voir note 5), p. 1. Voir aussi MEYER, R.: Dada

in Ziirich. Die Aktenre, die Schanplitze. Frankfurt am Main 1990,
p. 205, la soirée du Cabaret Voltaire le 31 mai 1916.
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Part abstrait, ce qui supposait une action de nature
sentimentale et intellectuelle. Ce genre d’art ne sera
prisé, anticipait-il, que lorsque notre culture se sera
accoutumée a la vision purement picturale. Il cite les
noms de Kandinsky, Vlaminck, Brancusi, Picasso,
Klee, en leur ajoutant quelques attistes roumains.*
Filotti était le directeur de la deuxieme série (1924
— 1926) de '’hebdomadaire Cuvantul liber, revue de
gauche qui promouvait l'art a impact social. Dans
sa troisieme série (1933 — 19306), sous la direction
de Tudor Teodorescu-Braniste, la revue a publié en
1933 et 1934 des reproductions de certaines ceuvres
de Mattis Teutsch.”

Du reste, Eugen Filotti allait publier une chroni-
que ¢élogieuse de exposition. Ses commentaires visent
surtout les artistes roumains dont les personnalités,
souligne-t-il, gagnent a se montrer en compagnie d’ar-
tistes étrangers. «le constructivisme est omniprésent sans
toutefois obnubiler complétement les analyses excpressionnistes,
les dissections cubistes et les divagations de la conleur». On
pourrait dire que Mattis Teutsch appartient, lui aussi,
a cette derniere catégorie: «Enfermeé dans son monde de
rythmes secrets, d'inhibitions timorées et d'élans réveurs, l'artiste
originaire de Brasov Matis [sic] Tentsch, écrit avec sa palette
ses subtiles sonates» 1 est cité a la suite de Constantin
Brancusi «gui expose de vienx: travanx de précursenr», se-
lon Marcel lancu, «virtuose doublé d’un savant», et selon
Maxy, «acrobate de la construction fantastique».™

C’est a Tudor Vianu, a 'époque jeune professeur
d’esthétique qui s’était familiarisé avec 'art allemand
lors de ses études a Tbingen, que nous devons non
sculement la plus complete présentation de lex-
position mais aussi une précieuse description de la
disposition des ceuvres dans la salle: «I_¢ wzur de droite
est presque entierement occupé par les cenvres de M. Marcel
Lancu, celui de ganche — par les wnvres de M. Maxy, tandis
gre M. Mattis Tentsch, qui nous vient de Bragou, expose
dans lentrée afin de permettre anx exposants étrangers de
rester groupés au fond de la salle. Au milien, dans les angles,

% PANA 1973 (voir note 20), p. 175.

7 Voit Cuvintul liber. [Anthologie] Bucuresti 1982, pp. 750,
773.

* Elugen| Flilotti]: Expozitia Contimporanului. In: Cuvdntul
liber, 13 décembre 1924, no. 47, p. 20.



6. Artur Segal: Paysage, 1917, xylogravure, 17 X 26 cm. Musée National d’Art de Roumanie, Bucarest.

sur le dais au fond de la salle — des sculptures de Brancugi et
de Mmze Milita Petrascu, des menbles, des vases et des petites
sculptures en bois des Mrs. Maxy, Iancu et Teutsch»™
Dans cet accrochage d’ensemble, figuraient, a
gauche et a droite, deux toiles «d’une minutiense analyse»
— «Cabaret Voltaire» de Marcel Iancu et «La Foire
des Mosi» de Maxy. Comparaison faite, on discerne
le caractere plus abstrait, plus radical de lancu par
rapport au tempérament plus émotif, plus proche de
I'inspiration expressionniste de Maxy: «M. Teutsch va
dans la méme direction, tout en privilégiant la conlenr aux
dépens du dessin. La conlenr, cependant, est de par sa nature,
musicale et émotive, il serait donc malaisé de parler d’une
abstraction qui se fonderait la-dessus»™ Vianu passe en-
suite aux ocuvres de Brancusi «dont la volonté de styliser
Saffirme avec une énergie unigue», puis a celles de I'éleve
de ce dernier, Milita Petragcu, qui fait preuve de
«délicatesse et de détermination dans le modelé». 1 article de
Vianu est accompagné de reproductions: C. Brancusi
(«La Maiastra»), Milita Petrascu («Torse»), M. H.
Maxy («Portraity) et Marcel Iancu («Constructiony).

* VIANU 1924 (voir note 24).

* Ibidem.

Les pieces de mobilier et de décoration d’intérieur,
la commode de Maxy, la table, les chaises et les vases
de Iancu et «les ornements en bois de M. Tentsch» offrent:
«une grille de lecture [...] capable, ne serait-ce que par son coté
décoratif, de parler au public le plus large».

Scarlat Callimachi, directeur de la revue Punct,
précise dans un article: «aprés cette manifestation a
laguelle ont pris part la Pologne, I'Allemagne, la Belgigue,
la Tehécoslovaquie, la Serbie, la Hongrie et la Roumanie,
Contimporanul annonce pour mat prochain une exposition
a lagunelle participeront 'ltalie, la France, I'Espagne et la
Russien.”! Le projet n’a pas aboutl. Callimachi attirait
Pattention sur la simultanéité des manifestations de
ce genre en Roumanie et en Europe et rappelait les
deux précurseurs roumains d’envergure européenne:
«Brancugi fut peut-étre le premier primitif et, par la suite,
le premier abstrait en Enrope. On compte parnii ses éléves
Lipschitz et Arhipenko. Marcel Lancu publie dans les revues
Dada ses premieres «onstructions. A 'Université de Zurich,
il présente en tant qu architecte reliefs cubistes et plans d’ar-
chitecture tels que nous n’en trouvons gu anjourd hui a peine

! S.[carlat] C.[allimachi]: Expozitia «Contimporanului» (in-
semnari) [Exposition «Contimporanul» (notes)]. In: Punct, 6
décembre 1924, no. 3.
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dans toutes les revues étrangeres. |...] Ces deux exemples
suffisent a eux seuls pour écarter l'accusation d'imitation et
d'importation de l'art occidental en Roumanie. Cet art s'est
développé sous lemprise d'une atmosphére commune a tout
le continent» I’auteur fait une description succincte
de chacun des exposants roumains parmi lesquels
Mattis Teutsch qui «zrouve 'équilibre entre la fantaisie et
la sobriété. 11 batit en fensions élégantes suivant des transi-
tions lyriques entre les conlenrs». Nous pensons que c’est
par fidélité a sa tradition de réédition de textes et
d’images que Punct publie quatre de ses linogravures
appartenant a une période de transition qui va du
sécessionnisme, dans ’album Ma, au constructivisme
de 1925, une période que 'on pourrait définir comme
expressionniste-abstraite.”

Avec, pour points de départ 'exposition de Con-
timporanul et une conversation qu’il a eue avec cet
initiateur de «la croisade» de Contimporanul que fut
Marcel Iancu, conversation lors de laquelle ce dernier
a tenu a souligner la différence entre 'art abstrait et
le constructivisme, fréquemment et fort amalgamés
— le philosophe Lucian Blaga®™ approfondit sa ré-
flexion au sujet de deux concepts, a savoir la volonté
d’abstrait et la volonté de construction qu’il isole
chez Brancusi et respectivement chez Iancu et Maxy:
«Brancugsi plus particulierement — avec un grand savoir des
possibilités intrinséques au matériau gu’tl utilise — a abouti
a des formes qui représentent la re-création de la nature sur
un plan divin. . » Les constructivistes, par contre, «on?
Lambition inaltérable de construire en debors de la nature;
ils ne lélevent plus jusqu’a labstraction, ils batissent — selon
un mode symphonigue, on bien architectural — des structures
complexes de lignes et de coulenrs vibrant en elles-mémes, a
Linstar d'une cathédrale gui ne ressemble a ancun produit de
la nature. Lesprit, dans son processus créateur, est sonverain.
Les figures géomeétriques ne sont en ancun cas des abstractions
empruntées a la nature, mais des constructions créatrices que

2 Mattis Teutsch, les compositions intitulées «Linoleumy.
— Punct, 17 janvier 1925, no. 9; 24 janvier 1925, no. 10; 31
janvier 1925, no. 11; 28 février 1925, no. 15.

¥ BLAGA, L.: Abstractie si constructie [Abstraction et con-
struction, 1925], idées reprises dans Stiintd si creatie [Scien-
ce et création, 1942]. In: Serieri despre artd [Ecrits sur Dart].
[Anthologic] Préface par D. MICU. Etude introductif et notes
par E. MANU. Bucuresti 1970, pp. 86-89.
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nous mposons a cette derniére: cette philosophie kantienne
ouvre les portes de esthétigue constructiviste, voire de la
création absolne» Kandinsky — dont Blaga avait affirmé
ailleurs qu’il était Pauteur de «symphonies de couleurs»,*
«est linitiatenr e la peinture absolue; dans ses wnvres il a
rompu tout lien avec la nature. |[...] Son euvre est une pure
symphonie de conlenrs, il mante les coulenrs tel un musicien
les sons... De tous les peintres qui exposent dans la salle de
la rue Corabiei, ¢'est Mattis Teutsch qui a suivi de plus pres
le chemin de Kandinsky. Les arts se sont sonvent fécondés
réciproguement. 11 est sonvent permis de parler dinvasion
d’un art par un autre art.»

Si Blaga décele de telles passerelles chez Kan-
dinsky, nous dirions a notre tour qu’elles conviennent
parfaitement a Mattis Teutsch, en qui Blaga voyait
un émule de Kandinsky: «l_a peznture absolue> de Kan-
dinsky trahit une irruption de la musique. 1e constructivisme
de Marcel LIancu dans ces toiles on l'on remarque une absence
absolue de tout sujet, vous oblige a plonger, par empathie,
dans le disconrs, tapagenr ou sombre, d’une conlenr, et encore
plus dans la dynamique de certaines lignes extatiguement
rythmées dans des 2igzags de foudre si ce n'est dans la vibra-
tion de formes géométriques en colimagon — semblables a des
constructions architecturales 1/ s’agit bien ici d’une invasion
du territoire de la peinture par l'architecture»

Sans doute, les commentaires critiques a chaud
nous donnent-ils un aper¢u de 'ensemble des ceuvres
que Mattis Teutsch avait exposées lors de I'exposi-
tion-événement organisée par Contimporanul, mais la
photographie d’un coin de I'exposition personnelle
que lartiste eut 2 Brasov en 1924% et ou figuraient,
probablement, les mémes ceuvres, est certainement
plus digne de confiance. Pour ce qui est de la pein-
ture, on a les cycles expressionnistes abstraits 2 mo-
dulations musicales «Empfindugen» (Sensations) et
«Seelenblumen» (Fleurs de ’ame),* qu’il entame aux
alentours de 1918 et qu’il achévera en 1924.

* BLAGA, L.: O exporzitie pe care nu am vizut-o [Une expo-
sition que je n’ai pas vu, 1924]. In: Ibidem, p. 80. On doit
mentionner que Mattis Teutsch caractérisait son ceuvre avec
les mémes mots (symphonies de couleurs) dans un interview
accordé a S. I. CHENDI dans le journal Pe drummuri noi [Sur
des nouveaux chemins] (Brasov), 1929.

3 MAJOROS 1998 (voir note 1), p. 50.

% Pour I'analyse approfondie des significations symboliques de
cet motif, avec ses ramifications dans la littérature, philoso-
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7. Cornelin Michdailescu: Paysage avec paon, 1931 — 1936, encre de Chine an pincean et lavis, 12,5 X 16,5 cm. Collection particuliére.

11 est probable que la collaboration de Mattis
Teutsch avec la revue Contimporanul, s’est prolongée
par sa participation a la Sozrée d’art moderne Contim-
poranuly, du 14 décembre 1924. Dans les salles de
I'exposition fut organisées «Conférences/lectures/
musique».”” Il est présent dans le numéro catalogue
de la revue de 1924 avec deux reproductions et trois
linogravures qui témoignent de son option progres-
sive pour la construction architecturale du motif
— le coq en l'occurrence, repris, probablement en
ronde bosse.” De ce fait, ’hypothese d’une filiation
brancusienne n’est pas a écarter («Le Coqy, premicre
version de 1922).%

phie, anthroposophie et techniques de méditation extrema
— otientales voir SZABO, J.: Blaue Seele/Seelenblume. Zur
Geschichte eines Motivs in Symbolismus und Expressio-
nismus. In: Acta Historia Artinm, 39, 1997, pp. 165-196.
7 Invitation pout La Soirée d'art moderne Contimporanul, Musée
National d’Art de Roumanie, Bucarest, Département d’ar-
chives, inv. no. 4739.
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Mattis Teutsch: «Plastica in lemn» [Figure en bois] et «Com-
pozitien. In: Contimporanul, 30 novembre 1924, no. 50-51, p. 1
et 12. Voir aussi Mattis Teutsch: «Compozitie». In: Continpo-
ranul, mai 1924, no. 46, p. 14; «LLinoleumw. In: Contimporanul,

Malgré le ton radical affiché tout au long de
ses 12 années d’existence, la revue Contimporanul
évoluera vers un éclectisme a sources multiples qui
rendra difficile, voire impossible son identification
ultérieure a une quelconque étiquette idéologique ou
sigle stylistique univoque.

Le 1 mars 1925 parait le numéro 1 de la revue
Intégral® Les 12 numéros que nous avons consultés
représentent un chapitre a part dans I’histoire de
I'avant-garde roumaine étant donné son programme
cohérent et 'unité de sa vision, centrée sur une
synthese des arts ou domine le constructivisme,
devenu entre temps un style international.*" Si

septembre 1924, no. 47, p. 3; «Cocosul Rosu» [Le Coq rouge].
In: Contimporanul, 1924, no. 49, p. 7.

¥ TEJA BACH, F. — ROWELL, M. - TEMKIN, A.: Constantin
Brancusi. |Cat. Expo.] Philadelphia Museum of Art, October
8 — December 31, 1995, pp. 220-221.

40 Integral. Revue de synthése moderne. Rédaction: Bucarest— F
BRUNEA, Ton CALUGARU, M. H. MAXY, Ilarie VORON-
CA; Paris — B. FONDANE, Hans MATTIS TEUTSCH.

! Pour la contribution et ’histoire de la revue Integral voir POP,
I.: Revista «Integral» In contextul miscarii romanesti de avan-
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Péclectique Contimporanul marquait une préférence
pour la littérature, la revue Integral — a commencer
par le propre graphisme de sa typographie, proche
de la conception constructiviste chere au Bauhaus et
a l'avant-garde soviétique** — Integral, donc, se con-
centre davantage sur les aspects visuels en associant
la mise en page d’une illustration trés variée a des
textes théoriques ou déclaratifs.

Ce nouveau style synthétique, que nous identifions
comme appartenant au constructivisme, se voulait, en
méme temps qu’un concept théorique, une tentative
de mise en pratique de ce dernier, et ceci a travers
Iinstallation au siege de la revue® (Calea Victoriei)
de latelier éponyme dirigé par M. H. Maxy, Victor
Brauner et Corneliu Michailescu: dans une espece de
mini — Bauhaus y étaient exécutés décors et costumes
de théatre, appareils de scene, affiches «de théatre et
de cinéma», meubles, tapis, céramiques. Cette activité
doublait celle de ’Académie des arts décoratifs dirigée
d’abord par Andrei Vespremie puis par Maxy, rejoints
bientét par Mattis Teutsch: «I/ existait la |a Bucarest]
une Académie d'arts décoratifs que dirigeait un décoratenr,
Vespremie et son épouse. Llentreprise était financée par un
certain Fischer-Galati. 11 y avait des ateliers de relinre, de
maroquinerie, de métab, allait se rappeler Maxy.*

Deés 1924, celui-ci va prendre en charge la di-
rection de ’Académie. Le modeéle avoué pour cette
derniere et pour latelier que Infegral ne tardera pas
a ouvrir, fut le Bauhaus de Dessau dirigé par Walter
Gropius: «Quand j'étais en Allemagne, je suis allé a Dessan,

J'ai regardé, jai jugé, ils n'ont montré leur organisation, les

gardd [La revue «Integral» dans le contexte du mouvement
roumain d’avant-garde|. In: Studii literare [Ftudes littéraires|.
Cluj-Napoca 1987, pp. 201-218; VLLASIU, 1.: Soarta ideilor
constructiviste in arta romaneasca a anilor 20: integralismul
[Le destin des idées constructivistes dans I’art roumain de
années 20: 'intégralisme]. In: Bucuresti anii 1920 — 1940: intre
avangardd i modernism. Bucuresti 1994, pp. 38-47; PINTILIE,
A.: M. H. Maxy, un clasic al modernismului [M. H. Maxy,
un classique du modernisme]. In: Studii si Cercetiri de Istoria
Artei. Série Artd plastica, 44, 1997, pp. 63-66; PASSUTH, K.:
Avantgarde kapesolatok Pragatil Bukarestig 1907 — 1930. Buda-
pest 1998, pp. 223-224.

2 Voir LANG, L.: Konstruktivisnus und Buchkunst. Leipzig 1990,
pp. 39-77.

# Voir Integral, 1 mars 1925, no. 1, p. 2 et octobre 1925, no. 6-7,
p. 25.
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possibilités qu’offrirait un art décoratif moderne, issu de la
collaboration entre artistes et artisans. A mon retour d’Alle-
magne, l'idée mi'est venue de suggérer anx époux VVespremie
une action commune; une premicre proposition, en 25, que
J'ai adressée a Integral; il y avait les sections respectives,
des salles d’exposition, de manifestations»*® Dans son
numéro de janvier, Contimporanul saluait ’'idée sal-
vatrice» avancée par I’Académie: «l_a vieille nostalgie dn
créatenr, hier encore isolé du monde, de retourner a la vraie
vie et dassumer la responsabilité d'un développement idéal,
Saccomplit enfin»"’

I’Académie disposait d’un Salon permanent d’art
décoratif pour intérienrs modernes, mais aussi de salles
d’expositions temporaires. Le catalogue de I'exposi-
tion ouverte le 24 octobre 1926* établit un succinct
état des lieux des arts décoratifs en Roumanie, minés
par 'absence d’intérét des autorités et 'omniprésence
du mauvais gout étalé dans «les imitations pyrogravées
décorées a la teinture an bronzger. I’auteur déplore I'ab-
sence de la Roumanie de I’Exposition Internationale des
Arts Décoratifs qui s’était tenue a Paris en 1925% et
qui avait fait de la décoration d’intérieur et de son
adéquation a I'architecture moderne un point capital.
I’Académie se voulait un formateur du gott et, dans
la méme mesure, un conseiller du public: «Cozzmze dans
ces époques d’épanonissement des arts oi lartisan n'état pas
un simple excécutant mécanique mais anssi un créateur d'art,
[ cartisan issu de I"Académie, ainsi que les artistes conseillers,
sonbaitent donner a l'amatenr d’art et a l'esthéte la possibilité
de trouver sur le marché, on bien de passer commande, I'objet
précis qui correspond a sa personnalité. . .»

# DRISCU 1971 (voir note 16), p. 53.

® Voir M. H. Maxy. Expozitie retrospectivad [M. H. Maxy. Expo-
sition rétrospective]. [Cat. Expo.] Bucuresti : Salle Dalles,
octobre — novembre 1965.

% DRISCU 1971 (voir note 16), p. 53.

47 [Marcel Iancu]: Academia de arte decorative [Académie des
arts décoratifs]. In: Contimporanul, janvier 1925, no. 52, p. 7.

% Expozitia Academiei Artelor decorative [Exposition des arts
décoratifs|. [Cat. Expo.] Bucuresti : 17 rue Campineanu, 24
octobre 1926.

# Voir aussi ISPIR, M.: IArt-déco en Roumanie [I’Art- déco
en Roumanie|. In: Revwe Roumaine d’Histoire de I'Art. Série Beanx
Arts, 24, 1987, pp. 69-83.



Mattis Teutsch figure a la section «Peinture, des-
sins et objets d’art décoratify.” Apres la fermeture de
I’Académie, en 1928, Maxy ouvrira en 1929 un Stu-
dio d’art décoratif®! et se verra décerner, la méme
année, la médaille d’or de U'Exposition internationale
de Barcelone. Une lettre que Maxy adresse en 1927 a
Teutsch, conservée dans les archives de la famille,
a Brasov, indique que les deux artistes partageaient
les mémes préoccupations dans le domaine des arts
décoratifs et appliqués.”

Pour revenir a Infegral, dans un texte intitulé
«Surréalisme et intégralisme»™ le poete larie Vo-
ronca, rédacteur de la revue, tente de départager ces
deux tendances: «l_e¢ dadaisme est viril. Le surréalisme
n’ébranle pas. Et puis lessentiel: le surréalisme ne répond
pas an rythme de 'épogue. |...] Par le biais du constructi-
visme, le cubisme creusait son propre sillon pur et innovant
de vie dans lespace. 1.%¢re de la reconstruction de I'Enrope
¢tait en marche. [...] Le constructivisme: ordre abstrait
avec son harmonie des lois et des lignes équilibrées 'avait
emporté. |...] Dans le concert des voix du siecle intégral, le
surréalisme est donc une absence. Aujourd’hui I'henre des
accomplissements est arrivée. Poésie, musigue, architecture,
musique, peinture, danse, avancent du méme pas, enlaces in-
tégralement, vers une gare définitive et hante. Le surréalisme
a ignoré la voix: du siécle en claironnant: Intégralisme. Apres
Lexcpressionnisme, le futurisme, le cubisme, le surréalisme
avait pris du retard. Non point la maladive et romantique
décomposition surréaliste mais lordre synthése, 'ordre es-
sence constructive, classique, intégral. [...| L intégralismes
vit au rythme de I'épogue; dintégralismes, prélude du style
dn XX siécle.»

0 Cf. Expozitia Academiei. . . (voir note 48). On avait exposé entre
autres: objets en métal, livres reliés, lampes, ceuvres en ébene,
meubles modernes, batik, tapisseries, broderies, céramique
moderne, lithographies, eaux-fortes, xylographies, monoty-
pes. Peintures, sculptures dessins et objets d’art décoratif par:
Nina Arbore, L. Demetriade-Bilicescu, C. Cutescu-Storck,
Olga Greceanu, M. H. Maxy, C. Medrea, Corneliu Mihdilescu,
Serova Medrea, S. Maur, Merica Rimniceanu, Jean Al Steriadi,
Mattis Teutsch, A. Vespremie.

3! Calea Victoriei, vis a vis de Biserica Alb4, magasin exposi-

tion permanente avec d’objets d’art, meubles, et décoration

moderne. Voir M. H. Maxy... (voir note 45).

<)
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Lettre publi¢e en fac-simile par MAJOROS 1998 (voir note
1), p. 57. Clest elle qui cite aussi deux lettres sur la vente des
lampes par Andrei Vespremie, datées 7 aout et 26 octobre 1926.

Une certaine esthétique du constructivisme, claire
et rationnelle, opposée tant a Iirrationnel (que ché-
rissaient le dadaisme et le surréalisme) qu’a 'expres-
sionnisme qui I'avait précédé s’y laisse lire aisément.
Cette esthétique constructiviste n’était pas étrangere
au technicisme, a la vitesse et a la soif d’espace ca-
ractéristiques de la poétique du futurisme. Dans un
article intitulé «Sporting», Stephan Roll (Gheorghe
Dinu) écrivait: «A travers les pas des heures électroides
Uintuition vitale accomplit des citoyens-satellites en déchirant
Larmure du temps. |...] La ligne athlete coagulée, pulsant
virilement dans la rumenr du concert actuel urbain»* Point
par hasard, I'article est accompagné d’une illustration
de Mattis Teutsch — une linogravure qui annonce le
tournant stylistique qu’avait pris la vision de artiste.
S’1l garde encore quelques éléments expressionnistes,
ces derniers obéissent au canon d’un géométrisme
séverement controlé, conforme aux principes du
constructivisme.

La jeunesse artistique considere, a juste titre, que
Constantin Brancusi est le précurseur du mouvement
moderniste et, implicitement, du constructivisme
autochtone. Le numéro 2 de la revue™ lui consacre
un ample espace avec des reproductions auxquelles
vient s’ajouter un remarquable portrait dG a M.
H. Maxy qui y fusionne en un ingénieux montage
synchrone plusieurs oeuvres de Partiste. 1l est tout a
fait possible que I’écho des courbes, et des formes
ovoidales de 'ccuvre de Brancusi se soit réverbéré
dans les peintures de Mattis Teutsch des années 1922
— 1924 qui font le passage vers le constructivisme.™
I’exposition de Mattis Teutsch a la Galerie Visconti

% VORONCA, I.: Suprarealism si integralism. In: Integral, 1
mars, 1925, no. 1, pp. 4-5.

* ROLL, S.: Sporting. In: Integral, 1 mars 1925, no. 1, p. 13.

% MINULESCU, L.: Constantin Brancusi. In: Integral, 1 avril
1925, no. 2, pp. 10-11.

% MAJOROS 1998 (voir note 1), p. 55. L’auteur essaie une
comparaison avec 'ceuvre de Constantin Brancusi, présumant
que Mattis Teutsch avait connu Brancusi dés 1906, lorsque
les deux artistes se trouvaient a Paris, indiquent I'influence de
Brancusi sur les ceuvres d’art appliquée. Aux années 50 Mattis
Teutsch va évoquer la figure de Brancusi dans un portrait
fait du mémoire. Voir BREZIANU, B.: Un portret de Mattis
Teutsch [Un portrait par Mattis Teutsch]. In: A/, 1976, no.
5,p. 21
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8. Hans Mattis Tentsch: En avant, 1926, huile sur toile, 98,3 X 61,8
em. Musée National Brukenthal, Sibin.

de Paris, du 15 au 30 avril 1925, est annoncée — en
francais dans le texte — dans Integral «A la Galerie
Visconti, 26, rue de Seine, Paris, notre ami, Mattis Teutsch
vient d’onvrir une exposition de peinture et seulpture. Nous
sommes persuadés que l'art de notre collaboratenr rencontrera
la-bas une compréhension dont notre pays n'a pas su l'enton-

5T Integral, 1 mai 1925, no. 3, p. 14. Voir l'invitation reproduite
par MAJOROS 1998 (voir note 1), p. 51. L’auteur mentionne
(p. 52) la participation de I'artiste a exposition d’art roumain
ancien et moderne de mai 1925 du Musée du Jeu de Paume,
mais son nom n’est pas inscrit dans le catalogue.

¥ MAXY, M. H.: Arthur Segal. In: Integral, juillet 1925, no. 5,
pp. 12-13.

178

rer. Nous saluons la premiére manifestation d'art a Paris
dn premier exposant cheg nous de lesprit nouvean. Nous
en reparlerons largement dans notre prochain numéro»’
Malheureusement, aucune suite ne fut donnée a ces
intéressants propos.

Dans le numéro du 5 juillet 1925, Maxy rend
hommage 2 son ancien professeur Arthur Segal,”®
ce «remarquable portenr du flambean de lintégralisme». En
effet, certaines affinités de conception et de style
rapprochent Segal de Mattis Teutsch. Le linoléum
fut adopté avec enthousiasme au début du siccle, car
facilement maitrisable et adapté aux exigences des
artistes d’avant-garde de par la rapidité d’exécution,
Pexpressivité molle et tranchante du tracé et le pro-
cédé technologique encore dépourvu d'a priori. La
plupart des artistes de Contimporanul — a exception
de Corneliu Michdilescu, — ont utilisé le linoléum
sans avoir fait, au préalable, des études approfondies
de gravure. Marcel ITancu, qui gravait depuis 1916,
¢labora en 1924 «un alphabet plastique» (semblable
a celui des films de Viking Eggeling), au moyen
duquel il construisit des images encodées qui font
suite aux reliefs en platre réalisés a Zurich et congus
selon le principe du trou de la serrure.”” Maxy a
expérimenté occasionnellement un entretissage fait
de lignes superposées et des jeux de surfaces animés
par des textures astucieusement vibrées; pendant un
bref moment, Victor Brauner a gravé pour 75 HP
et Punct des compositions travaillées librement, a
formes amples, simili abstraites et des superpositions
de couleurs; Milita Petrascu, sculpteur de formation
comme Mattis Teutsch, opte pour un langage dont
la simplicité la rapproche des arts primitifs. Segal et
Mattis Teutsch témoignent d’une grande déférence
pout Pépreuve gravée® qui leur sert de catalyseur de
leurs idées théoriques. Tout comme Mattis Teutsch,
Segal évolue d’un figuratif synthétique a contenu
symbolique (voir les xylogravures réalisées a2 Ascona
en 1914 —1913) vers une construction rationnelle et,
cloisonnée dans son cas, de I'image.

% Voir pour les reliefs en platre de Marcel Iancu des années 1916
—1918. — PINTILIE, A.: Considérations sur le mouvement
roumain d’avant-garde. In: Revue Roumaine d’Histoire de 'Art.
Série Beaux-Arts, 24, 1987, pp. 48-49.

60 Mattis Teutsch utilise pour les planches publiées dans I’album
Ma (1917), un papier vélin ocre, une imprimerie de qualité et
un montage raffiné sur carton noir.



Le numéro double 6-7 d’octobre 1925 publie
Particle programme signé par Mihail Cosma (Claude
Sernet) intitulé «Du Futurisme a 'Intégralisme»®! qui
tente de tracer une ligne de démarcation entre les
deux tendances: «l_¢ futurisme a épuisé la dynamique anx
dépens de toutes les antres forces. [...] Llesprit unilatéral et
étrigqué des expériences isolées, l'exploitation éclatée de notre
sensibilité, ont laissé la place a ['énorme synthese contemporai-
ne: L INTEGRAILISME. [...] D une démarche assurée, a
pas de géant, nous nous dirigeons vers une incandescente ére de
classicisme» On 'y percoit comme un soupgon d’épo-
ques stylistiques novatrices: le Nouveau Classicisme
et, dans une moindre mesure, 'art décoratif.

Dans le numéro 8 de 1925, M. H. Maxy présente
son ancien maitre, losif Iser, ce peintre qui a exercé
une influence décisive sur sa formation.”” La revue
voulait ainsi rendre hommage a ces artistes (Segal
ou Iser) qui, par leur radicalisme, avaient annoncé
Pintégralisme. A commencer par ce numéro, Mattis
Teutsch cesse d’¢tre le rédacteur de Paris et figure
parmi les collaborateurs permanents de la revue.

Le numéro 9, qui ne paraitra que 'année sui-
vante, publie pour la premiére fois le programme de
I’Académie des arts décoratifs, a sa troisieme année
d’activité.” Dans la foulée est annoncée 'exposition
de ’Académie. M. H. Maxy y publie un important
article programme ou il trace les lignes de force d’un
nouveau classicisme qui semble commencer a primer
dans art européen: «I/ y avait déja, en Roumanie, des
peintres dits classigues (émmles du classicisme italien, nordigue,

[frangais, allemand etc.), des peintres romantiques, symbolistes,
de plein air, impressionnistes, fauvistes, néoclassiques, cubistes
et post cubistes. Se targuant tous de promonvoir le véritable
esprit du grand art alors que, en réalité, chacun d'entre eux
représente un courant bien circonscrit de 'évolution de la
peinture enropéenne et se fait plébisciter par un public fidele
an genre respecttf. |...] Le modernisme roumain s’intégre
dans le paysage spirituel européen comme en témoigne le cas
de Brincusi»®* Dans ce méme numéro, on trouvera
la reproduction d’une linogravure de Mattis Teutsch
accompagnée des «Exercices en plein aim par Ste-

. COSMA, M.: De la Futurism la Integralism [Du Futurisme
a I'Intégralisme]. In: Integral, octobre 1925, no. 6-7, pp. 8-9.

2 MAXY, M. H.: Tosif Iser. In: Infegral, novembre-décembre
1925, no. 8, pp. 8-9.

9. Hans Mattis Teutsch: Composition, 1927, huile sur toile, 90 X 58
. Musée d’Art de Sfantu Gheorghe.

phan Roll.® Les deux silhouettes jumelées congues
par Mattis Teutsch introduisent un nouveau chan-
gement de vision par le biais d’'un canon géométrisé
propre a lartiste, celui-la méme qu’il développera
dans les illustrations pour Kunstideologie (1931) — li-
vre composé principalement d’images qui forment
un systeme sémiotique. A cela vient s’ajouter un

8 Voir Integral, décembre 1926, no. 9, p. 2.

4 MAXY, M. H.: Politica plasticd [Politique plastique]. In: Integral,
décembre 1926, no. 9, p. 3.

% Voir Integral, décembre 1926, no. 9, p. 4.
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texte extrémement concis dans lequel on aurait du
mal a retrouver les théories exprimées par les cory-
phées de 'avant-garde roumaine vu qu’il est le fruit
d’expériences personnelles portées par une pensée
profondément originale.

Méme si Mattis Teutsch ne figure plus parmi les
membres de I'équipe rédactionnelle, il est encore
présent avec des reproductions. Les commentaires
sur I'exposition de ’Académie des arts décoratifs
sont dus surtout a la plume de Maxy.*® La derniere
reproduction que Mattis Teutsch publiera dans In-
tegral — une linogravure intitulée «Forme»®’ — repré-
sente une silhouette singulicre réalisée dans le méme
style constructif géométrique auquel il restera fidele
pendant ces années-la comme on peut le remarquer
notamment dans les compositions avec mineurs, pro-
duites lors de ses séjours a Baia Mare (1927 —1929).%
Bien que sa présence dans les pages de la revue fat
assez discréte car sporadique, et sa qualité de ré-
dacteur parisien plutot honorifique, Mattis Teutsch
entretient avec Integral une relation plus cohérente
quavec Contimporanul et Punct car 1l partageait ses con-
ceptions constructivistes — voisines de la pédagogie
du Bauhaus (développée en parallele avec la vision en
quelque sorte mystique du groupe Der Sturn — et les
intentions programmatiques d’Infegral, qui pratiquait
un vocabulaire minimaliste, d’une grande pertinence
visuelle. Le prestige international de Partiste prétait
a Integral une envergure européenne, lui évitait des
pieges de provincialisme.

Par touches suggestives, le poéte Sasa Pana — édi-
teur de la revue Unxu — brosse une des rares images
contemporaines de Mattis Teutsch: «Je /'az vu une senle
Jois; une seule fois on §'est serré la main. C'était vers 1928,
§i je ne me trompe. Je suis pourtant sir que cela se passart
dans la maison atelier de peinture et de décoration moderniste

M. H. M.[axy]: Expozitia Academiei artelor decorative [Ex-
position des arts décoratifs]. In: Inzegral, décembre 1926, no.
9, p. 14.

§7 Integral, janvier 1927, no. 10, p. 7.

% Vezi MAJOROS, V.: Mattis Teutsch Janos és Mattis Janos
Nagybanyan. In: Nagybdanya mivészet. [Cat. Expo.] Magyar
Nemzeti Galéria Budapest, marcius 14 — oktéber 20, 1996,
pp. 349-352.

% Cf. OLBRICH, H.: Janos Mattis-Teutsch. In: Revolution und
Realismus. [Cat. Expo.] Berlin : Altes Museum, 8 November
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(le premier du genre en Roumanie) gue Maxy avait rue
Campineann. [...] Je revois, comme a travers un broutllard
— ou bien était-ce la fumée opaline de sa pipe? — assis dans un
Sfauteuil, un homme robuste et plutot sitencienx. Ce dimanche-
la il faisait une bréve halte a Bucarest. 1e soir méme il allait
reprendre le train pour rentrer chez, lut, a Bragsov. 1/ 5'est mélé
tres pen d la discussion générale (bruyante) qu’entretenaient
Felisc Aderca, Roll, Brunea et Sanda Movila. Mon souvenir
me le restitue en aparté> avec lon Calugarn»"

Le 1¢ avril s’ouvrait a Bucarest, dans les salles
de ’Académie d’arts décoratifs, rue Cimpineanu, la
deuxieme exposition du «Groupe d’Art Nouveau»
(Arta noud).” Elle réunissait six des principaux
promoteurs de 'avant-garde roumaine (pour ce qui
est du scénographe L. Bratisanu, dontle nom figure
uniquement en couverture du catalogue sans que 'on
en fasse mention dans les chroniques consacrées a
I'exposition, nous ne disposons d’aucune donnée
supplémentaire), surpris a un stade de synthese
décisive, une sorte de rétrospective d’une période
extréemement fertile. A 'exception de Mattis Teutsch,
les membres du groupe expriment leur credo dans les
pages du catalogue de I'exposition. Ce sont des textes
significatifs quant a I’évolution de chacun d’eux, en
cette année 1929, a ’heure du bilan, de "aboutisse-
ment d’expériences stylistiques variées. M. H. Maxy:
«Se sonmettre a une formule, on souffre d’en étre l'esclave; en
tenter une nouvelle: le devenir. |. .. ] Gorgeons-nous d’illusions
dans l'ivresse du jen, dans le farniente de notre religion, l'art
et, dans la béatitude, empressons-nous de la proclamer sacrée
[...] la foi méme» Corneliu Michailescu: «Un nouvean
rythme et un nouvel agencement des formes suggérées par la
nature dévoile un cosmos ignoré du plus grand nombre, mais
intensément vécu par la minorité des élus. Reconstruire ce
cosmos sur les bases d'un idéal élevé réintégre la sensibilité
créatrice a lesprit du temps. Nous vivons a ['age de la poésie

1978 — 25 februar 1979, p. 63. Mattis Teutsch a visité¢ en
1925 Sandor Bortnyik au Bauhaus de Weimar. A voir pour la
répandue des idées du Bauhaus in Weimar et Dessau sur des
artistes hongrois qui ont exposé a la Der Sturm. — PASSUTH,
K.: [Btude introductif]. In: Die Ungarischen Kiinstler am Sturm.
[Cat. Expo.] Ed. M. von BARTHA — C. LASZLO. Budapest
1998, p. 10.

™ PANA 1973 (voir note 20), pp. 284-285. Cette évocation a
été publié¢e pour la premiére fois dans la revue internationale
pour poésie Mele éditéeen Hawai, par le pocete d’origine de
Brasov, Stefan Baciu (1918 — 1993 ), no. 13, du novembre
1969, dédié a Mattis Teutsch.



plastignex Victor Brauner: «Sur le theme pur de la peinture
et, par conséquent, de la totalité des principes plastiques, il
Sfaut broder une unique et complete vision intérienre» Milita
Petrascu: «la sculpture d'anjonrd’hui engage un nonvean
combat avec la matiere an nom de I'Esprit. | imagine 'art sans
superstition et la religion sans esthétigue» Marcel lancu:
«l_a conlenr ne nous satisfait plus, aussi peu que le trop plein
de la forme on 'ornement du dessin. Le nounvean métier du
peintre exige une maitrise de la matiere colorée, ce matérian
tellement inexiploré, comme si nous nous étions mis d peindre
pas plus tard qu’hier»

Bien que référant a une période stylistique an-
térieure, il y a lieu d’ajouter a ce qui précede une
phrase que Mattis Teutsch avait écrite a I'occasion
d’une exposition personnelle ouverte a Brasov: «Mon
but est de créer des wnvres abstraites par le biais des moyens
picturanx et plastiques»™ Cette profession de foi, qui
reflete en quelque sorte sa vision au moment de
Pexpressionnisme abstrait, est en train de se réo-
rienter maintenant vers un figuratif épuré, a teinte
constructiviste évidente. Nouvelle orientation que
I'on retrouve dans les ceuvres qu’il expose a présent
(«Mineursy, «Sur la plage», «Ski», «Joueusesy) et qui
s’inspirent de la zone de la vie active (sport travail).
Elle trahit la volonté de forger un certain type de
corps humain, un canon que nul commentateur ne
manquera d’observer. Cest, d’ailleurs, chez lui une
vieille préoccupation qui date de ses années de for-
mation quand il étudie avec beaucoup d’application
I'anatomie de Charles Richet, a Paris probablement,
puis 'anatomie de Schadow pendant un semestre en
1907, a Berlin ce qui fait de lui un bon connaisseur
des divers canons artistiques ayant circulé au cours
de Ihistoire.”

Lors d’une exposition a Cluj, I'artiste va donner,
des le mois d’octobre 1929, une définition lapidaire
de cette problématique axée sur la création d’un

" A 2-a expozutie a Grupului de Artd Noud. [Cat. Expo.] Bucuresti
1929, Milita Petragcu / Marcel Iancu / M. H. Maxy / Corn
Mihdilescu / Mattis Teutsch / Victor Brauner / L. Britisa-
nu.

2 Mattis Teutsch. [Cat. Expo.] Kronstadt 1921. — MAJOROS
1998 (voir note 1), p. 47, date ce catalogue du 1921 en le rap-
portant a sa exposition personnelle de Brasov et aux gravures
reproduites dans le volume de poésies par Simon Andor de
1921.

«nouveau type humainw: «Darns mes tableaux et dans mes
objets plastiques je montre les résultats de ma recherche d’un
type humain anx proportions nonvelles»™ Par la méme oc-
casion il accordait un de ses rares entretiens au jour-
nal Ellenzék: «I. homme vit et pense en termes de concepts
visuels. Ce n'est pas tant 'individu percu par l'intermédiaire
de la physionomie que je veux rendre dans ma peinture, mais
bien 'bomme comme apparition unitaire, dans ses formes les
plus profondes, les plus stables»™

L’exposition du «Groupe Art Nouveauy» a béné-
ficié d’une attention spéciale de la part de la critique.
Nous tenterons de dégager parmi ces commentaires,
Paccueil critique fait a Mattis Teutsch a Bucarest.
Iécrivain Felix Aderca, un des familiers des cercles
d’avant-garde se contente de généralités: «Milita
Petragcn, Marcel lancn, M. H. Maxy, Cornelin Mzhdilescn,
Mattis Tentsch, VVictor Brauner et 1. Bratdasanu se présentent
en groupe compact. Ce sont eux qui meénent la bataille la
plus rude afin d’imposer lenr vision de l'art. Le vocable Art
nonvelles, bien que de nature a faire peur, tout créatenr devrait
le faire sien quand il s’agit de sa propre création, vu que ce
créateur est différent, par définition, de 'artisan et du peintre
en batiment qui utilisent gui un gabarit qui un pochoir. Le
groupe se distingue donc en premier lieu par ce front unitaire
qu’il oppose an public moyen, amatenr d'un Art nonvelle
qu’tl connait depuis tonjonrs.»'®

Tonel Jianu, critique d’art renommé, signe la
chronique la plus compétente et la plus riche. Apres
avoir noté «le primitivisme panthéiste» de Victor Brau-
net, «les effets picassiens» chez M. H. Maxy «la tonalité
impressionnanter des couleurs, chez Marcel lancu et
«les influences étrangeres allant de Juan Gris a Segonzac»
présentes chez Corneliu Michailescu, il se penche
brievement sur les ceuvres de Mattis Teutsch: «wun
peintre anx riches ressonrces décoratives. Ses toiles claires, aux
Sformes synthétiques et exipressives font preuve d une intelligence
organisée, d'un sens plastigne trés développé. Mattis Teutsch a

> Voir sur les études d’anatomie de Mattis Teutsch I'interview
accordé par Irén Lukasz a Erzsébet Szekely. — Az «en em-
berem» a mi embertnk. In: A4 Hé# (Bucarest), 20 septembre
1984, no. 5.

™ Mattis Tentsch. [Cat. Expo.] Cluj, 1929, imprimé a Bragov.

> Voir Ellenzék, 20 octobre 1929, no. 240, p. 8.

" ADERCA, FE: Exporzitia de Artd noud [Exposition d’Art
nouvelle]. In: Bilete de papagal, 6 avril 1929, no. 357, p. 4.
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des chances de réussir surtout dans le domaine des panneaux:
décoratifs car il possede la précision de la ligne et la vision de
Lensemble, indispensables a cette branche des arts plastigues.
Aussi, ses sculptures en bois, organes jaillissant dans un élan
unique, ont-elles la grace d’une ligne unique qui s'épanonit a
travers ses propres sinnosités»’’

Stephan Roll, pocte et publiciste proche des re-
vues d’avant-garde et des artistes exposants, constate
que cette fois-ci, les réactions hostiles que s’attiraient
autrefois les modernistes tant de la part du public
que des critiques (voir 'exposition Contimporanul de
1924), ont laissé la place a la sympathie. Quant a
Mattis Teutsch, Roll persiste dans I'opinion, assez
superficielle d’ailleurs, selon laquelle lartiste serait
avant tout un décorateur: «Mattis Teutsch est décoratif
dans ses grands panneanx o il a cherché la ligne gymnastique
des silhonettes et l'attitude majestuense, dans des conlenrs
parfois fades, avec un empatement qui ne favorise ni la vie des
sujets, ni lenr grace. Les surfaces sont paisibles, planes et ne
réussissent pas a traduire ['allure sculpturale dont M. Tentsch
aurait voulu les investir. Ses statuettes en bois, habilement
taillées, satisfont le goiit pour le bibelot»™ La ot Roll n’a
pas tort C’est lorsqu’il parle de 'ascése chromatique
que traverse la peinture de Mattis Teutsch a cette
période ou l'artiste se sert de gammes restreintes, de
tons limités, proches des fresques du Trecento.

Une ample et étonnement pertinente analyse de
I'exposition du «groupe d’Art nouvelle», signée i.v.
— probablement le journaliste I. Valerian — surprend a
son tour cette tranchante mutation dans la démarche
artistique de Teutsch. ’auteur insiste sur le fait que
Maxy, Marcel Iancu et Mattis Teutsch ont lancé ce
mouvement: «visiblement, les privations et les attagues,
les guolibets et les menaces, n’ont pas effrayé le jeune groupe,
mienx, elles lui ont valu l'arrivée de Milita Petrascu, de Cor-
nelin Michdilescu et de 1Victor Brauner» Les ceuvres de
Mattis Teutsch sont évoquées avec finesse et talent

77 JIANU, L: Expozitia grupului de Artd noud [Exposition du
groupe d’Art nouvelle]. In: Vremea, 11 avril 1929, no. 58,
p- 4

" ROLL, S.: Scurt-circuit. Expozitia grupului de Artd noud
[Exposition du groupe d’Art nouvelle]. In: Unu, mai 1929,
no. 13, pp. 3-4.

™ iv: Grupul de artd noud [Le groupe Art nouvelle]. In: Neansul
Rominese, 17 avril 1929, no. 83, p. 1.
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littéraire: «des décoratives impressions colorées pareilles an
riche ondoiement des quenes d’un coq il est passé a des pan-
neanx il 1l voudrait styliser un type d’homme moderne, pareil
an type égyptien d'antan. Sauf que, mis a part I'allongement
du corps dans son ensemble (méne le mondain Doumergue s’y
est essayé, dans une antre direction) et I'épaississement graduel
des jambes (qui suggere le pantalon charleston), elles sortent du
champ de la peinture pour tremper dans affiche (I'bomme anx
Skis ferait une excellente affiche publicitaire pour la Suisse).
Sa seulpture, qui sacrifie anx mémes idées, prend un air de
bibelot de genre, gracienx et décoratif sans doute mais sans
grand rapport avec la sculpture. Matiere intéressante — bois
de poirier et d’orme»”

Le 17 novembre 1929 est inaugurée dans la salle
de la librairie d’art Hasefer a Bucarest, exposition
personnelle de Mattis Teutsch. C’est I'année ou
lartiste bat tous ses records de présence dans les
milieux artistiques de la capitale. Un chroniqueur qui
signe N. B. remarquait que «/es oeuvres de cet artiste sont
§i proches de notre ame contemporaine que, sitt le premier
contact établi, il est impossible de ne pas les comprendre».*
Vraisemblablement, a les voir si souvent exposées,
le public commengait a s’y faire — qu’il s’agisse de
Peeuvre de Teutsch ou des créations modernistes
en général. Le méme chroniqueur nous permet de
reconstituer, quoique partiellement, la thématique et
la stylistique des ceuvres exposées puisqu’elles sont si-
milaires, semble-t-il, a celles de 'exposition du groupe
d’art nouveau et de Pexposition personnelle de Cluj
— et appartiennent, toutes, au concept de stylisation
du corps humain en mouvement:*' «Tant en peinture
gu’en seulpture, Mattis Tentsch s'efforce de nous donner des
représentations artistiques qui éveillent en nous le sentiment
de guiétude, d’harmonisation parfaite avec les sensations qu'il
veut nous faire ressentir. La construction du corps humain
obéit a de nounvelles proportions — c’est I'homme représentatif
de notre temps. Pour le comprendre nons sommes guidés par

% N. B.: Expozitii: Mattis Teutsch. In: Rampa, 17 novembre
1929, no. 3549, p. 3.

8 Steven Mansbach analyse une ceuvre caractéristique intitulée
«Travailleurs manuels et intellectuels» (Muncitorii manuali si
intelectuali, 1927, huile sur toile, Musée d’Art de Brasov, inv.
no. 1883). — MANSBACH, S.: The Foreigness of Classical
Modern Art in Romania. In: Arz Bulletin, 80, 1998, no. 3, p.
542. Voir aussi pour 'ensemble de 'ccuvre de Mattis Teut-
sch Mattis Tentsch and der Blaue Reiter. [Cat. Expo.] Budapest :
Missionart Gallery, 2001.



la coulenr chande, lumineuse, par les effets expressifs> pour
ce qui est de la peinture et par des formes simplifiées mais si
harmoniensement variées pour la seulpture en bois. 1. ceuvre de
Mattis Tentsch nous onvre de nonveanx horizons, nous permet
d’appréhender le bean a la cadence de notre époque»®
Toujours dans la salle Hasefer, Mattis Teutsch
réalisera une autre exposition personnelle en mars
1932, sa dernicre a Bucarest, avant la deuxieme guerre
mondiale. Ses amis, les écrivains Lucian Boz et Eugen
Jebeleanu, avaient déja préparé le terrain, par des écrits
sur son travail et celui d’autres artistes originaires de
Brasov. Boz avait visité leurs ateliers sur place et en
avait rendu compte dans un ample reportage publié
dans le journal [7emea, en 1931: «Mattis Teutsch, connn
grdce a quelques expositions des groupes Contimporanub et
dntegrab, a un atelier qui ressemble plutot a une exposition
moderniste. Expressionniste 1l y a quelques années encore,
Mattis Teutsch cherche derniérement a épurer le plus possible
les formes de ['homme en utilisant le trait. Ce n'est pas la
nature qui l'intéresse mais bien 'bomme. Les silhonettes dans
ses peintures, dans ses fignrines, recélent un mystére semblable
anx corps anx: formes éthérées et pures dessinés sur des parois
de pyramides. Les statuettes de Teutsch ont, toutes, les jantbes
plus longues que nature: tourmentées, tordues par le bisean de
cet artiste dont ['art exige que 'on abandonne sur le pas de la
porte de son atelier tous les préjugés et que on vienne a lui pur et
excpurgé, pareil a lartiste lni-mémer»* Cet «égyptianisme»
dans la conception artistique du Mattis Teutsch de
I’époque, devenait, par son extréme prégnance, un
repere interprétatif immédiat.
Dans un essai documentaire intitulé «Les peintres
saxons de Brasov», Eugen Jebeleanu, qui avait déja
écrit sur Mattis Teutsch,* va s’apercevoir lui aussi
qu’une nouvelle étape, différente de I'expression-
nisme antérieur, s’esquisse: «I/ fut pris, naguére, par la
frénésie du monvement moderniste, expressionniste. Ses ex-
positions a Paris, Chicago et Berlin connurent le succes. 1/ fut
appreécié. Cependant, quand il s'apercut gue 'expressionnisme
Se figeait en école, en procédé, et gue le dogme orientait et freinart
les élans suivant une idée unigue, il n'a pas hésité un seul

8 N. B. 1929 (voir note 80).

% BOZ, L.: Plastica la Brasov [Les arts plastiques a Brasov].
Hans Eder, Hermann Morres, Fritz Kimm, Heinrich Schunn,
Mattis Teutsch, M. Iordache. In: I7emea, 11 janvier 1931, no.
158, p. 5.

10. Jules Perabim: Composition avec onvriers, 1937, encre de Chine a la
plume, 15,8 X 20,5 cm. Collection particuliere.

instant a s'extraire de cette étape accidentelle ponr se mettre
en quéte — pelerin — d’une étoile polaire abstraite, quelgue
part dans un atllenrs lointain. 1/ est possible gu’anjonrd hui,
il l'ait atteinte. 1es silhouettes des toiles de Mattis Teutsch,
ainsi que ses statuettes nous apportent un _je ne sais quoi de
Latmosphere de mystére entonrant les fellabs peints dans les
tombeanx: des pharaons. Chez Mattis Tentsch, les nus anront
toujours des jambes plus longues gu’elles ne sont en réalite,
plus minces, en disproportion — recherchée mais admirablement
impressionnante — avec le reste du corps. La nature est exclue
de la conception visuelle de cet artiste»® 1l est probable

# JEBELEANU, E.: Mattis Teutsch. In: Ultima ord, 20 novembre
1929, p. 2; JEBELEANU, E.: Cuvinte inaintea unei expozitii
[Quelques mots avant le vernissage|. In: Gageta Transilvanie:

(Brasov), 1 octobre 1930, no. 102, p. 2.

% JEBELEANU, E.: Pictorii sasgi din Brasov [Les peintres sa-
xons de Brasov]. In: Rampa, 7 juin 1931, no. 4011, pp. 1-2.
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que Jebeleanu, a la suite d’un entretien préalable a
son exposition personnelle de Brasov (1930), a dé-
fini cette nouvelle conception «néo-classique» de la
stylisation du corps humain: «Son dogme: créer I'homme
de notre siécle dans les arts plastiques par une nouvelle pro-
portion de ses formes. Rendre la perspective en mouvement,
par le biais de image de homme visnalisée sur des plans
et dans des positions différentes, an sein du méme tablean.
Fixer les formes bumaines a travers les traits. Cristalliser.
Une cristallisation pourtant différente de celle des cubistes
toute en arrétes et en surfaces géomeétriques rigides, oni, nne
cristallisation faite de pureté: néo-classique. Pour un siécle
— machine, M. Tentsch a inventé par ses propres moyens l'idéal
de I'homme contemporain, qu’il a réalisé avec tant de bonbeur
dans son art. Regardeg; les femmes dans ses peintures: volute
des épanles droite et ferme, mains qui serpentent autour des
hanches arquées, jambes d’une longnenr admirablement tracée!
Un rosean que M. Mattis Teutsch a converti en fliite au service
d’un art magistral»® 1l y a ici, bien qu’emmaillotée de
métaphores, toute une esthétique marquée du sceau
de ’Art déco.

Pour revenir a 'exposition de 1932, il serait inté-
ressant de signaler qu’elle avait attiré I'attention du
jeune Eugene lonesco qui, cette année-la, tenait la
chronique des arts plastiques dans ’éphémeére revue
Rominia literard dirigée par I’écrivain Liviu Rebreanu.
Etant donné la notoriété qu’allait connaitre le chro-
niqueur, nous avons cru utile de reproduire dans son
intégralité son texte sur Mattis Teutsch car le drama-
turge, malgré une pointe de malice, y fait preuve de sa
bien connue perspicacité: «Cet artiste élégant, possédant
une ligne décorative qui pouvait encore surprendre il y a six on
sept ans commence a justifier, anjourd hui, d'insistants appels
an renonvean. M. Mattis Tentsch spécule, infatigable, nne
courbe identique, sans variantes, laguelle, tout en témoignant
d’une constante sensibilité décorative n’en signifie pas noins un
mangue flagrant d'imagination. Sa peinture est certainement
inférienre a sa jolie scnlpture élancée»’’

Un chroniqueur resté anonyme de la revue Razzpa
fait une analyse approfondie de I'exposition. Il s’at-
tarde sur les projets de fresques qui occupaient I’ar-
tiste a ’époque — des rythmes répétitifs, saccadés ou

% JEBELEANU 1930 (voir note 84).

¥ JIONESCU, E.: Cronica plastici [Chronique des arts]. In:
Rominia literard, 2 avril 1932, no. 7, p. 3. Voir aussi PINTILIE,
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les silhouettes sont disposées en suites chromatiques,
aspects qu’il prend pour 'expression d’un certain
ascétisme dogmatique, d’'une monotonie, d’une
sécheresse: «M. Mattis Tentsch est un peintre idéologue.
Pénétré de lesthétique de Worringer, des théories de Hermann
Babr et des expressionnistes allemands, M. Mattis Teutsch
cherche a exprimer dans son auvre la volonté esthétique de
notre époque. [...] Ce qui retient en premier lien l'attention
est la tendance a la représentation abstraite des formes; ses ta-
bleaux représentent des silhonettes décoratives, des ombres anx
contonrs précis mais déponrvues de volume et dans des attitudes
d'affectation symbolique. 1.e motif se répéte, le méme partout,
que ce soit dans la peinture, dans 'aquarelle ou bien dans
la sculpture en bois ou en miétal, avec une régularité qui frole
le maniérisme. 1es toiles de M. Mattis Tentsch sont presque
toutes les mémes. Bien évidemment non pas du point de vue du
sujet, qui n'intéresse guére, mais de celui du traitement, de la
technique et de la composition. Méme stylisation eurythmique,
méme tache de coulenr, indifférenciée, séche, anx contonrs de-
coratifs, méme projection des silhouettes sur un fond uniforme
[ces commentaires laissent supposer que Mattis Teutsch
exposait ici des études pour des fresques|. On chercherait en
vain plus de variété dans la sculpture. Cest, pour le moins, la
prenve d’un mangue d’inspiration. Si les théories esthétiques
de M. Mattis Teutsch penvent s’avérer intéressantes, son art
nous semble artificiel, monotone, enmprunté.. »* Quoique
injuste, cette chronique n’en releve pas moins le coté
démonstration a these de I'art de Mattis Teutsch des
années 1930 — 1933.

En octobre 1933, il exposera ses projets de fres-
que de grandes dimensions, tempéra et huile sur
papier dans la salle Redut a Bragov. Voicile commen-
taire d’une chronique assez peu connue, en roumain,
signée . «l_e peintre Mattis Tentsch expose deputs denx
semaines dans la salle Redut. Son art est excpression d’un
concept plutdt gue d'une sensibilité. Et pourtant, l'idéalisation
de ses personnages anx silhouettes semblant vouloir prendre
d’assant un firmament invisible, la force qu’ils respirent,
DPloyant sous le rythme d'un travail sans commencement et sans
[Jin, prétent anx totles de M. Tentsch une note de mysticisme
antique. Sans appartenir a ancune école moderniste, sa pein-
ture est une synthese entre lidéalisation de l'esprit et l'idéali-

A.: Eugene lonesco, critique d’art. In: Revue Roumaine d’Histoire
de PArt, 30, 1993, pp. 66-69.

% [Sans auteur]: Expozitia Mattis Teutsch. In: Rampa, 23 mars
1932, no. 4253, p. 1.



sation de la matiere. C'est pourgnoi il ne suit pas la nature;
c'est ponrguoi son art — plan unique — sans ligne d’horizon
— défie les lois classignes de la perspective et de la lumiere.
Les sculptures en bots et en métal se réduisent généralement
anx mémes silhouettes a jambes longnes, comme déponrvues
de volume — dualités idéalisées — esprit et matiére dont les
lignes ondoyantes rappellent les chimeres de Paciurea. |...]
Lexcposition fermera dimanche le 22 octobre. 11y a, cependant,
quelques panneanx. Chaine de fabrication, hommes, labenr,
appel — tout intellectuel se doit de voir cela»™

Cette image de la chaine (de fabrication) a I'allure
cinématique, est extrémement suggestive et reflete
une poétique de 'expressivité du travail dynamique.
Etonnante, par ailleurs, la comparaison avec Pceuvre
du sculpteur Paciurea (1873 — 1932) chargée d’un
symbolisme particulier, une ceuvre ou le modelé
extrémement sensible fait surgir un monde irration-
nel, fantasmatique, appartenant au subconscient;
quelques morphologies et trajets linéaires mis a part,
peu ou point de lien avec 'art de Mattis Teutsch qui
traverse alors une période ou la rationalité¢ domine.

Au mois de mars 1936 ouvrait dans la salle de la
bibliotheque Astra de Brasov I'exposition de Mattis
Teutsch et de Jules Perahim. Ce sera, dans une cer-
taine mesure, le point final des nombreux contacts
que Mattis Teutsch aura eus avec I'avant-garde rou-
maine. Cette association avec Jules Perahim (1914

% L. Expozitia Math. Teutsch. In: 17forul (Bragov), 22 octobre
1933, no. 12, p. 4; probablement le méme auteur publie I'ar-
ticle: LE: Pictura si sculpturd modernd de Mattis Teutsch la
Brasov [Peinture et sculpture moderne a Brasov]. In: vinta
(Brasov), 25 octobre 1933, no. 20, p. 2.

—2008) peut surprendre. Le jeune artiste avait rejoint
des 1930 les groupes surréalistes associés aux revues
Unu et Alge (1930 — 1933, ayant comme directeur
’écrivain Aurel Baranga).”” Ses dessins, proches
de Max Ernst, le classent parmi les promoteurs de
Ponirisme. I’amitié qui liait ces deux artistes aux
structures si différentes et, peut-étre, des convictions
politiques communes pourraient fournir une expli-
cation. La chronique signée Fs. dans la revue Brasii
Lapok annonce la présence de Jules Perahim, «/ jeune
Daumier de Bucarest,”' comme la vraie sensation de
I'événement. Mattis Teutsch n’apportait que quelques
sculptures plus anciennes, en bois, en bronze et en
aluminium.

Apres cette date, Mattis Teutsch allait exposer
encore quelques ceuvres en 1937 lors d’une exposi-
tion des artistes allemands a Brasov; dans la seconde
moitié¢ des années 40 il traverse une étape caractérisée
par des visions s’incarnant sous des formes simili
naturalistes — amalgame auto référentiel, fragments
de sa vie passée et prémonitions quant au destin de
Ihumanité. Jusqu’en 1947, année ou il présentera
a nouveau son travail au public, Iartiste vivra pra-
tiquement reclus dans un «exile intérieur», monde
de méditation et de recueillement abstrait des con-
tingences et contrastant de maniére saisissante avec
I'extraordinaire effervescence des années 20 et 30.

% Voir VANCI-PERAHIM, M.: Surréalisme et renouveau de
I'image plastique (1928 — 1948). In: Bucuresti anii 1920 —1940
(voir note 41), pp. 48-49. D’ailleurs a la revue Alge a colla-
boré aussi pour peu Mattis Teutsch (a voir A/e, le no. du 13
septembre 1930, ou est reproduite une sculpture).

! Es.: Perahim, az ifja bukaresti Daumier. In: Brassdi Lapok, 18
mars 1936, no. 64, p. 7.
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Hans Mattis Teutsch a metamorfézy rumunskej avantgardy

Resumé

Umenie Hansa Mattisa Teutscha (1884 — 1960),
také ako sa definuje po stadiach v Budapesti (1901
— 1903), Mnichove (1903 — 1905), Parizi a Berli-
ne (1905 — 1908), sa nachadza na pomedzi troch
avantgardnych hnuti. V rokoch 1917 — 1918 parti-
cipuje na podujatiach avantgardného casopisu Ma,
ktory viedol Lajos Kassak; v rokoch 1918 — 1925 sa
zasa zucastnuje nemeckého avantgardného hnutia
prostrednictvom vystav, ktoré organizoval Herwarth
Walden okolo ¢asopisu Der Sturm.

Cielom tejto prace je preskumat’ vzt’ahy Mattisa
Teutscha s rumunskou avantgardou vo vsetkych ich
komplexnych vyznamoch. Prostrednictvom svojich
individualnych vystav a Gcasti na kolektivnych vy-
stavach, bol Mattis Teutsch v rokoch 1920 — 1936
jednym z jej hlavnych priekopnikov a bol tiez ohniv-
kom mnohych spojeni s eurépskymi avantgardnymi
hnutiami.

Tato studia poskytuje chronologicky prehl'ad
individualnych a kolektivnych vystav, rovnako ako aj
jeho ucasti na vyvine rumunského umenia v spome-
nutom obdobi. Analyzuje tiez spolocensky a ideovy
kontext jeho tvorby vo vzt'ahu k zaznamom a zmien-
kam v dobovej tlaci. V tomto zmysle sa zameriava
najmi na Stylisticky vyvin umelca, ktory smeruje od
hudobného expresionizmu ku konstruktivizmu, so
spolo¢enskym dopadom, coho dokazom je aj jeho
spolupraca s avantgardnymi casopismi Contimpora-
nul a predovsetkym Integral, ktorého bol parizskym
redaktorom. Na zaciatku sa citované spravy o au-
torovej individualnej vystave z roku 1920 v Dome
umenia v Bukuresti od maliara Nicolaea Tonitzu
(1886 — 1940) a maliara, grafika a karikaturistu Sig-
munda Maura (1894 — 1963). Vystava, ktora sokovala
verejnost’, suvisi s inymi podobnymi vystavami, napr.
M. H. Maxyho alebo Arthura Segala.

Po ucasti na oficialnom Saléne v roku 1924, ktora
vzbudila pozornost’ a vyvolala aj kritické komentare,
sa Mattis Teutsch stal jednym z iniciatorov velke;
medzinarodnej vystavy, ktord od 30. novembra do
30. decembra 1924 organizoval casopis Contimporanil,
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a na ktorej sa okrem inych veducich predstavitel'ov
rumunského avantgardného hnutia (Marcel Iancu,
M. H. Maxy, Henri Daniel, Corneliu Michiilescu
alebo Milita Patrascu) zicastnil aj Constantin Bran-
cusi. Medzinarodné zastipenie obsahovalo prestizne
mena ako Paul Klee, Hans Richter, Viking Eggeling,
Lajos Kassak, Kurt Schwitters, Hans Arp a Arthur
Segal. Stadia analyzuje v ramci dobového kontextu
kritik uvedenej vystavy, ktorych autormi boli spisova-
telia (Sasa Pand, Eugen Filotti) alebo filozofi (Tudor
Vianu, Lucian Blaga).

Spolupraca Mattisa Teutscha s casopisom Con-
timporanul mala zasadny charakter, rovnako ako spo-
lupraca, nadviazana s konstruktivistickym casopisom
Integral, ktorého bol tvorivym duchom. V ateliéroch
pod patronatom casopisu, akychsi ,,mini Bauhau-
soch® totiz po boku M. H. Maxyho, Corneliu Michai-
lesca a Victora Braunera podnecoval aktivity, ktoré
Andrei Vespremie dal’ej rozvijal na Akadémii deko-
rativnych umeni. Nasledne sa text venuje dvanastim
c¢islam casopisu Integral a propagacii ,,integralizmu®
— autochtonnej verzie eurépskeho konstruktivizmu.
Zdoraznuje prispevok Mattisa Teutscha k tomuto
tvorivému supereniu az do roku 1927, kedy boli v ¢a-
sopise naposledy uverejnené reprodukcie jeho diel.

V roku 1929 sa Mattis Teutsch, spolu s umelca-
mi ako Marcel Iancu, Milita Patrascu, M. H. Maxy,
Corneliu Michiilescu, Victor Brauner a L. Bratasanu,
zucastnil na vystave skupiny nazyvanej ,,Arta noua“
(Nové umenie). Tentoraz sa orientoval na stylizo-
vané figurativne umenie, ktoré si vak predsa len
zachovavalo vyrazny konstruktivisticky charakter.
Vystava si v tlaci vysluzila mnozstvo kritik, najma
zo strany spisovatelov (Felix Aderca, Stephan Roll
alias Gheorghe Dinu, I. Valerian), co umoznilo po-
kus o rekonstrukciu ideového kontextu, tuseného
na pozadi tejto vyznamnej prezentacie rumunského
avantgardného umenia.

Dna 17. novembra 1929 otvoril Mattis Teut-
sch v bukurestskej vystavnej sieni Hasefer svoju
individualnu vystavu, pricom tento priestor sa stal



svedkom aj jeho poslednej vystavy v meste v marci
roku 1932. Z teoretického hl'adiska bola umelcova
derniéra pripravena na zaklade obsaznych prezen-
tacif a rozhovorov, o ktoré sa postarali jeho priatelia
— spisovatelia Lucian Boz a Eugen Jebeleanu. Vystava
uputala pozornost’ mladého kritika Eugena Ionesca,
budiceho svetoznameho dramatika, ktory v aprili
1932 v casopise Romadnia literara (Literarne Rumun-
sko) napisal: ,,Pan Mattis Teutsch nesinavne hlada iden-
tickii krivkn bez, variantoy, ktord, hoci svedii o neutichaysicej
dekorativne citlivosti antora, droveri vypovedd o ocividnom
nedostatken predstavivosts. Jeho malby majii celkonr iste mensin
hodnotu nez jeho pekné urastené sochy.

Mozno teka konstatovat’, ze rumunska verejnost’
este nebola pripravena prijat’ (a to bol aj pripad Bran-
cusiho) majstrovské dielo, ktoré nartsalo principy
akademickej tradicie, 1 ked’ dobové spravy o jeho
vystavach niekedy preukazuju prekvapivu intuiciu.

V marci 1936 sa v sieni kniznice Astra v Brasove
konala vystava Mattisa Teutscha a mladého avant-

gardného maliara Julesa Perahima, ktorého Hans
Mattis Teutsch spoznal vd’aka kratkej spolupraci
(september 1930) s casopisom A/ge (1930 — 1933),
ktorého séfredaktorom bol spisovatel’ Aurel Baran-
ga. Tato vystava v istom zmysle ukoncila autorove
kontakty s rumunskou avantgardou.

Neskor Mattis Teutsch prezentoval este niekol'ko
diel, a to v roku 1937 na vystave nemeckych umel-
cov v Brasove. V druhej polovici 40. rokov potom
prechadzal etapou, charakteristickou takmer natu-
ralistickymi viziami, v ktorych sa miesali fragmenty
jeho vlastnej minulosti a predtuchy, tykajiace sa
osudu celého 'udstva. Az do roku 1947, kedy znovu
verejne vystavoval, zil umelec takmer uzavrety vo
,vnutornom exile®, vo svete meditacie a rozjimania,
ktory vyrazne kontrastoval s Gzasnym vrenim 20.
a 30. rokov.

Preklad B. 1.dsticovd
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Oscar Dominguez na Slovensku

Pavel STEPANEK

Nekolik mésict po skonceni druhé svétové val-
ky, v inoru roku 1946, se konala v nejvétéi prazské
vystavni sini — Manesu vystava nazvana Umeéni repub-
likanského Spanélska. Spanélsti umelci parisské skoly.' Byl
to prvni dulezity kontakt ceskoslovenské Vere]nosu
s pafizskym avantgardnim vytvarnym uménim po
némeckém nacionalné socialistickém valecném oku-
pacnim prazdnu, kdy k nam doléhaly spise ozvény
ideologicky motivovaného zakazu ,,zvrhlého uméni*
z Némecka nez kvasu klasické avantgardy z Pafize,
pfestoze v mnohém ohledu v Praze pokracoval vy-
stavni zivot bez valnych zmen, alespon pokud jde
o realistické uméni.

Spanélska vystava se proménila doslova v symbol
zlomu mezinarodni izolace béhem vale¢nych let,
mame-li na mysli tradi¢ni orientaci na tehdejsi stale
jeste bezkonkurenéné svétové centrum — Pafiz. Byl
to vysledek vzajemnych kontakta nékterych ¢eskych
umeélcet, ktefi se pohybovali mezi Prahou a francouz-
skym hlaynim méstem, kde poznali Spanély, kteif pak
také navstivili Prahu spolu s vystavou.

Spanélé ajejich dila tehdy hluboce zapiisobili, pro-
toze v ocich Ceské vefejnosti se ztotoznili s Patfzskou
skolou a stali se zastupnym predstavitelem francouz-
ského umeént, tradi¢né u nas uznavaného a pfijimané-
ho. Vystava byla pak pfenesena jesté¢ do Brna.’

Y Umiéni republifednského S:Ddﬂé/yka. fpgﬂe“/s“z‘z' umiélel pariské skoly.
Praha : Manes, 30. 1. — 23. 2. 1946. Pod zastitou vlady Ces-
koslovenské republiky.

Podrobny rozbor podminek, za nichz se vystava uskutecnila
viz STEPANEK, P: Los espafioles de Paris en Praga. In: Ihero-
~Americana Pragensia. Praha 1976, s. 157-176. Nejdukladnéji
byly zpracovany v katalogu Artistas Espaiioles de Paris: Praga
1946. [Kat. vyst.] Texty V. BOZAL — P. DAIX — A. MAR-
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Nejvetsi pozornost mezi vsemi vzbudil Oscar Do-
minguez a to jak ve smyslu uméleckém tak osobnim;
nejen proto, ze vystavil velky pocet obrazu, které ho
dobfe reprezentovaly, ale také silou své pfitazlivé
osobnosti. Svou originalitou a soudrznosti dosahl
V;’Irazného celkového tcinku. Doml’nguez na tento
zéjem velice citlive odpovédel tim, Ze se do tehdejstho
Ceskoslovenska jesté dvakrat vratil a Zil zde naplno
tvarci obdobi naplnéna praci a spolecenskymi styky,
a to nejen v Praze, ale také v Olomouci a Bratislavé,
pokud odmyslime kratké navstevy do dalsich mist.

Podruhé se svym dilem predstavil v Praze jesté na
sklonku téhoz roku 1946 opét v Manesu (v Malé sini)
spolu Juliem Gonzalezem a Ismaelem Gonzalezem
de la Serna. Pak uz vystavoval v rocnich intervalech
samostatné: nejprve v Olomouci (1947), pak znovu
v Praze (1948) a potfeti a naposledy v Bratislave
v lednu 1949.* Z posledni prazské vystavy pteslo do
Bratislavy prvnich 13 polozek katalogu.

Velky pocet obrazi, kreseb a dekalku vznikl u nas
jako vysledek jeho pracovitosti ¢i ve snaze nechat
néco svym ceskym i slovenskym pratelim a obdi-
vovatelim na pamatku. Dodnes ztstava fada téchto
pfilezitostnych praci ve sbirkach pavodnich majitela
¢i jejich rodin, 1 kdyz v poslednich letech dochazi
z nejraznéjsich duvodu k rozsahlému vyprodeji do

TINEZ-NOVILLO — V. REISEL — P. STEPANEK — J.
TUSELL — O. UHROVA. Madrid : Caja de Madrid, Sala
de Exposiciones Casa del Monte, diciembre 1993 — enero
1994; Praha : Narodni galerie, 1994; Brno : Moravska galerie,
listopad — prosinec 1994; Jihlava, tnor 1995.

35 Umini republikdnského Spandlska. Spanélsti umilii parisské skoly.
Brno : Dum umeéni, 23. bfezna — 14. dubna 1946. Na této
vystave doslo k mensim zménam v seznamu vystavenych del.



1. Oscar Dominguez: Franco nad S:banele,éem, 1949, olej na hobre, 14,6 X 24,5 cm. Galerie mésta Bratislavy. Foto: Pavel S tpdnek, 1986.

zahrani¢i. Dals$i sbératelé, veetné slovenskych, jak
jeste uvidime, ziskavali jeho dila bud’ na vystavach
u nas nebo piimo v jeho pafizském ateliéru, takze
nckteré z téchto obrazt nebyly dodnes vystaveny
anebo se na vefejnosti neobjevily od vystav ve 40.
letech.

Cetné vystavy onoho obdobi jak kolektivni tak
individualni i jejich pozdéjsi rekonstrukee (v 60., 80.
a 90. letech)® zanechaly mnohé ohlasy, které sved-
¢i, ze Dominguezovi Stésténa u nas v odbornych
kruzich prala a soucasné, Ze nase kritika pfevazné
pochopila jeho originalitu jesté v dobé, kdy to nebylo
samozfejmé. Vsak to nebylo nahodou.

Cesta Spanéli a Domingueze do Prahy roku 1946
byla totiz pfipravena i teoreticky. Z PafiZze o jejich
praci informovali kritici, umélci a novinafi, kteff tam
byli na stipendijnich pobytech. Rozhodujici se vsak

4 Zde jen ve struénosti piehled vystav: 17 Spanélé (Dominguez
— Gonzales— de la Serna). 1 ystava obrazii a kreseb. Praha : AlSova
sin Umélecké besedy, 5. 11. — 1. 12. 1946; Kresby nalii demokra-
tického XZDaneV/.r/éa. Klub pratel umeéni v Brné a Prostéjove. Brno
: Dam uméni, Hjen — prosinec 1947; Dominguez. Ustf. osvét.
rada Hlav. mésta Olomouce a skupina vytvarnika v Olomo-
uci. Olomouc : Dim umeént, 14. 12. — 28. 12. 1947; 1yistava
anglickych textilii Wescher Squares. Praha : SVU Manes, prosinec
1947 —leden 1948; Spandlé parizské skoly. SCUG Hollar. Praha
: Sin Hollara, leden 1948; Dominguez. Praha : SVU Manes,
prosinec 1948; Dominguez. Vytvarny odbor Umeleckej besedy
slovenskej. Bratislava : Vystavny pavilon UBS, januar 1949.

jevi skutecnost, ze Dominguez byl v nasich vytvar-
nych kruzich znam uz z pfedvalecného obdobi.

Zamyslime-li se nad pfi¢cinami nebyvalého
uspéchu spanélské vystavy v roce 1940, ktery nasel
pokracovani kolektivnimi 1 osobnimi vystavami
a pobyty ucastnikt prvni vystavy v povalecném
Ceskoslovensku az do zacatku roku 1949, 0 ném? se
mohlo ostatnim — urcité téz vyznamnym — zahranic-
nim vystavam oné doby, jen o malo pozdé¢jsim, jen
zdat (americké, anglické umeéni apod.), pak kromé
casového prvenstvi je tu fada dalsich pficin.

Uz predvalecna dve desetiletd, zvlaste vsak 30.
1éta, ona ,,doba rozhodovini " byla z tohoto hlediska vy-
znamna. Nejen ze ceské prostredi stravilo na vysoké
urovni vlivy kubistické etapy Picassovy a Grisovy, ale
zacala byt 1 pfijimana v §ir$i zdkladné surrealisticka
poetika, mezi jejiz celné predstavitele platili opét

> Mezi slovenskymi navstévniky jeho ateliéru v Pafizi byli
Vladimir Reisel a Juraj Spitzer, ktefi mi podrobné vylicili
svoje kontakty s Dominguezem. K tomu se jest¢ vracim
nize.

6

Spanélsti malisi parisské skoly. Praha : Narodni galerie — Sbir-
ka moderniho uméni, 1. — 2. 1965; STEPANEK, P: Oscar
Domingnez. Vybér g dila (k 80. vyroci narogeni). Praha : Galerie
hlavniho mésta Prahy, Staroméstska radnice, 14. 10. — 16. 11.
1986 a vystavy v Madridu viz pozn. 2.

7 CHALUPECKY, J.: Frantisek Janousek. Praha 1991, s. 54.
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2. Oscar Domingnez: Kompozice s paleton, 1949, olej na pldtné, 61 X
47 cm. Soukroma sbirka, Barcelona, piivod 3 Bratislavy. Foto: Pavel
Stépanek, 1986.

Spanélé — predeviim Joan Mir6® a zvlasté Salvador
Dali, jehoz tvorba méla na ceské predvalecné, ale
jesté i povalecné, uméni nesmirny vliv (pfipomen-
me jen ranou etapu Mikulase Medka).” V roce 1932
vystava Poesie 1932 zahajila pronikani surrealismu na
ceskou pudu, v roce 1934 vznikla ceska surrealisticka
skupina; tento smér zasahl vsak daleko $irsi okruhy
umélct a pasobil v nejedné generacni vrstvé. Sblizo-
vala je i tehdejsi silné levicova orientace, jejiz navaz-
nost byla — stejné jako u surrealismu, — mezinarodni.

8 Zdenck Rykr v letech 1921 — 1929 mnoho cestuje po épanél—
sku. Po vystave s Tvrdosijnymi se ndhle odvraci od kubismu
k popisnému realismu, od roku 1933 prochazi vlivem surre-
alismu, hlavné Miréa. Podle mého nazoru jeho objekty mély
velmi blizko pozdéjsi tvorbé Dominguezové; v rocich 1932
a 1933 navstivil Mallorku (z Pafize, kam se stale vracel) a z té-
to cesty si odnesl mnoho $panélskych nimétd. O Rykrovi viz
mj. CHALUPECKY, J.: Zapomenuty Rykr. In: 1/5arnd price,
1962, ¢. 22-23, s. 7. Na n¢j navazuje V. Lahoda.
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3. Oscar Domingnez: Byk — viiz, 1948, olej na plimé, 22 X 24 cm.
Sonkrom sbirka, Bratislava. Foto: Pavel Stépanefk, 1986.

Na Slovensku to byli ,,nadrealisté®. Vedle pusobeni
surrealismu se tu nadale prosazoval ohlas angazo-
vané tvorby Picassovy, slucujici nékdejsi kubismus
s nov¢j$im postojem surrealistickym. Jak konstatoval
vhodné¢ Teige: ,,Picasso a surrealisté si ustavicné vraceji
navzdjem mice vlvi. Priklad Picassiiv akcentovala obian-
ska vilka ve Spandlskn, JGE% odezva byla v Ceskoslovensku
zvlast’ intenzivni. Osud Spanélska probudil zajem o celon
Spanélskon kulturn, o jeji temmon a vsnivou minnlost, kterd
se jig v baroku stykala s ceskym nménim. "

? éMEJKAL, F.: Vystava Poesie 1932. In: Vyitvarnd prace, 1962,
¢. 9-10, s. 10. V soucasné dobé¢ jsem pfipravil na toto téma
knihu, kterd uz je v tisku: Salvador Dali, ceskoslovensky malir:
Praha 2008.

10 PETROVA, E.: Tvorba kritického desetileti 1935 — 1945 In:
Déjiny a soucasnost, 19606, ¢. 9, s. 2.



4. Oscar Domingnez: Revolver, 1947, olej na pldtné, 15 X 22 cm. Soukroma sbirka, Bratislava. Foto: Pavel S tépdnek, 1986.

V celkovych souvislostech nelze nevidét napjaté
ovzdusi tésne predvalecnych let, kdy se utvarel osud
tehdy nastupujici umelecké generace. Podle Evy Pet-
rové ,,se zachytila jesté na postednich vindch avantgardniho
internacionalismu, piijala za svij postoj lidské a umélecké
svobodnosti, neohranicenosti poezie a obraznosti, ale Zdrovert
byla enervovina predtuchon katastrof, pocitem absurdity
excistence i bexdéinon potrebon uchovat hodnoty Zivota i tvor-
by“. V jejich umeéleckém rodokmenu lze dohledat
nejen pouta k velkym ceskym umélcim stojicich
pod Picassovym vlivem jako byl Filla, a k imagina-
tivni linii Simy & osobitosti Tichého, ale také ohlasy
mezinarodnich vystav pofadanych v Praze ve 30.
letech — jak fika dale Petrova: ,,zwlisté monstroznich
Jigur Picassovych a metafysickych mést a manekyn Giorgia
de Chirico. Neodmyslitelnd je ovsemn ingredience surrealismm,
Ernst, Tangny a blavné nepvic Sokujici Dali.*

Ve 30. letech doslo navic k sepéti z4jmua umelec-
kych a politickych pfi sledovani osudu Spanélska za
obcanské vélky. Rada uméled, ktei umélecky vyjadiili
— otevfené ¢i alegorickym klicem — sviij protest proti

" Nové se zabyvam touto otizkou v rukopisu knihy Sakador Dal,
leskoslovensky malir, ktera je v soucasné dobé v tisku v Praze.

12 Ludvik Kundera (ptekladatel, basnik, esejista, dramatik), Provo-
kace ndhody a jiné véci, 1i¢i tuto techniku nasledovne: ,, Primitivné

udélostem ve Spanélsku, je velmi dlouhd. Ze sloven-
skych vytvarnika to byl predevsim Imrich Weiner-
-Kral, jehoz ,,Guernica® je kromé Picassovy jedinym
soudobym dokumentem umélecké interpretace zna-
mé krvavé uddlosti. Je proto naprosto pochopitelné,
ze v prvnich letech po osvobozeni se tésili Spancelé
v nasem prostred{ takovému zajmu a vlivu. Ostatné,
1 surrealistické tendence byly u nas oziveny Mezindrod-
nt surrealistickon vystavon v Praze o rok pozdéji, v roce
1947, na niz se podilel mj. i dalsi Spanél Miro.

V predvalecné etapé nemuzeme jest¢ opome-
nout ani vliv Dominguezovych dekalkt. Do d¢jin
moderniho umeéni nicméné vstoupil praveé on jako
surrealista a vynalezce techniky otiska barvy na-
nesené stétcem na papir — dekalku, umeént, ,které
mohou délat vsichni®."" Pokud jde o techniku de-
kalku, kterou u nas zpopularizoval Vitézslav Nezval,
ujala se nejen mezi ceskymi vytvarniky umélci, ale
1 na Slovensku, jak to zaznamenal Ludvik Kundera,
jehoz pfiméli k provozovani této techniky prave
Slovaci.'” Surrealisté uzivali dekalku jako prosted-

Teleno: tusovd kartka se drubym papirem vselijak roztird. 1V znikd pri
tom veliky odpad, nebot’ hodné 3dlesti na papive zvlastni kvality, na tusz,
na teploté v mistnosts, ale dokonce i na teploté papirn!“ O necekany
obrat v kauze ,,L.. Kundera — vytvarnik® se postarali, — jak
sam autor vzpomind, — slovensti pratelé. ,Rudolf Fila a jeho
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ku podnécovani imaginativnich pfedstav a jejich
nasledného vytvarného oziejmovani.” Nejuplnéjsi
vystavu tohoto projevu uspofadala galerie Guillerma
de Osmy v Madridu.'*

Z vytvarniku je to pak Frantisek Vobecky (1902
—1991), kdo jej uplatnuje zasadnim a systematickym
zpusobem. V letech 1935 —1938 ,, 1 vbecky objevil nové
techniky, které se mu 2ddly pro dalsi rogvijent surrealistickych
vykumii mnohem vhodnéjsi. Byl asi vitbec proni, kdo se
u nds ug roce 1936 zacal soustavné zabyvat dekalkomadnii,
objevenon o rok difve Oscarem Dominguezem a kritce nato
exaltovanou André Bretonem v revui Minotanre. Tato novd
antomatickd technika, podnécujici interpretaini schopnosti
divika, uchvitila i V'itézslava Negvala, ktery o ni ve své
(podle Kundery stile jesté nedoceriované sbirce) Absolutnim
hrobari (1937) napsal: ,Je-li dekalkomdinie tin: drubem
Spontdanni maniakdlni aktivity, kterd piisobi, Ze clovék nchva-
ceny bizarné uzprisobenym vibledem vnéjsi reality, prestdvd
(ist v svém vilastnim nitru a stavd se ugashim pogorovatelem
sebe sama na pozadi nenritého obsedantniho obrazn, ktery
Jg nahle definue, davd tato aktivita prilegitost nasemn,
Spekulativnim metoddam navyklénmu védomi, aby priblizelo
tomn, jak se ez jeho viile a beg jeho soublasu spliuje jakysi
nds nikdy netuseny a védomé nepojaty sen, jak se prosazuje
naprosto konkrétné a viditelné jakdsi nase nikdy netusend
touha.* Pougil-li Negval své dekalky jako tlustrace k basnim
Absolutniho hrobare, pak 1 obeckému slongily predevsin
Jako pozads jeho efemérnich kolagi, které fotografoval. Dnes
Je vsak vnimame jako samostatnd uméleckd dila velkého lyric-
kého potencidlu, predinamendvayici nékteré postupy mnobem
P05 lyrické abstrakce. " Neptimo, prostfednictvim

nékdejsi Fdci, prijizdéjici k ndam po dlonhd léta vidy v srpnu, problasil
nékdy pocdtken 90. let, e ug je na case, abych usporddal vystavn svych
dilek. A e se 0 to v Bratislavé postarayi. Povagoval jsen: to za povedenon
taskarici a na vse jsem milosrdné zapomnél. Jense Slovdci najednou prijeli
eistajasna mino srpen a Ze pry si jedon pro expondaty. Noby mi ponékud
podklesly, ale s odbornon pomoci jsem vybral ,retrospektivni sadu a ve
svych (tyriasedmdesdti letech jsem pak debutoval co vytvarnik (15. 11.
1994). Byl to nezapomenutelny podvecer, s jiskiivym humorem promluvil
Milan Bockay a vyvolal mé posléze k ,antorskénmu projevu’, meél jsem
brozitanskon trému, ale atmosféra laskavosti a solidarity vse preklennla.
Voypilo se hodné vina a nakonec se regulérné porvali (pobili’l) basnik
Feldek a reditel bratislavské galerie. ,Vies, to je taky nds folkldr, ‘ onlon-
vd to Feldek dodnes. Nisledovaly vystavy v Braé, Sternberkn, Blanskn
a Broumové a zakonité tato Gnnost ,za tichyoh noci* Zhoustla.” Viz
Anketa: pro¢ malif / spisovatel piSe / malujer. In: Souvislosts,
1998, ¢. 1, pfevzato z http:/ /www.souvislosti.cz/ank.htm.

3 Dominguezovo prvenstvi se dnes pfiznava i v Siroce konci-
povanych kurzech a textech, jako je tomu napt. http://www.
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5. Oscar Dominguez: Kotka, 1948, kvas na papire, 44 X 56,6 cm.
Sonkrom sbirka, Bratislava. Foto: Pavel Stépanefk, 1986.

Dominguezovy techniky dekalku v pfepracovani
Maxe Ernsta'® ji také pouzival pozdéji v pozménéné
podob¢ Zdenék Sklenar."”

artefiletika.cz/modules/articles/article.phprid=23 nebo
http:/ /www.kpgzcu.cz/capv/HTML/27/default htm. Dnes
existuje mnoho novéjsich monografii, ale prakopnickou praci
vykonal zejména Gerard Xuriguera XURIGUERA, G.: Oscar
Dominguez. Berlin 1973), nebo Spanélé Eduardo Westerdahl
a Fernando Castro Borrego, které jsem oba doprovazel na
cest¢ po Dominguezovych dilech v Ceskoslovensku.

Katalog lze shlédnout v elektronické podobé na http:/ /www.
guillermodeosma.com/.%5Cimagenes%5Cexposicione-
s%5CPDF%200SCAR%20DOMINGUEZ.pdf.

'S Frantisek Vobecky, rand tvorba 1926 — 1938. [Kat. vyst.] Ed.
E SME]KAL. Praha : GhmP, leden — dnor 1985. Také
na vystaveé Barva, linie a tvar v.GhmP byly vystaveny jeho
dekalky (¢. kat. 437 a 438 s datem 1938). Rovnéz Teige se
dekalky zabyval.

16 PETROVA, E.: Max Ernst. Praha 1965, s. 49.



6. Oscar Dominguez: Mudrochiiv revolver, 1949, olej na platné, 70 X 90 cm. Sonkroma shirka, Madrid. Foto: Pavel S tpdnek, 1986. Na zadni strané
obrazu, na platé, je napis: ,,malované v mojom ateliére v Bratislave 1949 | Mudroch, 16. 1. 1954. Oscar Dominguez, Mudrochov revolver*

A jaka byla situace v ceském a slovenském ume-
ni po skonceni valky? V prvni etapé povalecného
vyvoje sehraly zna¢nou tlohu mnohé vystavy. Na
prvaim misté prave vystava umelca republikanskych
& presnéji pafizskych Spanéli.’ Piechod do druhé
faze povalecného vyvoje byl nahly; ihned po unoru
1948 byly postupné zruseny umeélecké spolky, mnohé
casopisy a vSechny skupiny ovladl dogmaticky sche-
matismus. Symbolika surrealismu se ménila v podo-
benstvi a pfiméry — feceno slovy Vaclava Zykmunda,
v jakysi ,,aplikovany surrealismus."* Sam Zykmund

1" SMEJKAL, E: Zdenék Sklendr: Praha 1984, s. 26.

18 ZIKMUND, V.: Ceské malifstvi z let 1945 — 1965. In: Déjiny
a soucasnost, 1967, ¢. 1, s. 3.

¥ Ve vile¢né generaci se podle Zykmunda ov§em zformovalo
nékolik umélct, kteff védomé a zamérné udrzovali souvislost
s tim, do bylo za okupace nacisty zakazano, s marxismem a se
surrealismem.

(1914 —1984), mezi jehoz prvni obrazy patii politicky
motivovany obraz v intencich angazované inteligence
,,épanélsko“ (1937), projevuje vlivy Dominguezovy
kratce poté, co se vymanil ze ,,zajeti 3rvidné puiiciho
a tekouciho svéta Salvadora Daliho™* Je to pozotrovatelné
v jeho tvorbeé malifské (,,Odlet’te ptaci, 1947), jak se
ukazalo uz na vystave v Manesu v roce 1947, ktera
nese v tomto pfipadé jasné stopy Dominguezova
HAteliéru® z Brna,” ale predevsim v, Klinopisném
lampafi® (1947) v némz muzeme hledat odraz do-
minguezovskych postav, zvlasté | Zen na balkéné®.

2 K. Petrova. In: Déiny a souiasnost, 1966, ¢. 11, s. 2, napf.
,,Piizrak Boticelliho®, 1938; Skupina RA. [Kat. vyst.] Uvod
E SMEJKAL. Praha, 23. 6. — 11. 9. 1988; MZYKOVA, M.:
Vclav Zykmund. Olomouc 1992, s. 6.

21 Olej na platné, reprodukovano v Clenska vystava S.V/.U. Manes

1947. [Kat. vyst.] Praha 1947 (jen seznam umé¢lcu a repro-
dukce jednoho dila, znazornujictho malife pied platnem).

193



7. Oscar Dominguez: Kompozice s modrym podkladen, 1948, olgj na plitné, 62,5 X 100 cm. Showvenskd ndrodni galerie, Bratislava. Foto: Pavel

Stépanetk, 1986.

A hlavng, inspirovan Dominguezovym dekalkem
pojmenuje fotokalkem svuj fotograficky proces.”
Nepochybné¢ nase i $panélské umélce z Pafize
sblizovaly i valecné zkusenosti — tvorba na rozhrani
ilegality, béhem které se vyvinula nepostizitelna at-
mosféra, vystupnovana ,pociten Jakdzanosti a nebexpelt
7 touhy po svobodném gestu’. Celé dve generace malifa
poznamenal stfet snua (idealismu) a skutecnosti, tak
jak to ukazuje snaha po socialni spravedlnosti, rozbita
na padrt’ nejprve valkou a pak 1 nasledujicim poli-
tickym vyvojem u nas. Tak napf. pamétnik Jaromir
Zemina hovofi o ,vdlkou otiesené milddezi. |...)] MoZnd
vsak, Ze jesté vic nez (Picasso) nemdlo pak ovlivnili tu i onu

* Viz Skupina RA, c. d. (v pozn. 20),s. 112, 133. s
» ZEMINA, J.: Jaromir John. Praha 1988, s. 30.
2 ,,Spanélsko, obraze mé vlasti v svété jiném®. Paralely a ob-

doby ¢eského a $panélského uméni. (Pozniamky k vlivim
Domingueze a pafizskych Spanéli na ¢eské uméni). In: Acta
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nazorovon vrstvn Picassovi mlads krajané usedli po nest astné
Spanélské vojné v Parizi, na jedné strané treba O. Domingnez,
na drubé ponékud precenény B. Lobo.*?

Mimofadné vysoky stupen shod nachdzime
v tvorbé Skupiny 42 a u fady tehdejsich mladych
nastupujicich umélcua jinych nez surrealistickych
tendenci, 1 kdyz je tento smér rovnéz poznamenal.
O vlivu na ¢eské umeélce jsem jiz pojednal. *

Rada ¢eskych i slovenskych umélca, kteid se do-
stali do Pafize, udrzovala se Spanély a zvlasté s Do-
minguezem kontakt, jak doklada portrét Domingueze
od Josefa Lieslera (1912) ¢i Zdenka Sklenatfe (1910
—1986).” Navstevy Domingueze a potazmo celé sku-

Universitatis Palackianae Olomucensis. Facultas Philosophica. Philo-
sophica-Aesthetica 21. Historia Artium I11, 2000, s. 251-280.

2 (. kat. 56. Oscar Dominguez, soukr. majetek, olej. — Ze zd-
Jezdu ceskych vitvarnikii do Francie. Praha : Vilimkova galerie, 58.
vystava, 24. ¢ervna — 16. ¢ervence 1947. Josef Liesler: ,,Muz
s kohoutem (Portrét Domingueze), ,,D. Quijote™ a jiné $p.



g X il

8. Oscar Domingnez: Ze@/ a bily ptak, 1948, olej na plitné, 37,5 X 45,7 cm. Slovenskd ndrodni galerie, Bratislava. Foto: Pavel S tépdnek, 1986.

piny $panélskych vytvarniku se staly u ¢eskych i slo-
venskych umélct bezmala povinnosti a nepfrestaly ani
daleko pozdéji, uz na samém zavéru demokratického
obdobi, jak dosvédcuji dopisy Karla Cerného (1910
—1960).% Slovensti umélci se téz zicastnili vystavy

namety. Zdenck Sklenat zapujcil svou kresbu — ,,Podobiznu
Domingueze® na vystavu, kterou jsem uspofadal v roce 1986.
Navstévy éeskych uméled u Spanéld v Paiizi zprostiedkovaval
Ota Mizera. Sklenat se k Dominguezovi (a Clavému) dostal
v roce 1947. Viz SMEJKAL 1985, c. d. (v pozn. 15), s. 196.

% Vojtésce Fialové z Patize dne 14. 5. 1947: ,,U Domingueze jsen byl
a on nebyl doma. Tak jsem nu tam nechal mij katalog a ogndment, Ze
Jsent je navstivil a jinak ng nemdan o ného djem. Asi byl nékde ograly
a ja ho hledati neprijdn.“ O rok pozdéji (23. 6. 1948) je videt, ze
jeho odsudek nebyl konecny a ze kontakty pokracovaly. Pise ji
totiz: ,, Byl jsem na vecirku u malive Clavého, bylo to fantastické. Musim
také k Floresovi a Dominguezovi, ug se na mé lobi, Ze & nim nejdn, ale
jid nemdm éas. Stile studnji ...« — LAHODA, V.: Karel Cerny. Praha
1994, 5. 68-69, 93. Jesté pozdéji referuje nasledovné: ,, Domingues;
odjizdi na 1 rok do Ameriky a malif Parra taky. Mimoto dole na jibu
se proddvaji bajecné bardky strasné levné. [...] Sochai Condoy ng koupil

ceskoslovenského umeni v Patizi; byli to Guderna,
Semian, Zmetak, Studeny, Matejka a Mudroch.
Dopad vystavy Spanéli na tvorbu slovenskou byl
podle Bartosové jeste vétsi”” Jestlize do roku 1945
pteziva piistup charakterizujici tvorbu pfedvale¢nou,

2 domy tam.*“ NV jednom z poslednich dopist, datovaném 25. 7.
1949 v PaiiZi (vratil se do vlasti definitivn¢ kratce poté), popisu-
je zazitek z predstaveni z baletu Carmen: ,,Dekorace a kostimy byly
od Clavého. |a myslin, e uz nikdy néco tak iigasného nenvidin/”. Jinde
(s. 70):,,Na vyslanectvi jsem u taky byl a ted’ vyjedndvin s Condoyem
vyistavn. Mnoho se mi do toho nechee, 2dd se, Ze tu ted neni vhodnd doba.
Sjbaﬂé/é prodavaji vesele do Ameriky svoje verky, ale zde midlo. * Také
Cerny ma $panclské motivy uz z predvalecné doby. Nekteré
jeho obrazy se nesou v picassovsko-chiricovsko-domingue-
zovské noté jako napf. ,Lezicl zena® z roku 1945 (Generace
Minesa. [Kat. vyst.] Praha 1947); mozn4, Ze na n¢j pusobil L.
Fernandez, viz Goya, 1968, ¢. 85, s. 33. Viz téz STEPANEK,
P: gpanélétl’ umelci pafizské skoly v Praze a v Brne 1946. In:
52. Bulletin Moravské galerie Brio, 1960, s. 224-227.

7 BARTOSOVA, Z.: Roky po Oslobodeni ako pokracovanie
pokrokovych tradicif v slovenskom umeni. (Mal'ba, grafika
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Rdesi v polovici roku 1946 sa zacala situdcia menit. Bez-
prostredpon pricinon sa javi vystava nmelcov demokratického
Spanielska, ktori sa uskutonila v zime toho istého roku
v Prabe a vyber 3 nej bol potom preneseny do Brna a Bra-
tislavy. Este v tom istom roku sa menila obsahovd naphi
7 tvaroslovna rec slovenskej malby ako celfen. Premena bola
natolko dvaind, e sa dotkla tim & onym spdsobom vari
kazdého maliara. | celkn sa da charakterizovat’ ako odklon
od spdsobu obrazevého vyjadrovania, ktory bol aktudlny v ob-
dobi vojnovyjch roko, vo vSeobecnosti pognamenaného vplyvon
Rouaultovho i Majernikovho diela, smerom k nvedomelénn
nadviazanin na reli fazu Picassovej tvorby. 1 ysledky tejto
tendencie boli potom blizke nmeleckes vyjpovedi spanielskych
maliarov parigske skoly, ktori, nadvizujiic na rovnaké
vychodisko, formulovali svoj prejav v expresivnesej polobe.
Doterajsie nametové okruly, ktoryjch spolocnym menovatelom
bol viac (i menej asifrovany odpor voii vejnovému ndsilin,
vystriedali civilné motivy (mesto a krajina, portrét a atisze)
a nastalo aj nové oZivenie folklorney tematiky.

Ttto premena md vsak aj hlbsie korene ako bezprostredny
impuly spomenntej vystavy. Picassovo dielo v tomto obdobni
v sebe siistredovalo nielen overené hodnoty modernej malby
ndsho storocia sivisiace s jeho excperimentalnymi aliatkan,
ale aj vsetky jej dalsie vyboje, & u ide o klasicizujsice, surreali-
gujtice alebo dekorativne tendencie, ktoré tento gentdlny nmelec
dokazal jedinecnym sposobom pretavit’ vo svojom diele...*
Pripomina dale také politicky protifasisticky postoj
a celkovou situaci: ,,Pravdage, prispela & tomn i novi
spololenskd situdcia, ktord priala umeleckym vyvojom...
Tyka se to zejména Petra Matejky. Z jiného zdroje*
se dovidame, ze ,,novii tvorbu charakterizuje vyrazndi
rytmizdcia, ktord poznacila geometricky charakter lini, vazby
kontiir, skladbu tvarov i harmdniu ostryeh farebnych tinov.
Narastajiicu excpresivitu vyrazu uréuje dynamické zdoraziio-
vanie formovych loZiek, ktoré syntetizovali roznorodé vplyvy
a tmpulzy. Bolo to jednak poucenie 3 tvorby Pabla Picassa
v tridsiatych rokoch, posobenie diela mladey generdcie spa-
nielskych maliarov PariZske skoly (... Vijies, Dominguez),

a kresba 1945 — 1948). In: Ars, 1983, ¢. 1, s. 43-60; omylem
vsak uvedla, Zze vystava byla také instalovana v Bratislave.
Viz té2 VAROSS, M.: Vznik a povaha slovenskej moderny.
In: Vytwarny Zivet, 11, 1966, ¢. 6-7, s. 228; vlivy gpanélska
pojednava na str. 237.

8 BACHRATY, B.: Peter Matejka. Bratislava 1978, s. 15.
# Viz Guderna. Paintings, drawings. Toronto 1974, ,,Balada®, 1947.

Také zde by bylo mozno hovofit o Picassovském filtru. Velmi
blizky Dominguezovi je zvlaste ,,Celista®, 1947, tempera; viz
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ale aj Zivy odkaz rytmn, dynamiky, dekorativnosti skladby
Jarboploch', ¢o v ramei deditstva Indove vytvarne kultiiry
povysil na jedinecny vyragovy i vyznamovy systém v modernom
slovenskom umeni Ludovit Fulla.” Tyka se to zvlaste
dila Viliama Chmela, L. Kudlika, V. Hloznika, E.
Nevana a dalsich.

Snad nejzjevnéji byl Dominguezem ovlivnén
Ladislav Guderna, jenz vyuziva techniky dekalku
jeste v 70. letech.”” Dalsimi projevy ptibuzenstvi
vztahovatelnymi k Dominguezovi je zvlasté cela
fada ,,Zati$i* Ferdinanda Hloznika.”” Samostatnym
problémem by bylo dikladné prozkoumani etapy
pobytu Domingueze v ateliéru u Jana Mudrocha,
piislusnika slavné slovenské generace 1909. Vyskolen
v Praze a ¢len prazské Umélecké besedy, v Bratislave
po valce se stal iniciatorem a spoluzakladatelem no-
vych umeéleckych instituci, véetné popudu k zalozen{
Slovenské narodni galerie (SNG), a ¢asopisti, obnovil
Umeleckou besedu slovenskou; prave zde uspotadal
Dominguezovi a Condoyovi jejich vystavy. Zapuso-
bila na n¢j francouzska poimpresionistickd malba,
mj. Bonnard a Rouault, avsak inspiroval se i starymi
mistry, napt. Goyou. UZ v roce 1940 reagoval moti-
vem ,,Zavrazdeny basnik® na $panélské udalosti, na
vrazdu Garcii Lorky. Prave jeho zasluhou byla v Brati-
slavé uspofadina Dominguezova vystava.” Z dalsich
Slovakd, jejichz dilo by se mohlo vztahovat do jisté
miry k Dominguezovi, mtizeme jmenovat napf. prave
(shora uvedeného?) Dominguezova kritika Stefana
Bednara (1906 — 1976), jehoz obraz ,Mrtvy rozved-
¢ik* z roku 1947 souzni s Dominguezem. Nemuzeme
vyloucit, ze Bednar vidél Dominguezovy vystavy
v Praze nebo v Brné¢. Také dalsi obrazy, které byly
ukazany na vystave v roce 1990 v SNG, vazby na Do-
mingueze naznacuji. Z dalsich malitt, ktefi souznéli
se gpanély, lze jmenovat Petra Matejku, konkrétné
jeho ,,Hlavu dedincanky* (1947, SNG Bratislava), téz
,»otrach (Poprsi Zeny)®“. V tomto pfipad¢é — podobné

repr. k ¢lanku MOJZIS, J.: Ladislav Guderna. In: Shvenské
poblady, 82, 1960, ¢. 3, mezi s. 64-65, repr. str. 57.

3024t se zviteci lebkou®, 1948, pfipominajici surrealistickou
fazi Dominguezovy tvorby; ,,Zatisie”, 1948; ,,Zatisie s ryb-
kou*, 1947; z instalace SNG v roce 1990 ,,Zatisie s lampou®,
1947; ,,Z4atisie s Mandolinou®, kresba tusi, Stétcem; ,,Z4tisie
s citronom®, 1949, reflektuje nejen picassovské, ale i prave
dominguezovské pojeti zatisi.

*! Jeho proslov pii zahdjeni Dominguezovy vystavy viz v piiloze.



9. Oscar Dominguez: Trojsky kit (Studie 11.), 1948, olej na plimé, 33 X 41 cm. Slovenskd ndrodni galerie, Bratislava. Foto: Pavel S tépanek, 1986.

jako v jinjch — jej preduréila k citlivé reakci na Spanély
(téz na Vifese) zejména jeho dobra znalost Picassa
a Pignona (,,Oravska krajina®, 1947). Bylo by zde
na mist¢ srovnani s umeéleckym vyvojem Guderny,
Matejky a Chmela, v niz mtzeme rozeznat pfinosy
paiizské skoly spanélského zabarveni, at” uz myslime
pfimo na Picassa nebo i na jiné paifzské Spanély.
Jak k tomu ale doslo? Nechme zavzpominat také
Vladimira Reisela, ktery tehdy, v letech 1945 az 1948,
pobyval na ceskoslovenském velvyslanectvi v Pafizi
jako kulturni a tiskovy atasé.”” Tehdy se také sezna-
mil osobné s n¢kolika $panélskymi umeélci Pafizské
skoly; byli to Dominguez, Vines, Peinado, Flores,
Clavé, Manolo, Parra a Condoy. Prestavil mu je

* REISEL, V.: Mis amigos espafioles de Paris. In: Artista, 1946,
s. 237-239. Vyzval jsem tehdy Vladimira Reisela k zavzpomi-
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které mi sdelil pfed casem.

% Podobné mi to li¢il Juraj Spitzer, a ukazal mi, Ze na obraze
,,J ohout“ byl v horni ¢asti jesté otisk novin, ve kterych obraz

Josef Sima, jenz pracoval jako kulturni poradce pro
ceskoslovenské velvyslanectvi. Byl to prave on, kdo
zorganizoval prazskou a brnénskou vystavu. Reisel
vzpomina: ,,Obéas jsem od nich kupoval— za pritelské ceny
— Jejich obrazy, které lasto jesté ani nestacily vyschnont, takse
i Casem iistala mald galerie obrazsi moderniho Spanélského
povilecného uméni. < Jediné, co v toku casu Reisel
podrzel, byla drobna knizecka Dominguezovych
versu Les deunx qui se croisent, z roku 1947, do které
mu malif vepsal vénovani: ,,A Gita y VVladinir, con
amistad del Caiman de las islas Canarias. Oscar Domingnez,.
Paris, 48.° A kresbicku, jiz vénoval Dominguez jeho
zené: ,,Para Gita, lug sobre la playa, el amigo Domingunes,.
Paris 1948.5

nesl z ateliéru Domingueze. Tento obraz byl prodan na aukci
61. zimnd ankcia vitvarnych diel. Zimna zéhrada Slovenského
narodného muzea, Bratislava, 29. 11. 2005, vystava ponuka-
nych diel 25. 11. 2005 — 28. 11. 2005.

4 REISEL 1946, c. d. (v pozn. 32), s. 239-240. Soucasn¢ se
se Spanély setkaval a diskutoval ve svém byté ve ¢tvrti Vau-
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10. Oscar Domingnez: Cervend tauromachie (Studie 1.), 1948, olej na platné, 32,8 X 40,9 cm. Slovenskd narodni galerie, Bratislava. Foto: Pavel

Stépanek, 1986.

Skutecnosti je, ze k zahdjeni bratislavské Do-
minguezovy vystavy doslo téméf za deset mésicu
po komunistickém pievratu a skoncila kratce pred
jeho prvnim vyrocim. Prfilakala Siroky intelektualni
vykvét slovenského hlavniho mésta. K dispozici
byl utly katalog s basni Rudolfa Fabryho, stejné
jako zahajovaci proslov Jana Mudrocha (oba texty
i seznam Dominguezovych obrazu jsou v piiloze).
Pokud bychom posuzovali pouze podle tohoto
oficialniho aktu, pak bychom se mohli domnivat,
ze vystava se ocitla na spravném misté ve spravny
¢as. Zejména ale druhy piedpoklad se velice kvapné
proménoval v kratickém case od zahajeni po skon-
¢eni® Historicky méla ovSem bratislavskd vystava
takovy vyznam, Ze se dostala i do encyklopedickych
informaci o umélci.*

girard, nam. Adolphe Chérioux 11. Reiselovi vlastnili také
keramickou broz od Dominguezovy zeny Maud, rovnéz
surrealistického stylu. Dominguez také Reisela seznamil
osobné s Picassem, a to behem prvni vystavy keramiky tohoto
vsestranného mistra v roce 1948.

* Dominguez. [Kat. vyst] [jvgd P. ELUARD - . MUDROCH
—J. SPITZER. Basen R. FABRY. Vytvarny odbor Umeleckej
besedy slovenskej. Bratislava : Vystavny pavilén UBS, januar
1949.
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Se slovenskou vystavou a umélcovym pobytem
lze spojovat zhruba pétadvacet obrazt a kreseb,
které jsou castec¢ne ve vetejnych sbirkach (Sloven-
ska narodni galerie a Galerie mésta Bratislavy),
popt. uz jen vyjimecné v soukromych sbirkach,
protoze byly povétsinou prodany se vzrustajicim
uméleckohistorickym ohodnocovanim a finanénim
ocenovanim, které nasledovalo bezprostfedné po
rehabilitacnich vystavach 90. let, k nimz jsem dal
podnét. Kvalitou vyznamna, slohovée soudrzna a do
jisté miry 1 velmi representativni, je trojice obrazu
z roku 1948 ve Slovenské narodni galerii, ktery
odrazi i zménu Dominguezova stylu konce 40. let,
kdy na jedné stran¢ se vraci metamorfézami tvara
k surrealismu, stylisticky vyuziva perfektné nacrt-
nuté linie a zvySeného smyslu pro cisty kolorit. Je

* http:/ /www.kathrinpeters.com/Pintura/ GrandeMaestros/
Biografias/OscarDominguez/Galeria/index.htm.

7 Jiny nazev: ,,Dvé zeny“, ,Dvé postavy, ,,Dv¢ figury®,
O 2091, olej na platne, 37,5 X 45,7 cm. Slovenska narodni
galerie, Bratislava.



to zejména ,,Zeny a bily ptak®,”” obraz typicky pro
etapu ,,trojité cary® (triple-trait); znazornuje dvé
zenské postavy z profilu, z nichz jedna je vyzbrojena
lukem a sfpem, druha saha po revolveru polozeném
na sloupku pfed ni. Uprostied korouhvicka ve tvaru
bilého ptaka, podobna té, jakou drzi v tlapé snici
byk. Jejich téla tvoii stity ve formé rybich ocasu,
uprostfed nichz Sipky naznacuji sexualni symbo-
liku, ktera je dana uz tvarem ryby, jez se ve snech
interpretuje jako falicky symbol. Chladna barevna
skala je umocnéna citlivou kresbou. Dalsi, ,, Trojsky
kan®, shrnuje bezmala vSechny motivy, které Do-
minguez pouzil béhem pobytu v Ceskoslovensku.
Treti je pak ,,Cervena tauromachie®” Namétem
obrazu je Minotaur v podob¢ toreadora, na n¢hoz
utoci z pravé strany byk. Barevnost upfednostnuje
teplé tony. Na nékterych z téchto obrazt vidime
krome zen, byku, pistolf, kytar a lamp také mury.
Zde staci pfipomenout, ze mura se objevuje nejen
v ¢eské moderni poezii, konkrétné Vrchlického (,,]a
videl muru krouzit kolem svétla®), ale Ze to je slovni
klisé obvyklé i v islamské poezii.*’

Jako ukazku Dominguezovy prace puvodné ze
soukromé sbirky v Bratislave uvedeme tzv. ,,Mud-
rochav revolver®, ktery vznikl, mezi koncem pro-
since 1948 az prvni polovinou ledna roku 1949. Ani
z peclivé rekonstrukce jeho vystav, provedené pii
piilezitosti jeho Zivotniho jubilea v Olomouci a pak
v Bratislave," neni zcela jasné, jestli tehdy byl obraz
na Slovensku vystaven anebo vznikl az v prubé¢hu
vystavy, protoze bratislavsky katalog z roku 1949
je velmi povsechnym seznamem, n¢kdy bez nazva
(nejcastéji se pouziva slovo ,, Kompozice®) a ma-
lokdy uvadi techniku a rozméry. Na fotografické
dokumentaci z bratislavské vernisaze, zachycujici
$panélského umélce a jeho predstavovatele — celného
slovenského malife Jana Mudrocha, jenz vystavu
zah4jil, se pak objevujf jen dva tfi obrazy v pozadi,
které s nim nelze ztotoznit. Pfestoze obraz neni
podepsan, originalni dilo malifovo potvrzuje auten-
ticky napis na zadni stran¢ obrazu ,,malované v mojom
ateliére v Bratislave 1949 /| Mudroch, 16. 1. 1954. Oscar

* Jiny nazev: ,,Studie 1L, L Zenaa byk®, O 2349, 1948, olej na
platné, 33 X 41 cm. Slovenska narodni galerie, Bratislava.

¥ Jiny nazev: ,,Studie 1%, O 2348, 1948, olej na platné, 32,8 X
40,9 cm. Slovenska narodni galerie, Bratislava.

11. Oscar Domingnez: Cvz'/yzy'z'ﬂ; 1949, 0/5/' na plimé, 26 X 34 cm.
Sonkroma sbirka, Bratislava. Foto: Pavel Stépanek, 1986.

Dominguez, Mudrochov revolver* z ruky puvodniho
majitele, Jana Mudrocha, jenz Domingueze skute¢né
hostil ve svém ateliéru. Odtud se dostal do sbirky
tehdy v Bratislave pusobiciho ¢eského sbératele, ale
pozdé¢ji byl prodan. Poté, co byl poprvé predstaven
na prazské vystave v roce 1980, stal se jednim z nej-
vice hodnocenych obrazi pfi rekonstrukei Domin-
guezova dila; nasledné byl pouzit pro representacni
vystavu $panélského uméni v Pafizi a Madridu v roce
1987 a né¢kolikrat publikovan, a znovu odeslan na
prvni velkou antologickou vystavu umélce v Madridu
v roce 1996 a nakonec i na vystavach pfipominaji-
cich umeélcav pobyt v Olomouci (1997) a Bratislave

0 BECKA, J. — MENDEL, M.: Iskim a teské zemé. Olomouc
1998, s. 127.

“ STEPANEK, P: Oscar Domingnez. [Kat. vyst.] Olomouc :
Muzeum umeéni, 25. 11. 1997 — 11. 1. 1998, ¢. kat. 110.
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12. Oscar Dominguez: Kobout na stole, 1949, olej na plitné, 39,5 X 47,5 cm. Soukroma sbirka, Bratislava. Foto: Pavel S tépdnef, 1986.

(1998).** Obraz sluc¢uje motivy z jinych Domingue-
zovych obrazt — misu ,,jedlika ovoce® a bubinkovy
revolver. Svou stfizlivou, Sedo-modrou barevnosti
se vymykd z pestrych obrazt bratislavské vystavy
(ikdyz jeden z nich, velky obraz ., Franco nad Spanél-
skem® z Galerie mésta Bratislavy (GMB), ma obdob-
né barevné feseni; vystaveny v Bratislave roku 1949,
kde vznikl a je datovan; objevuje se i na fotografii
z bratislavské vernisaze i v katalogu) a blizi se druhé
verzi revolveru z bratislavské soukromé sbirky (ktery
rovnéz byl vystaven v Olomouci i Bratislavé).* Tato
svébytnost zvysuje jeho hodnotu v ramci plodného
pfelomu konce roku 1948 a pocatku 1949. Naopak
v soukromé slovenské sbirce zustal az do dnesnich
dnti druhy obraz, ,,Kompozice s revolverem®, malo-
vany tamtéz vlednu 1949. V ateliéru Jana Mudrocha
vynikly 1 dal$f obrazy, napf. ,, Kompozice s modrym

2 STEPANEK 1986, c. d. (v pozn. 6), & kat. 45; STEPANEK,
P.: La fortuna critica de Dominguez en Checoslovaquia.
In: Oscar Dominguez. 1926 — 1957. Antoligica. Las Palmas de
Gran Canaria : Centro Atlantico de Arte Moderno, 23. 1.
—31. 3. 1996; Santa Cruz de Tenerife : Centro de Arte La
Granja, 19. 4. — 18. 5. 1996; Madrid : Museo Nacional de
Arte Reina Soffa, 25. 4. — 16. 9. 1996, s. 73-82, 341-3406, viz
pozn. & 116, repr. s. 202; STEPANEK 1998, c. d. (v pozn.
41), ¢. kat. 110.
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podkladem®, na jehoz rubu je nacrtnuta dokonce
Mudrochova kompozice.**

Praveé béhem Dominguezovy vystavy na prelomu
roku 1948 a 1949 totiz doslo k zasadnimu zlomu:
misto moderné pfizniveé naklonéné politice se dostala
ke slovu dogmaticka teorie socialistického realismu,
kterou jeji stoupenci zacali tvrdé a bezohledné pro-
sazovat, a ménici se reakce zpusobily, Ze Dominguez
vlastné¢ z Bratislavy prchal. Podivejme se ale na véci
po poradku. Jak mi to vyli¢ili svého ¢asu pameétnici,
Dominguezovy obrazy si po svéseni rozebrali lidé,
kteif byli tehdy blizko vedeni vystavn{ sin¢, kde se
Dominguezova vystava konala.

Jak se dalo pfedpokladat, vystava piipominajici
tvorbu Oskara Domingueze nejprve v Olomouci
a pak v Bratislave, pfi pfilezitosti pulstoletého vy-
ro¢i umélcova pobytu na dvou mistech, ke kterym

# Kompozice s tevolverem®, 1949, Qlejvna/lepence, 49 X 68
cm. Soukroma sbirka, Bratislava. — STEPANEK 1998, c. d.
(v pozn. 41), ¢. kat. 111.

#,Kompozice s modrym podkladem®, O 2090, 1948, olej na
platne, 62,5 X 100 cm. Slovenska narodni galerie, Bratisla-
va.



13. Oscar Dominguez: Kompozice s revolverem, 1949, olej na lepence, 49 X 68 cm. Sonkromi sbirka, Bratislava. Foto: Pavel S tépdnek, 1986.

— krom¢ Prahy — nejvice pfilnul ve svych pomérné
¢astych pobytech v tehdejsim Ceskoslovensku
v létech 1946 — 1949, vyvolala celou fadu reakci
a upfesneéni, zvlaste v Bratislave. Dnesni desetilety
odstup od vystavy pfinesl par novych poznatkd, kvuli
kterym stoji za to vratit se k vychozi zalezitosti, a to
k celkovému ovzdusi formace povalecneho umeéni
v Cesku a v tomto piipadé zejména 1 na Slovensku.
Sehral zde velkou ulohu dodate¢ny prizkum dobo-
vého tisku. Pudmila Peterajova navazala na moje
star$f $panélské texty® i na Dominguezovu vystavu
v Bratislavé na pfelomu let 1948 — 1949, pfi piilezi-
tosti pfipominkové vystavy, ktera byla koncipovana
pro Olomoucké muzeum uméni v roce 1997, ale byla
nasledujici rok pfenesena do Bratislavy (a do Kar-
lovych Var). Peterajova studovala dobovy kontext*

“ STEPANEK 1986, c. d. (v pozn. 6); STEPANEK 1996, c. d.
(v pozn. 42), pozn. 44. Kromé toho jsem vydal STEPANEK,
P.: Dominguez en Checoslovaquia. Precisiones, rectificaci-
ones y modificaciones en torno a la estancia y la obra de
Dominguez en Checoslovaquia. In: Butlleti de la Reial Académia
Catalana de Belles Artes de Sant Jordi (Barcelona), 12, 1998, s.
11-43; STEPANEK, P: Oscar Dominguez y Praga. In: Oscar
Domingnez, Surrealista. Madrid : Fundacién Telefonica, del 29
de noviembre de 2001 al 13 de enero de 2002, s. 36-43, a dalsi.
Viz téZ pozn. 24.

v reakci na mou studii o ohlasech Dominguezovy
vystavy, kterou jsem uvefejnil v katalogu madridské
(a kanarské) vystavy a na katalog vystavy Olomouc-
ké.* Ponofila se do dtkladného studia dobového
tisku, ktery mi v Praze nebyl piistupny. L.ze souhlasit
s nazorem autorky — a také jsem podobny nazor vy-
jadfil nejednou — Ze ne vzdy se pronikani moderny
do Bratislavy d¢lo ptes Prahu. Pfinejmensim dva ze
sberatelt, které jsem poznal osobné — Juraj Spltzer
a Vladimir Reisel — kontaktovali paiizské Spanély
pfimo v Pafizi. Podruhé Peterajova shrnula své
poznatky v dalsi stat,” v niz, jak zvldsté zavérem
uvidime, jesté pfispéla upfesnénim dalsich kontaktt
Domlnguezovych Strucné feceno, pfestoze v samot-
ném katalogu Spanélovy vystavy byla v Bratislave
jest¢ odvaha celit pal¢ivému problému spojovani

“ PETERAJOVA, I.: Oscar Dominguez na Slovensku. In: Cesty
a pribehy moderného umenia. Bratislava 1997, s. 11.

7 Mél bych pfipomenout jesté i vystavu H. G. Condogy v SNG
v roce 1991, kterou jsem pfipravil pro Zaragozu v roce

1990.
® PETERAJOVA, I’.: Maliar Oscar Dominguez. In: Slovo.

Almanach vedeckych rivah a umeleckych aktivit (Bratislava), 1998,
¢. 3, 5. 77-86.
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14. Oscar Dominguez: Kompozice, 1948, olej na plamé, 27 X 35 cm.
Sonkrom sbirka, Bratislava. Foto: Pavel Stépanefk, 1986.

moderni malby se spolecenskym pokrokem, uz
tomu tak nebylo v kritikach vystavy, které se objevily
v tisku.

Dominguezova vystava se totiz konala uz v ovzdu-
81, které nastolili teoretici typu Stefana Bednira,
v némz prosazoval generaln{ linii umélecké tvorby
— socialisticky realismus, 1 kdyz z poc¢atku neprosazu-
je diktovany styl; pozdéji pfitvrdil a odmitl 1 Picassa.
Na obranu Domingueze vystoupil na samém pocatku
roku 1949 ¢asopis Bojonik,” ktery vyhradil celou
jednu stranu Spanélskému umeélci a jeho vystavé
v Bratislavé. Anonymnim autorem byl — podle Pe-

terajové — Juraj Spitzer, tehdy pracovnik Ustfedniho

¥ Bojovnik, 8. 1. 1949.

30 Kultiirny $ivot, 23. 1. 1949, ¢. 1 (cituji jej v olomouckém kata-

vvvvvv

*! Na pocitku 70. let se Maud se svym druhym muzem Eduar-
dem Westerdahlem vratila do Ceskoslovenska (aby schranova-
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vyboru Komunistické strany Slovenska zodpovédny
za kulturu, tedy osobni pfitel Domingueztv. Také
Kultiirny Zivot z konce ledna® ptinesl v ¢lanku ,,Kto
je Dominguez* pozitivni udaje. Kromé toho repro-
dukuje karikaturu umeélce z rukou jeho francouzské
zeny Maud, kterd ho doprovazela do Bratislavy.”' Na
téze strané pak vysel ¢lanek Ester Simerové, ktera
obhajovala abstraktni uméni, takze $lo o védomou
resistenci k zavadén{ teorie (a zakratko i praxe) so-
cialistického realismu. Mezitim i Nové siovo (ze 21. 1.
1949)> ptineslo redakéni rozhovor s Dominguezem
a uvefejnilo i jeho perokresbu, ktera symbolizovala
pratelstvi. Spanélav vyrok, e ,maliar mi pokraiovat’
po ceste, ktorii nastipil. Ze lud je schopny pochopit’ moderné
umente...”, muzeme interpretovat dnes tak, Ze casopis
vyuzil Dominguezovy osobnosti a osobitosti, aby
se postavil za moderni umén, které zacinalo ztracet
terén pod nohama. Za tyden nato vysla v dalsim
¢isle téhoz casopisu™ odborna recenze Jaroslava
Dubnického pod nazvem ,,Na okraj Dominguezo-
vy vystavy“, ktera uz naznacuje opacnou tendenci.
Dubnicky konstatuje, poté co stru¢né shrnul piinos
vystavy, ze ,,uiet pochyby, Fe toto konveniné, snivé, ale do
iste] miery aj bojovné umente neprindsa odpoved’ azda ani na
Jednn 3 tjch palcivych otazok, ktoré pred umelcov v kragindch
ludovej demokracie prinieslo vitazstvo robotnickej triedy
a pracujiceho Indu nad silami cudzej i domicej reakcie.
Nejeden z principov moderného umenia je v nasich novych
pomeroch ug len mitvou dogmon, ktord prekdza dalsienmn
vvinu a ktorii mogno i musia opustit’ slovenski vytvarnici
s labkym srdcom, nielen preto, Ze un nds niet take stare,
bobatej vytvarne tradicie |...] leg predovsetkym preto, Ze si
Stdle vicsnii uvedonmuyii svoju prislusnost’ k pracujiicentn Indu
7 zodpovednost’ za splnenie svoje historickey rilohy. Pritom
clanek v zavéru ovsem opét nasazuje ton skrytych
sympatil: ,,Rozdielne chapanie nmenia a jeho siloh ndm
nebrani v tom, aby sme si povsimli vytvarného diela O. Do-
mingneza § takou poornoston, akil si kaidé objavitelské
a tvorivé umente asluhuje.” Spolu s uvedenym textem
se tu objevil ,,Prispevok k diskuzii o naSom vytvar-
nom umeni® a zejména karikatura Ervina Semiana

li tdaje pro dalsi monografii Westerdahlovu, ktera ale bohuzel
nevysla — autor zemfel difve, nez ji stacil dokoncit).

52 Nové slovo, 21. 1. 1949, ¢&. 3.

5 Nové slovo, 28. 1. 1949, ¢&. 4.



nazvana ,,Jeden pohlad do beztriednej spoloc¢nosti*
na niZ je zobrazen Domingez s obrazem v ruce (nenf
nahodou, ze jde o zatisi s misou na ovoce, ktera,
kdyz se pootoci, vytvaii v duchu surrealistickych
hticek oblicej z profilu) a ve druhé tfima revolver.
Jak Dominguez, tak Mudroch, ktery stoji na jeho
pistoli, maji na klop¢ srp a kladivo. Podle Peterajové
tato kresba ,,bola klincom do rakvy surrealizmn v nasich
podmienkach'.

Mezitim si vzal opét slovo Stefan Bednar a v No-
vém slove ze 4. 3. 1949> ptiznal, Ze ,,0d zadiatku svojich
tivah sam presiel vivojom a uvedomovacim procesom. Najma

pod vplyvom Citania sovietskych prameriov musel korigovat’

niektoré svoje prvotné vychodiskd.”“ S odvolanim na
shora popsanou polemiku o Domingezovi dochazi

k zavéru, ze vystava ,ukdzala, e nemogno dnes sediet’

na dvoch stolickach, e nemozno koketovat’ s marxigmon:
a pritoms vo veciach umenia Zaujat’ stanovisko Rompronisie,
alebo uplatiiovat’estetické nablady prekonané nz dosiabnutym
vyvinovym stupriom. Ani kritifom neostiva dnes iné ako

hladat’ pevnii podstatu v marxistickej tedrii. Mali by kracat’

pred nami, umelcami, a ukazovat’ ndnm cestu, no ked’sa tak
nestalo, nech nds aspori dobhonia a begia sibeine s nami.
Z toho L. Peterajova spravn¢ vyvozuje, ze tehdy

sant Dubnického kritika nebyla povagovina za dostatecné

zdsadovon’.

Poslednim ohlasem na bratislavskou vystavu byl
Dominguezav rozhovor v nové revui Umenie,” ktera
vysla pochopitelné az po Dominguezové navratu
do Pafize. S narazkou na probéhlou polemiku na
strankach tydenikd redakce konstatovala, ze ,,jebo
diela vzbndili zashigendi pozornost’ a boli pricinon polemiky
0 poslani moderného umenia v socialisticke spolocnosti. Pri-
ndasame niekolko jeho myshienok...* Vzhledem k tomu, ze
posledni slova znéji ,,bla, bla, blaf, 1ze usoudit, ze Do-
minguez si situaci uvédomil a chtél dat trochu najevo
svij postoj k novym politicky ladénym polemikam.
Prekvapivé je jen to, Ze jeho rozhovor byl nakonec
vypublikovan. Proto jej uvadime i v pfiloze.

3 Nowé slovo, 4. 3. 1949, €. 9.
5 Umenie, 1, 1949, ¢. 1-3.

% http:/ /www.gobiernodecanarias.org/ cultura/oscardomingu-
ez/oscar.htm. Velmi viznamné jsou i http:/ /www.kathrinpe-
ters.com/Pintura/GrandeMaestros/Biografias/OscarDo-
minguez/Galetia/index.htm. Zde jsou v§ak drobné zimeény
snimkl §patné oznaceny — zaménuji Prahu a Olomouc.
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15. Ervin Semian: Jeden pohlad do beztriednej spolocnosti. Nové slovo,
28.1. 1949, & 4.

V posledni dobé¢ se mu dostalo i vlastnich stranek
na rodnych kanérsk;’fch ostrovech, zejména pii piile-
zitosti stého vyroéi narozeni,” kde byla zaznamenana
ijeho vystava v Bratislave.”” Dominguezovo dilo bylo
pozdéji zastoupeno 1 na vystavach jako Pocta kubizpn,
v jejiz recenzi pfipomenul Miro Prochazka mimo jiné
1jediné dilo Dominguezovo na této vystavé — kvas
ptedstavujici ,,Dvé zeny“.”® Mezitim dokonce doslo
k natoceni filmu Oscar. Una pasion surrealista, zachy-
cujici jeho Zivot ve 40. letech.” Dokonce celé jeho
dilo poslouzilo jako vychodisko pro kurs vytvarného

*7 http:/ /www.cannatias.com/foros/showthread. php?t=2151.

% PROCHAZKA, M.: Vstupenka do raja (Dost’ bolo blazincov
— teraz uz mame kubizmus!). In: Slhvo. Politicko-spolocensky
tidennik, 3. 10. — 10. 10. 2001, pfevzato z http://www.no-
veslovo.sk/archiv/2001-40/okulture.asp.

% http:/ /www.oscarunapasionsurrealista.com.
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umeéni pro déti na kanarskych skolach podle uceb-
nice, shrnujici celé Dominguezovo dilo z hlediska
mozného vyuziti jakozto modelu tvorby pro zakladni
skolu, vydané kanarskou autonomni vladou pod
nazvem Dominguez en el Anla.”

Dominguezova tvorba pusobila inspirativné jesté
v 60. letech. Tak napf. podstatné ovlivnila i umélce,
jemuz nebylo dopfano se svobodné rozvinout, Pu-
dovita Lehena, kdyz se seznamil ve vézeni s dalsi
Dominguezovou tvorbou prostfednictvim caso-
pist.®! Na druhé stran¢ zapusobil Dominguez i na
Milana Laluhu, ktery v poloviné 60. let pfipomnél
veiejné Spanélav surrealisticky postoj: ,,Pdcia sa mi
vety: 1V umeni som nikdy nemal rad tedrie a rozpravy. Na
to si diela, aby rozpravali o tom vsetkom, vo vsetkych od-
boroch umenia. Mogeme teda celfom dobre nabhradit’ vsetko
to, (o som prave povedal, takto — Blablablabla-blablabla?
— Blablablablablablablal* (viz cely Domingueziv text
v piiloze). Podle Laluhy je toto ,jedna 3 najpodstatnes-
Sich myslienok o ument, ktorsi povedal Dominguez, (pretoge
slovami sa malovanie nahradit’ nedd).«*

Takto narostla, dnes uz obrovska popularita Do-
minguezova, ma ovSem 1 své stinné stranky. Dnes se
nabizeji k prodeji desitky obrazu, z nichz vétsina,
pfestoze prochazi vyznamnymi sinémi a drazbami,
jsou falza.?

Tyto poznamky, jez by vyzadovaly prohloubeni
specialisty jak v Cechdch tak na Slovensku, jen na-
znacuji slozitou problematiku vztaht, paralel, vazeb
a moznych vlivii Spanélského malife Domingueze
na ceské a slovenské prostiedi, anebo pfinejmensim
naznacuji divody jeho spontanniho, pfimo velko-
lepého piijeti, které je stale zivé jesté pul stoleti po
jeho smrti.

% http://www.gobcan.es/educacion/3/Usrn/UnidadProgra-
mas/recursos/upload/publicaciones_pconcan/OSCAR_
DOMINGUEZ.pdf.

U Ludovit 1.ehen. Presentazione di Marco Gerbi — Prezentacia nmelca
g pobladu Marca Gerbibo: Unselec 3 novej Enrdpy. Lehena sa zacinal
zaoberat’ umenim v rokoch 1949 az 1954, kedy navstevoval
VSVU v Bratislave. Po ukonéent §tudia na vysokej skole vyu-
coval a pokracoval vo vlastnej tvorbe. V tomto obdobf ziskal
viacero Ceskoslovenskych narodnych cien za malbu i grafiku,
pracoval v reklame, jeho vystavy vo viacerych eurépskych
krajinadch vyvolali velky ohlas medzi kritikou i verejnost’ou.
V 60. rokoch ho rezim na nickol’ko rokov uviznil a bolo mu
tak znemoznené na dlhy ¢as ukazat’ svoj talent. Bol vytrhnuty
z kultirneho a intelektualneho prostredia, v ktorom mal
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Priloha

1. Dominguez. [Kat. vyst.] Uvod P. ELUARD
—J. MUDROCH - J. SPITZER. Béseti R. FABRY.
Vytvarny odbor Umeleckej besedy slovenskej. Bra-
tislava : Vystavny pavilon UBS, januar 1949.

Kresba na obalce je pouzita jesté nekolikrat ve
$panélskych edicich, na zavér drobna kresbicka
,»Hlavy — misy (Jedlika ovoce) a uvnitf vétsi kresba
,» Tauromachie (Trojského kon¢).

Seznam obrazu:
1. Kompozicia s cervenym podkladon:
2. Kompozicia s modrym podkladom
3. Kompozicia s Sedym podkladom
4. Sen
5. Tauromachia (1)
6. Tanromachia (2)
7. Modrd ryba
8. Svylim
9. Hlava
10. Diana
11. Sediaca $ena
12. Cervend Tauromachia
13. Macka
14. Maria
15. Vitdc
16. Trgjsky kdn
17. Zeny a biely vtk
18. Iris
19. Olakdvanie
20. Hlava
21. Hlava

predtym moznost’ sa pohybovat’. ,,Rozprava mi o prekvapeni
a radost 3 casopisn s malbami Oscara Domingeza, ktory sa mu vo
vigent dostal do rik.” Riaditel'stvo vizenia mu po nejakom
case dovolilo vratit’ sa k tvorbe. Po prepusteni z vizenia sa
umelcov zivot rozbiehal s t'azkost’ami. Ceskoslovensko este
zilo v plnej totalite a moznosti umelca, nepriatela rezimu,
boli obmedzené. — Zkracené podle http://www.fieralingue.
it/ corner.phprpa=printpage&pid=1398.

2 LALUHA, M.: Mal¢é avahy. Slovo vytvarnika. In: ymwarny
Zivot, 1965, ¢. 4, s. 158.

% http:/ /web.artprice.com/classifieds/ fineart/list.aspx?sout-
ce=artist&sh=0&idartist
=MTAwN]Y2NjY40DQwMijk=.



22. Prizrak minotanra

23. Cihajiici

24. — 30. Malé kompozicie

31. — 41. Malé kompozicie

42. Franko nad Spanielskom (nepredajné)

43. Stranky 3 kniby Panla Elnarda Poézia a Pravda
— 1942 — ilustrované leptami O. Domingueza, ktord vysla
v 250 vytlackoch.

44. 14 miniatir v cene od Kés 500. — do 1.000.

Predajom obrazov je poverend vylucne Umelecka beseda
slovenskd, Bratislava, S afdrikovo ndamestie — kanceldria.

Pozn.: ¢isla katalogu 1 az 13 se shoduiji s katalo-
gem vystavy v prazském Manesu v roce 1948.

Text zahajovactho proslovu Jana Mudrocha na
vernisazi v Bratislave, pfepsany podle originalniho
rukopisu:®

wPanie a pdni, priatelia!

M éest’ privitat’ maliara Oscara Domingueza, jedného
30 slavnej skupiny Spanielskych emigrantov $ijricich v Parizi,
priatela Picassovho, priatela Tristana Tzarn, André Bretona,
Paula Eluarda a priatela nds vsetkych. Oscar Dominguez
patri medzi najpyznamnesich nmelcov sicasnej doby. 1 zali
sme st za tilohn v Unmeleckey besede zozndmit’ nasu verejnost,
ako i nasich umelcov s najlepsimi a najpriebojnejsimi Zjavmi
v modernom ument. Do tohoto programmu patri i vystava
obrazov Oscara Domingueza, na ktoref vas vsetkych srdecne
vitanm.

Necheenr vis unavovat’ givotopisom ndsho sidruba a pria-
tela, tento najdete v kataldgn. Rad by som 1/ ds vsak uviedol
pred jebo dielo a priblizil 1 dam jebo obrazy. Oscar Domingnez;
vySiel 3 teh istjeh tendencit, ktoré rozhybali lavinn noderného
umenia a ktoré spolu s ostatmymi franciigskymi umelcani
zahdyil este v roku 1907 a ktoré reprezentuje az dodnes Pablo
Picasso. Svoje obrazgy buduje na vydobytkoch a vysledkoch
snah 20. storolia, ¥. na formdich, linidch a farbach, ktoré
majstrovsky harmoniuje a vytvdra nini akysi novy obsab
— novy obraz. To nexnamend, e je pribym formalistom bez
Héasti ducha a citn v akonmsi svojvolnom antomatickom po-
Cinani a nie je ani dekoratérom, ktory by svet videl iba ako
elegantne pristrojeny a pricesany, gharmonizovany do icinku
pobodinej harmante.

Oscar Dominguez je predovsetkym velky clovek, ktory
vyspel na vysokii rirovert sengibility a revolty, ktory sa nasiel

¢ Vdécim rodiné Mudrochove za umoznéni jeho opisu.

na vysokom stupni slobody a ako taky sprostredkue ndnr vo
svojich obrazoch procesy volného citenia a exaktnébo mysienia.
Takto vznikayi obrazy, ktoré nas povndsaji a ktoré nds
mobilizujii k aktivite, aby sme produkovali a aby sme nds
7 iny svet pomohli konstrnovat’ a vyzdvibniit’ 3 trosiek, ktoré
tu po explozit tejto hroznej vojny ostali. Mdm nutkanie, aby
som V'as viedol od obrazu k obrazn a aby som Vdm deli,
Co tieto vo mne vyvolavaji. VViem vsak, e by som timito
thmodil iba svoje osobné dojmy a preto Vas vyzyvam, aby ste
sa pustili na okrugnii cestu okolo stien s nami. Jedno je viak
isté, Ze jednotne ddjdete k avern, a rexultdtu, ku kitorému
som prisiel i ja, totig Fe cheej-nechcej musite konstatovat, Ze
Oscar Dominguez, je ug na takej vyske myslenia a citenia,
odkial’je vidiet’ do dalekych perspektiv oslobodeného cloveka,
oslobodeney spolocnosti Indskej.

Opakujen, se 1 ds nechcem uniivat’ mojim vykladom,
ale rad by som bol, aby radost’ 3 tejto vystavy, ktori hlboko
pocitujem, tu v Bratislave sa preniesla aj na Vas. V" zmysle
tejto radosti a provokdcie k aktivite budovania, ktoré v konec-
nom dosledkn odovidava stafetu k vystavbe novej spolocnosts,
odovzdavam slovo priatelovi Dominguezovi.*

Soucasné se cCetla na vernisazi basen ,,Privitani*
Rudolfa Fabryho.

Basen Rudolfa Fabryho z katalogu vystavy
v UBS:

Na privitanie

Pri cistom stole 2 kristalov zimy

Po druby raz t'a vitam Spanielsko medzi nami
Tento raz v tvojef osobe siidrnh Dominguez
Tito basert na privitanie

Obisla by sa aj bez caciek slov

Ale mi nedi

Hoci cez fakle skripayiicich zubov
Vyslovit’ kliatbun na hlavn otrocitelov

A rozbisit’ tito milii chvilken

V' yistrelmi vsetkyeh Sipov

Vystrelmi rozhodného vdorn

Ktoré kvitnii v trojica farbdch

ked' sa vsak pytam

Po farbe slobody tvojej viasti

Akd je a cim je

Ci %ena a & biela vatra

Ci je purpur alebo rusa

Ak sa pytam po farbe slobody
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Odpovedz, mi Fe je Cervend

Ruda a tervend

Ani purpur ani vatra ani ruga ani ena
Cervend ako vyschli krv dona Quijota
Z ktorej sa narodi

(Rudolf Fabry)

2. Oscar Dominguez o uméni (Umenze, duben

1949, s. 51-52)

Komentat redakce:

2V janudri malo bratislavské umeniamilovné obecenstvo
moznost vidiet' v Umeleckej besede slovenskej vystavn Spaniel-
skeho maliara a parigskebo emigranta Oscara Domingueza.
Jeho diela vxbudili zashigenii pozornost’ a boli pricinon
polemiky o0 poslani moderného umenia v socialistickej spoloc-
nosti. Pogiadali sme majstra Domingueza, aby ndam napisal
niekolko aforizmov o ument, cim by priblizil citatelon svoin
tvorbu. Prindsame niekolko jeho mystienok, konfrontujicich
na drubej strane nasledujiicebo listu jeho nahlad s ndzgorom
[franciizskeho maliara André Fougerona.*

Nyni nasleduje Domingueziv text:

Picasso raz rozprdval, ako mu isty stary spanielsky
maliar, Specialista v malovani niboZenskyeh motivoy, hovoriac
0 svojom sposobe tvorby, povedal: Ak to md bradu, je to svaty
Jozef, ak je to bez brady, je to Panna Mdria.* Aké poucenie
pre toho, kto hladdi odpoved’ na kazdé preco” v maliarstve!

Donmnievanm sa, e maliari si [ndia, ktori velnii nepremys-
Lajit, najmd nie pri svojej prici, a $e robia to, fo maji robit
— ¢4 ug dobre, & zle — lebo nemogu inaksie. Je to ich spisob
vyjadrovania sa. Nemozu $it’ beg prdce, prdca je ich radost on,
Je vsak siicasne aj drdamon: vecnd nespokojnost, ilizia, e sa
im dielo podarilo, potom: najtrpkejsie sklamanie a Znechutente
sebou samym, a potom velkd nadej, Ze raz Fvitazia, jeden
Jediny raz, celkon.

Pochopit’ umelecké dielo neznamend vidiet’ to, o pred-
stavuje. Divame sa na Velasquezove Infantky‘— dielo naj-
vilsieho, najvyznacnefsieho maliara — realistu. Lndia vidia
len miladeé princezné, ich saty, ich ricesy: nevidia vSak umente.
Mpyslia, ge pochopils, pretoze videli obrag. Ak im ukdzeme
moderny obrazg, nevidia o nic viacej ani menej. Avsak v prvom

pripade pochopili obraz labko pochopitelny, v drubom pripade
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videlt siibrn foriem, ktory im nic nehovori a ktory nevedia
pomenovat’. Dielo sanié im celfom unikd. Je to ako ked' sa
analfabet pozerd na knibu. Realistické maliarstvo je teda
rovnako tazgko pochopit’ ako maliarstvo moderné. Maliar vie,
preco tato modrd je peknd popri tento zelenej. Ak to vsak
chee vyjadrit, nezostava mu iné, ako pouzit’ ohavny /52:/
Zargon, ktory vymysleli pre tento sicel. Napriklad: bieloba je
dobre umiestend uprostred, td cervend taci prilis nalavo, tito
farba vystupuje 3 obrazn. Co to znamend?

Bdsnik — nehovorin len o tom, ktory pise verse — zachyti
nejakii myslienku ajebo duch ju pretvors, 0Zivi ju azda inym
Zivotom, ako Fivotom, ktory jej chee dat’ maliar. Podlieha
emdcii. Nevnima vec citovo — je to otras alebo pocit — a potom
st duch rogprdava to chee a begi svojon viastnou ceston.

V7 skutolnosti pochopit’ takii nmelecksi techniku maliara,
ako aj citovost’ bdsnika, mozno iba pomocon myshovych
a citovych vnemon.

Ako to povedal Elnard, basnik je ten, kto inspirnje a nie
ten, kto je inspirovany — to plati aj o umelcovi. Koho bude
inSpirovat’ a ako? Kazdy tu mise ndjst’ ¢o hlada, hoci to tam
antor nevlogil. Stact si len priat.

U ument nejestvuge preco* ani ,ako’. Ked' zalinam ma-
lovat’ obraz, kym nakreslim prvi carn, neviem, i@ to bude
macka alebo Sijact stroj: ale obrag sa zalina a pocitujem
ug vsetku jeho ndrolnost’ problém pomaly rogvija viastnsi
akladnii mySlienkn: treba ho vyrieit’ Garon a farbon, v kaz-
dom pripade aspoit sa o to pokiisit, pricom Hovek nardza na
tagkosti, ako zachovat’ dusevny stav alebo okamih jasnovid-
nosti, hnev i gmierente. Prizndvam sa, e sa mi niekedy stane,
Ze vybresim svoje obrazgy, ak si ku mne prilis krute.

V7" wmeni sa vidy vsetky tedrie rodia ag potom’, lebo
umente jestvuje len vtedy, ked' sa grodi: divame sa na obragy,
sochdrske diela, a len potom o nich rogpravame. A tedrie,
ktoré potom prichddzaji, si iba klasifikdcie. Nemysli,
ge by sa van Gogh velwmi staral o impresionizm, on, ktorého
snom bolo malovat’ ako Millet. A dnes je pilierom tedrie, na
ktoril ani nemyslel.

V" umeni som nikdy nemal rdd tedrie a rozpravy. Na to
sii diela, aby rogpravali o tom vsetkom, vo vsetkych odboroch
umenta. Mozgeme teda celfon dobre nahradit’ vsetko to, o
som prdve povedal, takto:

Bla bla bla bla bla. Bla bla? Bla bla bla bla bla bla bla
bla: bla bla bla! bla bla bla! bla bla bla! Bla bla bla bla.*



Oscar Dominguez en Eslovaquia

Resumen

Los espafioles de Parfs con Picasso a la cabeza
jugaron un gran papel tanto en el desarrollo del arte
dentro de la Escuela de Paris (Picasso, Gris, Dal,
Miré, Gonzalez, Dominguez, etc.), e influyeron
profundamente el arte en Checoslovaquia. Apenas
hubo terminado la Segunda Guerra Mundial, se
celebrd, en febrero de 1940, en la sala de exposi-
ciones mas grande de la Praga de entonces (Manes)
una exposiciéon colectiva de este grupo titulada
E/ arte de la Espaiia republicana (con el subtitulo de
Aprtistas esparioles de la Escuela de Parls que matizaba
la denominacién politica anterior); fue la primera
exposicion que vino de Paris. Por esta razon llegd a
ser sucedanea del arte francés en general. Podemos
decir, sin duda, que la exposicion espafiola llego a ser
un simbolo del rompimiento del aislamiento de siete
anos a consecuencia de la Segunda Guerra Mundial.
Luego continué a Brno, pero no a Bratislava.

El impacto de este acontecimiento fue enorme.
La exposicion espafiola logré un éxito fabuloso
—artistico, politico y social, por no decir econémico.
Una parte sustancial de las obras expuestas, sobre
todo pinturas, dibujos y grabados (en total 244), se
quedaron en colecciones checas y eslovacas. Tam-
bién contribuy6 al éxito la presencia fisica de ocho
de estos diecinueve espafioles, casi la mitad de los
expositores, a saber, los pintores Oscar Dominguez,
Joaquin Peinado, Pedro Flores, Antoni Clavé y
Manuel Viola asi como los escultores Baltazar Lobo,
Honorio Garcia Condoy (éste vivid en Bratislava
mas de un ano y medio, segiin una fuente) y Apelles
Fenosa, quienes entablaron contactos artisticos y
humanos con muchos artistas checos, algunos de
por vida.

La mayor atencion entre todos los espafioles
presentes (tanto con su obra como con su persona-
lidad) la desperté Oscar Dominguez; no sélo por la
cantidad de cuadros que expuso (12 obras) sino sobre
todo por la fuerza de su personalidad atrayente, su
originalidad y coherencia, artistica y vital, auténtica-
mente surrealista. (No puede omitirse, sin embargo,

que en el caso de Dominguez, esta influencia se nota
ya antes de la Segunda Guerra Mundial, a partir de
sus decalcomanias que influyeron en los surrealistas
checos, con el poeta Vitézslav Nezval a la cabeza.)
Dominguez supo responder al interés despertado
regresando a Checoslovaquia aun dos veces en per-
sona, organizando exposiciones con cada visita y
vivi6 aqui unos periodos muy intensos tanto desde el
punto de vista social como profesional, y no solo en
la capital checa, Praga, sino también en las ciudades
de Olomouc y Bratislava, si no hacemos referencia
a excursiones breves a otros sitios. Trabajo aqui
tan intensamente que casi un cuarto de sus obras
conocidas hoy provienen de colecciones checas y
eslovacas que aun reservan ciertas sorpresas, ante
todo en Eslovaquia.

La tercera y ultima vez se present6 en Bratislava
en enero de 1949, cuando la escena artistica estaba
ya en poder de los comunistas que desde el golpe
del 25 de febrero de 1948 imponfan el criterio del
realismo socialista y negaban cualquier tendencia
que lo contrariase.

Aparte de las obras presentadas en sus exposi-
ciones, en general todas vendidas o regaladas, se
quedaron en colecciones eslovacas también aquellos
trabajos ocasionales que Dominguez realizé en
Bratislava, donde tuvo a su disposicion talleres
prestados por sus colegas y amigos eslovacos, ante
todo Jan Mudroch, para facilitarle el trabajo. Otros
coleccionistas eslovacos adquirfan sus obras en su
taller de Paris, donde lo visitaban (Vladimir Reisel,
Juraj Spitzer). En Bratislava hizo amistad con varios
artistas eslovacos: Ladislav Guderna, Ervin Semian,
Lea Mrazova, Ernest Zmetak, Jan Mudroch, Stefan
Bednar, Peter Matejka y el poeta Rudolf Fabry, entre
otros.

Asi es que, en la ultima exposicion recordatoria,
que preparé para celebrar medio siglo de estancia
de Dominguez en Olomouc, y que luego pasé a
Bratislava (1998), aparecieron aun varias obras vistas
por primera vez desde aquella estancia. El catalogo de
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Olomouc (y por consiguiente, de Bratislava) recogio
mas de cien obras suyas de colecciones checas y
eslovacas de la época de 1944 — 1949, lo cual repre-
senta un cuarto del total de las obras realizadas por
Dominguez y conocidas hoy, aunque algunas piezas
estan ya hoy vendidas al extranjero, incluyendo la
propia Espafa. Con Bratislava pueden relacionarse
unas veinticinco obras en total que encontramos
en la Galerfa Nacional de Eslovaquia, la Galerfa
de la Ciudad Capital de Bratislava y en colecciones
privadas, qunaue cada vez menos.

La exposicion de Dominguez se celebré ya en
un ambiente distinto de las anteriores en Checo-
slovaquia, pues su estancia en Bratislava coincidio
con el ataque del realismo socialista. Te6ricos como
Stefan Bednér intentaban imponer — y lo lograron
después por medios politicos, el realismo socialista.
Se produjo una discusion, la dltima atn libre: salié
en defensa de Dominguez la revista Bojovnik, con-
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cedienénole toda una pagina, asi como la revista
Kultsirny Zivot; 1a Nové slovo (del 21-1-1949) trajo una
entrevista con él, pero al final quedé atacado por
Jaroslav Dubnicky quien prefiere afirmar que ,,zzds de
uno de los principios del arte moderno es, en nuestras nuevas
condiciones (entiéndase el realismo socialista), 2 dogma
muerto”, aunque no condena directamente la obra de
Dominguez.

Junto con el mismo texto apareci6 una caricatura
de Ervin Semian titulada ,,Una vista a la sociedad
sin clases en la cual Dominguez esta representado
con un cuadro de bodegén ,,comestible (un juego
surrealista) en una mano y revélver en la otra. Tan-
to Dominguez, como su amigo Mudroch, quien se
emerge por encima de la pistola, tienen en la solapa
la hoz y el martillo, lo cual fue, segun la historiadora
Ludmila Peterajova ,,e/ clavo en el atasind del surrealismo
en nuestras (entiéndase, eslovacas) condiciones.

P. Stépinek
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From the Scene to the Clandestine.

International Activities of Artists on the Unofficial Slovak Art Scene 1973 — 1976
(from the 2" Slovak Visual Artists’ Union Congress, 2. 11. 1972 to Charter ‘77, 1. 1. 1977)

Zuzana BARTOSOVA

Introduction

This study is an updated and abbreviated version
of the author’s dissertation entitled The Unofficial
Slovak Art Scene in the 1970s and 1980s." A number of
reasons made me revisit this subject. First of all, Cen-
tral European art historians have shown interest in
interpreting and presenting the visual art of Slovakia
during the so-called normalization period, specifically
the kind of art created outside of the official socialist
realist revival context.” I am also keen to make use
of the opportunity provided by an academic journal
of Ars’s stature to reach an audience that is aware
of the events described in this paper, albeit from a
different perspective than that experienced by Slovak
artists. Not many people realize nowadays that for
many artists living in the former communist bloc,
art exhibitions in the so-called “modest” disciplines
— drawings, prints, photographs — often organized by
mail (the so-called mail-art exhibitions and mail art as
such), were the only way of reaching an international
audience without the mediating role of a gallery or
an art museum.

Artists interested in exhibiting in this way had
to lower their expectations: they could not insure

' A dissertation with the same title was successfully defended

at the Palacky University in Olomouc in 20006; a book edition
will follow.

> For references to specific publications and exhibitions see
below.

their work since they had to mail it by ordinary
post, stating in their customs declarations that it had
no financial value. In their cover letters they often
requested that their work should not be returned
by the organizers because, in the period covered by
this study, all mail from the so-called capitalist world
abroad was likely to draw the attention of censors
and, consequently, of the secret police, and would
thus indirectly mark the addressee as someone who
dared to cross the boundaries of the ordinary laid
down by the totalitarian regime.

There were two reasons why artists could not
declare their mailing as a work of art. Firstly, par-
ticipation in an exhibition abroad was regarded as
an act of representing the country, and as such had
to be organized by institutions that were authorized
by the Ministry of Culture to give their approval to
every collection submitted. Secondly, the approval of
a special committee was required even when a work
of art was being exported privately which, in turn,
meant paying customs duty, regardless of whether or
not the work was intended for sale. Artists belong-
ing to the unofficial art scene were blacklisted; their
works could not be exhibited by state-run galleries
and art museums and were ignored by the media.’

* Itis worth pointing out that the state had a complete cultural
monopoly and exercised ideological control extended over
all print and electronic media, museums and galleries either
directly, or via regional and local authorities and that in those
days no free art market existed and freedom of movement
across borders was severely curtailed.

209



They managed to survive on salaries from “civilian”
jobs or on fees for monumental architectural work,"
or for graphic design of books and journals. Many
of them eked out aliving on the verge of destitution.
Neither they, nor those who were able to earn more,
were keen to draw attention to their international
contacts. Nevertheless, some of the contacts would
inevitably be discovered, immediately making the
artist the object of secret police attention. For all
these reasons everyone made sure that their unofficial
participation in exhibitions abroad was kept secret.
The term “unofficial”, as used in this study, has
not been chosen at random. Rather, I use this term,
as well as the term “scene”, deliberately. Unlike the
majority of art historians who use interchangeably
adjectives such as alternative, unofficial, under-
ground, dissident, banned etc., usually applying them
both to the artist and to his ot her work, I believe it is
necessary to distinguish between the alternative and
unofficial situation of the Slovak neo-avant-garde
because of its specific historical and political context.
Even though the country was under occupation fol-
lowing the 1968 Warsaw Pact invasion, it was up to
the artists to decide whether they wished to exhibit
outside of state-run galleries and museums. And al-
though public space for civic liberties was shrinking,
their works continued, for a relatively long time, to be
included in official domestic contemporary art shows
and even some representative exhibitions organized
by Czechoslovak state institutions abroad.
Although certain targeted professionals were
subjected to sanctions at an eatlier stage, the onset

* According to the investment legislation in communist Cze-
choslovakia a certain percentage of building expenditure
had to be set aside for an artistic finish. The committees in
charge of granting permissions for architectural projects
normally did not object to employing artists who were ban-
ned from exhibiting their work in art galleries. Architectural
projects were considered socially less prestigious and as such
the state did not keep them under the same tight ideological
control as the so-called free art with its representative role.
Fees for this kind of “monumental” art were not meagre
either. (Monuments were in a different category, and the
ideological aspect played primary role in the approval pro-
cess). This created a paradoxical situation in which those
cast aside by the regime — provided they were able to secure
projects of this kind — were spared the need of collaborating
with the regime without getting impoverished. However,
this applied only to a small part of the Slovak art scene, to
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of what I refer to as hard-line “normalization” did
not come about until the 2 Congress of the Slovak
Visual Artists’ Union, held in the autumn of 1972.
It was only after this congress that the artistic com-
munity was divided into those who remained inside
the “consolidated”, i.e. ideologically controlled,
organization on the one hand and those who were
denied membership on the other. Being deprived of
membership in the artists’ union resulted, in turn, in
their activities being driven out of the public space.
Yet not all of those affected in this way went on
to take part in the unofficial scene,” an alternative
space which, in the author’s view — drawing on the
views of authors who have written on the creation of
space and context in the political (Arendt) or artistic
sense (Stiles)® — is the precondition of an adequate
realization of artistic identity and civic stance, and of
creating a space of social and cultural communica-
tion that is necessary for the free creation of art as
well as for its perception.

Timeframe

Following the invasion of Czechoslovakia by the
Warsaw Pact armies in August 1968 it took a rela-
tively long time for the country’s social and cultural
life to be stifled by the so-called “normalization”.
Initially, the most severe persecution was directed
only at certain targeted individuals. Before the art
organizations’ congresses, held on 2 November
1972, the visual arts scene managed to resist politi-
cal pressure to draw a line under the past. It was at

a few individuals with organizational and managerial skills.
It should also be added that art designed in an architectural
context was not required to be realistic. In line with the cur-
rent practice in the Soviet Union (continuing the tradition
of the Russian revolutionary avant-garde) art in architecture
was considered applied art that could be purely decorative
or geometric.

5 BARTOSOVA, Z.: Slovenské neoficidlna vytvarna scéna
70. a 80. rokov z aspektu literattry a terminoldgie. In: Ceszy
a pribeby moderného nmenia. Zbornik prispevkov 3 kolokvia k 70.
narodenindm prof. Tomdsa Stranssa. Bratislava 2003, pp- 24-58.

S ARENDTOVA, H.: Krize kultury. Cbﬁ cvident v poletickém nysle-
ni. Praha 1994, pp. 70-71; STILESOVA, K.: Performancia.
In: NELSON, R. S. — SCHIFE, R. (eds.): Krtické pojmy dejin
umenia. Bratislava 2004, p. 107.



these congresses that the new ideological dogma was
proclaimed, initiating subsequent sanctions against
specific individuals, groups and their artistic and,
by extension political, creeds. This was particularly
evident in the proceedings of the 2™ Congress of
the Slovak Visual Artists’ Union.”

Between 1969 and 1972 some art critics, theo-
reticians and historians had already been punished
by being fired from their leading positions at the
helm of art institutions or by being expelled from
their positions as university and art school teachers.
However, it was only in the course of 1973, after
the conclusions of the 2™ Congress of the Slovak
Visual Artists’ Union came to be applied in practice,
that the artists themselves would experience their
full impact.

Nevertheless, it was the 2™ Congtess of the
Slovak Visual Artists” Union that can be regarded
as a milestone event, marking the beginning of a
split of Slovak artistic life into an official and unof-
ficial scene, a split between those who were allowed
to retain their membership in the “consolidated”
and ideologically controlled organization and those
who were expelled. The chronological scope of
the present study thus focuses on the period from
November 1972 until the beginning of 1977, the
declaration of Charter ‘77, an event that ushered in
a period of courageous and continuous monitoring
of social events and whose publication, as well as the
moral and civic stance it embodied had a profound
effect on the intellectual climate of the following
years in Czechoslovakia. Due to Charter “77, not only
soclety as a whole but also the cultural and artistic
community — including the visual arts community
— was forced to start asking more urgent and newly
formulated questions, not only about what their
civic and political attitudes meant but also, and most
importantly, about the meaning of their actions. The
period from Charter ‘77 until “perestroika” and the

7 See documents of the Congtess of the Slovak Visual Artists’
Union published in the collection Za socialistické umenie [For a
Socialist Art]. Bratislava 1974, pp. 219-257.

¢ Fora perceptive account of life under “real existing socialism”
see the last chapter of Miroslav Kusy’s allegorical essay “Ko-
zoturiada” in KUSY, M. — SIMECKA, M.: Velky brat a velka
sestra. Bratislava 2000, pp. 93-108; and previous publications
by Milan Simecka (SIMECKA, M.: Obnoveni poridkn. Koln

Velvet revolution (1989) has been dealt with by the
present writer elsewhere.

Evolution of the unofficial visual art scene

Looking at the specific historical situation and
its changing axioms we can say with hindsight that
although the unofficial scene was shaped by the fact
that its protagonists were forced outside the frame-
work of what was allowed into an unpublicised space,
to end up in this grey zone in itself did not neces-
sarily make an artist an integral part of the unofficial
scene. An analysis of the context and subsequent
events demonstrate that a passive attitude could not
legitimise the role of an artist in society.

Despite the constant ideological pressure the
artists were under, it was up to each individual to
formulate his or her own principles of personal as
well as professional conduct in the circumstances of
“really existing socialism”.* Those who would not
be condemned to a life of waiting in obscurity and
anonymity set a high standard for their own activities,
notjustin terms of their art but also in terms of their
ability to communicate with a potential, albeit often
only specialist, audience. In this respect every act of
“reaching out” was a step towards forming the unof-
ficial scene. However, unlike art historians who have
already covered this period, what I have in mind is the
social dimension of outreach: an act of stepping over
the threshold of the creative privacy of the studio,
be it by means of an announcement to a wider circle
of friends delivered by mail, a collective work of art,
by notifying an audience of friends or experts of the
event, via a local exhibition or action, or a celebration
or a happening attended by a larger group of people
with the authors themselves mingling with their re-
ceptive audience. Another example of this kind of
activity were exhibitions held in improvised spaces or
institutions not originally intended as backdrop for

1979). The fact that the spirit of the artists was not broken
and they continued in exhibiting their works and keeping
contacts in Czechoslovakia and abroad in spite of restrictions,
repressions, and monitoring by the state police is documented
by recently published book SIVOS, J. (ed.): XI1. spréva ZNB.
Dokumenty k énnosti Spravy kontrarogviedky v Bratislave v rokoch
1974 — 1989 [12™ Report of the National Security Forces.
Documents on the activities of the Administration of Secret
Setvice in Bratislava in 1974 — 1989]. Bratislava 2008.
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works by academically trained artists, such as local
educational institutions ot cultural centres, lobbies of
administrative buildings and so forth. The majority
of these types of event was organized by individuals
operating in the so-called grey zone, employees of
the above-mentioned institutions who, to this day,
remain anonymous and who regarded the chance of
publicizing the work of an artist of the unofficial art
scene as an opportunity to carry out a personal act
of resistance and challenge the ruling regime.

International activities of artists
of the unofficial scene, as reflected in the
art historical literature

Since this study explores international activities of
artists of the unofficial Slovak art scene in the period
from 1973 to 1977, i.e. the most hard-line phase of
the so-called “normalization” era, it is obvious that
it would be pointless to look for articles exploring
this subject as a whole in publications that appeared
before the Velvet Revolution of 1989, with the ex-
ception of the book by Genevieve Bénamou.’

Since 1989 a number of key publications have ap-
peared, including some that reflect the phenomenon
of the unofficial art scene of the period in question
as an integral part of Slovak art, as well as some that
focus on art disciplines that had previously been
outside the focus of art journalism, although not
outside art history. Tomas Strauss is the most notable
author to have studied this period consistently for
many years. By stating that “/nternational contacts were
criminalized in the seventies”'" he seems to confirm my
assessment of events. Most publications exploring
this petiod from various points of view'' have been
mostly of a theoretical (interpretative) and memoir

* BENAMOU, G.: L’Art aujourd’hui en Tehécoslovaguie. Paris
1979.

10 STRAUVSS, T.: Sedemdesiate roky. Limanie kultiry a charakte-
rov. In: STRAUSS, T.: Tri otazniky. Od pét desiatych k osenidesiatym
rokom. Bratislava 1993, p. 214.

W STRAUSS, T.: Slovensky variant moderny. Bratislava 1992;
STRAUSS, T.: T otdzniky. Od pitdesiatych k osemdesiatym rokom.
Bratislava 1993; STRAUSS, T.: Metamorfizy umenia 20. storodia.
Bratislava 2001.

12 BAKOS, J.: Umelec v klietke. Bratislava 1999.
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character, referring to specific events — exhibitions,
actions etc. — only in general terms as part of the
historical context. These publications, similar to
those by Jan Bakos'® and Maria Oriskova,” thus
explore the issue from a different perspective than
the present study, which aims to cover activities not
hitherto comprehensively mapped, as well as to
present information that will allow a more tangible
interpretation of Slovak visual art in the hard-line
phase of the so-called “normalization” period.

Certain expectations in this regard were raised
by the preparations for the 2002 Slovak National
Gallery exhibition entitled Stvak VVisual Art 1970
— 1985 and particularly by the accompanying cata-
logue, conceived as a collection of studies by various
authors. Yet its editor, Aurel Hrabusicky,' despite
including some relevant texts, chose not to focus on
the international activities of artists belonging to the
unofficial art scene. As a result, individual authors
mention some exhibitions and events without men-
tioning others. What makes this art historical ap-
proach questionable is the absence of accompanying
manuals that are standard in catalogues produced by
EBuropean art museums.

Neither can texts by foreign colleagues focusing
on the work of artists from our unofficial art scene
be an adequate substitute for the kind of field re-
search that is normally expected from state galleries
and art museums in situ. An example is the broadly
conceived and well researched monograph by Piotr
Piotrowski Avant-garde in the Shadow of Yalta"™ that
places the Slovak scene within a Central European
context, or the much shorter but highly relevant
carlier study by Ldszl6 Beke.'® Therefore, when em-
barking on the present study, I started by surveying
biographies and exhibition inventories as reflected in

15 ORISKOV A, M.: Dugjhlasné dejiny nmenia. Bratislava 2002.

1 Slovenské vizudine umenie 1970 — 1985. [Exhib. Cat] Ed. A.
HRABUSICKY. Bratislava : Slovenska narodnd galéria,
2002.

5 PIOTROWSKI, P: Awangarda v cieniu Jalty. Sztnka w Europie
Srodkowo-Wschodniej w latach 1945 — 1989. Poznati 2005.

1 BEKE, L.: Conceptualist Tendencies in Eastern European
Art. In: Global Conceptualism: Points of Origin, 19505 — 1980s.
[Exhib. Cat.] New York : Queens Museum of Art, 1999, pp.
41-51.



monographs and solo catalogues of individual artists
published after 1989, and then proceeded to gather
source data from artists’ private archives.

Clandestine exhibitions abroad

One particularly noteworthy aspect of the period
under question (1973 to 1976)"" was the presentation
of works by unofficial Slovak artists abroad. To begin
with, it is important to reiterate that this is a subject
on which detailed information is very hard to come
by, as most artists kept their activities secret at the
time. We are talking of unauthorized activities that
ultimately carried a high risk for the artist. Whenever
state authorities became aware of such activities,
the artists would be summoned to police interroga-
tions, their passports could be confiscated and they
risked coming under even closer police scrutiny.
Another obstacle to obtaining accurate information
is the fact that many of the presentations have since
been forgotten, especially if an artist, who had been
particularly active in this area, died in the meantime
and if no studies of his or her oeuvre have been
published yet (this is one of the reasons why Robert
Cyprich’s international activities remain unexplored).
Other documents, particulatly catalogues of artists’
solo exhibitions published after 1989, do not lend
themselves to the purposes of this study because the
information they contain is incomplete: they may
refer to an artist’s participation in a specific event but
the absence of a catalogue makes it impossible to re-
construct the artistic context of the presentation (i.e.
a list of exhibiting artists) or its social, organizational
and institutional context. Given the fact that several
artists of the period under discussion operated both
on the official as well as the unofficial art scene, it
is not always possible to tell what form their par-
ticipation took, whether in each particular instance

7 The timeframe is based on the fact that Charter 77 was
prepared in the autumn of 1976 although it was not made
public until January 1977.

8 Symposion 74, publisher and place of publication not stated,
1974, in private ownership.

VI Zelibska— Le gont du paradis. [Exhib. Cat.] Introduction by P.
RESTANY. Paris : Galerie — expositions Jean Gilbert Jozon,
1973, unnumbered pages.

their attendance had been approved and organized
through official channels or whether they had organ-
ized their participation in the foreign event individu-
ally, through private contacts. While conceding that
the reasons listed above make it impossible to come
up with a complete list of international activities, we
can nevertheless highlight some of the exhibitions
that meet the criteria of the present study: i.e. where
the works appeared abroad without the assistance of
official institutions designed to organize international
presentations of contemporary visual art.

Some artists active on our alternative, and later the
unofficial scene, found their way to Paris where, to-
wards the end of the preceding decade, Alex Mlynarcik
had created a base not only for his own work but also
for the works of his colleagues. Thus it was in Paris,
at the Jean-Gilbert Jozon Gallery, that Jana Zelibska
unveiled her installation “A Taste of Paradise” in
December 1973 [Fig. 1]. She shared the news with her
colleagues by means of a collective poster entitled Sy-
posion 74 and published in samizdat.” During his visit
to the Slovak resort of Rajecké Teplice in the autumn
of 1973,” Pierre Restany wrote a slender catalogue
for an installation that Zelibska had shown at the Paris
Youth Biennale in 1972, having personally and without
official assistance delivered it a year eatlier, declaring
it to customs officials as a theatre set.”

Alex Mlynarcik, an artist who, since his first visit
to Paris in the mid-1960s, maintained lively contacts
of both a personal and artistic nature with the French
capital, did not exhibit at the Youth Biennale in the
years covered by this study. His work, however,
had already been well received abroad: in 1973 he
participated in the Omaba Flow System exhibition as
well as the International Post-conceptnal Art Exchibition in
Helsinki and Stockholm. Two years later he took part
in an exhibition at the Israel Museum in Jerusalem
under the title Recyeling?!

? According to a personal conversation with the author (Sep-
tember 2001), it was Jindfich Chalupecky who drew the
attention of the French part of the Paris Youth Biennale (Raoul
Moulin) to Zelibska’s work.

2 RESTANY, P Ailleurs. Alex: Mylnariik. Paris — Bratislava
1995, p. 239. In a personal conversation with the author,
Alex Mlynar¢ik could no longer recall who had initiated his
participation in the exhibitions listed above, nor was able to
specify which of his works were shown there. (He was not
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1. Jana Zelibskd: A Taste of Paradise, 1973. Archive of the Foundation for Contemporary Slovak Art.

Presentations by Slovak surrealists Karol Baron
and Albert Marencin [Fig. 2] deserve separate men-
tion, as they did not participate in the collective
domestic activities organized by the unofficial art
scene. Albert Marencin, a poet and translator from
the French who had worked as chief dramaturgist at
the Slovak Film Studios in the pre-“normalization”
days and whose art was published in the 1960s, was
relegated to the Slovak National Gallery’s Central
Catalogue Section® in the period covered by this
paper.

Karol Baron, who developed an idiosyncratic
form of veristic surrealism, did not alter his style
in the period under question. Although he shunned

able to locate catalogues of these exhibitions in his personal
archive.)

> It is worth mentioning that another rank and file employee
of the same department of the Slovak National Gallery at
the time was Marian Viross, who used to be the Director
of the Institute of Art History of the Slovak Academy of
Sciences. They knew each other from their student days and
their relationship was friendly and collegial (based on perso-
nal experience of the author who also worked at the Slovak
National Gallery at the time).
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official exhibitions — this was made easier by the
fact that he lived far from the capital Bratislava — his
friends managed to organize exhibitions of his works
in inconspicuous places in the grey zone from time
to time, thus not letting him fall into oblivion. Karol
Baron’s foreign presentations were mostly held in
French-speaking countries, the birthplace of Sur-
realism. At the end of 1974 and in early 1975 he
participated in the Orbite exhibition at the Gallery of
Contemporary Art in Brussels where his pen-and-
ink drawings and paper objects™ were delivered by
mail. One of the organizers of the Les Vampires
exhibition and authors of the publication I.e Musée
des Vampires, Rolland Villeneuve, invited Karol Baron

2 Orbite 2000. [Exhib. Cat.] Bruxelles : Galerie d’Arts Con-
temporains, 20. 12. 1974 — 22. 1. 1975. Exhibiting artists
— Germany: B. Arland, H. Plontke, M. Sillner; Belgium: R.
Baert, A. Fritz, E. Geurden, V. Meurant, Oger, J. Soos, J. Van-
damme; France: Cornilleau, Dedic, R. Remy; Czechoslovakia:
K. Baron, J. Havlicek.

* Exhibition Les Vampires in Galerie Bijan Aslan, Paris, 1976.
After: SVAB, L.: Chronolégia. In: SVANKMAJER, J. (ed.):
Oteviend hra. Mezi surrealismem a surracionalismem. Antologie
tworby Surrealistické skupiny v Ceskoslovenskn 1969 — 1979, n.d.
(samizdat).



to participate in the Swrrealist exhibition in Paris. Since
the artist could not send his work by official channels,
on this occasion, too, he sent his coloured ink draw-
ings by ordinary post. In addition, he had several solo
exhibitions in Great Britain. The organizer, Frederic
John England, paid a personal visit to Karol Baron
in Zilina and drove the collection, consisting of eight
watercolours and sixty pen-and-ink drawings, out of
the country in his own car.”

Jointly with Albert Marencin, whose artistic work
consisted exclusively of figurative collages, Karol
Baron also exhibited at the World Surrealist Exchibition
in Chicago alongside more than a hundred similarly
oriented artists.”® Following an invitation by one of
the organizers, Franklin Rosemont, they sent their
works by normal post, as if they were not works of
art. In the period under question Karol Baron’s illus-
trations appeared in surrealist journals abroad. Two
issues of the Brussels-based journal Fantasmagie’”
carried the artist’s drawings on their back page and
a few years earlier their readers had an opportunity
to encounter one of his drawings on its cover.” The
Patis journals Bulletin de liaison surrealiste®® and Change
also presented examples of Karol Baron’s work. Al-
bert Marencin, who corresponded with the journals
and also provided an accompanying text, arranged
the contacts. He defined Baron’s personality as one
tor which “painting is a magic tool” and ““the author him-
self does not wish to reproduce or represent what is already
known but rather to discover what is still unkenown” ' It is
worth noting that, like many other Surrealists, both
Marencin and Baron were also published writers.

Whereas the sources listed above clearly demon-
strate that Surrealist artists exhibited through their

# Exhibition in 1974 at Keele University, England; exhibition
in 1975 at the Art Gallery, Nicholson Institute, England; in
1976 the exhibition entitled ~Absurdum Suite at the Englands
Gallery, Staffordshire, England. After SVAB (see in note
24), pp. 192, 193, 194, additional information supplied by
the author, October 2001.

2 Marvelons Freedom — 1igilance of Desire. World Surrealist Ex-
hibition. [Exhib. Cat.] Chicago : Black Swan Gallery, 1976,
p. 2, plate on p. 9 (Albert Marencin), plate on p. 13 (Karol
Baron). Also after SVAB (see in note 24), pp. 192, 193, 194.
Additional information supplied by Karol Baron, October
2001.

7 Fantasmagie, 1974, No. 38; 1975, No. 45.

2. Karol Baron: Ilustration for the bibliophile publication Okamib pravdy
(The Moment of Truth) by Albert Mareniin, 1971.

own initiative, the situation is much less clear in the
case of Milo§ Urbasek who appeared on the unof-
ficial Slovak scene mainly as a participant in events
and projects organized by Alex Mlynarcik. In the
1960s his purely geometrical works, formally derived
trom /lettrisme [Fig. 3], achieved phenomenal success
primarily in West Germany: a number of his works
was bought by private collectors who included them
in several exhibitions, initiated mainly by Jirgen
Weichardt as well as other collectors. One of the
exhibitions took place in 1973 at the Kunsthalle in
Wilhelmshaven.” Other Slovak artists presented

* Fantasmagie, 1971, No. 29.

* Bulletin de liaison surrealist, 1971, No. 2, pp. 4-5; 1973, No. 6,
pp- 17, 30; 1976, No. 10, pp. 30-31.

0 Change, 11, 1975, No. 25, pp. 24, 26.

' DEGAUDENZI, J.-L. — VILLENEUVE, R.: Le Musée des
Vampires. Paris 1976, plate pp. 156, 180, 199.

** Urbasek’s works were shown alongside works by renowned
European artists such as Otto Piene, Joachim Bandau, Rolf
Szymanski, Dieter Heims, Pablo Picasso, Max Bill, Lynn
Chadwick, Niki de Saint Phalle, Antoni Segui, Igael Tumarkin,
Ossip Zadkin, Victor Vasarely. Central European artists were
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3. Milos Urbdsek: Series 5., 1966. Author’s private archive.

there included Jozef Jankovi¢ and Milan Dobes.”
In the same year Milo§ Urbasek exhibited at the
Kunstverein in Stuttgart.’

In 1974 Milos Urbasek’s work was shown as part
of an exhibition in Leer presenting works from the
collections of H. D. and J. Voss from Bremen and J.

Weichardt from Oldenburg.”® Perhaps the most im-

represented by works of Hungarian artists Gabor Attalai,
Imre Baka, Péter Donath, Janos Fajo, Arpéd Illés, Zoltan
Kemény, Laszl6 Kosza-Sipos, Lilly Kunvary, Istvan Nadler,
Mihail Schéner and Péter Serediuk; Czech and Slovak artists
included Milan Dobes as well as Alina Ferdinandy, Milan
Grygar, Jozef Jankovic, Jiff Kolaf, Zden¢k Mojzis and Kvéta
Pacovska. Poland was represented by Wieszlav Wejman; the
GDR by Robert Rehefeldt and Hanfried Schulz, and Yugosla-
via by Janez Bernik, Dzevad Hoz, Miroslav Sutej and Marjan
Vosk. After Aus der Sammlung Jiirgen Weichardr. Malerei — Plastik
— Olbjekte — Grafik. [Exhib. Cat.] Introduction by J. WEI-
CHARDT. Vilhelmshaven 1973, unnumbered pages.

3

s}

Milan Dobes did not participate in the activities of the unoffi-
cial scene in Slovakia and did not initiate any such activities
himself. He focused on applied art, collaborating on decorative
parts of architectural projects and those areas of applied art
where the ideologues accepted the language of geometry.

#* Here Urbasek’s work was shown alongside a range of artists
including Horst Antes, Shusaku Arakawa, Marcel Duchamp,
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portant exhibition in this series was the last one to
take place in the period under discussion: Urbasek’s
work was shown at the Bonn State Museum of Visual
Art as part of the exhibition Arz of the Sixties and

Seventies, drawn from private collections in Bonn.*
This exhibition also included works by Milan Dobes
and Jozef Jankovic.

Alexander Calder, Dan Flavin, Hans Hartung, Roy Liechten-
stein, Mimmo Rotella, Jestis Rafael Soto, Giinther Uecker
or Andy Warhol. After Mit Kunstleben. Austellung aus wiirtt.
Privatbesitzy Zeitgenossen. [Exhib. Cat.] Introduction by U. M.
SCHNEEDE. Stuttgart : Kunstverein, 1973.

> Urbasek’s work was shown in the context of artists such as
Getulio Alviani, Janez Bernik, Milos Ov¢acek, Déra Mau-
ret, Tibor Géjor, Yozo Hamaguchi, David Hockney, Alfred
Hrdlicka, Antonio Segui, Pierre Soulages, Miroslav gutej or
Igael Tumarkin. After Internationale Grafik. 40 Kiinstler ans 22
Léndern. [Exhib. Cat.] Introduction by J. WEICHARDT.
Delmenhorst : Stidtische Galerie Haus Coburg, 1974, un-
numbered pages.

3

Artists exhibiting their works here, apart from Urbasek,
included Horst Antes, Bernhardt and Hilla Becher, Joseph
Beuys, Daniel Buren, Marcel Broodtaers, Antonio Caldera-
ra, Sam Francis, Otto Herbert Héjek, Robert Indiana, Roy
Lichtenstein, Arnulf Rainer, Jesus Rafael Soto, Ben Vautier
or Wolf Vostel. After Kunst der 60er und 70er Jahre aus Bonner



4. Juraj Melis: A Hit I1., 1972. Author’s private archive.

In the 1960s Milos Urbasek’s work found its way
to prestigious collections of West German museums
of modern art. It was included in all major exhibi-
tions of constructivist art or contemporary prints
organized by these institutions. For example, the
Folkwang Museum in Essen presented a selection of
Milos Urbasek’s work in 1974 in Wilhelmshaven™ ata
joint exhibition of three artists. A year later, in 1975,
the artist’s work was shown at the exhibition entitled
From Surface to Space at the Nirnberg Kunsthalle.™

However, Milo$ Urbasek also consciously cultivat-
ed contacts he had forged in the 1960s, as well as new
contacts he made at a later stage. During the period
under discussion, he continued whenever possible to

Privatbesitz. [Exhib. Cat.] Introduction by D. STEMMLER.
Bonn : Stddtisches Kunstmuseum, 1976, unnumbered pa-

gces.

37 After Roy Adzak, Tom Mosley, Milos Urbdsek. [Exhib. Cat.]
Introduction by J. WEICHARDT. Wilhelmshaven 1974,

unnumbered pages.

% Artists who showed their works alongside Milo§ Urbasek
here included Josef Albers, Bodo Baumgarten, Johannes
Itten, Lajos Kassdk, Kazimir Malevi¢ (Kasimir Malevich),
Karel Malich and Victor Vasarely. After on der Fliche zum
Raum. Beispiele geplanter Kunst. [Exhib. Cat.] Introduction by

5. Juraj Melis: November, 1972. Author’s private archive.

submit his work to exhibitions abroad in response
to curators’ invitations, either delivering his work in
person or sending it via Artcentre in Prague. As a
foreign trade organization Artcentre was outside the
ideological reach of the culture ministries and as such
did not object to shipping works of art without show-
ing any interest in their artistic merit; it even helped
arrange the necessary travel permits for the artist.
This is how Milo§ Urbasek managed to attend the
4" British Print Biennale exhibition in 1974 and, as the
only Slovak artist, to present his work alongside 250
artists, including the most important representatives
of the Euro-American art scene.” Through his own
initiative, Urbasek also managed to show his work at

C. HEIGL. Nurnberg : Kunsthalle Nirnberg and Institut fr
Moderne Kunst, 1975, unnumbered pages.

¥ Artists showing their works here included Getulio Alvia-
ni, Jiti Andetle, Shusaku Arakawa, Gabor Attalai, Derek
Boshier, Paul Burry, Corneille, Friedensreich Hundertwasser,
Oskar Kokoschka, Akira Kurosaki, Roy Lichtenstein, Déra
Maurer, Joan Mir6, Robert Motherwell, Claes Oldenburg,
Eduardo Paolozzo, Sandor Pinczehely, James Rosenquist,
Edward Ruscha, Robert Ryman, Richard Smith, Antoni
Tapies, Vladimir Velickovi¢, and Andy Warhol. After Fourth
British International Print Biennale. [Exhib. Cat.] Introduction
by M. A. THOMPSON. Bradford : Bradford Art Galleries
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6. Jilius Koller: From the U.F.O. cycle, 1972 — 1973. Archive of the
Foundation for Contemporary Slovak Art.

international biennale exhibitions of graphic art in
Ljubljana, Slovenia and Friedrikstadt, Norway."

In addition to more distant countries Slovakia’s
closest neighbours also showed interest in the work
of Slovak artists. Next to intensive contacts with
Prague and Moravia it was the ties with Hungarian
colleagues that were the strongest in this period.
They developed quite spontaneously through per-
sonal contacts cultivated by Tomés Strauss on the
one hand, and by Laszl6 Beke on the other. (Laszlo
Beke is a Budapest art historian who had spent
some time in Slovakia studying medieval art towards
the end of the 1960s.) This exciting period at the
peak of cultural liberalization affected exhibition
practices too, giving him first-hand knowledge of
contemporary Slovak art. The first outcome of these
contacts was the participation of Slovak artists in
an informal meeting of Hungarian alternative art in
Balatonboglar in 1972.*

and Museum, 1974; also after Milo§ Urbasek’s wife, Andrea
Dobosova, p.c.

0 After Bienale grafike. [Exhib. Cat.] Introduction by Z. KRZIS-
NIK. Ljubljana : Moderna galerija, 1973. The Czechoslovak
collection consisted of works by artists invited both officially
and unofficially, including Jiff Anderle, Eva Bednafova,
Bofivoj Borovsky, Albin Brunovsky, Alena Kucerova, Kvéta
Pacovska, Jaroslava Pesicova, Nadézda Pliskova, Vladimir
Preclik, Vladimir Suchanck, Adriena Simotovéa and Milos
Urbasek. See also Norske Internasjonale Grafik Biennale. [Exhib.
Cat.] Introduction by H. HEBLER — W. THEGERSEN.
Friedrikstadt : Galleri Gamlebyen, 1976. Czechoslovak
artists participating in the show included Jiff Anderle, Eva
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7. Jiilins Koller: From the U.F.O. cycle, 197 3. Archive of the Foundation
Jfor Contemporary Slovak Art.

Later on Laszl6 Beke continued to follow activi-
ties on the Slovak unofficial art scene. When he start-
ed organizing informal exhibitions at the Friends of
the Arts Club in Budapest, he never failed to include
Slovak artists. It was here that Juraj Meli$ presented a
selection of his works as early as in 1975. In one of
the texts for the catalogue, Tomas Strauss points to
pop art as one of the starting points of Melis’s ar-
tistic poetics [Figs. 4-5]. In another text, Laszl6 Beke
describes Melis’s style as “expressive”, as “straightforward
and naive to the point of sentimentality” and says that he
expresses himself in a “schematic way, throngh signs, with
banality as a necessary part of bis expression”. At the same
time, he draws attention to major issues covered by
the artist: “love, truth, freedom...”

While it was difficult to gain access to official
exhibition spaces in Budapest, in the period covered
by this study Slovak artists managed to participate in
exhibition activities outside the Hungarian capital,

Bednatova, Alex Beran, Alena Kucerova, Oldfich Kulhanek,
Jaroslava Pesicova, Nadézda Pliskova, Hana Storchova,
Nadézda Synecka and Milo§ Urbasek. Details of specific
exhibitions Milo§ Urbasek participated in were supplied by
his wife, Andrea Dobosova, p.c.

! The meeting’s participants are listed, though not always
accurately, by Tomas Strauss. — STRAUSS 1993 (see in note
10), p. 218.

* Juraj Melis. [Exhib. Cat] Introduction by L. BEKE — T.
STRAUS. Budapest : Fiatal Mtvészek Klubja, 1975, unnum-
bered pages.



for example in the southern city of Pécs. These were
initiated by the indomitable Sandor Pinczehelyi, a
conceptual and action artist who helped shape the
contemporary art scene over the following decades
not only as an artist but also as an organizer. In 1976
he organized the exhibition Modern Graphic Art, pre-
senting the key personalities of the contemporary
world art scene at the exhibition hall of the City
Museum. Slovak artists were represented by Jozef
Jankovic through one of the first examples of his
computer graphic art.”

One might think that the chances of unofficial
artists being able to show their work in countries
further away were made much slimmer by the closed
borders. In fact, the opposite was true: Slovak art-
ists were able to post works created in a range of
experimental techniques within what was then un-
derstood by the term “multimedia” (i.e. photographs,
concepts, maps, documents, postcards, drawings,
photographs, publications, ideas, products...) to the
Sao Paolo University’s Museum of Contemporary
Art in Brazil, where the artist Julio Plaza with the
institution’s director Walter Zanini organized an
international exhibition of current trends entitled
Prospective 74. Moreover, each invited artist was
offered the chance to nominate two additional col-
leagues to be invited to the event.*

Although he did not know who nominated him
for the exhibition that took place two years later,
Julius Koller [Figs. 6-8] experienced no major diffi-
culties when he posted to Sao Paolo the documenta-
tion of his works: “Permanent UE.O.”, 1968 — 1974
(tennis), “Permanent U.FO.”, 1970 — 1974 (Ping
—Pong), “U. F. Organism”, 1973 — 1974. The works,

“ Modern Grafika Pécs. [Exhib. Cat.] Introduction by T. AKNALI
—F. ROMVARY. Pécs : Janus Pannonius Mizeum, 1976. Ex-
hibiting artists: Allan d’Arcangelo, Marina Apollonio, Gabor
Attalai, Jean Baier, Imre Bak, Andrds Baranay, Hans-Jurgen
Breuste, Hartmut Bohm, Javacheff Christo, Pierre Clerck,
Pal Deim, Hugo Demarco, Robyn Denny, Herbert Distel,
Luitpold Domberger, Angel Duarte, Gérard Ducimetiere,
Janos Fajo, Fred Forest, Istvan B. Gellér, Tibor Gayor, Karoly
Halasz, Tamas Hencze, Romuals Hengstler, Charles Hinman,
Robert Indiana, Will Insley, Jozef Jankovi¢, Hans-Werner
Kalkmann, Pierre Keller, Ilona Keseru, Georg Kintzel,
Karoly Kismanyoky, Berndt Klotzler, Imre Kocsis, Matti
Koskela, Ferenc Lantos, Thomas Lenk, Les Levine, Heinz
Mack, Escobar Marisol, Déra Maurer, Andras Mengyan,
Marcello Morandini, Janos Nadasdy, Istvan Nadler, Nyrom,
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8. Jiilius Koller: Universal Phantastic Question Mark (U.F.O. Atlantis),
1976. Archive of the Foundation for Contemporary Slovak Art.

which the author designated as “zext cards”, were
drawn and stamped ideas of the authot’s variations
on the UEO. theme.” Jozef Jankovi¢ and Juraj Meli§
also participated in the event. Like Jualius Koller, they
sent their work to Sao Paolo by ordinary mail.* To
be on the safe side, Juraj Meli§ was also in the habit
of mailing near identical versions of his works from
several near identical locations in Czechoslovakia. A
report published by O Estado de Sao Paolo newspaper
on 2 March 1976 under the heading “Nova mostra
de Multimedia” gives us the flavour of the exhibition

Karl Pfahler, Sindor Pinczehely, Anne and Patrick Poirier, Uli
Pohl, Sigmar Polke, Péter Prutkay, Richard Reimann, Richard
Smith, Rébert Swierkiewicz, Endre Téth, Cy Twombly, Janos
Urban and Victor Vasarely.

* Quoted after correspondence in Julius Kollet’s private ow-
nership and confirmed by p.c. (Bratislava, 2001).

# Quoted after documents in Juilius Koller’s private archive and
confirmed by p.c. (Bratislava, 2001).

# Quoted after the list of invited artists and correspondence

with Walter Zanin in the private archive of Juraj Melis, for

example the letter dated 18 November 1974.
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9. Jozef Jantkovic: Design for raihway station in Kiity with parallel rails for
Czech and Slovak raihway lines, 1976. Author’s private archive.

which included artists such as Peter Vogel, Gérard
Duchene, Jean Scheurer, Julius Koller, Klaus Groh,
Mallander, Karel Miller, Jerzy Trelinski, Ugo Carrera
and Jim Jones.” Although it is not clear whether the
planned catalogue ever appeared or whether it was
intercepted by Czechoslovak censorship (despite
the organizers’ assurances neither Julius Koller,
nor Juraj Melis have ever received it) this opened
the possibility for our artists to mail their work to
exhibitions further afield. Furthermore, the exhibi-
tion itself was a travelling one, thereby providing
South American audiences in several locations
with information on the contemporary European
art scene, including representatives of the Slovak
unofficial scene.

On 13 September 1975 Julius Koller mailed *“four
U.EO. dtems™ to the Centre of Art and Commu-
nication in Buenos Aires for an exhibition entitled

4T A simple explanation as to why Jozef Jankovi¢ and Juraj
Melis are not mentioned in the exhibition report might be
that the author selected as examples those artists whose work
he understood better than others.

* Based on the author’s note on the letter of invitation. — Julius
Koller’s private archive.
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10. Jozef Jankovic: Design for sculptor’s studio, 1977. Author’s private
archive.

The Seventies conceived by the Centre’s Director and
renowned theoretician of contemporary art Jorge
Glusberg. Artists were invited to submit two to four
medium sized planar works on tracing paper to make
copying easier (this was before the widespread use
of Xerox machines) and the exhibition was meant
to travel not only around Latin America but also
to reach Europe, specifically Poland, Yugoslavia,
Italy, Great Britain and Iceland.” According to the
documentation received by the author, the exhibi-
tion was held in September 1976 at the Museum of
Modern Art in Sao Paolo (Brazil), in October 1977
at the Arts Department of the Costa Rica University
and in November 1976 at the University Museum
of Science and Art in Mexico. Julius Koller’s works
were thus shown not only in the context of inter-
national, particularly, American, conceptual art but
also alongside Slovak and Czech colleagues who

# Poland and Yugoslavia are listed among liberal democracies
to highlight the striking difference between their cultural
policies in these two countries and other countries of the
communist block.



participated in the exhibition (such as Rudolf Sikora
from Slovakia and Miroslav Klivar and Jiff Valoch
from the Czech Lands), as well as with colleagues
from neighbouring communist countries (Davor
Lancaric and Bogdanka Pozarowicz from Yugosla-
via, Andras Barangay and Gyorgy Galantai from
Hungary, Andrzej Berezianski, Jaroslaw Kozlowski,
Andrzej Matuszewski, Pawel Petasz, Jerzy Trelinski
and José Ubach from Poland).

Juraj Melis, meanwhile, participated in the fa-
mous XII. Premi Internacional de Dibuix Joan Mird
exhibition at the Centre d’Estudis d’Art Contem-
porani in Barcelona in 1974, and other artists of
our unofficial scene later followed suit.”’ To ensure
that his work — this time drawings from his current
production — would reach their destination, this
time, too, he mailed them from several locations in
Czechoslovakia. At the same time, just like Karol
Baron had done earlier, he asked the organizers not
to mail the originals back to him on any account.
Since they had been mailed by ordinary post, once
sent back, classified as works of art, they could
have got their authors into trouble with the secret
police which was very likely to have intercepted
the return mailing of an item that had been sent
abroad without authorization. Two years later, again
as the only representative of the unofficial Slovak
art scene, he took part in the international mail art
exhibition organized in Brazil’s Recife under the title
Exposicao International de Arte Correiro by Bruscky and
Santiago.” It was due to their indefatigable energy
that a number of exhibitions with the participation
of artists from Central Europe, including those
living in Communist countries, was organized over
the course of the following years. In this particular
exhibition Juraj Melis exhibited photographs of his
reliefs and samples of his current graphic work and
drawings.

The artist who has perhaps the highest attend-
ance record at international exhibitions among those
working on the Slovak unofficial art scene was the

% Documented by correspondence in sculptor Juraj Melis’s
private archive. The list in the catalogue of the author’s solo
exhibition erroneously gives the year as 1973. See also JAN-
CAR, 1.: Juraj Melis — bilancia. [Exhib. Cat.] Bratislava : Galéria
mesta Bratislavy, 1994, p. 199.

11. Jozef Jankovié: Interior (Project No. 4), 1972. Author’s private

archive.

sculptor Jozef Jankovi¢ [Figs. 9-11]. After all, he was
one of the first artists to be blacklisted: his sculptural
group “Victims Warn” was removed from the Slovak
National Uprising memorial in Banska Bystrica as
carly as 1972.%* The decision was apparently taken
by the country’s top ideologues following extensive
deliberations (it is likely that the issue had been dis-
cussed by the Central Committee of the Communist
Party of Slovakia) in the period preceding the 2™
Congress of the Slovak Visual Artists’ Union. That
is why Jozef Jankovic¢ started exploring the possi-
bilities of exhibiting abroad independently, outside
of official channels, before most of his colleagues.
Wherever possible, he made use of his contacts from
the 1960s as well as his logistical skills, to mail his
graphic works or drawings to exhibition organizers.
A list of the artist’s exhibitions produced for the
catalogue of the exhibition of his collected works

5! According to an invitation in Juraj Meli§’s private archive, an
exhibition with this title was held from 27 august until 11
September 1976. Czechoslovakia was further represented by
Helena Hatleova.

52 SNOPKO, L.: Obete varujii. Paraleiné pribehy. Bratislava 2004,
p. 18.
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at the Slovak National Gallery (1997)** quoted above
mentions twelve instances of participation in foreign
exhibitions, including one solo show. Although the
catalogue is very detailed, not all the events listed are
fully documented.

In fact, a more thorough study of the artist’s
archive shows that Jozef Jankovi¢ participated in
further events not included in the list. For example,
the catalogue does not mention his participation in
the Sao Paolo exhibition. The photo-documentation
of a completed installation, dated in handwriting
as “19747, relates most likely to the Prospective 74
exhibition that was organized by Julio Plaza and
Valter Zanini** and attended by Julius Koller and
Juraj Melis.

It was Hungary that showed greatest interest in
Jozef Jankovic’s work. Following his participation in
the international exhibition of graphic art in Pécs,
where he presented samples of his computer art,”
his work was included in the representative selec-
tion of serial works by contemporary European
artists in Székesfehérvar held from December 1976
to May 1977, along with that of his colleague Milo§
Urbasek.” However, these two shows were preceded
by a Jankovi¢ solo exhibition in Pécs where the
sculptor presented a collection of his unmount-
able projects.”” The catalogue (and therefore, the
exhibition) includes several of his current projects.

» BAJCUROVA, K. — HRABUSICKY, A. - RUSINOVA, Z.:
Jozef Jankovic. [Exhib. Cat.] Bratislava : Slovenska narodna
galéria, 1997, p. 221.

% See a notice of the exhibition referring to Jozef Jankovic in
Julius Koller’s private archive.

> Modern Grafika ... 1976 (see in note 43). For other artists in
this exhibition, where Jozef Jankovi¢ showed one of his first
computer graphic works, see note 43.
% According to the exhibition poster, following artists participa-
ted in the event under the Hungarian-English title Sorogatmii-
vek | Serial Works (Kortars miivészet magingytjteményekben
2. Csok Istvan Képtar, Székesfehérvar, 1976 december 12
— 1977 majus 30-ig): Getulio Alviani, Klaus Basset, Jacob
Bill, Bob Bonies, Viclav Bostik, Hartmut Bohm, Antonio
Calderara, Harold Chase, Inge Dick, Mikl6s Erdély, Ferenc
Ficzek, Tibor Gayor, Camille Graeser, Gyula Gyulas, Karoly
Haldsz, Ervin Heerich, Tamas Hencze, Ewerdt Hilgemann,
V. Jankilevszkij, Gyorgy Jovanovics, Jan Kubicek, Andrzej
Lachovicz, Richard P. Lhose, D6ra Maurer, Raul Meel, Janos
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Jankovic’s interest in what was then a new genre
for him made its first appearance in 1973 in a solo
exhibition in the Brno House of Art and continued
throughout the first half of the 1970s. Similarly to
the Brno catalogue, an analysis of Jankovic’s “ironic
architecture” at the Pécs exhibition is provided by
Jiff Valoch as well as by Laszl6 Beke.”®

Surprisingly, considering the prevailing political
situation, in addition to the Hungarian art circles their
East German counterparts showed a similar, albeit
less intense interest in the work of Czech and Slovak
artists of the unofficial art scene. In particular, Jirgen
Schweinebraden, who originally trained as sociolo-
gist, managed a non-commercial gallery called EP at
Dunckerstrasse 17 in Berlin. On 18 November 1975
he opened an exhibition entitled Ion visueller Poesie zur
Projekt- und Konzeptkunst, presenting twelve Czech and
Slovak authors; he continued with similarly oriented
activities in the following years.”

Starting in 1971 and throughout the period cov-
ered by this study, Jozef Jankovic continued to send,
by ordinary mail, his works to exhibitions such as
Premi Internacional de Dibuix Joan Mird organized by
the Joan Mir6 Foundation at the Centre of Contem-
porary Art Studies in Barcelona, attended by a large
number of artists from communist bloc countries.
Their mail art character made it possible for several
artists to have their works shown in the contempo-

Megyik, Andras Mengyan, Samuel Meyering, Francois Mo-
rellet, Renate Neuser, Roman Opalka, Laszl6 Paizs, Sandor
Pinczehelyi, Bridget Riley, Helge Roed, Antoni Starczewski,
Peter Struycken, B. Jon Thogmartin, Jorrit Tornquist, Gabor
Toth, Péter Tirk, Milos Urbasek, Jifi Valoch.

7 'These works were unmountable both due to technical/logis-
tical as well as political difficulties they posed.

58 Jankovit. [Exhib. Cat.] Texts by L. BEKE — J. VALOCH, n.p.,
n.d. (samizdat). Based on information on the front endpaper,
the exhibition took place in January 1975 at the Pollack Mihaly
Miszaki Féiskola Kollégiuma. An identical catalogue with a
similar title and front endpaper page had most probably been
previously used for the exhibition at the Fiatal Mivészek
Klubja in Budapest in 1974 as part of a cycle conceived and
organized by Laszl6 Beke.

¥ Invitation to the exhibition opening in Jozef Jankovi¢’s private
archive says: 12 tschechoslowakische Kinstler — Adamus,
Chatrny, Jankovi¢, Kocman, Melis, Miller, Mlcoch, (Ladislav)
Novik, Sikora, T6th, Valoch, Vojnar.



rary art context. Apart from Jozef Jankovic, whose
work was reproduced in the catalogue, a number
of artists who had not been involved in the unof-
ficial art scene (such as Bozena Augustinova, Mira
Haberernova and Dusan Kralik)® participated in
the twelfth exhibition. Although Jozef Jankovi¢ did
not take part the following year,”' he did return after
a short break and stayed loyal to this event for the
following two years under consideration.®

The opportunities for the unofficial Slovak scene
artists to exhibit at biennale shows in neighbouring
communist countries deserve separate mention. In
the period covered by this study the key events were
the graphic art biennale exhibitions in Ljubljana and
the drawings biennale exhibitions in Rijeka (both
cities in former Yugoslavia, a country that, from
the point of view of Czechoslovak artists at the
time, was part of the free world). Jozef Jankovi¢

90 XII. Premi Internacional Dibuix Joan Mird (the exhibition was
held from 25 May to 19 June 1973) featured 45 artists, in-
cluding the following ones from Czechoslovakia: Bozena
Augustinova, Jindfich Boska, Bofivoj Borovsky, Olga Ce-
chovi, Ladislav Cepelék,}osef Cern;‘, Frantisek Dorfl, Mira
Haberernova, Jan Halla, Josef Hampl, Jaroslav Horanek,
Miroslav Houra, Jan Hruby, Dalibor Chatrny, Ivan Chatrny,
James Janicek, Jozef Jankovi¢, Antonin Juracka, J. H. Kocman,
Josef Kremlacek, Bozena Kremlackova, Dusan Kralik, Ales
Lamr, Viclav Mergl, Vladislav Mirvald, Jaromir Mésner,
Miroslav Prochazka, Ivan Strnad, Jitka Svobodova, Pfemysl
Rolcik, Michaela Roubickova, Jan Vancura, Vladimir Vasicek,
Jitl Zasmeta. — XII. Premi Internacional Dibuix Joan Mird. [Exhib.
Cat.] Texts by . TEIXIDOR — J. BROSSA — M. L. BORRAS
— L. BOSCH I CRUANAS. Barcelona : Fundaci6 Joan Miro,
Centre d’Estudis d’Art Contemporani, 1973.

N

At the 13" exhibition, held from 8 July until 8 August 1974,
our unofficial art scene was represented by Juraj Melis and
Rudolf Sikora. The 581 participating artists included the
following from Czechoslovakia: Jaroslav Alt, Bozena Augus-
tinova, Botivoj Borovsky, Jindfich Boska, Milos Cossa, Olga
Cechova, Josef (fernjz, Frantisek Dorfl, Zdena Fibichova,
Marie Filippovova, Jan Fiser, Eduard Halberstat, Jan Halla,
Josef Hampl, Jaroslav Horanek, Petr Hordk, Miroslav Houra,
Antonin Juracka, Josef Kremlacek, Bozena Kremlackova,
Miroslav Krista, Juraj Melis, Vladislav Mirvald, Jaromir
Mbosner, Jan Antonin Pacak, Stanislav Pojer, Vladimir Preslik,
Miroslav Prochazka, Pfemysl Rol¢ik, Michaela Roubickova,
Rudolf Sikora, Frantisek Simek, Hana Storchové,}an Wojnar,
Jaroslav Zasmeta. — XIII. Premi Internacional Dibuix Joan Mird.
[Exhib. Cat.] Texts by J. TEIXIDOR — L. BOSCH i CRU-
ANAS. Barcelona : Fundaci6 Joan Miré, Centre d’Estudis
d’Art Contemporani, 1974.

sent his work to both exhibitions at his own cost
and separately from the state nominated artists. In
1975 he participated in the 77" Graphic Art Biennale
in Ljubljana and a year later he took part in the
Rijeka Drawings Biennale. His work also came to
the attention of specialist and lay audiences alike at
the Le Signe Gallery in Turin, where he exhibited a
collection of his unmountable architectural projects
from 8 April until 8 May 1976.% A number of local
daily papers reported on and reviewed the exhibition
in positive terms.*

German art circles responded to even more
ephemeral artistic trends than neo-constructivism or
new figurations with elements of neo-constructiv-
ism. An exhibition in 1974, entitled Uzgpza, presented
the work of action and conceptual artists, includ-
ing individuals who by then had become stalwarts
of the unofficial scene, such as Jualius Koller, Juraj

62 Based on confirmation of receipt of art works for the ex-
hibition, No. 219, dated 25 June 1976, in Jozef Jankovic’s
private archive as well as other sources, including the catalogue
of the exhibition: X1V Premi Internacional Dibuix Joan Miro.
[Exhib. Cat.] Texts by M. di OLIVEIRA — G. BRIZIO - Y.
MASUDA — L. BOSCH i CRUANAS. Barcelona : Fundacié
Joan Mir6, Centre d’Estudis d’Art Contemporani, 1975. The
exhibition was held from 16 July to 15 September 1975 and
the 477 international artists included the following Czech and
Slovak artists: Lubomir Kressa, Bozena Augustinova, Ivo Me-
dek, Jaroslav Horanek, Eduard Halberstat, Jitka Svobodova,
Ladislav Novak, Stanislav Pojer, Jan Anton Pacak, Pfemysl
Roleik, Jindfich Boska, Eva Smrcinova, Frantisek Dorfl, Josef
Hampl, Miroslav Houra, Michaela Roubickovd, Jan Hruby,
Jan Halla, Ales Lamr, Jozef Jankovic, Jiif Sopko, Marie Filip-
povova and Karel Zavadil. X1, Premi Internacional Dibuix Joan
Mird. [Exhib. Cat.] Texts by A. CIRICI - S. K. STOPCZYK
— R. SQUIRRU — M. de OLIVEIRA — L. BOSCH i CRU-
ANAS. Barcelona : Fundacié Joan Miré, Centre d’Estudis
d’Art Contemporani, 1976. This exhibition was held from
15 July to 15 September 1976 with the participation of 369
international artists including the following Czech and Slovak
ones: Michaela Lesatova, Jozef Jankovic, Jifina Klimentova,
Eduard Halberstat, Eva Smrcinova and Ales Lamr.

o

3 Josef Jankorié, [Exhib. Cat.] Introduction by V. MALEKOVIC.
Torino : Le Signe, galleria d’arte, 1976, unnumbered pages.

=

For example DRAGONE, A.: Progetti inattuabili di Josef
Jankovic. In: Stampa Sera, 21. 4. 1976, p. 5, MARCHISA,
G.: Ristrutturazione di Josef Jankovic. In: Corriere di Torino,
23.4.1976; MINUCCI, A.: Nel mondo poetico di Massimo
Quaglino. Le personali di Cueco e del cecoslovacco Jankovic.
In: La Stampa, 29. 4. 1976, p. 7.
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12. Dezider Toth: Utgpia, 1974. Archive of the Foundation for Con-
temporary Slovak Art.

Melis, Rudolf Sikora and Dezider T6th [Fig. 12], in
its Buropean context. The evidently privately pro-
duced, modest catalogue, demonstrates that even in
a country with a climate conducive to contemporary
art trends, such as West Germany at the time, trends
towards conceptual art of the serious (Sikora), po-
etic (T6th), or ironic (Koller, Meli§) variety were
perceived as an alternative to the prevailing taste and
directed at a non-conventional minority audience. It
is, however, questionable, whether this audience was
at all aware of the risks run by the authors living in
totalitarian countries through exhibiting in a country
on the other side of the ideological divide.”®

From the early days of the unofficial art scene in
Slovakia, Rudof Sikora [Figs. 13-15] was one of the
key figures, initiating numerous activities. He made
good use of the year 1968 to forge international
contacts, which he continued to cultivate after the

 Utgpia. [Exhib. Cat.] Ed. W. FOCKE. Oldenburg 1974.
% The catalogue of the artist’s solo exhibition gives only a list
without any information on the organisers, curators or spe-
cific exhibited works. — Bﬂdof Stkora. Sam proti :rebe. [Exhib.
Cat.] Ed. H. MUSILOVA. Texts by A. HRABUSICKY — H.
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Warsaw Pact invasion of Czechoslovakia. He would
not let even hard-line “normalization” prevent him
from showing his works abroad. Between 1973 and
1977, in addition to the exhibitions mentioned above,
he participated in several other shows including some
as far away as the American continent.® In 1973
Ken Friedman organized a show entitled Omaha
Flow Systems at the Joslyn Art Museum, attended by
Sikora as well as Alex Mlynarcik. The same selection
of Sikora’s conceptual works (including the cycle
“Out of the City”, “Swimming Pool”, “Question
Mark”...) was shown at another US exhibition in
the same year, entitled .An International Cyclopedia of
Plans & Occurrences at the Commonwealth University
in Richmond’s Anderson Gallery of Virginia, spon-
sored by its director Harrison Taylor. Sikora’s work
was shown not only in the USA but also in South
America, a continent that was at the time clearly
oriented towards rational art trends, geometry and
concept. In September 1976 the artist participated in
the The Seventies exhibition at the Museum of Modern
Artin Sao Paolo mentioned above and organized by
CAYC, whose heart and soul was Jorge Glusberg.

In the same period Rudolf Sikora’s work was
also shown in Europe. For example, in 1973 the We
Too Have Ideas exhibition at the New Reform Gal-
lery in the Belgian city of Allst exhibited, among
other graphic works, his well-known cycle “Out of
the City”. In the following year he sent works from
his cycle “Time — Space IV” to the XIII. Prem: In-
ternational Dibuix Joan Mird in Barcelona. The work
evidently impressed the organizers since it found
its way into the smaller selection from that was later
shown at the Galerie Tomo in Toledo.”

In conclusion

Focusing as it does on one particular aspect of
international activities of artists belonging to the
unofficial Slovak art scene in the 1970s, this study
might seem slightly boring for a reader who might

MUSILOVA — R. SIKORA —J. VALOCH. Praha : Narodni
galerie, 2000.

7 This information is based on authentic period notebooks in
the artist’s personal archive.
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13. — 15. Rudolf Sikora: Habitat L, 11, I11., 1975. The 1" Slovak Investment Group Collection.

also wonder whether this is indeed an art historical
text, despite all the events it refers to and that had
taken place in an artistic context. Furthermore, more
demanding colleagues who are well versed in New
Art History, might regard it as an anachronism, a
hopelessly chronological reconstruction of events
that had taken place a long time ago, with a spurious
goal: to bring the past to the present.

Although all these potential arguments are rel-
evant, I am convinced that texts such as the present
one are not only legitimate but also vital. They are
basically modest and lack the ambition to explain
the magic of art, to identify what is unique and to
condemn what is mediocre. They aim to achieve
a lot less and, at the same time, much more: they
reveal how artists managed to live and work, daring
to imbue their lives with freedom despite the risk
of administrative sanctions and police persecution
in a specific communist country, located in the
eastern part of what used to be Czechoslovakia
and has recently become Slovakia (although it had

% It was Michael Ann Holly’s stimulating study that drew my
attention to this thought by Nietzche I had previously left
without notice. — HOLLY, M. A.: Melancholické umenie.

been split in cultural terms before). They were
determined to shape their own destinies and acted
without prejudice as well as without any demands.
They took risks that are inconceivable in Euro-
American terms: they denied the market value of
their work as it was the only way to send it to exhibi-
tions abroad because it was far more important for
them to participate in the global artistic discourse
than to seck financial compensation. To paraphrase
a well-known idea, the present text thus aims “7
excplain the past through that which is most powerful in the
present”.® In my view, resistance to a totalitarian
regime represents such a value.

At the beginning of my study I referred to
publications that have already dealt with related
issues. However, I believe that it is another kind
of publication that deserves more — and polemical
— attention. It is publications that cover the visual
art in the second half of the 20" century without
taking notice of the fact that in the countries of the
so-called Fastern bloc art played a unique role in

Viedenska $kola umenia. In: BAKOS, J. (ed.): Minsulost’ v pri-
tonmnosts. Siicasné umenie a numeleckobistorické myty. Bratislava 2002,
p. 57.

225



the 1970s, which related to politics on the one hand,
and to artistic ideals — and, through them, also civic
liberties — on the other. That is why I believe that art
history can be written from a new vantage point and

hope that the current study can provide a starting
point for such an endeavour.

English translation by |. Sherwood

Zo scény do utajenia. Zahrani¢né aktivity umelcov neoficiilnej
slovenskej vytvarnej scény v rokoch 1973 — 1977 (medzi I1. zjazdom Zvizu
slovenskych vytvarnych umelcov, 2. 11. 1972 a Chartou 77, 1. 1. 1977)

Resumeé

Pritomna stadia je inovovanym segmentom mojej
dizertacnej prace Neoficidlna slovenska vyjtvarnd scéna
sedemdesiatych a osemdesiatych rokov 20. storocia (pozn. 1).
K publikovaniu prave tejto problematiky ma viedlo
viacero skutoc¢nosti (pozn. 2). Jednou z nich je ta,
ze prostrednictvom akademického casopisu, akym
je Ars, sa sprava o $pecifikach situacie, v akej sa
nachidzalo slovenské umenie, ked’ Zilo za zeleznou
oponou, dostane k adresatom, ktorf poznaju citované
udalosti v inych suvislostiach nez v tej, ¢o znamenali
pre nasich umelcov. Boli to predovsetkym vystavy
,»,skromnych* disciplin: kresby, grafiky ¢i fotografie,
mail-artné¢ho charakteru, ktoré boli pre autorov via-
cerych krajin dnes uz byvalého socialistického bloku
ako jediné bezbariérovo dostupné.

V pripade zaujmu vystavovat’ umelci museli zl'a-
vit’ zo svojich narokov: dielo nemohli poistit’, lebo
ho posielali ako obycajnu zasielku, ktorej nepriznavali
ziadnu finan¢ni hodnotu. Casto v svojich sprievod-
nych listoch prosili usporiadatel’ov, aby ho neposielali
nazad. Vsetky zasielky z tzv. kapitalistickej cudziny
totiz vzbudzovali v studiou sledovanom obdobi
pozornost’ cenziry a nasledne Statnej bezpecnosti,
a tak upozornovali na svojho adresata ako na cloveka,
ktory prekracuje hranice kazdodennosti stanovené
totalitnym rezimom.

Deklarovat’ zasielku ako umelecké dielo nebolo
mozné z dvoch dovodov. Vysielanie vystav do za-
hranicia bolo povazované za $tatnu reprezentaciu,
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ktora organizovali institicie poverené Ministerstvom
kultary a kazda kolekcia podlichala jeho schvaleniu.
Aj sukromny vyvoz umeleckého diela — za ktory
musel vyvazajuci zaplatit’ clo, bez ohl'adu na to,
¢i predpokladal jeho predaj, alebo nie — podlichal
schvaleniu $pecialnej vyvoznej komisie. Umelci neo-
ficialnej vytvarnej scény boli na ciernej listine, galérie
a muzea vytvarného umenia ich diela nevystavovali
a média o nich ml¢ali (pozn. 3). Prezivali vd’aka svo-
jim civilnym povolaniam, alebo z honorarov za mo-
numentalne diela realizované v architektire (pozn.
4), & za grafické apravy knih a casopisov. Zivotna
situacia viacerych bola na hranici chudoby. Ani oni,
ani ti, ktorf boli schopnejsi ziskat” viac finanénych
prostriedkov, nechceli upozorfnovat’ na svoje me-
dzinarodné kontakty. Casom aj tak niektoré presiakli
na verejnost’ a vzapati sa zacala o autora zaujimat’
Statna bezpecnost’. Z uvedenej situdcie vyplyva, e
svoje neoficialne participacie na zahrani¢nych vysta-
vach vSetci zacastneni utajovali.

Termin ,,neoficialna®, ktory v predmetnej stadii
pouzivam, som nezvolila nahodne, rovnako ako
vedome hovorim o ,,scéne’. Na rozdiel od vicsiny
slovenskych umenovedcov, ktor{ vol'ne zamienaja
adjektiva alternativny, neoficialny, undergroundovy,
disidentsky, zakazovany... a zvicsa ich vyznam vzt'a-
hujd na umelca, alebo jeho dielo, rozlisujem medzi
alternativnou a neoficialnou situaciou slovenske;
neoavantgardy vo vzt’ahu ku konkrétnej historicke;



a politickej situacii. Po roku 1968 bola prezentacia
tvorby umelcov mimo galerijnych (muzealnych)
priestorov zvacsa ich rozhodnutim, teda alternativou,
a to napriek obsadeniu republiky vojskami Varsav-
ského paktu. Verejny priestor obcianskych slobod
sa sice zuzoval, ale ich diela boli este pomerne dlhy
¢as sucast’'ou aj oficialnych prehliadok sucasného
vytvarného umenia doma a dokonca reprezenta-
tivnych, Statnymi institiciami vyvezenych vystav
v zahranici.

Tzv. normalizacia nastala na Slovensku az po 1L
zjazde Zvizu slovenskych vytvarnych umelcov (2.
11. 1972), napriek predchadzajicim sankciam voci
vytipovanym prislusnikom kultdrnej obce. Az po
nom sa vytvarnici rozdelili na tych, ktori boli ¢lenmi

tejto ,,konsolidovanej*, ideologmi kontrolovane;
organizacie — ti mohli vystavovat’, o ich tvorbe sa
publikovalo — a tych druhych, ktorym bolo ¢lenstvo
odopreté: ich aktivity boli odsunuté z verejného
priestoru. Avsak len niektorf{ z nich vytvorili neofici-
alnu scénu (pozn. 5), nahradny priestor, ktory podl'a
mojho nazoru — opierajuc sa o nazory relevantnych
autoriek, vzt’ahujuce sa k otazkam utvarania politic-
kého (Arendtova), respektive umeleckého (Stilesova)
priestoru a kontextu (pozn. 6) — bol podmienkou
adekvatnej realizacie ich umeleckej identity a ob-
cianskych postojov, priestor spolocenskej a kulturne;
komunikacie, potrebny ako pre slobodu tvorby, tak
pre jej percepciu.

Z. Bartosova
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Le multiple d’artiste.
Une contribution au débat sur la démocratisation de I'art

Océane DELLEAUX

C’est en 1959 que I'artiste Daniel Spoerri fournit
une définition du concept de «multiple» dans art et
tente de le rendre accessible avec la fondation des
¢ditions MAT (Multiplication d’Art Transformable)
a Paris. Ces propositions esthétiques multipliées et
éditées, sous forme d’objet, suscitent un vaste en-
gouement aupres des acteurs de la scene artistique
au début des années soixante et soixante-dix. De
la, nait I'idéologie du multiple qui a pour objectif
d’apporter I'art au plus grand nombre en tentant
d’effacer la différence entre ceuvre d’art originale et
production industrielle.

Pourtant, dés le milieu des années soixante-dix,
le multiple subit la résistance du monde de l'art a
Pinfiltration de la démocratie, dans un contexte mat-
qué par un systeme libéral, le retour a la figuration et
I'investissement par les collectionneurs des valeurs
stres de la peinture avec les néo-expressionnistes. 11
connait ensuite un nouvel essor a partir du milieu des
années quatre-vingt en Europe et en Amérique du
Nord. C’est donc dans le débat suscité autour de ce
regain d’intérét pour le multiple et de la question de sa
démocratisation, que cet article trouve son origine.

On rappellera néanmoins, au préalable, que I'idée
de vulgarisation du multiple s’inscrit dans un contexte
idéologique de démocratisation de I'art a partir de la
fin des années cinquante. Dés 1952, dans son essai
«Kunstler und Ethiky, ’artiste Victor Vasarely invite
ses confreres a s’engager vers un tel mouvement et
estime qu’une diffusion de grande portée doit étre
atteinte. La plupart des pratiques artistiques dans les

' Expression ti/rée du catalogue Multipels en andere Multipels.
[Cat. Expo.] Ed. G. SCHRAENEN. Turnhout : Cultuur- en
ontmoetingscentrum De Warande, 1991, n. p.
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années cinquante et soixante vont dans ce sens et ont
recours au multiple. Ainsi, I'art cinétique et 'Op Art
revendiquent une forme d’opposition a 'unique et la
participation du spectateur, Fluxus s’oppose au culte
de Part et souhaite rendre ce dernier plus accessible
tandis que le Pop Art vise a établir un rapport entre
Iart et le quotidien.

Au multiple sont généralement associés les
«autres» multiples, pour reprendre une expression
au collectionneur et éditeur Guy Schraenen, c’est-
a-dire les éditions bidimensionnelles qui dépendent
d’une technique de reproduction spécifique: vidéos,
disques, cassettes, affiches, livres d’artistes, etc. A
Iinstar de 'objet tridimenionnel édité qu’est le mul-
tiple, eux aussi mettent en évidence la conception
générale de multiplication, donc de diffusion, née
dans les années 1960.!

Mais les choses ne sont pas aussi simples. Des
le début des années soixante, les premiers écrits qui
officialisent la pratique du multiple témoignent de
ses difficultés d’acces au plus grand nombre. Ainsi,
les tentatives des acteurs de la scene artistique de le
sortir des circuits institutionnels et commerciaux
s’averent etre éphémeres. On citera a ’'appui la durée
de vie limitée et la marginalisation du Store de I’artiste
Claes Oldenburg, ouvert en 1961 a New York et des
Fluxshops et Mail-Order Warehouses, mis en place
par lartiste et éditeur Georges Maciunas en Europe
et aux Etats-Unis dans les années soixante.

Dans ce contexte, les multiples font rapidement
I'objet de spéculations intensives, favorisées par le
comportement de marchands plus traditionnels. En
1971, le commissaire d’exposition John Tancock
constate que beaucoup de galeristes, initialement
sceptiques, s'improvisent éditeurs devant le succes



des multiples et demandent a leurs artistes d’en
concevoir parallelement a leurs travaux uniques.”
Ces multiples souvent limités, signés et vendus a des
prix élevés contribuent a entretenir le fétichisme du
collectionneur.

En outre, I'idée que le multiple doit étre fabriqué
en série et faire appel a des méthodes et des maté-
riaux industriels afin d’effacer toute trace d’écriture
personnelle de Partiste, semble difficilement réali-
sable. Des 1968, I'auteur Jeanne Vilardebo explique
qu’il est tout simplement impossible d’appliquer
les outils de I'industrie sans suivre I’économie qui
leur est rattachée. En 1973, Charles Spencer note
que les procédés industriels sont trop couteux pour
étre suivis par les artistes et que les marchands d’art
manquent d’équipements et de savoir-faire.’

La spéculation autour du multiple et son entrée
dans le marché de I'art, ses difficultés de production
et de distribution ainsi que sa fabrication artisanale
constituent autant d’obstacles a sa vulgarisation.
Selon Tommaso Trini en 1972, les niveaux parfois
absurdes de la spéculation financiere et la limitation
du potentiel créateur du multiple qu’elle engendre
confirment cette impossibilité du multiple a apporter
’art aux masses.! Dans son ouvrage Az in the Age of
Mass Media paru en 1983, John A. Walker explique
que la démocratisation de I'art a échoué dans les
années soixante en raison de la considération comme
une contradiction de la fabrication en série de I'art
dans des éditions illimitées.”

La production du multiple s’essouffle et dés le
milieu des années soixante-dix, les spécialistes de

N

TANCOCK, J. L.: Multiples: The First Decade. In: Multiples:
The First Decade. [Cat. Expo.] Ed. J. L. TANCOCK. Philadel-
phia : Museum of Art, 1971, n. p.

[

Respectivement VILARDEBO, J.: Art . In: Connaissance
des Arts, 1968, no. 191, p. 64; SPENCER, Ch.: The Life and
Death of the Multiple. In: Studio International, 186, 1973, no.
958, p. 93.

~

TRINI, T.: Multiples in Italy. In: Studio International, 186, 1973,
no. 958, p. 105.

w

WALKER, J. A.: Art in the Age of Mass Media. London 1983,
p. 69.

=N

Cf. en particulier les expositions International Index of Multiples
Sfrom Duchamp to the Present a Tokyo en 1993, Art Unlimited:
Multiples of the 1960s and 1990s au Centre for Contemporary

I'époque parlent d’un échec du multiple a participer a
la démocratisation de I'art. Mais depuis le milieu des
années quatre-vingt, le multiple se développe a nou-
veau. De nombreuses expositions sont organisées et
marquent la transition entre les deux générations.’
Il en va de méme pour les ouvrages, on pense en
particulier au livre de Stephen Bury, Arssts’ Multiples,
1935 — 2000, publi¢ en 2001. Des maisons d’édition
telles les Multiples Boxes a Francfort, Hambourg
et Sydney et des archives comme Art Metropole a
Toronto voient le jour.

Pourtant, I’historiographie ne manque pas de
souligner les difficultés que rencontre toujours le
multiple a dépasser les contraintes de la fabrication
en série et les limites fixées par le marché de lart
depuis le milieu des années quatre-vingt. De ce fait,
les expositions privilégient la présentation d’ceu-
vres déja reconnues et limitées, diffusées dans des
circuits traditionnels. Quant aux études, en général
des rétrospectives, elles ne développent que des
ouvertures ou des postulats sur le renouveau du
multiple. Surtout, elles confirment les théories dé-
veloppées dans les années soixante et soixante-dix.
Soit le multiple est diffusé de maniere restreinte, soit
il Pest de maniere élargie mais s’apparente souvent a
un produit dérivé.’

Et méme si quelques auteurs, Stephen Bury et
Friedrich Tietjen en premicre ligne en 1998 et 2001,
tentent de réviser la définition du multiple en I’as-
sociant aux anciens modes de reproduction et aux
«autres» multiples, ils n’é¢tudient pas les nouvelles
modalités de son acces.® Seul éditeur Harry Ruhé

Arts a Glasgow, Das Jabrhundert des Multiple von Duchanmp bis u
Gegenwart aux Deichtorhallen a Hambourg en 1994, Multipli-
cation au British Council a Londres en 2001 et Eye on Europe:
Prints, Books & Multiples, 1960 to Now au MoMA a New York
en 2006.

7 Cf. en particulier les contributions PATRIZIO, A.: Multiples
Today: A Consumer’s Guide. In: Arz Unlimited: Multiples of the
19605 and 1990s. [Cat. Expo.] Eds. I. JOHNSTONE — H.
LANE — A. PATRIZIO. Glasgow : Centre for Contemporary
Arts, 1994, pp. 57-67 et de GERMER, S.: Das Jahrhunder-
tding: Ansitze zu einer Theorie und Geschichte des Multiples.
In: Das Jabrbundert des Multiples von Duchamp bis zu Gegenwart.
[Cat. Expo.] Ed. Z. FELIX. Hamburg : Deichtorhallen, 1995,
pp. 17-73.

¢ Respectivement TIETJEN, E: Multiple as Label. In: Kunst
ohne Unikat. Art Without the Unigue: Edition artelier, 1985
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évoque en 1991 la possibilité d’une diffusion élargie
de Pceuvre, qui dépasserait les circuits commerciaux
de l'art.” Bref, il semble que la définition puriste du
multiple, initiée dans les années soixante et rappelée
par la curatrice Hilary Lane en 1994, a savoir un objet
simple, accessible et produit en grande quantité,"
connaisse a nouveau un désaveu de la part des com-
mentateurs actuels.

Cette situation apparait comme paradoxale,
alors que les années quatre-vingt et quatre-vingt-dix
s’inscrivent dans un contexte de popularisation, au
regard des progres de démocratisation permis par le
développement des médias de masse et que s’ame-
nuise le regain d’intérét pour la peinture au début des
années quatre-vingt. Dés lors, de nouveaux modes de
vulgarisation du multiple conciliant grande diffusion
et qualité artistique sont envisageables. Mais pour
cela, il faut aller au-dela du corpus d’ceuvres maint
fois citées par les spécialistes de la question.

Dans un premier temps, les artistes multiplient
les supports et les économies en vue de diffuser une
méme production. Ainsi, cette diversification des
media autorise une large diffusion de I'ceuvre, voire
sa médiatisation, en parallele d’éditions au tirage plus
confidentiel, réservées au collectionneut.

Les médias jouent un role notable. A partir des
années quatre-vingt, on assiste a leur renouveau, plus
encore a entrée du XXI° siecle qui voit Iarrivée de
nouveaux réseaux, de nouveaux équipements et de
nouveaux programmes.' Sur le plan artistique, la pré-
sence de I’art sur le Net, des installations multimédia
etdu cédérom s'impose. Les artistes réinvestissent de
plus en plus les supports et les équipements numéri-
ques de lecture et d’enregistrement des médias ainsi

—1998. [Cat. Expo.] Ed. P WEIBEL. Graz : Neue Galetie am
Landesmuseum Joanneum, 1998, p. 57 et BURY, S.: Artists’
Multiples, 1935 — 2000. Aldershot 2001, p. 2.

* RUHE, H.: Multiples et cetera. Amsterdam 1991, pp. 60, 63-
66.

" LANE, H.: “To create is divine, to multiply is human” (Man
Ray). In: Art Unlimited (voir note 7), p. 14.

" Cf. BALLE, E: Médias et sociétés: presse, édition, internet, radio,
cinéma, télévision, télématique, cédéroms, DV'D, réseaux multimédias.

Paris 1999 (9 éd.).

2 http:/ /www.culture.gouv.fr/reposoirs2000.
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que les médias de communication correspondants,
afin d’engager une réflexion sur leur véritable role.

Internet, bien entendu, permet une acquisition
illimitée, accessible, a 'instar de la collection de
dix économiseurs d’écran d’artistes, réunis sous le
projet Reposoirs 2000 et téléchargeables gratuitement
sur le site web du Ministere de la culture et de la
communication en France depuis 2000." Ce projet
estl’occasion pour les artistes patticipants' de mon-
trer le partage du temps social et le lien entretenu
entre 'ordinateur et son utilisateur. La fonction de
téléchargement de P'ceuvre est inhérente a son ac-
tualisation; par conséquent, I'utilisateur détient une
forme de multiple.

Mais les médias traditionnels de 'affichage et de la
presse ne sont pas en reste. En dépit de la montée des
ceuvres animées et sonorisées par le biais des médias
du secteur électronique (télévision, radio, Internet) et
des médias enregistrés (vidéocassette, DVD audio),
la propagation des ceuvres imprimées vzz les médias
du secteur graphie (livre, journal, affiche, imprimé) se
maintient. A cet égard, les périodiques d’information
de l'art gratuits arrivent en masse a la fin des années
quatre-vingt-dix, dans la lignée des autres périodiques
qui se partagent jusqu’ici le média presse.

C’est le cas du périodique francais Poznt d’Ironze,
lancée en mai 1997 a Paris et dirigée par la styliste
agnes b. et le critique d’art et curateur Hans-Ulrich
Obrist. Ce «gratuit de 'art»'* est une publication
de deux doubles pages, mi-journal, mi-affiche, qui
accueille lintervention d’un artiste”® et fonctionne
avant tout comme un espace d’expérimentation. Les
lieux de diffusion, en général des structures culturel-
les et éducatives, restent sélectifs et impliquent une

1 Stéphane Calais: «Lucy in the sky with diamonds (de Pan a
Paon)», Serge Comte: «Popo I'escargot & Loulou la limace»,
Franck David: «Mic.», Valery Grancher: «Reflex», Bernard
Joisten: «Sans Titre», Géraldine Pastor-Lloret: «Sans Titren,
Philippe Ramette: «Sans Titre», Kristina Solomoukha: «Sans
Titre» et Taroop & Glabel: «Sans titrex.

" Titre emprunté a la réunion AgGLO3 Les gratuits de l'art qui
s’est tenue a Paris le 8 février 2004, en présence des princi-
paux protagonistes de ces périodiques d’information de Iart
gratuits.

'* http:/ /www.pointdironie.com.
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1. Frédéric Bruly-Bonabré, Dex Standard, 27. April 1995, p. 25; Rosemarie Trockel, Der Standard, 77. Juli 1995, o. S. et Hans-Peter Feldmann,
Der Standard, 7. — 8. Degember 1994, pp. 4-8, 47,3 X 32 e (page entiére), édités par le journal Der Standard, 1 zenne, Autriche, dans le cadre
du projet Vital Use de Musenm in Progress, Vienne, Autriche, 1994 — 1995.

fréquentation ciblée. Cependant, le fonctionnement
du périodique, grace au mécénat et au partenariat
avec Pentreprise commerciale agneés b., autorise le
tirage exceptionnel de 100 000 exemplaires.

Les artistes empruntent aussi les structures
sociales des médias thématiques et généralistes. Ils
s’inscrivent alors dans une autre économie que celle
de lart. En 1994 — 1995, 4 linitiative de ’associa-
tion museum in progress a Vienne'® qui finance
et organise des expositions dans les médias de la
presse, affichage, la télévision et Internet, les artistes
Frédéric Bruly-Bouabré, Hans-Peter Feldmann, Jef
Geys, Carsten Holler, Fabrice Hybert, John Latham,
John Lennon/Yoko Ono, Michelangelo Pistoletto,
Wolfgang Tillmans, Rosemarie Trockel et Andrea
Zittel/Rudi Molacek interviennent dans les pages
du journal Der Standard, sous le titre global 7tal
Use. En 1995, ces interventions sont rassemblées
dans un recueil du méme nom, tiré a 97 exemplaires
numérotés et proposé cette fois a la vente dans des
librairies spécialisées au prix de 150 € [Fig. 1].

L’acces alart est favorisé lorsque les médias sont
investis de la tache d’éditeur et que I'importance
de leur structure sociale permet d’assumer sans

conséquence le cout de la production de I'ceuvre.
Néanmoins, I'institution artistique récupere I'offre
périssable des interventions des artistes dans les
médias. L’exemple de 'exposition [7zal Use montre
que différentes économies de consommation de
Pceuvre se mettent en place. Celle-ci emprunte alors
un double circuit restituant deux marchés: celui des
médias et d’une large diffusion au public, celui raréfié
et isolé de l'art. Ce systeme s’adapte a une majorité
de multiples d’artistes.

Cette multiplicité des supports et des économies
passe également par l'instauration de dispositifs
artistiques élargis dont la diversification concourt a
une plus grande accessibilité. Cette diversification se
met en place grace a des systemes de sérialisation,
de fragmentation ou de variabilité qui contribuent
en méme temps a modifier I'idée d’une ceuvre mul-
tipliée autonome, congue a seule fin d’une diffusion
immédiate chez les éditeurs et les galeries.

Le projet Pratigues de I'artiste Marylene Negro en
1998 est a ce titre représentatif. A Porigine virtuelle,

' http:/ /www.mip.at.
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2. Marylene Negro: Pratigues, bloc de 7 images, 12 X 8 X 6 em, 500 ex., gratuits, édité par le Frac Hante-Normandie, Sotteville-les-Rouen,

Pceuvre consiste en sept images «callingy, «watchingy,
«viewingy, «zappingy, «flashingy, «sendingy et «liste-
ningy» qui opposent des appareils de communication
et leur non-utilisation. Ces derniéres constituent une
banque de données qui se décline sous différentes
formes. Chaque image est d’abord placée sur un
cédérom tiré a 3 exemplaires numérotés dont I'ac-
quisition est réservée a des institutions artistiques
collectionneuses tel que le Fond national d’art con-
temporain a Paris. Les sept images prennent ensuite
en 1999 la forme de cartes postales et de courriers
¢lectroniques adressés sur demande et aux contacts
de la Galerie d’Art d’Ottawa pour I'exposition I
All the Wrong Places puis d’affiches électrostatiques
apposées sur le mur de 'Ecole des beaux-arts de
Tours lors de 'exposition Dites-moi quelgue chose.
Enfin, des blocs de post-it reproduisant ces images
sont proposés au public dans le cadre d’'un projet
pédagogique au Fonds régional d’art contemporain
Haute-Normandie a Sotteville-les-Rouen en 2000
[Fig. 2].

Le message esthétique disséminé dans les exem-
plaires de chaque édition circule donc au sein de
ces supports et génere une sérialisation, voire une
vulgarisation de Pceuvre. Cette dissémination en-
gendre également un régime pluriel de 'ceuvre qui
crée des conditions économiques spécifiques pour
favoriser ’accés a 'art. Ainsi, des éditions limitées
et onéreuses a destination des collectionneurs se
partagent la diffusion de 'ceuvre avec des éditions,
tirées a plusieurs exemplaires et moins cheres pour
le grand public.

Dans un deuxieme temps, I'artiste se voit assisté
de nombreux partenaires en vue de la diffusion de
son projet. En effet, les galeries, les librairies, les
musées ou encore les centres d’art assurent, parfois
avec la participation du spectateur, une partie de la

7 Cf. SEMIN, D.: Le Peintre et son modele déposé. Genéve 2001.
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production, de la distribution et de la communication
des multiples, méme présentés en dehors des circuits
commerciaux et institutionnels.

La question est plus que jamais d’actualité alors
que se profile, dans les années quatre-vingt-dix, I'idée
d’une ouverture de 'ceuvre, située 2 mi-chemin entre
la performance, la sculpture, I'installation, 'activisme
ou encore I'art multimédia et qui a vocation a s’in-
carner au sein de dispositifs élargis mis en place par
les artistes. I exposition fait partie de ces dispositifs;
a cette période, Hans-Ulrich Obrist repense son role
et encourage 'organisation de manifestations com-
plétant les circuits habituels."” L’exposition devient
notamment un moyen distinct de produire et de
diffuser des multiples.

On évoquera Pexposition Take Me (I'm Yours) ala
Serpentine Gallery a Londres au printemps 1995 qui,
comme son nom l'indique, associe une nouvelle con-
ception de 'exposition au multiple, avec la particula-
rité de solliciter la participation active du spectateur.'®
Ainsi lartiste Lawrence Weiner propose-t-il NAU
EM I ART BII. ONG YUMI, un pochoir en carton
bleu en distribution libre, tiré a 1500 exemplaires. Les
visiteurs peuvent I'utiliser pour réaliser un graffiti sur
les murs de la galerie ou 'emporter de suite.

Le développement des médias interactifs dans
Part a cette époque, le dialogue préconisé entre
Partiste et le spectateur suscitent derechef une ré-
flexion sur la participation active de ce dernier et la
création conjointe d’une édition. Cette collaboration
ne se résume pas a la simple diffusion d’un support
édité au format numérique dans un lieu commercial
ou alternatif ou a I'activation informatique et indi-
viduelle d’un programme émis par Partiste dans le
cadre d’une manifestation. Elle permet au contraire
la possession de tout ou partie de ce programme par
I'intermédiaire de I’édition.

'8 Cf. Take Me, I'm Yours. [Cat. Expo.] Ed. H.-U. OBRIST. Lon-
don : Serpentine Gallery, Hyde Park, 1995.



Dans cette optique, P'artiste Jean-Michel Othoniel
propose au spectateur, lors de son exposition A4
Shadow In Your Window a la Bibliotheque nationale
de France en 1996, de réaliser et d’imprimer un in-
quarto d’apres un cédérom du méme nom installé
dans Iespace d’accrochage. I utilisateur du cédérom
est invité a réaliser deux «copies» a chaque impres-
sion afin de laisser un exemplaire a la Bibliotheque
nationale de France et de garder I'autre pour lui. Le
cédérom fait aussi 'objet en 1999 d’une édition ac-
compagnée d’un portfolio et est mis en vente dans
les librairies spécialisées [Fig. 3].

Le spectateur devient un élément clé du disposi-
tif de l'artiste, qui marque résolument un caractere
processuel. Il n’est pas que le contribuable anonyme
d’une ceuvre, il en acquiert une partie. Quant aux édi-
tions qui en résultent, elles attestent de la réalisation
effective de la prestation esthétique et permettent la
redistribution d’une partie de la propriété de I'ceuvre
a ce spectateur co-créateur. En définitive, la partici-
pation du spectateur autorise et soutient une forme
de vulgarisation du multiple.

L’exposition occupe également une place impor-
tante dans la diffusion du multiple. Elle contribue
souvent a légitimer une partie des éditions distribuées
de maniere sauvage dans I'espace public (affiches,
tracts d’artistes...) et qui s’inscrivent donc dans le
cadre d’une pratique dite «underground» dans les an-
nées quatre-vingt et quatre-vingt-dix. En effet, cette
distribution gratuite et anonyme qui questionne le
pouvoir de 'environnement traditionnel de 'ceuvre
d’art et lautorité de son auteut, se voit soit récupé-
rée par le collectionneur (éditions supplémentaires
ou signature des ceuvres), soit reconduite dans un
réseau commercial ou institutionnel, soit restituée
sous l'autorité d’une exposition.

C’est le cas de la série d’atfiches, Demenres premie-
res, placardées anonymement dans 'espace urbain
depuis 1996 et qui représentent des abris éphéme-
res et élémentaires (cabane en bois, borie, cachette
souterraine, yourte mongole, tente des enfants). Son
auteur, Antonio Gallego, en tire ensuite des cartes
postales (400 exemplaires de chaque), qu’il distribue
notamment dans les cours de récréation des écoles

¥ Antonio Gallego, entretien avec 'auteur, 21 mars 2005.

3. Jean-Michel Othoniel: A Shadow In Your Window, portfolio et cédérom,
29,5 X 21 em (ensemble), 500 ex., num., sign., 350 fr. (53,36 €) +
100 E.A. + 100 H.C., édités par IMO, Paris, 1999.

¢lémentaires lors d’une exposition collective Le Tenps
déborde au Forum du Blanc-Mesnil en mai 2000.
Cette diffusion dans des dieux protégés»' permet
d’actualiser 'ccuvre et de revendiquer la création de
lartiste.” Mais elle rend également plus visible et
donc plus accessible I'ceuvre, jusqu’ici marginalisée.

L’exposition joue aussi un réle considérable
dans la communication d’ceuvres qu’elle présente,
produit et diffuse, notamment a partir des années
quatre-vingt-dix, parallelement aux grandes mai-
sons d’édition et au détriment des petites. Ainsi, de
nombreuses éditions sont par exemple présentées
en distribution libre au sein de 'espace d’accrochage
d’une exposition. Elles peuvent aussi étre diffusées
a I'extérieur du lieu d’exposition tout en dépendant
de celui-ci. Le multiple devient alors une forme
d’annonce de I'exposition.

On citera a Pappui le projet Je me sonviens de
Iartiste Alfredo Jaar, proposé dans le cadre de 'ex-

2 ZABUNYAN, E.: Antonio Gallego par Antoine Gallet: Inventaire
des imprimiés et lenrs dérivés T 1. [Cat. Expo.] Rueil-Malmaison :
Centre d’Art Contemporain, 1997, n. p.

233



4. Alfredo Jaar: Je me sonviens, set de table, gratuit, édité par le Musée
d’Art Contemporain de Montréal, 1992.

position collective Pour la suite du monde, a 'occasion
de Pouverture du Musée d’Art Contemporain de
Montréal en 1992. Lartiste installe des sets de table
sur les tables de restaurants vietnamiens de la ville,
qui reproduisent un texte définissant le statut de
réfugié politique sur fond de paysage océanique.
Ils accompagnent la vente de cinq cartes postales
différentes dépeignant les maisons d’arrét vietna-
miennes, la présentation d’une vidéo d’information
et linstallation de caissons lumineux aux fenétres
avec des photographies de camps de réfugiés de
Hong Kong [Fig. 4].

Enfin, la communication de 'exposition passe par
sa publication sous forme de catalogues, précipitée
dans les années quatre-vingt et quatre-vingt-dix dans
une diffusion de masse. Ces catalogues dépassent
les fonctions inhérentes aux catalogues d’exposition
traditionnels et prennent diverses formes. Ils peuvent
inclure des interventions d’artistes congues spécia-
lement pour Pouvrage ou comme dans exemple
ci-dessous, constituer les éditions-témoins de mani-
festations préalables.

Le catalogue de I'exposition EI/+.A4 7996 a Li-
merick comprend un petit livret rouge de cinquante-
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neuf pages, avec un essai du curateur Guy Tortosa,
ainsi que quarante-sept cartes postales d’artistes,
mises en vente au préalable dans les boutiques,
les carteries de Limerick, Belfast, Cork et Dublin
et dans les commerces et institutions de plusieurs
villes francaises. Deux présentoirs ont été congus
par lartiste Fabrice Hybert, également éditeur du
catalogue, via UR édition, pour la vente au détail des
cartes susdites [Fig. 5].

Cette prise en charge par I'institution de la con-
ception d’une édition, voire de sa distribution lors
d’une exposition, s’inscrit dans une logique similaire
a celles des catalogues, alors que les musées recon-
siderent de plus en plus leur role et la possibilité
d’instaurer un marché secondaire. Le public reste
celui des expositions mais grace a la subvention de
son ceuvre par le lieu de Pexposition, Iartiste est en
mesure de recourir aisément a 'expérience du don,
offrant ainsi une ceuvre aux personnes intéressées.
Linstitution se comporte comme le marché de I'art
en proposant une économie de I'exposition ou 'on
peut s’approprier un multiple.

Dans un troisieme temps, le multiple rend compte
de P'adaptation de Dartiste aux modes de fonction-
nement commerciaux. Suite a I'intensification de la
société de consommation dans les années quatre-
vingt-dix, les artistes renouent avec la question de
la relation entre I'art et le quotidien; ils en operent
une critique subversive tout en essayant de mettre
en évidence ce qui transforme I'objet usuel en ceuvre
dart.

La question de la fonctionnalité du multiple et des
limites qu’elle induit sur la définition de son statut en
tant qu’ceuvre d’art est toujours d’actualité mais elle
ne s'impose pas comme une contrainte au message
esthétique de I'artiste. Afin de mieux s’approprier le
fonctionnement de la société de consommation, les
artistes emploient des articles courants ou transfor-
ment les objets en produits en insérant des éléments
et des équipements qui lui sont propres. Mais si le
multiple reste utilisable, sa déclaration d’intention,
ses modes de production et sa destination a entrer
dans le marché de l'art 'en dissuadent.

En résonance a 'achat du célebre urinoir devenu
«Fontaine» (1917/64) de Marcel Duchamp au Bazar
de’'Hotel de Ville a Paris, 'exposition I.2Art contenpo-
rain au BHV invite au début de 'année 2001 quatorze
artistes a s’installer dans les rayons du magasin. Parmi
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5. Alain Bernardini, Christian Boltanski, Daniel Buren, Antonio Caro, Gilles Clément, Dorothy Ann Daly, Braco Dimitrijevic, Willie Doberty,
Thierry Fontaine, Jakob Gautel, Paul-Armand Gette, Hilary Gilligan, Pan! Grabam, Marie-Ange Guillenrinot, Raymond Hains, Thomas Hir-
schhorn, Fabrice Hybert, Valérie Jouve, 1lya Kabakoy, Jason Karaindros, Brian King, Bertrand Lavier, Ange Leccia, Caroline McCarthy, Alastair
Macl ennan, Alice Maher, Gilles Mahé, Michael Minnis, Jean-Luc Monlene, Marylene Negro, Aine Nic Giolla Coda, Tania Mouraud, Walter
Niedermayr, Abigail O Brien, Maurice O Connell, Martin Parr, Suzan Philipsg, Kathy Prendergast, Nigel Rolfe, Gary Somers, Uri 1zaig, Lawrence
Weiner, EV+.A 1996, livret, 47 cartes postales, 15 X 10,5 cm (ensemble), 1000 ex. (catalogue-édition), édités par UR, Paris, 1996.

les participants, deux artistes proposent des multiples.
Le «Torchon digestif» d’Annette Messager, vendu 95
francs (14,48 €) au rayon des poignées de porte, re-
constitue une sorte de jeu de neuf familles d’organes
digestifs. La «Confiture de ville 2» de Fabrice Hybert,
disponible pour 25 francs (3,81 €) au rayon peinture,
opere un décalage entre son contenu (prune aux
amandes) et étiquette reproduisant une amende.

On constate donc une esthétisation des éditions
produites, qui se reflete aussi dans leur dénomination
renvoyant a la fois aux domaines de I'art et du quo-
tidien. En outre, la circulation des ceuvres s’effectue
en général dans la vie courante et dans des endroits
d’ordinaire attribués aux activités artistiques. La pré-
sentation du multiple dans un magasin, par exemple,
s’opere souvent sous l'autorité d’une exposition
dans un musée, une galerie ou chez un éditeur et
son auteur adapte la diffusion de ses productions
au marché de Part.

De ce fait, 'exposition A¢ Home with Artala Tate
Gallery a Londres, de novembre 1999 a tévrier 2000,

sollicite neuf artistes britanniques pour créer des
ceuvres destinées a la fabrication en série puis leur
vente dans le magasin londonien Homebase. Et si
leur fabrication reste artisanale, comme la plupart
des multiples actuels, elles se calquent sur les stan-
dards de I'industrie et de la société de consommation
jusqu’a proposer des prix de vente trés raisonnables
[Fig. 6].

En interrogeant le statut d’objets en fonction de
leurs caractéristiques et de leur contexte, les artistes
sont amenés a faire appel a des processus d’entre-
prise. Ces expériences s’inscrivent dans le contexte
de nouveaux dispositifs conviviaux et interactifs qui
sont mis en exergue dans les années quatre-vingt-dix
et qui s’inspirent du commerce.”’ Certains artistes
tentent de se défaire de Patelier traditionnel au
profit d’unités de production plus étroitement liés

*! Cf. BOURRIAUD, N.: Esthétigue relationnelle. Dijon 1998.
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6. Angela Bulloch: A “B” on Sound Sculpture; Tony Cragg: Garden Trowel and Fork; Richard Deacon: Sculpture; Antony Gormley: Coat Peg;
Apnish Kapoor: Lamp; Permindar Kanr: Shower Curtain; David Mach: Beach Towel; Richard Wentworth: Ceramic Plate; Alison Wilding: Ceramic
Seulpture, objets, dimensions variables, de 6,99 [, a 56,99 [, édités par la Tate Galery, Londres, 1999.

a la réalité sociale et économique pour diffuser plus
largement leurs multiples.

En 1998, Alexander C. Totter fonde ACT Babylon
avec l'aide de I’éditeur et artiste Manfred Webel. Par
Pintermédiaire de cette société commerciale, Partiste
congoit et met en vente a bas prix des boites de
vermicelles «porteuses d’information organiquey,
notamment Dude/ tirée a 10 000 exemplaires, si-
gnés, numérotés et vendue au prix de 15 € en 2000.
Elles empruntent au produit de consommation ses
principales caractéristiques mais qui restent scellées,
signées et numérotées [Fig. 7]. D’ailleurs, les mesures
mises en place par lartiste, inspirées de la grande
distribution, ne sont que fictives: présentation des
produits sur des transpalettes a la Literaturhaus
de Munich, affiche-bon de commande distribuée
gracieusement a I'adresse des «amis de I'art et par-
tenaires commerciauxy, éditeur déguisé en homme-
sandwich et exposition-vente dans les foires d’art
contemporain.

De maniére générale, siles artistes empruntent a
la publicité ses tactiques commerciales, ses réseaux
de diffusion et ses actions promotionnelles, s’ils uti-
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7. Alexcander C. Totter: ACT Babylon, affiche promotionnelle, 59,2 X
42 om, gratuite, éditée par Artaknt, Paderborn, 1998.

lisent les équipements et les modes de distribution
du systeme commercial traditionnel, leurs objets
marquent par leur format et leur dénomination
leur distance avec les biens de consommation. De
plus, leur communication est souvent une simula-
tion et leur diffusion dépend souvent d’un réseau
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8. Alba D’Urbano: 11 sarto immortale — Display, installation a la Kunstverein an der Finkenstrafie a Munich en 1998 présentant des vétements en
impression numérique sur tissu, tailles 38 a 44, 10 ex. maxi., de 480 € a 3100 €, édités par ['artiste, Berlin, 1997.

commercial de I'art. La production, Iactualisation
et la diffusion des ceuvres ont lieu sous couvert de
sociétés en fac-similé et sous l'autorité des circuits
commerciaux.

Dans le cadre du projet 11 sarto immortale: Couture
débuté en 1997 et qui traite du rapport entre le corps
et la technologie, I'artiste Alba D’Urbano développe
une collection de vétements féminins en vente en
galerie et sur son site Internet® [Fig, 8]. Le projet
est composé de plusieurs étapes, parmi lesquelles:
présentation d’un atelier de couture au Nassauischer
Kunstverein a Wiesbaden et défilé Laufsteg sur le
stand de la Galerie Beckers de Darmstadt a la foire
Art Cologne en 1997, installation Display a la Kuns-
tverein an der Finkenstra3e a Munich en 1998 et
affiches publicitaires Outside dans les rues de Berlin
pour 'exposition collective cross femnale en 2001. Ainsi,
le décalage avec la réalité s’effectue par I'actualisa-
tion du projet au sein des réseaux institutionnels et
commerciaux de l'art.

En assumant d’un bout a l'autre de la chaine de
la production (artisanale) de 'ceuvre et en évitant les
intermédiaires, les artistes peuvent fabriquer leurs

ceuvres dans un tirage plus important et a un prix
plus bas. Le multiple a en effet révélé ses limites a
son adaptation a la réalité commerciale et la pro-
duction industrielle, ainsi que le recours de P'artiste
a un dispositif réinvestissant le marché de I'art. Les
commerces d’artistes fonctionnent d’abord comme
une citation d’une autre réalité sociale a laquelle I'art
tente de s’adapter. Mais si cette intégration des ceu-
vres a 'industrie demeure a un niveau d’énonciation,
elle permet malgré tout leur accessibilité.

Au terme de cette analyse, la vision indisponible
et inabordable du multiple que nous donne I’histo-
riographie du milieu des années quatre-vingt jusqu’a
aujourd’hui en Occident, sort profondément écor-
née. Certes, le développement d’une conception et
d’une circulation du multiple et des «autres» multiples
a plusieurs niveaux, qui permettent d’élargir I’acces
des ceuvtres, se fait encore sous certaines conditions,
notamment celle de I'institution et du marché de
Part. En effet, les artistes sont encore loin de pou-

* http://www.durbano.de.
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voir se calquer sur les systemes de la production
industrielle.

Toutefois, des efforts évidents en matiére de dé-
mocratisation de ces ceuvres ont été accomplis par
les acteurs de la scéne artistique. A Pintérieur ou a
Pextérieur des circuits de I'art, dans les expositions
ou les interventions «underground», dans le réle du

collectionneur ou du spectateur non averti, de nou-
veaux modes d’existence des ceuvres d’art multipliées
se mettent en place et imposent une diffusion élargie
de lart. Cette derniére ne peut étre amenée qu’a se
développer avec 'avenement de nouvelles pratiques
artistiques, en particulier celles des arts numériques
et de 'art biotechnologique.

Multiple originalu. Prispevok k diskusii o demokratizacii umenia

Resumeé

Daniel Spoerri v roku 1959 ponuka definiciu
pojmu ,,multiple® v umeni a usiluje sa tento pojem
spristupnit’. Tieto estetické vypovede, znasobené
v podobe objektu, vyvolaju na zaciatku 60. a 70. ro-
kov siroku vlnu nadsenia v radoch aktérov umelecke;
scény. Z toho sa zrodi ideolégia multiplov, ktorej
ciefom je priniest’ umenie ¢o najvicsiemu poctu Fudi,
pricom sa usiluje zmazat’ rozdiel medzi origindlnym
umeleckym dielom a priemyselnou vyrobou.

Od polovice 70. rokov vSak multiple celia odporu
umeleckého sveta, ktory sa— v kontexte poznacenom
navratom figurativneho umenia a investiciami zbera-
tefov do istych hodnot malby — brani infiltrovaniu
demokracie. Neskor, od polovice 80. rokov, zazivaja
novy rozmach v Eurépe a v Severnej Amerike. Tento
text vychadza prave z diskusie, ktora vyvolal opitov-
ny zaujem o multiple a otazky ich demokratizacie.

Historiografia vsak casto uvadza t'azkosti, ktorym
od polovice 80. rokov multiple celia pri prekonavani
obmedzeni sériovej vyroby a ohranicen{ stanovenych
trhom s umenim. Preto sa na vystavach uprednostiu-
je prezentovanie diel, ktoré uz ziskali uznanie a boli
rozsirené v tradi¢nych kruhoch. Pokial ide o studie,
ktoré st zvicsa retrospektivnej povahy, tieto len otva-
raju tému navratu k multiplom alebo formuluja po-
stulaty oh'adom nej. Najmi vsak potvrdzuju teorie,
ktoré uz boli vytvorené v 60. a 70. rokoch. Multiple
sa $iria bud’ obmedzene, alebo sice vo vicsej miere,
ale casto pripojené k odvodenym produktom.

Ahoci sa Stephen Bury a Friedrich Tietjen v roku
1998 a 2001 usiluja revidovat’ definiciu multiplov
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tym, Ze ich spajaju so starymi sposobmi reprodukcie
a s ,,inymi* multiplami, neskiimaji nové sposoby pri-
stupu k nim. Len Harry Ruhé v roku 1991 spomina
moznost’ vicsicho $irenia diela, ktoré by presiahlo
kruhy obchodu s umenim. Skratka, zd4 sa, ze puris-
ticka definicia multiplov zo 60. rokov (v roku 1994 ju
znovu pripomenula Hilary Lane), ktora ich definuje
ako jednoduché predmety, pristupné a vyrabané vo
vel’kom mnozstve, znovu ¢eli odmietnutiu zo strany
sudobych komentatorov.

Vzhl'adom na to, ze 80. a 90. roky sa nesu
v kontexte popularizacie, a to vd’aka pokrokom de-
mokratizacie umoznenym rozvojom masovych médif
a vd’aka tomu, Ze na zaciatku 80. rokov sa zmensuje
zaujem o isté hodnoty maliarstva, sa tato situdcia
zda byt paradoxnou. Odvtedy je mozné uvazovat’
o novych spoésobom popularizacie multiplov, ktoré
dokazu najst’ rovnovahu medzi $irenim vo vel’kom
meradle a umeleckou kvalitou. Na to sa vsak treba
posunit’ d’alej a prekonat’ korpus diel, ktoré boli
odbornikmi na tato otazku uz tol'kokrat citované.

Po prvé, umelci znasobuju média, prostrednic-
tvom ktorych chcu $irit” jednu a td istd produkciu.
Tato diverzifikacia médii umoznuje Siroka difdziu
umeleckého diela, dokonca aj jeho medializaciu, za-
roven s vydaniami s mensim mnozstvom vytlackov,
ktoré st urcené zberatefom.

Od 80. rokov umelci coraz viac pouzivaju di-
gitalne nosice a citacie a zaznamové technologie,
ako aj zodpovedajuce komunikacné média. Internet
samozrejme umoznuje bezplatné a neobmedzené



ziskavanie diel (projekt Reposoirs 2000). Nechybaja
vsak ani tradi¢né média plagatovania a tlace, ktorych
socialne Struktdry si umelci osvojuju (museum in
progress, 1ital Use, 1994 — 1995). Dielo sa puasta
dvoma smermi: jednym je trh médif a Sirokej ve-
rejnej difazie, druhym je zmenseny a izolovany trh
umenia.

Tato mnohorakost’ nosicov a spdsobov organi-
zacie savis tiez s vytvorenim umeleckych postupov
ktorych diverzifikacia prispieva k vicsej pristupnosti
(Marylene Negro, Pratigues, 1998). Estetické posol-
stvo, komunikované v exemplaroch kazdého jedného
vydania, teda cirkuluje v ramci tychto nosicov a vedie
k sérializacii, dokonca k popularizacii diela.

Po druhé, umelcom pri §irenf ich projektov napo-
maha mnozstvo partnerov. Galérie, kniznice, muizea
alebo aj umelecké centra totiz zabezpecuji — niekedy
aj za Ucasti divaka — cast’ vyroby, distribucie a ko-
munikacie multiplov, ktoré sa dokonca $iria aj mimo
komer¢nych a institucionalnych kruhow.

Nanovo sa definuje dloha vystav — navstevnici
sa mozu na nich aktivne podielat’ a maji moznost’
odniest’ si domov nejaké dielo (vystava Take Me (I'm
Yours), 1995). Vyvoj interaktivnych médif v umeni
v tomto obdobi, rovnako ako tol'ko propagovany
dialbg medzi umelcom a divikom, okamzite vyvo-
lavaju uvahy o aktivnej ucasti divaka a o spolocnej
tvorbe konkrétneho vydania (Jean-Michel Othoniel,
A Shadow In Your Window, 1990).

Vystavam patti viznamné miesto v sireni multi-
plov. Casto prispievajui k legitimizovaniu ¢asti vydani,
ktoré boli nadivoko a anonymne distribuované vo
verejnom priestore (plagaty, letaky umelcov atd’.),
a ktoré sa v 80. a 90. rokoch zarad’uja do tzv. ,,un-
dergroundovej* praxe. Predovsetkym od 90. rokov
vystavy zohravaji vyznamnu ulohu aj v komunikacii
diel, ktoré predstavujd, vytvaraju a siria. To sa deje
paralelne s vel’kymi vydavatel'stvami a na dkor tych
malych (Alfredo Jaar, Je me souviens, 1992).

Napokon, komunikacia vystav vyust’uje do ich
vydavania v podobe katalégov, ¢o v 80. a 90. rokoch
nadobuda az masové rozmery (katalog E17+A4
1996). To, ze institucie preberaju zodpovednost’ za
koncepciu vydania, dokonca aj za jeho sirenie pocas
vystavy, je sucast’'ou logiky, ktora je podobna logike
katalogov, ked’ze muzea coraz viac uvazuju o svojej
ulohe a moznostiach vytvorit’ sekundarny trh.

Po tretie, multiple st dokazom prisposobenia sa
umelcov sposobom fungovania, ktoré su charakte-
ristické pre svet obchodu. V désledku zintenzivnenia
konzumnej spoloc¢nosti v 90. rokoch sa umelci znovu
zacinaju zaoberat’ otazkou vzt'ahu medzi umenim
a kazdodennost’ou, a subvetrzivne tento vzt’ah
kritizuja (vystava I.2Art contemporain v obchode s na-
bytkom a vybavenim pre domacnost” BHV, 2001).
Sirenie diel prebieha na miestach, ktoré sa zvycajne
spajaji s umeleckymi aktivitami a zaroven aj v ob-
chodoch (vystava At Home with Art, 1999 — 2000).

Tym, ze umelci spochybnuju status objektov na
zaklade ich charakteristik a kontextu, su donuteni
siahnut’ po postupoch velkovyroby. Niektori sa
usiluji vymanit’ z tradi¢ného ateliéru v prospech
vyrobnych jednotiek, ktoré s uzsie spité so soci-
alnou a ekonomickou realitou, aby tak mohli este
vo vicsej miere §irit” multiple (Alexander C. Totter,
ACT Babylon, 1998). Vo vseobecnosti produkcia,
aktualizacia a Sirenie diel prebichaji ako faksimile
a pod zastitou komercnych kruhov.

Vdaka tomu, ze na seba preberaju aplne cely
vyrobny ret'azec pri tvorbe diela, a Ze sa vyhybaju
prostrednikom, mozu umelci svoje diela vytvarat’ vo
vacsom naklade a za nizsiu cenu. V pripade umelcov
vsak obchod funguje predovsetkym ako citacia inej
spolocenskej reality, ktorej sa umenie usiluje prispo-
sobit’. A hoci tato integracia diel do priemyslu stale
zostava na deklarativnej urovni, predsa len umoznuje
ich vicsiu dostupnost’ (Alba D’Urbano, II sarto im-
mortale: Coutnre, 1997).

Na zaver mozno povedat’, ze vizia nedosiah-
nutelnych a nepristupnych multiplov, ktord nam
od polovice 80. rokov az dodnes ponutka zapadna
historiografia, sa otriasa v zakladoch. Vyvoj tvorby
a $frenia multiplov vsak este stale prebieha za ur-
c¢itych podmienok, ktoré st urcované umeleckymi
institdciami a trthom s umenim.

Samotni aktéri umeleckej scény v kazdom pripade
dosiahli ocividné pokroky v oblasti demokratizacie
tychto diel. Ci uZ v ramci umeleckych kruhov alebo
mimo nich, na vystavach alebo pocas ,,underg-
roundovych® intervencii, v ulohe zberatel'ov alebo
neinformovanych divakov, vznikaji tu nové sposoby
existencie multiplikovanych umeleckych diel, ktoré si
vyzaduju este rozsiahlejsie sirenie umenia.

Preklad B. 1.dsticova
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L’aveu de la fiction: une stratégie contemporaine.
Les paratextes de Sophie Calle

Cécile CAMART

Le travail de l’historien d’art sur une artiste
comme Sophie Calle rencontre un obstacle de taille,
inhérent a ce type d’ceuvre: il s’avere en effet délicat
de distinguer entre la biographie de 'ccuvre — cur-
ricnlum operae — et la biographie de la vie de lartiste
— curricnlum vitae. La tendance de Calle a amplifier le
moindre fait, associée 2 un controéle particulierement
serré des informations qui circulent sur ses projets
conduisent davantage a une «biographie de I'artiste
¢crite par lartiste». Celle-ci brouille et contredit les
sources «historiques» ou «scientifiques». Les contra-
dictions qui en résultent revétent différents aspects,
depuis les répétitions et reproductions d’erreurs bio-
bibliographiques d’un catalogue a un autre, les erreurs
commises par ses propres galeries, jusqu’aux sources
mémes de l'artiste, inévitablement incompletes.

Une compilation de toutes les informations bio-
graphiques habituelles publiées en annexe dans les
catalogues d’expositions permet de conclure, dans un
premier temps, a une absence d’éléments de nature
personnelle ou d’ordre familial, qui marqueraient
quelques étapes de sa vie, a la fagon dont les critiques
littéraires présentent parfois les écrivains dont ils
érigent le portrait. Cette carence bio-bibliographique
n’attirerait pas notre attention si de I'autre coté, les
publics de Calle (spectateurs, lecteurs et critiques
d’art) n’étaient pas convaincus de connaitre des bri-
bes de son enfance, de son adolescence, jusqu’aux
péripéties de sa vie sentimentale.

Qu’il soit développé a I’échelle d’une autobiogra-
phie en expansion infinie chez Jean Le Gac, expéri-

! BOIS, Y.-A.: La tigresse de papiet. In: M as-tu vue. [Cat. Expo.]
Dir. Ch. MACEL — C. CAMART. Paris : Centre Pompidou,
2003, p. 38.
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menté pendant une dizaine d’années par Christian
Boltanski ou Annette Messager, ce brouillage entre
Pceuvre etla vie est au centre de la méthode de Calle.
Le critique Yves-Alain Bois I'a synthétisé récemment:
«lavantage miraculenx de cette stratégie mimétique adoptée
continsiment par Calle dans son travail, c’est de permettre a
la fois lidentité (je suis celle qui change tout le temps, je suis
la métamorphose méme) et la non-identité (je ne suis qu’une
copie conforme)»' Plutdt que de distinguer le discours
délivré par Iartiste en marge de son ceuvre littéraire,
il faudrait au contraire considérer que les déclara-
tions de Calle font partie intégrante de I'ceuvre car
elles sont dites par un personnage qui présente une
identité onomastique. L'influence de I'écrivain Hervé
Guibert sur cette construction identitaire doit étre
soulignée, tant elle parait décisive a nos yeux.

Une légende batie par Hervé Guibert

«Avec Christian Boltanski on Alain Fleischer dans des
voies évidemment différentes, Sophie Calle est une des rares
artistes a se servir de la photo sans prendre de gants pour
raconter une bistoire. Celle de son enfance est le point de dé-
part d’une aventure complexe, qu'on retrouve par fragments
comme en filigrane de son travail d’adulte»* Voici comment
Guibert présente Calle en ouverture du «portrait»
en deux volets qu’il lui consacre dans e Monde au
cours de I'été 1984. Ce chapeau introductif a vertu
prophétique: il a le mérite de saisir parfaitement la
méthode de travail de I’artiste, consistant a laisser
croire en une continuité entre sa biographie de per-

2 GUIBERT, H.: Les tribulations de Sophie en enfance. In: L ¢
Monde, 9 aott 1984.



sonne réelle, sa biographie d’artiste et la biographie
de son ceuvre. Le titre de Iarticle, «Les tribulations de
Sophie en enfancey, s’inspire a la fois de la Comtesse
de Ségur et de Jules Verne, renvoyant a des lectures
de jeunesse.’ Il permet d’associer l'artiste 2 un pet-
sonnage imaginaire qui résulterait de I’hybridation
entre une «petite fille modéle» et une «aventuricre,
dont le seul prénom «Sophie» se substitue au nom
propre, et place le lecteur en familiarité avec elle.
Iarticle débute comme une biographie historique:
«Sophie Calle est née le 9 octobre 1953, a Paris, dans le
seizieme arrondissement, d'un pere médecin cancérologue
et d’une meére attachée de presse. Sa meére est polonaise, ses
grands-parents maternels sont des juifs polonais de la région
de V arsovie, Michouma et S0¢l Schindler, devenus Heélene et
Charles Sindler a la gnerre. Son pere est un Méridional de la
Camargue, fils de paysans négociants en vins»* En amont,
le portrait dressé par Guibert résulte d’'une entrevue.
Or Calle a ajouté, longtemps apres la parution des
deux papiers, une anecdote sur leur genése en forme
de paratexte:
«Hervé Guibert, gue je ne connaissais pas encore, m’'avait
proposé de faire mon portrait pour e Monde. Asa premiere
question: Quand étes-vous née?s, j’ai répondn: Le 9 octobre
1953, La seconde guestion ne venant pas, je l'ai regardé d’un
air interrogatif et lui ai demandeé: <V 'ous souhaitez que je ra-
conte ma vie depuis le 9 octobre 19532 Oui.s | ai pensé: {Tu
veux: jouter? allons-y. . .o. Bt jai parlé de fagon ininterrompue

3 La Comtesse de Ségur, née «Sophie Rostopchine», est 'auteur
des célebres Malhenrs de Sophie; quant a Jules Verne, nous pen-
sons ici a ses Tribulations d'un Chinois en Chine. Avec le choix
de ce titre, Guibert fait la synthése entre un roman «de jeune
fille» et un roman d’aventure, combinaison qui n’est pas sans
conséquences sur la construction a venir du personnage «Cal-
lew, a mi-chemin entre la figure de la «midinette» sentimentale
et celle du «gar¢on manqué» prét a prendre des risques.

* GUIBERT 1984 (voir note 2).

> MACEL, C.: Interview-biographie de Sophie Calle. In: M as-
-tu vne (voir note 1), p. 73. J’ai édité cette interview a partir
des enregistrements sonores réalisés avec la commissaire, et
suivant une dizaine de remaniements successifs jusqu’a la
version finale. Outre des modifications purement stylistiques,
la version de linterview de Macel revue par Calle présente
des variations substantielles. Concernant Iextrait cité ici, la
transcription originale (octobre 2002) donnait: «E# je me suis
mise a parler pendant des heures, pendant sept ou buit henres. 1/ a joné
le jen» I’indication temporelle est ensuite passée a «six ou sept
henres», pour devenir «cing ou six henres» dans la version éditée.

Dpendant cing on six heures. Je ne vais pas recommencer. Je suis
done née le 9 octobre 1953 a Paris. Protestants, camargnars,
coté paternel. Juifs polonais, cité maternel»’

A partir du moment ou il n’existe plus de traces
de Pentretien préparatoire,” rien n’empéche, des lors,
la fabrication d’un nouveau récit «primordial» a 'ori-
gine du récit qui en découle. Le terme de «légende»
dont nous faisons usage est emprunté a Guibert
lui-méme — du moins est-ce la piste explicite qu’il
avance pour appréhender le projet artistique de Calle,
dont il releve 'ancrage littéraire: «Son second beau-pere
est un éditenr suisse, elle se dit qu'tl devrait lui étre facile de se

Jaire éditer. Elle se fixe donc comme pari de publier un livre
[+..] Comme elle lit des contes et légendes de Russie (collection
blanche a dos rond strié d'or), elle se dépéche d'écrire des contes
et ligendes francais. Son bean-pere ne veut pas la décourager.
Continue, lui dit-il»’ La vocation de I'écrivain, vue par
un écrivain confirmé, ne peut que séduire.

I’ambition de ce portrait concerne trés peu, de
fait, Pceuvre a proprement parler.® A partir de cette
date, Calle s’approprie un grand nombre des for-
mules littéraires délivrées par Guibert. Ces reprises
permettent a celle-ci de narrer les différents chapitres
d’une mythologie qui semble avoir été¢ dessinée avec
la complicité de celui-la. L’essentiel porte sur une
prétendue biographie de I'enfance de lartiste, qui
évoque tour a tour le caractere de la petite fille, ses
relations avec sa mere et ses beaux-peres successifs,

La localisation géographique de sa famille maternelle (Varso-
vie) a disparu en faveur d’un style plus concis, mais la formule
générale reprend exactement le début de I'article de Guibert,
bien que Calle fasse mine de ne pas «Zout recommencer.

6

Drapres une correspondance privée avec Payant-droit de
Pécrivain, sa femme Christine Guibert, en juillet 2006. J’ai
également interrogé I'inventaire du fonds Guibert conservé
a PIMEC Ardenne, auprés de Maria-Teresa Dolley. Selon les
conclusions tirées de ces deux sources, Guibert n’aurait pas
conservé de brouillons ni de manuscrits relatifs a ses chro-
niques parues dans Le Monde, ni de notes prises durant ses
entretiens préparatoires avec Calle.

7 GUIBERT 1984 (voir note 2).

Guibert avait précédemment publié¢ une chronique relative
a la parution du livre Suite vénitienne. Cf. GUIBERT, H.: Le
chichi de Sophie. In: Le Monde, 7 avril 1983. Ce compte-rendu
donnait déja a ce travail des contours romanesques: «Qui est
cette femme? Est-elle an moins amonreuse? [ ... ] Elle a le chic pour les
notations apparemment fortuites»
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les dimanches avec son pere et les étés passés en
Camargue. Les personnalités locales de U'abrivado,
course libre des taureaux entre le pré et arene, sont
dépeintes en détail.” Ainsi artiste est-elle revenue sur
ce dernier aspect en 2003, ajoutant au récit initial de
Guibert une photo de jeunesse tirée de ses archives
personnelles.”” On y reconnait la jeune Calle assise
sur le capot d’'une voiture décapotable, entourée
d’une quinzaine de gargons levant les bras. Cette
image surgit comme une réponse au portrait de
«Calle photographice par son pére en 1964», glissée vingt
ans plus tot par Guibert dans Ie Monde. Elle préte a
croire, du moins, que P'artiste s’est largement inspirée
du modcle offert par I’écrivain. Des lors, il semble
difficile d’accorder la moindre valeur «authentique»
a toutes les formes d’entretiens qu’elle délivre par-
cimonieusement.

Une autre catégorie d’anecdotes parseme la «lé-
gende» batie par Guibert. Dans son premier volet,
nous rencontrons en effet trois anecdotes qui rele-
vent a posteriori d’'un croisement entre la biographie de
Partiste et la biographie de 'ceuvre. Ces micro-récits
présentent, sous la plume de écrivain, une premiere
version de travaux que nous identifions sans peine
sous les titres respectifs suivants: «Le Portraity (1988),
«Le Strip-tease» (1988) et «La Chaussure rouge»
(2002). 11 se trouve que le premier figure déja en
filigrane dans «lLa Filature» (1981). L’¢étude de cet
exemple seul soulignera la confusion délibérément
semée par lartiste, par le moyen d’un «recyclage»
subtil de ses récits, par elle ou par les autres. On se
souvient que dans «La Filature», Calle fait le récit de

? Depuis 1984, Calle maintient ainsi le mythe d’un prétendu
«nterdit» qui recouvre le théme de la corrida, qu’elle déclare
étre incapable d’aborder dans le cadre de son ceuvre. Cf.
MACEL 2003 (voir note 5), p. 76; ainsi que COLARD, J.-M.:
Femme d’actions. In: Les Inrockuptibles, 15 septembre 1998,
no. 164, pp. 31-35.

' «la Camargue m’a transformée. Je me suis mise a monter a cheval.
Jétais pratiquement la seule cavaliere. A I'épogue, dans les villages,
seuls les garcons faisatent la féte. Je me suis retronvée dans une bande de
trente mecs. La senle fille. | avais douze ans, ils en avaient dix-huit. Ils
nr'ont appris a danser, n’amuser. s me faisaient chanter sur la scéne
du bal. On m’appelait da gitane>. Je vonlais devenir gardian.», tiré de
MACEL 2003 (voir note 5), p. 74.

" CALLE, S.: La filature (1981). In: A suivre. .. Arles 1998, livre
4,p. 115.
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sa journée passée sous la surveillance d’un détective;
en réalité, elle en profite pour tester la premicre
mouture d’une de ses légendes favorites:

«Quand javais neuf ans, je croyais que Bernard F. était
mon pere. En founillant dans le conrrier de ma mere, j avais
trouvé puis volé une lettre de sa main qui commengait ainsi:
Mon cheéri, jespere que tu songes sériensement a mettre notre
Sophie en pension...» Quant il rendait visite a ma mere, je
m°asseyais sur ses genoux et le regardais, émme. Puis les visites
de Bernard F. se sont espacées, j’ai cessé de mi’asseoir sur ses
genoux;, on m'a beancoup parlé de ma ressemblance avec mon
pere. A douze ans, javais oublié cette fansse ascendance»'!

Guibert reprend en partie les éléments essentiels
de ce récit, auquel il ajoute: «Aussitot, persuadée gue cette
lettre est la preuve que son pere n’est pas son pere, elle vole la
lettre pour la cacher derriére un tablean. |...] la voila forcée
d’abandonner cette idée formidablement romanesque. Un jour,
guand elle sera grande, Sophie se fera suivre volontairement
par un détective et I'aménera sur la trace de cet homme ponr
qgu’il relate lenr histoire. . .» Ici, Pauteur fait mine de ne
pas distinguer deux niveaux de récit, placant sans la
désigner «lLa Filature» au sein de la biographie, non
de 'ceuvre, mais de Partiste. En 1988, Calle mettra
'accent sur le role du tableau dans la version finale
du récit qu’elle incorpore dans la série des Histoires
vrases."”

Son ceuvre offre, comme chez beaucoup d’artistes,
de multiples occasions d’opérer des retours internes
d’une piece a l'autre — c’est du moins I'interprétation
que construit a posteriori une approche historique.
De tels effets de «surdétermination» ont pourtant
été programmés par lartiste méme. Ainsi publie-

12 Voici la version définitive du récit de Calle dans Le Portra-
it (1988). In: Des histoires varies. Atles 1994, p. 11: «[ ‘avais neuf
ans. En fouillant dans le conrrier de ma meére, j'ai trouvé une lettre qui
lui était adressée et qui commengait ainsi: Chérie, jespere que tu
songes sérieusement a mettre notre Sophie en pension...»
La lettre était signée du nom d’un ami de ma mere. J'en ai conclu que
c’était mon vrai pere. Lorsqu’il nous rendait visite, je nr’asseyais sur
ses genoux: et, mes yeux dans les siens, j'attendais des avenx. Devant
son indifférence et son mutisme il m’arrivait de donter. Alors je relisais
la lettre volée. Je 'avais cachée derriere le tablean de la salle a manger,
une peinture de I'école flamande, datant de la fin du X177 siccle, intitulée
Lince de Montfort, représentant une jeune femme en buste, léigérement de
profil a ganche, le regard de face, le visage pris dans une coiffe blanche
et empesée, vétue d’un ponrpoint rose»



t-elle en 1996 un récit, «l.a Chaussure rouge», qui
semble avoir été congu pour confirmer que l'action
de suivre, la figure du détective, I'allégorie policiere
figurent en amont dans une biographie qui voudrait
se confondre avec ’ceuvre. En réalité, Guibert avait
mentionné Paventure en 1984, I’éctrivain décodant
sans peine l'intention de Calle. Il lui rendait service
en alimentant le récit mythique de sa vocation, tirant
a sa place les conclusions qu’elle élude sciemment:
«Qunand elle sera grande, elle se vengera: a son tour, elle
posera des questions indiscrétes et suivra des hommes pour
les photographier de dos.. »" L’histoire prend la forme
d’une ceuvre a nouveau intégrée dans la série des
Histoires vraies:

«WNous avions onge ans, Amiélie et mot, et tous les jendss
apres-midi, entre quatore et dix-sept heures, systématique-
ment, nous chapardions dans les grands magasins. Une année
s'éconla ainsi. Un jour, sa meére, soupconnense, inventa qu’elle
avait recu la visite d’un policier qui nous avait repérées, mais
gu’en raison de notre jeune dge il nous offrait une seconde
chance: dorénavant il nous sutvait de preés, et si nous cessions
nos larcins, il pardonnerait. Nous avons passé les semaines
sutvantes a courir les rues et tenter de deviner quel était, de
tous les hommes alentour, le policier attaché a nos pas, puis a

Jouer a le semer, quand nous pensions l'avoir localisé. Nous
n’avions plus le temps de voler. Notre derniere prise avait été

3 Cf. GUIBERT 1984 (voir note 2). Dans ce texte, il deme-
ure impossible de démeéler la fiction de la biographie, car
le chroniqueur se révele aussi bon romancier que critique
d’art. Il déclare en effet: «Une fois, Sophie se fait attraper la main
dans le sac. On emmine an commissariat. [...] Sophie a une peur
blene de donner son identité, et surtout qu’on la prenne en photo. Elle
refuse de livrer son adresse, elle tient bon pendant des heures. Assise
sur un bane du commissariat, la petite fille de onze ans ne bouge pas
un doigt de son visage et ne répond pas anx questions des policiers.
Quand elle sera grande, elle se vengera: a son tour, elle posera des
questions indiscrétes et suivra des hommes pour les photographier de
dos...[...] [La mere d’Awmélie] raconte aux deunx petites filles un
mensonge énorme qu’elles §'empressent de croire: un policier les suit
en permanence, il ne leur a pas encore nis la main an collet, mais
la prochaine fois qu’elles se livreront a leurs razgzias, il en fera des
siamoises a vie avec ses menottes. Pendant trois mois, Sophie et Amiélie
sont persuadées d’étre suivies: elles ne cessent plus de faire semblant
de se séparer, de courir a des coins de rue et de s’engouffrer dans des
immenbles pour échapper au prétendu justicier. La carriére de Sophie
pour la filature est toute tracée. . »

" Cf. CALLE, S.: La Visite guide. [Cat. Expo.] Rotterdam : Mu-
seum Boymans-van Beuningen, 1996, n. p. Le récit ne figure
pas dans la premicre édition des Histoires vraies (1994) mais

une paire de chaussures rouges trop grandes pour nous. Amiélie
garda le pied droit, moi le ganche»"*

Le portrait de Guibert présentait ainsi toutes les
caractéristiques d’un récit feuilletonesque, respectant
une formule propre au genre: «l_a semaine prochaine,
[+..] notre béroine passera du monde de I'enfance a celui des
adultes: elle sera militante, amonreuse, aquarelliste, bar-
maid, photographe, danseuse, dresseuse de chiens, et bien sir,
détective 1a seconde partie de la légende tient ses
promesses, avec un titre cette fois balzacien: «Splen-
deurs et miseres d’une espionne photographe»' On 'y trouve
une des clefs de voute de la mythologie personnelle
de Calle, concernant sa «vocation» de photographe
supposément déclenchée lors d’un séjour a Bolinas,
en Californie du Nord.!* Puis Guibert introduit,
sans changer le point de vue de sa narration et sans
les nommer, les projets artistiques réalisés par Calle,
dont les premicres «filatures», «LLes Dormeursy,
«Hotel d’Orsay», « Le Bronx», et une nouvelle fois
«la Filature». Enfin, la derniere partie de l'article est
une longue citation de Iartiste sur sa «thérapeutique
des passions».

Il faut bien sGr considérer avec précaution ce
modele de portrait d’artiste, tédigé par un écrivain'’
dont la spécialité s’averera, on le sait, la pratique du
«toman faux»'® ou de l'autofiction. Guibert réitere

il parait dans sa version augmentée. Cf. La chaussure rouge.
In: Des histoires vraies + dix. Arles 2002, p. 9.

' GUIBERT, H.: Splendeurs et miseres d’une espionne pho-
tographe. In: Le Monde, 16 aott 1984.

16

«Une photographe allemande, qui quittait Bolinas pour trois mois,
i propose de louner sa maison, et lui accorde la confiance de lui laisser
tout son matériel. Sophie n'a plus rien d’autre a faire qu’a utiliser cette
chambre noire que le ciel met a sa disposition. Son peére lui a dit que
le jour ol elle anrait lidée d’une profession un pen stable, il I'airerait.
Saophie éerit a son pére: Je commence a faire de la photo, ¢ca me
plait beaucoup, est-ce que ta promesse tient toujours?s 1/ 7épond
ouiy, tiré de GUIBERT 1984 (voir note 15).

17 A la date de 1984, Guibert a déja publié pas moins de cing
romans (La Mort propagande, Ies Aventures singuliéres, Les Chiens,
Voyage avee denx enfants, Les Lubies d’Arthur), un recueil de
nouvelles, trois essais sur la photographie (Suzanne et Lonise:
roman-photo, 1.’Image fantome, Changements) et un scénario pour
le cinéma (I.'Hommze blessé).

18 Cf. BOULE, J.-P.: Hervé Guibert, l'entreprise de écriture du moi.
Paris — Budapest — Torino 2001.
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son procédé romanesque lorsque Calle lui demande
une contribution pour le catalogue de sa premiere
exposition personnelle au Musée d’art moderne de
la ville de Paris, en 1991." Certains éléments de la
mythologie callienne y sont réactivés, et leur effet
amplifié par le style picaresque de ’écrivain qui voit
en elle une «parfaite héroine pour Gérard de Villiersy.
«l_a voila, écrit-il, maoiste dans les années 1960, monleuse de
fromages de chevre dans les Cévennes avec d'amples pulls tricotés
main dans les années 1970. On la retronve an Mexique dans
les années 1980, se masturbant dans un hamac en lisant les
anvres completes de Jean Genet, jusqu’a ce qu’un antochtone
létrangle ponr tenter de la violer et la laisse pour morte»
Dans son essai, Guibert passe indifféremment du
registre critique («elle met relativement son corps a la dis-
position d’une anvre, n’y laissant gu 'une silhounette, une ombre,
un fantimer) aux considérations purement subjectives,
nourties avec la complicité® de Calle: «d part cela elle a
beancoup d'antres défants: elle est indiscréte, antoritaire, canca-
niére, flemmarde, maniaque, grisée par les hommes célebres, bref
perverse, capriciense, misogyne et jalouse, de surcroit ¢'est une
afficionada des massacres de tanreanx.» Mais au-dela de
la mythification littéraire, ce texte souligne une diffé-
rence subtile entre les travaux respectifs de Sherman
et Calle. Tandis que "’Américaine se met en scene
pour faire revivre certains mythes «éternels» comme
le cinéma, I’épouvante, la féminité, la Francaise
invente, selon lauteur, des «postures romanesques
contemporainesy. Calle n’imite donc pas des scenes

" GUIBERT, H.: Panégyrique d’une faiseuse d’histoire. In: So-
phie Calle, A suivre. .. [Cat. Expo.] Paris : Musée d’art moderne
de la ville de Paris, 1991, n. p.

0 1allusion au Journal du volenr de Jean Genet est un double
moyen pour Guibert d’introduire dans son texte un auteur
en communauté de pensée, mais aussi d’aborder la question
autobiographique chez Calle, laquelle possede par ailleurs les
ceuvres completes de Genet.

' Au cours d’un entretien privé en janvier 2002, Calle m’a dé-
claré en effet: «Pour lexposition a 'ARC, en 1991, Hervé devait
Jfaire mon portrait, a partir de mes qualités et de mes défants. On avait
Jait une liste de défauts ensemble, je lui ai demandé de faire un échange
avec certains défants que je n’aimais pas»

> On peut citer, parmi les plus révélateurs, quelques articles
suivants: CASANI, B.: Sophie Calle: Solo Para Tus Ojos.
In: Sur Exprés, octobre 1988, pp. 28-37; ROBINSON, S.:
Sophie Calle’s pursuits of privacy, Fred Hoffman Gallery. In:
Artweek, 20, aoat 1989, no. 20, p. 3; DANTO, G.: Sophie the
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qui appartiennent a un imaginaire collectif, mais
crée des situations nourries de certaines thématiques
nostalgiques et romanesques contemporaines dans
lesquelles sa classe d’age peut aisément se reconnaitre,
et les générations suivantes se projeter.

Les récits en marge de I'ceuvre, un paratexte

Il est frappant de constater a quel point les
nombreux portraits de Calle publiés a sa suite par la
critique peinent a se départir du modele stimulé par
Pécrivain Guibert, et demeurent dans une indistinc-
tion totale entre ce qui releve du «vécu» et du «projet
artistiquey, prenant le plus souvent a la lettre les décla-
rations de I'artiste.”” Ce phénomene est entretenu par
les interviews préparatoires durant lesquelles Iartiste
n’hésite pas a renforcer les différents «chapitres» de sa
mythologie. Aussi lit-on toujours a peu pres la méme
«tramey, au gré des commentaires sur ses travaux
successifs, qui prennent en fin de compte rarement
distance avec le discours autour de I'ceuvre — le fa-
meux «paratexte» dont il était question plus haut. A
ce sujet, un article paru en 1992 dans la revue Ninety”
est exemplaire: on y retrouve, presque mot pour mot,
la chronologie d’une légende qui développe les ori-
gines familiales, les traits d’une personnalité sauvage
et solitaire pendant 'enfance, I'invention d’un «vrai
pere» a lissue d’'une dettre voléex, puis les vols dans
les supermarchés, les divers «métiers impossibles»

spy. In: Artnews, 92, mai 1993, pp. 100-103; COUTURIER,
E.: Sophie Calle recherche désespérement. In: Beanx Arts
Magazine, décembre 1994, no. 129, pp. 64-68; AMMANN,
R.: Geliebte Spionin. Die indiskrete Charme der Kinstlerin
Sophie Calle. In: Das Magazin, 14 janvier 1995, no. 2, pp. 38-
48; GUERRIN, M.: Sophie Calle, fétichiste de sa propre vie.
In: e Monde, 11 septembre 1998; RUGOFE, R.: The culture

of strangers. In: Financial Times, tévtier 1999.

# Cf. FLOHIC, C.: Sophie Calle. In: Ninety, 1992, no. 9, p. 8.
Dans le méme numéro, un article de Jean-Luc Chalumeau
renverse toutefois la tendance du discours énoncé par
Flohic; cf. CHALUMEAU, J.-L.: La photo a la rescousse
de Part. In: Ninety, 1992, no. 9, pp. 10-41: «Au conrs de I'hiver
1979 — 1980, jai en l'occasion de rencontrer une jeune artiste ex-
clusivement vétue de noir, qui était candidate a la XI° Biennale des
Jeunes. Chargé, comme les antres membres du jury, de visiter quelgues
ateliers en vue de la sélection, je me suis retronvé, dans le cas de Sophie
Calle, an milien d’un grand appartement bourgeois (on lui prétait,
ai-je cru comprendre). C'est la qu'elle donnait ses rendez-vous; mais
d’atelier, point.»



effectués «dans les Amériques» entre 1972 et 1978,
et enfin la vocation de photographe bénie par I'ac-
cotd du pere.”* Ce point d’orgue du récit mythique
constitue le tournant qui justifie le passage a 'acte
photographique de Calle, dont elle n’a jamais changé
la version.” Apres cette énumération relative a son
adolescence, la vie adulte et les premiers travaux de
Iartiste sont décrits sans recul, et nous retrouvons
dans le texte de Nizety, des «informations» identiques
a celle que Calle délivre depuis 1981 au sujet de ses
filatures, comme: «l_a ville gu’elle a quittée depuis long-
temps la laisse déssuvrée, perdue, elle erre sans but, s attache
aux pas d’un inconnu, [...| pour se perdre dans son sillage,
onblier, se donner un sens. Elle décide de prendre des photos et
des notes sur ces parcours. Des inconnus de dos, sans danger»’®
La narration a la troisicme personne accentue le
caractere «récitatify du mythe callien.

La confusion entre les niveaux de discours con-
tamine les commentaires sur P'ceuvre, au point qu’ils
prennent parfois modéle sur la méthode de I'artiste
dans la forme publiée. C’est le cas d’un article de
New Art International’” qui se présente comme un
journal intime, avec des entrées datées pour chaque

* On retrouve la méme structure narrative dans un autre article
paru dans la presse artistique grand public (COUTURIER,
E.: Sophie Calle recherche désespérément. In: Beaux-Arts
Magazine, décembre 1994, no. 129, p. 64-68) — mais on pout-
rait multiplier a P'infini les exemples du genre. Couturier, qui
connait Bob Calle, ajoute quelques détails au récit 1égendaire
auquel elle participe sciemment: «Sophie est une petite fille timide
qui parle pen et observe avec nne moune réprobatrice les excubérances d’une
mére, amie intime des écrivains de son temps. Son pére, médecin, séparé de
sa mere depuis gu’elle a trois ans, collectionne l'art contemporain a une
épogue o1l les amatenrs de Lichtenstein, César, Arman, on Ranschenberg
se comptent en France sur les doigts d’une main. | ... ] elle prend le large
et sillonne I'Amiérique, du nord au sud. Elle devient barmaid, trieuse
de marijuana, danseuse acrobatique, dresseuse de chiens pour un cirque
ambulant. Elle apprend an passage la photographie. . »

2!
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Non qu’il s’agisse de douter de cet accord entre le pére et la
fille, mais la permanence de la version au gré de ses différentes
interviews tend a confirmer que l'on est en présence d’une
biographie fictive. Bob Calle, que j’ai interrogé précisément
au sujet de son r6le dans la vocation artistique de sa fille, m’a
confirmé cette version dans des termes identiques a ceux
qu’emploie lartiste depuis toujours, au point que I'on peut
imaginer une connivence inconsciente dans la fabrication de
certains jalons «biographiques». Certes, la présence complice
de Bob en filigrane dans la carriere de Sophie a joué davantage
en terme de «déclencheur» que d’influence réelle; Bernard
Plossu me confirmait par exemple que Bob Calle n’a jamais

paragraphe, agrémenté d’informations factuelles
concernant tout autant I'artiste que le journaliste lui-
méme se projetant en quéte de Partiste. Mais il arrive
également que les commissaires d’expositions endos-
sent une telle narration; ainsi peut-on lire dans un
catalogue collectif en 1993 ]a présentation suivante,
treés inspirée des récits de Guibert: «Sophie Calle nait
a Paris en 1953. Son pere est cancérologue et sa mere polo-
naise. 1ls se séparent. Un premier bean-pére qui déteste Les
Parapluies de Cherbourg /i apprend le twist. Elle connait
la peur des rats. Et le strip-tease. Elle passe ses vacances en
Camargue. De retour a Paris, elle y fait des bétises. Invente
des histoires. En 1981, elle réalise sa premiére exposition a
Geneve et chez Chantal Crousel a Paris»™

Philippe Lejeune considere «/Znterview écrite nar-
rativisée» comme un «genre», qui présente les traits
d’une «forme spéciale de nonvelle», dans laquelle 'auteur
de linterview stylise la conversation et «cherche na-
turellement a la reconstruire de maniére serrée et rigonrense,
tout en méﬂageant des mrpﬁ;e;, et surtout une chutes»”
Mais s’il estime que les «interviews d’un méme journaliste
se ressemblent entre elles souvent plus que chacune d’elles ne
ressemble aux écrits de [auteur interviewe, exactement commre

participé aux préparatifs ou aux essais des Dormenrs, réalisés
a son domicile. Cependant, le regard du collectionneur sur le
travail de l'artiste est régulicrement sollicité: ainsi celle-ci a-t-
elle fait venir son peére durant le montage de son exposition
au Musée national d’art moderne, courant novembre 2003,
pour obtenir son avis sur le choix de certaines images ou la
présentation d’une nouvelle série. Cet état de faits est paradox-
alement esquivé par cette autre déclaration équivoque déclinée
en boucle depuis 1980: «Je fais de ['art pour plaire a mon pérey

2

x

FLOHIC 1992 (voir note 23), p. 8.

2

]

Cf. LEPICOUCHE, M.-H.: Enquéte sur Sophie Calle. In:
New Art International, juin-juillet 1990, no. 8, pp. 76-80, publié
a Poccasion de Pexposition Sophie Calle, galerie La Maquina
HEspafola, Séville, avril-mai 1990. Le texte prend 'allure d’une
enquéte policiére; I'auteur y joue le jeu de la vraie-fausse
confession, et rapporte sur un ton familier le contenu de ses
conversations de vernissage avec 'entourage de 'artiste, dont
sa galeriste parisienne Chantal Crousel.

2

3

GIRARD, X.: Histoires de voir. [Cat. Expo.] Vence : Fondation
Emile Hughes, Chateau de Villeneuve, 1993, n. p. Exposition
du 4 avril au 12 juin 1993.

2

)

LEJEUNE, P: La voix de son maitre. L’entretien radiopho-
nique. In: Je est un auntre. 1.’ Autobiographie, de la littérature anx
medjas. Paris 1980, pp. 103-160.
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les portraits faits par un méme peintre»,® Cest le phéno-
mene inverse qui se produit avec Calle, dont tous
les portraits «narrativisés» se ressemblent, et pourtant
écrits par des auteurs différents.

Calle alimente enfin plus directement sa mytholo-
gie par 'intermédiaire des rares® interviews dont elle
consent la publication sous forme de dialogues. On
en dénombre a peine une douzaine® depuis 1980, a
I’échelle internationale des parutions dans les revues
spécialisées; elle se livre d’ailleurs a proportion égale
dans des journaux quotidiens, locaux ou nationaux.
Quelle est la spécificité de cette pratique, somme
toute assez courante, chez Calle? Une constante est
notable, a la lecture comparée de ces entretiens:”
les réponses délivrées semblent déclenchées par un
certain type de questions récurrentes; Calle oriente
généralement la discussion dans une direction qui
lui permet d’évoquer les anecdotes «légendairesy a
Porigine de telle ou telle situation.

 Tbidem, p. 108.

' Ce qui lui valut un article intitulé «Je hais les interviews.
Cf. STECH, E: Sophie Calle, ,,Ich hasse Interviews®, ein
Gesprich mit Fabian Stech anlésslich der Verleihung des
Spectrum Preises fir Fotografie 2002. In: Kunstforum-inter-
national, novembre-décembre 2002, no. 162, pp. 210-225. Le
refus des interviews est une stratégie tendant a leur accorder
une plus grande valeur. Dans le cas d’un entretien «informel»,
Partiste interdit parfois qu’on I'enregistre, afin de garder le
controle.

2 Cf. DUMONT, E.: Dans le lit de Sophie Calle (interview). In:
Tribune de Geneve, 10 février 1981; BERGALA, A. — LIMOSIN,
J.-P: Dudispositif en photographie. In: Les Cabiers du Cinéma,
décembre 1981, no. 330 (=Le Journal des Cahiers, no. 19),
pp. 14-15; RINDER, L.: A conversation with Sophie Calle.
In: University Art Musenn/ Pacific Filp Archive, mars 1990, p. 3;
IRMAS, D.: Woman in the shadows. In: Interview, juillet 1990,
no. 19, pp. 73-74; CASADIO, M.: Sophie Calle: private eye.
In: Interview, mars 1991, no. 7, p. 60; ROMANO, G.: Sophie
Calle. In: Zoom, septembre-octobre 1993, no. 125, pp. 79-83;
COOKE, L.: Double Blind. In: Art Monthly, tévrier 1993,
no. 163, pp. 3-7; BRIGNONE, P.: Sophie Calle, un homme,
une femme. In: Az press, septembre 1995, no. 205, pp. 39-40;
OLIVARES, R.: Entrevista con Sophie Calle: un Historia real.
In: Lapiz, mars 1997, no. 130, pp. 32-47; COLARD, J.-M.:
Femme d’actions. In: Les Inrockuptibles, 15 septembre 1998,
no. 164, pp. 31-35.

Genette distingue I'interview de Uentretien: «plus approfonds,

mené par un médiatenr plus étroitement motivé, répondant a une fonction
moins vilgarisatrice et promotionnelle, l'entretien a des lettres de noblesse
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Le discours de Partiste prend place aussi, hors
de P'ceuvre ou en marge de ses expositions, dans la
rencontre orchestrée avec le public par les institu-
tions chargées de diffuser son ceuvre. En 1992, elle
participe aux fameuses discussions de I'Institute of
Contemporary Arts de Londres intitulées Tulking
Art* aux cotés de Chris Burden, Dan Graham,
Richard Hamilton, Mary Kelly, Andres Serrano ou
Nancy Spero. Les universités, les écoles d’art ou
certains salons™ recoivent volontiers ’artiste lors de
«rencontresy» ou de tables rondes, durant lesquelles les
questions du public occupent —a la demande de Calle
— une part importante. Par ailleurs, dans les années
1990, elle a élaboré des «conférences-diapositives»
durant lesquelles elle présentait ses travaux a I'aide
d’illustrations qui déclenchaient le récit d’épisodes
prétendument a l'origine des projets respectifs.”
Dans ce cas, la forme académique du cours magistral
contraste avec le contenu anecdotique délivré, qui

plus prestigienses gue linterviews. Cf. GENETTE, G.: Sewils. Patis
2002, p. 365.

* Cf. Sophie Calle in conversation with Bice Curiger. In:
SEARLE, A. (¢d.): Talking Art 1. Londres 1993, pp. 29-42.

* Nous retiendrons ici les plus récentes interventions publiques,
comme celles de mars 1999 a la Columbia University de New
York et ala Royal Academy of Arts de Londres, en novembre
1999 a I'Université Keio de Tokyo, a 'occasion de ses exposi-
tions concomitantes a la Koyanagi Gallery et au Hara Museum
of Contemporary Art (Tokyo). En janvier 2000, elle rencontrait
le public au Musée d’art moderne de Marseille; en février 2000,
elle proposait une lecture a I’ Architectural Association School
of Architecture de Londres. En mai 2000, dans le cadre du
salon e Mai du Livre d’art, elle était conviée a débattre au Lieu
Unique de Nantes, ot je I'interviewais en compagnie de Jean-
Marc Poinsot et Jean-Pierre Criqui. En 2004, elle rencontrait
enfin un groupe d’étudiants de ’Ecole spéciale d’architecture
de Paris, qui organisait parallelement une rencontre publique
avec Partiste. Cf. CALLE, S.: L'Ecole intime: workshop antonmne
2004. Paris : Ecole spéciale d’architecture, 2005.

% Calle semble avoir abandonné ce type d’intervention, depuis

2000. Jai consulté chez Iartiste les diapositives réservées a

ces présentations; elles comprennent essentiellement des

vues d’exposition, avec dans certains cas, différentes versions
d’accrochage pour une méme ceuvre suivant les lieux. Deux
exemples de ces «présentations-diapositives» sont édités en

premicre partie d’entretiens avec l'artiste, dans SEARLE 1993

(voir note 34), pp. 29-37; La Marche, l'art. Sophie Calle parle de

Sophie Calle. Tokyo : Research Centre for the Arts and Arts

Administration, Keio University, 2002, pp. 34-57.



ressemble fortement aux réponses données durant
les entretiens.

Enfin, les mythologies de Calle bénéficient d’un
ultime systeme de diffusion particuliecrement adapté,
nous semble-t-il, a sa posture: il s’agit des nombreuses
émissions radiophoniques auxquelles elle est conviée
depuis le milieu des années 1980. Parmi les catégo-
ries d’enregistrements se trouve privilégié, on s’en
doute, Pentretien a caractere biographique. Mais a
cette catégorie dominante s’ajoute celle de ’émission
littéraire: Calle est autant invitée comme «artiste» que
comme «écrivainy. Deux exemples suffisent a nous
en convaincre, au sein d’une longue liste dépassant la
trentaine d’émissions consultées. Il s’agit d’émissions
de Radio France (France Culture) connues sous les
titres du Bon plaisir et A voixc nue: grands entretiens d’hier
et d'anjourd’hui”” Dans le premier cas, le long format
— trois heures trente — permet l'intervention de per-
sonnalités choisies par I'invité. Calle convie les voix
de Jean Baudrillard, Bob Calle, Chantal Crousel, des
cinéastes Daniéle Dubroux et André S. Labarthe,
du dramaturge Valére Novarina, des écrivains Paul
Auster et Roland Topor ou de Partiste Jean-Michel
Othoniel, a venir parler d’elle, alimentant ainsi les
¢léments d’une biographie mythique chargée d’anec-
dotes, de gouts personnels. C’est 'occasion également
de développer certains aspects sous la forme de la
confidence, méthode de séduction largement em-
ployée par I'artiste. I’écoute de ces entretiens n’est pas
sans importance car nous y avons trouvé un certain
nombre de clefs pour décoder les repentirs, redites et
corrections que Calle apporte a son paratexte et ses
micro-récits en marge de la biographie de I'ceuvre.
Dans le Bon Plaisir, elle relate par exemple un épisode
vécu au Liban datant de 1973, durant lequel elle faisait
croire a sa famille qu’elle se trouvait en Angleterre, et
a partir duquel elle aurait congu I’ébauche d’un pre-
mier projet pour Iibération — qu’elle n’a pas souhaité
rendre public par la suite.

La «série» d’entretiens est un autre exercice,
sur le mode du feuilleton cette fois, qui sied bien

°" Cf. Sophie Calle. In: Le Bon plaisir (prod. M. AZAR), 29 juin
1996; A voix nue: grands entretiens d’bier et d'anjourd hui (prod. L.
GOUMARRE), du 16 au 20 février 2004.

* LEJEUNE 1980 (voir note 29), p. 109. D’apres lauteur, la
série d’entretiens radiodiffusés concerne un champ spécifique
qui se distingue un peu de linterview, plus breve.

entendu a la fragmentation du biographigue en jeu chez
Calle. Dans ’émission A voix nue: grands entretiens
d’hier et d’anjonrd’hui diffusée en 2004, les titres don-
nés aux épisodes de la biographie callienne — «l.a
vie parisienne», «Les années militantesy, «LLe temps
du tangoy, «I’Amérique» — relancent et confortent
les grands thémes établis par Guibert en 1984. 1l
semblerait alors que parallelement a la fabrique de
personnages au sein de 'ccuvre méme se tisse, sur un
autre versant, un portrait légendaire nourri au fureta
mesure par les échos de la critique d’art. Des qu’il ne
s’agit plus de questionner mais d’écouter le modele,
Pentretien a des chances de se prolonger et, selon
Lejeune, de changer de fonction: «I écrivain interrogé
qui accepte de parler plusienrs heures de son auvre et de sa vie,
et de voir ses propos publiés en livre, engage quelque pen sa
responsabilité: méme embryonnaire et linité, c’est une forme
de contrat antobiographique vis-a-vis du public»™

Comme Boltanski, elle élabore non seulement
une figure d'artiste, mais aussi une mythologie: «Chris-
tian Boltanski parle tonjours en son nom, mais an cours des
années, il a modifié la valeur de prenve on d’explication de sa
biggraphie pour préserver la charge expressive de son auvre
et pour se garder la possibilité de commentaire réflexif sur le
réle d’une figure d'artiste dans une production artistique. |...]
17 sait trés bien que on percoit une wnvre dans sa relation
a une figure générale, mais il est toujours tenté dans chaque
interview d'essayer guelque chose d'un peu différent, de voir
ce que cela donne»® Ces récits diffusés en marge de
Pceuvre permettent sans doute a l'artiste de passer
de la forme écrite a ’oralité de I’histoire, comme il
en est de la transmission des légendes. Au point de
susciter des comparaisons avec la posture de Warhol,
dont Boltanski s’est amusé a dire: «Pour moi Warhol
c'est comme une vedette yéyé; sa vie en tant gu’homme est plus
importante que son anvres*

L’aveu de la fiction

D’un point de vue théorique et formel, si les
récits de Calle empruntent aux genres de I’écriture

¥ POINSOT, J.-M.: Quand Lenvre a lien. 1. art exposé et ses récits
antorisés. Geneve 1999, p. 191.

1 Christian Boltanski. In: Figade, 1975, no. 1.
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de soi, ils ne pourraient dans ce cas supporter la
compatibilité* avec I'idée de fiction. Or la démarche
de Calle en tant qu’artiste est d’inventer un monde
en soi, par essence fictif — pour peu qu’on admette
ce truisme. Il s’avere qu’elle convoque dans un mou-
vement parallele tout ce qui peut conduire a voir
du «romanesque» dans ses situations. Elle le répete
dans de nombreux entretiens: elle est a la recherche
de ces effets particuliers. Son entourage est pour
moitié composé d’artistes et pour l'autre moitié
d’écrivains, qui se partagent entre I’écriture de soi et
I'invention littéraire. Aussi n’est-ce pas un hasard si
Poscillation entre roman et autofiction chez un auteur
comme Guibert se retrouve plus récemment chez
William Boyd,* Olivier Rolin,” Christine Angot*
ou encore Grégoire Bouillier,” qui partagent tous
la particularité d’avoir écrit sur elle. Les polémiques
ne manquent pas au sujet de «'imposture» présumée
d’une telle littérature, définie comme autofiction. Les
écrits de Calle emportent la crédulité du lecteur, car
ils sont saturés d’«effets de réel».

Dans la série I.’"Hdtel, la narratrice arréte parfois
Iattention du lecteur sur certains détails qui n’ont, par
rapport a d’autres, aucune fonction dans le récit si ce
n’est provoquer un effet «réalisten, comme cette el-
lipse suivie aussitot d’une autre considération: «Dars
les replis du drap, je trouve une patte de langoustine»*

Détail inutile? La patte de langoustine est compa-
rable a un artéfact du réel qui surgit dans Ihistoire et
joue un role semblable a celui des objets personnels
de Calle exposés dans les vitrines des collections de
musées et les demeures privées. Nous voudrions
rapprocher ce résultat produit de ce que Barthes
qualifiait pour sa part d’«effet de réel», dans un texte
éponyme*’ portant sur la littérature réaliste et con-

' Cf. HAMBURGER, K.: Logigne des genres littéraires. Préface
par G. GENETTE. Paris 1986. Genette reprendra pour
sa part une distinction stricte entre énoncé référentiel et
énoncé fictionnel, considérant comme «uon fictionnels» les
récits «de I'Histoire, de 'antobiographie on du journal intimer. Cf.
GENETTE, G.: Argument. In: Fiction et diction (1991). Paris
2004, p. 89.

2 BOYD, W.: An artist in search of an author. In: The Daily
Telegraph, 8 janvier 2000.

# ROLIN, O.: Betteraves, luzernes. In: M as-tu vue (voit note 1),
pp. 137-140.
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sacré a la notation apparemment insignifiante d’un
objet dans le conte de Flaubert intitulé Uz caur simple.
La phrase qui retient son attention provient d’une
description du salon de Mme Aubin: «un vieux piano
supportait, souns un barometre, un tas pyramidal de boites et
de cartons». Déplorant le fait que les analyses «structu-
ralistes» considérent ce genre de notation comme un
«détail superflur, un «luxe» de la narration qui «éléve
le cott de I'information narrative», Barthes pose la
question suivante: «fout, dans le récit, est-il signifiant,
et sinon, §'il subsiste dans le syntagme narratif quelques
Plages signifiantes, quelle est en définitive, si l'on peut dire, la
signification de cette insignifiance?» 11 considére que la fin
esthétique de la description flaubertienne est mélée
d’dmpératifs réalistes», et propose linterprétation
suivante: «dans le moment méme oi ces détails sont réputés
dénoter directement le réel, ils ne font rien d'antre, dans le
dire, que le signifier; le barometre de Flaubert |...] ne [dit]
[inalement rien d’'autre que ceci: nous sommes le réel; ¢'est
la catégorie du «réel (et non ses contenus contingents) qui est
alors signifiée; autrement dit, la carence méme du signifié an
profit du seul référent devient le signifiant méme du réalisme:
7l se produit un eftet de réel, fondement de ce vraisentblable
inavoué qui forme lesthétique de toutes les auvres conrantes
de la modernité»*

Les réflexions de la narratologie ont tendance a
qualifier ce contrat réaliste qui lie un auteur et son
lecteur de «womentanée suspension volontaire de !'incrédu-
litey («willing suspension of disbeliepy), empruntantla ala
formule de Coleridge.” Lors d’un colloque récent,
le théoricien de la littérature Antoine Compagnon
a souhaité rétablir les contresens consécutifs a un
recours trop fréquent a cette expression, liés selon lui
en partie au texte de Barthes qui «a contribué a créer la
confusion entre suspension volontaire de 'incrédulités et puis-

#“ ANGOT, Ch.: Sophie Calle: No sex. In: Beaux-Arts Magazine,
novembre 2003, no. 234, pp. 80-87.

# BOUILLIER, G.: LTnvité mystére. Paris 2004.

% Cf. CALLE, S.: I.’Hatel. Paris 1984, p. 46.

" BARTHES, R.: Leffet de réel (1968). In: nvres completes, tome
11, 1966 — 1973. Ed. E. MARTY. Paris 1994, pp. 479-484.

# Thidem, p. 484.

¥ COLERIDGE, S. T.: Biographia Literaria (1817). In: The
Collected Works. Princeton 1983, tome 7, vol. 2.



sance hallucinatoire de la littérature »™ Si I’hallucination
est une «désillusion», la suspension d’incrédulité est
comparable a une «foi négative, qui permet simplement anx
images présentées d'agir par lenr propre force, sans dénégation
ni affirmation de lenr existence réelle par le jugementy. 1. effet
de réel consiste a insérer des détails authentiques en
littérature. Or Compagnon considere que Coleridge
y était tres hostile, car il insistait au contraire «sur la
distance indispensable de la fiction par rapport a ['histoire
pour que Pillusion poétique ait lien. A la moindre déviation,
the fiction Will appear, and unfortunately not as fictitious
but as false»» La formule de Coleridge aurait, a ses
dépens, servi de devise aux défenseurs du réalisme;
pourtant celui-ci jugeait que I'effet de réel discrédite
la littérature «en établissant sa fausseté tout au lien de
Lauthentifier comme fiction».

Lorsque Calle associe un ou plusieurs clichés
photographiques de nature zonique a chacun de ses
récits, elle use de cette collusion «réaliste» entre le
signe et le référent. Cette querelle théorique pointe
les ressorts que contiennent les différents régimes de
«’authenticitéy, de la «fausseté» et de la «fiction». La
facon dont Calle les superpose au sein de ses ceuvres
est fort intéressante. Il en est de méme de ses posi-
tions relatives a une prétendue distinction entre ce
qui s’apparente au «vrai» et au «facticey, récurrente
dans son discours paratextuel.

Entre le «vrai» et le «factice»
A partir de 1990, elle commence a donner quelques

(fausses) pistes a ce sujet, en revenant sur les polémi-
ques suscitées par la parution de son feuilleton «l.e

% COMPAGNON, A.: Brisaciet, ou la suspension d’incrédulité.
Dans le colloque Frontiéres de la fiction, groupe de recherche Fa-
bula, Théoties de la fiction, 15 décembte 1999 — 28 février 2000.

! Cf. CAUJOLLE, Ch.: Le Cas Calle. In: Libération, 13 septem-
bre 1983.

52 «Actually, some people who have written on this piece have cast doubt on
the credibility of the circumstances as you describe them. — Nobody knows
if I really found the man’s address book» Cf. RINDER, L. H.: A
conversation with Sophie Calle. Berkeley : University of California,
mars 1990. Lawrence H. Rinder fut le commissaire de 'ex-
position personnelle The Sleepers a la Matrix Gallery, Berkeley
University, Berkeley (mars-avril 1990), qui présentait les picces
suivantes: «Les Dormeurs», «L.e Carnet d’adressesy, «Les
Aveugles» et une partie des «Autobiographiesy.

Carnet d’adresses» (1983) dans le journal I zbération, si
'on en croit 'important «courtier des lecteurs»’' recu
a’époque par la rédaction. Ainsi peut-on lire au cours
d’une interview avec le critique Lawrence H. Rinder,
commissaire d’une exposition personnelle de I'artiste:

«En fart, certaines personnes qui ont éerit sur ce travail [1 e
Carnet d’adresses] ont émis des doutes guant a la crédibilité
des circonstances telles que vous les décrivez.

— Personne ne sait si j'ai vraiment trouvé le carnet de
Lhomme»>*

Au droit de réponse publié par le propriétaire du
carnet, celui-ci adjoint une photo de Calle nue, dont
le visage a été «blanchi» par le journal. I’homme
prétend avoir imité les méthodes de Iartiste dans le
but de les dénoncer:

«Mais comment aurait-il pu trouver la photo dans la
méme rue?

— Et bien, ¢'est sa plaisanterie. 1] ne I'a pas tronvée dans
la rue. 1/ essate d'insinner que je ne l'ai pas tronvé [nda: le
carnet/ dans la rue, moi non plus. Je dis que je I'ai trouvé dans
la rue et je continne a dire que je l'ai trouvé dans la rue.

— Est-ce gue c’est vrai?

— Je maintiens ce que j'ai dit. Mais, en réalité, dans la
Dplupart de mes travanx il y a un mensonge. Par exemple,
dans la série de 1Hotel, dans laguelle j’ai photographié les
chambres des gens, toutes les chambres sont parfaitement jus-
tes, je n’ai rien ajouté, je n'ai menti sur rien. Mais 1y a nne
chamibre que janrais voulu tronver, et je ne l'ai pas trouvée. | 'ai
projeté mes fantasmes dedans. Peut-étre que si j'avais tromvé
cette chambre, je n’anrais pas en a en créer une. Dans Les
Aveugles, il y en a un dont jai donné la réponse moi-méme.
Dans les Histoires autobiographiques, je #'ai pas eu a
mentir, puisque ce sont toutes mes propres histoires»™

33 «But how could he have found the photo on the same street? — Well,
that’s his joke. He didn’t find it on the street. He tries to imply that 1
haven’t found it in the street, either. I say 1 have found it in the street
and 111 keep saying 1 found it in the street. — Is it true? — I keep to
what 1 said. But, actually, in most of ny work there is one lie. For
exaniple, in the Hotel series, in which 1 photographed people’s rooms, all
the rooms are perfectly right, there is nothing I add, nothing I lie about.
But there is one room I wonld have liked to find, and I didn’t find. I put
my fantasy inside. Maybe if 1 had found that room, 1 wonld not have
had to create it. In The Blind there is one whose answer I gave myself.
In Autobiographical Stories I didn't have 1o lie, because it’s all nzy own
stories» — Ibidem. Nous retrouvons la méme déclaration de
Partiste, dans un entretien de 'ICA de Londres. Cf. Sophie
Calle in conversation with Bice Curiger. In: SEARLE 1993
(voir note 34), pp. 29-42.
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Cette facon de présenter la part du vrai et du
faux est séduisante: Calle propose une solution sur
le mode du «Zout ou rien», ot un élément condenserait
en lui tout le factice, tandis que les autres éléments
sont emplis d’authenticité. C’est déja nier que, dans
le processus de la description, 'ordonnancement des
¢léments crée par définition une distorsion avec les
choses «felles gu'on les voiy.*

Quoi qu’il en soit, cette maniere de présenter sa
méthode est caractéristique du discours de Calle, qui
s’appuie expressément sur des exemples d’ceuvres en
série, contrairement a «lLa Filature» ou a Swuite véni-
tienne qui forment un seul et méme récit monolithique
et linéaire — bien que structuré en plusieurs voix nar-
ratives, — et pour lesquels il est beaucoup moins aisé
de dire qu’a tel endroit, «tout est vrai», et a tel autre,
«tout est faux». En revanche, I.’Hdze/ comme «Les
Aveugles» s’appliquent donc parfaitement a cette
figure de rhétorique, puisqu’ils sont en quelque sorte
«fractionnablesy. La seule réitération de Pauthenticité
«sans intervention» («fe #'ai rien ajoutés, affirme Calle)
peut paraitre suspect. Une autre question survient:
pourquoi invoquer le mensonge alors qu’il s’agit de
Jietion?> Les romanciers patlent-ils des mensonges
de leurs livres? Non, car ils n’ont pas de probleme
avec un pacte de vérité a honorer. Ce pacte ambigu
de lalecture, proposé comme un état de «suspension
volontaire d’incrédulitér, se rapporte définitivement
au domaine de la fiction — dans le cadre du roman
ou de la nouvelle, davantage que dans celui des récits
«autobiographiquesy. Si Calle avait utilisé les termes
d’«znvention» ou de «fiction», elle aurait aussitot placé le
sujet de la conversation du coté des zntentions de son

* Cf. GENETTE, G.: Frontieres du récit (1969). In: Figures 1.
Paris 1979, pp. 61-69. Dans ce passage, Genette étudie les
fonctions de la narration, qui est la représentation d’actions
et d’événements, et celles de la description, définie comme
la représentation d’objets et de personnages. Il souligne des
lors les limites d’une partition entre d’une part, la description
pure et d’autre part, la narration pure. L’auteur s’interroge
particulicrement sur les fonctions diégétiques des passages
descriptifs. Sila narration a pour effet de faire avancer ’action,
mettant 'accent sur Paspect temporel et dramatique du récit,
la description a quant a elle un caractére intemporel. Elle s’at-
tarde sur les objets et les personnages, les fige 2 un moment
du temps. La description est donc une pause, un temps mort
dans le récit. Plus encore, elle est une forme successive du
discours qui renvoie a une simultanéité¢ d’objets: le paysage
se voit d’un coup mais se décrit progressivement.

250

ceuvre, c’est-a-dire du point de vue de la méthode
de fonctionnement qui active la crédulité des spec-
tateurs. Parler de mensonge revient donc a se placer
dans le cadre d’un contrat d’authenticité, qui est
précisément le socle sur lequel se batit sa relation
avec son public. De méme, lorsqu’elle explique avoir
placé son «fantasme» dans la chambre qu’elle aurait
aimé trouver, elle évite soigneusement a nouveau la
notion de fictionnalité. Elle déplace encore une fois
le probleme, annongant une technique pour mieux
en dissimuler le mécanisme profond: «Peut-étre gue si
Jlavais tromvé cette chambre, je n’aurais pas du la créer»™
En invoquant Iinfortune du basard, elle présente la
«création» ('invention, donc) comme une obligation
alaquelle elle s’est pliée, face a une réalité probable-
ment «décevante».

Ce procédé littéraire est considéré comme inno-
vant par Robbe-Grillet, qui émet ainsi ’hypothése
d’une nouvelle forme d’autobiographie, mélée de
fiction: «l_a piéce manguante, la picce fausse, la picce pure-
ment imaginaire va étre ['élément fondamental de I'antofiction,
¢'est-a-dire non pas de ['antobiographie traditionnelle, mais de
la nonvelle antobiographie. Rajonter volontairement une piéce
fausse, ce n’est pas du tout fait pour embéter Ph. 1 ejeune, com-
me il l'a dit une fois publiquement a mon sujet, ¢’est senlement
avec ['espoir qu'il s'agit la d’un opératenr efficace: introduire
dans le texcte autobiographique une fausse piece an milien des
pieces que ['on croit vrates. Cette intervention plus ou moins
préméditée s’oppose an principe de sincérité, cher a Lejeune et a
Roussean. Nous pensons gun’un élément imaginaire peut donner
a lensemble un éclairage, un mouvement, une vie»>’

La suite de I'interview de Calle par Rinder livre
les circonstances de la création de la série des His-

5 Dans les Réveries du promeneur solitaire, Jean-Jacques Rousseau
décrit les différentes formes du mensonge: «Mentir sans profit
ni préjudice de soi ni d'antrui n’est pas mentir; ce n'est pas mensonge,
c'est fiction» Cf. ROUSSEAU, J.-].: Les Réveries du promeneur
solitaire. In: Euwres Completes. Tome 1. Les Confessions, autres tex-
tes autobiographigues. Dir. B. GAGNEBIN — M. RAYMOND.
Paris 2001, p. 1029.

5 «Maybe if 1 had found that room, 1 would not have had to create it.»
Cf. RINDER 1990 (voir note 52).

7 A. Robbe-Grillet, cité dans HORNUNG, A. — RUHE, E.
(dir.): Auntobiographie et avant-garde: Alain Robbe-Grillet, Serge
Doubrovsky, Rachid Boudjedra, Maxine Hong Kingston, Raymond
Ferderman, Ronald Sukenick. Tibingen 1992, pp. 121-122.



toires antobiographiques, pour laquelle Iartiste n’aurait
«pas en besoin de mentir puisque ce sont toutes [ses| propres
bistoires». 1a substitution, au milieu des années 1990,
du qualificatif «autobiographique» par celui de «vrai»
pour désigner le cycle des Histoires tend a confirmer
cette hypothese. On le sait, plus un auteur insiste sur
la véracité de son récit, plus il est permis d’en douter.
Et Calle connait trés bien ce fonctionnement. De
fait, elle ne peut pas tenir le méme discours qu’avec
IL’Hdtel ou «Les Aveuglesy», et déclarer par exemple
que toutes ses histoires sont vraies, sauf une qu’elle
aurait «inventée»: pour la bonne et simple raison que
dans les deux premiers cas sa création est supposée
é¢merger d’une réalité «extérieure» dont elle n’a pas
décidé les traits, tandis que dans ses Histozres vraies, le
monde décrit est essentiellement introspectif — aussi
imaginaires que soient ces «récits de vier.

En réalité, elle induit I'idée que s’il ne convient
pas de douter des réuts, on peut pourtant douter
des fauts. Calle ne peut pas dire que «a» vie ne lui
convient pas ou qu’elle n’y a pas trouvé «e gu'elle
aunrait voulu». En ce sens, elle ne rejoint pas la devise
de Filliou selon laquelle «/art est ce qui rend la vie plus
intéressante gue l'art». Elle inverse en celala distinction
classique, mais elle sous-entend aussi que le sens de
son ceuvre repose sur cette manipulation rhétorique:
elle maitrise plus qu’elle ne le déclare les questions
suscitées par le statut de la fiction dans tout récit.
Ne donne-t-elle pas 1a une définition possible de la
fameuse /Jttérarité, qui fait d’un acte de langage une
ceuvre d’art?

Au fil des années, 'artiste se met ainsi en position
de «révélation» de prétendus mensonges, secrets de
polichinelle qui s’averent en réalité de nouvelles faus-
ses pistes et superposent un écran supplémentaire sur
la grille déja brouillée de I'interprétation de ses picces.
Lorsqu’elle délivre une «piste» a un critique d’art,
Calle anticipe la circulation de cette information
qu’elle pourra a son tour conforter ou contredire.
La seule fonction de cette prétendue révélation de

% CABIOCH, S.: Stratégies d’écriture. De la fable an «mentir-vrai».
Rennes 1997, p. 92.

¥ COLONNA, V.: Autofictions & antres mythomanies littéraires.
Paris 2004, p. 25.

% Traduction de N. Perrot d’Ablancourt (1654), citée par V.
Colonna. — Ibidem, p. 26.

Partiste est de suggérer la contamination de tous les
récits d’une série par la faute d’un seul.

Pour une stratégie du mentir-vrai

«87 le vrai mentenr invente pour tromper, le fanx men-
teur invente pour distraire et pour instruire en avouant qu'il
invente. Cest un poete, un contenr, un fabulatenr; il songe
et nous communique ses songes qui sont autant de (figures de
la vérith »*®

11 faut y voir en effet une analogie avec I'ceuvre
de Lucien de Samosate, écrivain oriental «syrien»
né vers 'an 120 de notre cre, et qui, selon les mots
de Vincent Colonna, «nventa un complexe de formes si
puissant qu'on utilise et en dispute encore, deuxc mille ans
plus tardy.”® Lucien est I'auteur d’une «fabulation de
sol», petit «roman a la premiére personne» en deux
livres brefs intitulé Histoires vraies — qui donne, selon
les traductions «qui négligent le pluriel du grec»,
Histoire véritable ou Histoire vraze. Dans son prologue,
Pauteur délivre engagement qui va étre le sien: «Je
vais done vous dire des choses que je n’at jamais vues ni outes,
& qui plus est, ne sont point, & qui ne penvent étre; ¢'est
pourquoi qu’on se garde bien de les croire»

Loin d’étre une variante du «paradoxe du men-
teum, le récit qui suit est une épopée de nature sur-
naturelle traversée de créatures fantastiques. Lucien
place d’emblée le lecteur dans une position de jeu,
en rejetant toute accusation de mensonge puisqu’il
proclame lui-méme que tout est faux dans sa narra-
tion, qu’il n’a rien vu de ce qu’il décrit. Le récit est a
la fois homodiégétique (le narrateur se trouve dans
I’histoire) et intradiégétique (il raconte son histoire
a la premiere personne):*! «... en soulignant le caractere
invraisemblable de son histoire, Lucien renoue avec la déclara-
tion de principe (I'histoire n'a pas a étre crue, elle n’a ancune
réalité) et en méme temps adopte le subterfuge des anteurs qui
venlent faire croire a lenr récit ge le dirai pourtant»®*

Cette technique est exactement I'inverse de celle
employée par Calle dans ses récits autobiographi-

' D’apres le tableau des voix narratives de G. Genette, dans
Figures 111. Paris 1972, pp. 251-252.

¢ CABIOC’H, S.: Le mensonge aux cent mille figures: le mentir

chez Marivaux, Diderot et Aragon. In: CABIOC’H 1997 (voir
note 58), p. 97.
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ques, qu’elle s’efforce de présenter comme étant
véridiques. Mais paradoxalement, le but poursuivi
est le méme que celui de Lucien, c’est-a-dire rejeter
toute accusation de mensonge. De fait, elle proclame
que tout est vrai dans sa narration (et non pas que
tout est faux) de maniere que 'on puisse en douter
et y déceler 'usage d’un subterfuge d’auteur. Elle
fait usage d’une «mystification transparente» qui
emprunte aux usages des auteurs du XVIII® siecle,
lorsqu’ils utilisaient le prétexte du document «trouvé»
pour assurer au lecteur authenticité de leur récit.
Serge Cabioc’h rappelle que dans Ia 7e de Marianne
(1731), Marivaux utilise un artifice-gigogne qui fait
passer I’histoire pour véritable.

C’est précisément le subterfuge que Calle met
en ceuvre dans la présentation de son «lLe Carnet
d’adresses». ’avant-propos de son feuilleton précise
comment P'artiste a trouvé un carnet d’adresses rue
des Martyrs, a Paris. Bien qu’elle persiste dans cette
version lors de son entretien avec Rinder, elle a par-
fois, délivré une autre version tout aussi mystificatrice
selon nous. Une de ses mythologies voudrait qu’elle
ait récolté une série de carnets aupres de patrons
de cafés a qui elle disait avoir perdu I'objet, jusqu’a

6 ARAGON, L.: Le Mentir-Vrai (1964). Paris 1980.
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ce qu’elle choisisse celui «dont le contenn l'intéressait le
plus». Ces versions contradictoires ont pour seul but
de semer le doute tout en confortant authenticité
d’une histoire «véritable».

Au XX siecle, la mention du principe du «mentir-
vrai» revient a Louis Aragon.”® L’auteur est souvent
cité pour avoir livré un commentaire précieux au sujet
d’Alice au pays des merveilles, dans son livre La Mise a
mort. 111ui donne Poccasion d’expliciter Pexpression
liée au «faire semblanty: «Car tout ce livre inexplicable
n'est qu'un art romanesque, s'en est-on _jamais avisé? e
romancier, ¢'est celui-la qui tronve naturel de demander anx
petits chats 545 jouent anx: échecs |. . . | Elle dit, afin de s'égarer
elle-méme, Let’s pretend... Prétendons: et peu importe
quoi, ¢'est sur ce jen que linvention s'installe»**

Si les récits de Calle s’apparentent fort a une
«écriture de I'intimey, ils sont aussi le fruit de nom-
breuses stratégies qui maintiennent le lecteur dans
une position «indécidabley. A mi-chemin entre
P'autobiographie et le désir de fiction, c’est une vaste

fabulation de soi qui s’accomplit, pour mieux affirmer
la posture de /artiste en écrivain et promouvoir, par la
meéme, sa qualité d’auteur.

# ARAGON, L.: La Mise a mort. Paris 1965, pp. 184-185.



Doznanie fikcie: suCasna stratégia. Paratexty Sophie Calle

Resumé

5 Len, kto v knihe hovori ja', je ja pisania. To je naozay
vSetko, (o sa o tom da povedat. Prirodzene, v tomto oblade
ma migete primdt’ k tomn, aby som povedal, Ze ide o miia.
Odpoviem teda ako Normandan: som to ja a nie som 1o ja.*
(BARTHES, R.: Le Grain de la voix: entretiens 1962
— 1980. Paris 1981, s. 267.)

Literarne texty Sophie Calle vel'mi silne suvisia
s ,,pisanim intimneho® a su tiez plodom mnohych
stratégif, ktoré udrziavaju citatela v ,,nerozhodnu-
tefnom® postaveni. Na polceste medzi autobiogra-
fiou a tazbou po fikcii sa tu uskutocnuje rozsiahla
fabuldcia seba, ktora ma este dokonalejsie potvrdit’
poziciu umelkyne ako spisovatelky a tym podporit’
jej autorské kvality.

Nejednoznacnost’ Calle ako autorky spociva
v tom, ze systematicky pouziva prvi osobu, ktora
odkazuje na mnozstvo rozpravacov, za ktorymi vzdy
nachadzame autorku — teda aspon si to myslime.
Jej séria Skutocné pribehy (Histoires vraies) je v tomto
zmysle modelova vd'aka sposobu, akym prezentuje
rozpravacov (Philippe Lejeune to nazyva ,,rodovynmi
indikdtormi’®), jednotlivé zbierky rozpravani su totiz
sprostredkované tak, ze pociatocnych rozpravacov
nakoniec nahradf jediny narator. Prave toto neroz-
lisSovanie medzi subjektom vyroku a subjektom
vypovede prinasa zmatky.

Zmitky vsak sposobuje aj ucinok (predstierané-
ho) delegovania autorstva. V Calleovej paratextoch
je totiz systematickou stratégiou, ktord mozno vy-
jadrit’ prostrednictvom casto pouzivaného slovného
spojenia ,,napriek mne same/. V roku 1980 tvrdila, Ze
sShnechdva Indi roghodovat’ namiesto nef pokial’ ide o jej
mestské vychadzky v podobe stopovania. Kym je
teda to ,,ja*, ktoré hovori ,,ja*?

Praca historika umenia, ktory sa venuje umelkyni
akou je Sophie Calle, naraza na obrovsku prekazku,
ktora je vlastna tomuto druhu prace. Ukazuje sa totiz,
ze je vel'mi delikatne rozliSovat’ medzi biografiou
diela — curriculum operae — a biografiou umelca — cur-
riculum vitae. Calleovej tendencia nafuknut’ aj ten naj-
mensi fakt, spojena s nesmierne prisnou kontrolou

informacii, ktoré sa $iria o jej projektoch, umoznuje
hovorit’ skor o ,,biografii umelkyne napisanej umel-
kynou®. A tato umelkyna zahmlieva ,,historické*
a ,,vedecké® pramene a protireci im. Protirecenia,
ktoré z toho vyplyvaja, maju rézne podoby, od
opakovani a reprodukcii bio-bibliografickych chyb
z jedného katalégu do druhého, cez chyby, ktorych
sa dopust’aju jej vlastné galérie, az po samotné zdroje
umelkyne, ktoré st nevyhnutne netplné.

Kompilacia vietkych obvyklych Zivotopisnych
informacii, ktoré sa zvyknu uverejnovat’ v prilohe
katal6gov vystav, umoznuje v prvom rade dospiet’
k zaveru, ze tu celkom chybaju prvky osobnej alebo
rodinnej povahy, ktoré by vyznacovali urcité etapy
jej zivota tak, ako niekedy literarni kritici prezentuja
spisovatel'ov, ktorych portrét vytvaraji. Tento bio-
-bibliograficky nedostatok by neupttal nasu pozor-
nost’, ak by na druhej strane Calleovej publikum
(divaci, citatelia a kritici umenia) neboli presvedceni
o tom, ze poznaju utrzky z jej detstva a dospievania,
vratane peripetif jej citového zivota.

Hoci sa — podobne ako u Jeana Le Gaca — deje
na urovni nekonecne sa rozvijajucej autobiografie,
s ktorou celé desat’rocie experimentovali Christian
Boltanski alebo Annette Messagerova, toto miesanie
diela so Zivotom je tstrednym prvkom Calleovej
metddy. Je potrebné vziat’ do uvahy, ze Calleovej vy-
jadrenia st neoddelitel'nou sicast’ou jej diela, pretoze
ich vyslovuje osoba, ktora predstavuje onomasticku
identitu. Tu treba zdo6raznit’, ze na tato konstrukciu
identity mal rozhodujuci vplyv spisovatel Hervé
Guibert.

Bezpochyby v usili priblizit’ sa k divakovi, Calle
vytvara dielo, ktoré sa pise v prvej osobe. To vsak
nevyhnutne neznamena, ze existuje identita alebo ek-
vivalencia medzi rozpravackou a autorkou. Calleove;j
postup totiz spociva v podstatnej miere v konfuzii
medzi nimi. Otazka, ktora si tu kladieme, je otazka
zdentity, ¢i uz je jedina alebo mnohoraka, realna alebo
prezivana, konstruovani alebo vyrobena. Momental-
ne ide o to, aby sme sa pokusili zahnat’ ,,tdzbu po
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fikcii®, ktorej sa Calle zda byt dokazom. Prejavuje
sa prostrednictvom stratégie, ktord oznacime ako
,klamanie pravdy®, a ktora bola vytvorena prostred-
nictvom nastrojov vypozicanych z klasickej literatary
— predovsetkym z tej 18. storocia.

Legenda, ktort vytvoril Hervé Guibert

Calle totiz pestuje nestabilni podobu uveritelnos-
ti. Tato ma udrziavat’ recepciu rozpravani umelkyne
v totalnom zmiteni medzi pravdivym a falosnym,
medzi originalom a képiou: mame napriklad na mysli
rekonstrukcie jej zbierok ,,0osobnych® predmetov.
Tieto tajné dohovory v diele nastol'uju vzt'ah k casu,
ktory ,,komprimuje historické vrstvy a epochy az
do tej miery, ze staré a nové sa rozpusti v rovnakej,
takmer neoddelitel'nej kategorii. Takto sa posuvame
od fiktivnej biografie k legende a od Calleovej diela
k jej zivotu. Uloha spisovatela Hervého Guiberta
je urcujuca pokial ide o smerovanie, ku ktorému
v roku 1984 umelkynu inspiroval. Vtedy bol kritikom
fotografie v denniku Le Monde a dokazal dokonale
uchopit’ pracovni metédu umelkyne, ktora spociva
v tom, ze vas necha uverit’ v kontinuitu medzi jej
biografiou realnej osoby, jej biografiou umelkyne
a biografiou jej diela. Poskytuje etapy tak trochu
vymyslenej legendy o Calle a mytus umelkyne sa
tym zasa len posiliuje. Bez toho, Ze by zmenil uhol
pohl'adu svojho rozpravania a ze by ich pomenoval,
Guibert do svojich textov vnasa Calleovej umelec-
ké projekty, ktorych prvymi ,,pradenami® (1978
— 1979) su ,,Spaci (Les Dormeurs, 1979), ,,Palac
Orsay* (L’Hotel d’Orsay, 1979), ,,Bronx® (Le Bronx,
1980) a ,,Pradiaren® (La Filature, 1981). Ked’ze jej
dielo pontka, ako v pripade mnohych umelcov,
mnozstvo prilezitosti uskutocnit’ vhutorné navraty
od jedného kusu k druhému — interpretacia prinaj-
mensom umoznuje historicky pristup a posterior:. Ta-
kéto ucinky ,,naddeterminacie® vSak naprogramovala
uz samotna umelkyna.

Rozpréavania na okraji, paratext

Je zarazajice, do akej miery sa mnohé Calleo-
vej portréty zo strany kritikov usiluju odputat’ od
modelu, ktory podnietil spisovatel Guibert. Vel'a
z nich vobec nerozliSuje medzi tym, ¢o pochadza
20 ,,zit¢ho* a ¢o z ,,umeleckého projektu®, pricom
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najcastejsie berd vyhlasenia umelkyne celkom do-
slovne. Tento jav udrziavaju aj ,,pripravné dial6gy*,
v ktorych autorka nevaha posilnovat’ rozlicné ,,ka-
pitoly* svojej mytologie. Napokon teda zakazdym
¢itame priblizne ta istd ,,osnovu®, ked’ze komentare
jej prac si napokon len zriedka zachovavaju odstup
od diskurzu okolo jej diela.

Jeden z hlavnych mechanizmov Calleovej diela
spociva v tom, ze jej publikum a ¢itatelia st jej takmer
uplne oddani. Tla¢ — rovnako ako institacie — pravi-
delne dodava udajné fragmenty z jej zivota, pricom
zabuda spresnit’, Zze boli napisané podl'a scenara,
najcastejsie so suhlasom autorky. Tento tichy sthlas
publika umoznuje obnovovat’ mytus slavy tak, ako
sa to deje v legendach. Splynutie jednotlivych urov-
nf diskurzu kontaminuje komentare ohl'adom jej
diela az do tej miery, ze si niekedy za vzor vyberaji
autorkinu metédu vo zverejnenej podobe. Stava
sa tiez, ze takyto sposob rozpravania si osvojuju aj
komisari vystav.

Calle napokon este priamejsie zivi svoju mytolo-
giu prostrednictvom zriedkavych rozhovorov, ktoré
poskytuje krititkom umenia. Od roku 1980 ich bolo
sotva dvanast’ v §pecializovanych ¢asopisoch na me-
dzinarodnej drovni; mimochodom priblizne v rovna-
kej mierke prehovorila aj pre miestne alebo celostatne
denniky. V com spociva $pecifickost’ tejto praxe,
ktora je u Calleovej taka bezna? Pri komparativhom
¢itani jej rozhovorov si mozno povsimnut’ istd
konstantu: zda sa, ze odpovede, ktoré poskytuje, st
reakciou na isty typ neustale sa opakujucich otazok.
Calleova zvicsa orientuje diskusiu smerom, ktory jej
umoznuje spomenut’ ,legendarne® prihody, ktoré
boli pricinou tej ¢i onej situacie. Diskurz umelkyne
sa teda realizuje — okrem jej diel alebo poznamok
ohl'adom vystav — aj v organizovanych stretnutiach
s publikom usporadtavanych institaciami, ktoré maja
na starosti sirenie jej diela.

Jej osobné mytologie napokon vyuzivaja systém
$frenia, ktory je podl'a nasho nazoru dokonale pri-
sposobeny jej pozicii: ide o mnohé rozhlasové relacie,
ktorych sa zucastnila od polovice 80. rokov. Medzi
kategériami nahravok ma samozrejme privilegova-
né miesto rozhovor zivotopisnej povahy. K tejto
dominantnej kategorii sa vsak pripaja kategoria lite-
rarnych relacif: Calleova je rovnako casto pozyvana
ako ,,umelkyna® aj ako ,spisovatelka®. Je to pre
nu prilezitost’ rozvinat’ niektoré aspekty v podobe



doévernych rozhovorov, ¢o je metéda zvadzania,
ktora umelkyna s obl'ubou pouziva. Mozno v nich
odhalit’ isté mnozstvo kI'acov, ktoré umoznujia deko-
dovat’ vsetky tie vyjadrenia I'dtosti, nové formulacie
a opravy, ktoré prinasa svojmu paratextu a svojim
mikrorozpravaniam na okraji biografie diela.

Doznanie fikcie

Hoci Calleovej rozpravania si vypoziciavaji zo
zanrov ,pisania o sebe®, z teoretického a formal-
neho hladiska nie st v tomto pripade kompatibilné
s myslienkou fikcie. Calleovej pristup ako umelkyne
vsak spociva v tom, ze si vymysla svet sam o sebe,
ktory je vo svojej podstate fiktivny — ak sme teda
ochotni pripustit’ tento truizmus. Ukazuje sa, Ze sa
usiluje pouzit’ vetko, co moze viest’ k tomu, ze inf
v jej situaciach uvidia ,,romanovy* rozmer. Opakuje
to v mnohych rozhovoroch: usiluje sa o tieto Speci-
fické ucinky.

Ked’ Calle k svojim rozpravaniam pripaja jednu
alebo viac fotografickych snimok zkonicke) povahy,
vyuziva tento ,,realisticky” tajny dohovor medzi
znakom a referentom. Usiluje sa o ,,dobrovolné suspen-
dovanie neuveritelnosti*. Tato Coleridgeova formulka
zrejme, napriek nemu samému, poslazila ako heslo
obrancom realizmu. Sim Coleridge si vSak myslel, Ze
ucinok realneho diskredituje literataru tym, ze ,,efablu-
Je jej falosnost’ namiesto toho, aby ju urobil antentickon ako
JikeinS. Vd'aka kratkym prvkom taxonomickej hadky
medzi teoretikmi mozeme poukdzat’ na pruznost’,
aku maju rézne rezimy ,,autentickosti, ,,falosnosti‘
a ,fikcie®. Spbésob, akym ich Calle navzajom vrstvi
v ramci svojich diel je velmi zaujimavy. Rovnako
zaujimavé su aj jej postoje vo vzt’ahu k domnelému
rozliseniu medzi tym, c¢o sa spaja s ,,pravdivym*
a co s ,falosnym®, ktoré sa opakovane objavuje v jej
paratextovom diskurze.

Medzi ,,pravdivym® a ,,faloSnym*“
vy Y

Od roku 1990 Calle zacina poskytovat’ niekol’ko
(falosnych) stop ohFadom tejto témy, pricom sa vra-
cia k polemikam, ktoré vyvolalo vydanie jej fejtonu
»Adresar® (Le Carnet d’adresses, 1983) v denniku
Libération, ak pravda doverujeme tomu mnozstvu
Hlistov citatelov®, aké vtedy prislo do redakcie.
Rovnako postupuje, ked” spomina koncipovanie
svojich diel ,,Slepci® (Les Aveugles, 1986) a Skutocné
pribeby (Histoires vrazes) (1988 — 2003). V skutoc¢nosti
prinasa myslienku, Ze hoci nie je vhodné pochybo-
vat’ o rogpravaniach, mozeme pochybovat’ o faktoch.
V priebehu rokov sa tak umelkyna stavia do pozicie
,;odhalovania® tdajnych klamstiev a verejnych ta-
jomstiev, ktoré sa v skuto¢nosti ukazuji byt’ novymi
falosnymi stopami a len navrstvuji novi clonu na uz
aj tak dost’ zahmlenu mriezku interpretacie jej diel.
Ked’ Calleova poskytne ,,stopu” nejakému kritikovi
umenia, o¢akiva ze bude §irit’” tuto informaciu, kto-
i bude moct” potom zasa potvrdit’ alebo vyvratit’.
Fungovanie jej osobnych mytolégii spociva predo-
vsetkym v tychto mechanizmoch.

Ak by sme chceli sformulovat” bonmot, pove-
dali by sme, ze v pripade Calleovej mozno skor
ako o fuzii medzi ,,umenim a zivotom‘ hovorit’
o dobrovol'nej konfizii medzi ,,dielom a zivotom®.
To, ze umelec injektuje do svojho diela ¢ast’ osobnej
biografie uz od 16. storocia nikto nepovazuje za sku-
tocne nové. Ale vytvaranie biografie, ktora sa v diele
celkom rozplyva, je v pripade Calleovej skutocnou
pracovnou metodou, nastrojom, prostrednictvom
ktorého umelkynia naplina svoje zamery tak, Ze po-
uziva vlastnu biografiu ako prostriedok, a nie ako
ciel'. Prave v tom zrejme spociva jeden z podstatnych
prinosov Sophie Calleovej k umeniu 80. rokov 20.
storocia, rovnako ako k dnesnému umeniu.

Preklad B. 1.dsticova
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Regards sur ’Art de «I’Autre» Europe.
L’art contemporain est-européen apres 1989

Olivier VARGIN

Toutes sortes d'événements sont la, imprévisibles. Ils ont
déja en lien, on ils sont en train de nous parvenir. Tout ce
que nous ponvons faire, ¢'est de braquer en quelque sorte un
projectent, maintenir l'onverture télescopique sur ce monde
virtuel, en espérant que certains de ces événements anront
Lobligeance de 5’y laisser prendre. La théorie ne peut étre que
cela: un picge tendn dans l'espoir que la réalité sera assez
naive pour s’y laisser prendre. Lessentiel est de braguer le
projectenr dans la bonne direction. Mais nous ne savons pas
odi est la bonne direction. 1/ fant foniller le ciel .. »' voila ce
que Jean Baudrillard écrivait dans son essai sur La
Transparence du Mal (1990). Visionnaires ou modernes,
aux intonations proches de 'examen de conscience
voire de la repentance, ses mots retiennent notre
attention et invitent nos consciences a braquer nos
regards au-dela de nos centres.

C’est une image qui traduit ce fait que 'on ne peut
échapper aux limites de la perception et de la récep-
tion du monde dans lequel on vit, plus que limitée,
confinée, pour ne pas dire étranglée par I'inconnu, cet
environnement obscur — parce qu’oublié ou ignoré
— qui 'entoure. Une image mettant en exergue les
faiblesses d’'un comportement sujet a loisiveté et
la paresse, ayant acces et recours aux solutions de
facilité comme celle que nous décrit la philosophe et
artiste slovene Marina Grzinic¢ dans un de ses essais,
concernant 'Europe de I’Est et son interprétation
(Occidentale) consistant a «regarder mais ne pas voir,
entendre mais ne pas éconter».?

Une attitude qui est devenue une habitude, trou-
vant sa raison d’étre dans les préceptes du confort
qu’elle engendre, a savoir le narcissisme, l'intérét

! BAUDRILLARD, J.: La Transparence du Mal. Paris 1990.
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particulier, le refus de se risquer et/ou celui d’étre
choqué par I'image de 'horreur, du chaos, le reflet
ou le miroir de ce qu’il (Occident) est ou de ce qu’il
peut représenter. Attitude ayant perdurée pendant
les guerres en ex-Yougoslavie et en Tchétchénie
entre autres, qui ont vu des populations mourir par
milliers et demander refuge par millions. Attitude
faisant le lit du concept d’«Etrangem, de la notion
de I'«Autre».

L’«Autre» a pris une dimension historique et
mondiale au XX¢ en devenant un qualificatif dé-
terminant de part et d’autre du Rideau de Fer. Un
substantif revétant en Europe de I'Est un caractere
particulier, si ce n’est plus important, du fait de sa
prolongation au-dela de 'effondrement soviétique et
de la disparition d’un des deux mondes. Un terme
faisant de ’Est pour I’Ouest, un étranger, un espace,
une histoire du «nulle part» que seuls les météorolo-
gues et scientifiques les plus éclairés connaissent. Un
vocable édifié, de part et d’autre, sur la séparation, la
méfiance, I'animosité et la tension, le ressentiment
et la déception, la mystification et la diabolisation,
I'image artificielle et manipulatrice de I’étranger et de
I'ennemi, du bon et du mauvais, du progressif et du
régressif, de ’humain et de 'anti-humain, enfantant
une séparation absurde, irrationnelle, tragi-comique
et erronée de ’Europe, comme une schizophrénie
dangereuse et burlesque.

Un «Autre» falsificateur voire machiavélique pré-
sentantla séparation comme un fait éternel, intempo-
rel, inchangeable, irrévocable et irréversible, menant
droit a la destruction de la pensée historique, ainsi

2 Art en Europe 1990 — 2000. Dir. G. MARANIELLO. Paris
2003.



qu’a une fausse interprétation et perception perma-
nente ou il semble permis d’oublier ou d’ignorer, en
toute simplicité, les liens trés complexes qui existaient
avant la Seconde Guerre mondiale entre les deux
parties du continent. Un «Autre» ou I'idéologie offi-
cielle n’a pas permis de discussion sur la psychologie
individuelle, ou le structuralisme et ses effets étaient
considérés du coté officiel comme des produits
typiques de la décadence capitaliste; ou Adorno et
I’école de Francfort étaient inconnus au méme titre
que Walter Benjamin au profit de philosophes et
théoriciens marxistes comme Lukacs ou Brecht.

Un «Autrex «presque démoniaque»,” selon le curator
hongrois Lorand Hegyi, auxquels viennent s’ajouter,
apres plus d’'un demi-siecle de totalitarisme, les affres
et les réalités d’un nouveau monde devenu «Théatre
de la cruauté» ou les illusions d’ordre, d’éternité et
de perfection morale se sont substituées au profit
de réflexions et de centres d’intéréts personnels. Un
Nouveau Monde ou tout est «beau» — «sozs bean ou, du
moins, épargne-nous ta laidenr»,* — un Nouveau Monde
devenu «spectacle intégral» ou les sociétés doivent
réinventer la vie de tous les jours en fonction du
paradoxe de la différenciation et de la globalisation
culturelles.”

«Schri Kunst Schri» (Un art qui crie)

Réagissant a I’époque dans lequel il vit, I'art est-
européen (qu’il soit moderne ou contemporain)
n’échappe pas a cette réalité de I'«Autrey comme
aux préceptes qu’il impose. Préceptes trouvant dans
Ulntroduction a Ibistoire de l'art (1909) d’Elie Faure
comme dans les propos du critique d’art sloveéne
Igor Zabel, un lit de réflexions voire de réponses
—notamment sur la question de la perception et de la
réception de I’art. Pensons notamment a cette partie
de Vlntroduction a lhistoire de art (1909) dans laquelle
Faure fustige «notre répugnance a faire leffort d’écouter

> L’Autre Moitié de I'Eurgpe. [Cat. Expo.] Paris : Réunion des
Musées Nationaux de Paris, 2000.

* MICHAUD, Y.: L’Art a l'état gazenx. Essai sur le triomphe de
Lesthétique. Paris 2003, p. 7.

> DEBORD, G.: Comments on the Society of Spectacle. Londres
1988, p. 8.

et de regarder»,” poursuivant plus loin qu’ «i/ nous est
impossible de ne pas entendre et de ne pas voir»,” comme
«il nous est impossible de renoncer tout a fait a nous faire nne
opinion quelconque sur le monde des apparences dont l'art a
précisément la mission de nous révéler le sens»,® ou aux écrits
du philosophe sloveéne Igor Zabel.”

L’art n’échappe pas non plus a la désagrégation
¢conomique et sociale dont la région s’est faite le
sombre théatre. Longtemps qualifié et répertorié
— quand il n’était pas ignoré — par les critiques et
historiens d’art occidentaux au rang d’art étatique
ou officiel durantI’ere soviétique, I’art contemporain
est-européen connait avec la chute du Mur de Berlin,
la possibilité de pouvoir enfin exister et s’affirmer
aux yeux de I’Occident, comme un art autre que celui
de P'ancien Bloc de 'Est. II voit également, en cette
période de profondes mutations, 'occasion d’appor-
ter un démenti quant a sa nature et sa substance, ses
richesses et ses potentialités.

Si effondrement des régimes communistes n’a
pas entravé le développement de nombreuses scenes
artistiques est-européennes ou ne s’est pas imposé,
d’un point de vue formel, comme un point de rup-
ture similaire a celui qu’a connu la société, il s’est
révélé comme un événement majeur bouleversant
profondément la nature des ceuvres, des pratiques
et des réflexions artistiques et esthétiques qui allaient
suivre. Les sujets, les thématiques ou les problémati-
ques des ceuvres comme les questions de I'éducation
artistique (qualification), de I'exposition publique,
du financement, de la libre circulation, et de la libre
expression vont se dissoudre progressivement pour
laisser place a de nouvelles préoccupations plus
proches des artistes.

La fin du communisme soviétique va améliorer
les chances réelles de reconstruction des liens his-
toriques entre les différents centres et constellations
culturels en Europe. Elle va engendrer, en Europe de
I’Est, une effervescence et un pluralisme artistiques

¢ FAURE, E.: Introduction a I'Histoire de 'art. Paris 1992 (premiere
édition 1909).

7 Ibidem.
8 Ibidem.

9 ZABEL, 1.: 1’art dans les rivalités Est-Ouest. In: 1.’ Autre
Moitié de I'Enrgpe (voir note 3).
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considérables, révélateurs de talents, de groupes et
de jeunes créateurs a 'image de Magdalena Abaka-
nowicz, Zbigniew Libera, Ilya Chichkan, Nebojsa
Seri¢-Soba, Joanna Rajkowska, Gordana Andeli¢
Gali¢, Maja Bajevic¢, Tanja Ostoji¢, Mihael Milunovié,
Katarzyna Kozyra, Boris Mikhailov, Georgy Sen-
chenko & Arsen Savadov, Kristof Kintera, David
Cerny, Jiff David, Nedko Solakov, Laszl6 Fehér, Tlona
Németh, Jan Toomik, Ivana Keser, Milan Tittel ou
Egle Rakauskaite... Elle va donner le jour a un art
interrogeant I'unité générale du monde (ordo rerum),
confronté aux paradoxes, aux renversements, aux
vacillements d’une histoire longtemps dressée contre
elle-méme; un art nourri par une pensée non-con-
formiste s’effor¢cant d’unir diagonalement les savoirs
et les genres, dans une transgression déroutant les
habitudes canoniques; un art se souciant du destin
(politique) d’une nation comme de la réalité la plus
ordinaire; un art du dégout, de la révolte et de 'espé-
rance; un art s’attachant a capter I'éphémere comme
I'immuable.

La chute de 'empire communiste européen va
enfanter un art partagé entre les résurgences et les
réalités, «’Ostalgie» et sa critique, une identité et une
autre; un art en apparition continuelle (la orsprung
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1. Katarzyna Kozyra:
‘ Olympie, 1996. Photo:
Archives K. Kogyra.

heideggérienne), parlant a tout homme de ’homme,
de ce a quoi il tient le plus comme de ce a quoi il
est confronté; un art produit de la créativité mettant
en valeur une somme d’éléments, de traumatismes,
d’évenements et de questionnements — interdits
et proscrits pendant le communisme — portant les
marques de 'Histoire (tragédies de ’'Holocauste, de
P'occupation soviétique et de la guerre en ex-You-
goslavie), de la réalité (réalités sociales, politiques, et
médiatiques), de la quéte identitaire (individualisme,
multiculturalisme, sexualité...), dont il est ou a été
le témoin.

Bien que décrites par un grand nombre de criti-
ques et de professionnels du Monde de ’art comme
des espaces dit «périphériques, les scenes artistiques
contemporaines est-européennes présentent un art
singulier, prét a tout risquer, pronant une ouverture
sur la pluralité des mondes, souhaitant entrer en
contact avec des réalités artistiques nouvelles. Un art
ne reculant pas devant le négatif, prenant la mesure
du scandale, conviant a ne pas avoir peur de la peur,
a s’ouvrir a la folie. Un art ou se joue I'illimité de la
pensée parce qu’il a définitivement laché 'assurance
hautaine du Tout et de 'Un. «Un art qui crie» (de
Pallemand «Schri Kunst Schr»' de Lucas Moser),
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2. Jan Mancuska: Derriere
le mur..., 2004. Photo:
Aprchives |. Mancuska.

conscient de la fin de toutes utopies, de toutes certi-
tudes absolues. Un art du face-a-face travaillant sans
relache sa matiere, creusant indéfiniment le visage
pour voir ce qu’il y a derri¢re, comme cette petite
fille dans Nadja (André Breton) qui veut toujours
enlever les yeux des poupées pour voir ce qu’il y a
derriere ces yeux.

Entre subversion et renouveau

Hors du refuge intimiste, oscillant sans cesse entre
collusion et résistance, dans la mobilité des passages
et la traversée des espaces, I'art contemporain est-
européen tiache de mettre en lumiere ce qui était
dans 'obscurité: désigner ce qui apparait, dont on ne
recoit pas toujours les annonces. Un art affrontant
la puanteur du monde. Un art mettant en exergue le
saisissement, quelque chose qui brusquement nous
cloue, figurant la souffrance, la guerre, la mort, I'er-
rance, le dégout, le désespoir. .., autant de réalités en
disgrace que de témoignages de 'humanité.

1 Citation de 1432 du peintre allemand Lucas Moser (1390 — ca.
1434) auteur du retable Magdalenenaltar (1432) de Iéglise de
Tiefenbronn.
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Un art, en rupture et en dehors de avec ce qui est
dit, proposé et exposé dans les ouvrages et musées
du Centre. Un art nous invitant a repenser notre art
et notre situation dans le monde dans lequel notre
réalité est conviée a descendre de son piédestal. Un
art nous conviant a reconsidérer les maux (passés/
présents/futurs) et les inquiétudes d’une société
(celle d’'un monde globalisé) repli¢e sur elle-méme,
bercée par les extrémes, qui en a fini avec le sacré.

De Magdalena Abakanowicz a Katarzyna Gorna,
en passant par Jan Toomik ou Nebojsa Seti¢-Soba. .
les scenes est-européennes dressent un portrait allant
absolument contre toute forme d’unilatéralisme
esthétique; avant en effet de parler de mouvement
structurant, il est surtout question de personnalités
fondamentalement novatrices qui tentent des expé-
riences esthétiques d’une audace extréme.

Au fondement des regards croisés, des mémoires
juives, de cette région déchirée qui nourrit tant de dé-
racinés et d’errance, 'art contemporain est-européen
a engagé, a travers une esthétique de la subversion,
une réflexion majeure sur les mutations d’une société
et de son sol. I’observation thématique de la force et
de la créativité artistique de la femme, le pessimisme
qui envahit les meeurs, le corps social et les trans-
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formations du vécu politique, le paysage artistique
ainsi que la disparition progressive de mouvements
et de collectifs, au profit d’un pluralisme artistique et
d’une effervescence d’individualités — marques d’un
sens extréme de la recherche esthétique comme de
la confrontation sociale.

Fonctionnant selon un mécanisme bipolaire
entre rencontre (rencontre avec l'arsenal de I’énu-
mération ou de la successivité des données; avec la
réalité des choses; rencontre avec des anonymes,
des jeunes femmes...) et guéte (quéte d’une histoire,
d’une mémoire, d’une identité), ’art contemporain
est-européen dément toute idée pouvant induire
ou indiquer que I'art serait, comme le dit Marcel
Broodthaers, un «travail inutile, apolitique et peu morab,
un art sans importance tenant du constat et de la
réclamation. Bien que souvent désavoué et relégué,
a plus d’un titre, dans les catacombes du «Nouveau
Monde, 'art contemporain est-européen démontre
sa valeur et sa nécessité en mettant au grand jour les
réalités d’une humanité et d’une vérité paralleles, a
mille lieux des strass et paillettes d’une société du
spectacle.

Au méme titre que d’autres arts (africain, sud-
américain, océanien, asiatique...), 'art de «’Autres»
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3. Tanja Ostojic: Sans titre, 2005, re-
lativement a I'Origine du monde. Photo:
Aprchives 'T. Ostojic.

Europe montre également que Iart a 'age contem-
porain n’est pas mort. Sa production esthétique
féconde, sa diversité et son éclectisme mettent en
échec la these classique de la mort de 'art issue tantot
du fantasme moderne de 'achévement conceptuel
de l'art par KO sémantique (I'art ne dit plus rien),
tantot de celui de 'accomplissement de ’art comme
production non distinguée de la praxis ordinaire
@l n’y aura plus de peintres mais, a leur place, des
hommes qui peignent, selon I'acception marxiste). Ils
mettent en exergue la vivacité d’un art partagé entre
le protéiforme et P'uniforme, a I'apparence profus,
fait de styles aussi multiples qu’irréconciliables, aux
discours mobiles contredisant le «tout se vauty. Ils
présentent un art aussi étanche (rester dans son pé-
rimetre esthétique) qu'ouvert et transversable (passer
d’un champ a un autre, importer, contaminer) ou
tout varie et cohabite. Ils révelent, a travers un temps
barbare faisant ’économie de toute esthétique, un
art qui sait encore dire quelque chose, un art qui est
capable d’en montrer, de séduire et délecter, faire la
guerre, soigner I’ame, disserter sur lui-méme, qu’il est
encore capable d’aller a la rencontre du champ social
— une destination que lui ont, depuis des années,
soufflée les médias.



4. Gordana Andeli¢ Galié: 11
Jutllet, 2006.

Censure et globalisation

Théatre de 'absurde placé sous le signe d’un
désastre dégagé de toute nécessité, d’un lieu de ques-
tionnement radical, Iart est-européen nous délivre,
dans un récital aux tonalités des plus sombres, les
mots d’'une expérience sans commune mesure en
Europe etles figures qui menent a la tolérance. Point
sur lequel, P'art et le milieu artistique est-européen
devront ceuvrer dans les années a venir pour faire
face aux pouvoirs néoconservateurs ou autoritaires
pouvant régner depuis 1989 en Europe de 'Est. La
censure (notamment a propos de la politique, de la
sexualité et de la religion) demeurant un important
obstacle a la liberté d’expression — en Pologne no-
tamment.

LLa mise en cause du pouvoir politique (de
Pautorité supréme), de la Chrétienté occidentale et
de son influence — flirtant souvent dans les limites
de Iinacceptable et de Iintolérance — s’averent, a
cet égard, nécessaire dans la mise en perspective et
la compréhension de la situation d’une partie des
scenes artistiques est-européennes d’aujourd’hui.
Nier les zones d’ombres pouvant obstruer 'enticre
liberté d’expression (civile et artistique) ou accepter
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les hasards et les coincidences qui puissent subsis-
ter entre le fait de censure, les litiges publics et le
lobbying politique/religicux, c’est refuser ’évidence
d’une réalité entrainée, depuis la décommunisation,
sur les traverses d’un autoritarisme politique et d'un
intégrisme religieux de plus en plus présent dans le
quotidien de la société civile (polonaise particuliere-
ment) et la ligne de conduite (morale) a suivre des
pouvoirs publics. Cest refuser la réalité d’ceuvres
vandalisées, de personnes violentées ou congédiées
expressement. On peut penser au cas d’Anda Rot-
tenberg (Directrice de la Galerie Zacheta, Varsovie,
Pologne, licenciée pour avoir mis dans son exposition
Nona Ora de Fabrizio Cattelan), de 'ceuvre «Pasja»
(Passion) de l'artiste polonaise Dorota Nieznalska ou
a 'exposition REIIGA (religion) a I’Atelier340. En
ce sens, comment I’art contemporain est-européen
peut-il et doit-il réagir a cela, si ce n’est par commen-
cer a le dénoncer?

Si Iart occidental (et ouest-européen) — perdu
dans un vaste organigramme, mis aux ordres, instru-
mentalisé, servant d’abord au fonctionnement d’un
systeme, enseveli sous les directives et les perspectives
de carriere — a oublié¢ sa mission historique d’enre-
gistrement des représentations humaines, et s’est
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5. Anastasia Khoroshilova: Bezhin Lug, 2005.

détourné de sa propre réalité, de son propre monde,
au profit de son seul et unique bien étre, 'art est-euro-
péen conserve, malgré I'indice coercitif actuel, son
souci d’ame et maintient pour le moment, en dépit
de tout besoin et tout impératif (en a t-il véritable-
ment le choix?), sa nature subversive et son regard
critique et lucide a la fois sur la réalité dans lequel il
subsiste. Il ouvre et s’ouvre au dialogue, préférant
I’échange au repli. Dépourvu, a contrario des arts du
Centre, de tout ¢touffoir institutionnel en tous genres
(musées, revues, Etats, critiques d’art, commissaires,
marchands, médiateurs...), il vit de challenges et de
lucidité. Il sait qu’il doit risquer et se risquer.

Vierge encore de tout attouchement de la part de
I’Occident et de son «hyper-empirisme post-modernister,"
et ce pour des raisons (ego)centristes, I'art est-euro-
péen subit cependant les lourdes conséquences de
sa «virginitéy, a savoir sa sous médiatisation et sa
non intégration au marché de 'art occidental — et ce
malgré les «bienfaits» de la mondialisation. I”absence
ou la faible présence de galeries est-européennes
dans la plupart des grandes foires internationales
comme 'existence (partielle) d’artistes est-européens

" MICHAUD, Y.: Lart et le cMonde de I’ Art». Premiére publi-
cation en aout 1990. Mise en ligne le lundi 7 juin 2004 sur le
site Internet: http://multitudes.samizdat.net/. Yves Michaud,
interrogé par Claude Amey.
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dans les «ranking» du marché de I'art international
témoignent, a cet égard, des «bienfaits» de la mon-
dialisation (pour ne pas dire occidentalisation) ou
plutot de ses réels effets.

Des lors se pose la question subséquente: «[/er-
tuenxc mais pour combien de temps'* avec, en ligne de
fond, le probleme qui subsiste nécessairement, et qui
avait été posé avec toute son acuité par Raymonde
Moulin, sur la facon d’intégrer le marché (écono-
mique et médiatique) de I’art occidental sans pour
autant mettre en péril I'intégrité de Pceuvre.

En effet, les diverses contraintes et concessions
quimpose le marché de I'art occidental sont nom-
breuses et demandent, en conséquence, une grande
flexibilité¢ de la part des marchés entrants, a savoir
suivre et se conformer rigoureusement aux différents
courants et tendances d’un marché standardisé, figé
dans/et de par son immobilisme financier et nar-
cissique, d’'un marché, d’une sphere, de structures
(bureaucratiques), d’'un monde au final au bord de
I’épuisement, noyé depuis pres de vingt ans dans le
banal. Si P’exil (du milieu artistique est-européen)
répond, a court terme, au probléeme de la liberté
d’expression et de la survie économique de lartiste,
il ne résout en rien, dans le cas présent, la question
de la normalisation et de la massification de I’art.

Pour une réécriture de I'Histoire de l'art

Le regard qui a présidé ma these de doctorat Re-
gards sur l'art de <[’ Autre» Eurgpe (2003 — 2007) souhai-
te porter une analyse et un regard (auto)critique sur
les différentes actions et les différents mouvements
du Monde de 'art occidental (et de facto européen) a
Pencontre de ceux-ci, de «I’Autre» et de son art. Un
regard conscient de la tache et des difficultés auquel
peut-étre confronté I'historien d’art, reprenant I'in-
titulé d’un article d’Henry Meyric Hughes: «Avons-
nous bien regardé? ILa réception occidentale de l'art
d’Europe Centrale et Orientale pendant la Guerre
froide»."” Un point de vue souhaitant interroget, a

2 MOULIN, R.: Le marché de 'art. Mondialisation et nonvelles tech-
nologes. Paris 2003.

¥ MEYRIC HUGHES, H.: Avons-nous bien regardé? La
réception occidentale de 'art d’Europe Centrale et Orientale
pendant la guerre froide. In: Passage d’Enrope. Réalités, Références.



6. Ldszlo Febér: Tashlich, 1990, huile sur toile, 180 X 250 cm. Photo:
Abrchives 1. Feber.

I'image d’un grand nombre de curators, critiques
et historiens d’art est-européen tels que Magda
Carneci," Piotr Piotrowski,"” Igor Zabel,'* Lorand
Hegyi,'” Viktor Misiano,'® Anda Rottenberg,'” Ma-
rina Grzini¢,” Marta Kuzma,” Dunja Blazevic,”
ou Zuzana Barto$ova,” une histoire de lart qui a
oublié, feint ou préféré ne pas savoir ce qui pouvait
se passet, se créer et s’ériger de Pautre coté de la ligne
d’Oder-Neisse.

Un certain regard sur l'art d’'Enrope Centrale et Orientale. [Cat. Expo.]
Dir. L. HEGYI. Milan : Cinq Continents & Musée d’Art
Moderne de la ville de Saint Etienne, 2004, pp. 101-118.

" CARNECI, M.: Another Image of Eastern Europe. In: Revue
roumaine d’histoire de l'art, 30, 1993.

5 PIOTROWSKI, P: Lautre» Europe. In: I ’Autre Moitié de
I’Eunrgpe (voir note 3), pp. 19-32.

16 ZABEL, 1.: L’art dans les rivalités Est-Ouest. In: Ibidem,
pp. 33-47. Cf. également dans le méme ouvrage Un monde
nouveau en construction, pp. 99-111.

7 HEGYT, L.: La conscience de 'Histoire, la multi-identité et la
présence du passé dans I'art contemporain de I’Europe cen-
trale et orientale. In: Ibidem, pp. 51-72. Cf. également Passage
d’Europe: Les voies de I'affinité. In: Passage ’Europe (voir note
13), pp. 7-11.

18 MISTANO, V.: De la pseudo-politique 2 la postpolitique. In:
L’Autre Moitié de I'Enrgpe (voir note 3), pp. 75-86. Cf. égale-

7. Ldszld Febér: Judit avec des lunettes solaires, 2006, huile sur toile,
250 X 180 cm. Photo: Archives 1.. Feber.

ment Une analyse du «toussovkax. L art post-soviétique des

années 90. In: Art en Eurgpe (voir note 2), pp. 161-177.

' ROTTENBERG, A.: Les points sur les «». In: I.’Autre Moitié
de I'Eurgpe (voir note 3), pp. 89-95.

2 GRZINIC, M.: Rencontre avec les Balkans. La radicalisation
des positions. In: Arz en Europe (voir note 2), pp. 115-126.

2 KUZMA, M.: Définition des monuments mutables et des
mondes parfaits. Au-dela du Cercle de Yalta. In: Ibidem, pp.
127-143.

2 BLAZEVIC, D.: West-East Side Story. In: Passage d’Eurgpe
(voir note 13), pp. 17-27. Cf. également dans le méme ouvrage
Qu’avons-nous en commun?, pp. 51-55; Transition(s)?. Art
et culture en Bosnie-Herzégovine, pp. 69-73.

2 BARTOSOVA, Z.: Contemporary Slovak Fine Art 1960
—2000. In: Contemporary Slovak Fine Art 1960 — 2000 from the
first Slovak Investment Group’s Collection. Dir. Z. BARTOSOVA.
Bratislava 2007.
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Une histoire de l'art qui a délaissée — n’ayons
pas peur des mots — durant plus d’un demi-si¢cle
une effervescence et un pluralisme artistiques con-
sidérables, un art singulier, nourri et pénétré a la
fois par une constellation de questionnements et
de mots/maux. Une histoire de I'art qui a ignorée
(et qui ignore encore) des artistes de talents comme
Wiladyslaw Strzeminski, Wladyslaw Hasior, Jozef
Robakowski, Alina Szapocznikow... (Pologne), To-
mislav Gotovac, Julije Knifer, Mladen Stilinovic...
(Yougoslavie), Rudolf Fila, Mikuldas Medek, Jifi
Kolat, Julius Koller, Alex Mlynarcik, Rudolf Sykora,
Zdenck Sykora, Karel Malich... (Tchécoslovaquie),
Tamas Lossonczy, Tibor Vilt, Gabor Attalai, Milkos
Erdély, Tamas Hencze, Gyorgy Jovanovics, Sandor
Pinczehelyi... (Hongtie), Elmar Kits, Lembit Sara-
put, Ula Sooster... (Estonie), Jonas Svazas, Vincas
Kisarauskas, FEugeniusz Antanas Cukermanas...
(Lituanie), Leonids Arins, Boris Berzins, Bruno
Vasilevskis... (Lettonie), etc.

Une histoire de I'art qui a négligée I'existence de
collectifs et de groupes comme EXAT 51, IRWIN...
(Yougoslavie), Aktual, Smidrové... (Tchécoslova-
quie), le Groupe de Cracovie, le groupe de Zamek
de Lublin, le groupe des neuf, Grupa Okregu, R-55
de Poznan, le Groupe X de Wroclaw... (Pologne),
etc.

La liste est longue... Elle nous invite, au début
des années 90, a s’interroger, a 'image de ce débat
entre trois personnages (Virgile Jederescu, Piscoce
et Manescu) dans le long métrage A fost sau n-a fost?
(12h08 a PEst de Bucarest) (2007) de Corneliu Po-
rumboiu, sur les faiblesses et la valeur subjective de
Iinterprétation et de I’écriture de Ihistoire de I'art
moderne et contemporain européen. Une histoire
de Part apparaissant, a travers le prisme de ’'Europe
occidentale, comme la seule histoire possible. Une
histoire de I'art préte a stériliser les réflexions pour
prescrire des opinions. Une histoire de ’art assurant
la promotion de ses idées prétes a penser en esqui-
vant les débats contradictoires et en ne manquant
jamais une occasion de se donner la réplique, voire
de s’encenser. Une histoire de I'art proche, ici, de par
certains de ses aspects, de la «pensée unique», nous
invitant a se demander jusqu’a quel point I’historien
d’art est et reste fidele aux évenements qu’il raconte,
ainsi qu’a soulever également les problémes des «
priori de Thistorien d’art, de la perspective a partir
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de laquelle il aborde I'histoire de I'art, en un mot
son idéologie.

La «nouvelle donne» de I'apres 89...

Si le bouleversement historique majeur de la
Chute du Mur de Berlin nous laisse a penser que
Ihistoire de I'art européen va étre 'objet d’une re-
lecture ou d’une révision. C’est oublier le pendant
caché du monde de I'art. Un pendant propice au seul
développement du (égo-)centrisme, de 'égotisme et
de I'individualisme.

L’histoire de I'art ne va pas revenir, a cet égard,
sur ce qui a été dit et écrit sous peine de voir sa
légitimité et sa crédibilité remise en question. A
défaut de revoir ses positions, elle va masquer ses
immenses blancs par des allusions disséminées, ici
et la. Un camouflé ou 'on peut faire la découverte
— au coin d’une page, d’un paragraphe voire d’'une
bibliotheque, d’une ligne, d’un alinéa ou d’un livre
(e plus souvent un catalogue d’exposition ou une
monographie) consacré a un/des collectif(s) ou
un/des artiste(s) est-européen(s). Des créateurs et
des groupes qui se sont affirmés, pour la plupart, a
I’étranger dans le courant des années 70-80 soit par
le biais de grandes galeries soit par leur présence a de
grands évenements tels que la Biennale de 1 enise ou la
Documenta. Pour les «Autres» —les générations d’artis-
tes nés dans les années 60-70, il faut patienter...

Une attente qui va trouver une réponse ou un
début de réponse dans lactivité et la réaction de
Iensemble des acteurs des scenes artistiques cen-
tristes et est-européennes sur I'inertie et 'immo-
bilisme d’un monde de I’art en repli sur lui-méme.
Un début de réponse auquel vont venir se greffer
le phénomene de globalisation, la stabilisation poli-
tico-économique de la plupart des pays de 'ancien
Bloc et leur future adhésion au Club trés «in» de
I'Union européenne.

Ainsi, il faut attendre le courant des années 90
pour voir, dans la sphére publique (institutions
muséales, centres d’art, collections d’art...) comme
dans la sphere privée (galeries d’art, marchand d’art,
grande maison de vente d’art...), en France comme en
Europe, un lever de rideau sur les scenes artistiques
est-européennes. Un lever de rideau timide pour ne
pas dire timoré laissant derriere lui, en guise, d’ul-
time protection, un léger voile que 'on aurait pu ou



8. Olga Chernysheva: En service (série), 2007. Photo: Archives O. Chernysheva.

pourrait encore qualifier de «Rideau de Papier et/ou
d’Argent».*

Un nouveau Rideau faisant la démarcation entre
I’Ouest et PEst, le Centre et les/ses Périphéries.
Un nouveau Rideau symbole de la toute-puissance
centriste et de 'idée néocolonialiste d’une société de
référence tant au plan matériel quau plan intellectuel;
d’une société déterminée qui a pris, depuis le XVIII*
siecle voire bien avant, les rénes de l'attelage plané-
taire dans ses mains; d’une société qui a fait de sa
science, de sa philosophie, de sa culture, de son art...
La science, La philosophie, La culture, L’art;* d’une

* VARGIN, O.: La situation économique de I'art Est-européen:
le Rideau d’Argent. In le website du COLISEE, 10. 6. 2004;
VARGIN, O.: Le Rideau de Papier. In le website du COLI-
SEE, 11. 5. 2005.

société qui a marginalisée toutes les autres, réduites a
Iétat de cultures périphériques, voire menacée de dis-
parition si 'on prend en considération les effets dé-
vastateurs de la globalisation et de la standardisation,
a savoir comme nous le rappelle Aamin Maalouf dans
ses écrits, 'abandon d’une partie de soi-méme. Un
abandon interrogeant les périls de I’assimilation. Un
phénomene que I'on peut retrouver dans le monde
de I’art et tout particulicrement son économie.
Fermé voire imperméable pour certains, le mar-
ché de l'art et son hyper-empirisme postmoderniste
ne laissent que peu de place aux nouveaux entrants si

5 MAALOUFE, A.: Les identités menrtrieres. Paris 1998.
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P'on prend a témoin les cotes et les valeurs actuelles
du marché. A Pexception de quelques figures de l'art
est-européen — soit partis en exil, soit bénéficiant de
'aura politico-économique de leur pays, ou soit ayant
adopté une démarche allant dans le sens du marché,
il faut plonger dans les profondeurs du tableau
(voire artprice, artfact, kunstkompass...) pour trouver
des artistes de 'ancien Bloc de ’Est. Un constat qui
nous convie a s’interroger sur le devenir de I'artiste
est-européen.

Vers une rupture historiographique?

Pouvons-nous donc changer, au vue de toutes ces
observations, de regard historiographique?

S’1l parait difficile de changer un phénomene de
nature irréversible (la globalisation) et la domination
certaine d’un espace (le Centre) sur les autres, 'idée
d’une alternative a une forme trés répandue de lec-
ture (quasi-unilatérale) de histoire de I'art européen
du XX¢siecle en méme temps qu'un démenti formel
aux nombreux @ priori que critiques et historiens
d’art ont accumulé a encontre de I'art est-européen
comme celui des autres périphéries (Afrique, Asie,
Moyen-Orient, Océanie, Amérique du sud...), de-
meure encore plausible.

1l nous (occidentaux, habitants du centre, euro-
péens, francais...) est encore possible de réfuter ce
constat désabusé et visionnaire d’un intellectuel
tcheque émis au début des années 90: «De rnos jours,
IEurope Centrale est une notion que seuls comprennent
les météorolognesy™ et de contribuer, par la-méme,
modestement a ce que nous cessions de regarder

% LAIGNEL-LAVASTINE, A.: Esprits d’Eurgpe. Patis 2005.
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9. Egle Rakauskaite: Mon adresse n'est pas ni maison ni rue, mais un
centre commercant, 2004, DV'D vidéo, durée 2°50. Photo: Archives E.
Rakaustkaite.

I’histoire de 'art de «’Autre» Europe comme une
«Autre histoire de I'art», mais comme une histoire
de Part depuis toujours commune.

Notre attitude passive voire consentante — durant
plus de quarante ans de communisme et quinze ans
d’attente aux portes de 'Union européenne — mérite,
vis-a-vis des pays Est-européens, un révisionnisme et
une autocritique passant par la reconnaissance (Mea
Culpa) d’un comportement propice al’égocentrisme.
Cette réédification passe, comme I’évoque Alexandra
Laignel-Lavastine dans son essai Esprits d’Europe
(2005), par un rattrapage historique et culturel dénué
de tout affairisme ou de toute condescendance cen-
triste... ainsi que d’une volonté d’échanges.



Pohlady na umenie ,inej“ Eurépy.
Sacasné vychodoeur6pske umenie po roku 1989

Resumé

Ked'ze vychodoeurépske umenie reaguje na
dobu, v ktorej Zije, neunika pred realitou ,,iného*
ani pred predpismi, ktoré tato realita nastoluje.
Neunika ani pred hospodarskym a spoloc¢enskym
rozkladom, ktorého temnym divadlom sa stal tento
region. Sucasné vychodoeurépske umenie, ktoré
bolo pocas sovietskej éry zapadoeurdpskymi kritikmi
a historikmi umenia dlho oznacované a zaradované
ako ,,statne* alebo ,,oficialne’ umenie (ak ho, pravda,
celkom neignorovali), po pade berlinskeho muru
ziskalo moznost’ konecne existovat’ a utvrdit’ si
v ociach zapadu poziciu umenia, ktoré je celkom iné
nez umenie byvalého vychodného bloku. V tomto
obdobi hlbokych zmien dostalo takisto moznost’
znovu definovat’ svoju povahu a podstatu, svoje
bohatstvo aj moznosti.

Hoci pad komunistickych rezimov sa pre vycho-
doeurdpske umelecké scény z formalneho hl'adiska
nestal bodom zlomu, ktory by bol podobny zlomu
na urovni celej spolocnosti, predsa sa ukazal byt’
vyznamnou udalost’ou, ktora hlboko otriasla pova-
hou umeleckych diel, praxe aj umeleckych a estetic-
kych reflexii, ktoré po tychto zmenach nasledovali.
Témy alebo problematika, ktorym sa umelecké diela
dovtedy venovali, rovnako ako otazky umeleckého
vzdelavania, moznosti vystavovat’, financovania ¢i
slobody prejavu sa postupne vytratia a prenechaja
miesto novym témam, ktoré su umelcom blizsie.

Koniec sovietskej éry zlepsi realne Sance na zno-
vuvybudovanie historickych vzt’ahov medzi réznymi
kultarnymi centrami a konstelaciami v Eurépe. Vo
vychodnej Eurépe povedie k vyznamnému ume-
leckému vreniu a umeleckému pluralizmu, vdaka
ktorym sa objavia nové talenty a skupiny mladych
tvorcov ako si Nebojsa Serié-Soba, Katarzyna
Kozyra alebo Egle Rakauskaite... Povedie ku zrodu
umenia, ktoré spochybnuje vSeobecnt jednotu sveta
(ordo rerum), pretoze je konfrontované s paradoxmi,
prevratmi, s kmitom dejin, ktoré dlho stali samé
proti sebe; umenia ziveného nekonformnym mys-
lenim, ktoré sa usiluje uhloprie¢ne prepojit’ rézne

druhy poznania a Zanrov, pricom toto prekracovanie
hranic sa vymyka kanonickym zvyklostiam; umenia,
ktorému zalezi na osude naroda rovnako ako na
tej najkazdodennejsej realite; umenia znechutenia,
vzbury a nadeje.

Pad vychodného bloku splodi umenie, ktoré je
rozpoltené medzi zjaveniami a skutocnymi vecami,
,ostalgiou® a jej kritikou, jednou identitou a potom
zasa druhou; umenie, ktoré je v procese ,,neustaleho
zjavovania sa“, ktoré sa prihovara vsetkym Fudom
avypoveda o 'ud’och, o tom, na com 'ud’om najviac
zéalezi, aj o tom, s ¢im sa konfrontujd; umenie, ktoré
je vysledkom tvorivosti ako suctu urcitych prvkov,
traum, udalosti a neustalych otazok, ktoré boli pocas
komunizmu predpisané; umenie poznacené dejinami,
realitou, hfadanim identity, ktorych je alebo bolo
svedkom.

Hoct ich vel'ké mnozstvo kritikov a Fudi zo sveta
(zapadného) umenia opisalo ako tzv. ,,okrajové®
priestory, sicasné vychodoeurépske umelecké scény
predstavuji jedine¢né umenie, ktoré je pripravené
riskovat’ uplne vsetko, chvali otvorenie sa mnoho-
rakosti svetov a zeld si nadviazat’ kontakt s novymi
umeleckymi realitami. Toto umenie sa nevyhyba
negatfvhemu, postavi sa zoci-voci skandalu, neboji sa
mat’ strach, otvara sa Sialenstvu. Je to ,,umenie ktoré
krici®, ktoré si uvedomuje koniec vsetkych utopii,
umenie ,,z0¢i-voci, ¢o neprestajne spracuva svoju
latku a bez obmedzenia sa vita v tvarach, aby uvidelo
¢o je za nimi, podobne ako dievcatko v Bretonovom
romane Nadja, ktoré cheelo ,,zakazdym odtrhniit’ babi-
kdm 0i, aby uvidelo, Co je za timito ocani».

Za prepisanie dejin umenia

Hlavnym ciel'om mojej dizertacnej prace Poblady
na umenie ,,ingj“ Eurgpy (2003 — 2007) bolo priniest’ (se-
ba)kritickd analyzu a pohlad na rozne aktivity a hnu-
tia sveta zapadného umenia v protiklade s ,,inym*
svetom a jeho umenim. Uvedomoval som si naroc-
nost’ tejto ulohy aj problémy, s akymi sa méze pri
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jej naplnianf historik umenia stretntt’, ¢o vyjadruje aj
nazov ¢lanku od Henryho Meyrica Hughesa: ,,Dobre
sme sa pozerali? Zapadna recepcia umenia strednej
a vychodnej Eurépy pocas studenej vojny*. Cielom
tohto uhlu pohl'adu bolo kriticky preskumat’ — po-
dobne ako mnozstvo vychodoeurépskych kritikov
a historikov umenia, napriklad Viktor Misiano, Dunja
Blazevi¢ alebo Zuzana Bartosova — dejiny umenia,
ktoré zabudlo, predstieralo, Ze nevie alebo radsej vo-
bec nevedelo o tom, ¢o sa mohlo diat’, tvorit’ alebo
budovat’ na druhej strany linie Odra-Nisa.

Tieto dejiny umenia na viac nez polstorocie
celkom opustili vyznamné umelecké vrenie a plura-
lizmus; to jedine¢né umenie, zaroven zivené a pre-
niknuté konsteldciou mnozstva otazok a slov, ale aj
zla. Ignorovali (a stale ignoruji) umelcov a talenty
ako st napriklad Alina Szapocznikow, Tomislav Go-
tovac, Jiff Kolaf alebo Leonids Arins. Zanedbavali
existenciu kolektivov a skupin ako EXAT 51 alebo
Kolektivne akcie, atd’.

Zoznam je dlhy... Na zaciatku 90. rokov nas
pozyva kriticky preskimat’ — podl'a predobrazu
debaty medzi troma postavami (ktorymi su Virgil
Jederescu, Piscoce a Manescu) v celovecernom filme
A fost san n-a fost? (12:08 na vychod od Bukuresti,
2007) — slabiny a subjektivnu hodnotu interpretacie
a pisania dejin eurépskeho moderného a sicasného
umenia. Dejin umenia, ktoré sa cez prizmu zapadnej
Eurépy javia ako jediné mozné dejiny. Dejin umenia,
ktoré maju v istych ohladoch blizko k ,,jedinému
mysleniu® a nabadaju nés, aby sme odpovedali na
otazku, do akej miery historik umenia je a zostava
verny udalostiam, o ktorych vypoveda. Nabadaju
nas tiez, aby sme poukazali na problémy apriérnych
predpokladov historika umenia, perspektivy, z ktore;
sa na dejiny umenia pozera — jednym slovom jeho
ideologie.

Nanovo rozdané karty po roku 1989...

Ak by sme sa domnievali, Ze taky vyznamny his-
toricky zvrat ako bol pad Berlinskeho muru povedie
k tomu, ze dejiny eurépskeho umenia sa stand pred-
metom kritického ¢itania alebo revizie, znamenalo by
to, ze zabudame na skryty naprotivok sveta umenia.
Naprotivok, ktory je priaznivy pre rozvoj (ego)cen-
trizmu, egotizmu a individualizmu.
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Dejiny umenia sa teda v tomto ohl'ade nevratia
k tomu, ¢o uz bolo povedané a napisané z obavy,
ze by tym spochybnili svoju legitimnost’” a dovery-
hodnost’. Namiesto toho, aby prehodnotili svoje
pozicie, budi maskovat’ obrovské biele miesta tym,
ze budu hovorit’ v naznakoch. V takychto kamufla-
zach mozno — na rohu stranky alebo nickde v rohu
kniZnice — objavit’ jeden riadok alebo dokonca knihu
venovanu vychodoeurépskej umeleckej skupine/sku-
pinam alebo individualnemu umelcovi/umelcom.
Su to tvorcovia a skupiny, ktorf sa vo vicsine pri-
padov presadili v zahrani¢i v 70. a 80. rokoch, bud’
prostrednictvom velkych galérii, alebo vd'aka ucasti
na vel’kych podujatiach typu Bendtske biendle alebo Do-
cumenta. Pokial ide o tych ,,druhych —umelcov, ktori
sa narodili v 60. a 70. rokoch — treba mat’ trpezlivost’.
Toto oc¢akavanie najde odpoved alebo aspon pokus
o odpoved v aktivitach celého suboru aktérov ,,cen-
tristickych* a vychodoeurépskych umeleckych scén,
ktoré budu reakciou na zotrvacnost’ a nehybnost’
sveta umenia, ktory je uzavrety do seba samého.

Za historiograficky zlom

Moézeme teda vo svetle vsetkych tychto postre-
hov zmenit’ historiograficky pohl'ad? Hoci sa zda
byt zlozité zmenit' fenomén, ktory je nezvratny
(globalizaciu) a istd dominanciu jedného priestoru
(centrum) nad inymi, stale je pripustnou myslienka
alternativy voci vel'mi rozsirenej forme (takmer jed-
nostranného) ¢itania eurdpskych dejin umenia 20.
storocia a zaroven formalneho popretia mnohych
apriornych predpokladov, ktoré kritici a historici
umenia zhromazdili ohPadom vychodoeurépskeho
umenia a umenia injch periférif (Afrika, Azia, Stred-
ny vychod...).

Mozeme este (my — T'udia zo Zapadu, obyva-
telia centra...) vyvratit' rozcarované a vizionarske
konstatovanie istého ceského intelektudla, ktoré
vyslovil na zaciatku 90. rokov: ,,Dres je stredna Enrdpa
pojmon, ktorému rozumejii len meteorolggovia,” a skromne
tak prispiet’ k tomu, aby sme sa prestali na dejiny
umenia ,,inej* Eurdpy pozerat’ ako na ,,iné dejiny
umenia®, ale ako na dejiny umenia, ktoré boli vzdy
spolo¢né?

,INas“ pasivny, ¢i dokonca schvalujuci postoj
pocas viac ako styridsiatich rokov komunizmu a pit-



nastich rokov ¢akania pred branami Eurépskej tnie,
si zoci-voci vychodoeurépskym krajinam vyzaduje
revizionizmus a sebakritiku — uznanie (mea culpa),
ze takéto spravanie uzko suvisi s egocentrizmom.
Takéto redefinovanie tiez musi prejst’ — ako to na-
znacuje Alexandra Laignel-Lavastine vo svojej eseji

Duchovia Eunrdpy (2005) — cez historické a kultarne
,doucovanie®, ktoré by bolo oslobodené od akych-
kol'vek spekulacii a ,,centristického povysenectva...
a musi ho charakterizovat’ skutocna vél'a po vymene
skusenosti.

Preklad B. 1asticova
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Balkan Bacteria

Nada BEROS

The last decade in the Balkans was very generous
to the headlines of news broadcasts and newspapers
around the world. It is true that the threat of the
“Balkan powder keg” has existed through the entire
20™ century, precisely from the World War I, which
symbolically started in Sarajevo with the assassina-
tion of Archduke Franz Ferdinand of Austria, to the
abdication of the last dictator in this region, Slobo-
dan Milosevi¢, in October 2000. However, everyone
admits that plentiful war conflicts, atrocities and
ethnic cleansings in the Balkans in the 1990s can be
hardly compared with the events in neighbourhood
countries, i.e. in the former Eastern bloc.

Does “the territory means the destiny”, as many
would argue, while geography becomes history, or
are there some other factors that determined the
events in the Balkans in the past decade? The most
influential theorist from the territory of the former
Yugoslavia, Slavoj Zizek, living in Ijubljana, Slovenia,
shrewdly and scathingly denounces our feeling of
the Balkans always being a little further Southeast
than we are. Thus “Serbs see themselves as a rampart of
Western civilisation against Albanian and Islamic terrovism.
Croats see themselves as a rampart of Western civilisation
against the orthodox East. We, Slovenians, see ourselves
as the real Mitteleuropa, and the war between Serbs and
Croats has nothing to do with us. The Austrians see us all
as nations from the other side of the Karawanken, #he
Balkans where primitive Slavic chaos reigns.” I thought,”
says Zizek, “that this notion ended somewhere in southern
Austria, however, it appears to be far more widespread. To
the Germans, the Balkan bacteria now surround Austria,

' Interviewed in Feral Tribune, January 25,1999, pp. 40-43.
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which was once a Central European empire. On one occasion
I heard some people in Hamburg talking about Bavaria in a
way in which the Balkans is usually perceived, and abont the
Bavarians as primitives. The French consider the Germans
eastern, and in a sense think of them as the Balkans. To
the conservative English, who oppose European integration,
the whole continent is a breeding ground of primitivism, and
Brussels is a new Istanbul. Their motto is: ‘New Europe
means MegaBalkans’.”!

There is no doubt, “the Balkans where primitive
Slavic chaos reigns” 1s shifting all the time. The recent
American presidential election (in 2000) showed
that Croatian conceptual artist, Vlado Martek, didn’t
exaggerate much when creating this map four years
ago (“USA-Balkan”, 1996) |Fig. 1]. By replacing the
names of American cities with the names of eastern
avant-garde artists, he not only re-articulated the
geography, but also the history and in particular the
history of art.

However, the idea of “balkanisation of Europe”
is not very fresh. It is a brainchild of Ljubomir
Mici¢, the most controversial figure of Yugoslav
avant-garde movement in the early 1920s. Ljubomir
Mici¢, writer, art critic, publisher and editor, was
a leading figure of the avant-garde movement
Zenitism, named after magazine Zenit. Zenit was an
international magazine for art and culture founded
by Mici¢ in Zagreb in 1921 [Fig. 2]. Among artists
contributing to the magazine one can find names
such as Kasimir Malevich, El Lissitzky, Wassily
Kandinsky, Walter Gropius, etc. In 1923, the editorial
office moved to Belgrade. In 1925, Mici¢ published
his anti-European poem, “I’Avion sans appareil”
(Airplane without engine) and was judicially pros-
ecuted. The last issue, Zenit, No. 43, was published



1. Viado Martek: USA-Balkan, 1996, silkscreen print on paper, 22 X 31 cm. Museum of Contemporary Art, Zagreb.

in December 1926 together with Mici¢ Anti-Eurgpe,
and was banned for communist propaganda. With
the help of his friend, futurist poet Filippo Tommaso
Marinetti, Mici¢ arrived in Paris in January 1927,
where he continued his artistic career. He returned
to Belgrade in 1936 and completely withdrew from
public life. He died in 1971.

Zenitwas a typical Central European avant-garde
art review publishing passionate manifestos on art
and its role in the society, dressed in constructivist
typography. By accentuating the superiority of the
Balkan man (Mici¢ termed him “Barbarogenins”), libet-
ated from all the traditionalism and sentimentalism,
Mici¢ wanted to extend moral and cultural values of
the Zenitism to the rest of the Europe, or according
to his own words “#o balkanize the Eunrgpe”.> He was
mainly interested in the incorporation of national
culture into the international context, and his ideol-
ogy of Barbarogeniuswas very much interwoven with
the mythology of modern civilisation — tramcars,
airplanes, telephones, cinematography, etc.

Drazen Katunari¢, contemporary Croatian poet
and essayist, in his essay The Return of Barbarogenius,
published in Zagreb in 1995, states that Micic’s ideol-
ogy of Barbarogenius inspired Serbian aggression in

the countries of former Yugoslavia, and therefore it
is indirectly responsible for atrocities in Croatia and
Bosnia and Herzegovina in the 1990s. Interestingly
enough, it is not a unique accusation of avant-garde
leaders gearing totalitarian concepts in politics. Ab-
solutism of avant-garde arts certainly has similarities
with totalitarianism in politics, but this would take
us too far from our subject.

Not only liberal, but also many left-wing intel-
lectuals treat the Balkans as an area where madness
rules and where ancient traumas have been reawak-
ened. According to Slavoj Zizek it is a stereotype
reiterating belief that different cultures that had lived
together for thousands of years are no longer able to
communicate. Brotherhood has become fratricide.
The question asked by many — how to turn these
fanatical barbarians and nationalists into tolerant and
multi-cultural Europeans — often misses the point,
as political analysis is substituted by anthropologi-
cal and cultural concerns. Zizek doesn’t accept the
western notion of the Balkans as a specific part of

> PASSUTH, K.: Les Avant-gerdes de 'Enrope centrale. Paris 1988,
p. 173.
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2. Ljubomir Micié: Page from the magazine Zenit (Belgrade), 1926,
No. 40.

Europe where people live in the past and are rooted
in mythology —although mythology is always latently
present — as it is, potentially, in all nations. He sees
the cause of the Yugoslav crisis in a very concrete
political dynamic.

What happened in the beginning of the 1990s
could be simply described as follows. The commu-
nists continued to rule in the new states formed after
the breakup of Yugoslavia. In Serbia the government
remained unchanged, in Croatia the old nomencla-
ture simply shifted over to a new party, while in Slove-
nia a “historic compromise” between the reformed
communist party and the nationalists took place.
When analysing what actually happened with com-

3 SRETENOVIC, D.: Art in a Closed Society. In: Arz in Yugo-
slavia 1992 — 1995. Belgrade 1996.
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munism in former Yugoslavia, Dejan Sretenovi¢, art
critic living in Belgrade, came to the conclusion that
there had been no radical ideological demobilisation,
and the country plunged into political and ethnic
conflicts, resulting in its bloody disintegration. “/4s
far as the Federal Republic of Yugoslavia is concerned, one
cannot speak here about a simple, chameleonic transformation
of commmunist populism into the nationalist one, about the
substitution of a communist Master by a nationalist one (as
held by most analysts). 1t is rather a question of much more
complexc situation, an ideological confusion, ideological and
Semantic surplus leading to the heightening of social tensions
and upheavals’”

It should be stressed that the former communist
regime was not anti-national, rather on the contrary.
As claims Slavoj Zizek, extreme nationalism and
communism are two ideologies that have always
functioned well together; therefore it is not surpris-
ing that many former communists joined the ranks
of extreme nationalist movements. In most of the
countries of the former Eastern bloc this process re-
sulted in the authoritarian government administering
a weak state, but a strong system of power control.
Despotism and chaos, apparently incommensurable,
are equally present in both political and economic
life, which intensifies the feeling of insecurity and
fear. An authoritarian power structure fosters an
authoritarian mentality and the majority opts for the
authority of a leader, rather than for the programme
of a given party. When given the opportunity to
choose between the familiar and the unknown, peo-
ple chose the familiar and the circle came full. Indeed,
the unknown is usually perceived as something dark
and obscure. And too many people in this part of
the world have disappeared into the darkness over
the last sixty years.

But the “democratic West” cannot do without
its darkness, either. Zizek points out the stereotype
according to which ethnic fundamentalism and the
growth of right wing extremism in the West, for ex-
ample in Germany and France, are the expression of
a kind of “escape from freedons” into the lap of Nation
and Authority. Yet, the ethnic identification in the
countries of former Yugoslavia contained an element
of liberation. A member of an ethnic group can do
anything he wants, to kill, slaughter and rape, eve-
rything in the name of the ethnic group. Himmler’s
old saying that anyone can make a sacrifice for his



or her country, but the real heroes are those who
are prepared to commit atrocities for their country,
has come to life here, half a century later, in a most
horrendous way.

Not only the idea of Balkans is shifting all the
time, the same is true of the recent war conflicts in
this region. When talking to Serbian and Albanian
artists and critics at the conference of south-eastart
exchanges, held in October 2000, I was perplexed,
trying to understand of what war we are talking
about, and when did it happen. We didn’t have com-
munication problems, Croatian and Serbian are very
similar languages, and the artists from Kosovo were
willing to talk Serbian, nor we experienced different
political stances, we simply had different perception
of time and space. During the course of conversa-
tion I noticed that when we used a word war we
all meant different wars and different years of the
same events. The definition of war and its location
in time and space thus become very problematic in
this region.

Not only the West has problems to perceive the
Balkans, the same could be told for us too. Marina
Grzini¢, a Slovene philosopher and media artist,
argues that there exists a certain manner of read-
ing the East, of this so far still “unknown” land.
Seen through a Marxist-Leninist filter, technological
backwardness offered the myth of a grand brotherly
community and total sexual freedom (which was,
due to its materialist nature, devoid of ethics and
morals and thus capable of the worst sins) or of an
exclusively totalitarian project and of a realisation
of the eastern despotism in which poverty, misery,
mucus and blood decant incessantly. It is exactly this
last myth, which nowadays presents itself in its most
horrible form, for it is moving from the realm of
the symbolic into the realm of the real. The events
in former Yugoslavia represent the materialisation,
the entry of the real into the place of the symbolic.
To this we have to add the flow of refugees, illegal
immigrants. This is even truer if we refer to inte-
gration processes (former Fastern European states
forced to be police watch dog) and disintegration
procedures (acquiring the right passport) and last but
not least, to the wars raging in the Balkans and in the
former Soviet Union. It is these facts and changes
in the Fast that have brought about a new view of
Europe. Reading of the East on the part of the West

is exemplified by the absence of communication and
by the attitude of “looking but not seeing, listening but
not hearing’. This attitude also refers to most of the
current events in which people in former Yugoslavia
die by the thousands and take refuge by the millions.
Though all of this is happening in the heat of Eu-
rope, the same Europe can repudiate the European
heartland by renaming it the “Balkans”.*

In a region where the dying political elite has
been fabricating extreme nationalism and fanati-
cally exhuming myth from the past, violating human
rights, and primarily the right to live in order to retain
power, it is not surprising that the body is a particu-
larly sensitive and powerful theme (Tanja Ostoji¢,
Sanja Ivekovi¢, Tomislav Gotovac, Vlasta Delimar).
The major American retrospective exhibition Ot
of Actions — Actionism, Body Art & Performance 1949
— 1979, held in 1998, which presented work of 150
artists from Western and Eastern Europe, Japan,
South America and the United States, soon got its
“supplement” in the exhibition Body and the East in
the Moderna galerija in Ljubljana. The Slovenian
exhibition concentrated on the art produced behind
the zron curtain, and selected the works of eighty art-
ists from fourteen “Eastern Huropean” countries,
produced between 1960 and 1998.

By stressing the body, i.c. the material and the
instrument rather than the action and the specific
socio-political context in which the art was produced,
the curators of the exhibition narrowed the scope of
their enquiry, being fully aware of the risk of mak-
ing a cliché of the “eastern artist”, usually seen as
a kind of correlation to the red dictatorship, through
the prism of the dark, the irrational and the bestial.
Playing on words, the Slovenian exhibition Body and
the East could have easily been perceived by many
as “Body and the Beast”. At all events, the body,
both in the East and in the West, is a subject that
can be endlessly proliferated and abated, expanded
and distended. Already the exhibition Inzerpol, held
in Stockholm in 1996, sunk the “eastern artist” into
the stereotype of a wild animal (performances of

* GRZINIC, M.: Encountering the Balkan. The following text
is an elaboration of the thesis published in the book GRZI-
NIC, M.: Fiction Reconstructed. Vienna 2000; presented at the
Balkan Identity Conference in Thessaloniki on October 5,
2000.
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3. Sanja Ivekovié: Dragica Konlar (Gene XX Media project), Zagreb,
1997, magazine advertisenent.

Oleg Kulik and Alexander Brenner divided the West
and the East).

We don’t need a fair amount of imagination to
establish a link between the darkness surrounding the
artist and the unconcealed aggression, brutality and
even (self)destruction of the most radical examples
of body art in the “East” (Vlasta Delimar, Tomislav
Gotovac, Oleg Kulik). But how should we consider
the analogous examples in the West? For instance,
how do we find a link between “democratic melancholy”,
to use a term by Pascal Bruckner, and the destructive
auto-ironic relation to the body in the video works
of Danish artist, Peter Land, or the fierceness with
which Fanni Niemi Junkola, a Finnish artist, treats
a female body, or the brutality and obsession with
violence and death on the borderline of unconcealed
beauty in the work of the Swedish artist, Annika Von
Hausswolff (the series “Back to Nature”)? Using the
logic of stereotypes we could say that the darkness of
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the East has its counterpart in the white nightmares
of the North.

For political systems all over the world it is quite
usual to support “neutral” middle-class art, and not
surprisingly, Croatia is not an exception. During
Tudman’s regime, the authorities decided to abide
by the traditional, native values in art and culture
as if they were a condition of national survival. On
the one hand, it is insisted on collective memory
but, on the other hand, when it comes to the recent
“communist past” collective amnesia is warmly
welcomed.

Sanja Ivekovi¢, a Croatian media and perform-
ance artist, a key figure of feminist art, in her se-
ries “People’s Heroines” (1997 — 1998), powerful
work-in-progress which appeared on the pages of
many women’s current affairs and music magazines,
denounces the period we lived in without any trace
of preaching or moralising, The intervention in her
works is minimal, nearly imperceptible. The artist
appropriates ready-made situation and transplants
new organs into an old body; this operation is per-
formed using the precise instruments of disguise and
seduction. Employing the strategies she denounces,
Ivekovi¢, a modern Judith, creates, in fact, a double
codification of the visual text, consciously relying on
anamorphic effect.

By appropriating the imagery of sophisticated
commercial photography and re-installing it in its
“natural environment” — the commercial magazine
— Ivekovi¢ creates a framework into which she places
her own “story” made up of everything that has been
deliberately obliterated or simply faded away from
the collective “communist” memory. With minimal
intervention — the substitution of texts — the art-
ist transforms the original advertisement into its
opposite — a death certificate; death certificates of
women executed for their anti-fascist activities by
the quisling regime in Croatia (between 1941 and
1945). The original photograph of a model remains
untouched; Ivekovi¢ simply changes the text accom-
panying the image. A logo of a famous company is
replaced with the code Gene XX [Fig. 3], while the
advertising message and the name of the product are
replaced with a short and stark case history listing the
details, such as the name and surname of a woman,
the reason for her arrest, the date of her death, the
age at the time of death.



4. Dalibor Martinis: The Line of Fire, 1994, video-installation.

At a cursory glance, the casual reader is unlikely
to perceive Ivekovié’s work as anything but an or-
dinary advertisement, a beauty product advertise-
ment, for instance. However, more watchful eye
will be somewhat bewildered by the incongruity of
the glamorous, eroticised photograph and the dry,
documentary text. Some may be even filled with
indignation. Others may be annoyed by the “re-
vival” of characters from the war against Fascism.
We should bear in mind that in the 1990s Croatia
many monuments erected in commemoration of the
anti-fascist fighters have been either destroyed or
removed, a fact usually overlooked by the authori-
ties, with the perpetrators remaining anonymous and
unpunished. It is difficult to assess the number of
readers reached by the artist’s message and willing to
recognise women in the “advertisements” as victims
of the political terror of yesteryear and of a collec-
tive amnesia today.

The last photograph from the series “People’s
Heroines” shows a young gitl, not a model. Her
name is Nera Safari¢, prosecuted for anti-fascist
activities, arrested in Crikvenica in 1942, and taken
to the Auschwitz concentration camp from which
she was released in 1945. She was 23 at the time of
her arrest. The photograph was taken from a fam-
ily album, not from a fashion magazine, precisely
from Sanja Ivekovié’s family album. Nera Safarié
is not a national heroine. She was one of the few
that survived Auschwitz. She was lucky. In 1949 she
gave birth to a baby girl, Sanja Ivekovi¢, who was
to become an artist. It is obvious that Ivekovic is

5. Dalibor Martinis: Register, 1994.

not referring only to the spectre of the past, to the
World War II, but also to the spectre of amnesia and
muteness in us: here and now. Absence and silence
are the real contents of her work.

“Frauenhaus”, the project for Manifesta 2 in Lux-
embourg, joined two shelters for women, victims
of domestic violence, in Zagreb and Luxembourg;
Working with women in the shelters Ivekovi¢ ques-
tions relations between the private and the public,
confirming the feminist statement that “personal
is political” in a very delicate manner. The issue of
personal identity and social position is captured at a
very critical point. When looking at plaster casts of
women’s battered faces, accompanied with a legend
including short biographic notes, a viewer can see a
scene typical of the ethnographic museum; however,
a closer look traps him/her in disturbing personal
stories that can happen everywhere next door.

Not surprisingly, populist art greatly prospered
during the first years of the war in Croatia and Bos-
nia and Herzegovina (1991 — 1993). Croatia’s role in
1993 changed distinctly from a victim to an aggres-
sor in Bosnia and Herzegovina, and this situation is
also reflected in works of several Croatian artists.
In 1994, Dalibor Martinis [Figs. 4-5], a pioneer of
Croatian video art, produced a video-audio installa-
tion entitled “Line of Fire”, almost classical triptych
depicting three gigantic heads calmly observing the
viewers. The viewer is caught in a trap, in a narrow
passage where the faces are too close to be fully
seen. The silence and stasis are suddenly broken by
a sound reminiscent of a flame-thrower, and flames
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appear in the mouth of the faces, alternately and in
short intervals. Contrary to artist’s sound and video
sculpture “Membrane Tympani” (1995), where it
was possible, in a certain way, to establish a logical
link between blows and screaming, in “Line of Fire”
the causes leading to the transmogrification of man
into a dragon are not clearly shown. The theme of
animalisation, the metamorphosis of man into a
beast — first encountered in Martinis’ work in the
carly 1990s — indicates, as does the military term
used in the title, 2 war context. For after all, has not
yesterday’s peaceful neighbour in this region become
a monstrous killer? And has not his flawless facade
repeatedly served to deceive those close to him?

In his interactive video installation “Coma”
(1996 — 1997), based on a blurred line between the
conscious and the unconscious, between death and
dreaming, a spectator becomes part of the scene.
His body, or to be more precise, his hands serve
as a screen upon which a section of the image is
displayed. In this way, a spectator is changing into a
participant, indeed into an executioner. The trans-
formation and the execution are frequent themes
in Martinis’ works (“Dutch moves”, 1986; “Self-
Execution”, 1978). Whereas in his earlier works he
focused on gradation and process, on recording small
changes, transformation and changes in his recent
works are sudden and shocking. Therefore it is not
surprising that in “Coma” he used the metaphor of
electric shock literally. Here, it would be opportune to
recall that the first electroshock therapy was applied
in a slaughterhouse in 1938 by the Italian psychiatrist
Ugo Cetletti at the height of Italian Fascism, when
he tested its effects on pigs. Pigs were soon to be
followed by hundreds of human patients.

At first glance, Martinis’ latest installation “Brain-
storm” doesn’t include any direct social comment;
social and historical contexts are non-transparent.
And yet, there is no doubt that the contradictions
marking the end of the century — notably the end of
the 20™ century — are acutely expressed in his work.
While building his observatory upon the rational,
restrained and controlled presence of the artist, right
up to the limits of his de-materialisation, Martinis has
at the same time energised the mental presence of the
artist, his ferocity, irrationality, even a kind of “idi-
ocy”. Today it is safe to say that dominant currents
characterising our century, in particular its beginning
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and end, are rationalism and the belief in progress
on the one hand, and what is known as the tradition
of idiocy on the other hand. From Apollinaire’s Les
Mamelles de Tireszas (Tiresias’ Breasts) and Jarry’s Ubu
roi (King Ubu) to Paul McCarthy’s clowns and Oleg
Kulik’s performances of a human-dog in the 1990s,
everybody speaks about the society and the time we
live in with the utmost cynicism and vehemence, and
under the mantle of innocent idiots.

Even during the moments of forced isolation,
when the usual contacts and the exchange of ideas
with the outer world almost entirely stopped, in-
dividually or through several institutions, the art-
ists found ways to continue their activities. Vlasta
Delimar, one of the most radical female artists and
performers in Croatia, uses her body as the only ma-
terial of her work. Since the early 1980s she has used
staged photography as the essential determinant of
her work (“A Woman Is No Warrior”, 1982). Usually
it is combined with other forms of art — perform-
ances, environments, installations — and with various
objects and materials, such as lace, mirrors, tulle, or
silk — ironical Baroque elements.

In the mid-1980s Delimar’s work and perform-
ances started openly questioning the taboos of
sexuality and the position of women in a “liber-
ated society” (“I Love Dicks”, 1981; “Fucking is
Sad”, 1986). Her eatly works are actually based on
explosive mix created from the combination of
melancholy and irony. They often mimic the form
of an altar or recreate the atmosphere of a sacral,
ritual site, challenging “bourgeois taste”, feminist
dogma as well as modernist orthodoxy. Balancing
on the border of pornography and kitsch, Vlasta
Delimar readily amortised criticism from both the
“left” and the “right”, while acknowledgements of
her work came mostly from abroad. The narcissism
she is often accused of is in fact a paradigmatic il-
lustration of a post-modern narcissism interpreted
by Christopher Lasch as “eagerly working on the liberation
of my own self’” (Looking for a Woman, 1994).

“Our age’, claims Gilles Lipovetsky in his re-
nowned book L.’ ére du vide (Age of the Void), “is
marked less by a flight from feeling as by a flight from the
signs of feeling’. When Vlasta Delimar, in a complex
environment recalling both a womb and a circus tent,
sets apart, enlarges, illuminates and repeats the image
of a “controversial” detail of her body, placed in a



vertical axis with a self-portrait above and portraits
of men in her life bellow, what we are confronted
with is not simply the embarrassment of coming
to terms with someone’s intimacy, but also the very
modern fear of aging and dying. No other period has
invested so much in the body and no other period
has been faced with such an inflation of insensitivity
towards the body of others. Butin the general indif-
ference of our time and the dismantling of many
taboos, the taboo of death refuses to die. Vlasta
Delimar’s work the late 1990s further accentuates
the ultra-melancholy of the female body, a kind of
astringent beauty that borders on death (“Mature
Woman”, 1997).

Mladen Stilinovi¢, artist living in Zagreb, was
probably one of the best conceptual artists in this
region to mock the communist ideology during the
leaden 1970s and 1980s. In his “Exploitation of
Dead”, work-in-progress, which started in 1984 and
lasted till the beginning of the 1990s, he clearly shows
the other side of the glorious life under Tito’s regime.
The artist himself takes up the role of an exploiter.
Fragmentation, montage and appropriation are the
key determinants of his work. Exploiting the dead
poetics: Russian Avant-garde, Socialist Realism and
Geometric Abstraction of the 1950s (he calls them
dead because they have ceased to convey meaning),
but also the signs of death: the cross and the star,
Stilinovi¢, points out worn out art language problems
and the petrification of cliché perceptions caught in
various ideologies. The photograph of youth rally,
the labour actions or some other socialist ritual, a
plate or painted tie, monochromes or texts, mourning
band or simply cake, they all affect each other, creat-
ing an endless words-and-images game of different
meanings and possible misinterpretations.

Through reconstruction and contextual de-
composition these amazing, mostly small objects
lined up in thick rows (once again, after Malevich’s
last futuristic exhibition in 1915), are losing their
concreteness and one-dimensionality. They show
oxymoronic nature of Stilinovi¢’s works, his effort
to equalise a pathetic tone with burlesques “run for
a cake” in a world where many guises have already
dropped. In the 1990s he reflected the overall impov-

5 ZIZEK, S.: The Spectre is Still Roaming Around. An Introduction
to the Communist Manifesto. Zagreb 1998, p. 73.

erishment of middle class caused by ravages of war
as well as by unscrupulous acquisition of wealth by a
handful of people in the process of privatisation of
state-owned property. In a series of installations, for
example “Money, eggs, authority”, Stilinovi¢’s simple
and “poor works” continue to “convey meaning”,
because the complexity and contradiction of post-
communist society didn’t cease with the changes of
governments and recent process of democratisation.
“The ideological dream of a united Enrope aims at achieving
the (impossible) balance between the two components: full inte-
gration into the global market; retaining the specific national
and ethnic identities. What we are getting in post-communist
Eastern Enrope is a kind of negative, dystopian realisation
of this dream — in short, the worst of both worlds, an uncon-
Strained market combined with ideological fundamentalism,’
says Zizek in his The Spectre is Still Roaming Around.
Abn Introduction to the Communist Manifesto.”

“The twentieth century began in Sarajevo. The twenty-first
century has begun in Sarajevo, oo’ wrote Susan Sonntag,
one of the few intellectuals who visited Sarajevo
during the siege, in her book Spring in Sarajevo.® 1t
is true that contemporary art scene in Bosnia and
Herzegovina is almost completely confined to Sara-
jevo, emblematic city of the last wars in the Balkans.
The siege of Sarajevo, that lasted more than three
years, deeply marked both the present life and the
art scene. Needless to say, due to the cataclysms of
war many people, and among them many artists, left
their home and this process is still going on. But
many stayed fighting for their lives and even express
their feelings in the form of artwork. During the
war, several international artists, photographers and
writers spent some time in besieged city helping the
Sarajevo artists to create an art scene of resistance
and survival. Paradoxically, a long period during
which Sarajevo was cut off from the outer world
has not resulted in the complexes of inferiority, on
the contrary, young artist feel to be equal part of an
international art scene.

Besides material damage, many professions, such
as art historian, curator, critic, etc, disappeared. The
restoration of Sarajevo contemporary art scene was
greatly helped by Dunja Blazevi¢, a distinguished art
historian, curator and critic, who left Belgrade as an

¢ SONTAG, S.: Spring in Sarajevo, 1993.

2717



opponent of Milosevic¢’s regime at the beginning of
the 1990s and lived for several years in Paris. During
her visit to Sarajevo in 1996 she decided to stay and
help. She founded Soros Centre for Contemporary
Art (SCCA), the last of this kind in the countries of
former communist bloc, supported by George Soros
and the Open Society Institute NYC. These centres
have played essential role in preserving contempo-
rary art on non-commercial basis in Hastern and
Central Europe. In 2000, according to the politics
of a founder, the centre was renamed into Sarajevo
Centre for Contemporary Art and currently it is
supported by several different foundations from
abroad. SCCA gathered a generation of younger
artists whose studies were interrupted by war and
consequently many of them are still studying at the
Academy of Fine Arts in Sarajevo. Memory, identity,
urban space and elaboration of the idea of the self
are particularly significant themes in their works.
Engaged in a social character of the artistic act, their
public projects, videos, films and installations are
trying to reach as many people as possible.
Conquest of space, a symbolic ritual act of walk-
ing by two students, Anela Sabi¢ and Suzana Cerié,
marked the new beginning of contemporary art
scene in Sarajevo (“Walk”, 1997, Tito’s Street). The
performance of two art students was a walk on the
main street, still named after Tito. During their walk
the authorities stopped the traffic and the event
was featured on TV news. Asked by passers-by and
journalists what they were doing here, they simply
answered: “Nothing. We are just walking”” The return
to normal life was marked with a simple walk that
was impossible to imagine during three and a half
years of encirclement, constant shelling and sniper
fire from the mountains nearby. “Wash and go”, an-
other site specific installation by the same artists, took
place in Culhan, a former Turkish hamam (public
bath), which was chosen as a site for the first Annual
Exhibition of SCCA named Meeting Point. By placing
an oversized shower-stall the artists were referring
to both the history of the place and the practical
use of a shower, which was at that time the only
public washroom in Sarajevo. Danica Daki¢ in her
video installation “Passing by: Madame X questions
public space, communication and time. In the same
space she changes public passageway into theatrical
space installing transparent projection screen with

278

close-up of a woman’s mouth soundlessly speaking;
The image blocks the walkway between the old part
of the town and Culhan, accentuating the passage
of time.

“What am I doing here?” A question posed
by a young artist, Damir Niksi¢, in an interactive
installation, refers to a whole generation of young
people in the former East. Without any perspective,
they simply vegetate in a disillusioned climate where
problems are temporarily swept under the carpet and
could easily explode any time. Under Construction was
a title of the third Annual Exhibition of SCCA in
1999, a group show in public space, on a facade of
the National Gallery of Bosnia and Herzegovina,
surrounded by scaffolding due to its reconstruction.
The exhibition lasted for two months and the works,
specifically created for this site, changed every few
days. Seila Kameri¢ simply put the note “Occupied”,
repeating the gesture of many war squatters who
occupied houses of people who had to leave their
homes due to ethnic cleansing, Nebojsa Seri¢ Soba
installed a photo portrait of Braco Dimitrijevié, a
child prodigy who had his first exhibition in Sarajevo
at the age of 8 and who is today an internationally
recognised artist, a fact that is not very appreciated
in present Sarajevo. Maja Bajevi¢’s five day long ac-
tion on scaffolding involved five women refugees
from Srebrenica in Eastern Bosnia, the most severely
destroyed Moslem city during the war. Together
with artist they embroidered the very netting of the
scaffolding using patterns of their own choice. The
title of the project “Women at work” established
the relation between male work on scaffolding and
female handiwork. The handiwork is also a typical
device of survival, something that female refugees
usually do when they arrive in foreign places.

Alma Suljevic was trained as a sculptor before the
war. As a soldier of the Bosnia-Herzegovina Army
she took part in war operations. After the war she
is committed to sweeping minefields. Many of her
works, performances, videos and installations directly
involve maps of mine fields, or are real or symbolical
actions of sweeping these fields — millions of mines
still remain in Bosnia-Herzegovina. Recently she has
started a project of selling remains of earth after
sweeping mine fields on a farmers’ market with a
certificate, trying to establish a place for living for
people of forth entity.



Kurt & Plasto, a popular Sarajevo artistic tandem,
continue the tradition of a very specific Sarajevo
humour. They ran as independent candidates in
municipal elections and the installation entitled “My
Place and Role in New Democratic Processes” (1997)
was part of their election project. They gathered
their childhood memorabilia, obligatory decorations
under Tito’s regime, school reports and youth mem-
bership cards, evoking nostalgic and cynical tones at
the same time. Humour is also present in many works
by Nebojsa Seri¢ Soba, at the moment probably the
most famous Sarajevo artist. His installation entitled
“Under All Those Flags” was the first censored art-
work in post-war Sarajevo. Soba hoisted a hundred
of plastic transparent flags, devoid of symbolic or
collective significance, on the lampposts along the
Miljacka River, alluding to national flags raised on
official occasions. The flags disappeared overnight on
the orders of municipal authorities. His appropria-
tion of space was potentially dangerous because it
showed the emptiness of the national or other rep-
resentations in whose name the blood war had been
waged.” A key word in Nebojsa Seri¢ Soba’s work
can be considered a gap. The gap between here and
there, between before and after is clearly shown in his
photographic work diptych “Zu¢ (Sarajevo) — Monte
Carlo” (1994 — 1998). Black and white photograph
resembling Cappa’s photographs shows Soba in a
trench near Sarajevo, skinny, wearing a muddy mili-
tary uniform adn holding a rifle. Colour image shows
him in an identical pose, “twenty kilos later”. The
photograph was taken four years later somewhere at
French Riviera. He is dressed in a post-War noveaux
riches “uniform” and peacefully fat.* Jasmila Zbani¢,
Damir Niksi¢, Enes Zlatar, Srdan Vuleti¢, Selmir
Sokolovi¢, Dzenid Jaganjac, Muhadin Tvico, these
are the names of the first generation of media artists
in Sarajevo that deserve our full attention.

Buildings have been damaged as well as the old
art system and there is no sign that the new system
is emerging. The atmosphere of apathy and disap-
pointment in post-war Sarajevo takes its place. “Now

7 BLAZEVIC, D:: Ils arrivent, le sarajevo de I'apres-guerre. In:
Artpress, April 1998, No. 245, pp. 37-44.

¢ Lejla HodZi¢ and Nebojsa Jovanovié, in Affer the Wall. [Exhib.
Cat.] Stockholm : Moderna Museet, 1999, p. 183.

when Sarajevo has ceased to be a critical war zone, and become
occupied under foreign military control, the residents live in
a peculiar twilight zone. They can create, take hot baths and
evening walks again.”

“The state has survived thanks to the foreign donations
but there is nothing left to art and culture. Bosnia-Herzegovina
has not even entered the transitional phase currently being
endured by its Central and Eastern Enropean neighbours. 1t
has been devastated by war, divided and politically blockaded.
W hatever else one might think of the political and economic
transitions going on elsewhere, what is needed here is complete
reconstruction, and for that there is a total lack of will and
resources.”’’’ A new generation of artists stays away
from the politics controlled by the elites that run the
war. Feeling no hatred at all, they insist on the estab-
lishment of relations between Belgrade and Zagreb
and, of course, with the rest of the world.

Slovenian art scene is characterised by a strong
theoretical background that goes back to the 1980s
(Slavoj Zizek, Rastko Moénik, Marina Grzini¢, Lev
Kreft). Aggression of the Yugoslav Federal Army
in Slovenia, renamed to “Operetta War” afterwards,
started in June 1991 and lasted for a week, announc-
ing the bloody break-up of Yugoslavia. Slovenia was
the first from among the former Yugoslav republics
to step towards democratic society.

Even in the 1980s a strong alternative cultural
scene was established that helped the changes to-
wards a civil society. One of the most important
factors of that change was an art collective IRWIN,
part of Neue Sloweniche Kunst (NSK, New Slovene
Art) [Figs. 6-7], an art organisation consisting of
Theatre, Musical (rock group Laibach) and Pure and
Practical Philosophy departments. From the series
of icons entitled “Was ist Kunst” of the mid-1980s
to the projects of NSK state in time in the 1990s,
IRWIN questions our petrified notions of history
and especially the art history. History, as well as art
history, is not symmetrical. From NSK Embassy in
Moscow in 1992 to the performance “Black Square
on a Red Square” in Moscow, IRWIN seeks to
destabilise common notion of East and West, try-

? Kathy Rae Huffman, in Meeting Point. [Exhib. Cat.] Sarajevo
1997, p. 25.

1 BLAZEVIC 1999 (sce in note 7).
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6. IRWIN: NSK Guard, Zagreb, in collaboration with the Croatian
Army, 10.12. 2000, iris print, 140 X 100 cm. Musenn of Contem-
porary Art, Zagreb. Photo: Igor Andjelié.

ing to establish new reading of Eastern European
art. Instead of eliminating differences, they insist on
them, coining the term Retroavantgarde, which helps
to define specific conditions under which artistic
production in this region originated. By establishing
an abstract NSK state in time, without borders but
with real passports and insignias, embassies and con-
sulates opened in private kitchens and hotel rooms,
IRWIN mocks the idea of bureaucratic mechanisms
of the state on one hand, but on the other hand it is
deeply impressed by its rituals, such as raising the flag.
The recent projects, which include national armies,
are testing the process of democratisation in the
countries of former communist block; endeavour
to join two different systems — art and army.
Apolonija Sustersi¢ graduated from the School of
Architecture in Ljubljana, Slovenia, and then spent
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7. IRWIN: NSK Guard, Sarajevo.

two years at Rijksakademie in Amsterdam. She is one
of the best examples of a generation of “displaced”
artists, living in two environments, Ljubljana and
Amsterdam, East and West, and between two medi-
ums — art and architecture. Her projects usually take
the form of research and dynamic process, involving
broader community. At Manifesta 2 in Luxembourg,
new BEuropean nomadic biennial, she created work
entitled “Bonnevoie Juice Bar” aimed at the neigh-
bours of the exhibition venue, former wholesale
fruit depot. The neighbours, lacking local cafes and
bars, could simply drop by and quench their thirst
with fresh squeezed orange juice in orange painted
juice bar and watch videos about life in the neigh-
bourhood in the past. For the Museum of Modern
Art in Stockholm she conceived an installation that
focuses at the lack of light in the North during



winter months. Light therapy is a common form of
treatment for SAD (Seasonal Affective Disorder),
the so-called winter depression. Visitors are invited
to have a free treatment taking fifteen minutes to
three hours, in a transformed Prastgirden (the Vic-
arage) just by the entrance to the Museum. Light
therapy is also commentary on the present function
of the museums that sometimes care more about
the environment and pleasant conditions for visitors
than for artworks themselves. Her post-minimalist
architectonic interventions take the form of IKEA
products — clean, simple spaces, designed for short-
term use and minimal costs. Sound and light create
integral part of her projects.

Dejan Sretenovié, one of the most prominent
Belgrade art critics of younger generation, concisely
defines art in the Federal Republic of Yugoslavia
between 1992 and 1995 as “the art in a closed society”.
Analysing Rasa Todosijevi¢’s installation “Gott liebt
die Serben”, he claims that it not only reveals the
“surplus ideology” but also shows that this surplus is
resultant of the concealed affinities of totalitarian
consciousness. In his installation a carnival like juxta-
position of Nazi symbol and Titoist socialist pioneer
song is joined with pathetic phrase of the Serbian
nationalists (God Loves the Serbs). This ideological
confusion is a result of abortive ideological demobi-
lisation, which is why it is quite impossible to speak
about post-communism and postmodernism in the
Federal Republic of Yugoslavia. Jameson’s definition
of postmodernism as “cultural logic of late capitalisn’”’
simply fails because there was no necessary economic
transition aimed at adjusting socialist forms of pro-
duction and ownership to the dominant model of a
liberal economy of late capitalism."" Hyperinflation,
a decline in production, black economy, unemploy-
ment, the most common features of an “economy
of destruction” under sanctions (1992 —1995). The
issuance of a banknote with eleven zeroes (money as
a “schizophrenic reality” — Deleuze and Guattari) at
the time when prices rise few times a day becomes a
sign without a code, a non-sign (Stilinovic).

Striving to detect why most of the younger
generation of Serbian artists were self-centred and

" SRETENOVIC 1996 (see in note 3).

preferred formalist approach to the strong social
engagement, Sava Stepanov wrote: “In a hermetically
sealed country where destruction has reached and expressed
its physical culmination, in the ambience of general feeling of
epochal crisis and existential desparr, under strong reverbera-
tions of defeating detonations from war gones, it was necessary
to affirm one’s own creative power, but it was equally necessary
to safeguard’ the dignity, purity and autonomy of art as a
specific practice of human spirit and thus prove, through art,
that life was worth living.”

When trying to answer the question whether
a shift from the formal level of work is possible,
Zoran Eri¢, a young Serbian art critic, states that the
works of young Yugoslav artists in general rarely
openly reflect, either analytically, critically, or ironi-
cally certain social issues. In his opinion, the lack of
information and cultural contacts with international
centres of art, as well as psychological feeling of
deprivation, confinement and even repression have
certainly taken a toll on Yugoslav art scene. “Hence
the impression that they do not react to social circumstances or
to their marginalized position, but turn to the visual problems
immanent to the artistic medinm and materials.’**

However, even when dealing primary with formal
problems, some artists strongly comment the socio-
political situation in their isolated state. In the series
of post-minimalist sculptures entitled “Conflict Art”
(1995 — 1996), Strdan Apostolovi¢ deliberately toys
with easily recognisable appearance of weapons.
However, the way of presentation, the package and
the title printed on CD sleeve imply the use of ad-
vanced technology and simulate digitally processed
audio or audio-visual records, blurring the reading
of the work. The same is true of Dragan Srdic’s
installations of cold and firearms.

Xenophobic isolation of official Serbian cultural
scene and exploitation of culture for political aims
resulted in the formation of several independent
galleries, artists’ organisations and art-magazines,
creating a sort of “forced alternative” or “independent
scene”’. They managed to survive due to their great
enthusiasm to use private channels for distributing
their ideas and projects, forming small enclaves in
Belgrade, Novi Sad, Vrsac and Podgorica. Opposed

12 ERIC, Z.: Is a shift away from the formal level of work
possible? In: 2 Yugoslav Biennial of Young Artists. Vrsac 1996,
pp. 23-28.
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to dominant folklore “turbo” scene, independent
artists strongly fight against populist tactics and
simulacrum of mainstream.

In her interventions in public spaces, postcards,
posters, performances and on-line projects, Tanja
Ostoji¢, a young Serbian artist, living in Ljubljana, is
directly engaged in politics. She is playing with sort of
agit-prop with opposite purpose. Ostoji¢ has recently
produced several series of postcards for different oc-
casions and exhibitions. The text in several languages
says: “I do not allow nzy work to be used by leading politics!”
In her latest on-line project, the artist is seeking for
a husband with EU passport (www. remont.co.yu/
lokingforeu.htm). As a Serbian artist with Yugoslav
passport she experiences problems with participation
in many international art events. Her performance
“Personal Space” was probably one of the most
intriguing projects presented at Manifesta 2 in Luxem-
bourg (1998). The artist, who was originally trained
as a sculptor, performed in the museum elevator in
motion a motionless and speechless performance
taking one hour. Her naked body and head were
completely shaved and covered with white marble
dust (the remains of her sculptor’s practice). She was
standing on Malevich’s white square on the elevator
floor. The audience could watch the performance
from outside or step inside and use the elevator as
an ordinary device. The performance could have also
been seen on liquid crystal display monitors located
on each floor of the museum.

Tanja wrote about the performance: “The dynamic
of this work is interior, above all. A careful viewer conld

Jollow it in the area aronnd my eyes, on 1y face and through
the position in which 1 stood, but also throngh my breathing.
When, for example, tension appears, my hands are stiff, and
when they become relaxed, I am relaxed too. Communication
with a viewer who antomatically becomes a participant carries
along unbelievably strong and deep exchange of energy. As for
e, this moment is followed by a gentle return to focus, with nzy
mental concentration allowing me to open up once again. The
presence of a buge number of people interrupts the intimacy
of a one-to-one relationship, bringing in more tension. This,
in fact, heightens the level of the concentration of energy in the
space, which is why 1 chose the glass elevator in Luxenbonrg.
Thus, in creating this particnlar work, 1 value above all 1y
own inner experience, as well as that of my andience. Fidgeting,
standing aloof, reacting verbally and being unable to commnni-
cate without words, tonch or acting out show either the fear or
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the introvertedness of some of the viewers.” In addition to
the feeling of rising loneliness and the issue of the
possibilities of communication, “Personal Space”
put forth questions about space for an individual,
referring both to local and global frustrations.

Uros Duri¢’s painting entitled “Nonobjective
Autonomism — Murder or Two Greatest Serbian
Painters Calmed by Their Eminence” (1997) clearly
shows that even traditional medium such as paint-
ing makes conceptualist approach and varied lay-
ers possible. Puri¢ introduces and deconstructs
Malevich’s suprematism in the context of personal
fascinations and myths, thus making a painting a
battlefield of crossfire, mixing and crossing dia-
chronic and synchronic currents of art, abolishing
distinctions between historical avant-garde figures,
comic-book and popular art characters. In the series
“Populist project” Duri¢ strives for the distinction
between popular culture and populism, which is a
sort of abuse of pop culture. Populism has entered
all spheres of public life. It is characterised by anti-
modernism, anti-individualism, anti-international-
ism, surfeit of national myths and metaphysics, and
the lack of humour and irony. Populism has become
the supreme ideology, a territory for the promotion
of “New Values”. His project also included the series
of postcards, such as “Safe European Home” and
“The School of Fontainbleau”, both created during
NATO bombing in May 1999.

©p.RT 1999 Apsolutno, an art collective, reacted
to the current events in spring 1999 by creating sev-
eral works entitled “UAIUS” (United Artists Under
Sanctions), characterised by distinguished formal
purity, wit and cynicism.

Rasa Todosijevi¢’s work “Serboranges” (1997)
alludes to Kubric’s Clockwork Orange, and it is critical
to both NATO bombing and Serbian official politics.
Milica Tomi¢, a multimedia artist living in Belgrade,
expressed her feeling of volatile identity and its pain-
ful reconstruction in the video installation entitled
“My name is Milica Tomi¢. (I am American.)”. She is
turning around and pronouncing 64 equal statements
in 64 different languages. Fach time she changes the
language, her nationality changes as well. At the same
moment, blood starts to pour from different parts
of her face or body, forming a new wound.

Milica Tomi¢ was brought up in Germany in
the 1970s and she was deeply impressed by Willy



Brandt’s apology to all those who suffered from
Nazi Germany’s crimes. Her video installation “XY
Ungelost (XY Unsolved), The Reconstruction of
the Crime”, first shown in Belgrade in 1997 as part
of the Murder exhibition, made the local art scene
and critics speechless because it touched a certain
taboo. At first glance, it refers to a popular Crime
Watch series on German TV in which the audience
was invited to participate in solving the crimes. But,
indirectly it refers to a critical subject of recent
Serbian history and present — violation and loss of
political rights of Kosovo Albanians, an extremely
underprivileged minority in Federal Republic of
Yugoslavia. “By placing herself as a central witness in the
reconstruction of crime committed in Kosovo back in 1989,
Milica Tomi¢ has invested herself with an inquisitive gage
which seekes the public exposure of acts and knowledge which
have been repressed,” says a young Serbian critic, Bran-
islava Andelkovié.?

Sokol Becqiri, living in Peé, belongs to a small
group of artists in Kosovo — Erzen Shkololli, Albert
Heta, Mehmet Behluli — dealing with new media
and political subjects. His video “Milka” uses the
metaphor of the best-known European chocolate,
and in artist’s words, “#he most beautiful Enropean cow”.
Becquiri’s video is a slightly edited document of a real
slaughter of anonymous Balkan cows, interrupted
with toy-soldiers progressing in a war action on a
cow leather carpet, all watched from the perspective
of innocent Milka cow from the distant Alps. The
simple form gives a simple but effective message:
death is death, and every death is always individual,
no matter how anonymous is the victim.

The practice of Marjetica Potr¢, Slovene artist,
goes beyond the realm of visual art towards archi-
tecture and urban planning. She studied sculpture
in Ljubljana, Slovenia, at the end of the 1970s. Her
fragile sculpture-ambiences produced in the 1980s
from various materials and structures somehow
announced her interest in the 1990s. She has been
engaged in temporary settlements at the outskirts of
the cities all over the world — Asia, South America,
Europe. She tries to interconnect different sites and
local differences, but at the same time to allow the
comparisons between the very distant places on the
world map. For her, a shelter is not only a simple no-
madic dwelling, but it is capable of producing differ-

ent identities and very strong sense of autonomy.

Francesco Bonami defines her art as “an anthro-
pological urbanism that tracks not only the failure of the
modern planned city, but also those aspects of that failure
that have allowed unintegrated human beings to create spaces
not just of survival but of developmen?’. Shanty towns
are common features of the urban areas in the
Third world. Besides obvious problems, they also
have many positive aspects, for instance that the
residents are personally engaged in upgrading and
they have a strong sense of place and belonging. One
third of the world’s urban population lives in similar
structures. Marjetica Potr¢ is both a storyteller and a
kind of virtual social worker. Her vision of slums is
pragmatic rather than apocalyptic, stressing the idea
that multiple levels of existence and economies can
exist around an urban context.

The recycled materials from which these houses
and shelters are built are the surplus of advanced
consumerism, and although the phenomenon is glo-
bal, the material is very local. Potr¢’s structures reflect
on a parallel economy than can be generated by the
shanty towns, while showing how a marginalized
economy could become a threat to the planned struc-
ture of the city. Last but not least, her art addresses
one of the most sensitive issues of the 1990s — that
of home. She stresses a slight but very important
difference between house and home. People in slums
not only survive, they also transform their shelters
into homes. In the Balkan region, where thousands
of people were forced to move their homes due to
ethnic cleansing, the loss of home and the possibility
of its reconstruction were particularly painful. Her
“House for Travellers” was built in Ljubljana in 2000
for a family of war refugees residing in the capital of
Slovenia. The dwelling consists of tin roof on stilts
and one small room for safeguarding possessions,
modelled after UN relief agency’s shelter projects
in Kenya. This temporary structure was given to a
temporary social group. The refugees made their
own improvements on the house.

How will the art institutions respond to Marjetica
Potr¢’s production? Bonami sees her projects as new
cultural favelas that will be able to become attached
to the bottom of titanium walls and majestic halls of
new museums producing new nomadic shelters that

3 Branislava Andelkovié, in Affer the Wall 1999 (see in note 8).
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carry new economies and new forms of identities.
Paradoxically enough, Potr¢ has just been awarded
Hugo Boss Prize followed by the exhibition in Gug-
genheim Museum.

Our century may be justly called a century of
anomalophilia, a century that built its ideal of beauty
on the anti-normative, the deviant, and mistake.
From Breton’s “convulsive beauty” to the present
day we can see an escape from the signs of feelings
and an escape from beauty. When Zeljko Kipke, an
artist and art theorist, claims in one of his enigmatic
environments involving garden gnomes and false
commercial plaques that “Beauty must be restituted”
(1994), he is actually reminding us of the greatest
taboo of our century: beauty.

“For the East one topic only is typical: History. The
re-appropriation of history. The whole socialist machine was
aimed at nentralising the side effects of a pertinent interpre-
tation of its reality and of art production, at covering up,
at effacement or renaming of bistory. At the discursive level
this was a struggle for the formation and the interpretation of
the bistory of the East, for a re-appropriation of the bistory
of socialism by the East as well as by the West. What we
are dealing with here now is a deconstruction and a renewed
construction of the same History, but a History which is now
angmented with thoughts, images and facts which were so far
inexpressible””*

The thesis concerning the end of history, or the
end of ideologies, proclaimed by the earliest fighters
of postmodernism, was derided in probably the wit-
tiest way by Slavoj Zizek in his famous comparison
of toilets in France, Germany and the USA, and in
examples of various ways of pubic hair shaving by
the student youth of yuppie, post-hippy and punk
wotldviews.”” By demonstrating the toughness of
ideologies through trivial examples from everyday
life at the end of our century/millennium, Zizek
indirectly answered the questions agonising the
theory of art, questions that were put forward most
poignantly by Arthur C. Danto in his book Affer the
End of Art. Contemporary Art on the Pale of History."®
If artindeed ceased to exist in the 1960s, if Warhol’s
“Brillo Boxes” made the firm division between art

4 Marina Grzinic.

15 Marina Grzini¢ and Ania Smid: video Post-socialism +
IRWIN, 1997.
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8. Aleksandar Battista 1li¢ (with Ivana Keser and Tomislay Gotovac):
Weekend Art: Hallelujah the Hill, 1996 — 2000, 40 Cibachromes, 50
X 74 ¢m each. Museum of Contemporary Art, Zagreb.

and “art after the end of arf’, what was then going on
in the decades to come, or what was happening in
the 1990s? To what extent did the art of the last
decade witness the end of ideologies? Were the
regional differences of any significance in overall
globalisation?

Let us focus on the example of “Weekend Art:
Hallelujah the Hill” [Fig. 8], an art project whose
spiritual father is Aleksandar Ili¢, and equal partici-
pants Ivana Keser and Tomislav Gotovac. Because

' DANTO, A. C.: Art After the End of Art. Contemporary Art on
the Pale of History. Princeton (NJ) 1997.



of their exceptional height, they wittily named their
three-person informal group XXXIL.. The project
“Weekend Art: Hallelujah the Hill” has attracted at-
tention on the international scene, and become the
most exhibited project of contemporary Croatian
art of the 1990s. However, we are interested in the
fact how it was possible that respectable curators of
world exhibitions chose this project to elaborate a
completely opposite thesis — dis-ideologised art. Is
this a case of a confused project bringing together too
divergent things, or rather of inconsistent interpreters
lacking some definite aesthetic criteria? Are we just
captured in time incapable of recognising its face?

When analysing the artistic practice of the 1990s,
the critics seem to agree on a dominant characteristic
of the decade, which is a strongly manifested streak
of aggressiveness often verging of (self)destruction.
Itis interesting that many of the protagonists of the
first wave of Action art, Body Art of the 1970s, are
still actively involved in the art scene, and they are
no less fierce than they were in the 1970s. It is also
true of the creator of the performance in Croatia,
Tomislav Gotovac, who can be now seen for the
first time playing a different role, that of a member
of the art group XXXL, in the project “Weekend
Art: Hallelujah the Hill”. After radical and drastic
approaches to the body, after the equation of art and
trade, after the inflation of artwork giving, here we
are again in nature at the end of the 1990s.

Escape, an artistic evasion into one more “ivory
tower” or just a typical move of the art market?
When there is saturation on one side, when one
pole is exhausted, it seems reasonable to expect
that the market will draw its opposite to the fore-
ground. Nature, idyll, pastoral... how “cool” this
sounds in times of war conflicts, economic misery
and forced migrations! Three Croatian artists, three
strong personalities — Aleksandar Ili¢, Ivana Keser
and Tomislav Gotovac — began their joint project,
work-in-progress entitled “Weekend Art: Hallelujah
the Hill”, in spring 1996. Its completion was planned
for 2000.

This project, a specific “performance without
public” was initiated by Aleksandar Ili¢ (1965),
performer, photographer, director, producer and
financial supporter of the project rolled into one.
Ilic had already worked with Ivana Keser (1967)
in the art group EgoEast (1989 — 1995), whereas

Tomislav Gotovac (1937), alegend of contemporary
Croatian art, a striking individualist, the most radical
and most consistent Croatian performer and experi-
mental film-maker, almost twice the age of the two
young artists, is a member of an art group for the
first time. The artists are concurrently involved in
their individual projects and their common project
is only performed on Sundays. For instance, an in-
dividual project of Ivana Keser, the publishing and
exhibition of local newspapers, received significant
international recognition in the 1990s.

Ili¢’s idea was very simple: to transform what is
traditionally considered a day of rest into a working
day for an artist. In the post-communist countries
the artists naturally feel the overall impoverishment
as well. In order to survive they often have to have
several jobs, so they work as graphic designers, jour-
nalists, photographers, filmmakers, etc. Given the
aforementioned facts the artists only engage in their
art projects irregularly, usually spending all of their
modest savings on the preparation and production of
works and exhibitions, so within the contemporary
Croatian scene one can hardly talk about the continu-
ity of art work and full commitment to the artistic
mission. Ili¢ has therefore decided to transform
his Sunday hikes and walks to Medvednica, in the
company of his gitlfriend Ivana Keser and his friend
Tomislav Gotovac, into an art performance recorded
by camera with self-timer. Ili¢’s photographs remind
us of the photographs from a family album only at
first glance. He consciously combines two genres,
the so-called staged photography and documentary
photography, thus giving these scenes the impression
of tranquillity, of the remarkable and quite modern
pastoral.

Medvednica has become a sort of psychiatrist’s
couch for artists, a confessional, or even a purgatory
necessary for the retention of artistic integrity in a
situation when a seven-day working week, as a result
of the overall impoverishment, has swallowed the
time necessary for maturation and performance of
artwork. All the three artists are film-buffs, which is
the reason why the project is inspired and dedicated
to the avant-garde American director of Lithuanian
origin, Adolfas Mekas, and his cult movie Hallelujah
the Hills. 1li¢ himself says, half jokingly, that the
project is due to the lack of funds actually a “film
project realised in slides”.
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The three “actors”, performers, have an equal
rival in nature, or to be more precise, in a small local
hill, which gained a global meaning in their project.
The artists recognised in Medvednica many of the
“world sites”: steppes and savannahs, Finnish woods,
Irish pastures, Alpine cliffs... A thousand faces of
a hill half an hour away from the uniformity of a
city, which a well-chosen scene, light or angle of
shooting transform into a “new’” experience! Three
people in rain and snow, in the summer storm, in
the sun burning relentlessly, in a dark tunnel, a cold
forest stream..., so much pleasure in the company of
friends, in talking, sharing of lunch, basically nothing
in particular! It is exactly this eventlessness, this lack of
excitement, this distance from the current “stere-
otypes about the eastern artist”, or in other words
the dis-ideologization that were recognised by a few
curators and gallery owners who included the project
into a series of thematic exhibitions in 1999.

However, the “Weekend Art: Hallelujah the Hill”
images are not that innocent. They also include a
slight touch of humour and irony, unmistakably iden-
tified by a discerning eye. Artists’ serious faces, often
shielded with baseball caps, a specific trademark of
Sunday outings, intensify the stifled atmosphere of
the butlesque, which is also specific for Mekas’s film.
In the introduction of the exhibition catalogue, Da-
vid Elliott, director of the Museum of Modern Art
in Stockholm and co-curator of the exhibition Affer
the Wall, compares the three-member Weekend Art
group with the heroes of the film Jules and Jim. The
escape from everyday life of a society in transition,
bearing all the characteristics of unscrupulousness
of the early capital accumulation, can be understood
as a cryptic political message as well.
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The presentation of projects in the form of slide
projections, printing of the series of postcards sent
by regular mail to art professionals and friends,
jumbo posters, Internet presentations, publishing of
special publications and Weekend Art newspapers
give evidence of the change in the sensibility of the
1990s in which the art project often acquires the
form of an aggressive advertising campaign.

Body and nature, art and life represent poles dis-
cussed less radically and severely than those in the
1960s and 1970s. From a seemingly innocent walk
of three friends in nature, the project has gradually
grown into a complex artistic expression. This highly
conscious mixture of divergent artistic procedures
and strategies, with evident elements of Action art,
Body Art, Land Art, Behaviour Art, Conceptual Art,
Mail Art, etc, splendidly detects through its “impu-
rity” and even a certain gesamtkunstwerk quality the
spirit of art at the end of the century, bringing its
aura down to earth and adjusting it to the challenges
of everyday life. A life where, at least when it comes
to these regions, traces of divergent ideologies are
still clearly visible and are resulting in permanent
instability, tension, and conflicts. It is safe to safe
that in the south-east of Europe we still live in pre-
political times, far away from the end of history and
“melancholy of democracy”.

Slavenka Drakuli¢, the best-known Croatian
woman writer abroad, in her book of essays entitled
How we survived communism and even langhed, published
in the eatly 1990s, detects details of everyday life and
struggle for survival, indirectly showing the decay of
communist “empire”. Let us hope that the reserves
of laughter are not all empty and that we will survive
the post-communist era, too.

November 28, 2000



Balkanske baktérie

Resumé

Tato $tadia bola prednesena 28. novembra 2000
na MIT (Massachusetts Institute of Technology),
Cambridge, School of Architecture and Planning,
Architects Lecture Series, pod nazvom ,,Balkansky
virus: roky zjedené kobylkami®.

Stidia sa zaobera poslednym desat’ro¢im 20.
storocia na Balkane. Poukdzanim na kIacové postavy
stcasnej umeleckej scény sa snazf analyzovat’ zmeny
v sucasnom umeleckom svete v kontexte tranzitnych
spolocnosti, ako je Chorvatsko, Srbsko, Kosovo,
Slovinsko a Bosna a Hercegovina. Interpretaciou
diel priblizne tridsiatich umelcov sa autorka nesnazi
poskytnit’ prehlad chronologického sledu udalosti
a vystupeni, ale skor identifikovat’ odlisnosti a Spe-
cifika umeleckej scény pocas burlivej dekady (1990
— 2000). Nie je prekvapujuce, Ze najtypickejsimi
a najcastejsimi témami umelcov na Balkane v 90.
rokoch boli budovanie a prebudovavanie identity,
telo, domov a histéria.

Do akej miery bolo umenie posledného desat’-
rocia 20. storocia svedkom konca ideolégif? Mali
regionalne rozdiely v celkovej globalizacii nejaky
vyznam? Tieto a mnohé iné otazky nastol'uje pred-
kladana stadia.

Devitdesiate roky na Balkiane boli bohatym
zdrojom hlavnych titulkov televizneho spravodajstva
a novin na celom svete. Pravdou tiez je, ze hrozba
,,balkanskeho sudu s pusnym prachom sa tiahla ce-
lym 20. storoc¢im, konkrétne od prvej svetovej vojny,
ktora sa symbolicky zacala v Sarajeve zavrazdenim
arcivojvodu Ferdinanda, po abdikaciu Slobodana
Milosevica, posledného diktatora v tomto regione,
v oktébri 2000. Vsetci vsak priptst’aja, ze vojnové
konflikty, krutosti a etnické cistky, ktorych sme tu
boli svedkom v 90. rokoch minulého storocia, nema-
ja v susednych krajinach, t. j. v byvalom vychodnom
bloku, obdobu.

Je to skutocne tak, ze Gzemie predurcuje osud a ge-
ografia sa stava histériou, alebo existuju aj iné faktory,
ktoré rozhodli o udalostiach na Balkane v 90. rokoch?
Najvplyvnejsi teoretik z tzemia byvalej Juhoslavie,

Slavoj Zizek, zijuci v PubPane, prenikavo a velmi
kriticky pranieruje nas pocit, ze Balkan sa zacina az
juhovychodne od nas. Takze ,,S7i sa povazujii za bastn
dpadnej civilizdcie proti albdanskeniu a islanskénm terorizmn,
Chorvitsko sa povaguje 3a bastn 3dpadnej civilizdcie proti or-
todoxnémn vychodn a my, Slovinei, sa povagujeme 3a skutoinii
strednd BEurdpu, kforef sa vojna medzi Srbmi a Chorvitmi
vlastne netyka. Rakisania nds povagujii za ndrod 3 drube
strany pohoria Karavanke, Balkdn, kde viddne primitivny
slovansky chaos. ,,Myslel som si, vravi Zizek, s tento
ndzor sa konli niekde v jugnom Rakiisku, ale zdd sa, Fe
Je ovela rozsireneisi. Z pobladn Nemcov je Rakiisko, ktoré
bolo kedysi stredoenrdpskon rison, obklopené balkdnskymi
baktériami. Pri iste] prilegitosti som dokonca pocul niekol™
kych ludi v Hamburgu rozpravat’ o Bavorskn v rovnakom:
duchn, v akom je Zvycagne vnimany Balkdn, a o Bavoroch ako
o primitivoch. Pre Franciizov je Nemecko na vychode a istym
spdsobons o riom uvagnyi ako o Balkdne. Pre kongervativnych
Anglicanoy, ktori si proti enrdpskej integrdcii, je cely kontinent
semeniskon primitivizinm a Brusel je novy Lstanbul. 1ch motto
znie: Nova BEurépa znamena MegaBalkan ©*

Niet pochyb, ze ,,Balkdn, kde viddne primitivny slovan-
SkY chaos sa stale posuva. Prezidentské volby v USA
v roku 2000 ukazali, Ze chorvatsky konceptualny
umelec Vlado Martek az tak neprehanal, ked vytvoril
mapu (,,USA-Balkan®, 1996) [Obr. 1], na ktorej nazvy
americkych miest nahradil menami vychodoeurép-
skych avantgardnych umelcov, ¢im neprepisal iba
geografiu, ale aj historiu, a najma kunsthistoriu.

Myslienka ,,balkanizacie Eurépy* vsak nie je nova.
Jej duchovnym otcom je Ljubomir Mici¢, najkontro-
verznejSia postava juhoslovanského avantgardného
hnutia zo zaciatku 20. rokov 20. storocia. Ijubomir
Micié, spisovatel, umelecky kritik, vydavatel’ a editor
bol vedtcou postavou avantgardného hnutia zeni-
tizmus, pomenovaného podla casopisu Zenit. Zenit
bol medzinarodny casopis pre umenie a kultdru,
ktory Mici¢ zalozil v Zahrebe v roku 1921 [Obr. 2].
Prispievali do neho umelci ako Kazimir Malevic, El
Lisickij, Vasilij Kandinskij, Walter Gropius a ini. Prvé
dva roky casopis vychadzal v Zahrebe a po roku 1923
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sa vydavatel'stvo prest’ahovalo do Belehradu. V ro-
ku 1925 Mici¢ uverejnil svoju anti-europsku basen
,,LAvion sans appareil” (Lietadlo bez motora) a bol
sudne stthany. Posledné, 43. ¢islo Zenitn vyslo v de-
cembri 1926 spolu s Mici¢ovou Anti-Eurdpon a bolo
zakazané ako komunisticka propaganda. S pomocou
svojho priatel’a, futuristického basnika Filippa Tom-
masa Marinettiho, Mici¢ pricestoval v januari 1927 do
Pariza, kde pokracoval vo svojej umeleckej kariére.
Do Belehradu sa vratil v roku 1936 a tplne sa stiahol
z verejného Zivota. Zomrel v roku 1971.

Zenit bol typicky stredoeurépsky ¢asopis o avant-
gardnom umeni s vasnivymi manifestmi o umeni
a jeho tdlohe v spolo¢nosti, zaodety v konstrukti-
vistickej typografii. Vyzdvihovanim nadradenosti
cloveka z Balkanu (Mici¢ ho nazval ,,barbarogénins®),
oslobodeného od akéhokolvek tradicionalizmu
a sentimentality, chcel Mici¢ rozsirit” moralne a kul-
turne hodnoty zenitizmu na celd Eurépu, alebo, jeho
vlastnymi slovami, ,,balkanizovat’ Eurdpu.

Zaujimal sa predovsetkym o zaclenenie narodne;j
kultary do medzinarodného kontextu a jeho ideol6-
gia barbarogénia bola silno prepojena s mytologiou
modernej civilizacie — elektricky, lietadla, telefony,
kinematografia atd’.

Sucasny chorvatsky basnik a esejista Drazen Ka-
tunari¢ vo svojej eseji Navrat barbarogénia, ktora vysla
v Zahrebe v roku 1995, tvrdi, ze Micicova ideolégia
podnietila stbsku agresiu v krajinach byvalej Juhosla-
vie, a preto je nepriamo zodpovedna za ukrutnosti
pachané v Chorvatsku a Bosne a Hercegovine v 90.
rokoch. Zaujimavé na tom je, ze nejde o ojedinelé
obvinenie avantgardnych lidrov z poskytnutia pred-
lohy totalitnym koncepciam v politike. Absolutizmus
avantgardnych umeleckych smerov ma urcité podob-
nosti s totalitarizmom v politike.

Nielen liberalni, ale aj mnohi 'avicovo orientovani
intelektuali povazuji Balkan za oblast’, kde vladne
sialenstvo a kde ozivaja staré traumy. Podla Slavoja
Zizeka ide o dal§i stereotyp, ktory znova opakuje
vieru, ze rozdielne kultary, ktoré spolu Zili tisicky
rokov, uz nie su schopné spolu komunikovat’. Z brat-
stva sa stalo bratovrazdenie. Otazke, ako je mozné
zmenit’ tychto fanatickych barbarov a nacionalistov
na tolerantnych a multikultirnych Eurépanov, ¢asto
unika pointa, pretoze politicka analyza je nahradzana
antropologicko-kultirnymi zaujmami. Zizek nepriji-
ma zapadny nazor na Balkan ako na specifickd cast’
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Eurépy, kde F'udia ziju v minulosti a st zakoreneni
v mytologii — aj ked’ mytologia je vzdy latentne
pritomna — pretoze teoreticky je to tak vo vSetkych
narodoch. Podla jeho nazoru je pricinou krizy v Ju-
hoslavii veI'mi konkrétna politicka dynamika.

Udalosti zo zaciatku 90. rokov je mozné v struc-
nosti opisat’ takto: v Statoch vytvorenych po rozpade
Juhoslavie aj nad’alej vladli komunisti — vlada v Srbsku
sa nezmenila vobec, v Chorvitsku sa stard nomenkla-
tara jednoducho zmenila na novi stranu a v Slovinsku
doslo k ,historickému kompromisu® medzi refor-
movanou komunistickou stranou a nacionalistami.
Dejan Sretenovié¢, umelecky kritik zijuci v Belehrade,
ktory analyzoval, ¢o sa vlastne stalo s komunizmom
v byvalej Juhoslavii, tvrdi, Ze neexistovala ziadna radi-
kalna ideologicka demobilizacia a krajina sa pustila do
politickych a etnickych konfliktov, ktorych vysledkom
boljej krvavy rozpad. ,,Pokial’ide o Federativnu republikn
Juboslavia, nie je moné hovorit’ o jednoduchej, chamelednstke
premene komunistického populizmn na nacionalisticky,
0 nabradeni komunistického pdana nacionalistickym (ako
tordia mnobi analytici). Hovorit’ sa tu dé skor o ideologickom:
gmdtku a ideologickom a sémantickom nadbytku, ktoré viedli
k zvySenin socidlnebo napdtia a k prevratom.

Treba zdoraznit’, ze byvaly komunisticky rezim
nebol anti-nacionalisticky, prave naopak. Ako tvrdi
Slavoj Zizek, extrémny nacionalizmus a komunizmus
st ideologie, ktoré spolu vzdy dobre fungovali, a preto
nikoho neprekvapi, Ze mnohi byvali komunisti rozsi-
rili rady extrémne nacionalistickych hnutf. Vo vicsine
krajin byvalého vychodného bloku je vysledkom
tohto procesu autoritarska vlada spravujuca slaby stat,
ale disponujuca silnym systémom mocenskej kontroly.
Tyrania a chaos st pritomné tak v politickom, ako aj
v hospodarskom Zivote, ¢o este zintenziviiuje pocit
neistoty a strachu. Autoritarska mocenska struktara
podporuje autoritarsku mentalitu a vicsina si radse;
zvoli vedenie lidra ako program danej politickej strany.
Ak si maju vybrat’ medzi znamym a neznamym, 'udia
si vyberu to zname, ¢im sa kruh uzatvara. Nezname
je zvycajne vnimané ako nieco temné a t'azko po-
chopitel'né a v tejto casti sveta zmizlo v temnote za
poslednych sest’ rokov prilis vela Fudi.

Nepostva sa vsak iba Balkan ako celok, ale aj
nedavne vojnové konflikty v tejto oblasti. Ked’ som
sa minuly oktéber na jednej konferencii rozpravala
so stbskymi a albanskymi umelcami a kritikmi, ostala
som zmitena, pretoze som nechapala, o ktorej vojne



vlastne hovorime a kedy k nej doslo. KedZe chot-
vatstina a srbcina su vel'mi podobné jazyky a umelci
z Kosova boli ochotni hovorit’ stbsky, nemali sme
ziadny komunikacny problém a dokonca sme ne-
zastavali ani odlisné politické postoje, jednoducho
sme mali odlisné vnimanie casu a priestoru. Pocas
rozhovoru som si vSimla, ze ked’ sme pouzili slovo
vojna, vsetci sme mali na mysli ind vojnu a iné ¢asové
zaradenie tych istych udalosti. Definicia vojny a jej
umiestnenie v ¢ase a priestore sa tak v tejto oblasti
stava vel'mi problematické.

Nielen zapad ma problém pochopit’ Balkan, to
isté by sa dalo povedat’ aj o nas. Slovinska filozofka
a medialna umelkyna Marina Grzini¢ tvrdi, ze exis-
tuje urcity sposob interpretacie vychodu, tejto zatial
stale este ,,neznamej* oblasti. Z pohl'adu marxizmu-
-leninizmu, technologicka zaostalost’ ponuikla mytus
velkej bratskej komunity a uplnej sexualnej slobody
(ktora bola kvoli svojej materialistickej podstate
zbavena etiky a moralky, a tak schopna najhorsich
hriechov), alebo vylucne totalitny projekt realizacie
vychodného despotizmu, v ktorom sa ustavicne pre-
lieva chudoba, utrpenie, hlien a krv. A presne tento
posledny mytus sa v sucasnosti ukazuje vo svojej
najhroznejsej podobe, pretoze sa presuva z oblasti
symbolického do oblasti skuto¢ného, pricom my
vsetci este stale tizime po tom, aby ostal iba zapad-
nou fantazmagoériou. Udalosti v byvalej Juhoslavii sa
zhmotnenim, vstupom skuto¢ného do sveta symbo-
lického. K tomu musime este pridat’ masy utecencov,
ilegalnych prist’ahovalcov. Este realnejsie obrysy to
nadobudne, ak sa pozrieme na procesy integracie (by-
valé vychodoeurépske staty prindtené byt” policajnym
straznym psom) a dezintegracie (z{skanie spravneho
pasu) a v neposlednom rade na vojny besniace na
Balkane a v byvalom Sovietskom zvize. A prave tieto
skuto¢nosti a zmeny na vychode so sebou priniesli
novy pohlad na BEurépu ako taku. Interpretacia
vychodu zo strany zapadu je prikladom absencie
komunikacie a pristupu ,,pozerat’ sa, ale nevidiet, pocut,
ale nepoczivat*. Bol to presne tento pristup, ktory pre-
trvaval pocas nedavnych udalosti, pri ktorych tisice
P'udi v byvalej Juhoslavii prisli o Zivot a miliény boli
natené hl'adat’ si nové ttocisko. Hoci toto vsetko sa
deje v srdci Eurdpy, ta ista Eurépa moéze toto srdce
zavrhnuat’ tym, Ze ho premenuje na ,,Balkdn’.

Nikoho neprekvapi, ze v oblasti, kde umierajica
politicka elita v snahe udrzat’ si moc podnecovala

extrémny nacionalizmus a fanaticky vyhrabavala
myty z minulosti, porusujuc zakladné I'udské pra-
va, predovsetkym pravo na zivot, je telo obzvlast’
citlivou a vyznamnou témou (Tanja Ostoji¢, Sanja
Ivekovi¢, Tomislav Gotovac, Vlasta Delimar). Na
najdenie suvislosti medzi temnotou, ktora obklopuje
umelca, a neskryvanou agresivnost’ou, brutalitou
a dokonca (seba)destrukciou najradikalnejsich pri-
kladov body art na ,,vychode* nie je potrebna vel'ka
davka predstavivosti.

Na Balkane, kde boli tisicky 'udi natené opustit’
svoje domovy z dovodu etnickych cistiek, je strata
domova a moznost’ jeho opitovného vybudovania
obzvlast’ bolestiva. Marjetica Potr¢ v roku 2000
vybudovala v Cublane ,,Dom pre pocestnych® pre
rodiny vojnovych utecencov Zijice v hlavhom meste
Slovinska. Pristresok pozostava z cinovej strechy na
pilétach a jednej malej miestnosti na uloZenie osob-
nych veci. Je vybudovany podl'a vzoru humanitarne-
ho projektu OSN v Keni. Tieto docasné pribytky boli
odovzdané do uzivania docasnej socialnej skupine.
Utecenci si na pribytkoch urobili vlastné upravy.

Mozeme sdhlasit’ so slovinskou filozofkou a video
umelkynou Marinou Grzini¢, ktora tvrdi: ,,Pre vychod je
typickd jedind téma: bistoria. Opatovné prisvojente si historze.
Celd socialistickd masinéria sa sistredovala na nentralizacin
vedlajsich sicinkov primeranej interpretdcie jej reality a umelec-
kej tworby, na utajente, vymazanie alebo premenovante historze.
V" raciondlnej rovine to bol 2apas o vytvorenie a interpretdcin
histdrie vichodn, o opdtovné priviastnente si historie socializnu
vychodom, ale aj zapadom. To, s &im sa musime v sicasnosti
vyrovnat, je dekonstruovanie a opdatovné vytvorenie te iste
historie, teraz vsak ug aj bistdrie obohatenes o myslienky,
obrazgy a fakty, ktoré boli predtym nevyjadyitelné.*

Stopy odlisnych ideologii su este stale jasne vi-
ditelné a vedu k permanentnej nestabilite, napitiu
a konfliktom. § istotou sa da povedat’, ze v juho-
vychodnej Eurépe stale Zijeme v predpolitickych
casoch, d’aleko od konca dejin a ,,melanchdlie de-
mokracie®.

Slavenka Drakuli¢, najznamejsia chorvatska spi-
sovatel’ka v zahranici, si vo svojej knihe eseji Ako
sme prezili komunizmus a este sme sa aj smiali zo zaciatku
90. rokov vsima detaily kazdodenného zivota a boja
o prezitie, ¢im nepriamo ukazuje rozklad komunis-
tickej ,,rfSe”. Dufajme, Ze zasoby smiechu sa este
nevycerpali, a ze prezijeme aj éru postkomunizmu.

Preklad |. Jureckova
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Politika tela v sti¢asnom videoumeni na Slovensku

Katarina RUSNAKOVA

Politika identity, tela, telesnosti a reflexia rodovych
otazok patrf od 90. rokov 20. storocia k relevantnym
témam sucasného videoumenia na Slovensku, ktoré-
ho rozvoj a nebyvaly rozmach umoznili az slobodné
podmienky v demokratickej spolo¢nosti. Na rozdiel
od feministického umenia v Spojenych statoch ame-
rickych, ktoré sa zacalo rozvijat’ na konci 60. rokov
20. storocia v ramci politického boja za emancipaciu
zien, s ¢im sdvisel zapas o uplatnovanie poziadaviek
na rovnost’ $ancf medzi muzmi a zenami, ktory bol
sucast’ou Studentskych hnuti spolu s presadzovanim
rovnakych obcianskych prav a slobdd pre ¢ernochov
a sexualne mensiny, situacia na Slovensku bola az
do roku 1989 ina. Zo znamych pric¢in rozdielneho
politicko-spolocenského vyvoja v byvalom socia-
listickom Ceskoslovensku, kde boli vsetky oblasti
Pudskej c¢innosti, a zvlast’” kultdra, pod dohladom
komunistickej strany, akékol'vek formy umenia pre-
sadzujuce myslienky feminizmu boli nepripustné
a povazované za import kapitalizmu. Kratke obdobie
liberalizacie spolocnosti a zavan slobody pred Praz-
skou jarou 1968 vystriedalo po augustovej sovietske;
intervencii vojsk do Ceskoslovenska viac nez dvadsat’
rokov trvajice obdobie neslobody a obmedzenych
moznosti vytvarnikov konfrontovat’ sa nielen priamo
so svetom, ale aj s domacou divackou verejnost’ou.
Ani v ramci takzvanej alternativnej kultary, kde sa
ocitli pribuzne zmysl'ajaci umelci s tvorbou kompa-
tibilnou s euro-americkym umenim, ktorf vzdorovali

! GERZOVA, J.: Art and the Question of Gender in Slovak
Art. In: n.paradoxa, 8, 2001, s. 74-82.

? Pozti k tomu napr. DEBORD, G.: Spolecnost spektikln. Praha
2007 (La Société du Spectacle, 1967); POSTMAN, N.: Ubavit se
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svojimi obcianskymi postojmi obmedzenosti rezimu,
nedochadzalo k programovej $pecifikacii otazok su-
visiacich s feministickym umenim. Navyse, prevahu
v tejto komunite mali hlavne vytvarnici, a zastipenie
zien-vytvarni¢ok v nej bolo mensinové.!

Ked sa po novembri 1989 Cesko-Slovensko
prihlasilo k myslienkam budovania demokracie
a otvorenej obcianskej spolocnosti, zacali sa okrem
slobodnej trhovej ekonomiky pohotovo rozvijat’
aj vsetky sprievodné znaky masovej kultary cha-
rakteristické pre kapitalisticki spoloc¢nost’, ako su
reklamny priemysel, Soubiznis a expanzia sukrom-
nych a satelitnych televizii orientovanych najmi
na zébavu a rozptylenie.> Dynamické rozsirovanie
roznorodych oblasti vizualnej kultiry urychlil aj
boom informacnych a komunikacnych technologii,
nastup internetu a globalizacia. Verejny priestor je
okrem vsadepritomnych reklamnych ploch, bilbor-
dov a vizualnych komunikacif saturovany aj Sirokou
skalou novin, ¢asopisov a magazinov. Prinasaja
zvacsa idealizované obrazy zien, ktoré na jedne;
strane ponudkaju bud’ ustavicne sklofiovany mytus
krasy zalozeny na dokonalej tvari, mladom a $tthlom
zenskom tele, alebo na druhej strane predkladaja
obrazy starostlivej manzelky, matky a gazdinky, co
v oboch pripadoch len potvrdzuje zjednodusené
predstavy o zenach. Globalny kapitalizmus s kon-
zumnym sposobom Zivota, ktory sa rychlo infiltroval
do chaotickej struktury kolabujiceho socializmu,

& smrti. Verend komunikace ve vékn dabavy. Praha 1999 (Amusing
Ourselves to Death, 1985); LIPOVETSKY, G.: Fra prazdnoty.
Usaby o soucasném individnalismn. Praha 2001 (L ére du vide. Es-
sais sur lindividualisme contemporain, 1993); BELOHRAD-
SKY, V.: Spoleénost nevolnosti. Fseje 3 pozdéjsi doby. Praha 2007.



sa tak miesa s novymi ekonomickymi, politickymi
a sociokulturnymi fenoménmi, ktoré sprevadzaja
procesy transformacie a maju nezanedbatelny vplyv
na kvalitu spolocenskych, medziludskych a partner-
skych vzt'ahov.

Pokial ide o videoumenie a medialne umenie ako
také, vyznamnou témou sa stava hl'adanie identity,
pricom v postmoderne sa identita vyznacuje pluralit-
nou, nestabilnou a fluidnou povahou’ a jej formova-
nie je spojené s fenoménom moci v sikromnej i vo
verejnej sfére. Vzhl'adom na tieto nové sociokulturne
javy treba tiez zdoraznit’, Ze najpohotovejsie na ne
zareagovali prave vytvarnicky, preto mozno povedat’,
ze jednym z charakteristickych znakov medialneho
umenia na Slovensku je razantny nastup umelkyn
na vytvarnd scénu v 90. rokoch 20. storocia. Mnohé
z jeho protagonistick sa okrem skumania identity
zaoberaju kritickou reflexiou zobrazovania zien
masmédiami a masovou kultirou vratane podryvania
patriarchalnych stereotypov a konvencnych predstav
o zenach a ich spolocenskych rolach. Do tejto iko-
nosféry d’alej patria témy spojené s odtabuizovanim
sexuality a vizualnym stvarnenim erotiky z perspekti-
vy zenskej skisenosti, ako aj pohl'ady na domesticitu,
¢ize priestor domacnosti a rodiny z hladiska zme-
nenej kvality partnerskych vzt’ahov. V poslednych
rokoch na viaceré zo spominanych tém reaguji vo
svojej tvorbe aj umelci.

Ak vychadzame z predpokladu, ze feminizmus
podlicha zdkonite zmendm, mézeme povedat’, ze
vo feministickom vnimani umenia deviatej dekady
absentuje radikalizmus militantnych feministiek

3 Pozri WELSCH, Wi: Identita v prechode. Filozofické tvahy
o aktualnej afinite umenia, psychiatrie a spolocnosti. In: Es-
tetické myslenie. Bratislava 1993 (Asthetisches Denken, 1991),
s. 123-147.

* Podl'a Laury Meyer sa feministickd te6ria deli na esencialistic-
ky pristup vyjadrujici moc zien, voci ktorému stoji v opozicii
druhy pristup — feministicka dekonstrukcia. — MEYER, L.:
Power and Pleasure: Feminist Art Practice and Theory in the
United States and Britain. In: JONES, A. (ed.): A Companion
to Contemporary Art since 1945. Malden (MA) 2006, s. 317-
319; K tejto problematike pozri d’alej PACHMANOVA, M.
(ed.).: Neviditelng Zena. Antologie souiasného amerického mysleni
o feminismu, déjindch a vignalité. Praha 2002; NELSON, R. S.
—SCHIFE, R. (eds.): Kritické pojmy dejin nmenia. Bratislava 2004
(Critical Terms for Art History, 1996); HARRIS, J.: The New
Art History. A critical introduction. Routledge, 2001.

z prelomu 60. a 70. rokov minulého storocia a ma
trochu iny charakter, ktory zodpoveda sucasnym
sociokultirnym a spolocensko-politickym realiam.
Nevychadza v prvom rade z pohlavnych rozdielov
muzov a zien, ale pracuje s rodovou identitou na
struktirovanejsej Grovni — povazuje ju za socialnu
a kulturnu konstrukciu, pretoze na jej formovani
sa okrem biologickych aspektov podielaja aj Sirsie
spoloc¢enské a kultarne faktory.* Zaoberd sa tiez vi-
zualitou a pohl'adom pozerajuceho sa divaka, pricom
rozliSuje medzi divanim sa a takzvanym ,,gaze®, co
je upreny pohlad zamerany na zobrazeny objekt
stelesniujici sexualnu tazbu. ,,Gaze® ¢asto obsahuje
aspekty moci a privlastnenia si objektu tuzby zo
strany pozerajuceho sa. V suvislosti s tym treba po-
znamenat’, ze tak ako postmoderna vo v§eobecnosti
stiera binarne protiklady, relativizuje aj heterosexual-
nu matricu rodu, ktora spociva v opozicii muz — zena,
a rozsiruje ju aj o iné sexualne orientacie — lesbicku,
gejsku a transsexualnu, pre ktoré sa v poslednych
rokoch zauzival pojem ,,queer.® Pokial tento pojem
povodne oznacoval zvlastne alebo cudné spravanie,
v stcasnosti vyjadruje spolupatricnost’ s vybranou
komunitou, ako aj nazor, ze rozdelenie sveta na ho-
mosexualny a heterosexualny je nedostatocny vzhl'a-
dom na rozmanitost’ sexudlnych identit a komunit.’
Podl'a Judith Butler je rodova identita nevyhnutne
nestabilnd, nehotova a performativna kategoria, kto-
i mézu subjekty pocas svojho Zivota menit’.?
Obsahova zmena feminizmu na prelome 6smej
a deviatej dekady 20. storocia sa nepremietla iba
do spoésobov vizuilneho zobrazenia aktudlnych

o

MIRZOEFE N. (ed.): Gender and Sexuality. Part Five (the
gaze and sexuality, queering the visual); Pornography. Part
Six. In: Visual Culture Reader. Routledge, 1998, s. 391-516.

RUPP, L.: Vytousend minulost. Déjiny lasky a sexuality mezi oso-
bami stejnébo poblavi v Americe od prichodn Evropanii po soncasnost.
Praha 2001, s. 244-245 (A Desired Past. Short History of
Same-sex Love in America, 1999). K tomu pozri tiez DOY-
LE, J.: Queer Wallpaper. In: JONES 2000, c. d. (v pozn. 4),
s. 343-355.

7 RUPP 2001, c. d. (v pozn. 6), s. 244-255.
¢ Pozti BUTLER, J.: Trampoty s rodom. Feminizmus a podryjvanie

identity. Bratislava 2003 (Gender Trouble, 1990); RECKITT,
H. - PHELAN, P.:: Art and Feminism. 1.ondon 2001, s. 43.
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tém reflektujucich dané obdobie, ale odrazila sa aj
v terminologickom vymedzen{ tejto etapy feminiz-
mu v umeni. Je mozné uvazovat’ o dvoch pojmoch,
a sice o postfeminizme’ alebo o rodovom umeni,
respektive o jeho anglickej verzii — ,,gender art“."
Oba pojmy maju medzinarodnu platnost’ a zaroven
oznacuju umenie zien a muzov tematizujuce rodové
otazky, ktoré st artikulované s ohladom na $pecifika
miestneho kontextu, pricom nesu vo svojich vypove-
diach nielen priznacné obsahy, ale aj lokalne sfarbenie
idiolektov vytvarnicok a vytvarnikov. Navyse mozno
konstatovat’, Ze tieto prejavy vizualneho umenia, kto-
rych sucast’ou je video a medialne umenie, sa zacali
objavovat’ v 90. rokoch na Slovensku iba s miernym
oneskorenim oproti svetovému kontextu.

Marcia Tucker, americkd historicka umenia,
kriticka a kuratorka povazuje postfeminizmus za
urcita vyvojovu etapu feminizmu, ktora sa vzt'ahuje
na umenie rozvijajice sa od konca 80. rokov. Ho-
voti tiez o tom, ze feminizmus na seba betie rozne
formy a men4, preto neveri, ze by jeho myslienky
zomreli, pokial' na svete, v ktorom zijeme, bude
existovat’ napriklad len jedna jedind stopa nerovnosti
medzi pohlaviami. Tymito problémami by sa podla
Tuckerovej nemali zaoberat’ len Zeny, ale aj muzi,
pretoze feminizmus ako kazdé vyznamné hnutie za
rovnopravnost’ a obc¢ianske slobody by malo mat’ ¢o
najviac zastancov — teda nielen zeny, ale aj muzov,
gejov, lesby alebo farebnych.! Okrem toho je podla
Marcie Tuckerovej dolezité, aby zeny z vychodnej

? Termin postfeminizmus sa prvy raz objavil na konci 80. rokov
v americkych masmédiach, ktoré proklamovali, ze feminis-
tické hnutie je uz za zenitom, pretoze zeny dosiahli rov-
nopravnost’. Tieto zavadzajuce nazory sa stretli s kritickou
odozvou a mali tiez vplyv na to, ze ¢ast’ odbornej obce tento
pojem odmietla. Na druhej strane bol termin postfeminizmus
prijaty vyznamnymi intelektudlmi na vyjadrenie anti-esencia-
listického pristupu. V oblasti vizudlnej kultiry sa etabloval
na oznacenie tendencii prekracujucich hranicu medzi ,,vy-
sokym® umenim a popularnou kultirou a na vyuzivanie
d'alsich postupov, ktoré prinieslo postmoderné myslenie:
irénie, pastisu, apropriacie (v pripade feministického umenia
sa vyuziva prostrednictvom stratégie privlastnovania si jazy-
ka patriarchalnej kultary za ucelom jej podvracania). Pozri
PACHMANOVA, M.: Vérnost v pohybu. Hovory o feminismn,
déjindch a viznalité. Praha 2001, s. 234.

Pojem gender, povodne gramaticky vyraz pre rod, sa zacal pou-

z{vat’ pre popis a analyzu pohlavnej odlisnosti. Na rozdiel od
pojmu ,,pohlavie®, ktory vyjadruje biologicku a anatomickd
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Eurdpy iniciovali svoje vlastné aktivity a vyskumy
v oblasti feminizmu bez toho, aby za seba nechali
hovorit’ Zapad."”

Pozrime sa teraz blizsie, ako reflektuji mnohé
z aktualnych tém ikonosféry sucasného umenia
— identitu, telo, telesnost’ a sexualitu, ako aj rodové
otazky — vyznamné slovenské umelkyne a umelci
v mnohotvarnych formach videodiel a prejavoch
medialneho umenia.

Identita, telo a rodové otazky z pohladu Zien

Jednou z klicovych osobnosti videoumenia na
Slovensku je Jana Zelibska, ktord vo svojich vide-
oinstalaciach ironizuje zauzivany pohlad muzov
na zeny ako na krasne, sexudlne prit'azlivé objekty
a zaroven s humornym nadhFadom spochybnuje
zjednodusujice vzorce vnimania zien v spolo¢nosti,
ktoré podporuju nielen vizualne zobrazenia Zien
v masmédiach, reklame, televizii ¢i vo filmoch, ale
aj v dejinach umenia, ked’ze zeny boli odjakziva
zobrazované ako pasivne objekty sexualnej tazby
umelcov, a nie ako rovnocenné partnerky. V tejto
suvislosti nemozno obist’ vplyvnu esej Laury Mul-
veyovej Vizudlna slast’ a narativny film (1975), v ktorej
tato filmarka, teoreticka filmu a kultary tvrdi, ze
hollywoodsky film — ako moderna patriarchalna
vizualna kultira — je vo vseobecnosti strukturova-
ny v zhode s ovladnutim muzského pohladu, tzv.
»Zaze®, ktory presadzuje svoju moc uplatniovanim

odlisnost’ medzi zenou a muzom, gender vychadza z pred-
pokladu, ze Zenskost’ a muzskost” s socidlne konstrukcie.
Gender zasadne rozsiril ramec pre feministické badanie na
poli vizualneho umenia a kunsthistérie — ponukol kriticky
model skimania vztahu medzi muzmi a Zenami, pricom
destabilizoval homogénne kategérie muzskej a Zenskej iden-
tity. Pozti PACHMANOVA 2001, c. d. (v pozn. 9), s. 230-
231. Aby sa gender vyhol kritike, Ze nad’alej pracuje v ramci
heterosexudlnej binarity maskulinne/feminimne a opomina
tak rozmanitost’ a zlozitost’ sexualnej tdzby, musi sa snazit’
o zru$enie tychto binarnych protikladov a o prijatie pluralitné-
ho modelu rozmanitych sexudlnych identit (gueer ard), vratane
rozsirenia skimania d’alsich aspektov suvisiacich s rodom,
ako su rasa, trieda, etnickost’, nirodnost’.

" TUCKER, M.: Muzeum, moc a odpovédnost aneb Svét, ve

kterém Zijeme. In: PACHMANOVA 2001, c. d. (v pozn. 9),

s. 195.

12 Tbidem, s. 194.



1. Jana Zelibska: Jej
poblad na neho, 1996.

si naroku na predstavenie, kde je dstrednym tercom
obraz zeny ako sexualneho objektu alebo fetisistické
zobrazenie zeny."® Zelibské k tejto téme prispela
zaujimavou videoinstalaciou s nazvom ,,Jej pohlad
na neho® (1996) [Obr. 1], v ktorej namierila svoju
videokameru na nahé telo sprchujiceho sa muza, ¢im
sa jej velkoplosna projekcia stala akousi parddiou na
muzsky ,,gaze a voyeurizmus. Prvé sekvencie videa
uvadzaju divaka do intimity kupel'ne, kde autorka
kladie doraz na snimané detaily vane, ktoré vzbu-
dzuju falické asociacie, podporené erotickou piesnou
Sergea Gainsbourga. Po tejto predohre sa objavuje
sprchujuci sa muz, piesen nahradi zvuk tectcej vody
a fragmenty muzského tela sa striedaju s detailmi
falickych metafor vybavenia kupelne. Scéna konci
zmiznutim muza a pohl'adom do prazdnej vane, kde
sa k odtoku skotul'aju dve gul’ky z moduritu. Celkova
eroticku atmosféru videa dotvaraju dva pary guliek
so sprchovacou hadicou uprostred — pripominajice
akési muzedlne vzorky — ktoré su nainstalované
v sklenych polickach na stene, osvetlenych cervenymi

13 MULVEY, L.: Visual Pleasure and Narrative Cinema. In:
Sereen, 1975, reprinted in JONES, A. (ed.): Feminism and Visual
Culture Reader. New York — London 2003, s. 44-53. Pozti aj

ziarovkami. Zelibskej videoinstaliciu moZeme na
jednej strane povazovat’ za dekonstrukciu zenskych
kapel'novych scén vytvorenych umelcami-muzmi
(napr. Tom Wesselmann alebo George Segal), a na
druhej strane je toto dielo dialégom s videoinsta-
laciou Billa Violu ,Interval® (1995), kde hlavnym
aktérom je rovnako sprchujici sa muz.

Po tomto intermezze Zelibska pokracuje v tvorbe
videoinstalacii, v ktorych sa sustredi na skimanie
premien identity dievcat v obdobi plnom neistot
a pochybnosti, akym je puberta. Exemplarnou
ukazkou je videoinstalacia ,,Sestry 11.“ (1999) [Obr.
2], v ktorej autorka opat’ vstupuje do intimity ku-
pelne, kde sa tentoraz t'aziskom vypovede stava
nieckol’konasobne zvicseny, na stenu premietany
dvojportrét tinedzeriek, zhovarajacich sa pred vecer-
nym kapanim. Umelkyna sa ststred’uje na zachytenie
spontannej komunikacie diev¢at medzi sebou, kom-
binovanej s neverbalnou recou ich telesnych dotykov.
V najazdoch kamery sa striedaju obrazy tiel s detailmi
ich tvarf a dial6g sa konci tym, Ze si dievcata zoblecu

MULVEY, L. Viguélni slast a narativni film. In: OATES-
-INDRUCHOVA, L. (ed.): D7 vilka s ideologii. Klasické texty
angloamerického feministického mysteni. Praha 1998, s. 115-131.
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bielizen a vystavia pred divakmi svoje mladé, eroticky
sa prebudzajuce teld. Autorka v tejto videoinstalacii,
ktord dopliiaju kazdodenné predmety kipeliového
interiéru, s jemnou iréniou interpretuje dospievanie
dievcat a skima ich identitu v $tadiu prechodu medzi
mladost’ou a dospelost’ou.'

Kult a mytus zenskej krasy, propagovany reklam-
nym a moédnym priemyslom, masovymi médiami
a Soubiznisom — s vizualnymi obrazmi dokonalych,
ale od bezného Zivota vzdialenych Zien — Zelibska
ironizuje vo videoinstalacii ,,Diéta” (1997). Ukazuje
v nej nekonec¢ny kolobeh medzi prejedanim sa a vza-
pati nato zbavovanim sa potravy, sivisiacim s diagno-
zou mentalnej anorexie, ¢o predvadza mlada Zena
sediaca za stolom, kompenzujuca si svoje frustracie

4 Zelibskej videoinstalacia ,,Sestry 1L« (1999), ktord mala
premiéru v Cik-Cak Centre v Bratislave — Petrzalke v roku
1999 (kuratorska koncepcia Zuzana Bartosova) je pokraco-
vanim volného diptychu, v ramci ktorého videoprojekcia
wSestry L (1997), koncipovana v duchu cinéma-vérité, bola
prezentovand na vystave Medzi mugom a senon v Povazskej
galérii umenia v Ziline v roku 1997 v kuratorskej koncepcii
Katariny Rusnakovej. Pozri RUSNAKOVA, K.: Medzi muzom
a genon. [Kat. vyst.] Zilina 1997, s. 13-15; BARTOSOVA, Z.:
Sestry 11 Jany Zelibskej. In: Azeliér, 2000, &. 1, s. 8.
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jedenim. Okrem jej bulimického zachvatu, ktory
sprevadza dynamicka popularna piesen, divaci vidia
povalujtce sa zvysky sladkosti pod videoprojekciou
a pozeraju sa na obraz iného dievcat’a na televiznom
monitore oproti, ktoré sa snazi upornym cvicenim
zbavit’ prebytoénych kil. Zelibska v tomto diele
poukazuje na to, ako su formovanie identity a s nim
suvisiace otazky telesného vzhladu spité s vyrovna-
vanim sa s osobnymi problémami, ¢o je podmienené
spolo¢enskymi a kultirnymi aspektmi."

Skumanie problémovych miest stcasnikov
najdeme aj vo videotvorbe Pavliny Fichty Ciernej,
pre ktort je typicky prenikavy pohlad pod povrch
socialnej reality s koncentraciou na Fudsky subjekt.
Jednou z autorkinych nosnych linif sa od roku 2002
stavaju dokumentarne videofilmy, v ktorych stvar-
nuje zaujimavé pribehy I'udi s nejednoznacnymi,
komplikovanymi zivotnymi osudmi. Umelkyna
nachadza protagonistov svojich diel vic¢sinou na pe-
riférii mesta, na okraji zaujmu vicsinovej spolocnosti
a mimo pozornosti médif. St medzi nimi na jednej
strane fyzicky a mentalne hendikepované zeny a mu-
zi, alebo na druhej strane solitéri ¢i outsideri zijaci
nekonformnym sposobom zivota, ktory sa vymyka
sucasnému konzumnému zivotnému $tylu.

Na pociatku vol'ného cyklu dokumentarnych
videoportrétov stoji videofilm ,,Janka Saxonova“
(2002), ktory predstavuje portrét mentalne postih-
nutej zeny podany prostrednictvom zaznamu pribli-
zujiceho jeden den z jej bezného Zivota. Spomalené
tempo videa so zamernymi preruseniami formou
zrnenia medzi jednotlivymi sekvenciami navodzuje
viacznacné citanie pojmu ,,porucha®, ¢o vystizne
koresponduje s jeho sémantickym obsahom. Autorka
monitoruje statickou videokamerou hlavné sféry
zaujmov tejto Styridsiatnicky a odhal’uje jej infantilné
zaluby, sny a tuzby. Podobnu narativnu struktaru ma

15 Pozti d'alef MATUSTIK, R.: Tristichon (Jana Zelibska). In:
60/90. [Kat. vyst.] Bratislava 1998, 5. 58-60; RUSINOVA, Z.:
Klasici slovenského umenia videa. Nepublikovana prednaska, ktora
odznela na medzinarodnom sympéziu VVideoart + v Galérii
Priestor for Contemporary Art v Bratislave na konci roku
2001; RUSNAKOVA, K.: Vizualne zobrazenia gendrovych
a sexudlnych identit v novych médiach na Slovensku. In: 90-
~te plus. Reflexcia vizudlnebo umenia na prelome 20. a 21. storoiia.
Zbornik z medzinarodného sympézia v dnoch 21. — 22. 5.
2003 na Vysokej skole vytvarnych umeni v Bratislave. Brati-
slava 2003, s. 73-74.
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3. Pavlina Fichta Cierna: Spriva o redlidch Evy C. (Nesné pripomien-
ky), 2005.

aj videofilm ,,S Marosom*® (2003), v ktorom Cierna
zverila svoju videokameru hendikepovanému, ale
zivotaschopnému pit’desiatrocnému muzovi, aby
divakom priblizil prostrednictvom komentovane;
prehliadky jeden den na svojej kazdodennej trase
z domu do centra mesta a spit’, ¢o sprevadza nie-
kolko bizarnych mikropribehov, ktoré ho zaujali na
ceste. Tento videopribeh, obsahujici aj tsmevné
pasaze, na jednej strane skdsa trpezlivost’ a tolerant-
nost’ divakov voci inakosti postihnutych I'udi, a na
druhej strane obnazuje ich vlastné limity, ktoré ¢asto
spocivaji v pseudoproblémoch.

Empatiou a prenikavym ponorom do vnutor-
né¢ho sveta postav sa vyznacuje aj videodiptych
dokumentarne vecnych, ale citlivo spracovanych
videf ,,Nezné pripomienky* (2005), pozostavajucich
z portrétu starsicho muza, bezdomovca (,,Posta pre
teba®) a zeny v strednom veku (,,Sprava o realiach
Evy C.) [Obr. 3], podanych formou osobnych
vypovedi, v ktorych sa kazdy z nich vracia vo
svojich spomienkach do vlastného detstva. Cierna
prinasa do sucasného videoumenia aj pohlad tyka-
juci sa psychologickych, socialnych, sociologickych
a kultarnych problémov etnickej mensiny Romoyv,
o ¢om svedci videodiptych ,,Strodenci (2004), ktory
zachytava zivot romskych detf na periférii. Nie je
poznaceny len materialnym nedostatkom, ale najma
absenciou uplnej rodiny a chybajucich pozitivnych
vzorov. Pokial' videofilm ,,Jarka uprostred pre-

4. Pavlina Fichta Cierna: Miadistyy David R. (Ssirodenci), 2004.

zentuje tragikomické stranky kazdodenného zivota
tinedzerky starajicej sa o troch surodencov, druhy
videofilm ,,Mladistvy David R.* [Obt. 4] sa odohrava
vo vizeni a podava spravu o kriminalite jej mladsicho
brata. Cierna sa v fiom zameriava najmi na velké
detaily tvare a na pohl'ad rémskeho chlapca, ktorého
zachytava videokamerou pri zvlastnych brutalnych
hrach, ktorymi si krati ¢as vykonu trestu. Jednotlivé
etudy st prerusované zatmievackou, pripominajucou
zat'ahovanie rolety. Vo videu vynika hra svetla a tiefia,
v minimalisticky definovanom prostredi dominuje
okno s mrezami, vrhajice tien na podlahu, ¢o akus-
ticky dopoveda zvuk pisacieho stroja, ktory asociuje
vysluch. Video kladie viaceré otazky, podobne, ako
sa vznasa nekonecne vel'a otaznikov nad budic-
nost'ou tohto rémskeho chlapca, ktory od svojho
narodenia patri do skupiny problémovych a socialne
odkazanych l'udi.

Ciernej dokumentarne videofilmy reprezentuja
jeden zo sposobov, akym mozno reagovat’ na realne
udalosti vo svete. Prvok vhl'adu do Zivotov skutoc-
nych I'udf a prezentacia realnych udalosti spolu s vy-
raznymi rysmi autentickosti tvoria charakteristické
znaky stucasnych videodokumentov. Su subtilnejsie,
viac pracuju so skutocnost’ou a zaoberaji sa psy-
chol6giou 'udi a socialnymi otazkami. Instinktivne
citime, ze nas privadzaju blizsie k pravde, ¢o je cias-
tocne sposobené aj tym, ze tieto dokumenty st pri-
znacné absenciou fiktivnych prvkov a ilazie. Narast
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dokumentarneho stylu videofilmov zaznamenavame
najmd od predposledného roc¢nika prehliadky sve-
tového umenia Documenta 11 (2002), ktora potvrdila
trend inklinujici k vzrastajicemu vyznamu socialne;
a politickej zodpovednosti umenia."®

Cierna sa zaobera aj tematikou medicinskeho tela,
¢o suvisi s tym, ze si od istého ¢asu zacala ovela in-
tenzivnejsie uvedomovat’ plynuci ¢as, najmi vo vzt'a-
hu k zranitenosti a pominutel'nosti (nielen svojho)
tela. Vystiznym dielom zalozenym na vizuélnej se-
bareflexii diagnostikovaného vlastného organizmu je
medicinsky autoportrét ,,Bez nazvu® (2001), ktorého
podstatu tvori 24-hodinovy zaznam EKG Holterov-
ho monitoringu s krivkami oscilujucimi na monitore
pocitaca. Tento pristroj diagnostikoval pocas jedné-
ho dna a noci ¢innost” autorkinho srdca, ¢o spolu
so Specifickymi stavmi jej psychického prezivania
stbezne zaznamenaval kardiograf. Umelkyna si pri-
vlastnila jednu z medicinskych met6d vysetrovania,
ktora vyuziva digitalne technoldgie a transponovala
ju do vytvarného kontextu. Gros instalacie tvorila
pocitacova zostava, ktorej sucast’ou bola levitujica
digitalna tlac¢ siluety umelkyne v Zivotnej velkosti.
Namiesto sperkov mala na obnazenom hrudniku
prisaté elektrody, ktoré ustili do snimaca.'”

K mladej generacii vytvarnicok, ktoré priamym
spoésobom a bez predsudkov prezentuju iritujuce
obrazy tela a sexuality so zmyslom pre provokaciu,
tematizuji rodové otazky a neguju akékolvek tabu,
patria Anetta Mona Chisa a Lucia Tkacova.

V subverzivnej videopaske ,,What the fuck are
you staring at?!“ (2001) sa Chisa zaobera dvoma
problémami, ktoré podava v lakonickej, ale trefne;
vizualnej transkripcii: na jednej strane podryva zauzi-
vané sposoby recepcie umeleckych diel v kultarnych
institaciach, ako su muzea umenia a galérie tym, ze
do nich vnasa podvratné prvky; a na druhej strane
dekonstruuje konvencny obraz zien povazovanych za
submisivne bytosti a spochybniuje zauzivané normy
,»zenského spravania®. V tomto akénom videu na-
hnevana pekna mlada Zena vystupuje agresivne voci
divakom a verbélne ich atakuje tym, Ze im vulgarne

' MUIR, G.: The Documentary Style. Men with a movie camera.
In: Flash Art, 36, January-February 2003, ¢. 228, s. 79-81.

7 K uvedenej problematike pozti texty od tychto autorick:
ROSS, Ch.: The Paradoxical Bodies of Contemporary Art.
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nadava v anglickom jazyku. Je ocividné, Ze nejde
o ziadnu pasivnu krasku zvadzajucu okolie svojim
vzhFadom ¢i rafinovanymi pézami. Prave naopak,
spravanie tejto rebelky pripomina dobre zname kon-
troverzné vystapenia niektorych spevacok popmusic,
napr. Madonny.

Pornografické filmy Chisa a Tkacova podryvaju
v diele ,,Porn Video® (2004), v ktorom obe autorky
vystupuju sucasne v role aktérok, napodobnuju-
cich erotické pozicie a sexualne spravanie dvojic
v pornofilmoch s tym rozdielom, Ze ony v nom
vystupuji v beznom obleceni bez akychkolvek
erotickych atributov. Tym, Ze s nepopieratelnym
zmyslom pre sarkazmus simuluju heterosexualny styk
medzi muzom a Zenou, pornovideo vyznieva este
komickejsie a absurdnejsie, ¢im podkopavaji jeho
povodny zamer. Autorky vyuzili stratégiu persiflaze
na ironizovanie produktu masovej zabavy, propagu-
juceho komercny sex, ktory ma u divakov vyvolavat’
erotické tuzby a sexualne vzrusenie a popri tom
generovat’ ich zvedavost’ a voyeurizmus. Francizsky
filozof Gilles Lipovetsky sa na adresu pornografie
vyjadruje, ze jej logika nesved¢f ani tak o machisticke;j
obsesii, ako skor o modernej posadnutosti realitou,
o tazbe prekonat’ vsetky hranice, vsetko vidiet’,
vsetko ukazat’ a vsetko instrumentalizovat’. Podla
ncho by adekvatna reakcia vyzretého feminizmu na
extrémy tvrdej pornografie, ktora mechanizuje sex,
mala spocivat’ prave v smiechu ¢i posmechu, ktory
by mimochodom mohol byt’ vlastny aj mnohym
muzom."®

Na muzov ako potencialne objekty sexualneho
zaujmu zamerali svoju pozornost’ Chisa a Tkacova
v usmevne ladenom diele s ndzvom ,,Holiday video*
(2004), v ktorom riesili dilemu, s ktorymi vytvarnikmi
¢i kuratormi zo slovenskej vytvarnej scény by boli
ochotné mat’ sex. ahky konverzacny ton a vtipné
narazky na margo menovanych patria do kontextu
videa, v ktorom analyzuji a hodnotia mieru prit'az-
livosti vytypovanych muzov, pricom si iba pozicali
stratégie, aké bezne pouzivaju muzi, ked’ sa bavia
o zenach. Jeho modifikovana verzia ,,Home video*

In: JONES 2006, c. d. (v pozn. 4), s. 378-400; RUSINOVA,
Z.: Autopoesis. Bratislava 2000, s. 102.

8 LIPOVETSKY, G.: Treti sena. Neménnost a promény Senstvi.
Praha 2000, s. 85 (La troisieme femme, 1997).



5. Eva Filova: Mozgnost’ volby, 2003.

(2005), ktora Chisa s Tkacovou venovali porovna-
vaniu kvalit Giana Carla Polittho a Milana KniZzaka
ako dvoch antagonistickych riaditel'ov subezne
prebiehajucich vystav, Pragského biendle 2 v Karline
a Medzindrodného biendle sicasného umenia v Narodnej
galérii v roku 2005, kde z duelu vysiel vit'azne Politi,
séfredaktor Flash Artu, vyvolala na vernisazi celkom
slusny skandal.

Z hladiska sledovanej témy je vhodné spomenut’
aj video Evy Filovej ,,Moznost’ vol'by* (2003) [Obr.
5]. Treba poznamenat’, ze hoci tato autorka sa venuje
videu len prilezitostne — jej zaujmovou oblast’ou st
skor instalacie alebo bilbordy, vyuzivajuce ucinné
posobenie vo verejnom priestore — jej videa rovnako
deklaruji symbidzu politického a osobného v ument,
pricom im nechyba ostra politicka a socialna kritika
aktualnej spolocensko-kultarnej situacie. Filove;
video ,,Moznost’ voI'by* je koncipované ako lako-
nicky, vystizny obrazovy dokument, ktory ukazuje
navstevu papeza Jana Pavla II. na Slovensku v roku
2003 z iného uhla pohladu. Video je struktarované
do troch vol'ne prepojenych pasazi, ktorym zodpo-
vedaju $pecifické soundtracky. Divaci najskor vidia
prazdne priestory arealu pre putnikov v bratislavskej
Petrzalke, ktoré sa zaplfiaju Fud'mi, obrazova sprava

pokracuje pohladom na komercné pozadie tejto
udalosti — ukazuje mnozstvo stankov s obcerstvenim
a bizarnymi gy¢ovymi predmetmi vratane portrétov
papeza a kondi sa zabermi na mladych I'udi v tric-
kach s textom ,,Moznost’ voI'by*. Charakteristickym
znakom videa je, ze v iom chybaju typické medidlne
obrazy, aké pozname z takychto masovych akcif
— nevidime putnikov, ani detaily papeza. Doélezita
vypovednu hodnotu vsak maju skupinky zien, kto-
ré s transparentmi ,,Moznost” voIby* demonstruja
slobodnu vol'u rozhodovat’ o svojom tele na zaklade
vlastného rozhodnutia, ¢im vyjadruju individualny
postoj k diskutovanému problému zakazu inter-
rupcii, ktory vtedy rezonoval na politickej scéne
a v slovenskej spoloc¢nosti.

Napriek tomu, ze ani Dorota Sadovska nie je
autorka Specializujica sa na videoumenie, ale ma-
liarka a fotografka, bola by skoda vynechat’ niektoré
jej experimentalne videa, v ktorych artikuluje témy
telesnosti ¢i korpor(e)ality novatorskym spésobom.
Jednym z nich je video ,,Zvliekanie z koze* (2003)
[Obr. 6], realizované ako plochy digitalny obraz,
premietany na LCD obrazovke zavesenej na stene.
Leitmotiv videa tvori vel'ky detail fragmentov rak
a n6h muzov a zien, navzajom sa preplietajucich

297



do organickej telesnej skrumaze vo vyse hodino-
vom intervale pomaly plyntceho ¢asu. Ide vlastne
o akysi procesualny digitalny obraz sprevadzany
hudbou Martina Burlasa, ktory posobi trochu ako
pohyblivé vizuilne puzzle, kde musime lastit’, ktoré
casti prisluchajia muzskému, a ktoré Zenskému telu.
Sadovskej video je modelovou ukazkou autorkinho
uvazovania o transformaciach obrazu, od malby
cez fotografiu a pohyblivé obrazy — film, televiziu
a video — az po sucasné digitalne obrazové média.
Kym na jednej strane predstavuje klasicky priklad
remedidcie," na druhej strane v fiom mézeme vidiet’
posun v premyslani o komplementarnych funkciach
a moznostiach klasickych a digitalnych obrazov.
Experimentalnou povahou upita aj Sadovskej video
,,I must be better® (2001), ktoré je zalozené na kres-
be vlasmi na mokrej ploche stola. Umelkyna v nom
invencne vyuzila vlasy ako derivat svojho tela, z kto-

¥ Pojem remedidcia oznacuje formalnu logiku, ktorou nové média
pretvaraju predchadzajice medialne formy (fotografiu, film,
televizny obraz a podobne), ale aj klasické formy (malba).
Médium nikdy neexistuje v ¢istej forme, ma hybridnd povahu.
— BOLTER, J. D. — GRUSIN, R.: Rewediation. Understanding
New Media. Cambridge — London 1999. Pozsi dalej HORA-
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6. Dorota Sadovska: Zvliekanie 3 koze,
2003.

rych vytvara rozne abstraktné vizualne struktury,
evokujuce minimalistické kresby, napr. metafory na
te6riu chaosu a podobne, ¢o sprevadzaju konkrétne
zvuky z domacnosti a hluk ulice. Vtipnym zaverom
videa je ukrytie chumacika autorkinych vlasov medzi
platky Sunky, ¢im nechava splynut’ Fudsky prvok
s animalnym.

V ramci skimanej problematiky sa ako osobita
kategoria javi tzv. manzelské umenie. Predstavitel'om
fenoménu profesionalneho a Zivotného partnerstva,
ako o nom pise Lenka Klodova, je dvojica Erika
a Gabiky Binderovcov: ,,,Mangelské’ umént e pracovné
definovat jako uméni, jez je produkované v urcitém svazkn,
nejiastéji institucionalizovaném, a které se vyslovuje k soci-
dlnim, psychologickym, erotickym a genderovym problémisim
3 pozice Ftého stereotypu.** Binderovei su manzelskou
vytvarnickou dvojicou, ktora okrem individualnych
diel vytvara aj spoloc¢né projekty a cerpa pri nich

KOVA, J.: Autenticita jako leitmotiv. In: Profi/, 13, 2000, ¢. 1,

s. 6-13, rozhovor s Jayom Davidom Bolterom.

% KLODOVA, L.: Autenticky ity stereotyp. Opomijeny feno-
mén manzelského umeéni. In: Umelec, 2005, ¢. 1, s. 42.



7. Gabika a Erik Binderovei: Sunday
Army, 2003.

in$piraciu z partnersko-rodinnej mytolégie. Mo-
delovou ukazkou je video ,,Sunday Army* (2003)
[Obr. 7], ktoré realizovala Gabika Binderova so
svojim muzom Erikom. Toto vtipné video, kde sa
striedaji pohyblivé obrazy zachytené v realnom case
so zrychlenymi pasazami s charakterom grotesky,
vystihuje typicky syndrom slovenskych rodin, pri-
pravu nedel'ného obeda — bravcovych reznov. Pribeh
sa zacina pointovat’ v misiarstve. Potom sa pohl'ad
divakov sustredi na vertikalny rez panelakom, co je
d’alsi symbol posttotalitnej slovenskej bytovej kultary,
kde v uniformnych kuchyniach paneldkovych bytov
klept rezne takmer vyhradne Zeny, pricom pouzivaja
najroznejsie bizarné nacinie. V tej chvili sa menia
na militantnd armadu, ktora svojim kuchynskym
nreznotrasenim® vedie az k destrukcii panelaku.
Zaver videa tak osvedcuje zmysel pre absurdnost’
a cierny humor autorskej dvojice Binderovcov, ktora
v niom ironizuje jeden z patriarchalnych stereotypov
— rolu gazdinej v domacnosti. Istym predznamena-
nim tohto videa v pristupoch spajania dokumentu
s hranymi castami bol aj videofilm ,,East Side
Story* (2003), nakrateny z perspektivy umelkyne,
ktory s vtipnym nadhl'adom tematizoval ,,sikrom-
ny pribeh® vytvarnickej rodiny Binderovcov so

synmi-dvoj¢atami a ich dobrodruznu cestu vlakom
z Bratislavy na vychodné Slovensko, kam i8li prezit’
vianoc¢né sviatky. V hlavnych dejovych liniach video-
pribehu, do ktorého je votkana aj ivaha o socialnych
rozdieloch medzi centrom a perifériou Slovenska,
divaci sleduju pasaze, kde sa v mikroklime rodiny
preplietaju rozlicné nuansy vzt'ahov, vychadzajuce
z privatnej stéry vytvarnicky, ktoré su spojené s jej
osobnym, emocionalnym svetom, kde dominuju roly
manzelky, matky a umeleckej partnerky.

Podoby ,queer artu®

Programovou feministkou a politickou aktivistkou
angazujicou sa za rovnost’ prav sexualnych mensin
je Anna Daucikova. Vo svojich videach interpretuje
modely ,,queer artu®, ¢im zaroven spochybnuje
rodové stereotypy a patriarchalne vzorce myslenia.
Charakteristickou ¢rtou mnohych Daucikovej videl
je autorkina ironicka manipulacia s kazdodennymi
predmetmi z domacnosti, s fragmentmi svojho tela,
s ¢astami odevu alebo s profannymi materialmi,
ktoré skiuma prostrednictvom ambivalentnych me-
tafor a v rozli¢nych vizualno-metaforickych verziach
sklonuje problémy telesnosti a erotickej tuzby. Vy-
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tvarnicka evokuje sexualne asociacie, pricom stiera
jasné rodové kédy, aby divackam a divakom pontikla
otvorenu moznost’ vyberu pluralitnych pohladov na
gendrovu problematiku. Sama na tato tému hovori:
ywlde mi o spochybnenie rodovyeh stereotypoy, alebo o biele
mitesta v otazke rodovej a sexudlne identity. |...] Tie ymani-
puldcie’ som zacala robit’ celfom spontinne v rokn 1996 ako
Skiimania telesnosti na jedne strane a erotickef 1igby baveney
Jasného rodového kddn na drubej strane. Sexualita sa poton
Javila ako mentdlna galezitost. Rod do nej vndsa konzument,
divik, a naozaj je to iné, ak sa diva heterosexudlny nun%,
lesba, gej alebo heterosexcudina Fena.“*

Jednym z vyrecnych prikladov tematizacie sexu-
ality je Daucikovej video ,,Malholandrajv* (2003)
[Obr. 8], v ktorom spaja najdeny zvuk z Lynchovho
filmu Mullholand Drive, prezentujuci dialog o lesbic-
kom sexe s vlastnou vizualnou interpretaciou tejto
scény. Daucikovej minimalisticka, ale sémanticky
mnohovrstvova obrazova vypoved, ktora je vtipnym
naprotivkom dramaticky prebiehajiuceho vzt'ahu me-
dzi dvoma Zzenami, je postavena na vel’kom detaile jej

21 VASKOVICOVA, H.: Inbetween (Alterita a identita). Rozho-
vor s Annou Daucikovou. In: Profi/, 7, 2000, ¢. 2-3, s. 125.
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8. Anna Dauncikova: Malholandrajy,
2003.

rak. Pohréavaji sa s nozom a zvlastne zdeformovanou
Skrupinou vajca, pripominajiceho muzsky pohlavny
organ. Tento mnohoznacny, roznymi konotaciami
zat'’azeny symbol ¢i archetyp, autorka po kritkom
investigativnom skimani s prizna¢nym zmyslom pre
sarkazmus rozbije razantnym dderom noza. Mozno
to chapat’ ako narazku na prislovie o ,,Kolumbovom
vajci®, ktoré vyjadruje vtipné rieSenie t'azkej ulohy.
Daucikova v tomto viacznac¢nom videu ironizuje
nielen vzt'ah a lasku medzi dvoma zenami, ale jej
irénia je rovnako nasmerovana aj voc¢i muzom.

Identita, telo a rodové otazky
z perspektivy muzov

Pozrime sa teraz ako pristupuju k vizualnemu
zobrazeniu identity, tela a rodovych otazok vytvar-
nici. Postmodern{ autori uvazuji o modeloch mas-
kulinity inak nez ich modernisticki predchodcovia,
preto povodné stereotypné predstavy o muzoch
ako o hrdinoch obdarenych neochvejnou fyzickou
silou, nezranitel'nost’ou a mentalnou superioritou
spochybniujui a problematizuja.

Peter Roénai je umelcom, ktory vytrvalo skima
vlastnu identitu, a pritom nie je k sebe vonkoncom



9. Peter Rinai: antoReverse, 1997.

zhovievavy. Svoju identitu podrobuje od roku 1992
rozlicnym ironickym az sarkastickym proceduram
v autobiografickych videopracach a pocitacovych
dielach, v ktorych casto pouziva svoje fotografické
portréty z roznych obdobi zivota, ktoré si vybera
ako readymady z rodinného albumu. Tie sa stavaja
materidlom pre jeho dalsie tvorivé praktiky, pri
ktorych vyuziva pocitacové animacie, zamerané na
transformaciu fotografického obrazu na elektronicky
obraz v zmysle remediacie. Charakteristickou ¢rtou
viacerych Rénaiovych videoplastik a videoinstalacii,
v ktorych prepéja individualnu mytologiu so sebai-
ronickou skepsou, je postfotograficky autoportrét
premietany na LLCD monitore. Jeho asamblaze sa
vyznacuji velkou davkou hravosti — umelec v nich
dematerializuje svoje telo a ukazuje iba svoju tvar
ako I'ahko citatel'ny symbol identity. Vytvarnik vcle-
nuje LCD monitory do kazdodennych predmetov
z domacnosti, napr. do turistickej flasky spojenej
s vozikom zo supermarketu vo videoinstalacii
»autoReverse (1997) [Obr. 9], v ktorej naraza na
nakupovanie, pévodne vylu¢ni doménu Zien, kde sa
na malom monitore rychlo strieda styridsat’ Rénaio-
vych portrétov od detstva po sicasnost’ a naopak.
Inym prikladom diela vytvoreného v intenciach

premenlivej, hybridnej, rozkmitanej a rozptylene;j
identity je video ,,Jubilant™ (2003) [Obt. 10]. Jeho
t'aziskom je ,,found footage*,* privlastneny z relacie
verejnopravnej slovenskej televizie nazvanej Zivid,
ktord Roénai podrobil sarkastickej persiflazi. Autor
nielen manipuluje s televiznym zaznamom relacie
— groteskne moduluje a sampluje hlasy moderatorov,
prerusuje ich pozdravy venované jubilantom, ale sim
sa ako votrelec vmontuje medzi jednotlivé pasaze
tejto relacie so svojimi pocitacom deformovanymi
autoportrétmi v muzskych aj Zenskych variantoch.
Ronai tak ako realny jubilant okorenil vizualne aj zvu-
kovo gycovy televizny format svojim sarkastickym
humorom a namiesto povestnych patnastich minut
slavy si vychutnal svojsku televiznu frasku.

Dalsim vyznamnym umelcom, ktory sa orientuje
prevazne na videoinstalacie a venuje sa témam tela,

# K problému found footage filmu, ktory znameni nijdend
stopaz (metraz) filmu, ¢im sa rozumie film ako readymade,
pozti recenziu knihy W. C. WEESA s nazvom Recyeled Ima-
ges. The Art and Politics of Found Footage Films, ktora napisal
KANUCH, M.: Nové spojenia pouzitych obrazov. In: Kino
— Lkon, 2005, ¢. 1, s. 274-280 a prelozent cast’ textu WEES,
W. C.: Doména montaze: kompilacia, kolaZ a prisposobenie.
In: Kino — Ikon, 2005, ¢. 1, s. 159-169.
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typické problémy a socialne ¢i sociokultirne javy
sucasného zivota, ktoré podava s iréniou alebo
sarkazmom. Za pozornost’ stoji napriklad jeho
intertextualna instalacia ,,Clone Line® (1998) [Obr.
11], kombinujica jazyk videoumenia s pocitacovy-
mi animaciami, v ktorej Meluzin kriticky reflektuje
rodové stereotypy dvoch protichodnych spolocen-
sko-politickych rezimov: komunizmu a kapitalizmu.
Komunizmus symbolizuje socialisticko-realistické
klisé: fotografia susosia Robotnika a kolchoznicky
(19306) sovietskej socharky Viery Muchinovej, ktora
zobrazuje zenu s kosakom a muza s kladivom v ruke
so ziariacou hviezdou v pozadi. Desat’ pocitacov na
podlahe premieta identicky obraz z CD nosica, ktory
vzapiti strieda zaber dvojice Barbie a Kena, ¢o su vy-
re¢né symboly konzumného kapitalizmu. Za zvukov
poslednej vety Beethovenovej 6. symfonie sa tieto
umelé bytosti otac¢aji a simuluju tanec v podobnom
patetickom postoji ako stisosie Muchinovej, pricom
kamera sleduje nahlaply vyraz ich tvar{ a v§ima si
sexualne detaily ich tiel. V zavere sa na monitoroch
pocitacov este raz objavi susosie Muchinovej, kde
— obrazne povedané — ideoldgia strieda imidzo-
logiu, co sa opakuje v slucke. Je viac nez zrejmé,
ze hracky prezentované postavami Barbie a Kena
nie st vobec nevinné a ze tieto emblémy masovej
kultary rafinovane formuju a ovladaju myslenie deti
uz v ranom detstve v duchu zauzivanych rodovych
stereotypov a sexualnych roli. Kedze ,,Clone Line®
je sémanticky mnohoznacné dielo, autor v nom
problém klonovania tematizuje nielen v zmysle
nepohlavného rozmnozovania Fudi s potencidlom
vytvorenia vel'kého poctu identickych jedincov, ale
klonovanie chape tiez metaforicky. V tomto zmysle
poukazuje na sociokultirne vyklonovaného cloveka,
na ktorého unifikovanom vzhlade, spésoboch mys-
lenia a vzorcoch spravania sa podpisuji kazdodenné
manipulacie masmédii, najma televizie, reklamy
a moédneho priemyslu.

Fenomén voyeurizmu, priznacny pre vizualnu
kultdru a masmédiami saturovany svet, kde mizne
hranica medzi sukromnym a verejnym, posiva
Meluzin do patologickej polohy sexudlnej uchylky,
10. Peter Ronai: Jubilant, 2003. prejavujucej sa Spehovanim Zenskej intimity, vo vi-

deoinstalacii s nazvom ,,Golda (Zimmerfrau)* z roku
2000. Zrekonstruoval v nej in situ dobovu legendu
telesnosti a klonovania spolu s kritikou konzumu o bratislavskom zlatnikovi a Zimmerfrau, ktora

a masovej kultary, je Peter Meluzin. Casto analyzuje  tento muz zvykol tajne sledovat’ pri vecernej toalete
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— a posunul ju s ironickou distanciou do usmevnej
roviny. Divak, pozerajuci sa cez sedem priezorov
v dverach za sprievodu erotickych zvukov z kipel'ne,
mohol totiz zhliadnut’ len farebné endoskopie roz-
nych telesnych organov, ako su mozog, oko, hlasivky,
srdce, zaludok, maternica ¢i spermie, na monitoroch
umiestnenych za kazdym priezorom.” Endoskopic-
ké zaznamy ako prieniky do najintimnejsich casti
I'udského tela, ktoré autorovi sprostredkivaji nové
technolobgie pouzivané v medicine, mozeme sice tiez
povazovat’ za akusi metaforu voyeurizmu, maji vsak
uplne iny, terapeuticky ucel.

Zaujimavy pristup spocivajuci v dekonstrukcii
pornografie uplatnil Marek Kvetan vo svojom cykle
digitalnych printov a videf ,,IDOC EROTIC* (2004),
ktorého podstatnym znakom je vizualna a sémantic-
ka transformacia obrazov z internetu. Autor si pri-
vlastnil webové stranky s pornografickymi obrazmi
zien v lascivnych polohach, ktoré prekonvertovanim
na nevinné velkoformatové geometricko-abstraktné
pocitacové tlace alebo videa v duchu minimalizmu
dekonstruoval. Novovytvorené diela su podl'a Kve-
tana zalozené na vyskume vzt'ahov medzi linearny-
mi a horizontalnymi dejovymi liniami obrazovych
modelov, ktoré si vybrané z pol'a instalovanych
konstrukcif. Ziskané informacie su manipulované
prostrednictvom autorského softvéru. Pointou takto
vzniknutych diel je ich instalacia, konfrontujica pred-
lohu — pornografickd fotografiu stiahnutd z internetu
— a jej transformovanu, novua vizualnu prezentaciu
vo forme minimalistickej tlace komponovanej na
vertikalu 1 horizontalu. Kvetan svojou invencnou
metédou v tomto projekte dosiahol nielen transfer
produktu nizkej masovej kultiry na dielo reprezen-
tujuce vysokd kultdru, urobil z képie original, ale
posunul aj sémantiku prejavu subkultary do oblasti
vizualneho umenia.

Aj z uvedenej vzorky diel, reprezentujicich
rozlicné formy videoumenia a medidlneho umenia,
ktora v§ak nepodava vycerpavajici obraz umenia
médif na Slovensku,* vidiet’, ze individualne pri-
stupy jednotlivych autoriek a autorov, ktoré reflek-
tuju ikonosféru tela, telesnosti a rodovych otazok,
nepostradaji rozmanitost’, invencnost’, zmysel pre
experiment a intertextualny diskurz. Je zjavné, ze

2 ORAVCOVA, J.: Slovenska real(it)na situacia. In: Reality /
Real(E)state. Bratislava 2001, s. 13.

11. Peter Meluzin: Clone Line, 1998.

slovenské umelkyne a umelci pouzivajua pri realizacii
svojich medialnych diel od polovice 90. rokov 20.
storocia pocitac a prislusné pokrocilé technologie.
Tento proces do velkej miery suvisi nielen s digital-

2 Pozti RUSNAKOVA, K.: Histéria a teéria medidlneho nmenia na
Slovensku. Bratislava 20006.
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nou revoluciou, ale aj s kinematizaciou videa,” ¢o
znamena, ze mnoho videoprojekcif a videoinstalacif
sa priblizilo filmu aj vd’aka postprodukénym pracam
realizovanym prostrednictvom pocitaca a $pecial-
nych softvérovych programov. To ma vplyv aj na
sposob ich prezentacie, ktory spociva v tom, Ze
velkoplosné videoprojekcie sa bud’ premietajd na
stenu alebo videofilmy su projektované na platne,

¢im dochadza k formalnemu posunu videoinstalacii
smerom ku kinematografii. Tento trend samozrejme
nevylucuje z hry ani ostatné formy medialneho ume-
nia, akymi st digitalne videa premietané na monitore,
videoobjekty ¢i videoplastiky, interaktivne digitalne
instalacie alebo r6zne prejavy internetového umenia,
ktoré si vsak u nas este len hl'adaji svoju metaforiku
a vizualny jazyk.

Policy of a Body in Contemporary Video Art in Slovakia

Summary

The issue of identity, body and corporeality, and
the reflection of gender issues have belonged among
relevant subjects of contemporary video art in Slova-
kia since the 1990s. Contrary to the feminist art in the
United States, which started to shape in the late 1960s
within political struggle for emancipation of women,
closely related to the struggle for equal opportuni-
ties for men and women that was, together with the
promotion of equal civil rights and freedoms for
black people and sexual minorities, part of student
movements, any forms of art promoting the ideas of
feminism in Slovakia before 1989 were inadmissible
and regarded as imported from the West.

Only free conditions in democratic society, when
the accompanying characteristics of mass culture,
such as advertising industry, show business, expan-
sion of private televisions, internet, billboards or a
wide range of magazines and newspapers, started
emerging and developing within the market econo-
my, provided the artists with the possibility to open
new themes responding to the current socio-cultural
phenomena and social and political problems.

One of the most important themes of video art
becomes the search for identity. It should be stressed

% Pozri MARTIN, S.: Video Art. Kéln 2006; RUSH, M.: New
Media in Late 20" Century Art. London 1999.
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that the identity in postmodernism is characterised
in plural, unstable and performative nature. In this
context it also necessary to emphasise that it was fe-
male artists who promptly responded to a number of
new socio-cultural phenomena. Their entrance to the
art scene in the 1990s belongs to the most important
characteristics of media art in Slovakia. In addition
to the examination of identity, they also dealt with
a critical reflection of depiction of women by mass
media and mass culture including the undermining
of patriarchal stereotypes and conventional ideas
of women and their social roles. This iconosphere
also includes the themes related to the breaking of
the taboo of sexuality and visual representation of
eroticism from the viewpoint of women’s experi-
ence, as well as the views of intimate area in terms of
a changed quality of partnership relations. Recently,
many of the aforementioned motifs have also at-
tracted the attention of artists.

A theoretical basis of male and female artists is
created by the post-feminism that, contrary to radi-
cal feminism, is not based mainly on sexual differ-
ences of men and women. Post-feminism regards
gender identity as a social and cultural construction



the shaping of which is influenced not only by
biological aspects, but also by broader social and
cultural factors. In compliance with the elimination
of binary oppositions, the heterosexual matrix of
gender is relativized and increased by other sexual
orientations — lesbian, gay, transsexual for which the
common term queer is used. Post-feminism puts
an emphasis on visuality, and deals with the gaze of
a spectator, while drawing a line between the look
and the gaze. The gaze is a fixed stare focused on a
depicted object embodying sexual desire. The gaze
often contains aspects of power and possessiveness.
The terms “post-feminism” or “gender art” label
the art of women and men focused on gender is-
sues articulated with respect to the specifics of local
context. In Slovakia, this concept of expressions of
video art has emerged in the 1990s.

One of the key figures of video art in Slovakia
can be considered Jana Zelibska who, in her video
installations, ironizes conventional male gaze at
women as at beautiful, sexually attractive objects,
and concurrently questions the simplifying patterns
of perception of women in the society. They are
supported by visual depiction of women by mass
media, advertisements, TV or movies, as well as by
the history of art, since women were always depicted
as passive objects of artists’ sexual desire, not as
equal partners. Zelibska’s video installation in which
she deconstructs male view of women’s bathroom
scenes, and thus parodies male gaze and voyeur-
ism is remarkable. In another video installation the
artist interprets, with subtle irony, the adolescence
of girls, and examines their identity in the phase of
transition between the youth and the adulthood. In
a free follow-up to the previous video installation,
the artist is attentive to a problem related to the di-
agnosis of anorexia nervosa, and points out how the
forming of identity and related issues of image are
closely related to the coping of young women with
personal problems, which is conditioned by social
and cultural aspects.

Pavlina Fichta Cierna focuses on the problems
of her contemporaries; her penetrating works offer
a probe into the social reality with the focus on a
human being. The artist focuses on documentary
video films in which she depicts interesting stories
of people with ambiguous, complicated life stories.
She finds protagonists of her works mostly on the

periphery, among physically and mentally handi-
capped men and women and solitaires or outsiders
living their life in a nonconformist manner that is
out of the current consumerist lifestyle, ostracised
by majority society and the media. In her authentic
video documents she also deals with psychological,
social and socio-cultural problems of the Romany
minority. Besides, Cierna also focuses on the issue
of diseased, medical body the apt illustration of
which is her medical self-portrait based on visual
self-reflection of own organism.

Young generation of female artists whose vid-
cos directly present irritating pictures of body and
sexuality with the sense of provocation, focus on
gender issues and negate any taboo, is represented
by Anetta Mona Chisa and Lucia Tkacova. In their
video works one can find not only the persiflage of
pornography and ironic criticism of sexism, but also
the deconstruction of conventional views of women.
Eva Filova, in her occasional video works, declares
the symbiosis of political and personal in art, which is
not short on political and social criticism of current
socio-cultural situation, such as the expression of her
individual attitude to the prohibition of abortions.
Experimental nature is typical of the video work
of Dorota Sadovska, a painter, photographer and
mixed media author. Two works can serve a model
example: the video realized as a digital picture shown
on LCD screen hanging on the wall the leitmotif of
which is a body scrum of the fragments of hands
and feet of men and women, and the video in which
the artist makes use of the performative elements
when creating the abstract drawings from her hair
as a derivate of own body on the surface of a table.
A special category within the issue under the focus
is created by the art of Gabika and Erik Binder
whose common video projects draw inspiration
from partnership and family mythology when being
ironical about patriarchal stereotypes. The models
of queer art are interpreted in the videos of Anna
Daucikova. A common feature of her video works
can be considered the manipulation with the objects
of everyday use, with fragments of her own body,
with parts of dress or with profane materials, which
she examines through ambivalent metaphors.

Peter Rénai, in the video works in which he often
uses his photographic portraits from different peri-
ods of life, examines his identity and puts it through
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various ironical, even sarcastic procedures. The post-
photographic pictures shown on small LCD moni-
tors create the gist of artist’s video sculptures, video
objects and video installations that are based on his
individual mythology and self-ironical scepticism.
Main principle of Roénai’s assemblages compiled
from the objects of everyday use, and characterised
by a fair amount of playfulness, is the creative use of
avant-garde techniques and strategies, such as col-
lage, photomontage, ready-mades and found footage
films, combined with a digital picture. Another sig-
nificant artist focusing largely on video installations
and computer projects, and dealing with the issues
of body, corporeality and cloning, as well as with the
criticism of consumerism and mass culture, is Peter
Meluzin. In his inter-textual video works he often fo-
cuses on the analysis of typical social, socio-cultural,
sociological and political phenomena and problems
of present life that he interprets with the sense of
irony and sharp sarcasm. He is also interested in
the phenomena of voyeurism, typical of the visual
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culture and of the world saturated with mass media
where the border between the private and the public
disappears. The strategy of appropriation is applied
by a representative of young generation, Marek
Kvetan, who deconstructs the appropriated websites
with pornographic pictures of women in lascivious
poses. Using the artist’s software, he turns them
into innocent geometric-abstract computer prints or
videos in the manner of minimalism, presented as a
comparison of original pornographic photographs
with their transformed visual image.

Common denominator of the major part of
video works is the use of a computer and the re-
spective software, which, in many cases, means the
shift towards the cinematisation of video, which
receives the form of video story, video document or
experimental video film. This trend has been evident
in Slovak media art since the mid-1990s.

English translation by J. Jureckova
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Conversations. The Sharjah Biennale
and International Art Relations in the United Arab Emirates

Michael RATTRAY

Introduction

In 2003, the small and regionally centered Sharjab
Biennale (SB) took an about face and entered in the
international biennale arena.! Under the direction
of Sheikha Hoor Al-Qasimi, who was at the time a
recent undergraduate from the Slade School of Fine
Artin London,? and backed by the substantial fund-
ing of her father and ruler of Sharjah, Dr. Sheikh
Sultan bin Mohammed Al-Qasimi, the Biennale
became the largest internationally recognized exhibi-
tion of its kind in the United Arab Emirates (UAE)
and arguably all of the Middle East. Attracting over
28,000 visitors for 2005 exhibition SB7: Belonging,
and perhaps attracting an even larger audience for
the 2007 exhibition SB8: S#// Life: Art, Ecology and the
Politics of Change, the Biennale looks to be fulfilling
the self-imposed mandate of its organizers to bring
about a “new era of contemporary art in the Gulf’.?

The Biennale is part of larger governmental inter-
ests in developing the United Arab Emirates into a

' Shatjah Department of Culture and Information: New Ho-
rizon for Sharjah Art Biennial. Top Global Artists to Appeat.
In: M2 Presswire, January 23, 2003.

> For a brief biography of Hoor Al-Qasimi, see the Sharjah
Biennale Homepage, http://www.shatjahbiennial.org/en/.

* See the Sharjah Biennale Homepage, http://www.shat-
jahbiennial.org/en/; Staff Reporter: Sharjah Biennial 7
Contemporary Art Education Programs Supported by
Ministry of Education. In: Middle East Company News Wire,
March 23, 2005; Staff Reporter: 28,000 Art Lovers Visit
Sharjah Biennial. In: Middle East Company News Wire, April
19, 2005.

global tourist and business hub. Inaugurated in 1993,
the Sharjah Biennale was, up until the 2003 change in
direction, a modest and regionally centered exhibi-
tion of local art.* Since the switchover, the UAE has
been involved in multiple initiatives of development.
The construction of new museums, galleries, art
schools, the DIFC Gulf Art Fair in Dubai and the
currently in development Saadiyat Island all signal the
intent of the UAE to place itself as a cultural center
in the global economy and community.”

The United Arab Emirates is a series of seven
city-states governed by a complex system of Islamic
rule based on the Sha’riah, or Islamic Law. Under the
Sha’riah, strict codes of conduct must be abided by
in the public domain. Some of these codes, or laws,
effectively curtail certain modes of expression and
are a vehicle for the censorship of any information
pertaining to negative views of the State and/or
Islam.® The Emirate of Sharjah is considered the
most conservative of the Emirates in abiding to the
Sha’riah.

4 Ibidem.

* For information regarding the development projects see
ZEITOUN, D.: Ruler to open Two Arts Centers as part of
Sharjah Biennial. In: Gulf News, April 16, 2001; the Gulf Art
Fair Homepage, http://www.gulfartfair.com; the Saadiyat
Island Homepage, http://www.saadiyat.ae.

For information regarding censorship in the UAE, see FELD-
MAN, S.: The Illusion of Freedom. In: Index on Censorship,
35,2000, No. 3, pp. 189-194; the International Press Institute
Homepage, http:/ /www.freemedia.at/cms/ipi/freedom_de-
tail. htmlPcountry=/KWO0001/KW0004/KW010; the Human
Rights Watch Homepage, http://hrw.org/englishwr2k7/
docs/2007/01/11/uael4724. htm.
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In regards to the Sharjab Biennale, how does cen-
sorship through the Sha’riah affect the exhibition of
international art? If censorship has occurred, then
what kind of art was the subject of censorship?
Can the Biennale become a tool of subversion or
promotion of acceptable modes of expression in
the UAE?

This essay seeks to examine the aforementioned
questions through an analysis of Okwui Enwezor’s
article “The Black Box” from the Documenta X1
catalogue,” coupled with an examination of three
works of art from the Sharjah Biennale in 2003. The
Enwezor article will be unpacked for the purpose of
evaluating his comments concerning fundamental-
ist/radical and enlightened Islamic modes of political
and cultural expression as an oppositional binary
to the hegemony of the West. The three artworks,
Wolfgang Stachle’s “Untitled 20017, Phillipe Terrier-
Hermann’s “The Romans” and Zhu Ming’s “July
26, 20027 will be examined to better understand the
types of conversations occurring between art and the
controlling state. Lastly, conclusions will be drawn to
figure where the Sharjah Biennale fits in the reception
of contemporary art exhibition practices.

Okwui Enwezor’s
“The Black Box” and Documenta XI

In multiple interviews, the director of the Sharjab
Biennale, Hoor Al-Qasimi, expressed that the major
influence and inspiration for her re-structuring of
the Biennale was Documenta XI, directed by Okwui

For the purpose of this article, Enwezot’s specific comments
towards Islam are examined.

# TURNER, G. T.: Report from the U.A.E. Fast Forward on
the Persian Gulf. In: Arz in America, 91, 2003, No. 11, pp.
87-91, here p. 88. Also see The Sharjah Biennale Report
on Universes in Universe, http:/ /www.universes-in-universe.

de/car/sharjah/2003/e-report.htm.

’ ENWEZOR, O.: The Black Box. In: Documenta XI, Platform
5. [Exhib. Cat.] Ostfildern-Ruit 2002, pp. 44-55, here p. 48.
The comments by Enwezor ate meant to be used as a means
of reading possible intents, and do not imply there was a
specific intent by the administration of the Sharjah Biennale
to act on his comments.

10 Tbidem, p. 46.
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Enwezor.®? That a young director such as Al-Qasimi
would look to other international exhibition models
as sources is not unusual. What is unusual about the
cited link is evident if Enwezor’s text is examined for
its defamatory stance towards Islam and his com-
ments used to unpack the possible organizational
intent of the Sharjah Biennale administration.’

According to Enwezor, “the program of political Is-
lam today is based on an agonistic struggle with westernisms” 1’
The previous quote sets up an obvious binary be-
tween the West and Islam as competing cultural
institutions. Enwezor defines westernism as a “global
totality”'! encompassing all facets and institutions of
social organization, the end-result being the total
integration of the western —defined as European and
North American — system, ot “wodes of being’'* on
the rest of the world. Given the Sharjah Biennale is an
exhibition organized and run by literally, an Islamic
political organization,” can the Biennale be seen as
an example of an agonostic struggle with western-
ism? More specifically, is the Biennale an instance
of what Enwezor, quoting Jirgen Habermas, calls
a system of “conceptual appropriation of socio-cultural
processes”™ as a form of resistance to total integration
of the western system?

To further this line of enquiry, Enwezor local-
izes political Islam, both fundamentalist/radical
and enlightened' alike, as the locus of a counter
hegemonic binary to the West. Within the binary
of West/Islam, there is also a binary of extremist/
enlightened Islam, which, in my opinion, leads to
problematic generalizations of large cultural group-

" Thidem.
12 Thidem.

"> The Sharjah Biennale is organized and funded by the Depart-
ment of Culture and Information of the Emirate of Sharjah
and is a satellite organization of the governing polity.

4 ENWEZOR 2002 (see in note 9), p. 46.

5 As opposed to enlightened, I would use the term moderate.
For the intent of this essay, a choice was made to stay within
the language as set up by Enwezor. Enlightened carries a lot
of baggage with it as a term and I personally do not agree
with its use by Enwezor.



ings. It can be further problematized that Enwezor
does not map out any site or location to exemplify
where an enlightened Islamic political organiza-
tion exists, or a fundamental/radical one for that
matter. All the reader is left with is a derogatory
quote outlining why Islam cannot consider itself
as a universal.'®

To further convolute the already illusive argument
concerning Islam, Enwezor brings the theories of
Akbar S. Ahmed into his text to further his already
vague binary. Quoting Ahmed, Enwezor explains
that both fundamental and enlightened Islamic
forces recognize the only political and cultural or-
ganization capable of dealing with the West is a viable
wortld culture of Islam."”

So to conclude this section, given Enwezor’s
binary and derogatory statements concerning Islam,
how is the Sharjah Biennale subverting his opinion?
Alternatively, is the Biennale a perpetuation of his
opinion? It would seem Enwezor is rather ambivalent
to his comments because he did not have a problem
being a juror for the seventh Biennale in 2005. Hoor
Al-Qasimi, in the same regard, brought Enwezor in
to judge the competition, so it is difficult to discern
whether his comments were deemed offensive to the
ruling Emirate. Perhaps, because of his status in the
art world and the influence he brings to an exhibi-
tion through his participation, his earlier statements
were ignored. Regardless, it is mildly problematic
that the director of Documenta X1, which sought to
counter hegemonic voices through the exhibition
of socially aware art,'” would make an about face
on his comments and participate in an exhibition
organized by an Islamic polity which subdues any
counter-hegemonic practices.” It is with the subdu-
ing, or censorship, of alternative voices that the art
works will now be examined.

' Quote: “...the place of women and religious minorities, the lack of
transparency and corruption in its elite, and the lack of political rights
and participation of a large segment of its societies further undermine
Islant’s claim to Universalism”” — ENWEZOR 2002 (see in note
9), p. 48.

7 Tbidem.
8 For an excellent critical assessment of Enwezor and Docu-

menta X1, see DOWNEY, A.: The Spectacular Difference of
Documenta XI. In: Third Text, 17, 2003, No. 1, pp. 85-92.

Philippe Terrier-Hermann
and “The Romans”

Philippe Terrier-Herrmann’s video “The Ro-
mans” was the only piece in the exhibition to be
removed after the opening. The video is of a male
and female talking and flirting underneath the Villa
Medici in Rome with a conclusion of the couple
eventually kissing.”’ This video was removed on the
first day of its exhibition because under the rule of
Sha’riah, it is illegal to show affection in public.*! Ac-
cording to Grady T. Turner from Az in America, the
curator of the exhibition, Peter Lewis, claimed the
artist was attempting a publicity stunt through the
exhibition of the work, even though it was already
a published book of still-photographs.

Supposedly, a government official, upon realizing
what was occurring in the work, removed the DVD
from the player. Grady calls Lewis’ claim “a case in
which a burried curator installed a work he had not checked
out’ ? Regardless of the reasoning or motives of
the artist or curator, a work where two people were
shown kissing was removed from the exhibition and
effectively banned.

Wolfgang Staehle
and “Untitled 2001” {Fig. 1}

From September 6, 2001 until October 6, 2001,
Wolfgang Stachle had a real-time exhibition occur-
ring at the Postmaster’s Gallery in New York City.
For the work of art, Stachle had placed a web-cam
for web-based, real-time transmission in three fixed
spots in differing locations that were then uploaded
to a server and projected onto the walls of the
Postmaster’s Gallery. The locations chosen were the
Television Tower in Berlin, Germany, the former

! See Human Rights Watch World Report 2007 on the Human
Rights Watch Homepage, http://hrw.org/englishwr2k7/
docs/2007/01/11 /uael14724. htm.

“ TURNER 2003 (see in note 8), p. 89.

! Ibidem; ZAZA’, B.: Visitor Pays High Price for Passion in
Taxi. In: Gulf News.com, December 29, 2004.

> TURNER 2003 (see in note 8), p. 89.
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1. Wolfgang Staeble: Untitled 2001. Repro: MENICK 2004 (see in note 23), pp. 122-123.

Benedictine Monastery of Comburg in Baden-Wiirt-
temberg, again in Germany, and a panoramic view
of Lower Manhattan in New York City.”

One of the prototype’s for the work of the real-
time projection process that Stachle was using and a
cited example of John Menick in “Real Time Futures.
Five Notes on the work of Wolfgang Staehle”, is a
quote from Andy Warhol from his 1964 film titled
Empire,an 8-hour shot of the Empire State Building,
Warhol is quoted as saying, “wed just sit there and wait
Jor something to happen and nothing would’ ** Unfortu-
nately, as opposed to Warhol’s 8-hour continuous
shot of nothing much, for Stachle’s month long
project, something did happen. Moreover, it is safe to
say that since September 11, 2001, the United States

» MENICK, J.: Real Time Futures. Five Notes on the Work
of Wolfgang Stachle. In: Parachute. Contemporary Art Magazine,
2004, No. 113, pp. 120-127.

* Ibidem, p. 125.
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of America has been in a protectionist role ever
since. After hundreds of billions of dollars spent on
“defense”, and the razing of a few countries,” there
does not seem to be an end in sight to the question of
global terrorism. Stachle’s work provides us with an
example of when art meets life to a chilling effect.

For the Sharjah Biennalein 2003, Stachle’s work was
shown, projected on the main floor near the entrance
to the Sharjah Museum of Art. Interestingly, the orig-
inal work in its entirety was not shown. Gone were
the German locations, replaced by a single projection
of Manhattan, repeating only the day of September
11 in real time, for the duration of the Biennale. This
work was not censored and held a prominent display
amid the entrance to the museum.

» Jam referring here to the yearly defense budget of the United
States of America since the September 11, 2001 attack, and
the subsequent invasion and occupation of both Iraq and
Afghanistan.



2. Zhn Ming: July 26, 2002. Repro: The Sharjah Biennale Report (see in note 8).

Zhu Ming and “July 26, 2002”

“July 26, 2002” is a photographic and video
work that was censored but not removed from
the exhibition. The photographs and video are the
documentations of a performance by Zhu Ming on
the date of the title in the Leo Shan (South China
Sea) area of China. In the performance, thirty large
plastic bubbles are cast out into the sea with Zhu
Ming occupying one of the bubbles. The work
exhibited at the Biennale consisted of a series of
still photographs taken from afar, accompanied by
a video shot by the artist while he was inside one
of the bubbles.

The only portion of the piece to be censored
was a shot of the artist from behind, exposing

% TURNER 2003 (sce in note 8), p. 88.

7 Ibidem. Turner adds that two of the five awards were given
out to artists — Chen Lingyang and Zhu Ming — whose

his buttocks. In his review of the Biennale, Grady
Turner referred to the censorship as a form of crude
alteration where the circle [Fig. 2] was taped onto
the photograph.”® Given the work of Zhu Ming has
been dealing with the body and the performative
act for quite some time, it should have come as no
surprise to the organizers of the exhibition that the
unclothed body of Zhu Ming would most likely be
in his contribution. Whether Ming was aware his
work would be altered with a paper circle prior to
its exhibition is unknown, but, given his history and
involvement with the early 1990s Beijing art scene
surrounding the Fast Village, Ming is no stranger to
state interference and censorship. It should be added
he was awarded one of the five awards given out by
the Biennale for his contribution.”

work had been censored in some way. Whether this was
done as a means to capitulate the artists for the offense of
censorship is unknown, although Turner further speculates
it was.
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Censorship, Mass Death, the Human Body,
Kissing and Enwezor Revisited

The purpose of this paper is not to argue the
validity or authenticity of the aforementioned works
of art as art. They are works of art and that they
have already been exhibited dismisses a need to ques-
tion their point of inclusion. This paper’s primary
concern is examining why the artworks in question
were, and were not, censored by the administration
of the Sharjah Biennale and how Enwezor’s binary
provides a reading of the works.

What the three works have in common is their
use of video and projection. These are the same me-
diums that were featured prominently in Documenta
X1, the so-called 600-hour exhibition. What they do
not have in common is the nationalities of their crea-
tors; Stachle is German, Terrier-Hermann is French,
and Ming is Chinese. The themes also differ in that
Ming’s work is a documentation of a performative
act with a dual perspective of the artist’s view and
the documentarian’s view, Terrier-Hermann’s work
is a staged sequence with actors and Stachle’s work
is a real-time projection of a single day repeated for
the duration of the exhibition.”

Under the Sha’riah, nudity is forbidden and, as
was stated earlier, human affection is banned in all
public places. In the conservative setting of Sharjah,
where it is still common to be lashed for disobedi-
ence of the law,” the Sha’tiah poses an interesting
problem for a director like Hoor Al-Qasimi. Being
educated in a western institution allowed for her
to be well-versed in international artistic practices,
to the point where she had enough contacts and
knowledge to set up the Sharjah Biennale in 2003
in under six months.” That she is the daughter of
the ruler of Sharjah no doubt aided in her ability
to cover the costs of the endeavor, but it did not
aid in securing a place to house works of art where
the Sha’riah would not apply. It is also questionable

% SB 6 was held from April 8, 2003 until May 8, 2003.
* See Some differences from the west on The Emirates Ne-
twork Homepage, http://guide.theemiratesnetwork.com/li-

ving/differences.php.

* TURNER 2003 (see in note 8), p. 87.
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whether she wanted to find a place where anything
could be exhibited. Perhaps one of the intents of
the Biennale is to exemplify how international art
can be exhibited under Sha’riah law.

What is alarming about the censorship that did
occur at the Biennale is evidenced by what was not
censored, and that is Stachle’s “Untitled 2001, That
awork depicting an event where approximately 3000
people died was not censored while works depicting
the human body and two people kissing were is a
predicament where violence is deemed acceptable
while the human body and acts of affection are not.
This idea will now be further explored.

Under any other circumstances, the death of 3000
people exhibited as an art piece would not happen,
anywhere.” Because Stachle’s piece had been altered
from its original site and time specific locale, it was ef-
fectively a new work and different from the original.
Only the day of the attack was repeated, everyday,
for a month. That the original work itself was a
month in duration adds a complexity to the problem,
because the original month-long piece could have
been exhibited.”” There was a choice made by the
artist to replay the single day of the attack repeatedly.
Likewise, there was a choice made by the directorship
of the Biennale to exhibit the work projected on the
floor of the entrance to the museum.

Bernadette Buckley, in her essay “Terrible Beau-
ties”, offers an interesting parallel to the work of
Stachle and a possible explanation for his works’
exhibition through her examination of a video piece
by Runa Islam, “Untitled 2003”. The piece is similar
to Staehle’s in that it depicts the same event; only in
Islam’s work she uses found BBC news footage. The
attack and subsequent collapse of the World Trade
Center Towers is shown slowed down, and once the
attack complete, shown in reverse. Buckley com-
ments on the sublimity of the work and its “szrange
and terrible beauty”,”> moving on to add that perhaps
Karlheinz Stockhausen’s claim of the attack being

' What I am implying with this statement is that if the piece
depicted in a realistic, as opposed to distanced way, the deaths
of 3000 people it would not be exhibited in an art exhibition
anywhere in the world. It would be like exhibiting a slaughter
and calling it art.

*2 8B 6 ran for exactly one month, as did Stachle’s original work
at the Postmasters Gallery in 2001.



the “the greatest work of art of all time” had some
unmentionable truth to it. The relationship between
art and “Zerrorisn/’ is located, according to Buckley,
in art’s ability to form an “aesthetico-ethical merger’®
between the act and the art. The only problem with
the argument she proposes is all of her cited exam-
ples, save for Islam’s piece, are not works depicting
a real event where people die on screen.

This line of inquiry can be furthered through
examining Stachle’s piece as a site of space and
distance. There is something about distance and the
removal of the human body that lessens the impact,
or reality, of an event such as the attack depicted in
Stachle’s piece. For example, would the piece have
been shown if the camera was fixed in front of the
World Trade Center and the bouncing and explod-
ing bodies of those that had to jump, as opposed to
being burned, were represented on screen?

Distance in space accords an othering of the de-
picted event that allows an ability to aestheticize the
event. Merleau-Ponty has argued through his exami-
nation of space and the body that an object in space
only taking up a small part of our “visual field” does
not allow for the absorption of “clear vision” *® Given
that the Phenomenology of Perception is based on
placing the body back into a subjective space,” or
as Ed Casey has noted “zhe body with place and place
with body” " it is possible to posit that because there
are no bodies in the shot, the space becomes a site.
To return to Casey: “Somewhere where no possible human
bodtly presence conld be found |...] is not a place to begin
with. Only a site can excist without such presence (indeed, a
site thrives on the absence of the body).”*' If Staehle’s work
is regarded as an instance where the spectator can-
not identify with the body because of a lack of car
vision in space, then the space becomes a site, devoid

3 BUCKLEY, B.: Terrible Beauties. In: At in the Age of Terrorism.
Eds. G. COULTER-SMITH — M. OWEN. London 2005, pp.
10-34, 26.

* Ibidem.

* Tbidem.

% Tbidem.

7 MERLEAU-PONTY, M.: The Phenomenology of Perception. New
York 1945, p. 304.

of the emotive responses that would be equated to
the previously mentioned what-if scenario of the
changed placement of the camera.

The above offers an explanation as to why a work
like Staehle’s would not be the subject of censorship,
but it has been argued through western philosophical
ideas. The reception of the work could be different
for someone not of the western philosophical mind-
set, so this reading may not apply. There could be
other motives for the work being exhibited beyond
caring, as I do, about showing a piece that depicts
the death of thousands of people while censoring
a human buttock, or two-people kissing for that
matter.

To return to Enwezor, if his text is mitrored to
the showing of Staehle’s work for its content then the
reading of the work shifts dramatically. Enwezor
quotes Fanon’s notion of absolute violence as a
means to counter the western hegemony of industri-
al capitalism.* Absolute violence against a symbol of
western industrial capitalism is exemplified through
the act depicted in Stachle’s piece. It can be further
argued that through the Biennale moving into the
international frame, combined with the exhibition of
the attack on the World Trade Center, an example of
two kinds of Islamic battles with western hegemony,
both fundamentalist/radical and enlightened alike,
occur through the housing and exhibition of art.
Enwezot’s binary can be made manifest through the
Sharjab Biennale.

Criticism and Conclusions

To conclude, I would like to now step away from
the West/Islam binary. Itis a reductive argument that
attempts to simplify problems of cultural transla-

% Ibidem.

* This is an idea expressed by Edward S. CASEY in his reading of
MERLEAU-PONTY’s The Phenomenology of Perception New York
1945) in The Fate of Place (Berkeley 1997), Chap. 10: By Way of
Body: Kant, Whitehead, Husserl, Metleau-Ponty, pp. 202-242.

" CASEY, E. S.: The Fute of Place. Berkeley 1997, p. 238.

! Tbidem, p. 235.

# ENWEZOR 2002 (sce in note 9), p. 48.

313



tion into a kind of oppositional cultural binary. It
is also representative of the militaristic attitude — us
against them — imbedded in most of our societal
organizations. I would argue this attitude is evidenced
through the censorship that occurred at the Sharjah
Biennale. This is not to say any one culture is more
militaristically inclined than another, it is simply
to posit the theory that most societies are defined
by and imbed an acceptance of militarism within
their cultural frameworks while inhibiting personal
freedoms, such as sexuality, sexual orientation, or
just plain nakedness.

While there are many problems within the ho-
mogenized West, I would argue there have been
instances in the past where the system in place has
allowed for a minimal amount of change and accept-
ance, and sometimes this has come courtesy of art.
However, as Edward W. Said has argued, culture, and
therefore cultural products such as art and govern-
ment are “never a matter of ownership |...] but rather of
appropriations, common experiences, and interdependencies
among different cultures” . Rather than move back into
a binary of difference, a stance must be taken against
all forms of censorship in the exhibition of art.

Regardless of the offences incurred to whomever
in the exhibition of a work of art, the inability to
exhibit limits our capacity to discuss, to converse,
to dialogue and to share. However, choice must be
respected, so an interesting impasse is arrived at,

4 SAID, E. W.: Themes of Resistance Culture. In: Culture and
Imperialism. Vintage 1993, p. 217.

* SPIVAK, G. C.: Death of a Discipline. New York 2003, p. 52.
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and it is one I cannot offer any answers to. In the
theorizing of art and its exhibition it is easy to fall
prey to what Gayatri C. Spivak calls, albeit through
feminist discourse, being one of the “bad-faith emis-
saries of a globalization that assigns itself the status to train
women of other places to be women” ** Likewise, it would
be irresponsible to do the same in regards to what
can, and cannot be art, east or west, censored or
uncensored.

The Biennale structure serves as a means to put
a city on the map of cultural tourist attractions and
boost notions of national identity in the globalized
wortld.* The Sharjah Biennaleis an example of this. It
is a contemporary art exhibition in an Islamic country
during a time when even those who champion de-
colonization and post-colonial theorems perpetuate
an Islamic/Western binary. Now moving toward its
ninth installment, the Biennale looks to be set to con-
tinue for quite some time. Perhaps what will occur in
the future through the conversations of art, similarly
as it has occurred in many forums for the exhibition
of art the world over, is adaptations and notions of
what is acceptable will change and open up to allow
all forms of expression. Regardless of the outcome,
I would still like to argue, in the end, there is nothing
wrong with a little bit of butt on display to remind
us not to take ourselves too seriously in the act of
art assessment and display, especially in a time that
is as confusing and tumultuous as our own.

# MESQUITA, I.: Biennials, Biennials, Biennials, Biennials,
Biennials, Biennials, Biennials. In: Beyond the Box. Diverging
Curatorial Practices. Ed. M. TOWNSEND. Banff 2002, pp.
63-67, here p. 65.



Rozhovory. Bienile Sarjah a medzinarodné umelecké vztahy
v Spojenych arabskych emiratoch

Resumé

V roku 2003 urobilo malé a regionalne zamerané
Biendle Sarjah (Shatjah Biennale, SB) obrat o stoosem-
desiat stupniov a vstupilo do arény medzinarodnych
bienale. Pod vedenim Sheikhy Hoor Al-Qasimi,
cerstvej absolventky Slade School of Fine Artv Lon-
dyne, a za znacnej financnej podpory jej otca a vladcu
emiratu Sarjah, Dr. Sheikha Sultana bin Mohammed
Al-Qasimi, sa biendle stalo najvic¢sou medzinarod-
ne uznavanou vystavou svojho druhu v Spojenych
arabskych emiratoch a pravdepodobne aj na celom
Strednom vychode. Ro¢nik 2005 — SB7: Belonging
(Vlastnenie) pritiahol vyse 28 000 navstevnikov a pri-
pravil cestu pre este vyssiu navstevnost’ rocniku 2007
— SB8: Still Life: Art, Ecology and the Politics of Change
(Zatisie: Umenie, ekologia a politika zmeny). Zda
sa, ze biendle naplnaji osobni métu usporiadatelov
priniest’ do zalivu ,,novii éru siiasného umenia™.

Spojené arabské emiraty su spoloc¢enstvom sied-
mych mestskych statov, ktoré sa riadia zlozitymi
islamskymi pravidlami na zaklade sarfje (islamského
prava). V ramci verejného zivota sa podla sarije
musia dodrziavat’ prisne pravidla spravania. Niektoré
z tychto pravidiel (zakonov) ucinne okliest’uju urcité
sposoby vyjadrovania a su prostriedkom cenziry
akychkol'vek informacii, suvisiacich s negativhym
pohl'adom na $tat a/alebo islam. Vo vzt'ahu k do-
drziavaniu pravidiel Satfje je za najkonzervativnejsi
povazovany prave emirat Sarjah.

Ciel'om tohto prispevku je hl'adat’ odpovede na
otazky spojené s Biencle Sarjah a osobitne s vyskytom
cenzury na rocniku 2003. Prostrednictvom analyzy
¢lanku Okwui Enwezora ,, The Black Box“ (Cierna
skrinka) z katalégu Documenta XI a troch umelec-
kych diel z Biendle Sarjah 2003 bude tento prispevok
skimat’ mechanizmy vplyvu cenziry na vystavu
medzinarodného umenia na konzervativnej pode
emiratu Sarjah.

Bienale je sucast’'ou $irsich vladnych zaujmov
v stvislosti s pretvaranim Spojenych arabskych emi-
ratov na globalne turistické a obchodné centrum. Po

slavnostnom otvoreni v roku 1993 bolo Biendle Sarjab
az do obratu v roku 2003 skromnou a regionalne
zameranou vystavu miestnecho umenia. Riaditel'ka
biendle Hoor Al-Qasimi sa vo viacerych rozhovo-
roch vyjadrila, ze hlavnym zdrojom inspiracie pre
restrukturalizaciu podujatia boli Documenta X1, ria-
dené Okwui Enwezorom. Skutoc¢nost’, ze sa mlada
riaditel’ka nechala inspirovat’ inym medzinarodnym
modelom, nie je ni¢im nezvycajna. Nezvycajnost’
uvedeného sa vsak jasne ukaze vtedy, ak vezmeme
do tvahy hanlivy postoj Enwezorovho textu k islamu
a moznost’ zahrnutia jeho Gvah do organiza¢ného
zameru vedenia bienale.

Podla Enwezora je ,program politického islamu
v Shcasnosti postaveny na urputnom dpase so apadniar-
stwonr“. Toto tvrdenie urcuje zjavnu dualitu medzi
zapadom a islamom ako dvomi superiacimi kul-
turnymi okruhmi. Enwezor definuje zapadniarstvo
ako ,.globalnu totalitu, zahfnajucu vsetky aspekty
a institucie spolocenskej organizacie, ktorej konec-
nym vysledkom ma byt’ uplna integracia zapadného
(eurépskeho a severoamerického) systému, €1 ,,5p0-
sobov bytia“ do zvysku sveta. Ked'ze je Biendle Sarjah
usporaduvané vyslovene islamskou politickou orga-
nizaciou, je ho mozné vnimat’ ako formu urputného
zapasu so zapadniarstvom? Konkrétnejsie, je mozné
bienale oznacit’ za priklad toho, ¢co Enwezor, citujuc
Jurgena Habermasa, nazyva systémom ,, konceptudlne
apropridcie socio-kultiirnych procesor* ako formy obrany
proti iplnej integracii zapadného systému?

Enwezorov ¢lanok rozoberieme s cielom
zhodnotit” jeho postrehy o sposoboch politického
a kulturneho vyjadrovania fundamentalistické-
ho/radikdlneho a osvieteného islamu ako opacnej
duality k hegemonii zapadu. Pre lepsie pochopenie
typu rozhovorov, odohravajucich sa medzi umenim
a kontrolujacim statom, budeme skumat’ tri ume-
lecké diela: ,,Untitled 2001 (Bez nazvu) [Obr. 1]
od Wolfganga Staehle, adaptovanu verziu povodnej
vystavy v realnom case z Postmaster’s Gallery v New
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Yorku (6. septembra 2001 — 6. oktébra 2001); insce-
nované video ,, The Romans* (Rimania) od Philippa
Terrier-Hermanna, jedina pracu, ktora musela byt’
po otvoreni bienale odstranena, a video a cyklus
fotografii ,,July 26, 2002 [Obr. 2] od Zhu Minga,
cenzurované, avsak neodstranené.

Prispevok nebude argumentovat’ pre, alebo proti
platnosti ¢i autentickosti uvedenych diel ako diel
umeleckych. Skutocnost’, ze uz boli vystavené, toto
ich zaclenenie z umeleckohistorickej perspektivy
dostato¢ne potvrdzuje. Primarnym cielom bude
hlradat’ odpoved’ na otazku, preco boli, alebo neboli
diela spravou Biendle Sarjah cenzurované a do akej
miery umoznuje Enwezorov prispevok vyklad diel
a sposobov ich vystavenia. Spolo¢nym menovatefom
predmetnych prac bolo vyuzitie novych médif ako vi-
deo ¢i projekcia. Obdobné média boli uprednostnené
na Documenta XI, takzvanej 600 hodinovej vystave.
Tematicky sa vSak diela lisili. Mingova praca zachytila
performanciu s dvojitou perspektivou umelca a do-
kumentaristu. Terrier-Hermann inscenoval sekvenciu
s vyuzitim hercov. Staehle priniesol upravenu verziu
povodne mesiac trvajicej vystavy v realnom case, tu
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pocas priebehu bienale cyklicky prezentujicej jediny
den (11. september 2001).

Prostrednictvom analyzy mechanizmov cenzury,
vychadzajucej z islamského prava Sarfje, budeme
skiamat’ fenomén vystavy medzindrodného umenia,
jej schopnost’ rozvracat’ dominantny kultarny aparat.
Mbéze sa Biendle Sarjah stat’ nastrojom vzostupu ak-
ceptovatel'nych sposobov vyjadrovania v Spojenych
arabskych emiratoch? Okrem toho sa pokusime
urcit’ poziciu biendle v ramci recepcie stucasnych
vystavnych praktik.

Na zaklade analyzy orgnizacie bienale, kombino-
vanej s komentarmi, ktoré Okwui Enwezor vyslovil
ako riaditel’ Documenta XI v roku 2001, bude prispe-
vok klast’ tazké a znepokojujice otazky vo vzt’ahu
k medzinarodnej vystavnej praxi. Ked'ze Biendle
Sarjah obrazne povedané stoji v centre nepredvida-
tel'ného vyvoja medzinarodnych zaujmov Spojenych
arabskych emiratov, problematika zobrazovania
a vystavovania sa dostane do popredia, pricom tento
prispevok ponika moznost’ otvorit’ diskusiu o oca-

kavanych umeleckych diskurzoch.
Viyber a preklad M. Hrdina a ]. Jurekovi
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