“Artist’s Archive — A Parallel Institution

or a Medium of Self-Historization?”

Abstract

This essay explores the significance of an artist’s self-history, as well as the sort of
documents that become the “art archive”, and the distinction between an artist’s
archive and official institutionalized archives. It is outlined as a comparative study
of artists’ archives in the former Eastern Europe, their uses and role in writing

art history, focusing on the practices of artists in the 1970s and 1980s. The author
introduces the notion of para-institution or parallel institution which describes
archivist practices of alternative artists from the former Eastern Europe. He also
discusses several archives: Lia Perjovschi, the Museum of American Art, IRWIN,
Atrpool, KwieKulik, and Julius Koller in comparison with archives such as Group

Material, PAD/D, and Tucuman arde.
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@ Citat pochédza z predhovoru ku knihe Elena LACKOVA, Narodila jsem se pod stastnou hvézdou, Praha: Triada 1997, s. 16.

Archiv umelca - paralelna
institiicia alebo prostriedok
seba-historizacie?

Daniel Gran

Ilonina zivotopisna a zaroven etnologicky nesmirné zajimava
vypravéni jsem jezdila natacet nékolikrat za rok po dobu osmi
let. Pribézné jsem je prepisovala z magnetofonu a nartstaly
mi stranky a posléze i fascikly romskych textt. Pfi prepisovani
jsem znovuprozivala trans jako pfi Iloniné vypravéni. Zaroven
jsem ¢im déle tim vice pocitovala, Ze se nesmirné provinim na
Iloné, na Romech i na Neromech, pokud jeji vypovéd nesdé-
lim dal.

Milena Hiibschmannova {s @}

Uryvok z predhovoru etnologi¢ky Mileny Hitbschmannovej
k zivotopisnej knihe rémskej spisovatelky a aktivistky Eleny
Lackovej nas vedie k ivahe o zmysle dokumentaénych straté-
gii v kultirnej praxi. Ak by autorka podlahla vseobecnej ne-
priazni a nedostatku institucionalneho zazemia, nikdy by sa
zaznamy osobnych vypovedi nemohli zaclenit do dejinného
obrazu a hlas jednotlivca by sa stratil v inavnych Statistikach.
Hovorit o archive z pozicie umelca znamena, podobne ako
v uvodnom citate, hovorit o zazname kazdodennosti, o rekon-
$trukcii zivotnych pribehov a udalosti, o autozazname a seba-
dokumentacii. Objekty intencionalne budovanych archivov
st situované niekde na pomedzi chaosu a poriadku, rozbité

medzi okruhy umeleckej, privatnej a spolocenskej referencie.



Sven Spieker piSe, Ze na umenie dvadsiateho storocia mala
trvaly dopad koncepcia archivu predchadzajiceho devétnas-
teho storocia v podobe, v akej sa rozvinula v historiografii
a prirodnych vedach. S tymto dedi¢stvom sa prislusnici ranych
avantgard vyrovnali po svojom, a to hlavne tak, ze z rdznych
stran spochybnili archivarovo presvedCenie o kompaktnosti
zaznamu v Case. Rané avantgardy do archivnych postupov
uviedli nepredvidatelnost a nahodu, narusili konvenciu roz-
dielu medzi obrazom a textom, konstituovali autonémnu gra-
matiku pravidiel. {# @} Spieker predstavuje rdzne modelové
priklady archivov v umeni dvadsiateho storocia, ale nas bude
zaujimat skor moment, ked sa archivovanie stava ndstrojom
socialnej aktivity. Poktsim sa nadviazat na autorovu tézu, ze
archivovanie nezarucuje pristup k objektivnej historii, ale skor
vytvara podmienky pre historizaciu. {s @}

Historik umenia konfrontovany s archivom umelca akoby
stal pred médiom podobnym palimpsestu. Nevyhnutne ho
musi interpretovat ako jednotny celok, sticasne ale potrebuje
vidiet jednotu celku v mnohosti zdiznamov: strojopisov, ruko-
pisnych textov, mechanicky reprodukovanych dokumentov,
fotografickych a filmovych zdznamov, pripadne inych dru-
hov materidlnych stép, sformovanych do casto nekoherent-
nych mikropribehov. Ak volime pre zmienené zaznamy pouzi-
tie pojmu ,archiv®, jednd sa najma o stratégie seba-historizéacie
a seba-archivovania, ktorych motivaciou je uchovanie spravy
o individualnej ¢innosti umelca, komunity alebo Sirsej umelec-
kej tendencie. Podla NataSe PetreSin-Bachelez v kontexte vy-
chodoeur6pskeho umenia mézeme seba-historizacii rozumiet
ako nepriamej instituciondlnej kritike. {# @} Treba viak po-
znamenat, ze pojem ,vychodoeurépske umenie“ je teoretickd
konstrukcia, ktort po kolapse socialistickych rezimov utvara-

li rézne iniciativy historikov, kritikov a umelcov a dodnes ho

® Natasa PETRESIN-BACHELEZ, ,Innovative Forms of Archives, Part One. Exhibitions, Events, Books, Museums, and Lia Perjovschi’s Contemporary Art Archive®, e-flux journal,
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@ Ku kritike disidentskej paradigmy pozri Méaria ORISKOVA, Dugjhlasné dejiny umenia, Bratislava: Petrus 2002, s. 57-64.

66/67 determinuje paradigma dichotémie oficidlneho a neoficidlne-
ho umenia. {# @} Z pohladu tejto dichotémie rola archivu
nespociva len v suplovani institticie umenia, ale hlavne vo for-
movani paralelnej pamate nezasiahnutej selektivnym posobe-
nim ideolégie a seba-cenzury.

Ak je témou tohto prispevku archivna prax, nebude rec¢

o ,archivnom impulze” {# @®} alebo o ,,dokumentaristickom

(eds.), The Need to Document,

obrate” {# @} v umeni devitdesiatych rokov minulého sto-

, in: Vit HAVRANEK - Sabine SCHASCHL - Bettina STEINBRUGGE

rocia. Pokusim sa skor pozriet na archiv ako na nastroj indi-
vidualnej socidlnej subverzie. Co je to archiv umelca, k ¢omu
slazi, akym sp6sobom moéze obohatit vystavnu prax a pisanie
dejin umenia v nasich koncinach? Ak sa pytame na archiv, ma-
me na mysli jeho predmet, ktorym je organizovat a uchovavat
média — texty, filmy, elektronické data, pripadne iné nosice in-
formacii. Stucasne je vSak aj samotny archiv médium — médium
uchovdvania, takze dokumenty v jeho sprave sa nachadzaju
v casto protikladnych ulohdch ako ochranovany material

a material vhodny na poutzitie.

Seba-historizacia a seba-

-in§titucionalizacia v archivnej praci

Konceptualizmus v technikach deklarativnej metodolégie,
metalingvistiky a diskurzivneho zdznamu predznamendva
dokumentacné metddy, akymi st seba-historizacia a seba-ar-
chivovanie. V nich je zakotveny aj dialekticky vztah k institi-
cii umenia a kritika podmienenosti umenia intiticiami, aky-
mi st muzea, galérie, pripadne iné mechanizmy vystavovania
a reflexie umenia. Budovanie osobného archivu je v uréitych

pripadoch jedinou alternativou uchovania samizdatov, ilegal-

@ Hal FOSTER, ,/The Archival Impulse® (2004), in: Charles MEREWETHER (ed.), The Archive. Documents of Contemporary Art, Cambridge, MA: MIT Press — Londyn: Whitechapel

2006, s. 143-148.
@ Hito STEYERL, ,,Politics of Truth — Documentarism in the Art Field* (2003)

Ziirich: JRP | Ringier 2005, s. 53.

nych tlac¢ovin, politickych prehlaseni. Argentinsky kolektiv



lavicovo orientovanych konceptudlnych umelcov Grupo de
Artistas de Vanguardia, bojujuicich proti antisocialnej poli-
tike junty, usporiadal v roku 1968 v Rosario a Buenos Aires
politicky event pod ndzvom Tucumdn arde (Tucuméan ho-
ri). {# @} Umenie vnimali ako nastroj spolo¢enskej zmeny
a projekt mal byt prilezitostou na to, aby informovali $irokt
verejnost o tazivej socidlnej situacii v provincii Tucuman po
zruseni cukrovych mlynov. Umelci zaangazovani do projektu
zozbierali, zverejnili a vystavili zdznamy svedectiev a dalsi au-
diovizualny material venovany socidlnym aspektom ako je det-
ska tmrtnost, ibohé nemocni¢né podmienky alebo zalostna
$kolska dochadzka. Archiv Graciely Carnevale, jednej z ¢lenov
tohto kolektivu, dokumentuje chronolégiu ich spolo¢nych
aktivit po tom, ¢o boli nasilne prerusené v polovici sedemde-
siatych rokov. Archivne podnety sa obzvlast tykaju diskurzu
umenia v krajinach, kde v obdobi Sestdesiatych az osemde-
siatych rokov vladli totalitné a autoritarske rezimy (Latinska
Amerika, Blizky Vychod a byvala vychodna Eurépa). Archivo-
vanie tu vznikd jednak z nedévery v autoritu umeleckej kritiky,
ale Casto ide aj o iplnu absenciu institicie umenia a prilezitos-
ti publikovat, takze seba-dokumentéacia sa stiva predizenim
umeleckej ¢innosti. Archivy umelcov a umeleckych skupin sa
preto dnes stavaji dolezitym referen¢nym zdrojom, vypoveda-
jucim o verejnych a privatnych sférach v ¢ase bipolarne rozde-
leného sveta. {# @}

Archivna produkcia nie je vyhradne zalezitostou krajin
byvalého vychodného bloku a postkolonialnych krajin. Ana-
logicky pripad by mohli predstavovat archivy umeleckych
zoskupeni Group Material a PAD/D (Political Art Docu-
mentation/Distribution), ktoré sa sformovali v New Yorku
osemdesiatych rokov. Pohyblivé zoskupenie Group Material

zdruzovalo povodne desat zakladajtcich ¢lenov - vytvarnych

- Nata$a PETRESIN-BACHELEZ (eds.), Promises

, 5. 68-69.
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68/69 umelcov a hudobnika, ktorych spolo¢nym vychodiskom bo-
li vystavy sustredené tematicky okolo kultirneho aktivizmu,
spolocCenského odcudzenia, voli¢skej politiky a spotrebnej
kultary v ovzdusi konzervativnych pomerov obdobia Reaga-
novej §tatnej spravy v USA. Ich taktika je oznacovana aj ako

kolaborativna seba-institucionalizacia, zalozena na pluralit-

nom principe kolektivnej tvorby jednotlivych projektov (napr.
AIDS Timeline and Democracy, 1988—1989).{&3-‘ 00} Po tom,

¢o v roku 1983 opustili spolo¢ny vystavny priestor funguju-

M__L%20-Interview.

ci ako galerijny format, nasledne ich nové praktiky smerovali
k hybridnym formam prezentacie vyuzivajic verejné priestory,
verejnu dopravu, reklamné nosice paralelne s ucastou na vy-
stavnych prehliadkach stiicasného umenia.

Druhy menovany archiv zalozila znama kriticka a kura-
torka Lucy R. Lippard ako otvorent platformu pre politicky

a spolocensky angazovanych umelcov, ktora by sluzila ako

tna 2009, http://c-m-l.org/sites/default/files/C

nezavisly medidtor ¢i kanal medzi umelcom a spolo¢nostou.

(<

Programova orientacia archivu PAD/D nadviazala na aktivis-

tov v oblasti obc¢ianskych prav, feministky, Studentské protes-

ty proti vojne vo Vietname, hnutia proti jadrovému zbrojeniu
a oslobodzovacie hnutia po celom svete. Z tohoto dévodu bol
tiez materidl archivu nefiltrovany, ¢o znamend, Ze neprebieha-
la vniitorna selekcia, ale vyber bol ponechany na rozhodnuti
autora. {# @@} Archiv mal ambiciu dokumentovat umelecké
metddy, ktoré explicitne usiluji o to, aby komunikovali témy
tykajuce sa politiky, v urcitych pripadoch mali dokonca pria-
me politické cinky a zostavali z réznych dévodov mimo ob-
lasti zaujmu umeleckej prevadzky. V tejto situacii sa iniciatori

archivu rozhodli zachytit a reprezentovat kontra-histériu voci

- Gregory SHOLETTE, ,,An Interview with Gregory Sholette®, C_M_L, 17. kv

normativnemu kdnonu umenia.

_M_L

Nejeden z historikov umenia spaja referenciu o neoavantgard-

©0 Julie AULT (ed.), Show and Tell. A Chronicle of Group Material, Londyn: Four Corners Books 2010. Pozri recenziu publikacie Lars Bang LARSEN, ,,People’s Choice®, frieze, 2010,

¢. 132, http://www.frieze.com/issue/article/peoples_choice/ (cit. 1. 12. 2011).

GregoryShollette.0109.pdf (cit. 1. 12. 2011).
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nom umeni v byvalej vychodnej Eurépe s kritikou dominant-



nych zdpadnych dejinnych modelov. Paradigma horizontal-
nych dejin umenia ako kritickej geografie predstavuje v textoch
polského historika Piotra Piotrowskeho jednu z vplyvnych
alternativ. {# @@} Napriek tymto snahdm pribehy umenia
v krajinach byvalej vychodnej Eur6py su stile skor uzavreté
v systémoch narodnych kultur, institucionalizovanych vysku-
mov alebo individudlnych rozpravani. Zaznamenavanie al-
ternativnych umeleckych c¢innosti pred rokom 1989 utvaralo
neoficialne pribehy, a tie ako také cirkulovali vdaka existencii
samizdatovych publikacii v iizkom kruhu ztcastnenych. Ne-
dostatok historického zaznamenavania a systematickej kritiky
mal za nasledok, Zze mnohi umelci boli sami sebe interpretmi,
historikmi a archivarmi. Slovinska kuratorka a historicka ume-
nia Zdenka Badovinac sformulovala pojem ,,seba-historizacia“
umelca, ktory oznacuje aktivitu zbierania a uchovavania do-
kumentov diel a akcii a evidenciu aktivit urcitych komunit,
priestorov alebo tendencii - takych, ktoré boli marginalizova-
né lokdlnou kultirnou politikou, pripadne neviditelné v me-
dzindrodnom umeleckom kontexte. {# @@} Dnes je situdcia
podstatne ind a nedostatok institucionalneho zdzemia uz patri
minulosti. Archivy umelcov, umeleckych skupin a centier al-
ternativnej kultdry sa stavaju doélezitym zdrojom pre pisanie
a prepisovanie dejin eurépskeho sti¢asného umenia. {1 @@}
Na rozdiel od archivu ako verejnej, Statom riadenej instittcie,
archiv ako produkt ¢innosti umelca sa v urcitych pripadoch
stava nastrojom spolocenského aktivizmu a jeho funkcia pre-
sahuje individudlne potreby umelca. Vtedy mdzeme pre archiv
pouzit termin ,para-institacia“ (,para“ v jazykovom vyzna-
me ,vedla, v blizkosti, pozdlz“). {# @@} Prave nedostatok
inStitucionalnej praxe charakterizuje kli¢ovy moment vzniku
viacerych archivov ako para-institicii, pokisajucich sa o se-

ba-uchovanie, seba-zaznam a seba-definovanie. Ak uvazujeme

00 Piotr PIOTROWSKI, In the Shadow of Yalta. Art and the Avant-garde in Eastern Europe, 1945-1989, Londyn: Reaktion Books 2009, s. 24-25.

00 Zdenka BADOVINAC, Prekinjene Zgodovine / Interrupted Histories (kat. vyst.), Lublana: Moderna galerija 2006, nestr.
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©0 Para-inititiciou nazyva Georg SCHOLHAMMER archiv PDDiU umeleckej dvojice KwieKulik: KwieKulik. Form Is a Fact of Society (kat. vyst.), Vroclav: BWA Awangarda Gallery

2009-2010, s. 25.

, Promises of the Past, s. 28—-29.
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nad tym, v akom vztahu ku kdnonu historiografie a dejinam
umenia sa nachadzaji kontra-histérie, legendarne histoérie ale-
bo fiktivne histérie, ak( rolu tu mbze zohrat seba-historizacia
a subjektivita archivnej prace, musime siahnut skor po prikla-
doch zo spolocenskych prostredi, kde proces kanonizacie his-
torickych pribehov neskondil.

Najblizsie nam je porovnanie v ramci strednej a vychodnej
Eurépy, geopolitického celku, ktory zdiela spolo¢nti minulost
aideologické prevracanie dejinného kdnonu v zavislosti od po-
litickych zmien predstavuje spolo¢nii sktisenost tychto krajin.
P6jde mi o porovnanie niekolkych velmi odlisnych, ale z toho-
to pohladu si blizkych pristupov v praci umelcov, pre ktorych
sa archivovanie stalo stucastou ich umeleckej prace. Tymito
umelcami a skupinami st Lia Perjovschi, Museum of Ameri-
can Art, IRWIN, Atrpool, KwieKulik a Julius Koller. Akokol-
vek nestirodo méze pbsobit tento vyber, budem o nich hovorit
z dévodu, ze ich archivna prax reflektuje otdzku historizacie.
Zaoberam sa teda predovsetkym otazkou, v akom vztahu je
seba-historizacia umelca a institucionalizovana pamat v podo-
be historiografie dejin umenia a ¢i mdze archiv ako médium
uchovavania a dokumentécie a zaroven ako nastroj spolocen-
ského aktivizmu poskytnut nastroje ku kritickému revidova-

niu jestvujucich historiografickych modelov a interpretacii.

Kontra-histérie a fiktivne historie
- Lia Perjovschi,
Museum of American Art, IRWIN

Archivarske postupy v tvorbe rumunskej umelkyne Lie Perjov-
schi (1961) spocivaju v zostavovani chronolégii a pojmovych

map. Vo svojich subjektivnych databazach sa venuje akumulacii



a triedeniu informdcii. Postupne vybudovala rozsiahly osobny
archiv, ktory tvoria objekty, priestorové texty, reprodukované
obrazy a videofilmy. Jej multidisciplindrne postupy s zamera-
né na zbieranie, ststredenie, rozptylovanie a zdielanie informa-
cif, ktoré boli pred rokom 1989 v Rumunsku nedostupné. {ise
00} Vysledkom jej dvadsatro¢nej prace je projekt CAA/CAA
(Contemporary Art Archive / Center for Art Analysis). Je to scCasti
archiv a scasti para-institiicia, ktora na jednej strane supluje ab-
sentujuce archivy sticasného umenia, na druhej strane vytvara
priestor pre vymenu a dialdg, zalozeny na aktivnej participacii
zucastnenych. Lia Perjovschi svoj archiv buduje v mieste svojho
bydliska (Bukurest a Sibiu), ale sti¢asne nadobudnuté a spraco-
vané dokumenty digitalizuje. Svoj archiv dokaze flexibilne pris-
posobit na akykolvek vystavny format. Jej prace sa tazko daju
zaradit k niektorej z tendencii sicasného umenia a kedze ich
spoluutvaraju rozsiahle série reprodukovanych obrazov, podo-
baju sa skor na Studoviiu, preto st oznacované aj ako ,kontext
v pohybe“ ¢ ,,miizeum v zlozkach”. {# @@} Vizuilne mapuje
synopsie konkrétnych poznatkov a pojmov, rekonstruuje urcité
systémy poznania, preskimava kritérid a kauzalitu dejinnych
udalosti vo vztahu k vlastnej subjektivite. Archiv bol prezen-
tovany kontinudlnymi projektmi ako Subjektivne dejiny ume-
nia (Subjective Art History, 1990-2004), Chronolégia (Chronology,
1997-2006), <mysel (Sense, 1999-2009), Pldny miizea vedomosti
(Plans for a Knowledge Museum, 2009-) na mnohych miestach.
{» @@} Majui spolo¢né to, ze ich sticastou st ¢asové linie, ge-
nealdgie a pojmové mapy, vznikajice v procese triedenia a zo-
stavovania ziskanych informacii. St zalozené na investigativnej
praci, ktorej cielom je skiimat kto, ¢o a ako vstupuje do kanonu
dejin umenia. Jeden z takychto projektov vznikol ako jedno-
roény vystavny projekt pre kultrne centrum Stanica (Zilina-

Zariecie) pod nazvom CAA — FLUX. Detective in art history from

, Zilina: Stanica

ry 2009,

en/node/41&articol=390 (cit. 1. 12. 2011).

Monument transformace, kuratori Zbynék Baladran a Vit Havranek, Praha: Galerie hlavniho mésta Prahy — Méstska knihovna 2009; Biennale of Sydney 2008. Revolutions — Forms that Run,
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kuratorka Carolyn Christov-Bakargiev, Sydney: Art Gallery of New South Wales 2008.
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72/73 modernism till today (2004), kde Lia Perjovschi vystupovala ako
kultirny detektiv a utvorila zbierku ,,podozrivych diel“ s kan-
celariou detektiva. Spolo¢nou ¢rtou spomenutych archivnych
postupov je praca s multiplami, kdépiami, replikami a reproduk-
ciami umeleckych diel s cielom ich fyzického spritomnenia, re-
kontextualizacie a zdielania.

K dolezitym aspektom archivnej prace patri spochybnova-
nie objektivity historickej pravdy v heroickych rozpravaniach,
ktoré sa kanonizovali v procese mocenskej expanzie muzealnej
intitticie. Museum of American Art (MoAA) {m @O} so sid-
lom v Berline sa prezentuje ako vzdelavacia institticia zamera-
na na zbieranie, uchovavanie a propagaciu pamiti o tom, ako
bolo moderné americké umenie vystavované v zapadnej a vy-
chodnej Eurépe pétdesiatych a Sestdesiatych rokov. Je to ano-
nymny projekt, ktory spochybnuje vseobecne prijimant histo-
riografiu moderného umenia. Vystavna a vzdelavacia agenda
vyuziva formu verejnych prednasok a vystavnych expozicii,
rieSenych vyhradne prostriedkami koépie a remaku. Tematické
jadro tejto agendy tvori rekonstrukcia niekolkych historickych
vystav, povodne usporiadanych Muizeom moderného umenia
(MoMA) v New Yorku a cestujicich v patdesiatych rokoch po
Eurépe. {# @@} Tieto vystavy vyznamne prispeli k triumfu
newyorskej skoly a abstraktného expresionizmu americkej pro-
veniencie v Eurépe v obdobi studenej vojny. Agenda MoAA
spociva v tom, ze zviditelfiuje historicky proces kanonizécie
majstrovskych diel a ich umiestnenie do vplyvnych narativnych
konstrukcii, ktoré nasledne ovplyvnili recepciu moderného
umenia po celom svete. Modelovym prikladom by mohlo byt
simulakrum expozicie Cubism and Abstract Art z roku 1936 v Mo-
MA, ktorej autorom bol Alfred Barr a ktora nasledne konstitu-

ovala velky pribeh dejin moderného umenia. Moderné umenie

®0 Inke ARNS, ,Tripping into Art (Hi)Stories. Genealogy and/as Fiction®, in: Eadem — Walter BENJAMIN (eds.), What Is Modern Art? Introductory Series to the Modern Art 2 (kat. vyst.),
Berlin: Kiinstlerhaus Bethanien 2006, s. 11. Autorka v tejto stvislosti spomina nasledujtce vystavy: Twelve American Contemporary Painters and Sculptors (1953), Modern American Art from

Eindhoven: Van Abbemuseum 2009-2010; Americans 64 (sacast Biendle), Benatky: Arsenale 2005; Museum of American Art, Drazdany: Kunsthaus Dresden 2004; MoMA and Americans,
the Collection of the Museum of Modern Art (1956), The New American Painting (1958) a participacia na kasselskej documenta 2 (1959).

ako radovy muzeélny pracovnik. MoAA participovalo na viacerych vystavach: Play Van Abbe, Part 1. Rien ne va plus, kuratori Christiane Berndes, Diana Franssen and Steven ten Thije,
Berlin: Galerie 35 2004.

@O MOAA je para-inititicia, ktorej ideovym tvorcom, zakladatelom a propagatorom je srbsky umelec Goran Pordevi¢, Zijuci v New Yorku, Berline a Belehrade. Verejne vystupuje

sa v metanarativnej vystavnej expozicii zviditelnuje ako nastroj



americkej hegemonickej kultirnej expanzie v ¢asoch studene;j
vojny. Metanarativne postupy a urcitd miera mystifikacie (insti-
ticiu navonok reprezentuju fiktivne postavy Kazimira Malevica
alebo Waltera Benjamina) zosobnuju subverzivnu rolu archivu
vo vztahu k vystavnym praktikam, ktoré podnecuja k ritudlom
uctievania originalnych majstrovskych diel.

Tento princip fiktivnej historiografie majii spolo¢ny so slo-
vinskym kolektivom umelcov a grafickych dizajnérov IRWIN
a ich projektom fiktivneho umeleckého hnutia na tzemi by-
valej Juhoslavie pomenovanom Retroavantgarda. Po roku 1990
sa zoskupenie plne zameralo na projekty rekonstruovania vy-
chodoeurépskeho kultirneho kontextu. Termin ,vychodny
modernizmus® zosobnuje paradoxny postoj vo¢i internaciona-
lizujiicej a globalizujicej institicii ,zadpadného® modernizmu
a reprezentuje pre IRWIN ich pokus o intervenciu do velkych
rozpravani dejin moderného umenia, ktoré sa pisu z dominant-
nej pozicie ,Zapadu®. {# @@} V tejto stvislosti treba spome-
nut projekt nazvany East Art Map. Predbezne zaviSeny v roku
2006 kniznou publikaciou, tento kolaborativny projekt vznikol
z pocitu nepritomnosti spolo¢ného referen¢ného systému dejin
umenia, ktory by bol reSpektovany za hranicami jednotlivych
krajin byvalej vychodnej Eur6épy. Kniha je zostavena v spolu-
praci s dvadsiatimi tromi prizvanymi kuratormi, kritikmi a his-
torikmi umenia a vysledkom tejto spoluprace je akasi dejinna

konstrukcia v procese. {1 @@}
Para-inStittcie privatnej sféry
- Artpool, KwieKulik a Julius Koller

Ak sa zameriame na efekt archivu umelca ako ,,para-institi-

cie“, bude ho charakterizovat uchovavanie alternativnych

@0 Podrobn interpretaciu projektov IRWIN podéva text Natasa PETRESIN-BACHELEZ, »Innovative Forms of Archives, Part Two. IRWIN’s East Art Map and Tamés St. Auby’s

Portable Intelligence Increase Museum®, e-flux journal, 2010, ¢. 16, http://worker01.e-flux.com/pdf/article_138.pdf (cit. 1. 12. 2011).

@0 IRWIN (ed.), East Art Map. Contemporary Art and Eastern Europe, Londyn: Afterall 2006.
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umeleckych aktivit, vypracovanie urcitych evidencnych fo-
riem kontra-histérie a skimanie spolocenskych podmienok
existencie umenia. Funkénost takychto archivov v porovnani
so Standardnymi institucionalizovanymi archivmi, ak berieme
do uvahy ich réznorodost, je bezprostredne spojend s orga-
niza¢nou ¢innostou, komunikaciou s prostredim a socialnou
aktivitou. Zriadenie archivu ako verejne pristupného studijné-
ho centra je cielom umeleckej dvojice Gyorgy Galantai a Julia
Klaniczay, ktori uz viac nez tridsat rokov riadia ,,aktivny ar-

7o G

chiv® (Active Archive) pod hlavickou Vyskumného centra ume-
nia Artpool (Artpool Art Research Center) v Budapesti, znameho
pod krat$im nazvom Artpool. Dnes funguje Artpool sucasne
ako aktivny archiv a vyskumné centrum, takze poskytuje moz-
nost §tadia archivnych dokumentov a podiela sa na vystavnych
projektoch. Archivne dokumenty zahfnaji predstavitelov me-
dzinarodného hnutia Fluxus, dokumentacie performance, f6-
nickej poézie, vizualnej poézie, autorskych knih, autorskych
peciatok, pohladnic, periodickych tlaci, pocitacového umenia,
video umenia, socidlne angazovaného umenia a taktiez ma-
darské samizdaty sedemdesiatych a osemdesiatych rokov.
Vznik Artpool je dnes uz takmer legendou. Na zaciatku
sedemdesiatych rokov organizoval Galantai medzinirodné
vystavy alternativneho umenia v madarskej dedine Balaton-
boglar nedaleko jazera Balaton. Po troch rokoch existencie
(1970-1973) boli stretnutia umelcov zakazané pre ,,$kandal6z-
ne aktivity mladych hipikov® a Galantai bol isty ¢as pod dozo-
rom tajnej policie. Napriek tomu sa nerozhodol emigrovat ako
mnohi jeho priatelia, ale pokracoval v organizacnej a ume-
leckej cinnosti. Trojro¢na existencia jeho Ateliéru Kaplnka
v starom dedinskom kostole, poévodne ruine, ktora obnovil
a kde usporadtval vystavy a koncerty, vytvorila zaklad v do-

kumentacii — filmovej, fotografickej a pisomnej. V roku 1978



rozposlal Galantai poster zo svojej samostatnej vystavy vo
Fészek Klube v Budapesti na niekolko sto adries v zahranici
s jednoduchou prosbou: ,Please send me information about
your activity.“ Dostal viac ako tristo odpovedi od umelcov po
celom svete a dokumentécie, ktoré obdrzal, sa stali zdkladom
jeho aktivneho archivu. Galantai zalozil a organizoval Art-
pool ako institdciu, ktora mala fungovat ako médium umenia.
{# @@} Spoloc¢ne s Juliou Klaniczay viedli Artpool ako ar-
chiv v stkromnom byte a pre Galantaia sa archiv ako institticia
stal klicovou témou umenia v spojenej dualite jeho osoby ako
umelca a organizatora, ktory sa podiela na avantgardnych ak-
ciach a zaroven ich archivuje, udrzuje dokumentacie pri Zivote
a pouziva ich ako mozny zaklad pre budice umelecké diela.
{# ©®@} Primirnym cielom Artpoolu bolo teda poskytovat
a prijimat informacie ¢i vo forme dokumentacii diel alebo ide-
ovych navrhov, ktoré sa zdielali a uskutoc¢novali formou ko-
reSpondencie a mail-artovych aktivit. Galantai bol tiez gra-
fikom a dokazal zostavit viacero publikdcii napriek zakazu
publikovat tak, ze ich signoval a ¢isloval ako umelecké diela
a daval ich tlacit na ¢iernom trhu, aby neboli zabavené ako
samizdatové publikdcie. Vyraznym usilim archivu Artpool
bolo dostat madarsku alternativhu scénu do medzinarodné-
ho povedomia, v osemdesiatych rokoch sa im podarilo zorga-
nizovat niekolko cestovnych projektov a ziskat kontakty na
podobné institicie vo vtedajsej zapadnej Eurépe. Prijimanie
a poskytovanie informadcii, zbieranie, uchovavanie dokumen-
tov a publikovanie réznych materidlov bolo ddlezitou, ale len
jednou castou agendy archivu Artpool. Aktivne vyuzitie ar-
chivu tvorivym spdsobom bolo jeho druhym cielom. Galantai
posobil stcasne ako umelec, kurator aj historik-archivar, a to
nie s cielom vytvorit umelecky objekt ako produkt, ale podie-

lat sa na aktivhom procese vymeny aj tam, kde ucéinkoval ako

A Personal Account®, in: Beatrice von BISMARCK - Hans-Peter FELDMANN - Hans Ulrich OBRIST - Diethelm

STOLLER - Ulf WUGGENING (eds.), Interarchive. Archivarische Praktiken und Handlungsrdume im zeitgendssischen Kunstfeld / Archival Practices and Sites in the Contemporary Art Field, Kolin

©@ Judit BODOR, ,,Artpool. Artpool Art Research Center®, Osrodek Sztuki Performance, http://www.osp.art.pl/spots/budapest/budapest_en.htm (cit. 1. 12. 2011).
nad Rynom: Kénig 2002, s. 393-395.

00 Gyorgy GALANTAI, »ARTPOOL from the Beginnings...
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spoluautor alebo ucastnik cudzich diel, generator idei a kolek-
tivnych projektov.

V polovici sedemdesiatych rokov sa zacal formovat tiez ar-
chiv polskej umeleckej dvojice KwieKulik (Zofia Kulik a Prze-
mystaw Kwiek), nazvany Pracovna aktivity, dokumentacie
a distribucie (v polStine nazyvany skratkou PDDiU). Archiv
vznikol z potreby dokumentovania efemérnych akcii umelcov
tvoriacich na okrajoch umeleckej scény, ako ich zachrana pred
zanikom a zabudnutim. KwieKulik zriadili PDDiU, celkom
podobne ako Artpool, v sukromnom byte, ktory v tom case
umelcom slazil ako ateliér, pracovna, obyvacka, dokumentaé-
né centrum a simulovana galéria. Vo svojej praci s archivom sa
KwieKulik situovali do role diplomatov a pokusali sa o dialég
so Statnym aparatom institucionalneho riadenia umeleckej pre-
vadzky. Do svojej umeleckej prace uviedli principy ,,otvorenej
formy“ Oskara Hansena, zaroven testovali procesudlne ume-
lecké média, pracovali s technicky reprodukovanym obrazom,
vyuzivali filmovy zdznam a do svojich akcii za¢lenovali princi-
py exaktnych vied. Sticasne sa usilovali v komunikacii s oficial-
nymi Statnymi institdciami presadit reformné myslenie a inter-
disciplinarne mechanizmy zalozené na skutoc¢nych revolu¢nych
principoch. Ich spolocenska aktivita sa nestretla s pochopenim
ani na strane Statneho rezimu, ani na strane neo-avantgard-
nej polskej scény. Na zdklade tohto vylucenia sa KwieKu-
lik zdanlivo utiahli do stikromne;j sféry, ale len preto, aby ju ot-
vorili a nasmerovali k verejnému stretavaniu ako miesto otvore-
né pre prezentacie tvorby a diskusie. Ako piSe polsky kurator
Lukasz Ronduda, tento fakt, ze umelci boli niteni fungovat
v privatnej sfére, nespdsobil, Ze by sa aj ich tvorba stala privat-
nou, intimnou a osobne hermetickou. Rozdiel medzi verejnou
a sukromnou sférou, ktory vac¢$ina umelcov vnimala pokrytec-

ky oddelene, stierali najma v tych projektoch, kde vyuzivali



moznost oficidlnej zdkazky ako ,,chlebovky® v hybridnej kom-
binacii s principmi ich umelecke;j aktivity. {## @@} Vystavy
usporiadané v druhej polovici sedemdesiatych rokov v pries-
toroch ich sikromného bytu zostavali na stenach po niekolko
rokov viditeIné a formovali takmer §truktaru palimpsestu.

Archiv Juliusa Kollera, podobne ako u KwieKulik, expan-
duje do privatnej sféry umelcovho bytu. Pre Kollera bol by-
rokraticky aparat zalezitostou nielen konfrontacie, ale tiez
osobnej identifikacie, tematizovany s vasnivou preciznostou
v mnohych jeho dielach a realizovany v spésobe pozorného
evidovania, zbierania, uchovavania a vytrvalého komento-
vania. KedZe Koller bezne vyuzival vo svojej tvorbe najde-
né informdcie, ktoré mu sluzili aj ako pracovny material pri
vzniku konceptudlnych diel, mali by sme si polozit otdzku,
kde sa Koller-zberatel a archivar stretava s Kollerom-koncep-
tualistom. Ak autor eSte koncom Sestdesiatych rokov zaviedol
pre svoju tvorbu oznadenie ,kultirne situdcie“, mozno tento
pojem pouzit aj pri uvahe o jeho préci s informaciami, ktoré
zbieral z dennej tlace a popularnych periodik. Kli¢mi k in-
terpretacii Kollerovej tvorby st pojmy ,kultura® a ,kultdrne
situacie®.

V suvislosti so slovenskymi predstavitelmi neoavantgardy
st kltucové dva nazvy akcii: HAPPSOC Alexa Mlynarcika a Sta-
na Filka a Antihappening Jaliusa Kollera, obidve zverejnené
ako postové oznamenie v roku 1965. Tieto akcie maju k sebe
velmi blizko, pretoze na rozdiel od happeningov to boli texto-
vé vyhlasenia. HAPPSOC definovali jeho autori ako ,vyraz ne-
Stylizovanej skutocnosti, ktord zostava vo svojom pévodnom
stave, neovplyvnena ziadnym zasahom®. Antihappening niesol
podtitul Systém Subjektivnej Objektivity a bol definovany ako
subjektivna kultiirna aktivita, ktorou sa vymedzuja a oznacu-

ju skutocnosti v priestore a ¢ase. Na rozdiel od HAPPSOCu,

®0 Luiza NADER, ,O czym zapominaja archiwa? Pamig¢ i historie ,Z archiwum KwieKulik*, in: Opowiedziane inaczej. A Story Differently Told. Tomasz Cieciersk / Jarosaw Koztowski /' Zofia

Kulik / Zbigniew Libera i Darek Foks / Aleksandra Polisewicz (kat. vyst.), Gdansk: Centrum Sztuki Wspoéliczesnej Laznia 2008, s. 84-122, http://www.kulikzofia.pl/polski/ok2/0k2_nader.

heml (cit. 1. 12. 2011).
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ktory Statisticky vymedzoval objektové skutocCnosti Brati-
slavy, Kollerov Antihappening nemal presne ur¢ent podobu.
Podstatu oboch projektov tvorilo vedomie, ze umelecky ¢in
je sucastou kazdodennosti a vSedna kazdodennost sa tymto
¢inom stava novou dimenziou tvorby. Pre Kollera to zname-
nalo subjektivne oznacovanie situacii z kazdodenného zivota
predovsetkym prostriedkami $portovej aktivity. Na rozdiel od
Statistickej objektivity HAPPSOCu, Kollerov Antihappening pri-
pustal subjektivnost a individualnost. Koller od pociatku zdo-
raznoval spojenie kultirnej aktivity a individualneho zivota.
Svoju umeleckt ¢innost charakterizoval v roku 1969 manifes-
tom Potreba kozmohumanistickej kultiry a o rok neskor rozsiril
na Univerzdlne Futurologické Operdcie (U. F. O.).

Kollerov archiv s odstupom niekolkych desatro¢i poda-
va zberatelsky filtrovanu a autorsky komentovant obrazovu
spravu o socializme cez Siroko dostupné popularne ¢asopisy
a dennt tla¢. Tato ,obrazovd spravu® moézeme c¢itat aj ako
subjektivnu antitézu oficidlnych archivov, technolégie kto-
rych boli filtrami selektivnej pamiti a kolektivnej amnézie.
Z tohoto hladiska pripomina tiez tvorbu Ilyu Kabakova,
najma jeho instalacie vyuzivajuce Stylistiku sovietskej byro-
kracie. Pristupy obidvoch umelcov spaja usilie o dokumen-
tarizmus a faktografiu, ale na rozdiel od Kabakova, ktory
v osemdesiatych rokoch opustil Sovietsky zvaz, ku Kollerov-
mu archivu mal este aj po roku 1989 pristup len tzky okruh
ludi. Z toho vyplyva, Ze nebol uréeny na zverejnenie a ako
taky predstavoval privatnu sondu do verejnej sféry a maso-
vej kultary. Tymto privatnym charakterom sa lisi od inych
znamych archivov organizovanych umelcami, kde popri za-
ujme dokumentovat a uchovavat efemérne formy umelecke;j
komunikacie prevazuje aspekt sprostredkovania a zdielania

informacii.



Koller zaznamenaval dianie na lokalnej scéne, ale predme-
tom jeho zaujmu boli predovsetkym podivné suvislosti vsed-
nej reality, popkultary a prehistérie, v ktorych realizuje nieco,
¢o by sme mohli pomenovat ako ,archeol6gia seba“ — hla-
danie pévodu neidentifikovatelného subjektu umelca. Sféra
Kollerovej archivnej ¢innosti je preto potencidlne neohranice-
na a vSeobsahujtica. Pre umelca je na jednej strane priznacné
inStinktivne zbieranie hraniciace s obsesivhym hromadenim
a na druhej strane racionalna systematicka organizacia archi-
vu. Umelec svojsky zaznamenal ¢as svojho zZivota v podivnej
»stavbe“, ktora ma podobu sikromnej zbierky kuriozit a skla-
du tlacovin, kde vSak mdzeme rekonstruovat pravidla pre-
cizneho zaznamenavania, triedenia a archivovania. Zatial ¢o
zbieranie m6zeme vnimat v istom zmysle ako ,fanatizmus®,
resp. ako ,,vz4jomnu integréaciu objektu a osoby“ {# @®} ar-
chiv predstavuje urcitti formu organizdcie, ked sa aplikuje pra-
covna metdda a zakladné pravidld usporiadania. Orientacia
v takomto pomerne chaotickom systéme vyzaduje zakladnu
rekonstrukciu archivarskych poloziek, to znamend, ze je treba
vypracovat urditd ,topolégiu“ archivu — mapu jednotlivych
kategérii, nazvoslovie, umiestnenie.

Na porovnanie uvediem archiv Andyho Warhola pome-
novany Casové schranky (Time Capsules), ¢itajici na Seststode-
sat Standardnych $katul, zac¢inajucich rokom 1974. Rovnako
predstavuje urcity pocet ¢islovanych skatul, obsahujtcich roz-
ne druhy tlacovin a dokumentujicich dennodennti pracovni
rutinu. Kollerov archiv v§ak na rozdiel od Warholovho nevzni-
kol z rozhodnutia ,,roz§irit obsah z4suviek v pracovnom stole®
a presuntit ich na iné miesto.{# @@} Koller prezil cely Zivot
obklopeny svojim archivom v malom paneldkovom byte, tak-
ze bez zbytocného zveliCenia moézeme povedat, Ze je ,rozsi-

renim umelca samého®. Vyznam Kollerovho archivu je v tom,

©0 Jean BAUDRILLARD, ,Marginalni systém: sbératelstvi“ (1968), in: Martina PACHMANOVA (ed.), Mit a byt. Sbératelstoi jako kumulace, recyklace a obsese, Praha: Vysoké $kola

uméleckopramyslova 2008, s. 177-179.

@@ SPIEKER, Big Archive, s. 3.
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ze podkopadva modernisticky projekt racionality, ktorému po-
vodne archiv mal sluzit. Zotrvava nadalej na principe archi-
vu ako ,,prostetického média“, ktorého zdkladnou funkciou je
materializovanie pamaiti, avSak stava sa desivym miestom, pa-
noptikom neidentifikovatelnych javov. Koller tym, zZe vedome
situoval svoj vedecko-fantasticky utopicky projekt do roviny
populérnej kultary, otvoril si opera¢né pole smerom ku kaz-

PP
dodennym civiliza¢nym javom.

Zaver

Archiv umelca nie je len databankou dokumentdcie umelec-
kych aktivit. Je tiez odozvou rozporuplnej historickej pamate.
Symbolicky poriadok historickej pamiate nepracuje cez zjavné
totalizujuce pravdy, ktoré by scelili rozbity obraz minulosti
a zbavili ho nejednoznacnosti. Prave naopak, typ dokumen-
tov, aké najdeme v archive umelca, zohladnuje individualne
uchovdvanie minulého. A nemene;j tiez subjektivne projekto-
vanie buduceho. Nadvidznost jednotlivych prikladov archivnej
¢innosti predznamenava a naznacuje aj model ich porovnania.
Ukazal som, zZe sledované aspekty nie st vyhradne Specific-
kou crtou strednej a vychodnej Eurdpy, ale Specifickost tohto
geopolitickému regiénu vyplyva skor z reflexie historiografie
a kolektivnej pamate, ktoré sa viazu k spolocenskym pod-
mienkam umenia v obdobi studenej vojny. V tomto smere
som sa sustredil na tie aspekty archivu umelca, ktoré st vo
svojej krajnej subjektivite alternativou voci akademickym de-
jindm umenia a aktudlnej muzealnej praxi. V prvom rade je to
otazka prekonania velkych narodnych rozpravani, ktoré, ako-
kolvek st potrebné, vyzaduju si urcité korekéné mechanizmy

reflektujuce Sirsie kontexty. Jednou z takychto metodolégii je



kriticka geografia umenia, ktord ma inspirovala k tomu, aby
som uvazoval o historiografickej konstrukcii vychodoeurép-
skeho umenia. V tejto teoretickej konstrukcii vy¢nievaji me-
na jednotlivych umelcov a izolované priklady ich ikonickych
diel. Dokument v archive vyzaduje iny pristup, optiku a poj-
mové kategoérie nez umelecké dielo. Archivy Juliusa Kollera,
KwieKulik a Artpool s analogické vo vnatornom sondovani
spolocenskych podmienok existencie umenia v obdobi realne-
ho socializmu. Ich paralelnost spociva v §pecifickom prepoje-
ni seba-dokumentacie (resp. dokumentécie pribuznych ume-
leckych tendencif) a organizacnej prace, pri ktorej je archiv
nastrojom spolocenskej subverzie. Tieto archivy su nezastupi-
telné v tom, ze ponukaju nelinedrne kategorizované univer-
zum dokumentov, pri ktorych si interpret bytostne uvedomuje
zlozitost historického procesu v konfrontacii so spolocenskou
rolou umelca.

Druha trojica archivnych postupov v pripade Lie Perjovs-
chi, Museum of American Art a IRWIN operuje na principe
dekonstrukcie hierarchického vztahu medzi originidlom a re-
produkciou v procese tvorby fiktivnej chronolégie, cielenej
mystifikdcie a rozvijania metanarativnych stratégii. Ich spo-
lo¢na platforma predstavuje reviziu kanonizovanych historio-
grafii v dejinach umenia a ich narokov na objektivitu. Preto
u vsetkych troch ma praca s archivnymi materidlmi okrem
iného aj funkciu vzdelavania a $irenia poznatkov. Tieto archi-
vy sa tiez prezentuju ako alternativny model muzea, ktory je
vzdialeny spektakularite a ritualnej sile originalu umeleckého
diela. Pri vystavach uplatnuja urcité formy experimentalnej
expozicie avyuzivaju historiografiu na antropologicky vy-
skum umenia ako $pecifického prejavu modernej civilizacie,
¢im poukazuju na procesy, ktoré pri metodikach beznych mu-

zel nie st natolko vnimatelné. Sledované priklady archivov



82/83 umelcov a umeleckych zoskupeni mozno tak trochu evokuji
Borgesovu Fantastickti zoolégiu s jej fiktivnymi zivotmi baj-
nych zvierat. Praca ich interpreta a historika vSak zacina byt
dobrodruzstvom v okamihu, ked zisti, ako sa fikcia nezadrza-

telne zapleta do behu realnych udalosti.
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Gybrgy GALANTAL, Hungary Can Be Yours / International Hungary, Commonpress 51, 1983, vyzva k zasielaniu

prispevkov s pouzitim fotografie Istvina Jévora, na ktorej je Gydrgy Galdntai a Julia Klaniczay, repro: archiv
autora
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Przemystaw KWIEK - Zofia KULIK, Encyklopedia Meyersa, 1976, fotografia, repro: archiv autora
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Julius KOLLER, Meditdcia (Univerzdlna Futurologickd Operdcia), 1983, fotografia, repro: archiv autora
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(center for art anal

subjective

Art History

From Modernism to present day.
Art and its context

Modernism/Modernity - (tendencies)

“Master Narratives and Metanarratives of history,
culture and national identity,

Myths of cultural and ethnic origin;

Faith in “Grand Theory” - (to represent all knowl-
edge and explain everything).

Progress through science and fechnology.

Myth of, social and cultural unity

Individualism unified identity;

Farmily as central unit of social order;

Hierarchy, order, centralized control.

Big politics (Nation-state, party);

Faith in “Depth” (meaning, value, content, the signi-
fied) over “Surface” (appearances, the superficial,
the signier);

Faith in the “re

Dichotomy of mgn and low culture (official vs. popu-
lar culture);

Mass culture, mass consumption, mass marketing;
Knowledge mastery- the Encyclopedia;

Phallic ordering of sexual difference”

As an art historical term - re'ers to a period dat-
ing from roughly the 1860 - 1970
R ealy wausiude foward soth the past and the
present

Urban, industrial society

lofication o spees and movament (Fulusm, the
use of scientfic models of tinking by a

B broceion of pamiiviers h Post mayeesioniam,
Cubism, German expressionism, contact with Asian,
African, Oceanic...cultures

Abstract art - progress toward purity in painting
From Impressionism, to Post Impressionism, to
Cubism, Constructivism, Expressionism, DADA,
Avstract Expressionism, Pop At Minimalism)
“Innovation was the use of odd new art mal ng
materials (found objects, debris, natural light, high-
tech equipment, the earth itself, new processes and
media video computer art, new forms abstraction,

appropriation, installation, performance art” Harole
osenberg

1879-1905 Hauterives France Ferdinand Cheval
builds his “Pal eal”

1881 Edouard Manet *A Bar at the Folie Berger”
(rejected the depiction of historical events in
favor of portraying contemporary life)

Crucial was the breakdown of traditional sources
of financial support from the church, state, aris-
tocratic eli

1904 Fauvism H. Matisse

Etienne Jules Marey (a scientist and physi-
cian) movement

1596 Lumiers brothers (rad projected fimed
xmages onto screens)

i

| S
1909 Paris Marinetti the Manifesto of Futurism
(Gloriication of spesd and movement)
Jacob Mohir Proofs"

Lia PERJOVSCHI, Subjektivne dejiny umenia (Subjective Art History), 1990-2004, strana z autorského

katal6gu, repro: archiv autora
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Dorothy MILLER, Nové americké maliarstvo (The New American Painting), 1958, stlast archivu Museum
of American Art, malba na platne podla reprodukcie z novin, repro: archiv autora

Alfred BARR, Jr., Miizeum moderného umenia (Museum of Modern Art), 1936, sti¢ast archivu Museum
of American Art, model expozicie, repro: archiv autora
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IRWIN, Retroavantgarda, 2000, zmie$ané média, repro: archiv autora



