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INTERVIEW:

BARBARA WALLY IN CONVERSATION WITH IRINA NAKHOVA

B.W.: It is still difficult to imagine how artists in the Soviet Union
used to live — how they grew up, what kind of education they had,
why they decided to become professional artists and how they
experienced everyday Soviet life. Although there have been many
publications on this subject since then, and several Russian artists
(mostly of the older generation) have written or are writing their
memoirs, we sfill have little information about your generation
which grew up in Moscow during the interminable final phase of
the Soviet regime, and was aged about 35 at the time of the per-
estroika.

How do you remember your childhood and youthe When did you
make the decision to become an artist2

I.N.: | decided to become an artist after reading «Lust for Life», a
novel by Irving Stone about Vincent Van Gogh. At home we had
a large library and | was surrounded by books. When | was thir-
teen my parents bought me a portable easel. During the summer,
| went into the countryside with my easel and oil colors, painted
landscapes and imagined myself as Van Gogh. My parents were
supportive. My father taught Classical Philology — which includ-
ed ancient Greek literature, language and culture — and Latin.
My mother worked at the «Detskaya Literatura» publishing house
(«Children’s literature»), and she knew many artists who illustra-
ted children’s books. When | was fourteen, she took me with her
on a visit to Victor Pivovarov in his studio. For the first time in my
life | saw real paintings and met a real artist. Soon we became
good friends.

B.W.: So at thirteen or fourteen you had already decided to
become an artist. How did one go about getting the appropriate
training?

I.N.: There were only a few art schools. All of them were very hard
to get into. The only one | was inferested in was the Moscow
Polygraphic Institute, which was the most liberal. A lot of my
friends graduated from there. Prospective students had to pass rig-
orous entrance exams; you had to go to the school and spend
days painting, drawing, and doing illustrations, poster art and cal-
ligraphy. There were also exams in history, literature and essay
writing. There was no way you could be prepared well enough on
your own. So people took private lessons with professors at that
institute or with former students. | took such lessons for a couple of
years and as a result met people who subsequently became good
friends. My first private lesson was with Komar and Melamid, who
set up a still-life for me to paint, and then disappeared. | decided
that | could do that kind of thing on my own. Afterwards there were
other teachers, and | am grateful to them all. They were great
people, and we had great times.

B.W.: So you had a mixture of private tuition and then a regular
graphically oriented training at the Polygraphic Institute. How
long did this study course take?

I.N.: | was accepted at the Moscow Polygraphic Institute in 1972
and graduated in 1978. It took me five and a half years. Usually
it is five years, but | was an external student, which meant that |
only had to go twice a year to have concentrated studio work and
lectures and take exams. | chose this program intentionally, so that
| could avoid the obligatory lessons that were pure bullshit - like
political economy, or history of the Communist Party. So | didn’t
waste time on such lessons, and was able to develop my own
work at home.

B.W.: As an external student, you probably had more time for your
own work. But wasn't that also a step towards isolationg - You
wouldn’t have had the chance to get to know other students of
your own age. On the other hand, we keep hearing about the
close friendship amongst the unofficial artists and their all-night
kitchen discussions on art. How did you spend this period, and
what was the artistic milieu you moved in2

I.N.: Somehow people with similar interests recognized and found
each other immediately in those days. As | said, | met a lot of
friends through art classes when | was still in high school. Through
Victor Pivovarov | discovered the world of professional under-
ground artists. When | was in 10th grade, | met Andrei
Monastyrski at a private poetry reading where he was one of the
poets. Right after | graduated from high school, we married and
moved into a rented room. | desperately wanted to have my own
space. In my parents’ two-room apartment | lived in the same
room with my grandmother. My move was not at all typical for the
Soviet era. Because of the lack of housing, different generations
stayed together in crammed rooms forever.

Those years were filled with the joy of discovering creativity,
work, play, reading, music and very intense close friendships
and relationships that | still have today. Friends met nearly every
day, talked a lot, and everyone was genuinely interested in
everyone else’s work. These relationships constantly promoted
work and creativity in our small circle. There was an immediate
response to everything that | did. | think this is an ideal situation
for the arts. Remember it was that way because we had no com-
petition other than who was doing the best and most interesting
work. The only places to show or see alternative work were at
private studios or apartments. There was no art market; there
were no art buyers. We were working simply to remain human
beings in the midst of a system that prescribed what a person
may or may not do.

In a rented room on the Ovchinnikovskii
Pereulok, Moscow, 1974, from left:

Irina Nakhova, Andrei Monastyrski,

writer Lev Rubinstein. Photo: George Kisewalter
In angemietetem Raum am Ovchinnikovskii
Platz, Moskau, 1974, von links:

Irina Nakhova, Andrei Monastyrski,

Autor Lev Rubinstein. Foto: George Kisewalter
B cvemHoit komHaTe B OBYUHHUKOBCKOM
nepeyrke, Mockea, 1974. Cnesa Hanpaso:
MpuHa Haxosa, Angpeit Monacteipckui,
nucartens Jles Pybunwreitn. Potorpag:
leopruit Kusesanstep

B.W.: So you kept company mainly with slightly older artists, the
«nonconformist> generation. The western world tends to take a
rather undifferentiated view of «conformist»> or «official» artists
(disparaging) on the one hand and the unofficial nonconformists
(seen as avant-garde) on the other. Didn’t you have to combine all
kinds of survival strategies, in order to cope with everyday life?
Where do you place yourself within this context?

[.N.: There were the official artists, members of the Union of Arfists,
and then there were the unofficial «nonconformists» or «under-
ground artists». | was fascinated by the unofficial artists. | adopted
and shared their views on art and the position of the artist in soci-
ety. The abyss between the official and unofficial view on these
subjects was obvious. But the distinction between the underground
and officialdom was not black and white. Some underground
artists were also members of the Union of Artists, but most of them
were only able to join the «book» (illustration) section. | myself
became a member of the Union in 1986. There were a few edi-
tors and publishers who got jobs for the underground artists. At
that time book illustrating was comparatively well paid; you could
spend two or three months making a book, and the rest of the year
you could live on this money doing your own art. Almost every-
body had a studio through the Union of Artists and could go to
artists’ retreats that were run by the Union.

B.W.: You have lived mainly in the USA since the early nineties, but
in recent years you have spent quite a lot of time in Moscow. After
all the changes, how do you look back on your young years
there? What was your psychological situation as an individual
artist, and that of artists in general? Did you experience personal
threats? Was there a real danger, from the sixties to the eighties,

of being arrested or subjected to pressure? It seems to me that
artists enjoyed a certain freedom, while nevertheless being classi-
fied as a potential danger to the regime and placed under far
stricter observation than they would have been in a western
democracy. However, this classification also gained them a much
higher social standing than artists had in a western country. How
did you feel about being forbidden to exhibit — about the impos-
sibility of showing and discussing your own work in public? What
was the effect on your art of forced private status, of withdrawing
info the studio? If you know in advance that you are creating
something only for yourself and a few friends, surely the resultant
works will be different from works planned for an exhibition?
Artists from Prague have told me that, especially in the eighties,
they created so-called «chamber arts — in analogy to chamber
music: intimate, small-scale works for private premises. Can you
describe your experiences?

I.N.: The only work exhibited was Socialist Realism. For artists who
were doing something different there were no options other than
to show their work where it was produced, at their studios or
homes. Homes and apartments were islands of freedom. You were
pretty safe if you did not disclose your views in public and if you
were not openly involved in any dissident activity, such as signing
petitions. In the Soviet Union, people found ways of staying spir-
itually independent and free. Double thinking was almost inbred;
you developed skills to know how to recognize friends or enemies,
and from the age of seven you knew what to say and what not to
say to a stranger.

From the sixties on, since Khrushchev’'s «Thaw», there were
attempts to show alternative work in public. During the sixties,
there were a few exhibitions in science institutes. In 1974, when |
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was 19, the famous «Bulldozer Show», organized by collector
Alexander Glezer and artist Oskar Rabin, took place in a remote
park in Moscow. Although there were rumors that Glezer was
involved with the KGB, some artists decided to take a risk and
show their work in public - to undertake some action for a
change. The planners tried to keep things quiet, but they did draw
up a list of participants, and | was one of the artists on the list. A
few days before the exhibition, my parents told me that four men
came to them, saying that | was in an anti-government exhibition
and that there would be «consequences» for them if | participated.
After long arguments, | left Moscow and was not part of the show,
which still upsets me. Lots of people went to the show, where they
witnessed artists putting their abstract or surrealistic paintings on
easels in an empty field. Then street-cleaning machines came and
bulldozed the exhibition. Some paintings were destroyed and
some artists were taken to the police station, supposedly for dis-
turbing public order. Any kind of activity that was not under state
control was a threat to the existing system. That is why artists had
a prophetic aura for the public; what was prohibited or not sanc-
tioned by the State had to have some unprecedented spiritual
quality and contain some unattainable knowledge.

There were several more memorable nonconformist exhibitions in
the seventies and early eighties. After the «Bulldozer Shows, state
authorities never used heavy machinery on the artwork, but these
shows were numbered and they were so censored that the most
provocative works were omitted. Some artists preferred not to
show in public, because you could not predict the next move of the
Soviet cultural authorities. Once you surfaced, you were on their
blacklist, and these artists did not want to have their personal free-
dom interfered with.

Many of the nonconformist exhibitions were held at the City
Committee of Graphics, which was on the first floor of the apartment
building where | moved in 1975. There were tremendous lines for
those exhibitions. So many people came by to visit while waiting for
two or three hours to get into the exhibition, that | finally had to hide
in order to avoid answering the constant knocking on my door.

B.W.: At that time installations were almost unknown; it was main-
ly traditional paintings that were produced. Until your first installa-
tion in 1983 - which could be called room-painting in the widest
sense — you, too, had concentrated mostly on painting, and had
developed an exceptional perfection and variety of expressive
resources. Where did you acquire this knowledge? After all, the
institute where you trained was geared primarily to graphic tech-
niques. Who did you take as your principal models, and what was
your favorite style or genre?

I.N.: Initial skills | obtained from my teachers, lan Raihvarger and
Yuri Konstantinovitch Burzhelyan. After that, my skills developed by
working. | painted constantly. Many of the paintings from that time
are gone. They ended up in museums or private collections.

Initially, my paintings included «strange creatures». | know from my
students that almost everyone goes through a certain surrealistic
appropriation of the world. Storytelling is an immediately available
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Irina Nakhova visiting Victor Pivovarov at a Union of Artists’ retreat house near
Moscow, Lake Senez. Photo: Anatolii Gritzuk

Irina Nakhova besucht Viktor Pivovarov im Vereinshaus des Kiinstlerbundes in der
Ndhe von Moskau, Senez See. Foto: Anatolii Gritzuk

Mpwra Haxosa Hasewaet Buktopa Musosaposa 8 [Jome TBOpUecTsa
xyBoxHukos, ozepo Cenex. Potorpad: Anatonmin [puuyk

tool of expression for a young artist. Other than the strange crea-
tures that inhabited my pictures, the space surrounding those little
guys was very significant. Sometimes, strange creatures would don
remote features of early Renaissance paintings: abstract color,
shape, and composition schemes from Piero della Francesca or Fra
Angelico. Bright colors and the directness of visual stories coexist-
ed on one plane; ambiguity and the multiplicity of space intrigued
me immensely. | was glued to pictures from art history books, and |
was learning hard from the masters | loved. Then the storytelling
element became less strong and the creatures fewer and fewer. At
some point they disappeared altogether. Space completely
enveloped the subjects. Architectural details from Fra Angelico
gave way to space for different historical ruins that in my paintings
played the role of space markers, since viewers immediately think
«space» when imagery refers to architecture. lllusions of space that
trick a person into the uncertainty of perception became my main
interest. My other concern was visual perception and how fo pre-
sent multiple possibilities according to a constant shifting of con-
centration. Sequential and serial work in paintings like «Plafond 1-
9» and «Changes 1-6» reflected these issues.

B.W.: Is there a link between your earlier pictures, with the interest
in perception and the creation of fictive, illusionary spaces, and
your current artistic work?

I.N.: Yes. Serial and sequential approaches, the use of the same
elements in different situations, multiplication, fragmentation,
superimposition of different images and spaces, interest in space
in general — not just visual but intellectual, mental, psychological
and physical space and its ambiguity — are all still my fields of
exploration.

B.W.: Could you describe what your ordinary day in Moscow in
the early eighties was like?

ILN.: Sleep long, get up late, slowly get to work on whatever | was
doing — an illustration or painting. When | work | always listen to
classical music. At night my friends would come over, or | would go
to see them. Sometimes there was an event: a concert, or a private
reading or seminar. Afterwards, | would come back home and work
until 4 or 5 in the morning. Something was happening every day.

B.W.: You mention illustration. We know that many artists — includ-
ing llya Kabakov - were able to get by quite well through com-
missions for designing and illustrating children’s books. Did you
also do illustration?

I.N.: I've illustrated about fifty children’s books. My mother helped
me to get my first book commission during my first year at the
Moscow Polygraphic Institute. My first hardcover came out when
| was graduating. My last children’s book was published in 1986.
In Soviet times | regarded illustration as a less political income that
could even sometimes be fun.

B.W.: Did your extensive work as an illustrator influence your art?
| take it that here you concern yourself more with the person view-
ing your work than an artist usually does. Kabakov, who has done
a great many children’s books, is known for his didactic attitude
and his infensive study of the psychology of the viewer. When you
were illustrating, did you adopt a specific narrative atfitude, to
include text and language in your work?

I.N.: Many artists who worked with books incorporated illustration
info a didactic approach towards producing fine art. Now | can
see its influence on my own work; but at the time, | believed what
| was doing for myself was absolutely different and separate from
book illustration.

B.W.: In the early eighties you turned to extended painting. In
1999 we went together to the exhibition «Conceptualist Art: Points
of Origin 1950s-80s» in Queens Museum in New York. A repro-
duced model of one of your «<Rooms» was displayed as an inno-
vation of 1980s conceptual art.

Now here we are, sitting in your Moscow flat, number 28 Malaya
Grusinskaya, where it all began. This is the 16m? studio-come-liv-

ing-room which you transformed several times into an art-room.
How did this come about?

I.N.: The first room installation was done in 1983. Before that, |
mostly painted. My main concern in painting was space, illusion-
ary or conceptual. Objects only marked space — and even those
were rapidly disappearing. At that time | did not know the word
«installation»; | called them «rooms». They were a logical continu-
ation of the investigation of space in my paintings. Space became
not just illusionary but also physical, three-dimensional. | had more
surfaces to play with. My drive was not only a formal concern, but
a very urgent need fo change my situation in the complete stag-
nation of the worst years of the Brezhnev era. Nobody thought
that anything would or could change. The only thing | could
change in my life was my environment, my living space. So |
undertook an action for change.

It was important to work on the room and experience the changing
of the space gradually. It was during the very cold winter of 1983.
| had a big stack of old «Elle» magazines from the sixties. | looked
at them and thought them so ugly | wanted to cut them all up. The
negative situation was deep: cold weather, «Elle» magazine, over-
all depression. | moved all the furniture out of my bigger room, and
covered the walls, ceiling and floor with white paper. | found bright
halogen lamps and tried to make the space larger than its actual
size (4 x 4 m). | worked on it for a month or two, expanding the visu-
al space by collaging cut-up images from «Elles. It was very cold
outside, but the room was pleasant; it was summer there, the sun
was shining and all my friends were coming in to get warm. As a fi-
nished piece, «Room #1» existed for only one week. All the collages
ended up in a dumpster. Only slides and photographs are left.

Kitchen in the artist’s apartment on Malaya Gruzinskaya, Moscow, 1976,
from left: musicologist Vladimir Chinaev, Irina Nakhova, writer Lev Rubinstein,
Andrei Monastyrski

Kiche in der Wohnung der Kiinstlerin in der Malaya Gruzinskaya, Moskau
1976, von links: Musikwissenschafter Vladimir Chinaev, Irina Nakhova, Autor
Lev Rubinstein, Andrei Monastyrski

KyxHs B kBapTupe xyaoxuuusl Ha Mano# [pysuHckoi, Mockea, 1976.
Cnesa Hanpaso: Myabikoses Bnagummnp Yunaes, Mpuna Haxosa,

nucatens Jles Py6unwreitn, Auapent MonacTeipckmit




| could afford the luxury of transforming the space in my studio only
once a year; five «Rooms» were made in five years. Sometimes |
had help — Mitya Chernogaev assisted me on several of them.

B.W.: Up to now we have spoken mainly about the urban envi-
ronment of Moscow during the sixties to eighties. But in the exhi-
bition | mentioned there were also a great many black-and-white
photos showing you out in the country with a lot of artist friends —
mostly men — participating in performances and other actions.
What was happening out there in the countryside?

I.N.: The group Collective Actions (KD) was founded by Andrei
Monastyrski. The series of actions called «Trips to the Countryside»
started in 1976, but many actions and performances took place in
the city, in the streets, in the parks, or inside Andrei’s apartment. |
didn't participate in the first few years of Collective Actions. Later |
attended many actions and took a more active part in some of them.
Monastyrski's «Trips to the Countryside», is a huge volume of
descriptions and commentaries on KD's actions. Documentation
was a major part of the actions and included photographs, texts,
comments by the viewers, videos, and some artifacts. The actions
emphasized the special quality of «small action» or «empty
action» that marked the uniqueness of a particular time and space.
They were never political statements or commentaries on every-
day life; they transgressed the norm and gave substance to mem-
ory. For instance, a group of us got on a trolley at one stop, got off
two stops later and received a small certificate that we had taken
part in the action. | will remember this trolley ride all my life.
Collective actions started when Andrei and | were still living togeth-
er in my apartment on Malaya Grusinskaya. There was a small
table in our living-room and Andrei asked everyone who came by
to leave something to feed the «Kucha» (pile). He labeled each
object, indicating who brought it and when. Kabakov's installation
where he hung small objects on a rope like drying clothes with
small labels reminded me of the «Kucha» we fed in 1975.

B.W.: The «actions» and the «rooms» were temporary, even
ephemeral events. How were they documented, before they van-
ished again? Monastyrski and also Kabakov shifted the main
emphasis onto documentation and developed new artistic forms
for this purpose. How did you do this with your Rooms2 Did you
photograph them — as work in progress or the finished producte

LLN.: | took photographs of my own work. My photographer
friends took a lot of pictures of «Rooms». Joseph Backstein, my
husband at the time, taped interviews with many of our friends,
mainly men, asking them to comment on what they saw and felt in
«Room #2». | wasn't there, since my role as an artist was over.
For the Queens Museum show on conceptual artin 1999, | made
an architectural model of «<Room #2». Through earphones, vis-
itors could listen to English translations of Backstein’s interviews.
The art critic Margarita Tupitsyn had a feminist interpretation
when she wrote that all that remained of «Room #2» were male
reactions fo it.
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B.W.: Was that typical of the Moscow scene at the time2 When
you look at old photos, they seem a bit like the Surrealist scene of
the twenties and thirties, or the Existentialist circle of the fifties. —
Lots of males in terribly intellectual poses, a few women notable
primarily for their beauty, possibly assuming the role of muse. Was
the Moscow avant-garde like this, too?

I.N.: In Soviet times, | don’t think that being a woman artist was
more difficult or less difficult. It was about being oppressed as a
human being, rather than as a woman or a man. And | didn't feel
oppressed, because maybe my ambitions were confined to my cir-
cle of friends and never expanded to the outside world. The sev-
enties for me was a great time of individual discovery and energy,
but the eighties, and especially the mid-eighties, were a time of
depression and stagnation. | felt that | had outlived my life in the
Soviet Union, that | had done everything | possibly could.

B.W.: In all that time, did you ever sell a picture? Was there a
(gray) market?

I.N.: In the seventies and early eighties, nothing was bought or
sold. It all started for me with the Sotheby’s auction in Moscow in
the summer of 1988, which was organized by Sotheby’s and the
USSR Ministry of Culture.

International curators, collectors and gallery people came to see
the show; it was like a big party. Kabakov and | were the only
artists who didn’t attend the event.

B.W.: Why not?

I.N.: First of all, I was shy, | had never shown my work in public
before, and all of a sudden there was a lot of attention from muse-
ums and galleries from all over the world. Also, it took place at the
Moscow World Trade Center, which was very official and KGB-
ridden. | was pretty skeptical about the whole situation; | knew it
was a political action rather than a genuine interest in art and |
was disturbed about being used for political propaganda. In the
end, the auction did a lot of good for the artists; it became possi-
ble to travel because they were invited to participate in different
exhibitions and projects. Western galleries were selling their work.

B.W.: What influence did this exhibition have on your life, on your
artistic work and ultimately on your move to the US2

[.N.: The auction was in 1988, and immediately after that | par-
ticipated in a few shows abroad. The first was «Iskunstvo:
Moscow-Berlin» organized by the artist Lisa Schmitz with the
help of six other German artists. The first group show in the
United States was in 1989, at Exit Art, curated by Margarita
Tupitsyn. At the same time, another group show took place at the
Phyllis Kind Gallery: «The Work of Art in the Age of Perestroikas,
also organized by Margarita. | had the entire basement level for
my installation «Partial Triumph». Phyllis Kind liked my work and
invited me to have a solo show the following year. During my

Action «Audio Perspectives of the Trip to the Countryside», «Collective Actions», Moscow countryside, 1983
Aktion «Hérperspektiven eines Ausfluges aufs Land», «Kollektive Aktionen», im Umland von Moskau, 1983
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first stay, | met Billy Klgver, the co-founder of Experiments in Art
and Technology (E.A.T.), and his wife and partner Julie Martin.
We became friends, and when | came back for my solo show at
Phyllis Kind, | stayed at their place in Berkeley Heights, New
Jersey. | asked my friend Alyona Shakhovskaya from Moscow to
come and help me with «<Momentum Mortis». It was an incred-
ible amount of work, great fun and rather dangerous since we
worked with polyurethane foam. | then returned to Moscow,
where times were very turbulent. During the coup attempt, Soviet
tanks surrounded the Russian Parliament building, which was
only few blocks from my apartment. So when | returned to New
York, for my second solo exhibition at Phyllis Kind Gallery, Billy
and Julie convinced me to apply for a green card as protection
from the unpredictability of Russia. | was not sure | could get
one, because | wasn’t a political refugee, but their lawyer
explained that being an artist was sufficient. So | got my green
card as an «outstanding artist»; | was very proud that | was at
least once officially recognized.

Later, in 1994, «Friends and Neighbors» became possible only
with the help of E.AT. They referred me to Per Biorn, who is a

great engineer. He invented and built all the circuitry for the
interactive sound of the coats. Through Billy Kliver | discovered
technology.

B.W.: Can you still remember your first trip to the US2 Was it
already definite that you were going to stay there2 How much
information did you have about «western» arte

[.N.: 1 didn’t know much about the art situation in New York. | had
traveled in Europe, in ltaly and Germany, but even the first time
there | did not have culture shock. | felt very comfortable, more at
home and at ease than maybe back in Moscow.

B.W.: Could you try to describe your everyday life now in Sea
Girt, in New Jersey?

[.N.: If | am not teaching, | work on my projects. It's much more
sober, because there is not the immediate reward of the excite-
ment of friends. There is no immediate response to what | am
doing. | have good friends in America, but they are spread all

Moscow countryside, Hotel Parnas, left window: Andrei Monastyrski, from left: arfist George Kisewalter, artist Maria Konstantinova, Irina Nakhova, Joseph Backstein
Im Umland von Moskau, Hotel Parnas, linkes Fenster: Andrei Monastyrski, von links: Kiinstler George Kisewalter, Kiinstlerin Maria Konstantinova, Irina Nakhova,

Joseph Backstein
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over the States. In Russia everybody lives in Moscow, and there |
am surrounded by friends and professional acquaintances.

B.W.: Is the difference perhaps that in Moscow you had a very
small, but interested and committed public, whereas now you pre-
pare projects for exhibitions more anonymously and in isolation?

I.N.: Yes, absolutely. | work for exhibitions or for myself, knowing
that | will show the result somewhere or other, at some point. The
exhibition audience is remote; it is removed from the artist.

B.W.: Is everyday life in New York today harder than it was in
Moscow? I'm talking about the possibility of earning a living.

I.NL: | think the situation for artists is similar everywhere: there are
very few who can live from selling their work. Others decide how
else they can earn an income while they continue to do their own
work.

B.W.: Do you still see yourself as a politically committed artist?
Most of your installations contain three conceptual levels: refer-
ence to art history, and thus an inherently artistic level; the sensu-
al, emotional level produced primarily by visual, material and
auditory stimuli; and finally the everyday level, the conditions and
experiences of life, human relationships in all their absurdity. Do
you see this confrontational view as political?

I.N.: It is impossible to be Russian and not be politically inclined.
Once, in a pile of discarded library books, | found a book that
immediately grabbed my attention — powerful, gloomy, solemn
images of people in the meager, empty spaces of psychiatric
wards. «Christmas in Purgatory», | discovered later, was a revolu-
tionary and influential book for its time — revealing and critical of
conditions in American psychiatric hospitals in the 1960s. | find
that photos in an old book are so completely different from any
current artistic or commercial photographic approach. They strike
me as archeological artifacts that bear the truth. In the «<Home
Painting» series, it seemed logical and inevitable to clash the
images of psychiatric wards with glossy junk from Martha Stewart
magazines that bear nothing but the ink.

| choose my own imagery, and | choose a method to manipulate
these images. Each image is a personal choice: black-and-white
or color. Using clip art is my personal choice, too. The most inter-
esting part of the process is what happens to the images when |
take all the stickers off the painting.

B.W.: Do you regard the surface of the picture as interactive, like
a screen?

I.N.: Yes, an interactive surface for the artist and for the viewer,
because the viewer also has work to do. There are choices to be
made: you can concentrate on the black-and-white images, or on
the color ones, or on silhouettes of clip art. The viewer can move
between those two or three imaginary spaces and be puzzled,

confused or delighted by the freedom of gaze and interpretation.
It is not an amorphous place to be; it is an active engagement in
the process of seeing and discovering. How much you are
involved in seeing the variety of images and their combination is
entirely up to you.

B.W.: Did you use these photos from the psychiatric clinic later?

I.N.: I've used motifs from the book «Christmas in Purgatory» in a
number of projects: «<Home Paintings», the «Annunciation» trip-
tych, and large drawings. In the series | call «Christmas in
Purgatory», | mounted large drawings of psychiatric patients on
foam core, and embedded sound strips from children’s books
where the eyes should be. The strips protected the identity of the
people in the images. One could press the strip and produce a
number of funny sounds which had nothing to do with the images.

B.W.: We mentioned the interactive surface of the pictures, which
enables open communication with the viewer. Is your art didactic?
How can one learn through arte — Of course, | am also interested
in the question of how you see the teaching of art in general.
2004 is your fourth time as a teacher at the Salzburg International
Summer Academy of Fine Arts, and you have extensive teaching
experience at academies of art in the US. Do you think that art can
be taught, or learned?

I.N.: | think art cannot be taught at all, because everything that |
know, | know through my own experience and investigation.
However, there are good teachers who can make a difference for
the searching student. | learned from teachers and from people who
had no inclination towards teaching. | learned so much from art his-
tory by looking at art and by being amazed and inspired. Let's say
there is a teacher who tells you something; you can take it info con-
sideration or apply it to your own work. But if you do not have an
urgent desire and necessity to make this work your own personal
achievement, you will gain nothing from it. The more information the
better, the more skills the better — but a student must be prepared to
invest something personal. Only then do skills bring freedom to deci-
sion-making. In science, you learn formulas and you know how to
apply them in certain circumstances. You can do that in art, too, but
at some point, if you are not standing still, you will eventually be on
your own. You acquire a lot of responsibility and through that you
gain freedom. The best a teacher can do for a student is to show him
or her how to learn and achieve results on his or her own. | still
believe that art is about freedom and not much else.

B.W.: Is freedom the most important thing in art?

I.N.: Yes, it is. Freedom takes you into the unknown. This is the most
interesting place to be. It is where | make personal discoveries,
where | exercise my curiosity, where | am free of myself. Another
very important skill you must learn as an artist is how to distance
yourself from what you do, and how to look at your creation with
a cool, critical gaze. This skill is part of freedom, too.
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Independent thinking is also crucial. It is good to know that Van
Gogh is a great artist, but it is another to decide that Van Gogh or
Rembrandt or Ron Mueck are good artists.

B.W.: Your class in Salzburg is entitled «The Power of Painting».
You describe your teaching program as a joint exploration of the
ways in which a picture can influence its surroundings, and how
far it can be influenced by its surroundings. This also means, of
course, that there is no such thing as absolute value of a work of
art.

I.N.: When | encounter great art | first smile, then laugh, then | feel
a stream of energy emanating from it. | describe this phenomenon
in terms of power. There is an immediate impact of the power that
an author communicates to us, the viewers. Does it happen with
the author’s awareness or does it happen by itselfé¢ How much can
we and should we, as artists, channel or even manipulate a view-
er's reactions and perceptions?

Painting is an illusion. Then there is a physical space in which the
painting exists. How do these spaces affect each other?
Additionally, there is a third space, a conceptual one, which is in
the viewer's and the artist's mind, and which probably influences
the viewer's perception most. It depends on who this viewer is, on
his or her mood, education, and imagination. Most of all, how
open is the viewer’s mind®? It is a very complex relation between
visual input and how all these different levels of space, including
the conceptual one, are organized. Every artist is not only a pro-
ducer of art, but a consumer of art as well. | want students to
understand both perspectives.

B.W.: Can the students cope with this complex claim2 Are they
able to apply the reciprocity of these systems of relationships to
their own work?

I.N.: It is complex, but absolutely vital for contemporary art.
Students do very well, as a matter of fact. They start by showing
work to each other and then trying to communicate their inten-
tions verbally. The discrepancy between the intentions of the artist
and the perception of other students gives rise to immediate dis-
cussion on the topic, and the problem reveals itself. Students are
willing to collaborate, discuss and argue. They come to the
Summer Academy not just to learn certain skills, but to communi-
cate with other professionals. Isolation sucks. | come to the
Academy with the same need. | want to meet people who love art
and are open-minded. Many people at the Academy become
friends for life. It is an amazing place with an amazing bunch of
people, teachers and students. — It is befter just to say artists,
since there is a mutual learning process. Otherwise, it wouldn’t be
worth the time spent!

People work on different levels. Students who are oriented
towards pictorial space become more aware of what they do. We
constantly talk about space here and now, and the illusion of
space in painting. We also learn how to install paintings the best
way possible, what to consider, and how it works.
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B.W.: Since 1998, during your teaching periods in Salzburg you
have held two solo exhibitions, in the Galerie Eboran and the
Rupertinum Museum of Modern Art. In addition, | invited you to
show in two exhibitions, in Linz and Chemnitz: «Sculpture -
Figure — Woman» and «Aquaria». You had made the «Queen»
for an earlier exhibition in Sweden, but the other three installa-
tions were new — and so successful that they were reinstalled, in
whole or in part, in other places. The most complex was
«Deposition», in the Rupertinum, in which themes of religion,
soap opera and art history were linked.

I.N.: There are two components: the paintings and the sculptures,
both the beginning and the end of a story. The sculpture of the
Virgin and angels depicted the beginning of the story, the
Annunciation. The viewer experienced the end of the story through
the paintings, which are figures in the pose of Christ descending
from the Cross. In the Rupertinum the whole installation was called
«Depositions». All the elements responded to the presence of the
viewer: the angels inflated, a wind blew on to the Virgin, reveal-
ing her form, and the paintings emitted sound.

In Moscow, for the much smaller XL Gallery space, | showed the
beginning of the story — the Annunciation component — with fewer
angels and a tiny Barbie doll playing the role of the Virgin.

B.W.: Does your interest here lie more in Christian ideology or in
the history of European thought in general?

I.N.: | refer to a story in particular and to European thinking in gen-
eral, and to Christianity to the extent that it is a part of European
thinking. The story is partially based on a Jean Fouquet diptych,
which was the visual source for the angels and the Virgin.

B.W.: How important is the history of art as a store, repertoire or
source of inspiration for your arte

I.N.: It is very important for me. Over the years, | have worked
extensively with art history subjects, discovering myself through
them, to find myself and to understand how living artists are part
of art history. Besides, I'm a museum person. | always get interest-
ing, unpredictable ideas not only from objects themselves, but also
from how they are displayed.

B.W.: If the connection with art history is so important for you,
where would you place yourself within it2 Do you think about the
future of your works? Installations are inextricably bound up with
the living artist, and — according to Kabakov — must not be
altered posthumously. So you have to make sure in good time of
establishing a final and powerful site for your three-dimensional
works.

I.N.: | am not concerned that the installations are temporary. It is
possible to recreate a form of the installation with drawings and
objects that exist. At some point, | stopped worrying about the
future of my artwork. You have to let it go, otherwise it's a con-

stant worry that inhibits the work itself. My pieces are on their
own now.

B.W.: Your installations have been frequently shown and docu-
mented, but many of your paintings are hardly known, having dis-
appeared into collections or storage. This publication brings some
of them to public notice for the first time. How many pictures would
you say you had painted up to now?

I.N.: Over a hundred, maybe a hundred fifty, definitely not a thou-
sand — but not counting studies and sketches for paintings and
installations.

B.W.: And drawings?

I.N.: The «Christmas in Purgatory» series consisted of large black-
and-white drawings, and | made large drawings of people eating
food for the installation «Feast for the Gods». | also make collages.
A series of small drawings | made became two-and-a-half-meter-
high ink jet prints in «Stay With Me», an installation | have made
for XL Gallery in Moscow in 2002.

B.W.: One particular specialty of your work is the use of sound ele-
ments and voices which — offen activated by a motion detector —
address the viewer directly from a picture or a sculpture. In my opin-
ion, the unexpected verbal «attack» generates an uncomfortable
feeling of over-proximity; the work refuses to let the viewer alone,
resisting any aftempt to view it objectively and thus mutating from
object to subject.

I.N.: Usually paintings don’t talk. Sometimes they set off an alarm
in a museum if a visitor comes too close. | want fo surprise view-
ers, fo make something happen they do not expect. You do not
expect a room in a common apartment to be completely turned
into something else. That is why «Rooms» worked so well. When
«Room #5» was recreated in a museum setting where it seemed
normal, it was not as striking as the «Rooms» made in my home in
Moscow. To bring unpredictability info a museum, to make it live-
lier, to activate not just a painting but also the spectator, to pro-
voke thought — that was my intention. Sound also enlarges the
space, it brings everything together — both sculptures and paint-
ings. It also gives viewers a lively intellectual space for immediate
engagement and multiple interpretations.

B.W.: What was the origin of the inflatable sculptures that usually
work in two phases: one of inhalation and suction, one of exhala-
tion and inflation2 Because of their changing shape, these «light
sculptures» are difficult to reproduce. Like the sound sequences,
the fan which activates the sculptures is triggered by a motion
detector. Does this mean that they, too, are carrying on an inter-
active game with the viewer?

I.N.: I travel a lot, with exhibitions in many different places. | was
in constant search of something portable, easy to transport and

easy to store. Inflatables were a solution. You can fold them, they
don’t take up much space and they are very light. When inflat-
ed, they can be as large as | want them. They are very practical.
All my inflatables are interactive; they have a relationship with
the viewer.

B.W.: «Big Red» is the largest and most impressive inflatable sculp-
ture to date...

I.N.: «Big Red» is a guest actor right now. Since he was purchased
by NCCA (National Center for Contemporary Arts in Moscow),
he has traveled a lot to Russian provinces and abroad. On the one
hand «Big Red» is my mom, and on the other it's a he — «Big Red».
It's an object open for interpretation.

He is very friendly and wants to be with people, so as he inflates
and crawls to you, he eventually pushes you out of the confined
space where he dwells.

«Disturbance of the air space could lead to unpredictable conse-
quences» repeats over and over in Big Red’s dwelling, whether he is
active or not. It's like an announcement at the airport. It's a warning.

B.W.: «Big Red» was first shown 1998 in the Galerie Eboran in
Salzburg, and has met lots of people since then. How do viewers
react to him/her/it2

I.IN.: He has been in ltaly, Lithuania, Estonia, Moscow, Nizhni
Novgorod, and the United States at Exeter Academy. Different reac-
tions, mostly very positive. Sexual interpretations, political interpre-
tations, behavioral... | like Big Red. | like the other inflatables, too.

B.W.: «Queen», on her pedestal, is also an inflatable sculpture. A
pity it isn’t possible to reproduce the viewer’s alarm when the del-
icate Gothic queen suddenly inflates into a monstrous condom
before his very eyes. The sculpture plays with the concepts of
man/woman, public/private and power/fragility.

I.N.: «Queen» is a truly interactive piece. To fully experience it you
have to be there. Like «Womb Box», another element of «Stay

With Me».

B.W.: Like your 2001 installation «Ironing boards», «Queen» has
been interpreted as a feminist work. Do you see it like this?

I.N.: Let's say that | am not too excited by this topic. Of course it's
very important to have your own identity, but that is only the first
step. You discover your identity, you fight for your freedom, you
fight for your equality, but then you fight for the human being. For
me, it relates to my experience of the Soviet Union, and | still
believe that being human is more than being a woman or a man.
«Queeny is a piece about a time and place that cannot be distin-
guished from close-up; distance is needed to appreciate things
from a true perspective. If one is too near or too involved, one
cannot see things properly. Step aside, and with peripheral vision
you might perceive the truth.
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INTERVIEW:

BARBARA WALLY IM GESPRACH MIT IRINA NAKHOVA

B.W.: Immer noch ist es schwierig, sich vorzustellen, wie
Kiinstlerlnnen in der Sowijetunion lebten, wie sie heranwuchsen,
welche Ausbildung sie genossen, warum sie sich fir den
Kiinstlerberuf entschieden und wie sie den Sowjetalltag erlebten.
Obwohl es inzwischen viele Publikationen zu diesem Thema gibt
und mehrere (meist dltere) russische Kiinstler ihre Memoiren
geschrieben haben oder schreiben, gibt es gerade iber lhre
Generation, die in der nicht enden wollenden Spétphase des
Sowjetregimes in Moskau aufwuchs, und die zur Zeit der
Perestroika um die 35 war, noch wenig Informationen. Wie also
haben Sie ihre Kindheit und Jugend erlebt, wann haben Sie die
Entscheidung getroffen, Kiinstlerin zu werden?

I.N.: Ich beschloss, Kiinstlerin zu werden, nachdem ich
,Lebenslust” gelesen hatte, einen Roman von Irving Stone iber
Vincent Van Gogh. Wir hatten zuhause eine grof3e Bibliothek
und ich war von Biichern umgeben. Als ich dreizehn war,
kauften mir meine Eltern eine tragbare Staffelei. Wéhrend des
Sommers ging ich damit und mit Olfarben aufs Land und
glaubte, ich sei Van Gogh. Meine Eltern waren sehr hilfreich.
Mein Vater unterrichtete klassische Philologie, was antike
griechische Literatur, Sprache und Kultur sowie Latein beinhaltet.
Meine Mutter arbeitete fir das Verlagshaus , Detskaya
Literatura” (, Kinderliteratur”) und sie kannte viele Kiinstler, die
Biicher illustrierten. Als ich 14 war, nahm sie mich mit ins Atelier
von Viktor Pivovarov. Da sah ich zum erstenmal in meinem Leben
echte Malerei und lernte einen richtigen Kiinstler kennen. Wir
wurden bald gute Freunde.

B.W.: Sie entschieden sich also schon mit 13, 14 Jahren,
Kiinstlerin zu werden. Was musste man tun, um eine
entsprechende Ausbildung zu erhalten?

I.N.: Es gab nur einige wenige Kunstschulen. Bei allen war es
sehr schwierig, aufgenommen zu werden. Die einzige, an der ich
Interesse hatte, war das Moskauer Polygrafische Institut, das am
liberalsten war. Alle meine Freunde machten dort ihren
Abschluss. Um aufgenommen zu werden, mussten sich die
Kandidaten strengen Priifungen unterziehen. Man musste zur
Schule gehen und Tage mit Malen, Zeichnen und dem Anfertigen
von lllustrationen verbringen; dazu kam Posterkunst und
Kalligraphie. Es gab auch Priifungen in Geschichte, Literatur und
dem Verfassen von Essays. Es gab keine Mdglichkeit sich allein
ausreichend vorzubereiten. Die angehenden Studenten nahmen
also Privatstunden bei Professoren des Instituts oder bei ehemali-
gen Schiilern. Ich hatte solche Stunden mehrere Jahre lang, und
traf infolgedessen viele Leute, mit denen ich mich anfreundete.
Meine erste Privatstunde hatte ich bei Komar und Melamid, die
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mir auftrugen, ein Stillleben zu malen und dann verschwanden.
Ich entschied, dass ich solche Dinge auch selbst tun konnte.
Spdter hatte ich andere Lehrer und ich bin ihnen allen dankbar.
Sie waren grof3artige Leute, und wir hatten groBartige Zeiten
miteinander.

B.W.: Sie genossen also eine Mischung aus Privatunterricht und
dann, nach der Aufnahme, die reguldre, grafisch orientierte
Ausbildung am Polygrafischen Institut. Wie lange dauerte dieses
Studium?

I.N.: Ich wurde 1972 in das Moskauer Polygrafische Institut
auvfgenommen und machte dort 1978 meinen Abschluss. Ich
brauchte dazu fiinfeinhalb Jahre. Gewdhnlich braucht man fiinf
Jahre, aber ich war externe Studentin, was bedeutete, dass ich
nur zweimal im Jahr konzentrierte Atelierarbeit und Vorlesungen
hatte und Priifungen machen konnte. Ich wéhlte dieses Programm
absichtlich, weil ich so den iiblichen Unterricht vermeiden kon-
nte, der blanker Unsinn war, z.B. politische Wirtschaftlehre oder
Geschichte der kommunistischen Partei. So verschwendete ich
keine Zeit an solche Lektionen und konnte meine eigene Arbeit
zuhause entwickeln.

B.W.: Als externe Hérerin hatten Sie sicher mehr Freiheit fir die
eigene Arbeit, aber war das nicht auch ein Schritt in die

Isolation? Sie lernten auf diese Weise ja keine gleichaltrigen
Studierenden kennen. Andererseits hért man immer wieder von
der engen Freundschaft, welche die inoffiziellen Kinstlerlnnen
verband, von den néchtelangen Kiichengespréchen. Wie ver-
brachten Sie diese Zeit und in welchem kinstlerischen Milieu
bewegten Sie sich?

I.N.: Irgendwie fanden Leute mit Ghnlichen Interessen in jener
Zeit immer zueinander. Sie erkannten sich sofort. Wie gesagt, ich
fand durch die Kunstklassen eine Menge Freunde, wahrend ich
noch in der Schule war. Durch Viktor Pivoravov entdeckte ich die
Welt der professionellen Untergrundkiinstler. Als ich in der 10.
Klasse war, traf ich bei einer privaten Dichterlesung Andrei
Monastyrski; er war einer der Dichter. Gleich, nachdem ich das
Gymnasium beendet hatte, heirateten wir und zogen in eine
Mietwohnung. Ich hatte mir verzweifelt einen Raum fiir mich
selbst gewiinscht. In der Zweizimmerwohnung meiner Eltern hatte
ich im selben Raum mit meiner Grof3mutter gewohnt. Mein
Auszug war ganz und gar nicht typisch fir die Sowjetéra. Wegen
des Wohnungsmangels lebten verschiedene Generationen oft ihr
Leben lang in iberfillten R&umen zusammen.

Jene Jahre waren erfiillt von der Entdeckungsfreude an
Kreativitét, Arbeit, Verspieltheit, Lesen, Musik und sehr engen
Freundschaften und Beziehungen, die heute noch existieren.
Freunde trafen sich beinahe téglich, diskutierten viel und jeder-
mann war grundsétzlich interessiert an der Arbeit der anderen.
Diese Beziehungen férderten sténdige Kreativitét und Arbeit in
unserem kleinen Kreis. Es gab ein unmittelbares Echo auf alles,
was ich tat. Ich denke, das ist fir die Kunst eine ideale Situation.
Bedenken Sie, das funktionierte, weil wir keinen anderen
Wettbewerb hatten als den, wer die beste und interessanteste
Arbeit leistete. Die einzigen Orte, wo alternative Kunst gezeigt
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und gesehen werden konnte, waren private Ateliers oder
Wohnungen. Es gab keinen Kunstmarkt. Es gab keine Kéufer.
Wir arbeiteten einfach nur, um menschliche Wesen zu bleiben
inmitten eines Systems, das vorschrieb, was jemand tun oder
nicht tun durfte.

B.W.: Sie haben sich also vorwiegend unter etwas élteren
Kinstlern bewegt, der Generation der , Nonkonformisten”. Aus
westlicher Perspektive gibt es da immer noch eine ziemlich undif-
ferenzierte Sicht auf , konformistische”, , offizielle” - und meint
damit eher schlechte — Kiinstler einerseits und die inoffiziellen
Nonkonformisten, die man der Avantgarde zurechnete, auf der
anderen Seite. Gab es da, in der Bewdltigung des Alltagslebens,
nicht auch jede Art von Mischformen2 Und wie situieren Sie sich
selbst in diesem Kontext?

I.N.: Es gab die offiziellen Kiinstler, Mitglieder des
Kinstlerverbandes, und dann gab es die inoffiziellen
Nonkonformisten oder Untergrundkiinstler. Ich war von inof-
fiziellen Nonkonformisten fasziniert. Ich Gbernahm und teilte
lhren Standpunkt iber die Kunst und die Stellung des Kiinstlers in
der Gesellschaft. Der Abgrund zwischen den offiziellen und inof-
fiziellen Sichtweisen zu diesen Themen war offensichtlich. Doch
der Unterschied zwischen dem Untergrund und der offiziellen
Kunst war nicht schwarz und weiB3. Einige Untergrundkiinstler
waren auch Mitglieder des Kiinstlerverbandes, aber die meisten
von ihnen konnten nur der Illustrationsabteilung beitreten. Ich
selbst wurde 1986 Mitglied des Verbandes. Es gab etliche
Verleger, die den Untergrundkiinstlern Arbeit verschafften.
Damals wurden Buchillustrationen verhdltnisméBig gut bezahlt.
Man konnte zwei, drei Monate auf ein Buch verwenden, und
den Rest des Jahres konnte man davon leben und seine eigene
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Kunst machen. Beinahe jeder bekam durch den Kiinstlerverband
ein Atelier und konnte Kiinstlerlokale besuchen, die vom Verband
gefihrt wurden.

B.W:: Sie leben seit Beginn der 90er Jahre vorwiegend in den
USA, verbringen in den letzten Jahren aber auch wieder viel Zeit
in Moskau. Wie blicken Sie - nach all den Wechseln — heute auf
die Moskauer Jugendjahre zuriick? Wie war ihre psychische
Situation als individuelle Kinstlerin und die der Kiinstler im
Allgemeinen? Gab es persénliche Bedrohungen, gab es in den
60er bis 80er Jahren eine reale Gefahr, verhaftet oder unter
Druck gesetzt zu werden2 Mir scheint, dass die Kinstler einer-
seits eine gewisse Narrenfreiheit genossen, andererseits aber —
viel mehr als in einer westlichen Demokratie — unter
Beobachtung standen, und als Gefahr fiir das Regime eingestuft
wurden. Diese Einstufung verschaffte ihnen aber auch viel mehr
gesellschaftliche Bedeutung als Kiinstlern in einem westlichen
Land. Wie haben Sie das Offentlichkeitsverbot erlebt? Die
Unméglichkeit, die eigenen Werke 6ffentlich zu zeigen und zu
diskutieren2 Wie hat sich der erzwungene Status des Privaten,
der Riickzug ins eigene Atelier, auf ihre Kunst ausgewirkt? Wenn
man schon im Vorhinein weif3, dass man nur fir sich selbst und
ein paar Freunde arbeitet, enstehen doch sicher andere Werke,
als wenn man eine Ausstellung plant? Ich weif3 von Kiinstlerlnnen
aus Prag, dass sie vor allem in den 80er Jahren sogenannte
»Kammerkunst” — analog zur Kammermusik — schufen, kleine
Formate intimen Charakters fiir private RGume. Kénnen Sie lhre
Erfahrungen beschreiben?

I.N.: Die einzige Kunst, die ausgestellt wurde, war Sozialistischer
Realismus. Fir Kiinstler, die etwas anderes machten, gab es
keine andere Méglichkeit als ihre Arbeiten dort zu zeigen, wo
sie hergestellt wurden, in ihren Ateliers oder Wohnungen.
Wohnungen und Appartements waren Inseln der Freiheit. Man
war ziemlich sicher, wenn man seine Ansichten nicht &ffentlich
preisgab und wenn man nicht offen in irgendwelche dissidentis-
chen Handlungen verstrickt war, wie z.B. Unterschriftsaktionen.
In der Sowjetunion fanden die Leute ihren Weg, geistig unab-
héngig und frei zu sein. Doppeltes Denken war gleichsam ange-
boren, man entwickelte Fihigkeiten, Freunde oder Gegner zu
erkennen, und von sieben Jahren an wusste man, was man
einem Fremden sagen oder nicht sagen durfte.

Seit den 60er Jahren, seit Chruschtschow gab es Versuche, alter-
native Kunst 6ffentlich zu zeigen. In den 60er Jahren gab es ein
paar Ausstellungen in wissenschaftlichen Instituten. 1974, als ich
19 Jahre alt war, fand in einem entlegenen Moskauer Park die
beriihmte Bulldozer-Ausstellung statt, die vom Sammler
Alexander Glezner und dem Kiinstler Oskar Rabin veranstaltet
wurde. Obwohl es Geriichte gab, dass Glezner mit dem KGB zu
tun hatte, beschlossen einige Kiinstler, das Risiko einzugehen
und ihre Arbeiten &ffentlich auszustellen, zur Abwechslung eine
Aktion zu unternehmen. Die Veranstalter versuchten die Sache
geheim zu halten, doch sie verfassten eine Liste der Teilnehmer,
und ich war eine davon. Einige Tage vor der Ausstellung sagten
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mir meine Eltern, es seien vier Médnner gekommen, die ihnen mit-
geteilt hatten, ich sei in einer systemfeindlichen Ausstellung, und
es wiirde Folgen fir sie haben, wenn ich daran teilnéhme. Nach
langen Debatten verlief3 ich Moskau und nahm an der
Ausstellung nicht teil, was mich heute noch drgert.

Viele Leute kamen hin und wurden Zeugen, wie Kiinstler ihre
abstrakten oder surrealistischen Malereien auf Staffeleien im
Freien ausstellten. Dann kamen StraBenreinigungsmaschinen und
walzten die Ausstellung nieder. Einige Bilder wurden zerstért und
einige Kiinstler wurden auf die Polizeiwache mitgenommen,
unter dem Vorwand, die 6ffentliche Ordnung gestért zu haben.
Jede Art von Betétigung, die nicht unter staatlicher Kontrolle war,
bedeutete eine Bedrohung fiir das bestehende System. Darum
hatten Kinstler in der Offentlichkeit eine prophetische Aura. Was
verboten oder vom Staat nicht genehmigt war, musste eine uner-
hérte geistige Qualitét haben und beinhaltete irgendeine sonst
unzugédngliche Erkenntnis.

Es gab noch einige denkwirdige Ausstellungen der
Nonkonformisten in den 70er und 80er Jahren. Nach der
Bulldozer-Ausstellung beniitzten die staatlichen Autoritéten keine
schweren Maschinen gegen Kunstwerke mehr, aber diese
Ausstellungen waren mit Nummern versehen und wurden so zen-
siert, dass die provokantesten Werke ausgelassen wurden. Einige
Kinstler zogen es vor, nicht éffentlich auszustellen, denn man
konnte den néichsten Schritt der sowjetischen Kulturbeamten nicht
vorhersehen.

Einmal erfasst, blieb man auf deren schwarzen Listen, und diese
Kinstler wollten nicht in ihrer persénlichen Freiheit gestért wer-
den. Viele der nonkonformistischen Ausstellungen wurden vom
Stadtischen Grafischen Komitee veranstaltet, das im 1. Stock des
Wohnblocks untergebracht war, in den ich 1975 eingezogen
war. Es gab enorme Menschenschlangen bei solchen
Ausstellungen. Wéhrend die Leute zwei bis drei Stunden
warteten, um in die Ausstellung zu gelangen, besuchten mich so
viele, dass ich mich schlieBlich verstecken musste, um das
dauernde Klopfen an meiner Tiir nicht beantworten zu mijssen.

B.W.: Damals gab es ja noch kaum Installationen, sondern vor-
wiegend traditionell produzierte Gemdlde. Auch Sie haben bis
zu lhrer ersten Installation 1983, die man im weitesten Sinne als
Raummalerei bezeichnen kénnte, vorwiegend gemalt und dabei
eine auBergewéhnliche Perfektion und Vielfalt der
Ausdrucksmittel entwickelt. Wo haben sie diese Kenntnisse
erworben — zumal ja lhre Ausbildungsstétte eher auf die grafi-
schen Techniken ausgerichtet war? Welche Vorbilder waren pré-
gend und welchen Stil, welches Genre haben sie bevorzugt?

I.N.: Grundsétzliche Kenntnisse bekam ich von meinen Lehrern,
lan Raihvarger und Yuri Konstantinovitch Burzhelyan. Danach
entwickelten sich meine Fertigkeiten durch die Arbeit. Ich malte
sténdig. Viele Bilder aus jener Zeit sind verlorengegangen. Sie
endeten in Museen oder bei privaten Sammlern.

Anfangs beinhalteten meine Malereien , seltsame Wesen”. Ich
weif3 von meinen Studenten, dass beinahe jedermann eine

gewisse Phase der surrealistischen Aneignung der Welt mitmacht.
Geschichten zu erzdhlen, ist ein Ausdrucksmittel fir junge
Kinstler, das sofort zur Verfiigung steht. Neben den , seltsamen
Wesen”, die meine Bilder bewohnten, war der Raum, der diese
kleinen Kreaturen umgab, sehr bezeichnend. Manchmal konnten
diese , seltsamen Wesen” entfernte Ziige friiher
Renaissancebilder annehmen, abstrakte Farben, Formen und
Kompositionsschemata von Piero della Francesca oder Fra
Angelico. Strahlende Farben und die Unmittelbarkeit visueller
Geschichten existierten auf einer Leinwand nebeneinander.
Zweideutigkeit und Vielféltigkeit des Raums faszinierten mich unge-
mein, ich klebte férmlich an Bildern in kunsthistorischen Biichern
und ich lernte intensiv von den Meistern, die ich liebte. Dann
wurde das Element des Geschichtenerzéhlens schwéicher und die
Kreaturen wurden immer weniger. An einem gewissen Punkt ver-
schwanden sie allesamt. Der Raum hiillte die Objekte génzlich ein.
Architektonische Details von Fra Angelico wichen dem Raum fiir
verschiedene historische Ruinen, die in meinen Bildern die Rolle
von Raummarkierungen spielten, weil die Betrachter sofort ,, Raum”
denken, wenn die Einbildungskraft sich auf Architektur bezieht.
Raumillusionen, welche die Wahrnehmung des Betrachters verun-
sichern, riickten immer mehr in mein Interesse. Mein anderes
Anliegen war visuelle Wahrnehmung und wie man multiple
Méglichkeiten in Ubereinstimmung mit einer sich sténdig verén-
dernden Konzentration darstellen kénnte. Werkfolgen und Serien -
Malereien wie , Plafond/Jahreszeiten 1 - 9 und , Verénderungen
1 — 6" reflektierten diese Problemstellung.

B.W.: Gibt es zwischen den friihen Bildern, lhrem Interesse fiir
Wahrnehmung und der Schaffung von fiktiven, illusionéren
Réumen eine Verbindung zu lhrer heutigen kinstlerischen
Tatigkeit?

I.N.: Ja. Serielle Annéherungen und Bildfolgen, die Verwendung
derselben Elemente in verschiedenen Situationen,
Vervielfachung, Zerstiickelung, Ubereinanderlegung ver-
schiedener Bilder und RGume, das allgemeine Interesse am
Raum - nicht nur am sichtbaren sondern auch am intellektuellen,
geistigen, psychologischen und physischen Raum und seiner
Mehrdeutigkeit — dies sind noch immer meine Forschungsfelder.

B.W.: Kénnten Sie beschreiben, wie Sie einen ganz normalen
Tag Anfang der 80er Jahre in Moskau erlebten?

I.N.: Lange schlafen, spdt aufstehen, langsam zu arbeiten begin-
nen, woran immer ich arbeitete, ob lllustration oder Malerei. Bei
der Arbeit hérte ich immer klassische Musik. Abends kamen
meine Freunde oder ich besuchte sie. Manchmal gab es eine
Veranstaltung: ein Konzert, eine private Lesung oder ein Seminar.
Danach kam ich nach Hause und arbeitete bis vier oder fiinf Uhr
morgens. Irgendetwas passierte jeden Tag.

B.W.: Sie sprechen hier auch Illustrationen an. Es ist bekannt,
dass zahlreiche Kiinstler - unter anderem auch Ilya Kabakov -

durch Auftrége zur Gestaltung und lllustration von Kinderbiichern
ganz gut Gberleben konnten. Haben Sie selbst auch illustriert?

I.N.: Ich habe Gber 50 Kinderbiicher illustriert. Meine Mutter ver-
schaffte mir meinen ersten Auftrag im ersten Jahr am Moskauer
Polygrafischen Institut. Mein erster Hardcover-Band wurde veréf-
fentlicht, als ich gerade graduierte. Mein letztes Kinderbuch
wurde 1986 publiziert. Zur Sowjetzeit war lllustrieren fir mich
eine der weniger politischen Einkommensméglichkeiten, die
zeitweise sogar Spaf3 machen konnte.

B.W.: Hat die extensive Tétigkeit als lllustratorin ihre Kunst beein-
flusst2 Ich meine in dem Sinne, dass Sie sich mehr mit dem
Rezipienten — also dem Betrachter ihrer Werke - befassen als
Kinstlerlnnen dies blicherweise tung Von Kabakov, der ja auch
sehr viele Kinderbiicher geschaffen hat, ist seine didaktische
Haltung und seine intensive Auseinandersetzung mit der
Psychologie des Betrachters bekannt. Haben Sie sich, angeregt
durch das lllustrieren, eine spezifische erzéhlerische Haltung
angeeignet, Texte und Sprache in ihre Arbeit einbezogen?

|.N.: Viele Kiinstler, die mit Biichern arbeiten, verbinden
lllustration mit einer didaktischen Annéherung an die Produktion
bildender Kunst. Ich kann jetzt diesen Einfluss auf meine eigene
Arbeit erkennen. Doch damals glaubte ich, dass das, was ich fiir
mich selbst machte, absolut verschieden und getrennt von
Buchillustration sei.

B.W.: Anfang der 80er Jahre wandten Sie sich dann einer erweit-
erten Malerei zu. 1999 sahen wir gemeinsam die Ausstellung
»Conceptualist Art: Points of Origin 1950s-80s" im Queens
Museum in New York, in der ein nachgebautes Modell eines lhrer
»Zimmer” als Innovation der Konzeptkunst in den 80er Jahren
présentiert wurde. Wir sitzen nun hier in lhrer Moskauer Wohnung
in der Malaya Grusinskaya 28, in der alles begann. Hier ist also
der 16m2 grof3e Atelier-Wohn-Raum, den Sie in diesen Jahren
mehrmals in einen Kunst-Raum verwandelten. Wie kam es dazu?

I.N.: Die erste ,, Zimmer“-Installation” entstand 1983. Davor
habe ich zumeist gemalt. Mein Hauptanliegen in der Malerei
war Raum, entweder als lllusion oder als Vorstellung. Objekte
waren nur dazu da, diesen Raum zu markieren. Und selbst sie
verschwanden rasch. Damals kannte ich das Wort Installation
nicht, ich nannte sie , Zimmer”. Sie waren eine logische
Fortsetzung der Untersuchungen von Raum in meiner Malerei.
Raum wurde nun nicht nur illusorisch, sondern auch physisch,
dreidimensional. Ich hatte mehr Oberfléichen, um damit zu spie-
len. Mein Antrieb war nicht nur ein Guf3eres Bediirfnis, sondern
eine sehr dringliche Notwendigkeit, gegen die I&ihmende
Stagnation der schlimmsten Jahre der Breschnew-Ara anzuar-
beiten. Niemand glaubte damals, dass sich irgend etwas éndern
wiirde oder kénnte. Das einzige, was ich in meinem Leben
veréindern konnte, war meine Umgebung, mein Lebensraum. So
tat ich etwas fiir einen Wechsel.
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Es war wichtig, am ,, Zimmer” zu arbeiten und die Verénderung
dieses Raumes graduell zu erfahren. Dies geschah wéhrend des
sehr kalten Winters von 1983. Ich hatte einen grof3en Packen Elle-
Magazine aus den é0er Jahren. Ich schaute sie an und dachte, sie
seien so scheuBllich, dass ich sie alle am liebsten zerschneiden
wiirde. Die negative Situation saf3 tief: kaltes Wetter, die Elle-
Magazine, die allgemeine Depression! Ich entfernte sémtliche
Mébel aus meinem gréBBeren Zimmer und bedeckte Weéinde,
Decke und Boden mit weiBem Papier. Ich fand helle
Halogenlampen und versuchte den Raum gréf3er zu machen, als
er war (4 x 4 m). Ich arbeitete daran ein oder zwei Monate und
vergréBerte den visuellen Raum durch Collagen ausgeschnittener
Bilder aus Elle. Es war sehr kalt, aber der Raum war freundlich
warm. Hier war es Sommer, die Sonne schien und alle meine
Freunde kamen, um sich aufzuwdrmen. Als fertiges Werk existierte
,Zimmer # 1" nur eine Woche. Alle Collagen landeten im Miill,
nur Filmstreifen und Fotografien blieben erhalten. Ich konnte mir
den Lluxus, den Raum in meinem Atelier umzuformen, nur einmal im
Jahr leisten. Finf ,, Zimmer” entstanden in finf Jahren. Manchmal
hatte ich dabei Hilfe, so half mir zum Beispiel Mitya Chernogaev.

B.W.: Wir sprachen bisher vor allem iiber das urbane, moskovi-
tische Umfeld der 60er bis 80er Jahre. In der genannten
Austellung gab es aber auch eine Menge SchwarzweiB3-Fotos,
auf denen Sie in léndlicher Umgebung mit zahlreichen — meist
ménnlichen - Kinstlerfreunden bei Performances und anderen
Aktionen zu sehen sind. Was geschah da auf dem Lande?

|.N.: Die Gruppe Kollektive Aktionen (KD) wurde von
Monastyrski gegriindet. Die ,Ausflige aufs Land” genannte
Serie von Aktionen begann 1976, doch viele Aktionen und
Veranstaltungen fanden in der Stadt, in den StraBen oder Parks
oder in der Wohnung statt. Ich nahm wéhrend der ersten Jahre
nicht an Kollektiven Aktionen teil. Spéter besuchte ich viele
Veranstaltungen und iibernahm darin eine aktivere Rolle.
Monastyrskis , Ausflige aufs Land” ist ein umfangreiches
Konvolut von Beschreibungen und Kommentaren zu Aktionen
von KD und schlief3t Fotos, Texte, Kommentare von Besuchern,
Videos und einige Artefakte ein. Die Aktionen betonen die
spezielle Qualitdt von ,Kleinaktion” oder , leerer Aktion”,
welche die Einzigartigkeit einer speziellen Zeit, einer speziellen

Artists at the opening of exhibition «The Artist and Modernism». Krasnogvardeisky District Exhibition Hall, Moscow, 1987
Kinstler bei der Eréffnung der Ausstellung , Der Kunstler und die Moderne” in der Krasnogvardeisky Bezirksaustellungshalle, Moskau, 1987

XyYLOXHMKM HO OTKPBITUM BLICTABKM «Xy[OXHMK M MOAEPHM3M». Bbictasounbiit 3an KpacHorsapaeitckoro paitona, Mocksa, 1987

Ré&umlichkeit markierten. Das waren nie politische Aussagen oder
Kommentare iiber das tégliche Leben. Sie iiberschritten Normen
und gaben der Erinnerung Substanz. Z.B. stiegen einige von uns
an einer Haltestelle in einen Trolley, stiegen zwei Haltestellen
spdter aus und bekamen eine Bestétigung, dass wir an der
Aktion teilgenommen hétten. Ich werde mich mein Leben lang an
diese Trolley-Fahrt erinnern.

Kollektive Aktionen begannen, als Andrej und ich noch in
meinem Apartement an der Malaya Grusinskaya lebten. Es gab
in unserem Wohnzimmer einen kleinen Tisch und er bat jeden,
der kam, etwas dazulassen um den , Haufen (,Kucha”) zu fiit-
tern”. Er versah jedes Objekt mit einem Etikett, das zeigte, von
wem und wann es gebracht worden war. Kabakovs Installation,
bei der er kleine Objekte an einem Seil mit kleinen Etiketten wie
Kleider zum Trocknen aufhing, erinnerte mich an die , Kucha”,
die wir 1975 fitterten.

B.W.: Die Aktionen und auch die RGume waren tempordre, ja zum
Teil ephemere Ereignisse. Wie wurden sie dokumentiert, bevor sie
sich wieder in Nichts auflésten Monastyrski und auch Kabakov
haben das Hauptgewicht auf die Dokumentation verlagert und
neue kinstlerische Formen dafir entwickelt. Wie haben Sie das
mit lhren eigenen , Zimmern” gehalten Haben Sie sie selbst
fotografiert — als work in progress oder im Endzustand?

I.N.: Ich fotografierte meine eigene Arbeit. Die Fotografen unter
meinen Freunden machten eine Menge Bilder von den
,Zimmern”. Joseph Backstein, der damals mein Mann war,
machte Tonbandaufnahmen mit einigen unserer Freunde, haupt-
sdchlich mit Md@nnern, indem er sie bat, zu kommentieren, was
sie in ,Zimmer # 2" sahen und fiihlten. Ich war nicht dort, da
meine Rolle als Kiinstlerin vorbei war. Fiir die Ausstellung
konzeptueller Kunst 1999 im Queens Museum machte ich ein
Architekturmodell von , Zimmer # 2. Uber Kopfhérer konnten
die Besucher englische Ubersetzungen von Backsteins Interviews
héren. Margarita Tupitsyn gab eine feministische Interpretation,
als sie schrieb, alles was von ,Zimmer # 2" blieb, seien
ménnliche Reaktionen darauf.

B.W.: War das typisch fir die Moskauer Szene dieser Jahre?
Wenn man die alten Fotos betrachtet, muten sie ein bisschen wie
die Surrealistenszene der 20er und 30er Jahre oder die
Existentialistenrunde der 50er Jahre an. Viele ménnliche Wesen
in ausgeprdgt intellektueller Selbstdarstellung, dazwischen
wenige Frauen, die vor allem durch Schénheit auffallen und eher
in der Rolle der Muse dargestellt werden. War das bei den
Moskauer Avantgardisten auch so?

I.N.: Ich glaube nicht, dass es zur Sowijetzeit schwieriger oder
weniger schwierig war, ein weiblicher Kiinstler zu sein. Man wurde
mehr als menschliches Wesen unterdriickt, nicht so sehr als Mann
oder Frau. Und ich persénlich fihlte mich nicht unterdriickt, vielleicht
weil meine Interessen auf meinen Freundeskreis beschrdnkt blieben
und sich nie auf die Gu3ere Welt ausdehnten. Die 70er Jahre waren

fir mich eine groBe Zeit individueller Entdeckungen und Energie,
aber vor allem die Mitte der 80er Jahre war eine Zeit der
Stagnation und Depression. Ich hatte das Gefihl mein Leben in der
Sowjetunion ausgelebt zu haben und auch, dass ich alles getan
hatte, was ich méglicherweise tun konnte.

B.W.: Haben Sie in all den Jahren je ein Bild verkauft2 Gab es
dafiir einen (grauven) Markt2

I.N.: In den 70er und 80er Jahren wurde nichts gekauft oder
verkauft. Das alles begann fiir mich mit der Sotheby Auktion im
Sommer 1988, die von Sotheby und dem Kulturministerium der
UdSSR organisiert worden war. Internationale Kuratoren,
Sammler und Galeristen kamen, um die Ausstellung zu sehen. Es
war wie eine grof3e Party. Kabakov und ich waren die einzigen
Kiinstler, die nicht hingingen.

B.W.: Warum nicht?

I.N.: Zundchst einmal, ich war scheu und ich hatte meine Arbeiten
bisher nie in der Offentlichkeit gezeigt. Und ganz plétzlich war da
eine Menge Aufmerksamkeit von Museen und Galerien aus der
ganzen Welt; dann fand das Ganze im Moskau World Trade
Center statt, das sehr offiziell war und vom KGB iiberwacht wurde.
Ich war ziemlich skeptisch wegen der ganzen Situation. Ich wusste,
es war eher eine politische Aktion als wirkliches Interesse an der
Kunst und war irritiert, weil ich fir politische Propaganda benutzt
werden sollte. Doch schlieBlich bewirkte die Ausstellung eine
Menge Gutes fiir die Kinstler: Es wurde méglich zu reisen, weil die
Kinstler zu verschiedenen Ausstellungen und Projekten eingeladen
wurden. Westliche Galerien verkauften ihre Werke.

B.W.: Hat sich diese Ausstellung auch auf Ihr Leben, lhre kiinst-
lerische Arbeit und letztendlich auf Ihre Ubersiedlung in die USA
ausgewirkt2

I.N.: Die Auktion fand 1988 statt, und unmittelbar danach nahm
ich an etlichen Auslandsausstellungen teil. Die erste war

. Iskunstvo: Moskau-Berlin“, die mit Hilfe von sechs anderen
Kinstlern von Lisa Schmitz arrangiert wurde. Die erste
Gruppenausstellung in den Vereinigten Staaten war 1989 in Exit
Art, sie wurde von Margarita Tupitsyn organisiert. Zur selben Zeit
fand eine weitere Gruppenausstellung in der Phyllis Kind Galerie
staft: , Die Arbeit der Kiinstler im Zeitalter der Perestroika”; auch
sie wurde von Margarita organisiert. Ich bekam das gesamte
Untergeschoss fiir meine Installation , Teiltriumph“. Phyllis Kind
mochte meine Arbeit und lud mich ein, eine Einzelausstellung im
folgenden Jahr vorzubereiten. Wéhrend meines ersten
Aufenthalts traf ich Billy Kliiver, den Mitbegriinder der
Experimente in Kunst und Technologie (E.A.T.) mit seiner Frau und
Partnerin Julie Martin. Wir wurden Freunde, und als ich spéter fir
meine Einzelausstellung wieder zu Phyllis Kind kam, wohnte ich
in ihrem Anwesen in Berkeley Heights, New Jersey. Ich bat
meine Freundin Alyone Shakhoskaya aus Moskau zu kommen
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und mir bei , Momentum Mortis” zu helfen. Es war eine
unglaubliche Menge Arbeit, groer Spaf3 und einigermaf3en
geféhrlich, weil wir mit Polyurethanschaum arbeiteten. Ich kehrte
dann nach Russland zuriick, wo die Zeiten sehr turbulent waren.
Wéhrend des Putschversuchs war das Russische Parlament von
Sowijetpanzern eingekreist; es liegt nur wenige Blécke von mei-
ner Wohnung entfernt. Als ich dann erneut wegen meiner zweit-
en Solo-Ausstellung in der Phyllis Kind Galerie nach New York
kam, iberredeten mich Billy und Julie zum Schutz vor den
Unvorhersehbarkeiten in Russland eine Greencard zu beantra-
gen. Ich war nicht sicher, ob ich eine bekommen konnte, weil ich
kein politischer Flichtling war, aber ihr Rechtsanwalt erkléirte mir,
dass es geniige, Kiinstlerin zu sein. So bekam ich meine
Greencard als , hervorragende Kiinstlerin”. Ich war stolz, dass
ich wenigstens einmal &ffentlich anerkannt wurde.

B.W.: Kénnen Sie sich noch an lhre erste Reise in die USA erin-
nern? Stand damals schon fest, dass Sie dort bleiben wollten?
Und wie war ihr Informationsstand iiber die , westliche” Kunste

|.N.: Ich wusste nicht viel iber die Kunstsituation in New York. Ich
war in Europa in Italien und Deutschland gereist, aber selbst beim
erstenmal hatte ich keinen Kulturschock. Ich fihlte mich sehr
behaglich, vielleicht mehr zuhause und in Sicherheit als in Moskau.

B.W.: Kénnten Sie versuchen, lhren heutigen Alltag in Sea Girt in
New Jersey zu beschreiben?

I.N.: Wenn ich nicht unterrichte, arbeite ich an meinen Projekten.
Es ist viel niichterner, weil es da nicht die unmittelbare Antwort
und anregende Reaktionen von Freunden gibt. Es gibt keine
unmittelbare Resonanz auf das, was ich mache.

Ich habe gute Freunde in Amerika, aber sie sind iber den ganzen
Kontinent verstreut. In Russland lebt jedermann in Moskau und
dort bin ich umgeben von Freunden und Berufskollegen.

B.W.: Besteht der Unterschied vielleicht darin, dass Sie in den
Moskauer Zeiten zwar ein sehr kleines, aber interessiertes und
engagiertes Publikum hatten, und nun eher anonym und isoliert
Projekte fiir Ausstellungen vorbereiten?

I.N.: Ja, unbedingt. Ich arbeite fiir Ausstellungen oder fiir mich
selbst in der Gewissheit, dass ich es irgendwann und irgendwo
zeigen will. Das Ausstellungspublikum ist fern, es ist weit weg
vom Kiinstler.

B.W.: Ist das Alltagsleben heute in New York hdérter, als es
damals in Moskau war2 Ich meine hier einfach die
Méglichkeiten, sich Mittel zum Uberleben zu erwerben.

I.N.: Ich denke, die Situation ist fiir Kiinstler iiberall éhnlich: es
gibt sehr wenige, die von ihrer Arbeit leben kénnen. Andere
entscheiden, was sie sonst fiir ihr Einkommen tun kénnen,
wdhrend sie mit ihrer eigenen Arbeit weitermachen.
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B.W.: Verstehen Sie sich nach wie vor als politisch engagierte
Kinstlerin2 In den meisten lhrer Installationen gibt es ja drei
konzeptuelle Ebenen: die Referenz zur Kunstgeschichte und damit
eine kunstimmanente Ebene, die sinnlich-emotionale Ebene, die
vor allem von visuellen, materiellen sowie auditiven Reizen erzeugt
wird und schlieB3lich die Alltagsebene - die Lebensbedingungen
und —erfahrungen, die Beziehungskisten der Leute in all ihrer
Absurditét. Sehen Sie eine dieser Angriffsebenen als politisch an?

I.N.: Es ist unméglich, Russin und nicht politisch disponiert zu
sein. Ich habe einmal in einem Haufen weggeworfener
Bibliotheksbiicher ein Buch gefunden, das augenblicklich meine
Aufmerksamkeit packte: kraftvolle, schwermiitige und feierliche
Bilder von Menschen in den dirftigen leeren RGumen psychia-
trischer Anstalten.

»Weihnachten im Fegefeuer” war, wie ich spéter herausfand, ein
revolutionéres und einflussreiches Buch fir seine Zeit: Enthillungen
und Kritik an den Bedingungen in amerikanischen psychiatrischen
Krankenhéusern wdahrend der 1960er Jahre. Ich finde, dass Fotos
in einem alten Buch so vollsténdig verschieden sind von
irgendwelchen aktuellen kiinstlerischen oder kommerziellen
fotografischen Anndherungen. Sie treffen mich als archéologische
Artefakte, die die Wahrheit sagen. In den , Heim-Bilder” Serien
erschien es mir logisch und unvermeidbar, die Bilder von psychia-
trischen Gewahrsamen dem Hochglanzmist der Martha-Stewart-
Magazine entgegenzustellen, die nichts als Druckerfarbe aus-
sagen, nur Oberfliche sind. Ich wéhle meine eigenen Bilder und
ich wéhle eine Methode diese Bilder zu manipulieren. Jedes Bild
ist eine persénliche Wahl - in Schwarzweil3 oder Farbe. Auch
Clip-Art ist meine persénliche Wahl. Der interessanteste Teil dieses
Prozesses ist, was mit den Bildern passiert, wenn ich all die
Aufkleber herunternehme.

B.W.: Halten Sie die Bildfléche fiir eine interaktive Oberfldche —
wie ein Bildschirm?

I.N.: Ja, eine interaktive Oberfléche fiir den Kiinstler und den
Betrachter, weil dieser auch eine Arbeit zu leisten hat. Es sind
einige Entscheidungen zu treffen: Man kann sich auf
Schwarzweif3-Bilder konzentrieren, oder auf Farbbilder, oder auf
die Konturen von Clip-Art. Der Betrachter kann sich zwischen
diesen zwei oder drei imaginédren RGumlichkeiten bewegen und
durch die Freiheit des Blicks und der Interpretation iGberrascht,
verwirrt oder auch erfreut sein. Es soll kein amorpher Raum sein.
Stattdessen ist es eine aktive Beschéftigung von Sehen und
Entdecken. Es héingt vom Betrachter ab, wie sehr er in den
Prozess des Sehens der Vielféltigkeit von Bildern und ihren
Kombinationen eingebunden ist.

B.W.: Haben sie diese Fotos aus der psychiatrischen Klinik spéter
noch verwendet?

I.N.: Ich habe Motive aus dem Buch , Weihnachten im
Fegefeuer” in einer Reihe von Projekten beniitzt: ,,Heim-Bilder”,

., Verkiindigungs-Tryptichon” und grof3en Zeichnungen. In den
Folgen, die ich , Weihnachten im Fegefeuer” nenne, habe ich
grof3e Zeichnungen psychiatrischer Patienten auf einen
Schaumkern montiert und da, wo die Augen sein wiirden,
Tonstreifen aus Kinderbiichern eingefiigt. Die Streifen sollten die
Identitét der Leute auf den Bildern schiitzen. Man konnte die
Streifen pressen und eine Reihe seltsamer Téne erzeugen, die
nichts mit den Bildern zu tun hatten.

B.W.: Wir sprachen iiber die interaktive Oberfléiche der Bilder,
die eine offene Kommunikation mit dem Betrachter erméglichen.
Sind Sie in lhrer Kunst didaktisch? Was kann man durch Kunst
lernen — Auch interessiert mich natirlich die Frage, wie Sie die
kiinstlerische Lehre im Allgemeinen sehen. Sie lehren im Sommer
2004 zum vierten Mal an der Internationalen Sommerakademie
fir Bildende Kunst in Salzburg und haben extensive
Lehrerfahrungen an US-Kunstakademien erworben. Meinen Sie,
dass man Kunst lehren, bzw. lernen kann?

I.N.: Ich glaube, das Kunst iiberhaupt nicht gelehrt werden kann,
denn alles, was ich weif3, weif3 ich durch meine eigene
Erfahrung und Forschung. Immerhin gibt es gute Lehrer, die fir
den suchenden Studenten etwas bieten kénnen. Ich selbst habe
von Lehrern gelernt, und auch von Leuten, die nicht die geringste
Neigung zu lehren hatten. Ich lernte so viel aus der
Kunstgeschichte, indem ich Kunst betrachtete und davon iiber-
rascht und inspiriert wurde.

Sagen wir, da ist ein Lehrer, der dir etwas sagt: Du kannst es in
Betracht ziehen oder in deine eigene Arbeit integrieren. Doch
wenn du nicht ein dringendes Bediirfnis und die Notwendigkeit
fihlst, diese Arbeit zu deiner eigenen persénlichen
Errungenschaft zu machen, wirst du daraus keinen Gewinn
ziehen. Je mehr Information, desto besser, je mehr Fertigkeit,
desto besser, aber ein Student muss seinen persénlichen Einsatz
bringen. Nur dann geben Fertigkeiten die Freiheit,
Entscheidungen zu treffen. In der Wissenschaft lernt man Formeln
und man weif3, wie man sie unter bestimmten Umsténden einset-
zt. Das kann man zwar in der Kunst auch machen, doch, wenn
man nicht stillstehen will, kommt man an einen Punkt, wo man
sich selbst iiberlassen ist. Du bekommst eine Menge
Verantwortlichkeit, und gewinnst dadurch Freiheit. Das beste,
was ein Lehrer fir seinen Studenten tun kann, ist, ihm oder ihr zu
zeigen, wie man selbst lernt und fir sich selbst zu Resultaten
kommt. Ich glaube noch immer, dass Kunst in erster Linie Freiheit
ist und nicht viel mehr.

B.W.: Ist Freiheit das wichtigste in der Kunst2

I.N.: Ja, Freiheit. Freiheit bringt dich in das Unbekannte. Das ist
der interessanteste Ort zum Leben. Es ist dort, wo ich persénlich
Entdeckungen mache, wo ich meine Neugierde iibe, wo ich von
mir selbst frei bin. Eine andere wichtige Féhigkeit, die der
Kiinstler lernen muss, ist, wie man sich selbst von dem distanziert,
woran man arbeitet, und wie man mit einem kritischen und

kiihlen Blick auf seine Schépfung schauen kann. Diese Fahigkeit
ist auch ein Teil der Freiheit.

Unabhéngiges Denken ist auch entscheidend. Es ist gut zu wis-
sen, dass Van Gogh ein grofier Kiinstler ist, aber es ist etwas
anderes zu entscheiden, ob Van Gogh oder Rembrandt oder
Ron Mueck gute Kiinstler sind.

B.W.: Ihre Klasse in Salzburg heif}t ,Die Macht des Bildes”. Sie
beschreiben Ihr Lehrprogramm als gemeinsame Erforschung der
Méglichkeiten, wie ein Bild seine Umgebung beeinflussen kann
und inwieweit es von seiner Umgebung beeinflusst wird. Das
bedeutet ja auch, dass es keinen absoluten Wert eines
Kunstwerks gibt.

I.N.: Wenn ich grof3er Kunst begegne, dann Iéchle ich erst, dann
lache ich, und dann fihle ich einen Strom von Energie davon
ausgehen. Ich beschreibe dieses Phdnomen mit Ausdriicken der
Kraft. Da gibt es einen plétzlichen Stoss von Kraft, den ein Autor
uns, der Zuhérerschaft, versetzt. Geschieht das mit Wissen des
Autors oder passiert es von selbst? Wie sehr kénnen und sollen
wir als Kinstler die Reaktionen und die Aufnahmebereitschaft
eines Betrachters leiten oder sogar manipulieren?

Malerei ist eine lllusion. Aber dann gibt es einen physischen Raum,
in dem die Malerei existiert. Wie beriihren diese beiden
Ré&umlichkeiten, die illusionére und die physische, einander2 Hinzu
kommt, dass es noch eine dritte RGumlichkeit gibt, eine
konzeptuelle, die im Bewusstsein des Betrachters und des Kiinstlers
ist, und die vielleicht die Wahrnehmung des Betrachters am meis-
ten beeinflusst. Es hdngt davon ab, wer der Betrachter ist, wie
seine oder ihre Gemiitsverfassung ist, welche Erziehung er oder sie
erfahren hat und wieviel Fantasie er oder sie hat. Und was am
wichtigsten ist: wie offen ist der Geist des Betrachters? Es besteht
eine sehr komplexe Beziehung zwischen der visuellen Aufnahme
und wie all diese verschiedenen Abstufungen von Raum, ein-
schlieBlich des konzeptionellen, organisiert sind. Jeder Kiinstler ist
nicht nur ein Hersteller von Kunst sondern auch ein Konsument. Ich
wiinsche mir Schiiler, die beide Perspektiven verstehen.

B.W.: Kénnen die Studierenden mit diesem komplexen Anspruch
umgehen und die Wechselseitigkeit des Beziehungssystems in
Ihrer eigenen Arbeit anwenden?

I.N.: Es ist komplex, aber absolut lebenswichtig fir zeitgen&ssis-
che Kunst. Tatséchlich leisten die Studenten gute Arbeit. Sie
zeigen sich gegenseitig ihre Arbeiten und versuchen dann ihre
An- und Absichten verbal auszutauschen. Die Diskrepanz zwi-
schen der Absicht des Kiinstlers und der Aufnahme durch die
Studenten 16st sofort eine Diskussion Gber das Thema aus und die
Problematik enthiillt sich so. Die Studenten sind zur Mitarbeit
bereit, sie diskutieren und argumentieren. Sie kommen nicht nur
zur Sommerakademie, um bestimmte Fertigkeiten zu erlernen,
sondern um sich mit anderen Kiinstlern auszutauschen. Isolation
zehrt an einem. Ich komme mit dem gleichen Bediirfnis zur
Akademie. Ich will Leute treffen, die die Kunst lieben und
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aufgeschlossen sind. Viele Leute werden durch die Akademie
Freunde fiirs ganze Leben. Es ist ein wunderbarer Ort mit einer
wunderbaren Gruppe von Menschen, Lehrer und Schiiler. Es ist
besser, sie nur Kiinstler zu nennen, weil es ja ein gegenseitiger
Lernprozess ist. Wére es anders, wére es den Zeitaufwand nicht
wert. Die Leute arbeiten auf verschiedenen Ebenen. Studenten,
die sich an malerischer Raummalerei orientieren, werden mehr
von dem gewahr, was sie tun. Wir sprechen dauvernd vom Raum
jetzt und hier, und iber die lllusion von Raum in der Malerei. Wir
lernen auch, wie wir Bilder am besten installieren kénnen, was
dabei zu beachten ist und wie die Arbeit vor sich geht.

B.W.: Wéhrend Ihrer Lehrtdtigkeiten in Salzburg hatten Sie seit
1998 zwei Einzelausstellungen, in der Galerie Eboran und im
Museum der Moderne Rupertinum. AuBBerdem habe ich Sie zu
zwei Themenausstellungen in Linz und Chemnitz eingeladen:
»Skulptur — Figur — weiblich” und ,Aquaria”. Abgesehen von der
,Kénigin” in der Skulpturenausstellung, die Sie fir eine frihere
Ausstellung in Schweden geschaffen hatten, waren alle anderen
drei Installationen neu — und so erfolgreich, dass sie partiell oder
ganz an anderen Orten neu installiert wurden. Die komplexeste
Installation war die , Deposition” im Rupertinum, welche religiése
Thematik, Seifenoper und Kunstgeschichte verknipft.

|.N.: Es gibt zwei Komponenten: Bilder und Skulpturen, beide als
Anfang und Ende einer Geschichte. Die Skulpturen der Jungfrau
und der Engel schildern den Beginn der Geschichte, die
Verkiindigung. Der Betrachter erféhrt das Ende der Geschichte
durch die Bilder, die Figuren in der Haltung des vom Kreuz her-
absteigenden Christus darstellen. Im Rupertinum wurde die
gesamte Installation , Deposition” genannt. Alle Elemente
antworteten auf die Gegenwart des Betrachters: die aufgeblase-
nen Engel, ein Windstof3 auf die Jungfrau, der ihre Form enthiillt
und die Bilder, die Téne von sich geben. In Moskau zeigte ich fir
den viel kleineren Raum der XL Galerie den Beginn der
Geschichte — die Verkiindigungskomponente — mit weniger
Engeln und einer winzigen Barbiepuppe in der Rolle der Jungfrau.

B.W.: Interessiert Sie dabei mehr die christliche Ideologie oder
die Geschichte des europdischen Denkens?

I.N.: Ich beziehe mich auf Geschichte, die Teil der europdischen
Geistesgeschichte ist, und auf das Christliche nur insoweit, als es
Teil des europdischen Gedankengutes ist. Meine Interpretation
basiert teilweise auf einem Diptychon von Jean Fouquet, das die
visuelle Quelle fir die Jungfrau und die Engel war.

B.W.: Wie wichtig ist die Geschichte der Kunst als Fundus,
Repertoire oder Inspirationsquelle fiir Ihre Kunst2

I.N.: Sie ist mir sehr wichtig. Uber die Jahre hinweg habe ich inten-
siv mit kunsthistorischen Objekten gearbeitet, indem ich durch sie
mich selbst entdeckt habe. Mich selbst zu finden und zu verstehen,
wie sehr lebende Kiinstler Teil der Geschichte sind. Nebenbei
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gesagt, ich bin ein Museumsmensch. Ich bekomme immer interes-
sante unvorhersehbare Ideen nicht nur von den Objekten selbst,
sondern auch von der Art, wie sie ausgestellt sind.

B.W.: Wenn der Bezug zur Kunstgeschichte fir Sie so wichtig ist —
wie positionieren Sie sich selbst darin Denken Sie an die
Zukunft Ihrer Werke? Installationen sind an den/die lebende/n
Kinstler/in gebunden. Posthum diirften sie — streng nach
Kabakov - nicht mehr verédndert werden. Sie missten sich also
beizeiten um einen endgiiltigen, méglichst bedeutenden Standort
fir Ihre dreidimensionalen Werke kiimmern.

I.N.: Es macht mir nichts aus, dass die Installationen nur
voriibergehend sind. Es ist méglich, eine Dokumentation von
Installationen mit Zeichnungen und existierenden Objekten zu
machen. In gewisser Weise habe ich aufgehért, mir iiber die
Zukunft meiner kiinstlerischen Arbeiten Gedanken zu machen.
Man muss sie gehen lassen, sonst werden sie zur stdndigen
Sorge, die die Arbeit selbst belastet. Meine Werke sind nun sich
selbst iberlassen.

B.W.: Wé&hrend Ihre Installationen oft gezeigt und dokumentiert
wurden, sind viele Ihrer Gemélde unbekannt, in Sammlungen
oder Lagern verschwunden. So manche werden in dieser
Publikation zum ersten Mal an die Offentlichkeit gebracht.
Wieviele Bilder haben Sie schétzungsweise bisher gemalt?

I.N.: Es sind iiber hundert, vielleicht hundertfinfzig, aber be-
stimmt keine tausend. Ich rechne Studien und Entwiirfe fiir
Malereien und Installationen nicht dazu.

B.W.: Und Zeichnungen?

I.N.: Die ,, Weihnachten im Fegefeuer”-Serie bestand aus grofien
Schwarzweif3-Zeichnungen und fir die Installation , Fest fir die
Gottheit” fertigte ich groBe Zeichnungen von essenden Leuten an.
Ich mache auch Collagen. Fir ,Bleib bei mir”, einer fir die XL
Galerie in Moskau kreierten Installation, entwickelte ich eine
Serie von kleinen Zeichnungen zu zweieinhalb Meter hohen
Tintenstrahldrucken.

B.W.: Eine besondere Spezialitét lhrer Arbeit ist der Einsatz von
Toncollagen, Stimmen, Sprachfetzen, die den Betrachter - meist
ausgelést von einem Bewegungsmelder — aus einem Bild oder
einer Skulptur ansprechen. Meines Erachtens bewirkt die uner-
wartete verbale ,Attacke” eine als unangenehm empfundene
Distanzlosigkeit, das Werk Iésst den Betrachter nicht in Ruhe,
wehrt sich gegen den objektivierenden Blick und mutiert vom

Objekt zum Subjekt.

I.N.: Bilder sprechen fir gewéhnlich nicht. Manchmal I8sen sie
Alarm aus, wenn ihnen jemand zu nahe kommt. Ich méchte die
Betrachter iiberraschen, ich méchte, dass etwas passiert, was sie
nicht erwarten. Man erwartet nicht, dass ein Raum in einem

gewshnlichen Appartement in etwas véllig anderes verwandelt
wird. Das ist der Grund, warum Réume so toll wirken. Als
,Zimmer # 5" in einer Museumsumgebung gezeigt wurde, war
dies nicht so verbliiffend wie die ,Zimmer”, die ich in meinem
Heim in Moskau zeigte.

Es war meine Absicht, nicht nur eine kiinstlerische Arbeit zu
aktivieren, sondern auch den Betrachter zu provozieren. Ton ver-
gréBert auBerdem den Raum, er bringt alle Dinge zusammen,
beides, sowohl die Malerei als auch die Skulpturen. Das bietet
dem Betrachter auch einen lebendigen intellektuellen Raum zur
unmittelbaren Beschéftigung und vielféltigen Interpretation.

B.W.: Wie entstanden die aufblasbaren Skulpturen, die iblicher-
weise in zwei Phasen agieren: einer Phase des Einatmens und
Ansaugens und jener des Ausatmens und Aufbléhens2 Diese

. Leichtskulpturen” sind aufgrund ihrer verénderlichen Form nur
schwer abzubilden. Wie die vorher besprochenen Tonsequenzen
wird auch der Fén, der die Skulpturen aktiviert, durch
Bewegungsmelder ausgelést. Sind also auch sie interaktiv und
treiben ihr Spiel mit dem Betrachter?

I.N.: Ich reise viel und habe an vielen verschiedenen Orten
Ausstellungen. Ich war auf dauernder Suche nach etwas
Tragbarem, das leicht zu transportieren und zu lagern ist.
Aufblasbare Materialien waren eine Lésung. Man kann sie
zusammenfalten, sie nehmen keinen Platz ein und sind sehr
leicht. Im aufgeblasenen Zustand kénnen sie so grof3 sein, wie
ich mir das wiinsche. Sie sind sehr praktisch. Alle meine aufblas-
baren Installationen sind interaktiv. Sie haben eine Beziehung
zum Betrachter.

B.W.: ,Das Grof3e Rote” ist bisher die gréBte und beeindruck-
endste aufblasbare Skulptur ...

I.N.: ,Das GroB3e Rote” ist jetzt auf Tournee. Seit er vom NCCA
(National Centre for Contemporary Arts in Moskau) gekauft
worden ist, reist er viel durch die russischen Provinzen, aber auch
im Ausland. Auf der einen Seite ist ,,das Grof3e Rote” mein
Geschdpf, aber andererseits ist er auch er selbst. Er ist ein
Objekt, das fiir Interpretationen offen ist.

Er ist sehr freundlich und will mit den Leuten zusammensein.
Wenn er sich aufbléht und auf dich zukommt, kann es sein, dass
er dich vielleicht aus dem begrenzten Raum, den er bewohnt,
hinausdriickt. , Stérung des Luftraums kann zu unvorhersehbaren
Konsequenzen fiihren”, wird immer und immer wieder im Bezirk
des , Grof3en Roten” Wohnplatz wiederholt, gleichgiiltig ob er
aktiv ist oder nicht. Es klingt wie eine Warnung.

B.W.: ,Das Grof3e Rote” wurde zuerst 1998 in der Salzburger
Galerie Eboran gezeigt und war seitdem viel unterwegs. Wie
reagieren die Betrachter auf ihn/sie/es?

I.N.: Er war in ltalien, in Litauen, in Estland, Moskau, Nishni
Novgorod und in den Vereinigten Staaten an der Exeter

Akademie. Unterschiedliche Reaktionen, die meisten sehr positiv.
Sexuelle Interpretationen, politische Interpretationen, behav-
iouristische/verhaltenspsychologische... Ich mag , Das GroBe
Rote”. Ich mag auch die anderen aufblasbaren Stiicke.

B.W.: Auch die ,Kénigin” auf ihrem altdeutschen Schrénkchen-
Podest ist eine aufblasbare Skulptur. Leider l&sst sich der Schreck,
der in den Besucher féhrt, wenn sich die zarte gotische Kénigin
vor ihm zum Monsterkondom aufbléht, nicht in Abbildungen
wiedergeben. Die Skulptur spielt mit den Begriffen Mann/Frav,
ffentlich/privat und Macht/Fragilitét.

I.N.: ,Ké&nigin” ist ein wirklich interaktives Stick. Um es ganz zu
erleben, muss man dort sein. Genau wie bei , Womb Box”,
einem anderen Bestandteil von , Bleib bei mir”.

B.W.: ,K&nigin” wurde ebenso wie ,Bigelbretter” aus dem Jahre
2001 als feministische Arbeit interpretiert. Sehen Sie das auch so?

I.N.: Sagen wir, ich bin an diesem Thema nicht so interessiert.
Natiirlich ist es sehr wichtig, seine eigene Identitét zu haben,
aber das ist nur der erste Schritt. Man entdeckt seine Identitdit,
man kédmpft fir seine Freiheit, fir seine Gleichberechtigung, aber
dann kémpft man dafiir, ein Mensch zu sein. Fiir mich héngt das
mit meiner Erfahrung in der Sowjetunion zusammen und ich
glaube noch immer, dass ein Mensch zu sein mehr ist als eine
Frau oder ein Mann zu sein. ,Kénigin” ist eine Arbeit iiber eine
Zeit und einen Raum, die aus enger Néhe nicht erfahren werden
kénnen. Distanz ist notwendig um die Dinge aus einer objekti-
veren Perspektive zu betrachten. Wenn man zu nahe oder zu
sehr involviert ist, kann man die Dinge nicht richtig sehen. Tritt
zuriick, und mit einer peripheren Sichtweise wirst du vielleicht die
Wahrheit erfassen kénnen!

Billy Klsver and Julie Martin in front of their house with Irina Nakhova,
Berkeley Heights, New Jersey, 1994

Billy Kliver und Julie Martin gemeinsam mit Irina Nakhova vor ihrem Haus,
Berkeley Heights, New Jersey, 1994

Bunnu Kniosep v Ixynu Maptux okono ceoero aoma, Bmecte ¢ Mputoit

Haxoeoi, bepknn Xaitre, Hoto-Axepeu, 1994
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MHTEPBbKO BAPEAPHI BAJJTU
C MPMHOWM HAXOBOM

B.B.: o cux nop TpyAHO npeacTasmTs, KAk kunu xypoxHuku B Co-
Berckom Cotose — KaK OHM pocnM, KAKoe nosyyanu obpasosaHue,
KOK peLanu ctath npodeccMOHANbHBIMKU XYAOXHUKAMM, KAKAs BO-
obwe 6bina 1x NoBCeAHEBHAS XM3Hb B Ty nopy. M xots yxe mHoro
06 3TOM MMCANM, O HEKOTOPbIE PYCCKUE XYAOXHWUKM (B OCHOBHOM
CTAPLUEro NOKOAEHMS) HAMMCONM CBOW MEMYApbI, BCE PABHO CBeae-
HWt O XM3HM BALIETO NOKOJEHMS Y HAC HeMHoro. Bbi Beipocnn B Mo-
CKBE BO BPeMsi «BEeCKOHEYHON KOHEUHOM pa3bl» COBETCKOTO PexHm-
M@, O NepecTporKa HAYaNAck, koraa Bam Hbiio okono 30 nert.
Momtute nu Bel ceoe petcteo 1 toHocTs? Korpa Bel pelwmnu crats
XY[OXHUKOME

M.H.: 9 ysnana, yto 6yay XyBOXHWUKOM MOCie TOro, KAk npoyna
pomat Mpeurra CroyHa «Kaxgaa sxusuu» o Ban lore. Y Hac po-
Ma 6bina bonbwas 6ubnmoteka. Koraa mHe 6bino 13 net, no mo-
€My HOCTOSIHUIO POAMTENM KYMUIK MHE STIogHMK. JleTom Ha pave
9 YXOAMNA B OKPECTHbIE MOMS C MACSHBIMKU KPACKAMM M STIOAHM-
KOM nucaTtb neisaxu u soobpaxats cebsa Ban forom. Poputenu
Mensi nogaepxusanu. OTel, npenogaean Knaccuyeckyto ¢unono-
rvio B Mockosckom [ocynapcTBeHHOM yHUBEPCUTETE, O MATL Pa-
6orana B usgarenscree «[letckas nureparypa». OHa sHana MHo-
TUX XYBOXHUKOB-MIMIOCTPATOPOB AETCKMX KHUT. Kak-To mama Gbi-
N NpMIIaweHa B mactepckyio Buktopa [Musosapoea 1 B3sna
MeHsi ¢ coboit. B mon 14 net 51 Bnepsbie NO3HAKOMMIACH C XMBbIM
XYBOXHMKOM 1 YBUAENA HACTOSWME KAPTUHBL. Mbl noapyxunuce.

B.B.: 3HauuT, B BO3paACTE TPUHAALATM MM YETLIPHAALATH SIET Bbl
yXe 3Hamnu, 4To bypete XyfOXHMKOM. HT0 BbINO HyXHO, 4TOBbI MO-
nyunth nogobaiolee obpazosaHmne?

M.H.: B Mockse Bcero Heckonbko BbICLUMX XyAOXKECTBEHHbIX 30BE-
AeHuid. B Hux Bcerpa 6bino TpyaHO nocTynuts. MeHst MHTepecosan
Tonbko [onurpaduyecknii MHCTUTYT, Hambonee AMBEPANbHBINA.
Muorue gpysbsi ero okorumnu. Ins Toro 4tobbi NoCTynuTL, HAAO
6bIIO MPOMTH YepPe3 MHOTOUYMCIIEHHbIE SK3AMEHbI, KOTOPbIE -
NIMCb NAPY HeAenb: XMBOMMCb, PUCYHOK, KOMMO3MULMS, WpKdT, d
TAKXKE UCTOPHS, NMTepaTypa 1 counHeHne. CamMoMy noaroToBMTb-
cs1 66110 NoyTH HepeansHo. Hapoa Gpan YacTHele Ypoku y MHCTH-
TYTCKMX NPENOAABATENEN MK BbIBLUMX CTYAEHTOB. 5l TOXE roToBM-
NACb TAKUM OBPA3OM, M B Pe3ynbTaTe NO3HAKOMMAACH C MIOAbMM,
CTOBLIMMM MOMMM XOPOLWMMM APY3bsiMU. Moe nepsoe 3aHsTHe
6bino ¢ Komapom 1 Menamuaom, KoTopbie MOCTABMAK NEPEno
MHOJ HATIOPMOPT U MCYe3NU. I pelumnna, YTo s U Cama TaK MOry.
MoTom 6binM Apyrue NPenoacBaTeNM, M 1 UM BCEM OYeHb Bnaro-
AAPHA: 3aMeYaTenbHble oAU U YAMBUTENBHOE BPEMS, NPOBeneH-
HOe BMecTe.

b.B.: To ectb Bel nonyyanu yactHeie ypoku, 1 satem perynspHoe
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Artist Elena Elagina and Irina Nakhova with «Big Red» on Fulton Street,
New York, 2000

Kinstlerin Elena Elagina and Irina Nakhova mit «Das Gro3e Rote» in der
Fulton Street, New York, 2000

XynoxHuua Enena Enarnna u Mpura Haxoea ¢ «bonbiumm KpacHsim»
Ha Pynton-ctpu, Helo-Mopk, 2000

3

John Tormey and Irina Nakhova with the architectural model of «<Room # 2» in
their New York loft on Fulton Street

John Tormey und Irina Nakhova mit dem Architekturmodell von «Zimmer # 2» in
ihrem New Yorker Loft in der Fulton Street

xoH Topmu n Mpura Haxoea ¢ apxutektypHoit mogensio «KomHata N22»
B ux nodre B Hoto-Mopke Ha Pynton-cTpur.

obyuenne rpaduke B lNMonurpadpuyeckom uHctutyte. Ckombko
anvnack ata yyeba?

M.H.: 9 noctynuna 8 Monurpad 8 1972 ropy 1 3akoHuMna ero 8
1978. Y MeHs 3TO 3aHSNO NATb C MONOBMHOM NET, TAK KAK S y4u-
NIACb HO 300YHOM OTAENEHMMU. DTO O3HAYANO, HYTO 5t AOSXKHA Bbina
NPMXOAMTbL ABCKALI B FOf HA ceccuio. A Bribpana 3aouHoe otae-
NIEHME CMELMANbHO, YTOBb HE TPATUTL BPEMS HA MAMOTM3M: HO-
npumep, nctopuio KIMCC mnmn nonutskoHommio. A Mexay ceccus-
MM i paboTana CamMoCTOSTENBHO.

B.B.: Byayun 3aouHbim cTymeHToM, Bbi, BepostHO mmenn mHoro
BPeMeHn anis cBoeit cobctBeHHoM pabotel. Ho He Gbino nu ato

OBMXEHMEM B CTOPOHY M3onsumne OTCyTCTBUEM BO3MOXHOCTM
obwatses co caepctHukamm? C pyroi CTOPOHb, Mbl MHOTO Cilbl-
LIGNM O TECHOM ApYX6e MexXay HEOPULMATbHBIMKM XYAOXKHAKAMM,
o pasroBopax 06 wuckycctse Houu Hanponet. Kak Bul nposenu
5TOT NepMof, M KaKas Xy[OXEeCTBEHHAs CPEAd BAC OKpYyXana?

MN.H.: Kak-To ntoam co cXoXMMM MHTEPECaMU MIHOBEHHO PACMO3-
HABANM M HOXOAUNM APYT APYra. S NO3HAKOMMIACH CO MHOTMMM XYy-
HOXHMKOMM HO YOCTHBIX YPOKAX ellle B CTAPLIMX KIACCAX LKOSbI.
Hepes Butio lNBoBapOBA 5 Yy3HANA MMP XYAOXECTBEHHOTO aHpe-
rpayHpa. B 10-m knacce s Betpetuna Angpes MoHacTbipckoro Ha
4YTeHusiX, rae oH Bbin OAHUM M3 BeiCTynatoux nostos. Cpasy noc-
1€ MOMX BbIMYCKHBIX 3K3AOMEHOB Mbl CTAMU XMTb BMECTE B CHSITOM 3Q
30 py6neit komHaTe. Sl OTYAAHHO HYXAANACH B COBCTBEHHOM MPO-
cTpaHcTee. B poautensckoit keapTupe s XMna B OAHOM KOMHATE C
6abyLuKoi. YXon OT poanTenei B TAKOM BO3paAcTe Bbist BOBCE HE TH-
nuyeH ans Toro BpemeHu. [pn XpoHUyeckoi HexBaTke Xuibs Pas-
Hbl€ MOKOMNEHUS HOBEKM OCTABANMChL BMECTE B TECHLIX MPOCTPAHCT-
Bax. Te rogpl BbinM HAMONHEHbI TBOPYECTBOM, PABOTOM, MrPOH, HTe-
HUEM, My3bIKOM 1 TECHbIM OBLLEHMEM C [iPY3bSIMM, KOTOPbIE OCTAIOT-
€5l TAKOBbIMM M MO Cei fieHb. Mbl BCTPEUAIMCh NOYTU KOXAbIA AEHb,
pasrosapueanu 060 BCEM HA CBETE, M KAXAbIN Gbil MCKPeHHe 3a-
MHTEPECOBAH B TOM, YTO eNalOT APYrue. ITH OTHOLLEHMS NOCTOSH-
HO CTUMyNMpOBAM PabOTY B HALLEM TECHOM Kpyry. Peakums Ha ka-
xayto paboty 6bina HesaMemIMTeNnsHOM. 1 fymaio, YTo 3To 6bina
uoeanbHas cUTyaums. HanomHIo, 4To KOHKYPEHLMs COCTOSA TOSb-
KO B TOM, ubsi pabota nyywe. [NocmoTpets paboTbi HOHKOHGOPMM-
CTOB MOXHO 6biSIO TOMBKO B MX COBCTBEHHBIX KBAPTUPAX MM MAC-
Tepckux. He Bbino HU XyAOXKECTBEHHOTO PbIHKA, HU NokynaTenei. M
Mbl paboTanu NPoCcTo Ans Toro, YTobbl OCTABATLCS JIOLLMM, B CUC-
TEMe, TAe BCE PACMMCAHO: YTO MOXHO M YETO HENb3s.

b.B.: Takum obpasom Bbl 0bwanuch B OCHOBHOM € XYAOXHUKAMM
crapue Bac, ¢ <HoHKOHpOPMMCTCKMM» NOKONIeHWeM. 3anag cKilo-
HEH K TOMy, YTOBbl MOAENUTb XYLOXECTBEHHBIA MUP TOJILKO HA fBE
KATETOPUM: NPEHEBPEXUTENBHO «KOHGOPMMUCTOBY MU «OPULM-
QIIbHBIX» XYHAOXHMUKOB; M «HEOPMLMAIbHBIX» XYAOXKHMKOB — KHOH-
koHdpopmicToB». Ho passe Bam He npuxopmnock cmewmnsath
CTPATErMM, YTOBbI BbIXMTL, CNPABUTLCS C peanbHocTbio? Kyaa Bel
nometuaete cebsi B STOM KOHTEKCTE?

M.H.: Bbinn oduumanbHble XymoxHUkM, uneHsl Colosa XymoXHM-
KOB, W HeopHLMANbHbIE — «<HOHKOHGOPMHUCTBI». 51 Bbina abcontoT-
HO 30XBAYeHa PABOTAMM HEOPULMANBHBIX XYAOXHMKOB M Besoro-
BOPOYHO MPHUHSNA MX B3MsAbl HA TBOPYECTBO M MO3ULMIO XYLOX-
HuKa B obuwectse. [ponacts Mexay opuLMO30M 1 AHAETPAYHLOM
6bina ouesmnpaHa. Ho He Bce Bbino Tonbko YepHo-6enbim. Hanpu-
Mep HeKOTOpble XyHAOXHWUKM AHAETPAYHAA B TO Xe BpeMmst SBASIMCH
uneHamu kHixHon cekupn MOCXa. 4 Betynuna B 3Ty cekumio B
1986 r. Bbbinn pepakTopbl B M30ATENLCTBAX, KOTOPbIE MOMOTAM
XYOOXHMKOM MOMY4aTb KHIKHbE 3aKa3bl. B To Bpems mnnioctpa-
LMK OTHOCHTENBHO XOPOLLO onnaumsanmck. MoxHo 6bino notpa-
™Tb 2—3 Mecsilla HA KHMXHbIE MAIOCTPALMM, O OCTATOK rOAd 3a-
HUMOATbCS COBCTBEHHBIM TBOPYECTBOM, XMBS HO 3aPABOTAHHbIE MiI-

NIOCTPUMPOBAHMEM fieHbrn. MHore nmenu mactepckune ot MOCXa
M MOXHO b0 e3auTh B floma TBopyectsa Colo3a XyAOXKHUKOB.

B.B.: C nauana 90-x rogoe Bbl xunm B ochosHom B CLUA, Ho no-
crepHue Heckonbko et Bl nposoante MHoro Bpemern B Mock-
Be. [ocne cTonbkux nepemen, kak Bel cMoTpute Ha rogbl loHOCTH,
nposepeHHble Tam? Kakosa Bbina ncHxonornyeckas cutyauus ot-
LENbHO B3SITOrO XYAOXHWKA M XYAOXHWKOB BoObwWwe? [encrau-
TENBHO JIU Bbl YyBCTBOBANM Yrpo3y? Bbina v peansbHas onacHocTb
6bITb APECTOBAHHbIM, Moasepratbes pasneruio B8 60-80-e rr.2
Mue kaxertcsi, XynoxHuknM Mmenu onpegenenHyto csobopy, He-
CMOTPS HA TO, 4TO CYUTASUCH MOTEHLMASIBHO OMACHBIMU PEXHMY W
HOXOAMIMCE NOA Bonee XeCTKMM KOHTPOSIEM, YEM 3TO MO0 BbITb
B YCNOBMAX 3anapHoMn aemokpatu. Kakoe BausHue Ha Bawe mc-
KYCCTBO OKQO3bIBANA 3TA BbIHYXAEHHAS 3GMKHYTOCTb B MACTEp-
ckomn? Ecnu To, 4TO BbI AENANM, NPEAHA3HAYANOCh TONBKO A5 BAC
CAMMX M HECKONbKMX APY3eH, OYEBUAHO PEe3ynbTaT AOMKEH Bbin
OTNNYATBCS OT PABOTHI OPUEHTUPOBAHHOM HA BbICTABKY? XynoX-
HWKKM 13 [paru rosopunu MHe, 4to ocoberHo B 80-x, oHu cospa-
JIM TAK HO3bIBOEMOE «KAMEPHOE UCKYCCTBO» — MO GHANOTMM C Ka-
MEPHOM MY3bIKOM: MHTUMHBIE, MANIEHbKME PABOTHI 41 MPUBATHO-
ro nons3zosanus. Kakos 6bin Baww onbite

MN.H.: BuicTaensincs Tonbko coumanuctmieckuit peanmsm. Ons xy-
[OXHMKOB, KOTOpbIE [IENQANM YTO-TO APYrOE, BbiGopa He Bbino: no-
Ka3aTb PaBOTbl MOXHO BbISIO TOMBKO B MACTEPCKOM MM OMA, TAM,
roe T Belwm b npounsseaeHsl. KomHartsl M KBapTMpbl Bbinn ocT-
POBAMM MHAMBMAYAbHOM cBoGoAbl. Ecnu Bel He BbiHOCKAM cBOM
B3rMIsiAbl HO Ny6uKy, He BbiIM OTKPOBEHHO 3AMELLAHbBI B AMCCH-
AEHTCKYIO [IeATENbHOCTb, HAMPUMEP, MOAMMUCHLIBOHME MPOTECTOB,
10 Bbl b1t Brionte B 6esonacHoctn. B Cosetckom Cotose unten-
JIUTEHLMS HOXOAMIA MyTH COXPAHEHMS BHYTPEHHEN HE3ABUCUMO-
cTu 1 cBoboabl. IHOKOMBICTIME, YMEHUE PASIMUYUTL APY3Eit W Bpa-
rOB, 3HOHME TOrO, YTO MOXHO CKA3ATb M YETO HESb3si CKA3ATh MO-
cTopoHHemy, bbino ycsoeHo ¢ getctea. C 60-x, ¢ xpyLueBckoi
«oTTenenu» Gbiiu MOMbLITKM OTKPLITOrO MOKA3A ANbTEPHATUBHbIX
pabort. B 60-e 6b1n0 HECKOMNBLKO BbICTABOK B HAY4HbIX MHCTUTYTAX.
B 1974 rogy, koraa mHe 6bino 19 net, Anekcangp Mmesep u xy-
poxHuk Ockap Pabun opranusosanu sHamenntyio «bynbposep-
Hyl0 BbICTaBKY». HecmoTps Ha To, uto xoamnu ciyxu, byato Mnesep
cesizaH ¢ KI'B, xynoXHWKM pelmnm NonT1 Ha pUCK, 1 OTKPBITO Mo-
KQ3aTb CBOM PaBOThl — YTO-TO NPELANPUHSTb, YTOObI USMEHWTb CUTY-
aupio. YCTpOMUTENM MbITANIMC OPraHM30BATH BLICTABKY TMXO, HO
LI COCTABNEH CMMCOK YHACTHUKOB, 1 5 Toxxe bbina B crmcke. Co-
[IACHO MOMM POLMTENSM 30 HECKOJILKO AHEN A0 BLICTABKM, YETBE-
PO MyXH4WH NPULLIM K HUM B KBOPTMPY M 3ASBMIIM, YTO MX AOYL CO-
6MpaeTCcs y4acTBOBATL B AHTUMPABUTESNILCTBEHHOM BbICTABKE, M YTO
ecnu s Bygdy y4acTBoBaTh, TO ANs HUX (Moux poauTeneit) sto He
npoitget «6e3 nocneacteuit». Mocne yxacHbIx Cropos s B BbICTAB-
KE HE yYaCTBOBASA, O YEM coxaneto no ceit AeHb. Ha BbicTasky
MPULLIIO MHOTO HAPOAY: JIOAM BUAENM, KOAK XYLOXHMKM CTABUIM
CBOM BCTPAKLMM MU CIOPPEATMCTMHYECKYIO XMBOMMUCH HA MyCTbl-
pe. BbicTpo nosBuKMCch NonMBabHbIE MALLMHBI U MYCTbIPb «PACHM-
ctuan». Yactb KapTUH BbiNa M3yBeYeHa, HEKOTOPLIE XYLOXHMKM
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6binK apecToBaHbI SIKOBbI 30 HAPYLIEHWe OBLLEeCTBEHHOTO Nopsi-
ka. JlloBble AeCTBUS HECAHKLMOHMPOBAHHBIE FOCYAAPCTBOM Bbink
Yrpo30# cylecTsytoLeit cucteme. [1o 3Toit Xe npuumHe XyBoXKHM-
K1 OBNOAANM HEKOM NPOPOYECKOM aypoi Afs mybnuku: Bce, YTo
6bII0 3aMpeLLeHo roCyAAPCTBOM, AOMKHO Bbino obnagats Heoc-
NOPHMMBIMM AYXOBHbIMM KQYECTBAMM M HEKMM TAMHBIM 3HOHMEM. B
70-x 1 80-x ropax 6bINO elle HECKONbKO 3ANOMMHAIOLLMXCS Bbi-
cTaBOK HOHKOHpopmucTos. Ho nocne «bynbposepHoit BeicTaBkm»
BNACTM TAXENOMN TEXHUKM HO XMBOMMUCH HE BLICLINANMU. DTUX BbICTA-
BOK BbINIO HE TAK MHOTO, 1 He 0bxoaunnoch 6e3 LeH3ypbi, - Hanbo-
nee pagukanbHble paboTsl fo ny6nuku He goxoannu. Hekotopble
CAMM MPEANOYMTANM He BLICTOBMSTLCS: COBETCKAS KyNbTypHAS Mo-
UTHMKG BbiNa HenpeackasyeMon. 3aCBETMBLUMCH OfMH paA3, Bbl
Cpa3y MOMOACAM B YEPHBIA CMIMCOK, M HEKOTOPLIE XYAOXHMKM He
XOTENN PUCKOBATb CBOEN MHAMBUAYQNbHOM CBOBO[OM.

MHorre HOHKOHPOPMMCTCKME BLICTABKM npoxopnnu B [opkome
[padukos, koTopslit pacnonarancs Ha 1-om 3Taxe AOMA, B KOTO-
pbi 5 nepeexana 8 1975 ropy. Ha 3t1 BhicTaBKM BbICTPAMBANKCH
A/MHHIOWME ovepeam Ha 2-3 yaca. MHOXeCTBO 3HOKOMbIX 3aX0-
OMIU U KO MHe. MHe paxe npuxoamnoch NpsATaThCs OT HAMLIBA
rocTem.

b.B.: B To Bpemsi enpa nu cospaBanuch MHCTANNALMM, B OCHOBHOM
570 6bi1a TPAANLMOHHAS XmBoOMKUCh. [lo BaLlel nepBoi uHcTanms-
umm B 1983 rogy, KoTopas, MOXET BbiTb XAPAKTEPM3OBAHA KAK
KOMHOTHAS! XXMBOMMCb, B LUIMPOKOM CMbICTIe 3TOFO CNIOBQ, Bbl TOXE
BbiNM B OCHOBHOM COCPELOTOYEHbI HO KMBOMUCH, AOCTUIHYB B
5TOM COBEPLUEHCTBA M HAYUYMBLUMCL MHOXECTBY cnocoboB BeIpa-
xeHus. [ne Bbl Hayuunnce 3Tomy? Begp B BaleM MHCTUTYTe yumnu
B OCHOBHOM rpaduyeckim TexHukam? Koro Bbi Beibpanu ans nog-
POXAHWMS, KaKoB 6bin BALL NOBUMBINA CTUMb MM MaHEPA?

WN.H.: TlepeoHa4QrbHbIE 3HAHMS Y MEHS OT MOMX yuuTeneit — SHa
Paiixeaprepa u tOpus KonctantuHosuua Bypaxensna. Motom
ymeHue passusanock B pabore. Xusonuceio s 3aHMManacs no-
cTosiHHO. MHOTIMe KapPTUHBI TOrO BPEMEHM OKA3QMMCh B My3esiX
YOCTHBIX KOSNEKLMSIX.

MMepBbim Bbin Nepuop, «CTPAHHBIX YenoBeukos». [1o MoMm cTyaeH-
TOM S 3HAIO, YTO MOYMTM KOX/bIM MPOXOOMT 4YepPes onpeaeneHHbIt
CIOPPEANMCTMYECKMIA Neprof 0cBoeHMst MMpa. Pacckas — 310 Hero-
CPeAcCTBEHHO [OCTYMHOE CPEACTBO BbIPAXEHMs. [TOMUMO «CTPaH-
HbIX Y4EIOBEYKOBY, KOTOPbIE HACESSIU MOM KOPTUHBI, MPOCTPAHCTBO
MX OKpyXaBLUee BbiNo OYeHb [fis MeHs BaxHo. MHoraa «yenosey-
Ki» HEKOTOPbIMM YEPTAMM HOMOMUHAIM PAHHIOIO CPENHEBEKOBYIO
XMBOMUCh: ABCTPAKUMEN LBETA, GOPMbI U KOMMOSMULIMOHHBIMU CXE-
mamu m3 Mbepo aena Ppanuecko nnm Ppa Anxennko. Apkue Lpe-
TA, MHOXECTBEHHOCTb MPOCTPAHCTB HA OfHOM MAOCKOCTH 30BOPA-
XMBAM U uHTpurosanu. KHUM no uctopum mckyccts Gbinm nocro-
SIHHO POACKPBITBI: $I YYMIACh Y CTApbIX MacTepos. [TocteneHHo cio-
XeTbl CTAIM OTXOAMTb HA BTOPOM MIGH, M «CTPAHHBIX YETOBEYKOBY
CTOHOBMNOCH BCE MEHbLUE M MEHbLUE, MOKA, B KAKOW-TO MOMEHT,
OHM COBEPLLEHHO He mcyesnu. [pocTpaHCTBO NoMmoTHNo 06beKTI.
ApxutekTypHble getanu n3 Ppa AHXENMKO CMEHUICh PYUHAMM 13
APYTMX MCTOPUYECKUX 3MOX, TAE APXMTEKTYpPHbIE OBLEKTBI CITyXMNH
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MHAMKATOPAMU NPOCTPAHCTBA U MFHOBEHHOM OTCbINIKOM 3putens K
€ro nepexmnBaHuto. rlpOCTpGHCTBeHHbIe UNNo3nn, TOoNKaLwmne
3pHTENsA K HEONPEAENEHHOCTN BOCNpHUATUA, CTASIM MOMM OCHOBHbIM
MHTEPECOM. MeHs 3aHMManu Takxe BM3yanbHOE BOCNPUATHE M KAK
BO3AENCTBOBATL HA Hero, 4TObbI nyTém nepemeHbl KOHLUEHTPAUKUN
BHUMAHUA, OOHO U TOXe M306P0)KeHVIe npeanocTaensano 3pUTento
MHOXECTBEHHbIE BO3MOXHOCTHN BOCNPUATUS.

b.B.: EcTb nut cBsizb mexay Balimmmu paHHUMM KAPTUHAMM C UX MH-
TEPECOM K BOCTPUSITUIO M CO3AAHMIO GUKTUBHOTO, MITIO30PHbIMM
KoMHaTaMK, v Bawmnmm Tenepeltmnmm pabotamu?

M.H.: da, cepuittbiii nopxop. [MosTopeHune, ¢parmeHTauums, Ha-
NIOXEHME PA3HBIX U30BPAXEHMH M MPOCTPAHCTB OGHO HA APYroe.
B LueHTpe MOMX M3LICKQHMIA - MHTEpPEC K MPOCTPAHCTBY B LIENOM,
KOK K TEME, He TONIbKO BU3YQbHOMY, HO M MHTENNEKTYANIbHOMY,
MEHTANILHOMY, MCUXONOTMYECKOMY M PU3MYECKOMY MPOCTPAHCT-
BOM, MX MHOFO3HAYHOCTM.

B.B.: Onuwmre cBO#M 0BbIMHBIN MOCKOBCKMI AeHb paHHUX 80-x.

M.H.: MosaHo BcTaTh, NOTUXOHBKY HAYATL PABOTATL HAL KMBOMM-
CblO MM MANIOCTPAUMAMU. Beuepom kTo-HMbyab 3axomut, mnum s
nay B roctu. Moutn Kakapli feHb YTo-HUEYAb NPOUCXO[MT — KOH-
LepT, 4YTeHMs MM cemuHap. [locne BosepalleHus JOMOM Mory
ewe nopabotats go 4-5 ytpa.

B.B.: Bbl ynomsiHynu unntoctpaumio. Mbl 3HaeM, YTO MHOrMMe Xy-
AOXHUKHM, B TOM uncne Mnbs Kabakos, Moru HEMnoxo Xutb Ha
3apaboTKM OT MNNIOCTPUPOBAHMS AETCKUX KHUT. Bbl ToXe 3aHMma-
JIMCb UINIOCTPUPOBAHUEM?S

M.H.: 9 npounnioctpupoBana HaBepHOEe OKONO MATUAECHTH KHUT.
MaMma nomorna MHe MosyunTb NepBbIid KHKHBIM 3aKA3, ele Ko-
roa s 6bina Ha nepeom kypce [Momurpada. Mepsas kHMxKa B
TBEPAOM NepenseTe Gbina BbiMyLLEHA CPA3y MOCNE OKOHYAHMS
MHCTUTYTA. A MOSi MOCIEAHSI AETCKAS KHUXKA Bbiwa B 1986 ro-
ny. B coBeTckoe Bpemsi s OTHOCHNACH K MANKOCTPALMM KAK K 3apa-
60TKy, KOTOPbIA MHOTAA MOXET BbiTb 1 MHTEPECHBIM.

b.B.: [Moenusino nu Takoe nnotHoe 3aHsTHe unnlocTpaumei Ha Ba-
we uckyccteo? Hackonbko st noHnmato, Bul B Gonbluei creneny,
YeM Apyrve XyLOXHUKM, OTOXAECTBAseTe cebsi CO 3puTenem cBo-
nx pabot. Kabakos, KOTOPbIM CAENnan orpoMHOe KONMYeCTBO fAeT-
CKMX KHMXEK, M3BECTEH CBOMM HA3UAATENBHBIM NOAXOAOM, M CBO-
MM YCUIIEHHbIM MHTEPECOM K M3YYEHMIO MCMXONOTUKU 3PUTENS.
MpumeHanu nn Bel 0cobbiit HAPPATUBHLINA NOAXOA B UNIOCTPUPO-
BOHMM, 4TOBbI BKIIOUYMTb TEKCT M A3bIK B CBOIO paboTy?

M.H.: Hekotopble HOHKOHpOPMMCTHI, KOTOpble 3apabatbiBanu
KHMXHOM TPAPUKOM, MCMONb3OBANM HASMAATENbHBIA NOAXOS B
CBOEM McKyccTBe. Tenepb 1 TOXe BUXY 3TO BMsHKME B MOMX pabo-
TaX, HO TOrAa 5 BbINA YBEPEHA, YTO TO, YTO s AENaAtO Ans cebs, Hu-
KOKOTO OTHOLUEHMS K KHUXHOM rpaduke He MMmeerT.

b.B.: B pantue 80-e Bbl oBpaTunmch K paclumpeHHOM XUBOMUCH.
B 1999 roay mbl BmecTe 6binn Ha Bhictaske «Conceptualist Art:
Points of Origin 1950s to 80s», 8 Queens Museum & Hbto-Mop-
ke. Tam 6bina nokasaHa mofenbs oaHoM 13 Bawmx «KomHaT», kak
MHHOBALMS B KOHLUEeNTyansHoM nckycctee 80-x rogos. Teneps Ml
CMIMM 30eCb, TA€ BCE STO HAYANOCH, B BALIEH MOCKOBCKO KBAP-
Mpe Ha Mano# [pysuHckoit, 28. 1o komHata 16 Kke.M., KoTO-
pyto Bbl Heckonbko pas TPAHCHOPMMPOBANM B KOMHATY-MNPOU3BE-
neHve. Kak 310 Bce Havanock?

W.H.: Mepeas komHaTa 6bina caenara 8 1983 roay. B 1o Bpems s
He 3HANA CNIOBA «MHCTANALMS», 5 Ha3biBasa 3Ty paboty «KomHa-
To1». OHM BbINIM NOTUHECKUM NPOJOMKEHNEM UCCIIELOBAHMS NPO-
CTPOHCTBA B KAPTMHAX. [1POCTPAHCTBO CTAHOBUIOCH HE TOJBKO
WMIITIO30PHBIM, HO M PU3MUECKMM, TPEXMEPHBIM. Y MEHS OKa3bIBA-
nock Gorblie naockocteit ans urpsl. Ho He Tonbko popmansbHbie
304044 ABMIQIM MHOW — OTHASIHHAS HEOBXOOMMOCTb M3MEHWTL
YTO-TO B CUTYQLMM MONHOM CTAMHALMM XYLALWNX NET BpeXHEBCKOM
snoxu. Hukto He Hapesincs Ha kakylo-nbo nepemeny. Eanner-
BEHHOE, YTO 5 MOTIA U3BMEHMTL B CBOEM KM3HM, TAK 3TO MOE Hero-
CpencTBeHHOE OKpYXeHue, Moto KBapTupy. M s aTo yeunue npea-
npuHANA. bbino BAXHO NOCTENEHHO UCMbITLIBATL NEPEMEHbI B MPO-
CTPAHCTBE, BO BpeMsi paboThl HAf, KOMHATOM. DTO NPOUCXOAMIIO B
oueHb xonogHyto 3umy 1983 ropa. Y MeHs 6bina kyua crapbix
xypHanos Elle, ewe ns 60-x rogoe. KaptiHku B HUX kasanucb
MHE HaCTONbKO 6e306pasHbIMK, YTO MHE BYKBANBHO XOTENOCH MX
nopesats. Bee kpyrom nnoxo - Elle, xonog, obwas genpeccus. U
1 BHIHECTIA BCe M3 MOE# BOoMbLION KOMHATHI M oBKienna Bce cre-
Hbl, MOTONOK M non Henok Bymaroi, [OCTANA SPKUE TANIOreHOBbIE
namnsl 1 nonpo6oBana PACLUMPUTL FPAHMUbI CYLLECTBYIOLLETO
npoctpatcTea (4 x 4 m). 9 pabotana Hag 3TUM MecsL, UK fBQq,
MbITASICb MANIO30PHO YBENUUYMTL NPOCTPAHCTBO Konnaxem u3 Elle.
Ha ynuue 6bino oueHb xonogHo, a B KOMHATe 6bi10 MPUATHO, B
KOMHQTE BbIsIO NIETO, CUANO COSTHLE M BCE MOM iPY3bsi MPUXOOUIM
norpetscsi. B sakoHuyeHHoM Buae «KomHaTa» cywectsosana Tonb-
KO Hegero. Bce Konnaxu 3aKoHUYMIM CBOE CYLLLECTBOBAHME HA MO-
Molike. Bee, uto octanock — 310 cnaigsl u dotorpacdum.

1 Morna nossonuTs cebe pockoLb NPeobpPaxXeHMs KOMHATHI TOb-
ko pas B rog. [ste «KomHat» 3a nstb net. Mue nomoran Muta
YepHoraes, oH paboTan co MHOM HOA HEKOTOPbIMM M3 HMUX.

b.B.: [lo c1x nop Mbl roBopunm B 0OCHOBHOM O ropoackoi cpege Mo-
ckebl 60-80-x rogos. Ho Ha BbicTaBke, KOTOPYIO §i ynomsHyna, 6Gbi-
N0 MHOXECTBO YepHo-6enbix poTorpadmit, Ha koTopsix Bel 3aropo-
[OM, BMECTE C [ipY3bsiMM XYLOXHUKOMM, B OCHOBHOM MYX4AHOMM,
ydacTeyeTe B neppOpMaHcax 1 akuusix. HTo xe Tam npoucxopmno?

N.H.: [pynna «KonnekteHsie gencramsi» Gbina opranmnsosaHa Ax-
npeeM Monacteipckum. Moespkn 3aropog Havanuce 8 1976 ro-
Ay, HO MHOTME aKLMW MPOUCXOAMN U B TOPOAE, HA yNuLE, B NAp-
kax, B kapTupe AHgpes. B nepsbie rogpi cyuiectsosanms KI st He
MPMHUMANA B HUX YYOACTUS, HO MOTOM i IPUCYTCTBOBAA U NPUHM-
Masia aKTUBHOE YYacTMe B HekoTopbix akumsx. «[loespku saro-
poa» MOHACTLIPCKOrO — 3TO YBECUCThIA TOM OMMUCAHMI M KOMMEH-

Tapues K AeicTeuaM. JokyMeHTaumMs Gbina MABHOM HACTbIO Aeit-
CTBUIt M BKIIOYQNA CbEMKY, TEKCTbl, KOMMEHTAPUM YHOCTHMKOB W
HeKoTOpble NpeamMeThl: pakTorpadpmio. AKLuMM obpaLLanm BHAMA-
HME HO CMEeLMAsbHbIE KOYECTBA «MAIOTO AEMCTBMUA» UK «MYCTOTO
LEMCTBUS», KOTOPbIE OTMEYANM YHUKAIBHOCTb, OCOBEHHOCTb MO-
MEHTQ BO BPEMEHM M MPOCTPAHCTBE.

OHu HMKOTAA He BbiNM MOMUTUYECKMMM YTBEPXKAEHUSMA MK pe-
aKUMEN HA CUIOMUHYTHOE COBbITUE, OHM Bbinu 0bpaLLeHbl K Hapy-
LIEHMIO FPAHMLL HOPM, K NamsTn. Hanpumep, rpynna niogeit cena
Ha Tponneibyc HO OJHOM OCTAHOBKE M COLUNA YEPES fBE, M KAX-
Obli MOMY4YMN MANEHBKMI LOKYMEHT, CBMAETENLCTBYIOWMA 06 yua-
cTiu B akumu. 9 Bcerna Byay NOMHWTbL 3Ty NOE3AKY.
«KonnektmsHble AEMCTBMSI» HAYANMCH elle KOTAA Mbl ¢ AHopeem
Xunu smecte Ha Manoit [pyauHckoi. Y HAc B yry KOMHATbI CTO-
1 MANEHBKMIA CTONMK, M AHApPE NPOCKA KAXKAOrO, KTO MPUXOAMN
K HOM B FOCTM, OCTABWTb YTO-HMOYAb HO STOM CTONIMKE, [/ KOPM-
neHus «ky4u». Ha kaxasiit ocTaeneHHsIi npegmer Geina npuknee-
HO 3TMKETKa ¢ [aToi M umerem octasutens. Kabakosckas mH-
CTANMSILMA C MOSIEHbKMMM MPEAMETAMM, PA3BELIAHHBIMM HO Be-
PEBKE C MPUKPEMNEHHBIMU K HMM STMKETKAMM, HOMOMHMAA MHE O
«Kyue», koTopyto Mbl kopmunu B 1975 rogy.

b.B.: M akumm M KOMHATBI Bbiiv BPEMEHHBIMM, BAXE SPemepHbIMM
cobbiTamu. Kak oHu Bbinn 3080KYMEHTUPOBAHDI, MPEXAE YEM HUC-
4e3HyTb? MoHacTeipckuit u Kabakos yaensinu ocHoBHOe BHMMA-
HME MMEHHO JOKYMEHTOLMM M CO3LANN HOBbIE XYyAOXECTBEHHbIE
bopmbl ans stoi wenu. Kak Bel noctynanu co ceommu komHara-
mne Dotorpaduposanu ux B npouecce paboTsl UM KAK 3AKOH-
YeHHOe npousseaeHne?

N.H.: Csou pabortsl st cHumana cama. [pysbs-dpoTtorpadsl MHOro
cHumanm «KomHater». Mocnd bakwrtenH, Mo ToraawwHmii My,
30aMMCan MHTEPBLIO CO MHOTMMM APY3bSMM, MO MPEUMyLLECTBY
MYXHYMHAMM, CNPALIMBAS MX MHEHME, YTO OHM YyBCTBYIOT U BUASAT,
koraa oHu Bbinn BHYTpH «Komuater N2 2». 4 npu s3Tom He npucyT-
CTBOBQNA, TAK KAK CYUTANA, YTO MOSi POfib KK XyAOXHUKA Bbina
BbinonHeHa. B Mysee KeuHca, Ha BbICTABKY KOHLENTYQIbHOO MC-
KyccTea 51 cienana apxutektypHyio moaens «Komuatel N2 2». He-
pe3 HAYLIHWKM 3PUTENM MOTIM NOCNYLLATL AUANOTM BAKLITEMHOB-
CKMX MHTEPBbIO, MepeBefieHHble Ha aHrnuitcknit. Kputk Mapra-
puta TynnupliHG NPOUHTEPNPETUPOBANA 3TY CUTYALMIO C HEMMHM-
CTCKOM MO3MLMM, HAMWUCAB, YTO BCe, YTO ocTanoch oT «KomHaTl
N2 2», 3T0 MyXCKMe peakLmu Ha Hee.

B.B.: D10 TMNMYHO Ans MockoBckoit cueHbl Toro Bpemern? Korga
CMOTPMLLb Ha cTapble GOTOrPAdUM, OHWU HANMOMMHAIOT KPYT Clop-
peanuctos 20-x unm sksncreHupmanuctos 50-x. MHoxecTBO MyX-
YMH B YXOCHO MHTENNEKTYANbHBIX MO30X, M HECKOJbKO XEHLMH
BbIAQIOLLMXCS CBOEM KPACOTOM, BOSMOXHO MIPAIOLMX POSIb My3.
Bbint 1t MOCKOBCKMIM OBAHrAPA, MOXOX HA 3TO?

N.H.: 4 e aymato, 4To BbiTb XEHLLMHON-XYAOXKHMKOM B COBETCKOE
BpeMs 6bi10 TPYAHEE UK NErye, Yem MyXuuHe. Toraa peys Wna o
npasax Yenoeeka BoobLe, He3aBMCHMO oT nona. [onpaHo Bbino
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o6u4eqenosequKoe OOCTOMHCTBO. A He YyBCTBOBANA cebs YLwem-

NIEHHOM BO3MOXHO MOTOMY, YTO MOM YCTPEMIEHUS HUKOTAQ He Bbl-
XOAMIM 30 PAMKM HaLwero apykeckoro kpyra. ns mes 70-e 6bi-
1Y He3a6bIBAEMbIM BPEMEHEM OTKPbITUM, Y3HABAHMS M SHEPTUM, O
80-e, ocobenHo cepeanta 80-x, bbinu BpemeHem Aenpeccuun u
Tynuka. 9 dyscTBoBana, yto ceoto xu3He 8 Coetckom Colose s
MPOXMA M CAENANA BCE, YTO MOTTIA B TOW CUTYALMM.

B.B.: 3a Bce 310 Bpems npopanu nu Bbl XOT Bbl OAHY KAPTUHY?
CyLLecTBOBAN M XY[OXKECTBEHHbIA PLIHOK?

M.H.: B 70-x 1 parHux 80-x HMuero He npofasanock 1 He Noky-
nanoce. [ns MeHs Bce Hadanock ¢ aykumona Cotbuc B Mockee
netom 1988 ropa, koTopsiit 6bin opraHnsosaH cosmectHo CoT-
6uc u Munncrepcteom Kynetypsl CCCP. 3anagHele kypatopdi,
KOMNEKLMOHEPBI M ranepemiumku npuexanu B Mocksy, v Bce Ha-
NOMMHANO ofHo Honblioe paseneyerne. M3 Xy[OXHUKOB TONbKO
KabakoB 1 s He MPUCYTCTBOBANM HO COMOM AYKLIMOHE.

B.B.: Mouemy?

M.H.: Bo-nepBbix 5 NpOCTO CTECHANACH, fO 3TOTO 1 HUKOTAA HE Mo-
Ka3bIBANA CBOM paboThl HA Ny6MKe, a TyT BAPYr My3eu W rane-
peun co BCero MMpa nposisunu BHumawue. Ewe, aykumon npoxo-
amn B LleHTpe MexayHapoaHoH Toprosau, KOTOPLIM BCEraa cna-
Buncs nzobunmem cotpyanmkos KI'b. 9 posonbHo ckentuyecku ot-
HeCnach KO BCEM CUTydumu, s oTAABANA cebe oTyeT B NonuTHYe-
CKOM NOAOMNEKe NPOUCXOASLLIETO, 1 MHE BbINIO NPOTUBHO BbITh KC-
MOMb30OBAHHOM B MOIMTUYECKMX LieNsiX. TeM HE MEHEE B Pe3yNbTa-
T€ aKUMS MPUHECNIA MHOTO MOSb3bl XYAOXHUKAM: HAC CTAMM NpPu-
FNALWATh HO BbICTABKM M MPOEKTbI, CTANIO BO3MOXHO €30MTh, 30-
nagHble ranepeq Ha4Yanu NPOAABATL PaboOThI.
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Irina Nakhova working with a student at the
Salzburg International Summer Academy of Fine
Arts, 2000. Photo: Elisabeth Wérndl

Irina Nakhova bei der gemeinsamen Arbeit mit
einer Studentin an der Internationalen
Sommerakademie fir Bildende Kunst Salzburg,
2000. Foto: Elisabeth Wérndl

Mpwura Haxoea co cryaeHTamu

8 MexayHapoaHoit JletHeit Akagemnn Mckycers
8 3anbubypre, 2000.

Dotorpad: dnusaber Bépran

B.B.: Kakoe BnusiHve 3Ta BbICTABKA OKA3QA HA BALLY XM3Hb, UC-
KyccTBO, U, ocobeHHo, Ha pelenue nepeexats B CLLIAZ

M.H.: Aykumon 6bin B 1988 rogy, 1 cpasy Bcneg 30 HUM st npuHs-
N0 y4acTUe B HECKONbKMX BbICTABKAX 3ArpaHuuei. [lepsoit Bbi-
craskom 6bina «Iskunstvo: Moscow-Berlin», oprannsosantas Ju-
30/ LLIMMTL, npM MOMOLM elle WeCTH HEMELKMX XyHAOXHMKOB.
Mepsas rpynnosas sbictaeka B Amepuke 6bina B 1989 roay, B
«Exit Art», kypatopom 6eina Maprapura Tynuusita. B sto xe ca-
MOe Bpems Apyrasi BbiCTABKA npoxoguna B ranepee Pumnmc
KaiHa: «[MponssepeHnne nckyccrtea B 3noxy nepectpomkuy, Tak-
xe opranusosaHHas Mapraputoit. Mos unctannsums «Hactmy-
HbIA TpMyMd» 3aHMMana Becb HXHMI dTaxx. Punnc KaiHg no-
HPABMIMCb MOM PABOTHI M OHA MPMUIICACKIA MEHSI HA CIIEAYIOLIMIA
rof, 4ns NepcoHanbHOM Boictasku. B ceoi nepsbin npuesn e CLLUA
s nosHakomunace ¢ bunnu Kniosepom, coyupeamntenem opram-
3aUMM «DKCMEPUMEHTBI B MCKYCCTBE M TexHonorusix» («Experiments
in Arts and Technology» — E.A.T), u ero xe+or u naptHepom Lxy-
m MapTiH. Mel ctanu gpysbsiMu, M KOrAa s BEPHYNACH HA MOIO
nepcoHansHyto Bbictaeky y Punnc KaitHg, s ocTaHoBMAACh Y HKUX
B Berkeley Heights, 8 Hbio-Axepcu. 4 nonpocuna moto mockos-
ckyto noapyry Aneny Lllaxoeckylo nomoub mHe ¢ «Momentum
Mortis». D10 6bINO HEBEPOSATHOE KOMMHECTBO PABOTHI, BECEbS U
AQXeE OMACHOCTH, MOCKOMbKY PABoTATb MPMLLIOCH C MOANYPETA-
HoBOM neHoit. [ocne BeicTaeku s BepHynace B Mocksy, rae Ha-
ctanu 6ypHele BpemeHa. [Mpu nonbiTke nepesopoTta coseTckue
TAHKM OKPYXunu Benbiit OM, KOTOPBIA HAXOAMTCS BCErO B He-
CKOMbKMX KBAPTANAX OT MOEro AoMd. Tak 4To KOraa st BepHynach
B ouepenHoi pas & Hulo-Mopk, Ha Mot BTOpyio nepcoHanbHyio
BbicTaBky y @unnc, bunnu u xynu ybeamnu mens nopats foky-
MEHTbI HO TPUH-KAPTY B KOYECTBE NPEAOXPAHEHMS OT HEMPEACKa-
syemocteit Poccun. 4 He Bbina yBepeHa, 4TO 3TO BO3MOXHO, TAK

KQK i HE MOSIUTMYECKMI BEeXeHel, HO QABOKATbI OBBSCHMM 4TO
AOCTATOYHO BbITb NPOCTO XYAOXHUKOM. TaK s M NONYHMAA TPHH-
KQPTy KOK «BbIAAIOWMIACS XYAOXHUK». S O4EHb ropamMaacs, 4To s
XOTb PaA3 OKA3ANACh OPULMANIBHO MPU3HAHA.

Motom, B 1994 rogy, mos mHctannsums «[py3bsi U 3HAKOMbIE»
0KA3amach BO3MOXHOM Toxe Tonbko 6narogaps E.A.T. Bunau no-
pekomeHgoBan meHs [apy beopHy, 3ameuatensHoMy mHXeHepy.
OH CKOHCTPYMpOBAN YCTPOMCTBA A1 MHTEPAKTMBHOMO 3BYKA B
nansto. Yepes bunnu Kniosepa st otkpbina ans cebs TexHonoruio.

B.B.: Bol nomHuTe Bawe nepsoe nytewectsue B AMepuky? Toraa
yxe 6binio icHo, 4TO Bbl cobupaeTech octatbes? Hackonbko Bl
3HOJIM 3AMNAAHOE UCKYCCTBO?

M.H.: 4 noutnt H1uero He 3Hana o xymoxecTseHHoO o6CTAHOBKE B
Heto-Mopke. 9 nytewectsosana no Espone, 6eina 8 Mranuu, fep-
MOHMHU, AHITIMK, HO AAXE B MEPBLINA PA3 Y MEHS TAM He Bbio KyJib-
TypHoro woka. §l yyscTBoBana cebsi o4eHb yBEPEHHO, MOXET BbiTh
AaXe yBepeHHee, YeM fiomMa, B Mockee.

B.B.: Onnwure ceolo noecepHesHylo xm3Hb B Sea Girf, Hblo-
Ixepcy, roe Bbl Tenepsb XuBeTe.

M.H.: Ecnut 51 He npenopato, To paboTaio HaA CBOMMM MPOEKTAMM.
Teneps 370 kyna 6onee TPe3BO, MOTOMY YTO 3AECH 1 HE MOJYYAIO
HEeME[NEeHHO B Harpamy Apyxeckoi peakumu. HeTy HemeaneHHo-
ro OT3bIBA HA TO, YTO st Aenato. Y MeHsi eCTb Apy3bsi B AMepuke, HO
OHM XMBYT B pasHbix wratax. B Poccuu, Bee xumeyt 8 Mockse, rae
1 OKPY>XEHA APY3bSMM M MPOPECCUOHANBHBIMU 3HOKOMCTBAMM.

B.B.: Monyuyaertcs, 4to B Mockse Bbl MMeNM y3kuid KPYr, HO MHTe-
pecyloLLyeics U NPUBEPXEHHOM MyBNMKM, KOrAA Xe Tenepb Bbl
cospaeTe NPOEKTbl 15 BBICTABOK, HO OHOHWUMHO M B M30MALMME

M.H.: CoBeplueHHo BepHo. f paboTato st BLICTABKM, MK fist ce-
69, 3HQs, YTO B KAKOW TO MOMEHT $i TOKAXY Pe3ysbTaT CBOEN pa-
6otbl. Ho 3putensckasi ayamuropus OTAQNEHa, OTAENEHA OT Xy-
AOXHMKA.

B.B.: XKusHnb B Hblo-Mopke ceituac — Tsxxenee, yem 6bina toraa s
Mockse? f roopio 0 BoamoxXHOCTSX 3apaboTaTh HA XM3Hb.

MH.:4 AyMato, 4TO ANnsa XyAOXHUKA CHUTyduMs BClOOAy OAMHAKOBA!
O4€Hb HEMHOIME MOTYT XNTb HA AEHLIN OT NPOAAXKU CBOUX pG60T.
OcranbHble Haxodat apyrue cnocobei 3C1pC16OTC1Tb, OJ14 TOro 4YTO-
6l npoAo/XATb 3AHMMATLCA CBOUM UCKYCCTBOM.

B.B.: Bbl no-npextemy Buante cebsi KaK NONUTUHECKM AKTUBHOTO
XY[OXHMKAS BONbWMHCTBO BAWMX MHCTANNSUMIA CoepXaT TpM
KOHLENTYQNbHbIX YPOBHS: OTCHINKA K MCTOPMM MCKYCCTB M TOKMM
06pa3OM HEMOCPEACTBEHHO XYLOXECTBEHHbI YPOBEHb; 4yBCT-
BEHHbIM, SMOLMOHANLHEINA YPOBEHb, CO3AHHLIA NPEUMYLLECTBEH-
HO BM3YQsbHLIMK, MATEPUANEHEIMU M AYAMO CPEACTBAMM; M, HA-
KOHELl, eXeHEBHbIM, BbITOBOM YPOBEHb, YCIIOBMS M OMBIT XKM3HM,

YenoBeveckMe OTHOLLEHMS BO BCEM MX aBCypAHOCTH. STOT KOH-
POHTALMOHHBIA YPOBEHb Bbl BUAMTE KAK MONIUTUHECKMIHS

M.H.: HeBo3MoxHO 6biTb pycckmM M He BbiTb BOBNEYEHHbBIM B MOMM-
ky. OfHOXAbI, B Ky4e CMMCAHHBIX M3 BUBIMOTEKM KHUT, 1 HALNA
KHUIY, KOTOPAS HEMEJIEHHO 3AXBATUIA MOE BHUMOHME — MOLLHbIE,
MPQYHBIE, TOPXECTBEHHbIE M30BPAXKEHMS NOAEM B CKYAHBIX, MyCTbIX
NPOCTPAHCTBAX McUxMaTpuyeckmx nanat. «Poxaecteo & Yuctunm-
Le», KAK si Mo3Xe y3Hasa, Bbio B CBOE BPeMsl PEBOMIOLMOHHOM M
BAMSITENBHOM KHUIOM, OTKPBIBLUEN [J1 YMTATENS YKACHBIE YCOBMS!
OMEPUKAHCKMX NCUXMATPUYECKMX KiMHKK 1960-x rogos. 3tn ¢o-
TOrPAdUM B CTAPOI KHUIE PASUTENBHO HEMOXOXM HO COBPEMEHHBIE
KOMMEPYECKME MNU XyAOXeCTBEHHbIE poTorpadpun. OHu nopasmim
MEHS KOK apXeOoNorMyeckuit apTedakT, KOTOPbI ConepXuT B cebe
nctmry. B cepum «[omaluHsis XMBOMMCb» OKA3ANOCH NOMMUYHBIM M
LOXe HEeM3BEXHbIM CTONIKHYTb OBPA3bl NCUXUATPUHECKMX NANAT C
msHUEeBOM Tpebyxoit 3 xypHanos Maptsl Crioapt, koTopble He
coaepxar B cebe HAYETO, KPOME KPACKM.

5l BLIBUPAIO METOH MAHMMYAMPOBAHMS 0BpPasamm 1 s BeIGKUpato
camu sobpakerus: yepHo-benble unu LpeTHble. Mcnonbsosarue
HOKNeeK-KNMnapTo., — 370 elue oanH Buibop. Hanbonee nxtepec-
HOsl 4OCTb MPOLECCA, 3TO TO, YTO MPOUCXOIMT C UB0BPAXKEHMSIMM,
KOraa s ybupato BCe HAKMEMKM C KAPTHH.

b.B.: Bl oTHocHTeCh K NOBEPXHOCTM KAPTUHBI KOK K MHTEPAKTMB-
HOM, BpOAe 3KPaHa?

M.H.: [a, kaK K MHTEPAKTUBHOM MOBEPXHOCTM: M 1S XYAOXHMUKA,
W ANSi 3pUTENS, NOTOMY HTO 3PMTENIO TOXE LOJIXHO BbiTb HAL, YeM
nopaborare. [lomkeH GbiTb BEIGOP: MK Thl KOHLEHTPUPYELLLCS HA
4epHO-Benbix M306PAXEHMAX, MW HA LBETHBIX, MM HA CMNYITAX
KNMNapToB. 3pUTeNb MOXET NepeMELLATLCS MEXAY STUMM OBYMS
WM TPEMS! UIINIO30PHBIMU MPOCTPAHCTBAMM M BbiTb CMYLLEHHBIM,
030a[AYEHHBIM MM BOCXMLUEHHBIM CBOBOAON BUAEHMS M WMHTEP-
npetauun. Bocnpustue He BONXHO BbITb AMOPPHLIM, 3TO AKTHB-
HQS BOBMIEYEHHOCTb B MPOLLECC BUAEHMS M OTKPbITHS. A HOCKOSILKO
Tbl BOBIEYEH B 3TO BUAEHWE M COCTABNIEHWE PABSINUYHBIX KOMBUHA-
umMit 0bpaso. — 3To TBOE fENo.

B.B.: Bl korma-Hnbypp ewe ucnonbzosanu M otorpadum us
NCUXMATPUYECKON KIIMHUKME

M.H.: 4 ncnonssosana kHury «Poxpectso B Ynctunmise» B He-
CKOMbKMX NpoekTax: «[JomallHsia XuBonucby, Tpuntux «bnarose-
weHue» 1 B Bonblnx pucyHkax. B cepum, kotopyto s HasbiBato
«PoxpectBo B YucTUAMILEY, S HATSHYNA PUCYHKM NCUXMATPUYE-
CKMX NALMEHTOB HA MEHOKAPTOH, U HA TO MECTO, TAE AOMXKHbI Bbl-
nu BbITb MX 1030, BMOHTMPOBAIA 3BYKOBbIE MONOCKM M3 [ETCKMX
«3BYKOBbIX» KHWF. DTW MOSOCKM CKPbIBAAM JIMYHOCTb ItOAEH Ha
KapTMHEe. A HOXATWME HA MONOCKY BbI3bIBANO PA3HblE 3Q6ABHbIE
3BYKM, HMKAK HE CBSI3OHHBIE C U30BPAXEHMEM.

B.B.: Mbl ynomsiHysnn MHTEPAKTMBHYIO NOBEPXHOCTb KAPTHH, KOTOPASs!
A0eT BO3MOXHOCTb 3PUTENIO OKTUBHO C Hel KOMMYHMLMpoBaTh. Ba-
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Le MCKYCCTBO AMAAKTMYHO? KaK MOXHO yuMTbCs Yepes UcKyccTBO?
KoHeuHo, s nogpasymesaio BoNpoc o npenofaBaHuu B Lenom. B
2004 ropy Bbi B yetBepThiit pas Gyaete npenogasath B 3anbLGYpr-
CKOM MEX/YHAPOLHOM NETHEM OKAAEMUM U3SILLHBIX UCKYCCTB, B AMe-
puke Bbl ToXe 1MeeTe OrpOMHbIN NPEMNOAABATENLCKMIM ONbIT B AKa-
LEMMSIX UCKYCCTB. Bbl lyMaeTe, 4To MCKYCCTBY MOXKHO HAY4MTbE

WM.H.: 4 nymato, 4To MCKycCTBY HEBO3SMOXHO HAY4MTb, MOTOMY YTO
BCE, YTO 51 3HAIO, 51 3HAIO M3 CBOETO OMbITA M CBOMX UCCIEAO0BAHMNA.
Ho, koHe4Ho, ecTb xopoLume yunTens, KOTopble MOTYT AATb YTO-TO
TOMY, KTO MieT. MHOroMy st HOy4YMnach y MCTOPMM UCKYCCTB, PA3-
FNSABIBAS KAPTUHBI, YAMBASSCL M BAOXHOBAsSICb. CKAXeM Tak, Mo-
XeT BbiTb y4uTenb, KOTOPLIM Tebe YTO-TO NEPEAACT, O Thl MOXELLb
MPUHSTL 3TO K CBEAEHMIO W MPUMEHUTL B cBoei pabote. Ho ecnn
y Tebs HeT HeoBXOAMMOCTM M XeNaHWs caenatb ceolo paboty
CBOMM COBCTBEHHBIM JOCTUXEHHUEM, Thl HUYETO He NpUoBpeTeLlb.
Yem Gonbluie MHPOPMALMK — TEM Nydlue, Yem BOosblue YMeHMH,
TEM JTyYLUE - HO YYEHMK JOJIKEH BbITb FOTOB BNIOXMTL YTO-TO CBOE.
Torbko TOraa yMeHus AatoT cBobomy B NPUHSTUM peeruit. B Ha-
yKe Tbl yuuilb GOPMYIbl, M 3HAELb KOTAA M FAE MX MPUMEHWTD.
MosxHo 1 B 1ckyccTBe Tak NOCTYNATh, HO B KAKOM-TO MOMEHT, ec-
11 Tl He CTOMLUb HO MECTE, B KOHLIE KOHLOB Thl ByfeLb cam no ce-
6e. Tol nprobpeTaellb OrPOMHYIO OTBETCTBEHHOCTb W YEPES 3TO -
cBobopy. XopoLMit yumTeNb TOT, KTO MOKAXET YHEHUKY KAK Y4WUTb-
Cs M AOCTMIHYTb Pe3yNbTATOB CAMOCTOSITENBHO. 1 yBepeHa, 4To
MCKYCCTBO 3TO CBOGOAA M HMUTO ApPYroe.

B.B.: CBobopa — camasi BaxkHas Belub B UCKYCCTBE?

M.H.: Oa. Ceobona npusogut 1€69 K HeM3BeCTHOMY. A 3To camoe
MHTEPECHOE, TAE MOXHO OKAa3aThbes. TaM s fenato cobCTBeHHbIE
oTKpbITHs, NiobonbiTcTayto, 1 cBoboaHa oT cebs camon. Jpyroe
BAXHOE YMeHMe, 3TO HAYYUTLCS AUCTAHLMPOBATLCS OT TOTO, YTO
Tbl AefaeLlb, YMeTb CMOTPETh HA CBOE MPOM3BEAEHME TPE3BbIM,
KPUTMYECKMM B3MSAOM. ITO TOXe YacTb cBOGOADI.

HesaBucrmoe MbilneHmne oueHb BaxkHo. XopoLwo 3HATb, YTo BaH
lor BenuKMit XyAOXHKK, HO IPYroe AeNo COMOMY peLlnTb, 4To BaH
Tor unu PemBpanar unu Pon Mioak xopolumne XyBoxXHUKM.

B.B.: Baw kypc B 3ansubypre Hasbisaetcs «Cuna xusonucu». Ba-
Ly MPOTPAMMY Bbl OMMCHIBAETE KAK MCCIIELOBAHUE CNOCOBOB, KO-
TOPBLIMU KOPTUHA MOXET BMSTL HO OKPYXEHME M KOK OKPY>KeHMe
MOXeT BAusiTb Ha KapTuHy. KoHedyHo, 3To Takxe 03HAYQET, YTO He
CYLLECTBYET MOHATUS «QBCONIOTHOM LIEHHOCTU» B MCKYCCTBE.

M.H.: Koraa s iy Benmkoe nckyccTo st cHavana yneibatocs, no-
TOM CMelOCb, MOTOM YyBCTBYIO, KOKQSi OT HETO MAET SHeprus. IToT
dbeHomeH s onumcbiBato B TepmrHax cunbl. CyliecTByeT Henocpea-
CTBEHHBII TOYOK CHJlbl, C MOMOLLbIO KOTOPOTO ABTOP KOMMYHMLM-
PYET C HaMM, 3puTensmu. [lenaet nu 5To aBTOP CO3HATENbHO MK
3TO NPOMCXOAMUT camo no cebe? Hackonbko, u gomkHbl i1 Boob-
Lie, Mbl, XYLOXHWUKM, MOHUMYIMPOBATL PEAKLUMSMM M BOCTPUATH-
eM 3puTens?

Xueonucb 310 Mnmosus. Ho cyuiectsyeT pusmyeckoe npocTpaH-
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CTBO B KOTOPOM HaXoAMTCs KapTuHa. Kak 3TM npocTpaHcTea Bams-
10T Apyr Ha apyra¢ K Tomy Xe cyliecTByeT TpeTbe NPOCTPAHCTBO -
KOHLEMLMM, HOXOASLLEECS B CO3HAHMM 3PUTENS M XYAOXHMKA. M
5TO MPOCTPAHCTBO CUibHEEe BCEro BamsieT Ha 3putens. OHo 3aBu-
CMT OT TOTO, KEM SIBAISETCS 3pUTENb, OT €r0 HACTPOEHMs, 0bpaso-
BOHMs, BOOBpaxeHus. M raBHOe — HOCKOMBbKO 3pUTESb BOCMPH-
MMUMB. STO OUYEHb CIIOXHbIE B3AMMOOTHOLLEHMUS MEXAY BMU3YQsb-
HbIM PSIIOM M TEM, KAK BCE 3TM PA3NMYHLIE NPOCTPAHCTBA, BKITIO-
4as KOHLENTyanbHOe, OPraHM3oBaHbl. Kaxmplid XyLOXHMK He
TONBKO MPOM3BOAMT UCKYCCTBO, HO U NoTpebnsieT ero. § xouy, 4to-
6Ll CTyaeHTbl ocosHanu oba 3T pakypca.

B.B.: MoryT cTyneHTbl CpaBMTLCS C TAKOW CIOXHOW 3apayeir?
CrocobHbl M OHW MPUMEHWTL BCIO CIIOXHOCTb B3AMMOCBSI3EN
3Tx 0boIofHbIX CUCTEM B CBOEI paboTte?

M.H.: D10 cnoxHo, Ho abconioTHO HEOBXOAMMO B COBPEMEHHOM
nckyccrse. M ctypeHTsl Hennoxo cnpaenstotcst. OHW HAUMHALOT €
TOTO, 4TO MOKA3bIBAIOT APYT APYry CBOM paboThl, MbITasChL Bep-
6anbHo Mx obocHoeaTb. Pasnuune mexay sambicnom astopa M
BOCMPUSTUEM APYrMX CTYAEHTOB HEMEMJIEHHO BbI3bIBOET OMCKYC-
cuto, obHaxaeT npobnemy. CTyaeHTs 06CyXAatOT, CNOPST M COT-
pyaHnyator. Onu npueskatoT B JleTHIOO akagemMmio He NpPocTo
HOYYMTBCS PEMECITY, HO M 1 TOro, 4TObbl OBLATLCS C APYTMMM
npogeccroranamu. Maonsauus sto puroso. A npuesxato 8 Aka-
AEMMIO C TOI Xe NOTPeBHOCTLIO. f XOUy BCTPETUTL OTKPBITHIX 1tO-
Aeit, koTopsle NobsT nckycctso. MHorve mogy B Akagemum cra-
HOBSITCS! IPY3bSIMK HO BCIO XM3Hb. DTO NPEKPACHOE MECTO, C Nnpe-
KPOCHBIMM JIOABMM - YUMTENSIMA M CTYLEHTAOMM, Jydlle MpocCTo
CKA3aTb - XYAOXHMKOMM, NOCKOMbKY npouecc obydeHus 3pech
B3AMMHBbIM. MHaYe 5To He 1meno Bkl cMbicha.

Tlioon pabotatoT Ha pasHbix yposHsix. CTyAeHTbl, KOTOpble Opy-
EHTMPOBAHBI HA M306PA3MTENBHOE MPOCTPAHCTBO, 3AHUMAIOTCS
XMBOMUCHIO, BOMbLLE OCO3HAIOT, YTO OHM AeNaoT. Mbl NOCTOSHHO
FOBOPMM O MPOCTPAHCTBE M MIIIO3UM MPOCTPAHCTBA B KMBOMMUCH.
Kpome Toro, Mbl yuumest Tomy, Kak nyuiimm obpasom BeICTABMTL
KQPTMHY, Y4TO HYXHO YYWTLIBATb M KOK 3TO paboTaer.

B.B.: C 1998 roaa, Bo Bpems npenogaeanus B 3ansubypre, y Bac
6binn iBe NepcoHanbHble BuicTasku - B [anepee D6opar u Mysee
CospemenHoro Mckycctea PyneptHym. Kpome storo, s npurna-
wana Bac yyacteoeate B aByx BbicTaekax B JlnHue u Kemuuue:
«Sculpture~Figure—Woman» u «Aquaria». «<Koponesy» Bui gena-
nv ans seictaeku B LLBeunn, a apyrve Tpu MHcTannsium Goinu Ho-
BblE — M HOCTOJILKO YCMELUHbIE, YTO GbiIM BbICTABNEHbI MOTOM U B
apyrx mectax. Camon cnoxHoit 6eina «Deposition» (nepesoaut-
cs kak Chstve ¢ Kpecra nnn [laua nokasanui) B Pyneptutyme, B
5ToM paboTe CoeaMHEHbI TEMbI PESIUMMM, MbIIbHBIX OMEP WU UCTO-
PU1M UCKYCCTB.

M.H.: 3pecb yuyacTsyioT aBe COCTABASIOLIME: KMBOMMCh M CKYJIbI-
Typa, Hauano u koHeu, ogHol uctopmu. Ckynbntypa Hessl Mapuu
v aHrenos nzobpaxatoT Havano — «bnarosewenue». 3putens ne-
PEXMBOET KOHEL, STOM MCTOPUM YEPE3 XMBOMMUCH, M30BPaXalo-

LytO CLieHY CHsiTUs ¢ kpecTa. B PynepTuHyme Bes MHcTannsums Ha-
seiBanack «Deposition». Bce anemenTsl pearmpoeanu Ha npucyT-
CTBME 3PMTENS: AHrenbl HafyBaMCh, BeTep ayn Ha Jesy Mapuio,
nposenss ee GbopMy, XMBOMMUCb NPOU3BOAMIA 3BYKM.

B Mockse, B MeHbLuei no pasmepy XL ranepee, s nokasana Hava-
no uctopun — «bnaroselleHne», ¢ MEHBLIMM KOIMYECTBOM QHre-
JIOB, M C MANEHbKOM Kykior bapbu, urpasweit pons dess Mapum.

b.B.: 3.u,er Bam 6bina 6onblue MHTEPECHA XPUCTUAHCKAA naeono-
s, nnn ncTtopmsa eBpOI'IeﬁCKOFO MbILLUNEHNA B u,enom?

M.H.: 91 oBpawatock K 3TO UCTOPUM B YACTHOCTH, K MCTOPUM €B-
POMENCKOro MBILNEHUS B LEIOM, M K XPUCTUAHCTBY MOCTONLKY,
MOCKOJIbKY 3TO YOCTb €BPOMNENCKOrO MbILUIEHNS. 3TA MHCTAMNSLMS
YacTuyHo ocHosaHa Ha auntuxe Xana Pyke, otkyaa s Basina o6-
pas [essl Mapuu 1 aHrenos.

B.B.: Hackonbko BoobLe BaxkHO MCTOPHS UCKYCCTB KAK MCTOMHUK
MnK, TaK CKa3aTe, penepTyap ans Bawero mckyccra?

M.H.: Onst MeHs oueHb BaxHa. flopamu s pabotana ¢ TeMamu U3 mc-
TOPWM UCKYCCTB, OTKPbIBASI CeOs B HUX, MbITASICb MOHSITh, KAK KMBY-

LMK XYAOOXHMK MOXET CTATb YACTbIO MCTOPUU UCKYCCTB. Kpome TO-
ro 4 4yenoeek My3el;'1HbIljl. a BCerna nony4yaro MHTepecHble Uaen He
TOJIbKO OT CAOMMX pC]6OT, HO M OT TOro, KAK OHM 3KCNOHUPOBAHbI.

B.B.: Ecnn mnctopust nckyccTs TaK Ans BAC BAXHA, TAE Bbl BUAMTE
BaLe MecTo B Hel? Bel symanu o byayuien cynsbe Bawmnx pabote
MHcTannsiumm HepaspbiBHO CBA3AHbBI C XMBbIM XYLOXHMKOM, M, CO-
macHo KabakoBy, He BOMXHbI NEPEAENbIBATLCS MOCMEPTHO. Tak
4TO, BUAMMO, HYXHO LOBECTM BCE TPEXMepHble paboTkl fo abco-
IIOTHOTO, MOLLHOTO 3aBEPLUEHMS.

M.H.: MeHs He BecnokouT, 4To MHCTANNALMM BpeMeHHBI. Mx Bce-
FAA MOXHO BOCCTOHOBMTb MO YepTexam. B Kakoit-To MomeHT s ne-
pectana BonHoBaThes o Byayluem ceonx pabot. HyxHo ymeTs oT-
CTPQHMUTBLCS OT 3TOTO, MHAYE NOCTOAHHOE BECNOKONCTBO MPOHMK-
HeT B paboty. Tenepb Mou paboTsl camu no cebe.

b.B.: Bawwm MHCTANNAUMKM HACTO BbICTABNIANIUCH U 6binu 30A0KYMEH-
TUPOBAHbLI, HO MHOTME BALUX KAPTUHBI €4Ba 1M CTANN U3BECTHbI,
MCYE3HYB B KOJUTEKUUAX UITU XPAHUIULLAX. B sToM KHUre HekoTO-
pbl€ KAPTUHbI 6yﬂ,y NOKa3aHbI BNepBbie. Tak ckonbko xe Bcero
KApPTUH BaOMU HAMUCaHo?

Irina Nakhova (right) with her students at the Salzburg International Summer Academy of Fine Arts, left: collaborator Lukas Horvath, 2000. Photo: Elisabeth Wérndl
Irina Nakhova (rechts) mit ihren Studentinnen an der Internationalen Sommerakademie fiir Bildende Kunst Salzburg, links: Mitarbeiter Lukas Horvath, 2000. Foto: Elisabeth Wérnd|
Mpura Haxoea (cnpasa) co csommu cryaeHtamn B MexpyHapoaHoi neTHel akaaemnu nckyccts B 3anbubypre, cnesa: accuctent Jlykac Xopsar, 2000.

Portorpad: Inusaber Bépran
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M.H.: Bonblue cOTHM, MOXET CTO MATLAECST, HO TOYHO YTO He ThiCs- M.H.: «bonblwoit KpacHbiit» ceituac ractponumpytowmit akrep. C
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cKoM npoBuHUMK M 3arpanuueir. C opHoi cTopoHsl, «bomblion h BackstBn 1]i

B.B.: A pucyHku? ; |
KpacHbii» — 3To Most MaMa, ¢ apyroi o — «bonbiwoit KpacHbii». g i : e
- UND SIEH. | L i

M.H.: Cepus «Poxpectso B Ynctunmwe» coctomt us Gomblumx 310 06beKT OTKpLITHIN 415t MHTepnpeTaumit. OH oueHb apyxenio- - KOM

4epHO-Benbix pucyHKos, ans uHctannsumn «[up boroe» 9 caena- 6eH, 1 xo4eT BbiTb C NIIOALMM, TAK YTO OH HOAYBAETCS M MON3ET K t UBER FRUHWERK VON IRINA HOVA III

na 6onblume PUCYHKM NOTIOLLAIOLMX MLy tofen. 1 nobio kon- Tebe, BbITECHSI TebA M3 MPOCTPAHCTBA, rae oH obutaet. «Hapy- s J A

nax. Cepus MANEHbKMX PUCYHKOB MPEBPATUAACH B [IBYX-C-MOSO- LEeHWEe BO3MYLIHOTO MPOCTPAHCTBA MOXET MPUBECTU K Henpen- Joseﬁih fein : e .

BMHOM-METPOBblE MPUHTHI B MHCTANNsALMK «[1oByab co MHOM», Bbi- CKA3yeMblM MOCNEACTBUSMY CIILILLMTCS CHOBA M CHOBA B 06MTANM- R Mﬂ.
crasnexHoi 8 XL ranepee 8B Mockse. we «bonbworo KpacHoro», He3aBMCHMO OT TOTO QKTUBEH OH UMK
HeT. D10 kak obbsBneHue B asponoprty. [pepynpexaetue.

=
—

X PABOTAX MPMHBEHAXOBOM

1
B.B.: OpHa n3 ocobenHocTel Bawmx paboT - UCMONb3OBAHUE L ocnd BakwTenH ;-%,_ A
3BYKOBbIX 3P PEKTOB 1 FONOCOB, YACTO AKTUBUPYEMBIX AATYUKOM B.B.: «bonbwoi KpacHbiii» Bnepsbie 6bin nokasaw B ranepee e 5 : i ]i'jg i
asmxeruns. OHW 06palaioTcss HeMOCPEACTBEHHO K 3PUTENIO M3 S60opaH, B 3ansubypre, 1 ¢ Tex nop Hemano nytewecrsosan. Kak vt I 3 J
CKYAbATYPbI MK KapTHHbIL. [o-MoeMy, HeoxuaaHHas Bepbans- 3pUTENK pearmpyioT Ha Hero/Hee/ 3102 {E : T s ii
HOS QTOKQ BbI3bIBAET HEYIOTHOE YyBCTBO BTOPXEHMS, NPOW3Be- g‘ L |
AeHWe npecneayeT 3puTens, AMWAsS ero BO3MOXHOCTU obbek- M.H.: On 6bin B Mranuu, Jlateum, Dctonun, Mockse, HuxHem Lo ! Erp
TUBHOTO BOCMPUSTUS, U TOKUM OBPA3OM MYTUPYET 13 0BbEKTA B Hosropoge 1 8 Amepuke B Akagemmnn Exeter. Peakumn pasHbie, W : : : ; = L g
cybbekT. HO B OCHOBHOM Mo3uTHBHble. CeKCyasbHbie MHTepnpeTaumm, no- LA R i 1"' ﬁ
NUTUYECKME MHTEPMIPETALMM, noBefeHueckue... S nobnio «bonb- A ’ ; : : s

M.H.: OBbl4HO XMBONMCL MONYMT, PA3BE TOJLKO 3ATONIOCHT CHTr-
HONM3ALMS B My3ee, ECIIW 3pUTENb NOJOMAET CMLWKOM Bmako. J
X€ XOuy YAMBUTL 3PUTENs, CAENATh Y4TO-TO, YEro OH HE OXMAJeT.
Bl He oxupaeTe yBuaeTb B 06bIMHOM KBAPTMPE KOMHATY, NpeBpa-
LeHHYIo BO uYTO-TO elle. BoT nouemy moun «KomHatel» Tak xopo-
wo cpaboranu. Korga «Komtarta N2 5» 6bina BoccosgaHa B my-
3ee, rfie OHA BbIMSKENA YMECTHO, OHA He cpabotana kak «Kom-
HOTbI», CAENAHHbIE Y MeHs B KBapTHpe B Mockse. MpueHecTH He-
OXMAQHHOCTb B My3eM, OXMBMUTL, OKTUBMPOBATL HE TONLKO XMBO-
MUCb, HO M 3PESIULLHOCTb, CIPOBOLMPOBATL, BOT KAKAs Bbina 'y Me-
Hs 304040. 3BYK TOXe pACLIMPSET NPOCTPAHCTBO, COBMpaET BMe-
CTe CKy/bATYPY M XMBOMMCb. A TAKXE OH ACET BO3MOXHOCTb 3pK-
TEMNIO XMBO PEArMpoBaATh, NMOPOXAAET WHTENNEKTyanbHOe npo-
CTPQHCTBO A1 MHOXECTBEHHbIX MHTEPNPETALMNA.

B.B.: Otkyna nownu Bawm HagyBsHble CKynbATYpbl, paboTaioLume
B ABe pa3bl - HAAYBAHWE U CAYBAHME, BAOX M BbILOXS M3-3a mx ne-
PeMeHUYMBOM GOPMBI 3T «BO3MYLUHbIE» CKYNbNTYPbl TPYAHO pe-
npopyuMpoBaTh B kHure. Kak 1 3BykoBble psifibl, BEHTUNSTOP OKTH-
BMPYEeTCS C MOMOLLbIO AATYMKA ABMXKEHMS. SHAUMT fiK 3TO, YTO U
OHM BEAYT MHTEPAKTMBHYIO UIPY CO 3pUTeNnem?

M.H.: 4 MHoro nyTellecTByto C BLICTABKAMM. S MOCTOSHHO McKana
KOKYI0-TO MOPTATUBHYIO POPMY, YTO-TO, YTO NIETKO TPAHCMOPTH-
pOBATb M XPaHWTb. HapyBHble CKynbNTypbl OKA3QNMCh YAAYHBIM
pelleHneM. VX MOXHO CKIaabIBATL, OHM HE 30HUMAIOT MHOTO Me-
CTQ, M OHM Nerkue. A KOTAA OHM HOAYBAIOTCS, OHM ByAyT HACTOMb-
KO BOMbLIMMM, HOCKOMBLKO i 30XOHy. DTO O4eHb MpakTuyHo. Bee
MOM HOfYBHbIE CKYNbMNTYPbl MHTEPAKTUBHLI — Y BCEX Y HUX CBOM
B3AMMOOTHOLLEHUS CO 3PUTENEM.

B.B.: «bonbwon KpacHbii» noka yto camast Gonbluasi 1 Bnevatss-
oA HOAYBHAS CKYAbNTYPA...
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woro KpacHoro». [lpyrix HagyBHbIX i Toxe nobio.

B.B.: «Maprapeta», Ha cBoem MbefecTane «HEMELKOTo peHec-
CaHCa», TOXe HagyBHas ckynbnTypa. Xanko 4to Henb3s BOCnpo-
M3BECTM TOT MUCMYT M YOMBIEHWUE HA NMLE 3PUTENei, KOTAA Y HMUX
HQ FA30X, AeNMKATHAR FOTMYECKAs KOPOEBd, HEOXMAAHHO Ha-
AyBOETCS B TMIAHTCKMIM, MOHCTPYO3HBIM npesepsatue. Pabota ur-
paET C MOHSTUSIMM MYXHMHO/XeHLmHa, obliecTeeHHoe,/ YacT-
Hoe, MolHoe,/XpynKoe.

N.H.: «Koponeea Maprapeta» ReicTBUTENbHO MHTEPAKTMBHAS
paboTa. HTobbl MONHOCTLIO OLEHUTL ee, HyxHO ee BuaeTb. Kak u
«Womb box» 13 unctannsumm «Mobyab co mMHOM».

B.B.: Kak u pabota 2001 roga, «[nagunsHble gocku», «Kopone-
BO» MHTEPNPETUPOBANACH KAk PpeMuHucTckas pabota. Bel geiict-
BMTESIbHO BUOMTE €€ B 3TOM cBeTe?

M.H.: Ckaxem Tak — MeHs 3Ta TeMa He oueHb Booayluesnsert. Ko-
HEYHO, OYeHb BOXHO MMETb CBOIO COBCTBEHHYIO MAEHTUYHOCTb, HO
5TO TOMLKO NEPBLIN WAr. Tl OTKPLIBAELLL CBOIO MOEHTUYHOCTb, 60-
peLbcs 3a cBo60AY, PABEHCTBO, HO MOTOM Thl GOPELLLCS 30 HENOo-
BEYHOCTb. [Inst MeHsi, 5To OTHOCKTCS K MoeMy onbiTy B CoBeTckom
Cotose, 1 5 §o c1x Nop BepIo, YTO BbiTb YETOBEKOM 3TO Gonblue,
4em BbiTb MyX4MHOM Mnu xeHwmHoi. «Koponesa» — pabota o
BPEMEHM M MECTE, KOTOpble HEe MOTYT BbiTb OnpefeneHs B6I13y;
HeoBXOAMMAa AMCTAHUMS, 4TOBbI OLEHUTb MCTMHHOE MONOXEHME
Beweit. Ecnu Tbi cimiukom 6aM3Ko MM CAMILIKOM NPUCTPACTEH, Tbi
He MOXelLlb MOHSTh YTO npoucxodut. OTcTynu, 1 neprdepUitHbIM
3PEHNUEM YBUAMLIL UCTHHY.

Mepeeop, ¢ aHrnuitckoro Mapumn CymHuHoM




COME AND SEE.

ON THE EARLY WORKS OF IRINA NAKHOVA

Joseph Backstein

The works of Irina Nakhova have always occupied a special
place in the system of the Moscow Conceptualist school. She
was a trained artist — a rare thing in the Moscow art scene at
that time — and belonged to the third generation of Conceptualists
(after that of Kabakov and Bulatov and that of Komar and
Melamid). She managed to develop a huge potential of visual
material; the visual element is of course essential to practically
every school of fine arts, even the conceptual - but in Nakhova's
work it is given priority.

Conceptualism sees its aesthetic aim not only in criticism of the
existing social system, but also in analyzing the conditions in
which art functions as an institution and as an educational system.
Thus Hans Haacke, for example, presents as an artwork a docu-
mentation of the conditions in which real estate is commercially
exploited in New York. Here he is not only criticizing the capitalist
system, but is also deconstructing the conditions that enable the
reproduction of «the visual» in contemporary art. He does this by
dispensing with the customary symbolic language of both figura-
tive and abstract representation. One might say that in Hans
Haacke’s work — comparable with that of other conceptualists -
the non-visualizable is visualized.

The same applies to Irina Nakhova's work, though with an essen-
tial addition: her aesthetic analysis, directed towards the language
of fine art, operates within the discourse of fine art itself. In contrast
to «classical» conceptualism, she does not use everyday com-
modities as her starting-point for artistic «elevation» in the sense of
«transfiguration», but existing visual material, which can also be
pictures drawn from mass culture. If the artist takes material from
mass culture, it is neither the metaphors of pop art nor the symbols
of the culture industry that are reproduced, but her material.

In this way, Irina Nakhova's method continues that line of artistic
practice in which from a certain point the material manipulated by
the artists is no longer of primary importance. From this point
onwards, it is no longer a question of the «creation of form out of
raw material, but of the work with objects that are already on the
market of cultural objects» (Nicolas Bourriaud).

In the contemporary cultural context, concepts such as originality
and even artistic creativity become increasingly blurred.

Thus in her first <Room», Nakhova used fragments of magazines.
The way in which this material was presented makes clear that the
artist’s real interest lies not only with inner conformity to the princi-
ples and structures of the visual, but is also directed at the spatial
structure itself, formed by the gravitational fields of the purely visu-
al. In a sense, this was Nakhova's initial invention.

The radical character of this artistic gesture cannot be sufficiently
emphasized. With it, Nakhova initiated a new artistic genre, a
whole new medium unprecedented in the Russian, and indeed, in
the international scene. Only according to formal criteria are

Nakhova's «Rooms» comparable with installations and environ-
ments. These «Rooms» do, of course, function also as installations,
and they represent spatial constructions whose elements have a
particular aesthetic purpose.

But the real novelty was that the space of the installation was iden-
tical with the room in the apartment in which the artist lived with her
husband. The idea of the «Room», the duplication of the «seman-
tics of the living-space» already contained the germ of that new
kind of installation which Illya Kabakov later termed «total installa-

Irina Nakhova in «Room # 1», Moscow, 1983
Irina Nakhova im , Zimmer # 1, Moskau, 1983
MpuHa Haxosa 8 «Komuate N21», Mocksa, 1983
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«Room # 1», paper collage, 265 x 395 x 395 cm, Malaya Gruzinskaya, Moscow, 1983
,Zimmer # 1“, Papiercollage, 265 x 395 x 395 cm, Malaya Gruzinskaya, Moskau, 1983
«Komnara N21». Konnax us 6ymarn, 265 x 395 x 395 cm. Manas [pysunckas, 1983

tion». In the course of the series of five «Rooms», the logic of the
development of this new genre gave Nakhova an insight into the
aesthetic significance of totality.

Kabakov's «total installation» focuses on the Russian meta-
physics of human habitation, the lack of structure in this area, the
collective character of living and the non-existence of spheres of
privacy.

Kabakov himself was the first to admit that Nakhova's «Rooms»
provided him with the inspiration for this kind of idea. Kabakov's
first installation was done in 1986, while Nakhova’s «Rooms»
were realized between 1983 and 1985. Basically, the «Rooms»
represent the most authentic and - from a historical viewpoint —
the very first example of the «total installation». Moreover, the
existential origin of Nakhova's totality is maximally illustrated,
since the work was realized in actual living-space.

We should note, however, that the artist arrived at the revelation
of totality neither immediately nor directly. Her concept for the first
«Room» was actually planned quite differently. The installation
realized in the apartment was demonstratively separated from the
actual living-space and exhibited in a kind of stylized White Cube
— following the internationally familiar pattern. This gesture is inter-
esting to the extent that the artist was thus resisting the Soviet con-

ception of exhibition space, which was a variant of «communal
space», the idea of «collective» living.

A typical Soviet exhibition did actually look like a communal
apartment, since as a rule the artists outnumbered the available
rooms and the concept of the exhibition was subordinate to the
logic of the «anticipated deficit>. As in mass sports events, victory
was not important — participation was what counted: that is, not
the positioning of the work in the room, but the fact that it had been
selected by the committee.

To be fair, one must admit that even before the Revolution, this was
the conception of exhibitions in Russia. Think of the epoch-making
avant-garde exhibition «0.10» in 1915; even at that time the pic-
tures were hung in the same kind of small groups, and there was
the same lack of «personal» space and «air».

Irina Nakhova was fully aware of the trend and the significance of
her gesture. In her apartment, she created «artificially» an «ideal
exhibition room», which she peopled with «ideal persons», repre-
sented by figures cut out of glossy magazines. This method should
be seen in dialog with Moscow Conceptualism, since Nakhova is
dealing with the important subject of artists as people. Here the
artist is operating simultaneously as the author of the «Room» and
as a person, as the resident of her own apartment.
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The theme of the «person» is developed still further. Nakhova trans-
forms the viewer into a person who is granted access to the artifi-

cial/artistic space of the «KRoom». The «<Room», however, remained
« aroom in a house» — and of course the viewer did not become a
viewer until he/she entered the «Room»; not until this moment was
it possible for the work to be physically «experienced».

Unlike the exemplary, constructed persons in Kabakov's albums,
or the artificial characters Zyablov and Butchumov, thought up by
Komar and Melamid, Nakhova herself represents a person, while
the persons in her first <Room» are reduced into two-dimensional-
ity: they emerged from the banal world of consumerism, with
which the Soviet people of that time were not yet familiar.

In «<Room # 2», the theme of the ideal room is further developed.
Nakhova creates a classical illusionistic space, which she then sub-
ordinates to the logic and measurements of the room; it is a three-
dimensional room which, like the first one, can be entered by visi-
tors. The space is, however, so disfigured by holes and cracks as to
arouse an insuperable feeling of disquiet in the viewer/ visitor.

This transformation of a room and the transformations of visual lan-
guage are continuations of earlier explorations Nakhova carried
out in the course of her investigations into modern painting and its
potential for representing different spatial structures.

With the development of such painterly resources, as well as with
conceptual and sculptural interventions in «Room # 2», the artist
abandons the ideal White Cube, the harmonious world of the
«imaginary West» that existed at the time in the consciousness of
the Russian intelligentsia. One has to say, however, that Nakhova
was herself undoubtedly a member of this intelligentsia, and that
her work still makes use of its visual culture.
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Visitor in «Room # 2»,
paper, gouache,

265 x 395 x 395 cm,
Moscow, 1984
Besucher im ,, Zimmer # 2”,
Papier, Gouache,
265 x 395 x 395 cm,
Moskau, 1984
Mocetutens

B «KomHate N22»,
6ymara, ryatus,

265 x 395 x 395 cm,
Mockea, 1984

The dialectical thesis which was posited in Nakhova's first <Room»
and which found expression in the creation of the ideal space with-
in a room, was developed in the antithesis of the second «Room»,
where the threatening metaphors of existential catastrophe were
manifest. This path led the artist to synthesis, to the creation of a
«total» living-space, which was realized in the third «<Room».
Here, in «<Room # 3», the actual living-space in the apartment
remained almost unchanged, with one basic exception: Nakhova
wrapped all the objects that were in her apartment at the time. The
act of wrapping was not a quotation, however, nor a parody of
Christo’s work (as the educated reader might imagine), although
Nakhova was already quite familiar with this artist’s projects —
despite the Iron Curtain and the resultant difficulty of obtaining art
periodicals and catalogs.

Through the act of wrapping, she created an aesthetic detachment
from «collective» reality, elevating the everyday world into the
potential and the status of an artistic object. In this context, the
basic difference between the total reality of Nakhova's work and
Kabakov's total installation must be emphasized.

In Kabakov's work, the installation space represents the environment
of a person from the history of Russian literature, while with Nakhova
the exhibited «Room» and at the same time the space of existential
experience are concentrated on the artist herself. This lends
Nakhova's aesthetic principles the charm of that romantic impulse
characteristic of all art of the transitional period. And art was in this
very state of transition during the years immediately preceding
Perestroika, which is already presaged in Nakhova's early work.

English by Gail Schamberger

KOMM UND SIEH.

UBER DAS FRUHWERK VON IRINA NAKHOVA

Joseph Backstein

Die Werke von Irina Nakhova nahmen im Kontext der Schule
des Moskauer Konzeptualismus immer eine Sonderstellung ein.
Sie war ausgebildete Kinstlerin, was in der damaligen
Moskauer Kunstszene eher selten war, und gehérte zur dritten
Generation der Konzeptualisten (nach der Generation von
Kabakov und Bulatov und nach jener von Komar und Melamid).
Nakhova gelang es, in ihrem Werk ein méchtiges Potential an
visuellem Material zu entwickeln - was zwar mehr oder weniger
jeder Richtung der bildenden Kunst eigen ist, in diesem Ausmaf3
im Bereich der konzeptuellen Kunst jedoch eine Ausnahme
darstellt.

Der Konzeptualismus sieht sein dsthetisches Ziel nicht nur in der
Kritik des gegenwidirtigen sozialen Systems, die ja fir alle
Richtungen der Moderne charakteristisch ist, sondern auch in der
Analyse der Bedingungen, in welchen Kunst als Institution und
als bildnerisches System funktioniert.

So stellte zum Beispiel Hans Haacke eine Dokumentation der
Bedingungen, unter welchen die kommerzielle Verwertung der
Immobilien in New York betrieben wird, als Kunstwerk aus.
Dabei iibt er nicht nur Kritik am kapitalistischen System, sondern
dekonstruiert auch die Bedingungen, welche die Reproduktion
,des Visuellen” in der gegenwéirtigen Kunst erméglichen. Er tut
dies durch Verzicht auf die iiblichen Zeichensprachen sowohl fi-
gurativer wie auch abstrakter Art. Man kénnte sagen, dass im
Werk von Hans Haacke - vergleichbar jenem anderer
Konzeptualisten - das Nichtvisualisierbare visualisiert wird.

Das Gleiche ist auch fiir das Werk von Irina Nakhova giiltig -
wenn auch mit einer wesentlichen Ergénzung. lhre Gsthetische
Analyse, die auf die Sprache der bildenden Kunst gerichtet ist,
agiert innerhalb des Diskurses der bildenden Kunst selbst.
Abweichend vom ,klassischen” Konzeptualismus setzt sie nicht
Gegenstdnde des alltéglichen Gebrauchs als Ausgangsmaterial
fir eine kiinstlerische , Erh6hung” im Sinne von , Verklérung” ein,
sondern schon existierendes visuelles Material, wobei es sich
auch um Bilder aus der Massenkultur handeln kann. Wenn die
Kiinstlerin Materialien der Massenkultur verwendet, werden
jedoch nicht die Metaphern der Pop-Art, und auch nicht die
Zeichen der Kulturindustrie sondern ihr Material reproduziert.
Auf diese Weise setzt Nakhova jene Linie der kiinstlerischen
Praxis fort, in der das Material, mit dem Kiinstler manipulieren,
ab einem bestimmten Moment nicht mehr , primér” ist. Von
diesem Augenblick an geht es nicht mehr nur um die ,Kreation
einer Form aus rohem Material, sondern um Arbeit mit
Gegenstdnden, die sich schon auf dem Markt der Kulturobjekte
befinden” (Nicolas Bourriaud).

Im zeitgené&ssischen kulturellen Kontext werden Begriffe wie
Original und sogar Schaffen im Sinne von kiinstlerischer Kreation
immer schwammiger.

Disassembling «Room # 2»,
Moscow, 1984

Abbau von , Zimmer # 27,
Moskau, 1984

Pasbopka «KomHatsi N22s,
Mockea, 1984

«Room # 2» next to the
garbage container,
Moscow, 1984
,Zimmer # 2" neben dem
Miillcontainer,

Moskau, 1984
«KomHata N22» Ha nomorike,
Mockea, 1984



So hat Nakhova in ihrem ersten so genannten , Zimmer”
Fragmente von Zeitschriften verwendet. Die Présentationsform
dieses Materials macht jedoch klar, dass das wahre Interesse
der Kiinstlerin nicht nur im Bereich der inneren
GesetzméBigkeiten und Strukturen des Visuellen liegt, sondern
sich auf die Raumstruktur selbst richtet, welche von
Gravitationsfeldern des rein Visuellen gebildet werden. Im gewis-
sen Sinne war dies Nakhovas initiale Erfindung.

Der radikale Charakter dieser kinstlerischen Geste kann gar
nicht genug hervorgehoben werden. Nakhova hat damit ein
neues kiinstlerisches Genre, ein neues Medium initiiert, welches
es zuvor weder in der russischen, noch - wiirde ich sagen - in
der internationalen Szene gab. Nakhovas , Zimmer” sind nur
nach formalen Kriterien mit Installationen und Environments zu
vergleichen. Es stimmt natiirlich, dass diese , Zimmer” auch als
Installationen fungieren, und dass sie Raumkonstruktionen
darstellen, deren Elemente eine bestimmte &sthetische
Bestimmung haben.

Das Neue bestand aber darin, dass der Raum der Installation mit
dem Raum der Wohnung, in dem die Kiinstlerin und ihr Mann
wobhnten, ident war. Die Idee des ,Zimmers”, die Verdoppelung
der ,Semantik des Wohnraums”, enthielt im Keim schon jene
neue Art der Installation, die spdter von Ilya Kabakov als ,totale
Installation” bezeichnet wurde. Die Logik der Entwicklung dieses
neuven Genres fihrte Nakhova im Zuge der Serie der fiinf
»Zimmer” zum Versténdnis der &sthetischen Bedeutung von
Totalitét.

Die ,totale Installation” von Kabakov thematisiert die russische
Metaphysik des menschlichen Wohnraumes, das Fehlen von
Struktur in diesem Bereich, den gemeinschaftlichen, kollektiven
Charakter des Wohnens und die Nichtexistenz privater Réume.
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Irina Nakhova in «Room # 3»,
Moscow, 1985

Irina Nakhova im , Zimmer # 3,
Moskau, 1985

Mpura Haxosa B «KomHare N23»,

Mockea, 1985

Airbrushing «Room # 3» — with the help of
Mitya Chernogaev, Moscow, 1985
Airbrushen von ,, Zimmer # 3” — Mithilfe von
Mitya Chernogaev, Moskau, 1985
Oxkpawmnsanue «KomHatsl N23», nomoraer
Murs Yeproraes, Mockea, 1985

EingestandenermaBBen gaben eben die , Zimmer” von Nakhova

Kabakov den ziindenden Impuls zu Uberlegungen dieser Art.
Die erste Installation von Kabakov ist bekanntlich 1986 ent-
standen, wéhrend die ersten ,Zimmer” von Nakhova bereits im
Zeitraum zwischen 1983 und 1985 realisiert worden waren. Im
Grunde genommen stellen die ,Zimmer” das am meisten authen-
tische und, historisch gesehen, das allererste Beispiel der ,tota-
len Installation” dar. Auch ist der existenzielle Ursprung der
Installationstotalitéit bei Nakhova maximal veranschaulicht, was
unter anderem auch durch die Realisation des Werkes im
Wohnraum erreicht wurde.

Dabei soll nicht iibersehen werden, dass die Kiinstlerin nicht

sofort und nicht direkt zur Offenlegung der Logik der Totalitét
gelangte. Beim Konzipieren des ersten , Zimmers” plante die
Kinstlerin noch, einen anderen Weg zu gehen. Die in der
Wohnung realisierte Installation wurde vom eigentlichen
Wohnraum demonstrativ abgesondert und in einer Art stilisiertem
White Cube - nach international bekanntem Muster - présentiert.
Diese Geste ist insofern von Interesse, als sich die Kiinstlerin
damit der sowjetischen Konzeption des Ausstellungsraumes
widersetzte, die eine Variante des ,, Kommunalraumes”
(Gemeinschaftsraum, , komunalka”, kollektive Wohnform in der
Sowjetédra) darstellte.

Eine typische ,sowjetische” Ausstellung sah in der Tat wie eine
Kommunalwohnung aus, da die Zahl der Kiinstler in der Regel
die Gré3e der RGumlichkeiten iiberschritt und das Konzept der
Ausstellung der Logik des , planbaren Defizits” untergeordnet
war. Wie in den Massensportveranstaltungen war nicht der Sieg
wichtig, sondern das Dabeisein, d.h. nicht die Platzierung des
Werkes im Raum, sondern die Tatsache, dass das Werk vom
Ausstellungskomitee angenommen worden war.

Um der Gerechtigkeit willen muss man allerdings zugeben, dass
auch schon vor der Revolution die Ausstellungen in Russland
gleich konzipiert waren. Dabei denke man nur an die epochale
avantgardistische Ausstellung ,0,10” im Jahre 1915: Schon
damals gab es die gleiche mehrstufige Héngung, den gleichen
Mangel an ,persénlichem” Raum und an , Luft”.

Irina Nakhova war sich der Richtung und der Bedeutung ihrer
Geste voll bewusst. In ihrer Wohnung schuf sie , kiinstlich” einen
sidealen Ausstellungsraum”, den sie mit ,idealen Personen” -
reprdsentiert durch Figuren aus Hochglanzmagazinen, bevél-
kerte. Diese Vorgangsweise ist auch im Dialog mit dem Moskauer
Konzeptualismus zu sehen, wobei sich Nakhova hier mit einem so
wichtigen Thema wie Kinstlern als Personen befasst. Die
Kiinstlerin agiert hier simultan als Autorin des , Zimmers” und als
Person, als Bewohnerin ihrer eigenen Wohnung.

Das Thema der , Person” wird noch weiter entwickelt. Auch der
Zuschauer wird bei Nakhova in eine Person verwandelt, die in
den kinstlichen/kiinstlerischen Raum des , Zimmers” eingelassen
wird. Dabei blieb das ,, Zimmer” von Nakhova immer noch , Ein-
Zimmer-in-einem-Haus”, und mehr noch, der Zuschaver wurde
erst zum Zuschauver, nachdem er das ,, Zimmer” betrat; erst in
diesem Moment erhielt er die Méglichkeit, das Werk ,, physisch”
kennen zu lernen.

Im Unterschied zu den exemplarischen, konstruierten Personen in
den Alben von Kabakov, oder den von Komar und Melamid
ausgedachten Kunstfiguren Zyablow und Butschumow, stellt
Nakhova selbst eine Person dar, wéhrend die Personen in ihrem
ersten ,Zimmer” reduziert und flach sind: sie entstiegen der
banalen Konsumwelt, welche die Sowjetmenschen der damali-
gen Zeit noch kaum kannten.

In ,Zimmer # 2" wird das Thema des idealen Raumes weiter
entwickelt, wobei Nakhova einen weiteren Schritt macht. Sie
schafft einen klassischen illusionistischen Bildraum, den sie aller-
dings der Logik und der Metrik des Zimmers unterordnet: Es ist
ein dreidimensionaler Raum, der - wie das erste , Zimmer” - von

den Besuchern betreten werden kann. Der Bildraum des
,Zimmers” ist jedoch durch Risse und Lécher so entstellt, dass
beim Zuschauer/Besucher eine uniiberwindliche Unruhe aus-
gelést wird.

Diese Raumtransformationen sowie die Transformationen
visueller Sprache sind Fortsetzungen frisherer Erkundungen von
Nakhova, als die Kiinstlerin die Sprache der modernen Malerei
und ihr Potential der Darstellung verschiedener Raumstrukturen
mit malerischen Mitteln untersuchte.

Mit der Entwicklung solcher malerischer Mittel, aber auch mit
konzeptuellen und skulpturalen Interventionen in , Zimmer # 2
nimmt die Kiinstlerin Abschied vom idealen White Cube, von der
harmonischen Welt des ,imagindren Westens”, der im
Bewusstsein der russischen Intelligentia der damaligen Zeit
existierte. Dabei muss gesagt werden, dass Nakhova ohne
Zweifel selbst Teil dieser Intelligentia war und dass ihr Werk sich
der visuellen Kultur der Intelligentia nach wie vor bedient.

Die dialektische These, die im ersten ,, Zimmer” von Nakhova
aufgestellt wurde, und die ihren Ausdruck im Schaffen eines ide-
alen Raumes in einem Zimmer fand, wurde in der Antithese des
zweiten ,Zimmers” entwickelt, in dem die drohenden Metaphern
der existentiellen Katastrophen zum Ausdruck gebracht wurden.
Dieser Weg fihrte die Kiinstlerin zur Synthese, zur Schaffung
eines ,totalen” Wohnraumes, der im dritten , Zimmer” realisiert
wurde.

In diesem , Zimmer # 3" blieb der eigentliche Wohnraum in der
Wohnung fast unverdndert, allerdings mit einer wesentlichen
Ausnahme: Alle Gegensténde, die sich zu dieser Zeit in der
Wohnung von Nakhova befanden, wurden von ihr verpackt.
Der Akt des Verpackens war in diesem Fall jedoch kein Zitat,
noch ein Parodieren des Werkes von Christo (wie ein gebildeter
Leser vermuten kénnte), obwohl Nakhova die Projekte dieses
Kinstlers - trotz Eisernem Vorhang und infolgedessen erschwer-
tem Zugriff zu Kunstzeitschriften und Katalogen - schon damals
sehr gut kannte.

Durch das Verpacken schuf Nakhova eine &sthetische Distanz
zur ,kommunalen” (kollektiven) Wirklichkeit und erhob die
Alltagswelt in das Potential und den Status eines kiinstlerischen
Objektes. In diesem Zusammenhang muss nochmals der prinzi-
pielle Unterschied zwischen der totalen Realitét des Werkes von
Nakhova und der totalen Installation von Kabakov hervorge-
hoben werden.

Bei Kabakov stellt der Installationsraum das Lebensmilieu einer
Person aus der Geschichte der russischen Literatur dar, wéhrend
bei Nakhova der ausgestellte Raum und - gleichzeitig - der
Raum des existentiellen Erlebens sich um die Kiinstlerin selbst
konzentriert. Dies verleiht der Asthetik Nakhovas den Charme
des romantischen Impulses, der jeder Kunst der Ubergangsperi-
ode eigen ist. Und in eben diesem Zustand des Ubergangs
befand sich die Kunst in den Jahren unmittelbar vor der
Perestrojka, die sich im frihen Schaffen Nakhovas schon
ankindigt.

Aus dem Russischen von Anna Zaitseva



Nt 11 CMOTPU.
O PAHHEM TBOPYECTBE MPMHbI HAXOBOW

Mocud bakwreitH

Teopuectso MpuHbl Haxooit Bceraa cTosino ocobHskom B cucre-
me LLkonsl Mockosckoro koHuentyanuama. MpuHagnexa k Tpe-
TbeMY MOKONeEHMIO KoHuenTyanucTos (nocne nokonewns Kabako-
Ba u bynatoea v nokonenuns Komapa u Menammnga), ota, umes
npodeccMoHanbHoe Xy[oXeCTBEHHOE OBPA30BAHME, UYTO YyXe
CTAHOBMOCH PEAKOCTbIO B MOCKOBCKOM HEODULIMANBHOM MCKYC-
CTBe Tex NeT, CyMend COXPAHMTb B CBOEM TBOPYECTBE MOLLHbINA
noTeHuMan 3penmniHocTH (BoobLe roBops, CBOMCTBEHHBIA Mo6O-
My HQMPABIEHMIO B M306PA3MTENBHOM MCKYCCTBE, AAXE KOHLEnN-
TYQnbHOMY MCKYCCTBY, HO, PO3yMEETCs, B PA3HbIX [O3AX).

[leno B TOM, 4TO KOHLENTYQNM3M CTABUT CBOEM SCTETUYECKOM Lie-
b0 HE TONBKO KPUTUKY COBPEMEHHOM My COLMANLHOM CUCTEMBI,
4YTO BbINIO CBOMCTBEHHO B TOW MM MHOM Mepe BCEM HAMPABIEHM-
SIM MOAEPHM3MA, HO U U3y4EeHME YCIOBMIA PYHKLIMOHMPOBAHMS UC-
KYCCTBA M KAK MHCTUTYLIMM, M KK M30BPA3UTENBHOM CUCTEMBI.
Tak XaHc Xaake, AEMOHCTPUPYS B KAYECTBE XYIOXECTBEHHOTO MPO-
M3BEEHNs [OKYMEHTALMIO, MOCBALLEHHYIO YCNOBMSIM KOMMepue-
CKO¥ 3KCMTyaTaLMM HepBuxuMocTH B Hilo-Mopke, He Tonbko kpuTH-
KyeT KanMUTAIMCTMYECKMIA CNocob NMPOU3BOACTBA, HO U [EKOHCTPYM-
PYET YCNOBMSI BOCMPOM3BOACTBA «BU3YANBHOCTU» B COBPEMEHHOM
MCKycCTBE, ieNas 3To B pOPME OTKA3A OT NPMBbIYHBIX 3PUTENIO 3HA-
KOB KOK UrypATUBHOM, TAK M HEPUIYPATUBHON M306pa3BHTENbHO-
cm. MoxHo ckasatb, 4to XaHc Xaake, KAK M ApyrMe KOHLENTyanu-
CTbl 30HUMAETCS TEM, YTO «BU3YQNU3UPYET HEBU3YANIU3UPYEMOE.
Ho Bce 10 e camoe moxHo ckasats o pabotax Haxoeoi. C ogHum
cyliectseHHbIM fononHeHeM. OHa, caenas NpeaMeToM CBOETo 3C-
TETMYECKOTO OHAMM3A, S3bIK M30BPA3MTENBHOTO UCKYCCTBA, AEMCT-
ByeT KAK 6bl M3HYTPM CAMOTO rOPM3OHTA M306pasHTENbHOCTU. To
€CTb MATEPUANIOM XYHOXECTBEHHOTO NPEOBPUKEHUs CTAHOBATCS He
npeameTbl 0BMXOAA M MATEPUAN MOBCEAHEBHOCTM KAK B KIIOCCHYe-
CKOM KOHLIENTYQNM3ME, O YXe CYLIECTBYIOLIMIA BU3YANbHbIA MATEPU-
an, xots 6bl M B 06NMKE NPEAMETOB MACCOBON KynbTypbl. Ho B 5Tom
cnyyae npum oBbpaLLeHmi XyaoXHUKA K paboTe ¢ MATEpPMAnomM mac-
COBOW, TMPAXMPYEMOM KySbTypbl BOCMIPOMU3BOAMTCS HE META(OpbI
non-apTa, He 3HAKK KyNbTYPHOM MHAYCTPMM, O €€ MaTepuan.

B sToM cmeicne To, uTo penaet Haxoea, NpoaonkaeT IMHMIO B Xy-
HOXECTBEHHbIX MPAKTUKAX, B KOTOPBIX «MATEPMAS, KOTOPBIM XY-
HOXHUKM MCHUMYNIUPYIOT, HE SBRSETCS C KAKOrOo-TO MOMEHTA
«nepBUUHbIM». C 3TOrO MOMEHTA [1eN10 He CBOAMTCS K CO3AAHMIO
bopmbl, BasupyloLLeics HO CbIPOM MaTepuane, Ho K pabote ¢

«Room # 5» was recreated at «Iskunstvo: Moscow-Berlin», Paper collage,

265 x 395 x 395 cm, West Berlin, Westend station, 1988

Nachbildung von ,Zimmer # 5” bei , Iskunstvo: Moskau-Berlin”, Papiercollage,
265 x 395 x 395 cm, West Berlin, Bahnhof Westend, 1988

«Komnata N2 5» BoccTanoenerHas Ha seicTaske «Iskunstvo: Mockea-bepant».
Konnax us 6ymarn, 265 x 395 x 395 cm. 3anaabiit bepnun,

ctaHums Bectenp, 1988
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06BEKTAMM, YXE LMPKYIMPYIOWMMM HO PbiHKe OBBLEKTOB KynbTy-
poi» (N.Bourriaud).

B coBpeMeHHOM KyfbTypHOM KOHTEKCTE MOHATUS OPUIMHANBHOCTM
AOXe «TBOPEHMs» MOCTENeHHO CTaHoBATCS Bce Gonee u Gonee
PACMALIBYATEIMM B HOBEMLUEM KYAbTYPHOM naHAwadTe.

Tak, B cBOel Tak HasbiBaemoit nepeoit Komuate, Haxoea ucnons-
30BaNA B KQYeCTBe MATepMana GparMeHTbl XYPHANbHbIX M3Aa-
Huit. Ho B peaynbTate Toro, kak aToT matepuan 6bin penpeseHTu-
POBQH, CTANO MOHSTHO, YTO MCTUHHBINA MHTEPEC XYLOXHUKA — He
TONbKO BHYTPEHHWE 30KOHOMEPHOCTM M CTPYKTYpbl BU3YQbHO-
CTM, HO M — 1 3TO B CBOEM pofe ee M3obpeTeHme — CTPyKTypa ca-
MOTFO NPOCTPAHCTBA, OPFaHM3OBAHHOMO «IPABMTALMOHHBIMU MO~
NSAMU» YUCTOM BU3YQNBHOCTM.

Ho smecb BaxHO cpenaTb OTCTynneHMe WM OTMETUTb POAMKQNb-
HOCTb COMOTO XecTa XyLoXHuubl. Pedb uget o Tom, uto Haxoea
bAKTUYECKM MHULMMPOBANA CO3AAHME XAHPA, KOTOPbIN He Cylue-
CTBOBO HO POCCUIACKOI XYLOXECTBEHHOM CLEHE, M, CMEIO yTBep-
XAQTh, He CYLLECTBOBAM M B MHTEPHALMOHANBHOM MCKYCCTBE. Mbl
MMeeM BBMAY TAK Hasbisaemble «KOMHATHI», KOTOpbIE NULb MO
bopManbHEIM NPU3HOKAM HOMOMMHAIOT WMHCTOMAALMM MAM «3H-
saiipoHmenThi». [a, aeiictentensio Komuatel HaxoBoi — 370 uH-
crannsumm. [la, oMM SBNSIOTCS NPOCTPAHCTBEHHBIMM KOHCTPYKLMS -
MM, 3NIEMEHTbl KOTOPBIX MMEIOT ONpeAeNeHHOe 3CTeTMYecKoe

npefHA3HaYyeHue.
OpuriHanbHbIM BbIIO TO, YTO NPOCTPAHCTBO MHCTANASALMIA COBNA-
AQIO C NPOCTPAHCTBOM MECTA OBUTAHMS XY[OXKHMLbI, €e KBAPTH-
POM, rae OHa xuna co ceoi cembeit. B sameicne Komnat Haxosoit
COAEPXAncs B 30POAbILLIE HOBbIM TUMN UHCTANNALMMA, KOTOPEINA NO3-
xe 6yneT HassaH Mnbeit KaBaKoBbIM «TOTANbHBIMU MHCTANALMS-

MM». M cama noruka passuTUs STOro HOBOTO XaHpa npusena Ha-
XOBY Yepes NocnefoBaATENbHOCTb CO3AAHHbIX eto KOMHAT K MoHw-
MOHMIO 3CTETMYECKOTO CMbICIA TOTABHOCTH.

B Bepcun Kabakoa ToTanbHAS MHCTQMNSUMS BOCNPOM3BOAMT
pycckyto MeTadu3anKy MPOCTPAHCTBA OBMUTAHMS 4YenoBeka co
BCE/ MPUCYLLEN STOMY MMPY HECTPYKTYPUPOBAHHOCTbIO, KOMMY-
HQNBHOCTbIO, OTCYTCTBUIO MPUBATHBIX MPOCTPAHCTB.

Mo npusHarmio camoro Kabakosa M3HAYAMbHbINA MMMYIILC K pac-
CYXAEHMIO TAKOro poAa oH nonyuun, ysuaes KomHatsl Haxoso#.
MNasectHo, uto nepeast uxctannsums Kabakosa 6bina cospata B
1986 rogy, B 1o Bpems kak KomHatsl Haxosoit Bbinu ocyuiects-
nenbl ¢ 1983 no 1985 roppi. B cywHoct KomHarsl u ectb Hanbo-
flee ayTEHTUYHBIM M UCTOPMYECKM NEePBbIA MPUMEP KTOTAMLHOM MH-
crannsiummny». bonee Toro, aK3ucTEHUMANBLHOE NPOUCXOXAEHME UH-
CTANNSILMOHHOM ToTanbHocTH B cnyvae Komuar Haxosoi npea-
CTOBAIEHO C MOKCMMATBHO BO3MOXHOM HAMIAAHOCTBIO, B TOM YMC-
e, XOTsi M He TONbKO B CUIYy CAMOTO GAKTA PA3MELLEHMs NPOn3-
BEAEHMS B XMIIOM NPOCTPAHCTBE.

Ho XymoXHuua wna K NposiBNeHMIo NOrMKM TOTANBHOCTH MoCTe-
nexHo. B nepsoit komHaTe HaxoBa neitanack noiftu B npoT1sono-
NIOXHOM HanpasneHuu. PasmelleHHas B KBAPTMPE MHCTARASLMS
6bINA CO3AAHA KAK MPOCTPAHCTBO AEMOHCTPATUBHO U30NMPOBAH-
HOE OT MPOCTPAHCTBA KBAPTMPLI, KOK NPOCTPAHCTBO MMMTUPY!HO-
wee mHtepHauporanshbiit White Cube. 1ot xect Toxe BaxHo
MOHSITb, MOCKOJSIbKY OH 3004YHO MONEMM3UPYET C TOM KOHLEmNLMen
5KCMO3MLMOHHOIO MPOCTPAHCTBA, KOTOPOE FOCMOACTBOBANO B
Cosetckom Colose 1 KOTOPOE CAMO NMPEACTABSANO SKCMO3MULMOH-
HbI BAPUAHT KOMMYHGUILHOTO MPOCTPAHCTBA.

OB6bluHas «COBETCKAS» BLICTABKA LENCTBMTENBHO BbIMMSAENA KAK
KOMMYHOSIbHAS! KBAPTMPA, TOK KAK KOJIMYECTBO YYACTHUKOB Mpe-

BbILLAMO BO3MOXHOCTM BbICTABOYHOrO 3asiqa, a caMa KoHuenuusa
BbICTABKM MOAYMHANACHL NNOTHUKE «MNAHNPYEeMOro Ll,eCIDMLIMTG». Kak
M B MACCOBbIX CNOPTUBHbLIX MEPONPUATUAX, TNABHBIM 6Lina He no-
6eﬂ,0, a y4aciue, He TO, KaK Npoun3BeneHne paA3MeELLLEHO B BbICTA-
BOYHOM NOMeELLEHNN, A ClDGKT NPHHATHA pG60TbI «BbICTABKOMOM>».

XoTs, paam MCTOPUYECKOM CNPABEMAIMBOCTM HOAO NPMU3HATS, YTO U
AOPEBOMIOLMOHHbBIE BLICTABKM B Poccuu Bhimsaent cxoaHsiM 06-
PO30M, JOCTATOYHO BCMOMHMTb TO, KOK BbIFISAENA SMOXANbHASR
asaxrapauctckas «0.10», 1915 — ta xxe MHorosipycHasi paseec-
KQ, TO Xe OTCYTCTBME MEePCOHASILHOTO MPOCTPAHCTBA OTAEMLHOMO
NPOW3BeaeHMs, TOT Xe HEAOCTATOK «BO3AYXA».

Haxosa, npekpacHo otaasasi cebe oTYeT B HANPABIEHHOCTU CBO-
€ro XecTd, «MCKYCCTBEHHO» BOCMPOM3BOAMT y cebs B KBAPTHPE
«MAEQNbHOE BbICTABOYHOE NPOCTPAHCTBOY, HACENEHHOE <MAEasb-
HBIMM MEPCOHAXAMM», B KOYECTBE KOTOPbIX BLICTYNANN NePCOHA-
XM INAMypHbIX XypHanos. B stom BbiGope Toxe npucytcrsosan
nadoc ananora. Ha s1oT pas ¢ TakMM BaxHbIM Anst wkosnsl Moc-
KOBCKOFO KOHLIENTYQSIM3MA MOHATUEM KOK «XYAOXHMK-Nepco-
Hax». Haxoea B kayectse astopa KomHaTsl coemeltana B cebe
TAKXE KAYECTBO MEPCOHMXKA — XUIbLA CBOEH COBCTBEHHOM KBAP-
TMPSL.

Ho sTim noruka co3paHms NpoCTPAHCTBA NEPCOHAXEN He orpa-
Huumsaetcs. OpHMM M3 nepcoHaxein HaxoBoi cTaHoBKTCS Takxe
W 3puTenb, KOTOPOMY MO3BOJIEHO BOMTH B XYAOXECTBEHHOE MPO-
ctpaHcTBo KoMHATh — 3TO BCE-TAKM elLle M NPOCTO KOMHATA-B-L0-
me — 6Gonee TOro, 3puUTENb MOT CTATb 3PUTENEM TONBKO BOMAS B
KOMHQTY, TOJIbKO TOTAA OH MM OHA Bbli cnocobHbl pramyeckm
«O3HOKOMMTLCSI» C MPOU3BEAEHUEM.

Ho, B oTinume oT knaccuyeckmx CKOHCTPYMPOBAHHBIX MepPCcoHa-
xei ansbomos Kabakosa mnu 3a6n0sa u bydymosa (Bbimbinen-
HbIX XypoxHukoe Komapa u Menamupa), Haxoea - cama cebe
NepCoHAX, a NepcoHaxw ee nepsoi KoMHATLI COBCEM YCNOBHbIE,
COBCEM MIIOCKME, OHM U3 MUPA BAHANBLHOrO KOHCYMEPU3MA, elle
MQJ10 3HOKOMOTO B T€ FOfbl COBETCKMM FIOASM.

Bo sropoit Komnate Haxosa npogonxaer nuHuio Ha cospaHue
MAEANBHOrO NPOCTPAHCTBA, HO AENAET CReayoLMit War 1 co3na-
€T KIaCcCHYeckoe MIMIIO30PHOE MPOCTPAHCTBO KAPTMHBI, HA 3TOT
pa3 M B COOTBETCTBMM C florMKoi M MeTpukoi KomHart, B Buae
TPEXMEpPHOro NPOCTPAHCTBA, MPUYEM NPOCTPAHCTBA, B KOTOPOE,
KOK 1 B cllyyae nepeoit KOMHAThI, 3pUTEsb B COCTOSIHMM 3AXOAMTD.



Oka3sblBasch B 3TOM NPOCTPAHCTBE, 3pUTENb HAOYNUHAN UCNbITBIBATH

HEMNPEOAOIMMOE HyBCTBO TPEBOTM, CO3AABABLIEECS NPEACTABAB-
LWKMM NEpes HUM 3PENULLEM PA3PLIBOB M MPOBANOB B MPOCTPAHCT-
Be KomHaTbl.

MonobHble TPAHCHOPMALMM NMPOCTPAHCTBA, PABHO KAK M TPAHC-
$OpPMALMM BU3YQIBHOTO A3bIKA ABASINCL NPOJOMIKEHUEM PA3PA-
60oToK, KoTopble Bena HaxoBa B NpepLEeCcTBYOWMt NEPUOL, CBO-
€ro TBOPYECTBA, KOTAA MPEAMETOM €€ 3CTETUHECKMX YCHit Bbin
$13bIKk COBPEMEHHOM XMBOMMUCH U €€ BOSMOXHOCTH B fiesie nepena-
YU KMBOTMCHBIMK Xe CPEACTBAMM TPAHCHOPMALMIA PABIUYHBIX
NPOCTPAHCTBEHHBIX CTPYKTYP.

Paspabotka nopgo6HbIX KMBOMUCHBIX CPEACTB B COYETAHUM C KOH-
LenTyarnbHbIMM M MNACTUYECKMMM CBOMCTBA BTOPOM KoMHaATHI cTa-
S B KOKOM-TO CMBICIIE MyTEM PACCTABAHMS C MAEQNbHBIM MPO-
ctpatctom benoro Ky6a, yxonom 1s rapmoHuuHoro munpa «Bo-
obpaxaemoro 3anapa», CyLecTBOBABLIErO B T€ rofbl B CO3HA-
HWM PYCCKOM MHTEIIUIEHLIMM, K KOTOPOM BCELLENo NMpUHaanexana
HaxoBa 1 ocobeHHOCTH BU3YyanbHOM KymbTypbl KOTOPOM OHA Bbl-
paxana (1 eelpaxaeT go c1x nop).

Iuanektnyeckuit Tesnc, chopmynmMpoBaHHbIM Haxoso B nepeoi
KomHaTe M cCBOAMBLUMICS K CO3AAHMIO MAEABHOTO MPOCTPAHCTBA
B OfIHOM, OTAENbHO B3SITOM KOMHATE, M HALLEALIMIA CBOE PA3BUTHE
B aHTUTe3uce BTOpoit KomHaTI, ¢ ee rpo3HbIMKM MeTApOPAMM K-
3UCTEHLMANBHbBIX KATACTPOG MPUBEN XYAOXKHULY K METOLlY BOCCO-
3AAHMS <TOTASIBHBIX» MPOCTPAHCTB OBUTAHMS, METOAY, NPUMEHEH-
Homy B TpeTbeit KomHare.

B cnyuae tpetbeit KomHaThl 3Ta 4acTb KBAPTUPbI XYHAOXHMLbEI OKA-
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«Room # 4», paper,
gouache, Moscow, 1986
,Zimmer # 4", Papier,
Gouache, Moskau, 1986
«Komuara N2 4». bymara,
ryaws. Mocksa, 1986

30N1aCb NPAKTUYECKU HETPOHYTOM, 30 OAHUM CYLLECTBEHHBIM MC-
KIIOYEHWEM: BCE MPEAMETbI, HOXOAMBLUMECS B TOT MOMEHT B KOM-
HaTe, Haxosa ynakosana. 3T1a ynakoBKa He SBMAACH, KAK MOT Gbl
OXMAQTb YMTATENb 3HOKOMBIN C UCTOPUEN COBPEMEHHOTO MCKYC-
CTBQ, MOBTOPEHMEM MM napoauen Ha TeopuecTteo Kpucro. (Xots
C NPOEKTAMM 3TOro XyAoXHUKa Haxosa 6bina npekpacHo 3Hako-
MQ YK€ B T€ rofbl, HECMOTPS HO HANIMUYME «KENEe3HOTO 3aHABECa»
W, KaK cnepcteue, aedpuumT U TPYAHOCTH JOCTYNA K nepuoamye-
CKMM M3OAHUAM MO UCKYCCTBY, KATAIOTOM M OTCYTCTBMIO €lue He
nzobpeteHHoro MHtepHeta).

Ynakoeka B cnyuae Tpetbert KOMHATBI SBURACH CpeacTBOM CO3aa-
HWS 3CTETUYECKOM AMCTAHLMM OT KOMMYHGQBHOM PEanbHOCTH U,
TEM COMbIM, CO3[CHME BO3MOXHOCTM BO3BECTU STy PEAsbHOCTb
0bbIBEHHOM XM3HU B CTATYC XyAoXecTeeHHoro npeameTa. Creay-
€T N1Wb elle PaA3 yKA3aTh HA NPUHLMIMANBHOE OTAWMYME TOTAMb-
HOM PeanbHOCTH M306paxeHUs HaxoBoM M TOTANBHOM MHCTANNSA-
umen Kabakosa.

B nocnegHein MHCTANAALMOHHOE NMPOCTPAHCTBO — cpeaa obuTa-
HWS OYepeaHoro (Mnu BHeoYepemHOro) MepPCoOHAXa M3 UCTOPUM
pycckoi nutepatypel, a B cnydae HaxoBoi NpocTpaHCTBO M30-
BPAXEeHUs U MPOCTPAHCTBO 3K3UCTEHUMANBHBIX NEPEXMBAHUMA 30-
MBIKAETCS HO CAMY XYAOXHMLY, MPUBHOCS B €€ 3CTETUKY MOLLHbIN
POMOHTUYECKMI MMMYNbC, KOTOPLIM BCErad BO3BPALLAETCS B MC-
KYCCTBO, KOFiQ OHO HA NEPENyTbe, YTO COBCTBEHHO U MPOUCXOaM-
no B rogel co3ganus KoMHaT, B rofsl HEMOCPEACTBEHHO NpepLe-
cteytowpe [lepectpoiike, NpeaBecTHUKOM KOTOPOIt U Bbino Bce
TBOpYecTBO HaxoBo/ onuceiBaemoro nepuoaa.

IRINA NAKHOVA:

PAINTERLY MAXIMALISM
Ekaterina Degot

MPUHA HAXOBA:
XMBOMUCHbBI MAKCUMAJTIM3M

EkatepuHa [erots



IRINA NAKHOVA: PAINTERLY MAXIMALISM
Ekaterina Degot

Although we still say, through inertia, that contemporary artists
“create”, in practice their activities are often limited to work with
finished objects, which makes them more similar to collectors. In
this situation, Irina Nakhova's approach is totally different: in a
strange way she preserves a fundamental artistic impulse of cre-
ation, an almost archaic gesture of turning raw substance into
something finished, something that many would call “female”. In
Nakhova's installations, architecture and sculpture are often pres-
ent but painting does not take a lesser place — not a picture as an
object but painting as a gesture, with which Nakhova paints the
tarpaulin of camp-beds («Camping», 1990) or the cloth of a coat
(«Friends and Neighbors», 1994). This gesture brings something
lively and corporal into the installation. Painting — which is espe-
cially clear in the Russian word for it — acts as “giving life”, filling
dead substance with energy. This is why Nakhova's inflatable
sculptures («Big Red», 1999) do not stand out from her other
works, although life swaying within them may also be frightening.
This feeling of fear is important, although one does not immedi-
ately understand what causes it.

The creation of space from within, stimulating its growth and for-
mation of sophisticated spatial universes installed into one anoth-
er, are the main driving force of Nakhova’s painting — an art
genre she once started with and is still doing. If there is something
that unites all different projects by Nakhova - from objects to
paintings — this is the principle of gradually, layer by layer, shap-
ing space by pictorial means.

This is the technique used in her most prominent series of the early
1980s period: «Rooms» a series of five environments in an empty
room of the artist's Moscow apartment, created by pictorial
means (and partly collage). While in the same period and in the
same city llya Kabakov was inventing his form of installation as a
quasi-museum combination of trivial objects, Nakhova created a
consistent and soft illusory environment, masking real spatial and
lighting relations.

Her «Rooms» was one of the best works of the 1970s-1980s
Moscow unofficial art, which at the same time broke with its tradi-
tion. The conceptual circle to which Nakhova belonged cultivated
forms that were generically linked to books. To mention only artists
from her closest entourage, llya Kabakov and Victor Pivovarov
created the genre of an album, Lev Rubinstein was making visual
poetry and the group Collective Action, led by Andrei
Monastyrski, accompanied all of its performances with detailed
documentation and commentaries issued in the form of typewritten
journals. This was due to the fact that all artists in the country, total-
ly deprived of an art market in a material form, were considered
employees of the state system of media distribution of images and
texts (Nakhova also worked for state-run publishing houses as a
book designer). And since this market was controlled by the state,
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Irina Nakhova in front of her early paintings with «strange creatures», rented

room at the Ovchinnikovskii Pereulok, Moscow, 1974

Irina Nakhova vor ihren friihen Bildern mit ,eigenartigen Wesen”, angemieteter
Raum am Ovchinnikovskii Pereulok, Moskau, 1974

MpuHa Haxosa nepen cBoeit paHHe  XMBOMUCHIO CO «CTPAHHBIMM YENOBEYKAMMY»
B CbeMHOM komHaTe B OBUYMHHUKOBCKOM Nepeyrke,

Mockea, 1974

artists focused on unofficial projects that were alternative to the
state ones, and created a paradoxical private media market — a
system of art shows in private apartments for a close circle of
artists, with works of art circulating in the space of idea exchange
and being material for dialog, a means of communication and its
theming. Therefore a quasi-book - a book with no print-run — was
the main art form in the Moscow conceptualist circle.

To some extent, Nakhova's first paintings are also alphabets of
forms and spaces, theming principles of manipulating with signs,
as in the multi-part compositions «Replacement» (1976) and
«Plafond/Seasons» (1979). But Nakhova soon moved from these
sophisticated but clearly readable sign systems, from these picto-
rial “books” with their minimalist flat forms (the equivalent of print
characters) to the maximalist staging of consistent and total space
— initially in the «<Rooms» series of installations (begun in 1983),
then in pictorial diptychs «Amphitheater» (1987), «<Double Vision»
(1989), «Moebius» (1990) and others.

An obvious break with tradition was in moving towards what at
first sight could pass for formalism. Unlike almost all of her col-
leagues in the Moscow conceptualist circle, Nakhova principally
rejected local material, the archeology of “Soviet”, radically blur-
ring the concreteness of the subject — even if it was something as

loaded with sign content as celebrating audiences of a Communist
party congress in «Amphitheater». The artist did not appeal to
social or ideological motifs but to art history, turning to the silhou-
ette of a cathedral in Arezzo or even antique statues, and pre-
dicted the future demise of the Soviet Union as a collapse of a
classical statue (as it was staged in the 1989 «Partial Triumph»
installation.)

But the idea was not a conservative revolution or notorious “post-
modernism”. Art history paradoxically acted here not as an
instrument for narrowing perspective or as a move towards “pure
art”, but as a tool of expansion and versatility. In the Soviet
Union, where physical movement of citizens across the border
was strictly tabooed, a very special role was given to classical
education, focused almost entirely on world (rather than local)
culture, which was a universal means of entering civilization.
Soviet citizens in general and the Soviet artist in particular were
astoundingly well-educated, and education worked as a means
of virtual travel between different contexts. Education obtained in
the Soviet Union paradoxically gave artists a feeling of great
intellectual freedom, which allowed them to make any stylistic or
ideological comparisons that were often morally tabooed in
other countries. Now, living in the USA, where she moved in the
1990s, Nakhova is still using this universal potential gained back
in the USSR.

However, another more radical “betrayal” of conceptualism by
Nakhova was in the fact that starting from «Rooms» she camou-
flaged the architecture of conceptual systems, on which her
works were based, and the principles of creating her art in gen-
eral, immersing viewers into a tonality in which they lost orienta-
tion, being caught up in a spatial “whirlwind”. Later, Nakhova's
art merely developed this principle: since the 1990s, she has
been making paintings that appear more and more visually con-
sistent, while based on sophisticated and at times weird tech-
niques of overlapping and displacement of forms and viewing
angles.

It is easy to notice similarities between this system and creation of
exalted totalitarian spaces in 1930s Soviet architecture and the-
atrical mass scene projects where people were called to “lose
their heads” due to a feeling of belonging to a single organism. In
this way, Nakhova's evolution is curiously similar to the evolution
of Russian avant-garde’s greatest figure, El Lissitsky. From the
1910s, he was trying to find a suggestive “total form” that he
believed would replace passive and individualist easel painting.
Initially he considered an abstract sign system as such a viewer-
mobilizing form. In the 1920s, it was architecture and book, two
systems developing in spaces corresponding to the real and to the
intellectual and incorporating the viewer/reader/participant into
its orbit. But in the late 1920s, Lissitsky moved to a totally new insti-
tutional form, designing a consistent exhibition world - basically,
what is today called installation. Spatial effects in these especially
suggestive installations (at international exhibitions «Press»
(1929), «Hygiene» (1930) and others) were achieved by inclu-
sion of what Lissitsky called “photo-paintings” — huge photo mon-
tages, creating spatial distortions and camouflaging real architec-

ture with its clear-cut angles and borders between walls. In this
way, architecture was fully subdued to painting, albeit in its new
technological variant of photography.

Nakhova's «Rooms», partly based on collages from magazine
photographs, continue that tradition. But the next step of both
artists was also similar. In the 1930s, Lissitsky moved to “organic”
photography montages, in which borders between different
images were blurred so that a finished work looked like a painting
with “seams” hardly concealed, as in computer collages.
Nakhova, although continuing with installation and similar proj-
ects, has been finding more suggestive and even astounding solu-
tions in her paintings. The extensive series «Home Paintings» is
based on weird techniques that result in complicated spatial
schemes. Initially, a color photograph from an interior design
magazine is copied by hand to a canvas, then it is covered with a
network of small figures and numbers, after which all is covered
with paint, and some motifs fall away, forming a system of positive
and negative forms (through which the initial pictorial motifs tran-
spire), which confuses the viewer.

Thus a painting turns into a trap, a suggestive whirlpool, and the
use by Nakhova of mass culture imagery — magazine pictures - is
no accident. One of the adepts of such an impact on viewers —
whereby they should “lose themselves” and immerse into some
collective state - was Vassily Kandinsky, who found a sample of
such collectivizing environment in Northern Russia’s wooden
houses covered with paintings. They taught him, as he said, to
make viewers “circulate in a painting and live in it.”

Turning fo painting as a tonality that draws viewers in, Nakhova
follows this tradition, deeply rooted in Russian avant-garde art —
to see one’s artistic mission in a highly maximalist way, as an
instrument of creating some human community. Russian avant-
garde art saw its role in building up a tradition of a total, collec-
tive new modernism, differing from the Western version. As one of
the alternatives to classical modernism, this idea fits together with
other ones, such as the feminist alternative, which looks for “other”
creative basics in the paradigm of maternity and birth and in the
paradigm of unification rather than individuation. No doubt, in
feeling creativity as constant “building up”, “bringing up” and
“giving birth,” as is the case with Nakhova, something is present
that is normally viewed as “female”.

However, Nakhova, having moved from the Soviet Russian artis-
tic and social context into the Western context, looks at all these
alternative traditions — both Soviet Russian and feminist — from a
somewhat skeptical distance. Therefore, in her installation «Stay
with Me» (2003), which consists of a marquee filled with pictures
and the sound of a voice expressing a mother’s demand for atten-
tion, she is theming the “maternity form” as a trap, and the paint-
ings surrounding the viewer as manipulation and moral blackmail.
Irina Nakhova's maximalist paintings, built upon huge creative
ambition, simultaneously discover the danger of this ambition:
having swallowed us, these paintings confess what they have
done.

Translated from the Russian by Vladimir Kozlov
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IRINA NAKHOVA: MALERISCHER MAXIMALISMUS

Ekaterina Degot

Obwohl wir aus einer gewissen Trégheit heraus immer noch
sagen, dass zeitgenéssische Kiinstler , schaffen”, beschrdnkt sich
deren Tdtigkeit in der Praxis oft auf das Agieren mit fertigen
Objekten, ein Umstand, der sie Sammlern immer &hnlicher wer-
den ldsst. In Anbetracht dessen stellt sich Irina Nakhovas
Herangehensweise véllig anders dar: Auf eine eigentiimliche
Weise bewabhrt sie sich einen fundamentalen kiinstlerischen
»Schaffens-Impuls” in einer fast archaisch anmutenden Geste des
Verwandelns von Rohmaterial in ein Endprodukt, die manche
wohl als , weiblich” bezeichnen wiirden. Nakhovas
Installationen integrieren oft Architektur und Skulptur - und doch
bleibt immer auch genug Platz fir die Malerei; nicht so sehr fir
das Bild als Objekt, sondern fir die Malerei als Geste, mit
welcher Nakhova etwa die Zeltplanen von Campingbetten

(, Camping”, 1990) oder den Stoff eines Mantels (, Freunde und
Nachbarn”, 1994) bemalt. Diese Geste verleiht der Installation
eine gewisse Lebendigkeit und Kérperlichkeit. Malerei - die rus-
sische Bezeichnung dafiir macht das besonders deutlich - agiert
als ,Lebensspender” und fiillt tote Materie mit Energie. Aus
diesem Grund heben sich Nakhovas aufblasbare Skulpturen
(,Das Grof3e Rote”, 1999) auch nicht von ihrem Gbrigen Oeuvre
ab, mag das in ihnen bebende Leben auch erschreckend sein.
Dieses Gefiihl der Bedingstigung ist wichtig, obwohl man es sich
zunéchst nicht erkléren kann.

Die Schaffung von Raum aus dem Inneren, von innen heraus, die
Stimulation der Ausdehnung des Raumes und die
Gestaltwerdung von raffinierten rédumlichen Universen, die
sozusagen ineinander angelegt sind — das sind die treibenden
Kréfte in Nakhovas Malerei, einem Genre, mit dem sie seinerzeit
begann, und das sie bis heute ausiibt.

Wenn es tatsdchlich etwas geben sollte, das Nakhovas ver-
schiedene Projekte - vom Objekt bis zur Malerei - verbindet,
dann ist es das Prinzip der graduellen, schichtweisen Formung
von Raum mit malerischen Gestaltungsmitteln.

Mit solchen Mitteln wurde auch die bedeutendeste Serie des
Friihwerks in den 80er Jahren geschaffen, die , Zimmer”, eine
Folge von fiinf Environments in einem leeren Raum der Moskauer
Wohnung der Kinstlerin, welche malerisch, mit Zeichnung und
Collage gestaltet wurden. Wéhrend zur gleichen Zeit und am
gleichen Ort llya Kabakov seine Form der Installation als quasi-
museale Kombination von trivialen Objekten erfand, gestaltete
Nakhova ein durchgehend einheitliches und illusionistisch sanftes
Environment, welches die realen Raum- und Lichtverhdltnisse
verdeckte.

lhre ,, Zimmer” zdhlen zu den besten Arbeiten der inoffiziellen
Kunst im Moskau der 70er und 80er Jahre, gleichzeitig aber
brach die Kiinstlerin mit dieser Tradition. Der konzeptuelle Kreis,
zu dem Nakhova gehérte, kultivierte eine Formensprache, die
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sich ,genetisch” von Biichern herleitete. Kiinstler aus ihrer eng-
sten Umgebung hingen dieser Manier an: llya Kabakov und
Viktor Pivovarov schufen das Genre des Albums, Lew Rubinstein
produzierte visuelle Poesie und die Gruppe Kollektive Aktionen,
angefihrt von Andrei Monastyrski, dokumentierte und kommen-
tierte alle ihre Performances in Form von schreib-
maschingetippten Journalen. Der Grund fir diese Préferenz des
,Buchférmigen” ist darin zu finden, dass alle Kinstler des
Landes vom Kunstmarkt in seiner materiellen Form abgeschnitten
waren und als Angestellte des staatlichen Medien-Systems
angesehen wurden, die fir die Distribution von Abbildungen und
Texten zustéindig waren. (Auch Nakhova arbeitete als
Buchgestalterin fiir ein staatliches Verlagshaus.) Und da dieser
Markt staatlicher Kontrolle unterlag, konzentrierten sich die
Kiinstler auf inoffizielle Projekte, die eine Alternative zum Staat
boten. Sie schufen einen paradoxen quasi-privaten Markt, ein
System von Kunstausstellungen in Privatwohnungen fir einen
engen Kreis von Kinstlern, in dem Kunstwerke zwecks
Ideenaustausch zirkulierten, als Dialogmaterial, als
Kommunikationsmittel und -thema. Daher kommt es, dass eine
Art Buch ohne Druckauflage zum wichtigsten kiinstlerischen
Medium des Moskauer Konzeptualistenkreises wurde. Und aus
eben diesem Grunde waren Nakhovas erste Bilder auch als
Alfabete von Formen und RGumen zu lesen, welche die
Prinzipien der Manipulation mit Zeichen thematisierten, wie etwa
die mehrteiligen Kompositionen , Erséitze” (1976) and
,Plafond/Jahreszeiten” (1979). Nakhova entwickelte sich dann
bald von diesen komplizierten, doch klar versténdlichen
Zeichensystemen, von diesen malerischen , Biichern” mit ihren
minimalistisch flachen Formen (&Gquivalent zu Druckbuchstaben)
weg und hin zur maximalistischen Inszenierung eines durchge-
hend gestalteten und totalen Raumes — anfénglich in der
,Zimmer”-Serie von Installationen (von 1983 an) und spéter in
den gemalten Dyptichen ,Amphitheater” (1987),
,Doppelvision» (1989), ,Mé&bius” (1990) und anderen.

Der offensichtliche Bruch mit der Tradition bestand in der
Tendenz zu etwas, was man auf den ersten Blick als Formalismus
bezeichnen kénnte.

Im Gegensatz zu fast allen Kollegen im Moskauer
Konzeptualistenkreis verweigerte Nakhova den Umgang mit
,lokalem” Material, sowie die Archéologie des , Sowjet” grund-
sdtzlich, indem sie die konkrete Unmittelbarkeit eines Themas
radikal verwischte — selbst wenn es sich um einen so mit Zeichen
aufgeladenen Bildgegenstand handelte wie das jubelnde
Publikum bei einem kommunistischen Parteikongress in
,Ampbhitheater”.

Die Kinstlerin berief sich nicht auf soziale oder ideologische
Motivik sondern auf die Kunstgeschichte, wenn sie sich der

«Plafond: Seasons», 1979, oil on canvas,

450 x 450 cm (9 parts, each 150 x 150 cm)
,Plafond: Jahreszeiten”, 1979, Ol auf Leinwand,
450 x 450 cm (9 Teile zu je 150 x 150 cm)
«Mnadon: Bpemera roga», 1979, xonct, macno,

450 x 450 cm (9 yacreit, kaxaas 150 x 150 cm)

«Adoration of the Magi», 1974, oil on canvas, 80 x 100 cm
,Anbetung der Weisen”, 1974, Ol auf Leinwand, 80 x 100 cm
«[Moknonenne Bonxsam», 1974, xonct, macno, 80 x 100 cm

-
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«Mountain and Lake», 1974, oil on canvas, 100 x 120 cm
,Berg und See”, 1974, Ol auf Leinwand, 100 x 120 cm
«fopa u mope», 1974, xonct, macno, 100 x 120cm

<<A|ph0bef», 1981,

oil on masonite board and wood, 230 x 230 cm
,Alfabet”, 1981,

Ol auf beschichteter Holzfaserplatte und Holz,
230 x 230 cm

«Andasut», 1981, macno, opranut u gepeso,

230 x 230 cm
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«Food Painting», 1996, oil on masonite board, 25 x 25 cm «Amphitheater»/«Convention Hall», 1987

,Speise Bild”, 1996, Ol auf beschichteter Holzfaserplatte, 25 x 25 cm oil on canvas, 140 x 200 cm

«Food Painting», 1996, macno, opranut, 25 x 25 cm ,Amphitheater”/,Kongresspalast”, 1987
Ol auf Leinwand, 140 x 200 cm

«Food Painting», 1996, oil on masonite board, 25 x 25 cm «Amdutearp»/ «[eopew Cvesgos», 1987

,Speise Bild”, 1996, Ol auf beschichteter Holzfaserplatte, 25 x 25 cm xonet, macno, 140 x 200 cm

«Food Painting», 1996, macno, opranur, 25 x 25 cm

«Simultaneous Contrast», diptych, 1989, oil on canvas, 200 x 300 cm (two parts, each 200 x 150 cm)
, Simultankontrast”, Diptychon, 1989, Ol auf Leinwand, 200 x 300 cm (zwei Teile zu je 200 x 150 cm)
«OpHoBpeMeHHbIN KOHTpacT», antux, 1989, xonct, macno, 200 x 300 cm (pse yactu, kaxaas 200 x 150 cm)

«Wall No. 2» (missing and wanted!), 1986,
oil on canvas, 200 x 200 cm
,Wall No. 2 (verschollen und gesuchtl), 1986,

Ol auf Leinwand, 200 x 200 cm _::-" A

«Crena N22» (ytpauena u passickusaetes!), 1986, 15-.- i . T

xonct, macno, 200 x 200 cm 2 i ) e ez i
4 e b

«Replacements», 1976, oil on canvas, 100 x 600 cm (6 parts, each 100 x 100 cm)
,Erséitze”, 1976, Ol auf Leinwand, 100 x 600 cm (6 Teile zu je 100 x 100 cm)
«3ameHbi», 1976, xonct, macno, 100 x 600 cm (6 yacter, kaxaas 100 x 100 cm)
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Silhouette einer Kathedrale in Arezzo oder gar antiken Statuen
zuwandte. Auf diese Weise sagte sie mittels einer gestiirzten und
zerbrochenen klassischen Statue den kiinftigen Zerfall der
Sowjetunion voraus (so ausgefihrt in ihrer Installation , Teil-
Triumph”, 1989).

Dahinter stand keine konservative Revolution und auch nicht der
beriihmt-beriichtigte , Postmodernismus”. Paradoxerweise
fungierte die Kunstgeschichte hier nicht als Instrument zur
Perspektivenverengung oder als Schritt in Richtung , reine Kunst”,
sondern als Werkzeug der Expansion und Flexibilisierung. In der
Sowjetunion war die physische Bewegung der Biirger iber die
Grenzen streng verpént, Fortbewegung funktionierte stattdessen
iber klassische Erziehung. Die klassische Bildung war eher uni-
versell denn lokal, sie richtete sich auf die ganze Welt draussen
und diente daher auch als universeller Zugang zur Zivilisation.
Der Sowjetbiirger im allgemeinen und der Sowjetkiinstler im
besonderen war erstaunlich gebildet und Bildung ermé&glichte
virtuelles Reisen zwischen verschiedenen Kontexten.

In der Sowjetunion erworbene Bildung gab einem Kiinstler para-
doxerweise das Gefiihl von enormer geistiger Freiheit, die ihm
erlaubte, stilistische oder ideologische Vergleiche zu ziehen,
welche in so manch anderen Léndern moralisch tabu waren.
Noch heute, da sie in den USA lebt - wohin sie in den 1990ern
auswanderte - zehrt Nakhova von diesem universellen intellek-
tuellen Potenzial, das sie sich seinerzeit in der UdSSR aneignete.
Nakhova beging noch einen weiteren, radikaleren , Betrug” am
Konzeptualismus, als sie, ausgehend von den , Zimmern”, die
Architektur konzeptueller Systeme, auf denen ihre Arbeit ja
basierte, sowie die Prinzipien ihres eigenen Kunstschaffens gleich-
sam ad absurdum fihrte, indem sie die Betrachterlnnen in eine
Tonalitét tauchte, in der sie — wie gefangen in einem réumlichen
»Wirbelwind” - die Orientierung verloren. Spéter brachte
Nakhovas Kunst nur dieses Prinzip hervor: seit den 1990er Jahren
schuf sie Bilder, die visuell besténdiger und stimmiger erschienen,
jedoch auf komplizierten und zuweilen bizarren Techniken der
Uberlappung und Verlagerung von Formen und Perspektiven
basieren.

Hier lassen sich leicht Ahnlichkeiten zwischen diesem System und
der Kreation von erhabenen totalitdren Rédumen in der Sowjet-
Architektur sowie von Massenszenen im Theater der 1930er
Jahre feststellen, bei denen Menschen aufgerufen wurden ,ihren
Kopf zu verlieren”, im Gefiihl, Teil eines einzigen Organismus zu
sein.

So gesehen Ghnelt Nakhovas Entwicklung auf eine merkwiirdige
Art und Weise jener von El Lissitzky, dem wichtigsten
Protagonisten der Russischen Avantgarde. Von 1910 an ver-
suchte er, eine sinngebende ,totale Form” zu finden, welche die
passive und individualistische Staffelei-Malerei ersetzen sollte.
Anfénglich zog er ein abstraktes Zeichensystem als Methode der
Mobilisierung des Betrachters in Erwégung.

In den 1920ern bildeten Architektur und Buch zwei Systeme, die
sich unter Bezugnahme auf den realen und den
geistig/intellektuellen Raum entwickelten, wobei sie den
Betrachter/Leser/Teilnehmer in ihren Orbit inkorporierten. Doch
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schon in den spéten 1920ern wandte sich El Lissitzky einer véllig
neuen institutionellen Form zu, indem er eine einheitlich-konsis-
tente Ausstellungs-Welt gestaltete - im Grunde jenes Genre, das
heute , Installation” genannt wird.

Die réumlichen Effekte dieser besonders suggestiven
Installationen - , Presse” (1929), ,Hygiene” (1930) und weitere
- wurden durch Einbeziehung von , Foto-Gemélden”~ wie sie El
Lissitzky nannte - erreicht. Diese riesigen Foto-Montagen erweck-
ten den Eindruck von réumlichen Verzerrungen und t&uschten
wirkliche Architektur mit geraden Winkeln und Kanten an den
Wiéinden vor. Auf diese Weise war die Architektur der Malerei
véllig untergeordnet, wenngleich in der neuen technologischen
Variante der Fotografie.

Nakhovas ,Zimmer”, die teils aus Collagen von Fotografien aus
Zeitschriften bestehen, setzen diese Tradition fort. Doch auch der
néchste Schritt verl&uft bei beiden Kiinstlern &hnlich. In den
1930ern wandte sich El Lissitzky , organischen” Foto-Montagen
zu, bei denen er die Bruchstellen und Schnittkanten zwischen
den einzelnen Ausschnitten so verwischte, dass das fertige Werk
eher wie ein Gemdlde aussah, dessen ,Rénder” nicht gut
verndht sind, fast so wie bei zeitgen&ssischen computergene-
rierten Collagen.

Nakhova arbeitete zwar mit Installationen und Ghnlichen
Projekten weiter, hat aber in ihren Gemdlden suggestive und
héchst erstaunliche Lésungen erfunden. Die extensive Reihe der
,Heim-Bilder” entstand mit ausgefeilten Techniken, die sich aus
komplizierten réumlichen Schemata ergeben. Zu Beginn wird
eine farbige lllustration aus einem Einrichtungsmagazin héndisch
auf eine Leinwand kopiert, wird dann mit einem Netzwerk aus
kleinen Figuren und Nummern bedeckt, wonach alles mit Farbe
zugemalt wird. Dabei fallen manche Motive ab und hinterlassen
ein System positiver und negativer Formen (wobei die zuerst
aufgebrachten Bildmotive durchscheinen) und das alles verstért
den Betrachter. Auf diese Weise verwandelt sich ein Bild in eine
Falle, einen mitreissenden Strudel. Nakhovas Verwendung von
Zeitschriftenabbildungen als Massenkultur-Bildmaterial ist kein
Zufall. Einer der Meister eines derartigen Einwirkens auf den
Betrachter, welcher dabei ,sich selbst verlieren” und in eine Art
kollektiven Zustand eintauchen sollte, war Wassily Kandinsky,
der Beispiele fir solch eine ,kollektivierende” Umgebung in den
Bemalungen der Blockhduser Nordrusslands fand. Sie lehrten
ihn, wie er sagte, den Betrachter dazu zu bringen ,in einem Bild
zu zirkulieren und in ihm zu leben”.

Wenn Nakhova das Bild als eine den Betrachter einsaugende
Tonalitét behandelt, folgt sie dieser zutiefst in der russischen
Avantgarde verwurzelten Tradition, das eigene kiinstlerische
Anliegen im allerhéchsten, maximalistischen Anspruch zu sehen,
die Kunst als Instrument zur Bildung menschlicher Gemeinschaft
einzusetzen.

Die russische Avantgarde sah ihre Aufgabe im Aufbau einer
Tradition des totalen, kollektiven neuven Modernismus, welcher
sich von der westlichen Version entsprechend unterschied.

Als eine der Alternativen zum klassischen Modernismus stimmt
dieses Konzept mit manch anderen berein, wie zum Beispiel

der feministischen Alternative, welche nach ,,anderen” kreativen
Grundelementen im Paradigma von Mutterschaft und Geburt
sucht wie auch im Paradigma der Vereinigung mehr als in der
Individuation.

Zweifellos gibt es bei Irina Nakhova etwas, das normalerweise
als , weiblich” bezeichnet wird, zumal Kreativitét hier als kon-
stantes ,Aufbauen”, ,Hervorbringen” und , Gebéren” empfun-
den wird. Nakhova selbst, die inzwischen vom russisch-sowjeti-
schen kinstlerischen und sozialen Kontext in den westlichen
Kontext gewechselt hat, betrachtet diese alternativen Traditionen —
sowohl die russisch-sowjetische wie auch die feministische — nun-
mehr aus einer gewissen skeptischen Distanz.

Irina Nakhova working in the Kulturhuset, Stockholm, 1990
Irina Nakhova bei der Arbeit im Kulturhuset, Stockholm, 1990
Mpuna Haxosa pabortaert B Kulturhuset, Crokronsm, 1990

In ihrer Installation ,, Bleib bei mir” (2002), bestehend aus einem
mit Bildern gefiillten Raster sowie einer menschlichen Simme die
den miitterlichen Anspruch auf Aufmerksamkeit ausdriickt, thema-
tisiert sie den Mutterschaftsstatus als eine Falle und die den
Betrachter umgebenden Bilder als Manipulation und moralische
Erpressung. Nakhovas grof3formatige Gemdlde, geschaffen aus
einer gewaltigen kreativen Ambition, decken gleichzeitig genau
die Gefahr dieser Ambition auf: Nachdem sie uns verschluckt
haben, beichten die Bilder, was sie getan haben.

Aus dem Englischen von Sabine Hochrieser
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«Home Painting # 3», 1999, oil on canvas, 199 x 150 cm
,Heim Bild # 3“, 1999, Ol auf Leinwand, 199 x 150 cm

«domawnsasa xusonunce N23», 1999, xonct, macno, 199 x 150 cm
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«Home Painting: Groin», 1999, oil on canvas, 41 x 46 cm
,Heim Bild: Leiste”, 1999, Ol auf leinwand, 41 x 46 cm

«Jomalunss xmeonuce: Max», 1999, xonct, macno, 41 x 46 cm

«Home Painting: Cat», 1999, oil on canvas, 61 x 61 cm
, Heim Bild: Katze”, 1999, Ol auf Leinwand, 61 x 61cm
«Homauwnss xmeonuck: Kowka», 1999, xonct, macno, 61 x 61 cm

«Home Painting #1», 1998, oil on canvas, 115,5 x 183 cm
,Heim Bild #1” 1998, Ol auf Leinwand, 115,5 x 183 cm
«domatnss xmeonmce N21», 1998, xonct, macno, 115,5 x 183 cm




MPUHA HAXOBA: XXMBOTMMCHbBI MAKCUMAJIM3M

Exatepuna [erotsb

XoTs 0 COBPEMEHHOM XY[OXHUKE Mbl MO MHEPLMM MPOAOIKAEM
rOBOPMTH, YTO OH “TBOPMUT”, HO MPAKTHMKE Ero AEesTENbHOCTL YACTO
npepcrasnset cobor paboTy ¢ rotosbiMKU 0BBLEKTAMM, cOaMxXato-
LLyto ero ckopee ¢ konnekuuoHepom. Ha stom dore npaktmka
MpuHbl HaxoBoM BbIMAAMT COBEPLLIEHHO MO-APYrOMYy: OHA CTPAH-
HbIM OBPA3OM MPOJOMIKAET COXPAHSTL PYHAAMEHTAMbHbIN TBOP-
YECKMIA MMMYNbC CO3UAAHMS, MOUTM APXAMYECKMIt XeCcT npespa-
LLeHMsl CbIPOM MATEPMU B HEYTO OPOPMIEHHOE, KOTOPbI HEKOTO-
pble Hassanu Bbl “xeHckum”. B uHctannsumax Haxosoi dacto
MPUCYTCTBYIOT APXUTEKTYPA M CKYIILATYPd, HO HE MEHbLLEE MECTO
30HMMAET M KMBOMMCb — HE KAPTMHA KAK MPEAMET, O MMEHHO XM-
BOMMCb KAK XecT, koTopbim Haxoea pacnucbiBaeT GpeseHT pac-
knagywek («Camping», 1990) unu cykHo nansto («Friends and
Neighbours», 1994). 1ot xecT npuHOCUT «kMBOE», TenecHoe B
MHCTQMNSUMIO, KMBOMMCb — YTO OYEHb BCTBEHHO 3BYYMT B STOM
CrOBe B PYCCKOM 53blKE — BBICTYNAET KAK “AABAHME XM3HM", Ha-
MNOSIHEHWE MePTBOM MATEPUM SHeprueid. [1osToMy M HaayBHble
ckynbnTypel Haxoso# («Big Red», 1999) Toxe He sbibusaioTcs 13
obLero paaa, XoTs KOMbIWYLLASCS B HAX “XM3Hb" MOXET BbiTb 1
nyratowen. 91O OLLyLLEHUE MCMYTa BAXHO, XOTS HE CPA3Y MOHM-
MaeLlb, C YeM OHO CBSI3QHO.

MocTpoeHue NPOCTPAHCTBA M3HYTPU HAPYXY, CTUMYNSILMS €ro
pOCTA, CO3MAAHME COXHO YCTPOEHHBIX MPOCTPAHCTBEHHBIX MM-
POB, BCTOABNEHHbBIX OAMH B APYrOM, COCTABMSIET NPYXMHY 1 cobCT-
BEHHO XwmBonucu HaxoBoit — BMAG MCKYCCTBA, C KOTOPOrO OHA
HOYAMA M KOTOPLIM He NepecTaeT 3aHMmaTbes. Ecnun ects uto-To,
4TO 06bEAMHSIET BCE pasHOOBpasHbie NpoekTsl HaxosoM, ot 06b-
€KTOB 0 KOPTUH, TO 3TO MPMHLMM NOCTENEHHOM, CIOSMM NEmKH
MPOCTPAHCTBA XMBOMMUCHBIMKM CPELCTBAMM.

Tak 6bina caenaHa camas sipkasi rpynna paboT ee paHHEro nepu-
opa, 1980-x ropos, — «<KoMHATBI», cepus U3 NATU SHBAMPOHMEH-
TOB B MyCTOW KOMHOTE €6 MOCKOBCKOW KBAPTHPbI, BbIMONHEHHbIX
MMEHHO CPepcTBaMK Xueonuck (u otyactu konnaxa). Mapan-
nenbHo, B Te Xe rogpl U Toxe B Mockee, Mnbs Kabakos nsobpe-
Tan cBoo GOPMY MHCTANMALMM KOK KBASUMY3EHHOM KOMOMHALWM
BLITOBLIX NpPefMeToB; NpoekT HaxoBoi coBeplieHHO Opyroi —
oHa $OPMMpPYeT, Mpexae BCEro, LENOCTHYIO, MSTKYIO Mmo30p-
HYIO Cpefly, MACKMPYs PEQrbHbIE MPOCTPAHCTBEHHbIE M CBETOBbIE
COOTHOLLEHMS.

Ee «KomHarei» npegcraensinu coboi ogHy 13 BEPLUMH MOCKOBCKO-
ro HeoduumanbHoro uckycctsa 1970-x—1980-x rogos, 1 BmecTe
C TeM NOPLIBAM € HAM. KOHLENTYanbHbINA KPYT, K KOTOPOMY MpH-
Hagnexana Haxoea, KynsTvBMposan $boOpMbl, reHeTUHeCckMn Cas-
30HHble C KHWUroW. Ecin HasbiBATL TOMBLKO XYAOXHMKOB 13 BaMXaK-
wero okpyxehwus Haxoeoi, To Mnba Kabakos u Bukrop M1sosa-
POB CO3AAIOT B 3TU roAbl XaHp ansboma, Jles PyBuHwTerH 3aHu-
MOeTCsl BU3yanbHOM noa3auei, rpynna «KonnektueHble AeMCTBUS»
n ee nmpep Angpert MoHACTBIPCKMIA CONPOBOXAAET BCE CBOM
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nepbopMaHchl NOAPODBHON [OKYMEHTALMENR M KOMMEHTAPMSIMH,
KOTOpbIE M3AET B BUAE MALIMHOMUCHBIX XypHanos. [Jeno 3gechb
6bINIO B TOM, YTO BCE XYAOXHMKM B CTPAHE, MOYTU NOSHOCTHIO SIn-
LIEHHOM PbIHKA MPOM3BEAEHMI MCKYCCTBA B MX MATEPUANBLHOM
bopme, paccmaTpuBanmch Kak pabOTHUKM FOCYAAPCTBEHHOM CH-
CTeMbl MeaMansHoM ancTpubyumn obpasos u Tekctos (Haxosa
Toxe paboTana Anf rocyAapCTBEHHbIX M3AATENbCTB KAK AM30ii-
Hep KHUIM). A NOCKONbKY roCyAApCTBO TOTALHO KOHTPONUPOBA-
O 3TOT PLIHOK, TO XYAOXHUKM, OPUEHTUPOBAHHbIE HA ANbTEPHA-
TMBHBIMA rocyfapcTey “HeodbuumanbHbIA” NPoekT, cosaanM napa-
AOKCANbHbIM MPUBATHBIA MEAMASIbHBIA PHIHOK — CMCTEMY MOKA3a
NPOW3BEAEHMI B Y3KOM KPYTy XyAOXHMKOB, HO “KBAPTMPHBIX" BbI-
CTOBKOX, FA€ NPOoW3BefeH s obpallannch B NPOCTPAHCTBE ObMe-
HO MOESIMM, BLICTYMANM MATEPUANOM A/l AMASIOTOB, CPEACTBOM
KOMMYHMKALMK M TeMaTMsdupeit ee. VIMEHHO nosToMy B Kpyry
MOCKOBCKOTO KOHLENTYQNIM3MA MIABHOM Xy[OXeCTBEHHON dop-
MoK cTana $opMa KBA3U-KHUIM, KHUMM 6e3 TUpaxa.

Mepsble kapTMHE HaxoBoit Toxe npeactasastor coboit cBoero
poaa andasuThl GOPM M MPOCTPAHCTB U TEMATUIUPYIOT MPUHLM-
Mbl MOHUMYASILMM 3HOKOMM — TOK B MHOTOYOCTHBIX KOMMO3ULMAX
«MoameHbi» (1976) unn «Bpemena roga» (1979). OgHako cko-
PO OT 3THX CIIOXHO YCTPOEHHBIX, HO SICHO YATAEMbIX CMCTEM 3HA-
KOB, OT 3TUX XMBOMUCHBIX “KHUM" C MX MUHUMANUCTCKU-MNOCKMMM
dopmamn (ananor Bykeam) Haxosa nepewna k makcumanuct-
CKOM MHCLEHMPOBKE LEIOCTHOrO, TOTANBHOrO MPOCTPAHCTBA —
sHauyane B MHctannsumax «Komuats» (c 1983), a 3atem B cober-
BEHHO XMBOMUCHBIX annTuxax «Amdureatp» (1987), «Double
Vision» (1989), «<Mebuyc» (1990) u apyrux.

OueBnaHbIN paspbid ¢ TPAAMLMEN COCTOS B ABUXEHWUM B CTOPO-
HY TOrO, YTO HA MEpPBbIA B3rMAA MO0 BbIMSAETE GOPMANMIMOM.
B omnnume noutn oto Bcex cBomx cobpaTbeB MO MOCKOBCKOMY
KOHLieNnTyanbHOMy Kpyry, HaxoBa mpuHUMNMONBHO OTKA3bIBA-
NACb OT IOKANBHOTO MATEPUANA, OT APXEONOMMMU KCOBETCKOTOY,
M PAAMKASIBHO PA3MBIBANA KOHKPETHOCTb M30B6PAXEHHOTO — Aa-
Xe eCfnt 5TO BbINO HEYTO CTONb HATPYXEHHOE 3HAKOBbIM COAEP-
XOAHMEM, KOK NAPAAHAS OyAMTOPMSE OAHOTO M3 Cbe3[OB NpaBs-
wei KoMmmyHucTHueckor naptiu, kak B «Amburearpe». Ona
anensMpoBaNd He K COLMANbHBIM MM MAEONOTMYECKUM MOTH-
BOM, HO K MCTOPMM UCKycCTBA, obpallasck k cuyaTy cobopa B
Apeuuo unu faxe GHTMYHBIM CTATYsIM, a O Byaywem pacnage
CCCP npopouecTtsoBana Kak 0 packosne KaacCHYeckon CTaTym
(Tak 3To 6bINO MHCLEHMPOBAHO €0 B MHCTANAAUMM «HacTUuHbI
Tpuymb» 8 1989 roay).

OpHako pedb WA BOBCE HE O KOHCEPBATUBHOM PEBONIOLMN M A~
Xe He O npecnosyToM “noctmopepHusme”. Mcropus mckyccrea
NApPAfOKCAbHBIM OBPA30M BLICTYNANA 3[ECh HE KOK MHCTPYMEHT
CYXEHMs FOPU3OHTOB WIIM ABUXEHMS B CTOPOHY “YMCTOrO UCKYCCT-
BA”, HO KOK MHCTPYMEHT MX PACLIMPEHMS, MHCTPYMEHT yHMBEPCA-

«Annunciationy, triptych (center) 2002, oil on canvas, 132 x 183 cm
, Die Verkiindigung”, Triptychon (Mittelteil) 2002, Ol auf Leinwand, 132 x 183 cm
«bnarosewenune», TpunTux (ueHtpansHas yacts) 2002, xonct, macno, 132 x 183 cm

nmnzaumn. B CCCP, roe dusnyeckoe nepemelleHne rpaxaaH 3a
rpaHuLly BGbino XecTko TabyMpPOBAHO, COBEPLLEHHO 0COBYIO POrb
MIPaNo PACNPOCTPAHEHHOE B CTPAHE KNAccuyeckoe obpasosa-
HWE, OPUEHTUPOBAHHOE MOYTU UCKIIOYMTENBHO HO MUPOBYIO (a He
NOKANbHYIO) KynbTYpY, BbICTYNOBLUYIO KOK YHMBEPCANbHOE CPEed-
ctBO npHoblueHus k umeunmusaumn. Cosetckui Yenosek Boobiue
M, B YOCTHOCTH, COBETCKMMA XYBOXHUK Bbil HEOBBIHAMHO WHMPOKO
06pa30BaH, M 0BPA3OBAHME CYXMIO MY CPEACTBOM BUPTYJlb-
HBIX MyTeLeCTBMM Mexay KoHTekcTamu. OBpasosaHme, nomnyyeH-
Hoe B CCCP, paBano coBeTcKOMy XYAOXHMKY, NAPAAOKCASbHBIM
06pa30M, Y4yBCTBO OTPOMHOMN MHTENNEKTYAmbHOM cBOGOAbI, MO3-
BOJSBLUEM OCYLLECTBASTb MoBble CTUIMCTUNECKME WU MOEONOTHYe-
CKME CPABHEHMS, B APYTMX CTPAHAX HEPEAKO MOPAsIbHO TABYHpo-
BaHHbie. Cenvac, xues 8 CLUA, roe oHa okasanack yxe B 1990-
e rogbl, HaxoBa ucronbayer 3TOT MOTEHUMAN YHMBEPCANM3MA,
nonyyeHHbii eto ewe 8 CCCP.

OpHako apyroe, v ele bonee paauKanbHoe, «NPeAaTeNbCTBO»
KOHLLENTYQNM3Ma COCTOSNO B TOM, 4TO, Ha4uHas ¢ «KomHaT», Ha-

XOBO KAMYhIMPOBANA APXMTEKTYPY KOHLENTYQsbHBIX CUCTEM,
NeXAlmMX B OCHOBe ee paboT, U MPUHLMMbI MOCTPOEHMUS CBOMX
npouseeaeHnin Booblle, MOTrPyXasi 3pUTENst B HEKYIO TOTAb-
HOCTb, T4€ OH TEPSN CUCTEMY KOOPAMHAT, Byayun 3aXBAYeH Npo-
CTPOHCTBEHHbIM «BMXPem». [To3aHee ee XMBOMMUCH TONBKO PA3BK-
na s1otT npuHumn: ¢ 1990-x ronos oHa nuweT KapTuHbl Bce Gonee
u bonee BHELLHE LENOCTHbIE, XOTS B OCHOBE MX JIEXAT CIIOXHbIE U
AdKe NOPOW NPUYYASIMBbIE TEXHONOTUYECKME NPUEMbI HONOXEHMS
M CMeLLeHns GOPM M YITIOB 3PEHMS.

HeTpynHo yBuMoeTb cXOACTBO STOM CUCTEMBI C MOCTPOEHMEM SK-
30NbTUPOBAHHBIX TOTANIMTAPHBIX NPOCTPAHCTB — B APXUTEKTYpE
CCCP 1930-x ronos 1 B TeATPANM3OBAHHBIX MPOEKTAX MACCOBBIX
CUeH, TAe NOAM NMPHU3BAHbI BbiNK «TEPSITb FTONOBY» OT NPUHAANEX-
HOCTW eAMHOMY OpPraHu3Mmy. 3aeck sBontoumns Haxosok nobonbiT-
HbIM OBPA3OM COBMANA C BOMIOLMEN KPYNHeLweHr burypsl pyc-
ckoro asaHrapaa — nb Jlncnukoro. C 1910-x ropos oH 6bin 3a-
HST MOWCKOM HEKOEM CYITECTUBHOM «TOTANbHOM (POPMBI», KOTO-
pasi, MO €ro MHEHMIO, LOMKHA BbINA MPUIATU HO CMEHY NACCUBHOM
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«From Nowhere:
Mountain», 2004,

oil and acrylic on canvas,
150 x 200 cm

,Von nirgendwo: Berg”,
2004,

Ol und Acryl auf Leinwand,
150 x 200 cm

«lopa», 2004,

XONCT, MaCno, akpun,
150 x 200 cm

«From Nowhere: Bed»,
2004,

oil and acrylic on canvas,
150 x 200 cm

,Von nirgendwo: Bett”,
2004,

Ol und Acryl auf
Leinwand, 150 x 200 cm
«[octenb», 2004,
XONCT, MACNO, aKpun,
150 x 200 cm
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«From Nowhere:

Chair», 2004,

oil and acrylic on canvas,
150 x 200 cm

,Von nirgendwo:

Stuhl”, 2004,

Ol und Acryl auf Leinwand,
150 x 200 cm

«Cryn», 2004,

XOACT, MACno, aKpun,

150 x 200 cm

«From Nowhere:

Field», 2004,

oil and acrylic on canvas,
150 x 200 cm

,Von nirgendwo:

Feld”, 2004,

Ol und Acryl auf Leinwand,
150 x 200 cm

«[Mone», 2004,

XONCT, MAcno, akpwn,

150 x 200 cm
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M MHOMBMOYQNMCTMYECKOM CTOHKOBOM kapTuHe. BHauane takoi
bopmoit MOBUNM3ALM 3PUTENS BLICTYNAET y Hero abCTpakTHas
cuctema 3Hakos; B Havane 1920-x ropos — apxuTekTypa M KHu-
ra, IBe CUCTEMbI, PA3BOPAYMBAIOLLMECS B MPOCTPAHCTBAX COOT-
BETCTBEHHO PEASIbHOM W MHTENIEKTYASIbHOM W BKITIOHAIOLLME 3PK-
TENsA-YUTATENA-yHACTHUKA B cBOtO opbuTty. A B koHue 1920-x JTu-
CHULKMIA MEPEXOAMT K COBEPLUEHHO HOBOM WMHCTUTYLIMOHQLHOM
bopme — AM3aiHY LIENIOCTHOO BEICTABOYHOTO MMPA, BAKTMYECKH
— TOMy, YTO CErofHsi Mbl HO3blBAEM MHCTaANsAUMeN. [TpocTpaHcT-
BEHHblE 3 deKTbl B 3TUX HEOBLINAMHO CYITECTUBHBIX MHCTAISLM-
ax (Ha mexpyHapoaHsix seictaskax «[pecca» B 1929, «lurnenar»
8 1930 rogy v opyrx) gocTUranuce BKIIOYEHUEM Toro, 4To Jlu-
CULKMIA HO3bIBAN «OTOMUCHIO», TO €CTb ONPOMHbIX POTOMOHTA-
XeW, CO3[ABABLUIMX UCKPUBIIEHHBIE MPOCTPAHCTBA M KAMYPIMpPO-
BABLUMX PEANbHYIO APXMTEKTYPY C €€ YETKMMM YIIaMM U FPAaHULa-
MM MeXAy CTEHOMM. APXMTEKTYPd 3LeCb, TOKUM OBPA3OM, MpPo-
FPAMMHO M MOMHOCTBIO MOAYMHANACH «KMBOMMCH», XOTS U B €€ HO-
BOM TEXHONOTMYECKOM poToobAMYbE.

«KomHatbl» HaxoBoi, 0OCHOBAHHbIE OTYACTM TOXE HA KOMIAXAX
doTorpaduit 3 XypHANOB, SBASIOTCS MPOAOMKEHMEM MMEHHO
3TOM Tpaanumn. Ho 1 cnepyiolwmit Wwar Toxe OKA3ACs CXOLHBIM.
B 1930-e roasl Jincuukuit nepeluen k «<opraHuyeckmm» GpoTOMOH-
TAXAM, B KOTOPbIX FPAHMLbI MEXAY MOHTUPYEeMbIMKM OBpasamm
CMQ3aHbI, TAK 4TO GOTOMOHTAX HANMOMMHAET XKMBOMMCHOE MOSOT-
HO C €[1BA CKPbITIMU, KOK B KOMMbIOTEPHOM MOHTAXE, «LUBAMM;
HaxoBa, xoTs 1 NpoponXaeT 3aHUMATLCS MHCTAIALMSMM W NPO-
EKTOMM, B CBOEH XKMBOMUCH MPUXOZMT KO BCe Bonee CyrrecTUBHbIM
M [OXe OLUENOMASIOLMM peLleHnsm. B ocHose ee nonoteH n3 ob-
wupHoi cepuun «Home Paintings», Hanpumep, nexar npuuyanm-
Bble TEXHONOTUM, KOTOPbIE AAIOT B PE3YyNbTATE CIOXHblE MPO-
CTPAHCTBEHHbBIE CXEMbI; BHQYANE HA XONICTE BPYUHYIO BOCMPOM3-
BOAMTCS LBeTHAs GoTorpadmsi 13 XypPHAA MO AU3ANHY MHTEpPbE-
POB, 3aTEM OHA MOKPLIBAETCS MENKUM PACTPOM M3 GUrypOK Miu
undp, No3xe BCe 3TO 30KPALIMBAETCS BHOBb, YACTb MOTUBOB OT-
KNeMBAETCs, TAK YTO OBPA3OBABLIASCSH CMCTEMA MO3MTUBHLIX M
HeraTMeHbIX pOpM (CKBO3b KOTOPYIO €ABA NPOCBEYMBAIOT NEPBO-
HOYQnbHbIE U306PA3MTENbHBIE MOTHMBBI) 3AMYTHIBAET 3pUTENS.

Tak KAPTMHA HAYMHAET BLICTYNATL HEKOEW JIOBYLLKOM, CYrrecTmB-
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HOW BOPOHKOW, M HE Cry4aitHo ucnonb3oeaHue Haxoeoit obpa-
30B MACCOBOIA KyTbTypbl — poTorpaduit ns xypHanos. OgHuM 13
afenToB NoJoBHOro BO3AENCTBUS HA 3PUTENS, NMPU KOTOPOM TOT
ponxeH 6bin “notepste ceba” M NOrpy3nTbCs B HEKOE KONNEKTUB-
Hoe cocTosiHue, 6bin KaHanHckuit, koTopeiit obpaset, Tako# Kon-
NIEKTUBU3MPYIOLLEN Cpebl HAWEN B TOTANBHO YKPALIEHHbIX POC-
nuceto M3bax pycckoro Cesepa. MIMeHHO OHM Hayuumu ero, no
ero cobCTBEHHbIM CIIOBAM, 3ACTABASTL 3pUTENs “BPALLATHCS B
KAPTMHE M B HEl XnTb" .

Obpatyasich K XMBOMUCH KOK K HEKOEH 3ATArMBAIOLLEN 3pUTEns
TotansHocTi, HaxoBa cnepyet 3aech MMEHHO 3TOM, O4€Hb YKOpPe-
HEHHOM B PYCCKOM GBAHIAPAE, TPAAMLMN — BUAETL CBOIO MUCCHIO
YPE3BLIYANHO MAOKCUMOSIUCTCKM, B KOYECTBE MHCTPYMEHTA CO3La-
HMSI HeKoel uyenoBeyeckon obwHOCTM. MckyccTBo pycckoro
CBGHTAPAC MONArano CBOIO POfb MMEHHO B BbICTPAMBAHMK TPa-
OMLMKM COBEPLUEHHO HOBOTO MOAEPHM3MA — KOJNEKTUBHOTO, B OT-
nMumMe ot 3anagHoro. B kayecTse 0pHOM 13 ANbTEPHATHE KNACCH-
4eCKOMY MOLEPHMU3MY MOXHO MOCTABUTH 3Ty JIMHMIO B PSIA U NPO-
YUM TOKMM QNbTEPHATUBAM, HAMPUMEP, GEMMHUCTCKOM, KOTOpas
ULLET «APYTMX» OCHOB TBOPYECTBA — B NAPAAMIME MATEPUHCTBA U
POXAEHMS, B NAPAAMIME COEOMHEHMs, O He uHameuayauun. U,
HECOMHEHHO, B OLLYLEHMM TBOPYECTBA KAK MOCTOSIHHOTO «Bbi-
CTPAMBAHMSA» W «BIPALUMBAHUAY, <AABAHMS XM3HU», KAK 3TO NPO-
ncxoput y HaxoBoi, ecTb HeUTo, YTO MPMHSTO PACLEHMBATL KAK
«KEHCKOE».

OgpHako HaxoBa, nepemectusLuasicss M3 PycCKO-COBETCKOTO Xy-
AOXECTBEHHOIO M COLMANLHOIO KOHTEKCTA B 3AMAAHbIN, CMOTPUT
HO BCE 3TV TPAAMLMM QNbTEPHATMBBI — KAK PYCCKO-COBETCKYIO,
TAK U GEMMHUCTCKYIO — C HE IMLIEHHOM CKEMTMLM3MA AMCTAHLM-
eit. MNoatomy B cBoei mHctannsummn «[obyas co mHoi» (2003),
KoTopas npeacrasnseT coboit WaTep, HAMOMHEHHbIH KAPTUHAMM
1 3BYKOMM ronioca Tpebyiolen BHUMAHMS MOTEPM, OHO TEMATH3K-
PYET «MATEPHUHCKYIO POPMY» KOK JOBYLLKY, O OKPYXAIOLLYIO 3pK-
TeNs XMBOMUCb — KK CPEACTBO MAHUMYSLMU M MOPANBHOTO LIAH-
Taxa. Makeumanuctckue kaptuHel MpuHel Haxosoit, noctpoen-
Hble HO OrPOMHOM TBOPYECKOM AMBMLMM, OOHOBPEMEHHO pPaC-
KPbIBAIOT NEPEA, HAMM 1 ONACHOCTb 3TOW AMBMLMM: «3ArNATLIBAS»
HAC, 3TU KAPTUHbI HAMOCNEAOK NPU3HAIOTCS B COAEAHHOM.
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PARTIAL TRIUMPH | CAMPING
TEILTRIUMPH | CAMPING
YACTUYHBIN TPUYMD | KEMMUHT

«Camping», Phyllis Kind Gallery, New York, 1990, 9 army cots,
acrylic and oil on canvas, installation view

,Camping”, Phyllis Kind Gallery, New York, 1990, 9 Armeebetten,
Acryl and Ol auf Leinwand, Installationsansicht

«Kemnurr», ranepes Punnc Kaitng, Hbro-ﬂopx, 1990,

9 packnagylek, akpun 1 Macno Ha xXorncre, 06UJ.I4171 BUO

«Camping», Phyllis Kind Gallery, New York, 1990, individual cot,
38x72x 198 cm

,Camping”, Phyllis Kind Gallery, New York, 1990,
Detailaufnahme/Armeebett, 38 x 72 x 198 cm

«Kemnuhry, ranepest Punuc Kaitng, Hb}O-l;]OpK, 1990,
packnagywka, 38 x 72 x 198 cm

«Partial Triumph I», Vanessa Devereux Gallery, London, 1989, installation view
. Teiltriumph 1”, Vanessa Devereux Gallery, London, 1989, Installationsansicht
«Yactnunbiit Toymd I», Vanessa Devereux Gallery, Jlongon, 1989, o6t Big,

«Camping», Phyllis Kind Gallery, New York, 1990, individual cot,
38x72x 198 cm

,Camping”, Phyllis Kind Gallery, New York, 1990,
Detailaufnahme/Armeebett, 38 x 72 x 198 cm

«Kemnuhry, ranepest Punuc Kaitug, Hb}O-l;]OpK, 1990,
packnagywka, 38 x 72 x 198 cm

«Partial Triumph |», Vanessa Devereux Gallery, London, 1989, installation view «Partial Triumph I», Phyllis Kind Gallery, New York, 1990, 6 paintings, oil and
. Teiltriumph 1“, Vanessa Devereux Gallery, London, 1989, Installationsansicht acrylics on canvas (2: 200 x 200 cm, 2: 200 x 150 cm, 2: 150 x 200 cm),
«Yactuunsiit Touymad I», Vanessa Devereux Gallery, Mongon, 1989, obuwumit sug, multiple plaster pieces, art critic Margarita Tupitsyn at the installation

, Teiltriumph 1, Phyllis Kind Gallery, New York, 1990, 6 Gemailde, Ol und Acryl
auf Leinwand (2: 200 x 200 cm, 2: 200 x 150 cm, 2: 150 x 200 cm),
mebhrteilige Gipsstiicke, Kunstkritikerin Margarita Tupitsyn in der Installation
«Yactuunsiit Touymd I», Phyllis Kind Gallery, Huto-Mopk, 1990, 6 kaptuH,
macno 1 akpun Ha xoncte (2: 200 x 200 cm, 2: 200 x 150 cm, 2: 150 x 200 cm),
PA3NUYHbIE TUMCOBbIE MPEAMETbI, B MHCTANNALUMM - ApT-KpUTHK Mapraputa
TynuupiHa

«Partial Triumph I», Vanessa Devereux Gallery, London, 1989, installation view
. Teiltriumph 1”, Vanessa Devereux Gallery, London, 1989, Installationsansicht
«Yactnunbiit Toymd I», Vanessa Devereux Gallery, Jlongon, 1989, obwmit Big,

62 63



«Momentum Mortis», Phyllis Kind Gallery, New York, 1990, polyurethane foam, acrylic on canvas, video, installation view
,Momentum Mortis”, Phyllis Kind Gallery, New York, 1990, Installationsansicht, Montageschaum, Acryl auf Leinwand, Video
«Momentum Mortis», Phyllis Kind Gallery, Heto-Mopk, 1990, nonuypetarosas neHa, akpun Ha XxoscTe, BUaco, obwmil Bua

Irina Nakhova preparing to cast the polyurethane foam for <Momentum Mortis», Working with Elena Shakhovskaya on «Momentum Mortis» at Billy Kliver's and
Berkeley Heights, New Jersey, 1990 Julie Martin’s garden, Berkeley Heights, New Jersey, 1990

Irina Nakhova formt den Montageschaum fiir , Momentum Mortis”, Berkeley Gemeinsame Arbeit mit Elena Shakhovskaya an ,, Momentum Mortis” im Garten
Heights, New Jersey, 1990 von Billy Kliiver und Julie Martin, Berkeley Heights, New Jersey, 1990

MpuHa Haxosa roToBuTbCst OTAMTL GOPMY M3 NONUYPETAHOBOM NeHbl Ans Pa6ota Haa «Momentum Mortis» coemectHo ¢ Anéroit LLlaxoeckoit B capy y
«Momentum Mortis», Bepknu Xaitre, Helo-Ixepcu, 1990 Bunnn Kniosepa n xynu Maptun, bepknn Xaitre, Helo-Oxepcy, 1990

«In Memoriam», Chicago International Art Exposition, Special Project Installation, Chicago, 1992, installation view
,In Memoriam”, Chicago International Art Exposition, Sonderprojekt, Chicago, 1992, Installationsansicht
«In Memoriam», MexayHapoaHas XynoxectseHHas Bbictaska B Yukaro, Cneumnanshbit Mucrannaumonnsii Mpoekr, Yukaro, 1992, obwmit Bug

IN MEMORIAM
IN MEMORIAM
IN MEMORIAM

«In Memoriams», Chicago International
Art Exposition, Special Project
Installation, Chicago, 1992, installa-
tion view, 1930s steam bath, plaster,
watercolors, living plants

,In Memoriam*, Chicago International
Art Exposition, Sonderprojekt,
Chicago, 1992, Installationsansicht,
1930er Dampfbad, Gips,
Wasserfarben, lebende Pflanzen

«In Memoriam», MexayHapoaHas
XynoxectseHHas BbicTaeka B Yukaro,
CneumanbHbIi MHCTAnNSUMOHHDIN
Mpoekt, Ynkaro, 1992, obwmi Bug,
snekTpuueckas napunka 1930-x rr.,
FUNC, OKBAPENb, XMBbIE PACTEHMS
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WE ARE ALL CONNECTED 12 SELECTED INSTALLATIONS
WIR SIND ALLE VERBUNDEN-—"" ; 1994-2004
WE ARE ALL CONNECTED — | —

12 AUSGEWAHLTE INSTALLATIONEN -
1994-2004

12 U3BPAHHbBIX MHCTANNALMA
1994-2004

e . Hgg 1,
k.
. e
. i .
b
B ¥
§ %
4 3
r
oo
-
=
p= ;
-
- i
-
-
b -
T T T
«We Are All Connected», Musée de la poste, Paris, 1993,
installation view, plaster, ceramics, plastic tube, wine
,Wir sind alle verbunden”, Musée de la poste, Paris, 1993,
Installationsansicht, Gips, Keramik, Plastikschlauch, Wein

«We Are All Connected» (06wt sun) 1993,

TUNC, KEPAMMKA, MAACTUKOBbIE TPYBKM, BMHO.
Musée de la poste, Mapux

«We Are All Connected», work in progress at La Base in Paris, 1993

, Wir sind alle verbunden”, fortlaufende Arbeiten im La Base in Paris, 1993
Pa6ota Hag uHctannaumeit «We Are All Connected», La Base, Mapux, 1993
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FRIENDS AND NEIGHBORS

1994

Coats, dummies, approx. 160 cm height each,
oil and acrylics, electronics;

Engineering: Per Biorn

Entering the dark room, one encounters sculptural images of
Greek statues, painted on ten overcoats displayed on tailor’s
dummies. Touching a particular coat will activate an individual
audio-message, «greeting» the viewer with comments addressing
racism, homophobia and gender inequity, such as: «Take your
dirty fucking white hands off me. | hate fucking white people,
spreading your misery all over the goddamn world and telling us
it's good for us». The «low» greetings contrast with the beautifully
rendered «high» Greek images, forcing the viewer into a difficult
and uncomfortable situation. The paintings, on Salvation Army
coats, are inspired by classical sculptures such as «Diadumenus»,
a Roman copy from Delos, after the original by Polyclitus, or a
rear view of the «Aphrodite of Knidos» by Praxiteles.

| am interested in art history. For me it is the only true history.
Combining artifacts from our everyday life with art history images,
| question what is true. These coats are modern sculptures from our
day. | combine them with Greek classical images which for us are
worn out. Worn-out coats have real personal history, so they are
more real.

Irina Nakhova, 1995

FREUNDE UND NACHBARN

1994

Méntel, Schneiderpuppen, jede ca. 160 cm h,
Ol- und Acrylfarbe, elektronische Teile;
Technik: Per Biorn

Bei Betreten der Installation trifft der Besucher im dunklen Raum
auf freistehende plastische Bilder griechischer Statuen. Als
Bildtréiger fungieren zehn lebensgrof3e Mdntel, die auf
Schneiderpuppen hdngen. Beriihrt der Besucher einen der
Méntel, aktiviert er eine individuelle phonetische

, GruBBbotschaft”, die ihn mit allerlei rassistischen, sexistischen
oder homophoben Parolen anpébelt, wie etwa: ,Nimm deine
dreckigen weif3en Pfoten weg von mir. Ich hasse die wei3en
Scheisser, die ihr gottverdammtes Elend auf der ganzen Welt
ausschiitten und dann noch sagen, das ist gut fiir euch”. Die
fiesen, ,niederen” Spriiche stehen im Gegensatz zu den schénen
,hohen” griechischen Bildern und dréngen den Betrachter in
eine schwierige und unangenehme Situation. Die klassischen
Figuren auf den Heilsarmeeméinteln sind von antiken Skulpturen
inspiriert, u.a. von , Diadoumenos”, einer rémischen Kopie nach
einem Original von Polyklet aus Delos, oder der Riickenansicht
der ,Aphrodite aus Knidos” von Praxiteles.

Ich interessiere mich fir die Geschichte der Kunst — sie ist fir
mich die einzige ,wahre” Geschichte. Indem ich Konstrukte aus
unserem Alltagsleben mit Bildern aus der Kunstgeschichte kom-
biniere, hinterfrage ich, was wahr ist. Diese Méntel sind die
Skulpturen unserer Zeit. Ich kombiniere sie mit klassischen
griechischen Bildern, die ,abgetragen” sind. Abgetragene
Méntel haben eine reale persénliche Geschichte und sind daher
mehr wirklich, mehr wabhr.

Irina Nakhova, 1995
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APY3bd N1 SHAKOMBbIE

1994
MNanbto, nopTHOBCKME MaHekeHbl, okono 160 cm
BbICOTOM KQX[bIM, MACNO M QKPWJ1, 3NEKTPOHMKA

MuxeHep: Map bropH

Monagasi B KPOMELLHYIO TEMHOTY MPOCTPAHCTBA MHCTAUISILMM, Bbl
obHapyxueaeTe cebsi B HENOCPEACTBEHHOM BIM3OCTU C AHTUYHBIMM
cratyamu. OHM OKA3bIBAIOTCH M30OPAKEHNSMM, HAMMCAHHBIMM HA
CTApbIX NAMLTO, KOTOPbIE HAAETHI HO MOPTHOBCKME MAHeKeHbI. Ecnn
3pUTENb [OTPOHETCS A0 MALTO — Y CTATYM OKTUBMPYIOTCS CyAMO-
MOCNAHMS, Y KOXAOM CKYSbMTYpbl — CBOE. DTH nocnawus obpatue-
Hbl K 3PMTENIO C PA3HBIMU KOMMEHTAPMSIMU OTHOCMTENILHO PACK3-
ma, romodobum 1 HepaseHcTsa nonos. Hanpumep: «YBepu ot me-
Hs cBou ebaHbie Genble nansl. 4 HeHasuxy Genoxonsix. Passenu
cBoe YOOXECTBO M elle MU3AAT, YTO STO MONE3HO I HAC». DTH
«HU3MEHHbIE» BbICKA3bIBAHMSI KOHTPACTUPYIOT C MPEKPACHO HAMM-
COHHBIMM «BO3BbILUEHHBIMM» TPEYECKUMM OBPA3AMM, WM MPUBOAST
3puTens B 3aMeLaTenbeTso. JKMBOMMCHbIE 0BPA3bl HA MALTO M3
KOMMCCMOHKM, MPUHAGIEXAT OHTMYHOM KIACCUKe, Hanpumep, Ou-
apymeH [Nonukneta, unn Abpoanta Knocckas Mpakeutens.

Mens uHTepecyet uctopus uckyccrs, Tonbko oHa npaeamsa. Cos-
MelLasi apTedaKThl NOBCEAHEBHOM XM3HKM C MCTOPUYECKMMM 0B-
PA3aMM, s 30AAI0 BOMPOC: YTO IOXHO, O YTO UCTUHHO? [NoHoLWeH-
Hble MANbTO M3 KOMMCCUOHKM — 3TO COBPEMEHHbIE CKYNbNTYpbI. 5
COBMELLAIO MX C KINACCUYECKMMM OBPA3aMM, KOTOPLIE TOXE W3-
PSABHO «3ATACKAHbI». Y KAXAOro nansto — cBOs MCTopus, Bonee
npeacTasMmas u Tem bonee peasnbHas.

MpuHa Haxosa, 1995
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DADDY NEEDS TO RELAX

1996

Video screen, armchair with audio pillow,
plaster pillows with printed images,
various sizes, approx. 20 x 45 x 65 cm,
rope, two mechanical balls

Nakhova's installation — American in form and Moscovite in con-
tent — brilliantly combines the objectives of contemporary art with
relationships typical of the Moscow art scene. This produced the
unforgettable character of Joseph Backstein, sleeping hard on a
big projection screen. He personifies the role of a «godfather» in
the Moscow Conceptualist Mafia. Backstein’s exploits are repre-

sented by the rows of pillows on the floor, with horrific images
taken from forensic medicine, referring to the renascent «theatre of
cruelty». Nakhova takes up motifs of estrangement and catharsis.
The pillows, made of plaster, endanger the viewers’ feet. Those
who manage to slip through this maze of dreams generated by
Backstein deserve to relax. They may sit comfortably in the arm-
chair facing the sleeping Backstein, watch the magic balls rolling
around below the screen and listen to a sweet ltalian song.
Nakhova says her idea was «to crush the viewer to a pulp,
because if the viewer is a rigid construct, he or she cannot per-
ceive anything at all».

Andrej Kovalev
(excerpts of the essay «Palpating the Fictions»,
first published in: Segodnya, August 14, 1996)
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DADDY MUSS AUSSPANNEN

1996

Bildschirm, Armsessel mit Audio-Kissen, bedruckte Gipskissen,
verschiedene Gréf3en, ca. 20 x 45 x 65 cm,

Seil, zwei mechanische Bélle

Amerikanisch in der Form and moskovitisch im Inhalt, verbindet
Nakhovas Installation perfekt die Programmatik zeitgendssischer
Kunst mit typischen Beziehungen in der Moskauer Kunstszene.
Letzterer entspringt die unvergessliche Darstellung des Joseph
Backstein, in der er angestrengt schlafend auf einer
GroBbildleinwand zu sehen ist. Er zeigt sich in der Rolle eines
,Paten” der Moskauer Konzeptualisten-Mafia. Von Backsteins
Taten berichten die am Boden aufgereihten Kissen, auf denen
horrende Bilder aus der Gerichtsmedizin auf das wieder
auflebende , Theater der Grausamkeit» verweisen. Nakhova
greift Motive der Entfremdung und der Katharsis auf. Die Kissen
aus Gips scheinen bedrohlich die Fiifle der Besucher zu attack-
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ieren. Jene, die es schaffen, diesem von Backstein generierten
Labyrinth der Tréume zu entkommen, verdienen Entspannung. Sie
kénnen es sich im Armsessel gemiitlich machen - den schlafen-
den Backstein vor Augen -, die unter dem Bildschirm hin- und
herrollenden magischen Bélle beobachten und einem si3en ital-
ienischen Llied lauschen. Nakhovas Intention besteht darin,
,den/die Betrachterln zu Brei zu zermalmen, denn als starres
Konstrukt kénne er/sie nichts wahrnehmen”.

Andrej Kovalev
(Ausziige aus ,Das Abtasten von Fiktionen”; Erstversffentlichung

in: Segodnya, 14.8.1996)

MATE HYXHO OTOOXHYTb

1996

Buaeo skpaH, Kpecno ¢ ayano-nogyLKoit,

FMNCOBbIE NOAYLIKM C HANEYATAHHBIMU M30BPAXEHHSIMM
(pasmep okono 45 x 65 x 20cm)

BEPEBKA, 2 MEXAHWYECKMX Lapa

«AmepuKaHckas» No Gopme M MOCKOBCKASH O COAEPXAHMIO pabo-
Ta HaxoBoii, 3ameyaTensHO TOYHO coOTBETCTBYET HabOpy npo-
FPAMM QKTYQNIbHOTO MCKYCCTBA BKYME C TUIMYHBIMM [J15 MOCKOBCKO-
ro MCKYCCTBA BHYTPEHHMMK pasbopkamu. K nocneaHum otHocutes
He3abBeHHbIM 0BPA3 CTAPATENLHO CMAWEro HA GONbLIOM SKpaHe
MNocndpa Mapkosunua bakwteitHa, KoTopslid B AAHHOM Clly4ae Upo-
HMYECKM NPEACTABSET «OTLA» MOCKOBCKOM KOHLEMTYONIMCTCKOM
MadmH, Yeit COH NOUTUTENBHO OXPaHsieT ero «6puragax. Pesynstar

NPOW3BOACTBEHHOW aKTMBHOCTM bakwreiHa npeactaened paeHo-
MEPHO PA3NOXEHHBIMU HA NOMY NOAYLIKAMM, HO KOTOPLIX HOHece-
Hbl BECbMO LLiEKOYYyLMe BooBpakeHue dotorpadum ns yuebHmka
no cynebHoit meamupnHe. Crm M30BPAXEHMS MSITKO M HEHOBSI3UMBO
anennmpyioT K BO3POXAAEMOMY «TEATPY XECTOKOCTM.

Haxosa Beena motue otcTpanerus 1 katapeuca. [Noayikm Heoxu-
AQAHHO OKA3bIBAKOTCS XECTKUMM, TUMCOBLIMM, M NPOXOM, NO 3aTEM-
HEHHOMy LIapcTBY [MMHOCA NoABEepPraeT 3puUTeEsNs ONACHOCTH GOSILHO
YAQPUTLCS HOTOM.

Ho toMy, kTO BLIBPANCS U3 STOrO NABUPMHTA CHA, NOPOXAEHHOTO
bakwreitHom, npeanaraetcs penakcaums: MOXHO PACMONOXMTLCS
B MSITKOM Kpecsie 1, BO33pMBLUMCb Ha coH Mocnda Mapkosuuia, Ha-

6miofaTh MArMUYECKMe CAMOABMXYLUMECS LIAPbI, KATAIOLIMECS MO
nomy nepen 3KPAHOM, MPOCHYLIMBAS NPU STOM Yepe3 HAYLIHUKM
4yAHylo UTanbsiHcKyto necHio. o cnoeam Haxosol, ee sapaueit
6Bhino «nepemonoTs 3putens B pulp kak B matepuan, 6o Koraa
3pUTENb CaM MPEACTaBAsSET U3 cebsi KECTKyIo KOHCTPYKLMIO, BOC-
NPUSITUS HE MPOMCXOIMT BOOBLLE.

Angpeit Kosanes

(oTpbiBKM M3 cTaTbM
«Manbnnposatue brKLmit»,
onybnMKoBAHHOM B raseTe

«Ceropgns» 14/08/1996)
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QUEEN

1997

Iron, aluminium, papier méché, parachute silk,

wooden pedestal with fitted electrical and electronic parts,
238 x 69 x 69 cm (deflated), 366 x 69 x 69 cm (inflated).
Engineering: Gordon Meldrum

The sculpture «Queens is transformed when a motion detector is
set off. «At rest», it resembles a classical sculpture: a life-size
Gothic-style female figure, a mediaeval queen, tightly draped
from crown to feet in silken cloth, still, rapt, enigmatic. At the
approach of a viewer, a fan in the pedestal roars into action,
inflating the silk into a phallic pillar almost twice as high. The
female figure is suddenly replaced by a huge, shining, sand-
coloured condom. When the viewer stands back, the fan switches
to «suction», and noisily reduces the phallus once more to the
smaller queen.

The work was originally created for an exhibition entitled
«Margareta x 4», at the Kalmar Konstmuseum (Sweden), to mark
the 600th anniversary of Queen Margareta’s treaty for the uni-
fication of Scandinavia. Nakhova parodies the gender clichés:
on the one hand the blown-up symbol of male power under pub-
lic observation, on the other the private sphere of delicate wom-
anhood.
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Barbara Wally, 2003
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KONIGIN

1997

Eisen, Aluminium, Papiermaché, Fallschirmseide, hélzerner
Sockelschrank mit elektrischen und elektronischen Einbauten,
238 x 69 x 69 cm (angesaugt), 366 x 69 x 69 cm (aufgeblasen)
Technik: Gordon Meldrum

,KSnigin” ist eine Skulptur, die sich durch Auslésen eines
Bewegungsmelders verdndert. Im ,,Ruhezustand”, also allein im
Raum, gleicht sie einer klassischen Skulptur: eine weibliche Figur in
Lebensgréfe, die durch eine Krone und den gotischen Stil als mittel-
alterliche Kénigin ausgewiesen ist. Von der Krone bis zu den Fiif3en
ist sie in ein seidiges, Falten werfendes, eng anliegendes Gewand
gehiillt. Sie wirkt still, entrickt und rétselhaft. Néhert sich nun ein
Betrachter, wird ein Ventilator im Sockel in Betrieb gesetzt und blést
mit Brausen die seidene Hiille zum fast doppelt so hohen, séulenar-
tigen Phallus auf. Vom weiblichen Kérper ist nichts mehr zu sehen,
der Betrachter sieht sich plétzlich einem glénzenden, sandfarbigen
Riesenkondom gegeniiber. Zieht sich der Betrachter wieder zuriick,
stellt sich der Fén auf , Ansaugen” um und reduziert den Phallus laut
einatmend wieder zur kleinen Kénigin.

Die Skulptur wurde urspriinglich fir die Ausstellung , Margareta x
4" im Kunstmuseum Kalmar zu Ehren der Kénigin Margareta
geschaffen, die 600 Jahre zuvor Skandinavien vereinigt hatte.
Nakhova thematisiert auf groteske Weise die Geschlechterklischées
- die aufgeblasene ménnliche Symbolik der Macht in der
Offentlichkeit beim Ausatmen und die dem Privaten zugeordnete
fragile Weiblichkeit in der Einsaugphase.

Barbara Wally, 2003

KOPOJIEBA

1997

Xeneso, anioM1Hui, Nanbe-malle, NAPALIOTHBIA LIENK,
LEpPEeBAHHbIA MOCTAMEHT C BMOHTUPOBAHHBIMM SEKTPUYECKMMM
W anekTpoHHbIMKM Npubopamu. 238x59x5%9cm (B cayTom euge),
366 x 69 x 69 cm (B HaayTom BMae)

Wxenep: lopaon Mengpam

«Koponesa» npeobpaxaertcs B npucytctemm 3putens. B cocros-
HMM MOKOSI OHA HAMOMMHAET KIACCUYECKYIO CKYMbNTYpPY: roTuye-
ckas XeHcKas purypa B MOJHbIA POCT, CPEAHEBEKOBAS BIACTH-
TENbHMLA, C HOT 4O rOfOBbl 3AAPANMPOBAHHAS B LIENK, 30CThIB-
was, TauHcTBeHHast. [pu NpMBAKKEHUM 3pUTENS 3ALLIYMUT MOTOP,
HamyBas wWenk B AMIMYECKYIO KOMOHHY, MOYTM BABOE BbILUE.
XKeHckast GUrypa HEOXMAAHHO 3AMELLAETCS TUIOHTCKUM, CHsio-
LWMM NecoyHoro LpeTa npesepeatneom. Korga sputens yaanser-
Csl, MOTOP MEPEKITIOYAETCS HO «BCACHIBAHME» U LUYMHO YMEHbLLA-
eT Gpannoc A0 MaNeHbKOM KOPONeBbl.

Pabora 6bina caenaxa ans seictaeku «Maprapeta x 4», 8 Kanb-
mapckom mysee nckyccte (LLseums), k 600-netnio Kansmapcko-
ro Joroeopa 06 obbeamnHeHnn CKaHAMHABMM, NOANMCAHHOTO KO-
ponesoit Maprapetoit. Haxosa napoaupyet reHgepHsle poau: ¢
OfHOW CTOPOHBI PA3AYTHIA HA NYBAMKE CMMBOM MYXCKOM CUlbI, C
ApYroi — yacTHas cepa XpYnKon XeHCTBEHHOCTH.

Bapbapa Banmu, 2003
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WHAT | SAW

1997

Bear sculpture, burlap, hay, approx. 75 x 200 x 130 cm;
foam telephone sculpture, approx. 50 x 60 x 60 cm;
parachute silk/inflatable, approx. 40 x 60 x 45 cm;
electronics, video, gouache on paper, 12 x 8 cm

Simultaneous exhibitions by Irina Nakhova and John Tormey, held
in Moscow at XL and ICA respectively, are devoted to the theme
of communication...

The Russian side/site shows a bear sleeping in its lair, deeply
oblivious, dreaming of past and future. The beast inflates its ecto-
plasmatic soul, which hangs from the ceiling of its winter shelter.

The American side/site shows a herd of multiple creatures, totems
of various tribes that inhabit the «<Home of the Brave». They try to
talk to the outer world without communicating with each other.

The conceptual trick consists in the fact that on closer inspection,
the creatures inhabiting the two sites/sides turn out to be empty.
The bear is a dummy packed with hay, his soul an air-filled silk
bubble. The American totems, too, are nothing but empty skins.
They are neurotic and suffer from being so close to each other.
Their only filler, their only escape from the empty void, could be
the other’s body or soul. But the “filler” might feel like a raving
patient in a psychiatric hospital, if not a serial killer with a muzzle.

Nikita Alexeev
(Excerpts of the essay «Discommunication», first published in:
«What | saw»/«Haul Ass Dude», XL Gallery, Moscow, 1997)
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WAS ICH SAH

1997

Bérenskulptur, Rupfen, Heu, ca. 75 x 200 x 130 cm;
Telefonskulptur aus geschédumtem Material, ca. 50 x 60 x 60 cm;
Objekt aus aufblasbarer Fallschirmseide, ca. 40 x 60 x 45 cm;
elektronische Teile, Video,

Gouache auf Papier, 12 x 8 cm

Zwei simultane Ausstellungen von Irina Nakhova und John
Tormey in der XL Galerie und im ICA (beide in Moskau) widmen
sich dem Thema Kommunikation.

Auf der russischen Seite sieht man einen schlafenden Béren auf
seinem Lager, der, versunken in Langzeit-Vergessen, von der
Vergangenheit und der Zukunft tréumt. Das Vieh bldst dabei
seine protoplasmatische Seele auf, die von der Decke
seines/ihres Winterquartiers herabhéngt. Auf der amerikani-
schen Seite sieht man eine Herde von Kreaturen, Totems ver-
schiedener Stdmme, welche das , Heim der Tapferen”
bewohnen. Sie versuchen mit der AufBenwelt zu sprechen ohne
miteinander zu kommunizieren.

Der besondere Trick im Konzept besteht darin, dass die Wesen,
welche die beiden Seiten/Orte bewohnen, bei néherer Ansicht
leer sind. Der Bér ist eine mit Heu vollgestopfte Attrappe
(Strohmann), seine Seele eine luftgefiillte Seidenblase. Die
amerikanischen Totems sind auch nichts anderes als leere Héute.
Sie sind neurotisch und leiden darunter, dass sie so nahe
beieinander sind. Ihre einzige Fillung, ihre einzige Rettung aus
der Leere und dem Nichts, kénnte der Kérper oder die Seele des
Anderen sein. Aber der , Fiiller” fihlt sich vielleicht wie ein toben-
der Patient in einer psychiatrischen Anstalt, wenn nicht gar wie
ein Serienkiller mit Maulkorb.

Nikita Alexeev

(Ausziige aus: , Discommunication”. Erstveréffentlichung in:
+What | saw”/ ,Haul Ass Dude”, Katalog XL Gallery, Moskau
1997)

4YTO 4 BUAOEJI

1997

MeuwkoBuHa, ceHo, ckynbnTypa measess

(npn6a. 200 x 130 x 75 cm), neHonnacToeas ckynsnTypa Tene-
dona (npnbn. 60 x 60 x 50 cm), NapALLIOTHBIM Wwenk

(8 HapyTom Buae npubn. 60 x 45 x 40 cm), anekTpoHmKa, BUAEO,
ryaws Ha Bymare (12 x 8 cm)

OpHoepemeHHble BbicTaeku MpuHel Haxoeoit n [Ixona Topmu 8 ra-
nepee XL u 8 ICU nocesiweHbl Teme obLeHMs.

Pycckasi cropoHa 1 mecTononoxeHue — 310 Geprora crsiero meg-
Beas. Meutasn B MHOTOMECSYHOM 3a6bITbM O MPOLLNOM M ByayLUEM,
3Bepb SKTOMIA3MUPYET CBOIO fylly, 3GBMCAIOLLYIO MOA HU3KUM MO-
TONKOM ero/ee 3umHero ybexuuua.

The American side — 370 ckonmiLe pasHOOBpPa3HLIX TBAPEH, TOTEMOB
pa3nuuHbIX nnemeH, Hacensiowmx «Pomuny OteaxHbix». OHu, He
KOMMYHMULMPYS MeX COBOIO, MbITAKOTCS FOBOPUTb C BHELLIHUM MMPOM.
Bce xe koHuenTyanbHbIi hOKyC NPoOeKTa B TOM, 4TO TBApK, obuTato-
Liye B STUX MECTAX, HO CTOPOHAX, B TOYKE MPUCTABHOIO B3MAAA —
nyctsie. Meagegp — 510 4yyueno, HabKUToe CONOMOIA, €ro aya — 3To
Ny3bipb M3 WESKA, HOAYTbIA TEMIbIM BO3AYXOM.

AMepuKaHcKie ToTeMbl Toxe He Bonee, uem nyctble WKypku. OHu
HEBPOTMYHBI M CTPAAQIOT OT TOTO, YTO BbIHYX/EHbI HOXOAMTLCS PSi-
BOM. VX emMHCTBEHHBIM HAMOMHUTENEM, WX CMACUTENEM OT MyCTOW
MYCTOTbl MOXET BbITh TOILKO YY>XO€ TESO, YyXas AyLla.

Ho «HanonHutenb» BnosHe MOXeT No4yBCTBOBATL Cebs1 eCu He ce-
PUIHBIM YBUIALEH B HOMOPAHMKE, TO YX TOYHO MALMEHTOM ByitHOro
oTAeNEHMs NCUXMUATPUYECKON KITMHMUKM.

Hukuta Anekcees
(oTpbiBKM M3 cTaTBM «AMCKOMMYHMKALWMS», ONYBAMKOBAHHOM
B «Y70 5 Bupen», XL-ranepes, Mockea, 1997)
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SHOWROOM WITH BIG RED

1998

Various objects: Parachute silk inflatable,

inflated approx. 160 x 450 x 100 cm,

gel transfer on fabric, each approx. 50 x 60 x 30 cm,
foam, 65 x 90 x 20 cm,

sand, latex, 20 x 25 x 25 cm,

sound, electronics

«Showroom» is a space equipped with a variety of devices where
potential customers can observe samples of our new products and
pleasantly spend time awaiting their order. Clients experience dif-
ferent tactile feelings reinforced with sensual visual images. For the
diversion of our visitors, there is a children’s playpen equipped
with two infants who crawl around and mumble «Hungry,
mommy» when activated.

#1 is a soft, flat, tactually appealing panel resembling a child’s
mattress. It has several openings. When a visitor inserts a finger,
object #6 is activated.

#6 resembles a very large pillow, approximately 170 cm high
and 440 cm wide, made of parachute silk. When activated by
#1, the pillow inflates and its protrusions are erected. #2 is a con-
trol panel set on a pedestal, and has three soft, malleable «joy-
sticks». Visitors may reshape the form of the joysticks, which are
pleasant to the touch and which also activate other items.
In the center of «Showroom», samples of our product are dis-
played. The extra-large men’s and women's underwear is both
durable and sophisticated.

Irina Nakhova, 1998

.




SCHAURAUM MIT DEM GROSSEN ROTEN

1998

Verschiedene Obijekte: Aufblasbare Fallschirmseide,

leer ca. 160 x 450 x 100 cm, Gel-beschichtete Stoffteile,
alle ca. 50 x 60 x 30 cm, gesch&umtes Material,

65 x 90 x 20 cm, Sand, Latex, 20 x 25 x 25 cm,

Ton, Elektronik

,Schauraum” ist ein mit diversen Artikeln ausgestatteter Raum, in
dem potentielle Kunden Musterstiicke unserer neven Produktlinie
betrachten sowie in angenehmer Atmosphére auf ihre Bestellung
warten kénnen. Verschiedenste angenehme haptische
Erfahrungen, verstdrkt noch durch sinnliche Bilder wirken auf die
Kundschaft ein. Um den Aufenthalt fiir unsere Besucher
angenehm zu gestalten gibt es einen Kinderlaufstall, ausgestattet
mit zwei Kleinkindern, die bei Aktivierung herumkrabbeln und

»Mami, Hunger” quéngeln.

Artikel Nr. 1 ist eine weiche, sich angenehm anfiihlende
Wandfldche, die einer Kindermatraze &hnelt. Sie hat mehrere
Offnungen. Bei Einfihren eines Fingers in die Offnung aktiviert
der Besucher Objekt Nummer 6.

Nummer 6 Ghnelt einem sehr groBen Wandkissen aus
Fallschirmseide und misst ungeféhr 170 cm in Hhe und 440 cm
in Breite. Aktiviert durch Nummer 1 wird es aufgepumpt und
richtet seine fihlerartigen Auswiichse (Tentakeln) auf den
Besucher. Nummer 2 ist eine Steuerkonsole mit drei weichen,
formbaren ,Joysticks”. Angenehm in der Handhabung kénnen
sie vom Besucher je nach Lust geknetet werden. Dariiber hinaus
aktivieren die Joysticks weitere Objekte.

In der Mitte des Verkaufsraumes befinden sich weitere
Ausstellungsstiicke unserer Produktlinie: extragrofle Mdénner- und
Damenunterhosen, zugleich langlebig und raffiniert in der
Ausstattung.

Irina Nakhova, 1998
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SHOWROOM C BOJIbLLMM KPACHBIM

1998

PasnuuHble 06bekTh: HaAYBHbIE M3 NAPALLIOTHOFO WENKA

(140 x 450 x 100cm); ns noponowa u Tkanu (65 x 90 x 20 cm);
u3 necka u natekca (25 x 25 x 20 cm);

renesble NepeBoaHble M306PAXEHNS HA TKAHM

(mpu6n. 60 x 50 x 30 cm kaxabiit); 3BYK, 3NeKTPOHMKa

«Showroom» npeactasnsier coboi NPOCTPAHCTBO, rAe NoKyna-
TENb MOXET NOCMOTPETh 06PA3Lbl HALWEN NPOAYKLMM, 3AKA3ATH
NOHPUBMBLIEECS U3AENUE U NMPUITHO NPOBECTU Bpems. [ns 3Toi
Lenn HalWd KOMHATA 06OopyAOBAHA [ABYMS MyNbTAMM ynpaere-
Husi. MynsT N2T — 5T0 MArKuit npuUsiTHLIM Ha OLLyNb 0BBLEKT, HaMo-
nobue [ETCKOro MATPACHKA C HECKONbKMMM OTBEPCTMSIMU ANs
nansuee. 3aCoBLIBAS NANeL, BHYTPb, NOKYNATENb NOMy4aeT npu-
THOE YyBCTBEHHOE OllylIEeHNE, NOAKPEenIeHHOe CEHCALMOHHbI-
MM BU3yarbHbIMM OBPA3AMM: YAJIMHUTENM» HA NMPOTMBOMONOX-
HOM CTEHE HOYMHAIOT HaJYBATLCS M «BCTAOT». [Ing yaobcTtea no-
ceTuTenei HaLWa KOMHATA TAKXE OCHALLEHA AETCKUM MAHEXEM C
OBYMsl JieTbMM, KOTOPbIE NPK akTueaumu nynsta N22 HauuHaioT
nos3aTh MO MAHEXY M JIeneTaTh: «XO4y KyLdaTh, MOMA», cO3aa-
BAS AOMALLHMI YIOT.

Mynst N22 no popMe HANOMUHAET NAHENb YNPABIEHUS KOMMbIOTE-
POM C TPEMS «IKOMCTUKAMM», CAENAHHBIMM M3 MACACTUYHOTO MaTe-
p1anad, U NPUHUMAIOLLMMM PA3NIUYHBIE POPMBI TTPM OLLLYMbIBAHMM.
B ueHTpe 3ana BbiBelweHbl 06pasLbl HALEH NPOAYKLMM — KEHCKUE
M My3XCKMe TpyCbl 6ObLIMX pa3MepoB. YHUKaAnbHble 06pasLbl nog-
CBEYEHbl U3HYTPM U IEMOHCTPUPYIOT HEMOBTOPUMYIO KPACOTY pH-
CYHKQ MONTYNPO3PAYHOM TKAHM.

Mpwnha Haxosa, 1998

BIG RED

1998

Parachute silk inflatable, inflated: 150 x 500 x 150 cm,
electronics, sound: «Disturbance of air space could lead to
unpredictable consequences»

The exhibition by Irina Nakhova consists of only two objects.
Both are alive, interactive, curious, and a bit nervous; both can-
not wait until they meet and move towards each other. One is Big
Red, the other is Homo Sapiens. Big Red is actually big and red,
resembling a zeppelin, a cucumber, an amoeba, a condom, a
sock — depending on his activity status. Made of parachute silk,
he either lies on the floor if nobody is with him, or inflates and
floats towards whoever has trespassed on the invisible boundary
of his dwelling.

The creature’s creator, Irina Nakhova, has worked on interactivi-
ty for a long time. Her works are always very simple yet at the
same time ambiguous. Technically, her objects are made at the

same elementary level as psychological mechanisms that <move»
the viewer.

Big Red inflates and drags towards whoever has encroached on
his space, simultaneously ousting the source of his excitement.
Action generates counteraction. It is one step from love to hate.
Russian friendship strangles (foreigners can hardly understand
this). Western reflex protects privacy (for which there is not even a
word in Russian). Curiosity, aggression, fear — all in a single bal-
loon. His secret is as simple as his electric circuit.

Serge Khripoun, 2004 (shortened version of «Are You Ready...2»,
first published in: Big Red, XL Gallery, Moscow, 2000)
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DAS GROSSE ROTE

1998

Aufblasbare Fallschirmseide, gefillt: 150 x 500 x 150 cm,
Elektronik, Stimme: ,Die Stérung des Luftraums kann zu
unvorhersehbaren Konsequenzen fishren”

Die Ausstellung von Irina Nakhova besteht aus nur zwei Objekten:
Beide sind lebendig, interaktiv, neugierig und ein bisschen nervés;
beide kénnen es nicht erwarten, sich zu treffen und einander zu
ndhern. Eines ist das , Grof3e Rote” und das andere der ,, Homo
Sapiens”. Das ,Gro3e Rote” ist tatséchlich grof3 und rot, es Ghnelt
je nach Aktivitétsstatus einem Zeppelin, einer Gurke, einer Amébe,
einem Kondom oder einer Socke. Es liegt schlaff und schrumplig auf
dem Boden, wenn ihm keiner Gesellschaft leistet, iiberschreitet
jedoch jemand die unsichtbare Grenze seines Reiches bldst es sich
auf und bewegt sich in die Richtung des ,,Homo”.

Irina Nakhova, die Schépferin dieser Kreatur, arbeitet seit langer
Zeit mit Interaktivitdt. lhre Arbeiten sind immer sehr einfach und
dennoch vieldeutig und funktionieren technisch auf der gleichen
elementaren Ebene wie psychologische Mechanismen, die den
Betrachter ,bewegen”.

Das ,GroBBe Rote” bléht sich ja eigentlich nur auf und kriecht
gleichsam demjenigen entgegen, der in sein Revier eindringt,
andererseits vertreibt es damit auch die Quelle seiner freudigen
Erregung. Wirkung erzeugt Gegenwirkung. Es ist nur ein Schritt
von der Liebe zum Hass. Russische Freundschaft erdriickt (was
Auslénder nicht nachvollziehen kénnen). Der westliche Reflex
schiitzt die Intimsphdre (so ein Wort existiert nicht einmal in
Russisch). Neugier, Aggression und Angst in einem Ballon. Und
sein Geheimnis ist so einfach wie seine Elektrik.

Serge Khripoun, 2004
(gekiirzte Version von: ,Bist Du bereit...2", Erstveréffentlichung in:

Big Red, Katalog XL Gallery, Moskau 2000)

BOJIbLLUOWM KPACHbIM

1998

HapysHoi napalwioTHen wenk

(8 HapyTom coctosimm 500 x 150 x 150 cm), anekTpoHmka, 3Byk:
«HapyueHue Bo3ayLWHOro NPOCTPAHCTBA MOXET NPUBECTH

K HerpeacKka3yeMbiM MOCNEeACTBUIMY

Beictaeka Mpuhbl HaxoBoit cocTout BCero M3 aByx npeameTos.
O6a xwBble, MHTEPAKTUBHbIE, NIOBOMBITHLIE, HEMHOrO HEPBHbIE,
06a XayT BCTpeun v ABMXyTCA HascTpeyy apyr apyry. OgHoro 3o-
ByT bonbwoi KpacHsiit, apyroro — Homo Sapiens. bonbwoi Kpac-
HbIA [EMCTBUTENLHO BGOMBWON M KPACHBIA, HAMOMWHAET AMPU-
xabnb, orypeu, ameby, npe3epsaTme, HOCOK — B 3ABUCMMOCTM OT
crenenun aktueHocTU. CAENAHHBIA M3 NAPALIOTHOrO LIENKA, OH TO
6e3BONBLHO IEXMT HA NOAY, KOFAA HAKOTO HET PSAOM, TO HAMOSHS-
€TCsl BO3[lyXOM M MON3ET HABCTpeyy NioboMy, KTO nepecekaeTt He-
BMOMMYIO FPAHMLYY €ro XMAMLLA.

Cospartens storo cywectsa, Mpura Haxoea, aaeHo M ycnewHo
paboTaeT ¢ UHTEPAKTUBHBIMU OBbEKTAaMM M MHCTanNsUMsIMM. Ee pa-
60Tbl O4EHb MPOCTHI ¥ OAHOBPEMEHHO HEOLHO3HAUHbI, O CAMM OBb-
€KTbl YCTPOEHbI TAK Xe 3IEMEHTAPHO, KK M NMCUXONOrMYeckme me-
XOHWM3Mbl, KOTOPBIMU OHM KLLEMNSIOT» 3PUTENS.

Bonbwoit KpacHeli Bcero nuiub paspyBaeTtcs M NON3ET HABCTPEYY
TOMY, KTO MOMQN B €ro MPOCTPAHCTBO, OfHOBPEMEHHO BhITECHSS
MCTOUYHMK CBOEro BO3BYxaeHMs. B aToit cxeme — Bcst ku3Hb. Jeict-
BMe poxpaet npotusogenctame. OT no6GBM AO HEHABMCTM OfMH
war. Pycckas apyx6a B3acoc Ao yayLbs (4TO CNOXHO NOHATb MHO-
CTPaHUy) M 3anaaHbii pednekc 3awmTsl privacy (4To npakTiyeckm
HenepeBoaMMO Ha pycckui). JliobonbITcTBO, arpeccus U CTpax B
opHoM bannoHe. A cekpeT ero Tak e NPOoCT, KAK ero siekTpuye-
CKas CXeMma.

Cepreit Xpunyn, 2004
(cokpalLeHHbiit BapuaHT cTatbm «Tbl roToB2...»,
ony6nunkosaHo B 6poluiope «bonblioit kpacHbIi»

XL ranepes, Mockea, 2000)
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DEPOSITION

2000

Four paintings, oil and acrylic on canvas, 183 x 117 cm each,
sound (special thanks to Carmen Kordas and Manuel Wally),
electronics, 12 parachute silk inflatables, electronics, fans,

variable from 60 to 100 cm length, papier méché,
130 x 130 x 150 cm

This installation is an example of recyclable history and our the-
atrical soap opera culture. Talking food-paintings on a wall reflect
the traditional scene of the Deposition from the Cross; the sculp-
tural part represents another classical theme: the Annunciation. In
fact, it is the beginning and nearly the end of the same story.
Involuntary conception (woman as a mere container for higher

actions or ideas) results in the blame for all miseries that happen
later. So the paintings scream: «Mother, why did you leave me2»
in the vein of «Eli, Eli, lama sabachthanil» (My God, my God, why
hast thou forsaken me?).

«Deposition» has two phases: the powerless calm when nobody is in
the exhibition space, and the active phase as soon as a viewer enters.
The shape of the Virgin Mary, placed in the center of the installation,
can be seen only when the fan in front of her is blowing. The active
phase of the figures resembles the Virgin Mary and the angels from
Jean Fouquet's Melun Diptych «The Virgin Mary and Child» (approx.
1451). She looks like the winner of an American beauty contest, with
big breasts and a «Slim-Fast» waist. With the fans blowing behind
them, the angels are puffed up and point towards the Virgin; when
the fans are off, the angels are limp and droopy.

Irina Nakhova, 2000
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DEPOSITION

(Kreuzabnahme)

2000

Vier Gemalde, Ol und Acryl auf Leinwand, je 183 x 117 cm,
Tonkulisse (Dank an Carmen Kordas and Manuel Wally),
Elektronik; 12 aufblasbare Objekte aus Fallschirmseide,
Elektronik, Ventilatoren, unterschiedl. in Lénge: 60-100 cm,
Papiermaché, 130 x 130 x 150 cm

Die Installation symbolisiert sowohl die Wiederverwertbarkeit
von Geschichte als auch unsere Seifenopern-Kultur. Sprechende
Speise-Bilder an einer Wand reflektieren die traditionelle Szene
der Kreuzabnahme; der skulpturale Bereich bezieht sich auf ein
anderes klassisches Thema: Marié Verkiindigung. Es handelt sich
hier also um den Beginn und beinahe das Ende von ein und der-
selben Geschichte, die mit der unfreiwilligen Empféngnis (die
Frau als bloBes Gefaf fiir héhere Vorgénge und Ideen) beginnt
und in deren Schuld fiir alle kiinftigen Qualen endet. So rufen die
Gemdlde , Mutter, warum hast du mich verlassen2” in
Anlehnung an ,Eli, Eli, lama sabachtanil” - Mein Gott, mein
Gott, warum hast Du mich verlassen?

.Deposition” hat zwei Phasen: die kraftlose Stille - wenn sich nie-
mand im Ausstellungsraum befindet - und das aktive Stadium -
sobald ein Besucher eintritt. Die Figur der Jungfrau Maria befin-
det sich in der Mitte der Installation. Sie wird erst dann sichtbar,
wen der vor ihr plazierte Ventilator zu rotieren beginnt.

Der aktivierte Modus der Installation erinnert an die Figur der
Maria und an die roten Engel in Jean Fouquets Meluner
Diptychon , Die Jungfrau Maria und Kind” (ca. 1451). Maria
gleicht aber auch einer amerikanischen Schénheitskénigin mit
grof3em Busen und , Slim-Fast” Taille. Die Engel sind prall und
puffig aufgebléht und zeigen auf die Jungfrau, wenn die
Ventilatoren in ihren Hintern sie mit Luft versorgen; sobald der
Luftstrom versiegt, erschlaffen sie und werden schlapp.

Irina Nakhova, 2000
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DEPOSITION

2000

YeTbipe XMBOMMCH, MACHO M QKPUA HA XONCTAX

(183 x 117 cm kaxgas), 3syk (cneumansHas 6narogapHocTb
Kapmen Kopaac u Manysnio Bannu), snektporuka,

12 HaayBHbIX GUryp U3 NAPALLIOTHOTO WENKA, BEHTUAATOPSI
(o1 60 po 100 cm anmHoiA),

nanse-mate (130 x 130 x 150 cm)

3Ta MHCTANASLUMS — TPUMEP COBMELLLEHUS YTUIM3UPOBAHHON UCTO-
PUM U TEATPANM3OBAHHOWM KyNbTypbl MblNIbHbIX onep. Pasrosapusa-
folpe KAPTMHbI HA CTEHe MPeACTOBNSOT COBOM TPAOMLMOHHYIO
cueHy CHatna ¢ Kpecta, a ckynbnTypHas 4OCTb OBELLECTBASET APY-
rylo Knaccuyeckyto cueHy — bnaroeetienmne. Ha camom pene — sto
HAYQNO M KOHew, 0aHOM ncTopuu. HenopouHoe sauatue (roe xeH-

WMHA — 3TO NPOCTO 060N0YKA AN MIPbl BLICLUMX CWA MAM MAEH)
MPUBEAET K TOMY, YTO XEHLLUMHY Xe 1 OCYAsT 30 Bce Byaywpme He-
cyacTbst. Tak KapTuHbI B3bIBAOT: «MaTb, noyemy Tbl MeHs OCTABM-

na», sTops: «Onu, dnu, nama cabaxtanuly (Oteu, Otew, 3auem
bl MeHst NOoKMHYn2). CkynbATypHAS 4OCTb — 3TO [IOXWHA KPACHBIX
QHrenoB, KOTOpblEe NPK NPUBIUXKEHUU 3PUTENS «NETST» B CTOPOHY
XEHCKOM PUrypbl, CKPbITON OT B3OPOB LUENKOBO/M TKAHbIO. 3pHTenb
MOXeT MAEHTUPULUMPOBATL bUIypy Tonbko BOAM3M, Koraa 3d
CKyJbMTYpPO#t BCMbIXHET CBET, 0B6pasys HUMB, W «abIxaHue» peHd
NPMXMET LUENK K NOBEPXHOCTU. M aHrenbl, 1 xeHckas durypa Ha-
MOMMHQIOT NMEPCOHAXEN C NPABOM Yactu «MenyHckoro aunTxa»
XKana Pyke 1451 ropa «[desa Mapus ¢ MnageHuem»...
Cso60aa NepeaBuXeHHs B MCTOPUM, CIOKETAX, B MATEPUANBHOM W
LyXOBHOW KyfNbType 1 CBOBOAA MAHUMYNALMIA COCTABNSIOT 30€Ch f1st
MEHSI PEAMET Urpbl, O 3HAYMT, U A3apTA. 3PUTENIO, B CBOIO OYepesb,
NPeacTaenseTcs cBOBOAA MHTEPNPETALMM, 3HAHWS MW HE3HOHMS.
Ceobopa BMAeTb TO, YTO €CTb U TO, YEro HET. DTO KAk SI0BAs pbibbi B
MYTHOM BOAE: FA€ MYTHOS BOAA — 3TO HALIE 3ATYMAHEHHOe MHPOpP-
MaLMen CO3HAHKE, pbiba — 3TO TO, YTO Mbl CMOXEM M3 HETO BbIYANTb,
O MHCTQNALMS — STO OPYAME BbITABIMBAHMS, KPIOYOK.

Mpuna Haxosa, 2000
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IRONING BOARDS

2001

Thermal inkjet prints on fabric, boards, 135 x 42 x 3 cm each;
four irons, thermal inkjet on adhesive vinyl, 23 cm height;
printing: Applied Image Inc.

Threads of a feminist gaze permeate the artist's musings on the
«maternal role in the life of an individual and the fate of the
nation». ... Nakhova examines the transient nature of home
against the permanence of maternal ties. The anonymity of female
subjects is picked up in «Ironing Boards», seven boards stretched
with thermal inkjet-printed photographs on graphic silk. Shaped
liked gothicizing windows, they enclose half-length female figures
shown from the back, unclad above the waist.

The photographs center on the radiant surface of the skin. It
appears soft and supple to the touch — protective warmth, tender-
ness, sensousness of young female epithelium. Inside the framed

niches, the figures look sequestered, yet exposed and vulnerable.
Used irons on the floor, underneath the ironing boards, don simi-
lar skin decals suggesting that the ironing boards are as jarring as
they are lusciously tactile....The ironing board holds warmth, just
like human skin. With keenness and versatility, Nakhova extends
her «faktura» into new physical and philosophical dimensions.

Marina Mangubi

(shortened version, first published in: «When Will You Be Home?2»,
brochure, The College of Wooster Art Museum, Wooster, Ohio,
2003)
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BUGELBRETTER

2001

Thermo-Tintenstrahldruck auf Stoff, Bigelbretter,

je 135 x 42 x 3 cm; vier Bigeleisen, Thermo-Tintenstrahl auf
Haftvinyl, 23 cm h;

Druck: Applied Image Inc.

Der feministische Blick durchdringt hier die Gedanken der
Kiinstlerin zur ,, Mutterrolle im Leben des Einzelnen und fiir das
Schicksal der Nation” ... Nakhova stellt die alltégliche
Vergénglichkeit des Privaten im ,Heim” in Gegensatz zur
Daverhaftigkeit von , Mitterlichkeit”. Thema der , Biigelbretter”
ist die Anonymitét weiblicher Subjekte — hier ausgefihrt auf
sieben Biigelbrettern, die mit Tintenstrahldruck-Fotos auf Seide
bespannt sind. Wie gotische Fenster rahmen die Bigelfléchen
die Bilder bis zur Taille nackter Riickenansichten weiblicher
Kérper ein.

Der Fokus der Riickenportréts liegt dabei auf der (Wérme aus-)
strahlenden Oberfléche der Haut. Es mutet weich und geschmei-
dig an, die schitzende Wérme, die Zartheit und Empfindsamkeit
junger weiblicher Haut zu berihren. In ihren gotisierenden
Rahmen wirken die Figuren wie abgeschieden, aber auch aus-
gesetzt und verletzlich.

Am FuBBboden - unter den an die Wand gelehnten Bigelbrettern
- stehen gebrauchte Biigeleisen mit einer dhnlichen Klebe-
Hautoberfléche und suggerieren sowohl den Kontaktschmerz
Bigeleisen/Haut wie auch verfihrerische Sinnlichkeit.
Bigelbretter halten die Wérme — so wie die menschliche Haut. ...
Mit Scharfsinn und Gewandtheit erweitert die Kiinstlerin hier ihre
,Faktura” in neve physische und philosophische Dimensionen.

Marina Mangubi (Gekirzte Version;
Erstversffentlichung in: , When Will You Be Home?2”,
Broschiire, The College of Wooster Art Museum,
Wooster, Ohio, 2003)

MAONITbHBIE OOCKM

2001

TepmansHas nevats Ha Tkanu, gocku (135 x 42 x 3 cm) kaxaas,
YeTbipe YTIOra, TEPMAsIbHAS NEYATh HA KNESLWEMCS BUHUNE
(BbicoTa 23 cm)

Meyats: Applied Image Inc.

[pucTanbHbil GeMUHUCTCKMI B3MAA NPOCNEXMBAETCS B PA3MbILL-
NEHMSX XYAOXHMKA O «MATEPUHCKOM POMM B YACTHOM XM3HM U B
cynpbe Hauumy. ...Haxosa npotreonoctasaser AoM, KaK NoHsTHeE
npexopsilee, NOCTOSHHOCTU MATEPUHCKMX Y3.

AHOHUMHOCTb XeHckmux 0bpasoe packpbita B «[nagmnbHbIX goc-
kax»: 7 [OCOK, OBTSHYTbIX OTOrpadmsImMM, HAMEUATAHHBIMU HA
rpaduyeckom werke. Mo Gopme HanomuHaowpe roTMyeckmue ok-
HO, OHM 3aKITIOYAIOT B cebe OBHAXEHHbIE XEHCKME CrMHbI. BHuma-
HMe COCPEAOTOYEHO HA Nyydlieics noBepxHocTh koxu. OHa ka-
XETCs OTKPHITOM NPUKOCHOBEHUIO, NOAATIMBOM, COXPAHSIOLLEN Te-
MNNo, HEXHOCTb M YYBCTBEHHOCTb MOJIOLOFO XEHCKOro 3MUTENMUs.
BHyTpu 3THX roTmyeckmx HUW bUrypbl BbITMSAST M30NMPOBAHHBIMA
M B TOXE BPEMS HE3ALLMLLEHHBIMM.

MN3obpaxeHne KOXM HA ropsiieid MOBEPXHOCTU CTAPLIX YTIOroB
npeanonaraet, YTo B MAAMIbLHBIX LOCKAX OAHOBPEMEHHO 3aKIto-
YeHbl Yrpo3a M yaoBonbcTeue. [MapuibHele JOCKM AepXaT Tenno
TAKXe, KAK M YEeNoBeYecKas KoxXd.

B octpbix 1 pasHoobpasHbix pabotax Haxosoit noHstHe pakTypel
npuobpetaet HoBble PpusMUeckme U dunocodckme KayecTsa.

Mapuna Matry6m

(otpbiku M3 Bpouwopsl “When Will You Be Home?”,
Bnepssie onybankosanHoit B The College of
Wooster Art Museum, Wooster, Ohio, 2003)
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POWER SHOWER

2002
5 shower fixtures, 5 audio tracks,
overall installation size 250 x 500 cm

Formally, the Shower’s white wall inflected with silver rods pays
homage to the Russian Avant-Garde. But the Moscow
Conceptualists had a love/hate relationship to their Avant-Garde,
which in the person of Malevich set the absolutist, bullying tone
that the Socialist Realists adopted in toppling them. To the late
Communist artist, the Constructivists” enthusiastic promotion of the
revolution hardly recommended them. On the other hand their
minimalist, geometrical forms held extraordinary artistic possibili-
ties. Nakhova's formal wall, however beautiful, stutters with con-
tradictory meaning. And there is more. This is not merely a formal
presentation. The silver rods are showers with actual knobs and
shower heads. One of the Moscow Conceptualist llya Kabakov's
earliest experiments with his own artistic voice in the 1960s con-
sisted of crude drawings in outline of a man under a shower head.
This man was a late Soviet man, badly made, hapless, waiting for
what came from above with no power to alter it. Kabakov made
scores of these drawings in which the fate showered from above is
different but always the same. In 2002, Nakhova's shower invites
- even dares - the viewer to enter in, turn the knob and take a role
in causing the effect. The viewer becomes complicit in what hap-
pens next, just as audiences all over the world bear some respon-
sibility for their mindless consumption of mixed messages export-
ed by American pop culture and the international media. The turn
of each handle produces a voice - Hitler, Lenin, Mao, Mussolini,
and an Evangelical preacher of the sort that President Bush might
heed. Nakhova conflates utopian programs. All utopias are sus-
pect. The viewer, caught in this world between now and then, East
and West, words and realities, the 20th century and the 21st, has
a choice. The viewer can turn off the knob. We can silence the
voices. For now. Turn the knob, and the voices are there again,
babbling their bloody and seductive messages.

Amei Wallach, 2004

POWER SHOWER

2002
5 Duscharmaturen, 5 Tonspuren, gesamte Installation
250 x 500 cm

Formal betrachtet ist die mit silbernen Stangen armierte weif3e
Wand eine Hommage an die Russische Avantgarde. Aber die
Moskauer Konzeptualisten hegten eine Hass-Liebe zu ihrer
Avantgarde, die in der Person von Malewitsch jenen absolutisti-
schen, herrischen Ton vorgab, welchen die Vertreter des
Sozialistischen Realismus dann ibernahmen um sie zu stiirzen.
Dem/der spétkommunistischen Kiinstlerln erschien die
Begeisterung der Konstruktivisten fiir die Revolution wohl kaum als
Empfehlung ... Andererseits boten deren minimalistische,
geometrische Formen aufBergewé&hnliche kinstlerische
Méglichkeiten. Nakhovas formale Wand stottert, so schén sie
auch sein mag, wegen kontroversieller Bedeutungen. Und da gibt
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es noch mehr - denn dies ist nicht nur eine formale Prdsentation.

Die silbernen Stangen sind Teile wirklicher Duschen mit realen
Armaturen und Duschképfen. Ein friihes Werk des Moskauer
Konzeptualisten Ilya Kabakov aus den 1960ern, als er noch
seine eigene kiinstlerische , Stimme” erprobte, zeigt auf rohen
Zeichnungen die Konturen eines Mann unter einem Duschkopf.
Dieser Mann war ein ungliickseliges, schlecht gemachtes Subjekt
der spéten Sowjetunion und wartete auf das, was von oben kam,
ohnméchtig, irgendetwas zu dndern. Kabakov schuf Variationen
dieser Zeichnungen, in denen das von oben herabstrémende
Schicksal wechselt und doch dasselbe bleibt.

Im Jahre 2002 lédt Nakhovas Dusche den Betrachter ein - ja, sie
fordert ihn geradezu heraus - den Hahn aufzudrehen und eine
Wirkung zu verursachen. Der Betrachter macht sich somit
mitschuldig an dem, was folgt, so wie das globale Publikum
Mitverantwortung am hirnlosen Konsum verschiedenster
Botschaften amerikanischer Popkultur und der internationalen
Medien trégt. Beim Drehen der einzelnen Armaturen tént aus dem
jeweiligen Duschkopf eine Stimme - Hitler, Lenin, Mao, Mussolini,
ein evangelischen Prediger jener Sorte, auf die Président Bush hért.
Nakhova verschmilzt utopische Programme. Alle Utopien sind
suspekt. Der Betrachter, gefangen in der Welt zwischen einst und
jetzt, Ost und West, Worten und Taten, dem 20. und dem 21.
Jahrhundert, hat die Wahl: Er kann den Hahn zudrehen. Wir
kénnen die Stimmen zum Schweigen bringen. Fir jetzt. Dreht
man den Hahn wieder auf, sind die Stimmen wieder da und
labern ihre blutigen und verfiihrerischen Botschaften.

Amei Wallach, 2004

POWER SHOWER

2000
5 pyweBbix ycTAHOBOK, 5 QyAMO-TPSKOB,
obuwmit pasmep uucrannsumm 250 x 500 cm

DopmansHo benas creHa [yuieit, n3orHytas cepebpsiHbiMU Ayra-
Mu, otceinaet k Pycckomy Asanrapay. Ho y Mockoeckoro KoHuen-
Tyanuama ¢ Pycckum ABAHrapAOM CIOXMAMCH OTHOLLEHMS N06BM-
HeHaeuctU. Pycckuit Asanrapp 8 nuue Manesuua, ycraHosmn ab-
COMIOTU3M, rPO3HBIM TOH, nepensThiii Coupeaniamom. ns nosgHe-
KOMMYHMCTMHYECKOTO XYAOXKHMKA KOHCTPYKTMBMCTCKMIA PEBOSIOLM-
OHHBbIf 3HTY3Ma3M efiBa nin npuemnem. C Apyroi CTOPOHSI, MX MU-
HUMONUCTUYECKME, reOMETPHYECcKMEe GOPMbI OTKPHIBAIOT HEBEPOSIT-
Hble Xy[OXECTBEHHbIE BO3MOXHOCTM.

Dopmanmcrekas creHa HaxoBoi, kak 6bl HM Bbina Kpacusa, mme-
eT NpoTMBOpeunBbIi cMbicn. bonee Toro, 1o He npocto dopmank-
Hasi npeseHTaums. CepebpsiHble fyrM — 3TO AyLM C HACTOSLMMH
KpaHamu 1 pasbpbisrusatensmu. B ogHoit 3 pabot Mnbn Kabako-
Ba 1960-x rT., ero cobCTBEHHBIN TEKCT CONPOBOXAAET rpybbIid pi-
CyHOK uernoBeka nog Aywem. 1o yenosek nospgHer CoseTckoit
3MOXM, NIOXO CAENAHHbIM, HEYAAUHbIN, OXMATIOLLMIA NOSIBIICHMS He-
ro-To cBepXy, HO BeccunbHbIi 310 YTo-TO M3MeHMTh. Kabakos cae-
nan MHOXECTBO PUCYHKOB, B KOTOPbIX CyAbOA BAMUTCS HA ronosy
No-pa3HOMY, HO BCErAA OCTAETCS TOM e CAMOM.

B 2000 roay «Power Shower» Haxoso# npurnawaiot, aaxe 3asbi-
BAIOT 3PUTENsI NOJOMTH, NOBEPHYTb KPAH M MPUHSITL Y4ACTME B MO-
nyunelemcs sdpdekre. 3puTenb CTAHOBUTCS YHACTHUKOM PA3BOPA-
YMBAIOLLLETOCS AEMCTBMS, TAK K€ KAK M BO BCEM MMpPe, ClyLIaTeny
OTBETCTBEHHbI 30 CBOe He3fyMHOEe MOTPEbNeHMe MELIaHMHbI WH-
bopmaummu, NpoayLMpPyemMoit AMepPUKAHCKOM nomn-kynbTypoi. Mo-
BOPOT KAXAOro KPaHa npomssogut ronoc — [umepa, JlenuHa,
Mao, Mycconunnu, Esanrenmcrckoro TenecssiweHHMKa, 13 Tex, K
KOTOPbIM NPUCYLIMBAETCS Npe3uaeHT byw.

Haxosa coeautsieT nporpammsl ytonuit. Bece ytonun — nogospu-
TenbHbl. 3pUTEsb, MOMMAHHbIM B MMP MeXAy Toraa 1 teneps, Bocro-
KOM M 3anapoM, CNOBOMM M PEQrbHOCTbIO, ABOALATHIM BEKOM M
ABAALATL NEepBbIM, MMeeT BbIBop. 3puTernb MOXET BbIKIIOUYMTE KPAH.
Mei moxxem npuraywmts ronoca. Ceituac. [MosepHu kpaH — 1 rosno-
CO CHOBA 3€Cb, HOPMOUYLLME CBOM THYCHblE, COBNASHSIOLLME Peyy.

Smu Bonnax, 2004
Mepesop ¢ anrnuickoro Mapum CymHuHom
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STAY WITH ME

2002

Direct Volley 1, 245 x 460 cm; Direct Volley 2,

Indirect Volley 1 and 2, each 183 x 366 cm, all thermal inkjet
print on graphic silk; printing: Applied Image Inc.;

box: parachute silk, inflatable, wood, styrene-laminated foam,
electronics, 230 x 122 x 122 cm,

sound (special thanks to Nina Dementieva)

For the last decade Irina Nakhova has lived in the West, and has
personally experienced all the metaphysics of change. The
«Western Shine» is literally embodied in her new installation, with
circles of sequins collaged into the drawings and enormously
enlarged, turning into somewhat dim hazy circles, their primary
shining totally lost. That's how it is: anything that «shines» does so
from afar only; close up, it turns into a haze.

So what are the artists — who were destined to be involved in the
«big ideology», a «détente» in our case — supposed to do when
the process is finished?2 Where to find the new «faraway shining»2
Does being «close-to» cause unbearable pressure? It does in
Nakhova's installation, by presenting the perfect metaphor for the
pressure of a close-up view. The walls of the womb-room strain
and squeeze the unfortunate viewer, who can be freed from this
embrace only by going outside to view the place from a distance,
where it takes on an attractive hallucinogenic pinky-greenish look.
Here is the answer to the question: one may simply «walk out» to
somewhere beyond - especially since we know that these hazy
black circular targets on the big cloth are merely small shining
sequins. As we are all aware, knowledge is power.

Ideological artists could not limit themselves to considerations of
fashion or modern style only. Conceptual sectarianism now — with
all its special style, irony and aesthetic preferences opposing the
officious Western-Russian-international mainstream - is precisely
this «smart shine» found in Nakhova's installation, marking the
«shining little faraway» (sectarianism) and the official stagnant
«big sultriness» here and now.

Andrei Monastyrski
(shortened version of «Shining From Afar Onlys; first published
in: «Stay With Me», brochure XL Gallery, Moscow 2002)
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BLEIB BEI MIR

2002

Direct Volley 1, 245 x 460 cm; Direct Volley 2,

Indirect Volley 1 und 2, je 183 x 366 cm,

alle Thermo-Tintenstrahldruck auf grafischer Seide;

Druck: Applied Image Inc.; Kabine: aufblasbare Fallschirmseide,
Holz, styrolbeschichteter Schaum, Elektronik,

230x 122 x 122 cm, Ton

(Dank an Nina Dementieva)

Seit einem Jahrzehnt lebt Irina Nakhova nun im Westen und
erlebte dabei jegliche Metaphysik der Verdnderung. lhre neve
Installation mit Kreisen aus Pailletten verkérpert buchstéblich den
»Glanz des Westens”. Collagenhatft in ihre Bilder montiert und
vielfach vergréBert verwandeln sich die Pailletten in blasstriibe
Kreise, die ihren urspriinglichen Glanz véllig verloren haben. Es
ist wie es ist: alles was , glénzt”, glénzt nur aus der Ferne und
erscheint bei néherer Betrachtung matt.

Was also sollen Kiinstler tun, die schicksalhaft in die , grof3e
Ideologie”, in unserem Fall in die , Entspannung” verwickelt wur-
den, wenn der (historische) Prozess abgeschlossen ist2 Wo sollen
sie nun den neuven ,fernen Glanz” finden@ Verursacht die Nébhe,
das Zu-Nahe-Sein unertréglichen Druck2 Im Falle von Nakhovas
Installation ist das so, wenn sie die perfekte Metapher fiir die
Drangsal des Nahblicks darstellt. Die Wénde des uteralen
Raums quetschen und bedréngen die/den ungliickliche/n
Besucher/iin, der/die sich aus der klaustrophobischen
Umarmung nur befreien kann, indem er/sie hinausgeht, von wo
er/sie wieder eine distanzierte Sicht auf den Ort des
Geschehens gewinnen kann — der aus der Ferne — so halluzina-
torisch rosa-grinlich — den Blick durchaus anzieht.

Und das ist auch die Antwort auf die Frage: Man kann einfach
,hinaus gehen”, irgendwo anders hin. Vor allem, weil wir nun
wissen, dass diese schwarz-trilben Zielscheiben auf der grof3en
Leinwand ja doch nur kleine gléinzende Pailletten sind. Und wie
wir alle wissen, Wissen ist Macht.

Ideologisch engagierte Kiinstler kénnen sich nicht auf modische
oder zeitgemaB-stilistische Uberlegungen beschrénken. Die
gegenwdrtige konzeptuelle Sektiererei, die mit ihrem eigenen
Stil, ihrer Ironie sowie ihren dsthetischen Vorlieben gegen den
offiziésen westlich-russisch-internationalen Mainstream
opponiert, wird in Nakhovas Installation als , raffinierter Glanz
dargestellt. Er symbolisiert sowohl den schwachen, weit entfern-
ten Schimmer (die Sektiererei) als auch den stagnierenden
offiziellen ,grofe Schwiilstigkeit” hier und jetzt.

”

Andrei Monastyrski

(Gekiirzte Version von ,Nur aus der Ferne glénzend”;
Erstveréffentlichung in: , Bleib bei mir”, Broschiire XL Gallery,
Moskau 2002)
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MOBYOb CO MHOM

2002

«Mpsmas nepectpenka N2 1» (245 x 460 cm)

TepMansHas nevats Ha xoncre; «[1pamas nepectpenka N2 25,
«Henpsamas nepectpenka N21 1 N22», kaxaeit 185 x 366 cm)
TEPMATbHAS NEYATb HA LesKe

Meyats: Applied Image Inc.

Boke (230 x 122 x 122 cM): HapyBHOM NOPALLIOTHBINA WENK,
AEPEBO, TAOMUHMPOBAHHBIM MOPOSIOH, SNEKTPOHMKA, 3BYK
(cneumnanshoe cnacbo Hune [emenToesoit)

Mpura Haxosa yxe 10 net xuset Ha 3anage 1 Ha cBoei cyabbe
MUCMbITbIBAET BCIO MeTadbuamnky nepemeH. MHtepecHo, 4to «bneck»
3anapa 6yKBAbHO BOMIOTMICS B €€ HOBOM MHCTASILIMM B KPYXKKH
6nectok. KonnaxmpoBaHHbIE B PUCYHKM, NP YBEIMYEHUU KOTOPbIX
[0 OrPOMHbIX PO3MEPOB, OHM, BNECTKM, MPEBPALLAIOTCS B TYCKNO-
BATbIE TYMAHHbIE KPYXKM, MOSIHOCTHIO YTPATMBLIME CBOM NEPBOHA-
YanbHbiit 6reck. Mony4aeTcs MMEHHO Tak, KAk M eCTb HO COMOM fe-
ne: BCe YTO «Bnectut», Bnectut Tonbko BAANM, Npu NPUBIMKEHMM
NPEeBPALLAACh B TYMQH.

Mtak, 4to e aenatb XyAOXHMKOM, Ybei Cyabboit Bbino yyactue B
Hekoel «BomblOoN ugeonorun» (B AQHHOM Clyyae «paspsaake»),
KOTAQ MpoLecc 3ToT 3aKoH4YeH? [ae HaifTh 3Ty HoBylo «BnecTaulyto
Aanb»e «Bénman» Befb Bce HEBLIHOCMMO AABMT, KAK 3TO M MPOUCXO-
IMT B TOM Xe uHcTannsummn Haxosoi, kotopas npekpacto metado-
PU3MpYyeT 3TOT cy4ai «BnnaKkoro BarMsaa» CBOeH KOMHATON-MAT-
KOM, CTEHKM KOTOPOM CXMMAIOT HECHOCTHOTO 3PMTENS U OH MOXET
0cBobOANTLCS OT 3TUX OOBSTUI, TONLKO BbIMAS HAPYXY, A€ OH
BHOBb MOXET 0BPeCcTU AMCTAHLMOHHBIM B3NS, HA BCE MPOMCXOAs-
Liee, KOTOPOE M3LANM UMEET BMOJHE MPMBIEKATENbHbIN, KPACHUBO-
FaNIOLMHO3HBIA PO30BO-3eneHbii Bia. CoBCTBEHHO, OTBET HA 3TOT
BOMPOC TyT M [AETCS B OBLLMX YEPTAX — HYKHO MPOCTO «BLIMTU HA-
PYXy>», KyAa-TO «BHE». TeM Bonee, YTO Mbl 3HAEM YTO STU YEPHBIE U
TYMOHHbIE KPYTU-MMLLEHM HO BOMbLIMX MONOTHULLAX BCEro MMLUb
MareHbk1e ceepkatoLme 6nectku. A 3HaHWe, KK M3BECTHO, Bonb-
was cuna.

Mpeonornueckunit XyAoXHUK C «CUIIbHBIMM I8P3AHUAMUY» HE MOXET
OTPAHMYMBATLCS B CBOEM TBOPHECTBE TOMLKO COOBPAXEHUAMU MO-
Abl UM coBpemeHHoro ctuns. KoHuenTyanbHoe CeKTAaHTCTBO cei-
4aC, CO CBOMM OCOBLIM CTUIEM, CBOEM MPOHMEN M SCTETUYECKMMH
NPEANOYTEHUAMM (NPOTUBOCTOALLMMU MIUHCTPUMY 3QNAJHO-POC-
CMICKOTO MEXAYHAPOAHOTO 0dMLMO3a) — 3TO KAK PA3 M eCTb Te
«yMHble Bnectku» B uHcTannsumn Haxosok, mapkupyiowme «bine-
CTSILLYIO MayIo Aanb» (CEKTAHTCTBO) 1 «BonblUyio ByXOTy» odULM-
anbHOro be3speMeHbs «30eCh U Tenepby.

Anppeit MoHacTsIpcKuit.
(cokpatueHHbiit BapuaHT ctaTbu «bnectut Tonbko saanu»,
onybnukosaHo 8 «[obyab co mHoi» XL- fanepes, Mockaa,

2002)
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ARTIFICIAL SHRUBBERY,
WOMAN SITTING ON THE
BEACH, AND ARTIFICIAL WAVE

2003

E-stat, acrylic glass, wood, sound electronics;
Violets, 100 x 100 x 100 cm,

Forsythia 150 x 200 x 70 cm,

Lupins 145 x 55 x 55 cm,

Woman, 86 x 56 x 56 cm,

Wave, 82 x 300 x 72 cm;

printing: Applied Image Inc,;

special thanks to KlLen, The Artists Group in
Luled/Sweden

."':\:_l":.'l'.?il".!-:" o

Paradise is a human construct. Irina Nakhova's
installation «Avrtificial Shrubbery and Woman
Sitting on the Beach» is an interactive piece that
mixes images and elements of what a viewer
would define as natural and beautiful, within
obvious rigid forms of human-made objects. The
piece was created specifically for an outdoor
museum garden in northern Sweden at the Luled
Summer Biennial. It creates powerful confronta-
tions between material, sight and sound. Pretty
flowers are square boxes, a wave is a floating
prism, and a woman in a pleasing place is
defined by flat surfaces. The shrubs are situated
carefully along the pedestrian path of the muse-
um. Internally lit, they take on an ethereal glow
as day darkens towards midnight in summer near
the Arctic Circle. When a viewer walks by, each
individual bush emits a sound, again calling
attention to what our notion is of nature: secure
and gentle ambient birds, waves and wind are
subtly intertwined with emotional screams,
sounds of sex, and the cacophony of violence.
The viewer walks away, and the bushes become
silent. The woman and wave make no noise.
Viewers see them and the shrubs at a distance,
resting quietly as trim, maintenance-free objects
in the naturally constructed environment.
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John Tormey, 2004
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KUNSTLICHES GEBUSCH,
FRAU, AM STRAND SITZEND, UND
KUNSTLICHE WELLE

2003

E-Stat-Drucke, Acrylglas, Holz, Audioelekironik;

Flieder 100 x 100 x 100 cm; Forsythie 150 x 200 x 70 cm,
Lupinen 145 x 55 x 55 cm, Frau 86 x 56 x 56 cm,

Welle 82 x 300 x 72 cm; Druck: Applied Image Inc,;

Dank an: KlLen, The Artists Group in Luled, Schweden

Das Paradies ist ein Konstrukt des Menschen. Irina Nakhovas
Installation ,, Kiinstliches Gebiisch und Frau, am Strand sitzend”
ist ein interaktives Werk, das Bilder mit Elementen vermischt,
welche der Betrachter als natirlich und schén bezeichnen wiirde —
innerhalb der starren Formen von offensichtlich von Menschen
gemachten Objekten. Die Installation wurde speziell fiir einen
Skulpturengarten in Nordschweden im Rahmen der Luled
Sommerbiennale geschaffen und erzeugt starke Konfrontationen
von Material, visuellen aud auditiven Elementen. Hiibsche
Blumen erweisen sich als quadratische Schachteln, eine Welle
als schwimmendes Prisma und eine Frau an einem angenehmen
Platz als bemalte Oberfléiche. Die Biische wurden sorgféltig ent-
lang des FuBweges zum Museum plaziert. Von innen beleuchtet,
beginnen sie zart zu glimmen, wenn der nordische Sommertag
gegen Mitternacht zu Ende geht. Sobald sich ein Besucher
néhert, senden die Strducher individuelle Téne und Geréusche
aus, die unsere Aufmerksamkeit wieder auf das richten, was wir
als ,natirlich” verstehen: sanfte, beruhigende Vogelstimmen,
Wellenschlagen und Windgeréusche werden raffiniert mit emo-
tionalen Schreien, Sexgerduschen und der Kakophonie der
Gewalt unterlegt. Sobald sich der Betrachter entfernt, verstum-
men die Bische. Die Frau und die Wellen senden keine Téne
aus. Die Betrachter sehen sie und die Bische aus der Distanz -
ordentlich getrimmte, pflegeleichte Gegensténde in einer natir-
lich konstruierten Umgebung.

John Tormey, 2004

MCKYCCTBEHHbBIE KYCTbI, CUOALLAA HA BEPETY, M1 MCKYCCTBEHHAA BOJTHA

2003

Oprcrekno, aepeso, 3MeKTPOHKUKA

(«AntotiHbl rnaskr» 100 x 100 x 100 cm,
«JTionuuHbi» 145 x 55 x 55 cm,

«®opupcena» 150 x 200 x 70 cm,

«Cupswas Ha 6epery» 86 x 56 x 56 cm,

«BonHa» 82 x 300 x 72 cm)

Meuats: Applied Image Inc.

C BbipaxeHuem rnybokoi npusHarensHoctu Kllen,
lpynne XyaoxHukos us Jlynea/LLlseums

Pait — cospanne yenoseueckoe. B MHTepakTHBHOM MHCTARNSLMM
HaxoBoit nepenneteHbl pasnuuHble 3n1eMeHTb, KOTOPbIE 3pHUTeb
onpefenuT Kak NPUPOAHbIE M MPEKPACHbIE B PAMKAX OYEBMAHO
rpy6bix MmatepuanbHeix 0bbekTos. Bews Gbina cneunansHo caena-
Ha pns Jletnero buennane B Jlynea, Ha Cesepe LUseumn. Ona

MOPOXAAET MOLLHOE CTONKHOBEHME M30BPAXEHHS, 3BYKA M MATE-
p1ana, u3 KOTOpbIX MOCTPOEHbI 0BbeEKTb MHCTaMNsLMK. 1yaHble
UBETH M cHAsLLas Ha Bepery — 3To Kybuku kOpoboK, a BOMHA —
nnasaowas npusma. KycTbl akkypaTHo paccTasneHsl BOOmb 40-
poxek MyseinHoro napka. brnxe k 3anonspHoit nonyHouu, nog-
CBEYEHHbIE M3HYTPM, OHWM HAUYMHAIOT M3NYHATh HE3EMHOE CHSIHME.
Korga 3putens npoxoaut MUMO, KaXzbli KyCT HOYMHAET 3BY4QATb,
onsiTb 06PALLASCh K HALIEMY NPEACTABNEHMIO O NPUPOJE: HEXHbE
MTUYbM MECHM, LIYM BETEPKA M BOMH UCKYCHO MeperseTeHsl C Ay-
LIEPA3AUPAIOMMU KPUKOMM, YOBKAHbEM CEKCA M KAKO(OHME
Hacunus. 3puUTenb yaonuTcs 1 Kyctsl 3amonyart. Cupswas Ha Ge-
pery v BONHA 3ByKoB He npou3soasTt. C paccTosiHmMs OHM NpeacTa-
BAISIIOTCS 3PUTENTIO MUPHO HEXALMMAUCS U He Tpebylolwmmm yxoaa
06BEKTAMM B CKOHCTPYMPOBAHHOM MPUPOSHOM OKPYXKEHWH.

Hxon Topmu, 2004
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REHEARSAL

2003 e
1 light box on the wall, 169 x 125 x 20 cm,

50 light boxes on the floor, 24 x 47 x 18 cm each,
laminated thermal inkjet on polycarbonate.

Printing: Applied Image Inc.

A huge light box with a reproduction of Eduard
Manet's «The Balcony» (1868-9) replaces the
screen; 50 small light boxes replace spectators’
seats, each representing a friend or acquaintance
as a «dead toreador» after Manet's painting
(1863-4). The installation imitates the space a
movie-theatre, where the screen is the center of
attention and meaning. But by plot, everything is
turned upside down: the screen looks down to the
hall, on to the multiplied finale of the corrida. The
hall functions as the arena, the screen as the posi-
tion of the spectators’ seats. The installation is
watching itself. It requires neither real viewers (left
to the outside world) nor the original paintings (it
uses prints of Manet's works). Viewer and original
are both dead, the installation having no need of
their support. Here the copy has the energy of the
original; the rehearsal takes on the reality of the
show. Narcissus is absorbed by his own reflected

beauty, and only the sudden sharp sound which
rings out from time to time prevents him plunging to
his death in the water.

Vladimir Levashov, 2003
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PROBELAUF

2003

1 Leuchtkasten/Wand, 169 x 125 x 20 cm,

50 Leuchtkasten/Boden, je 24 x 47 x 18 cm,
Thermo-Tintenstrahlbeschichtung auf Polykarbonat;
Druck: Applied Image Inc.

Statt einer Leinwand oder eines Bildschirms ist ein riesiger
Leuchtkasten mit der Reproduktion von Eduard Manets Gemdlde
,Der Balkon” (1868/9) an der Stimwand angebracht und
anstelle der Sitzplétze fiir die Zuschauer sind 50 kleine
Leuchtkésten am Boden angeordnet. Jeder von ihnen zeigt einen
Freund oder Bekannten (der Kiinstlerin) in der Pose des , Toten
Toreador” nach Manets gleichnamigem Gemdlde aus dem Jahre
1863 /4. Die Installation imitiert einen Kinosaal, im dem die
Leinwand Zentrum der Aufmerksamkeit und der Bedeutung ist.
Aber die Spielhandlung dreht alles um: Der Bildschirm schaut
hinunter ins Auditorium, auf das multiple Finale der Corrida. Der
Kinosaal ist zur Arena umfunktioniert, und der Bildschirm nimmt
die Position des Betrachters ein. So betrachtet die Installation sich
selbst und braucht keinen Zuschauer, keinen wirklichen
Betrachter (welcher der Au3enwelt iiberlassen bleibt) und
benstigt auch keine Originalbilder — sie begniigt sich mit
Reproduktionen. Der Betrachter und das Original sind beide tof;
die Installation braucht sie nicht als Mitspieler. Die Kopie gewinnt
hier die Energie des Originals, der Probelauf nimmt die
Wirklichkeit der Show an. Narziss wird von seiner eigenen
Schénheit und seinem Spiegelbild verzehrt. Und nur der plétz-
liche scharfe Ton, der von Zeit zu Zeit dumpf klingt, hélt ihn
davon ab, ins Wasser zu fallen und zu ertrinken.

Vladimir Levashov, 2003

PEMETHLMSA

2003

1 naitbokc Ha cteHe (169 x 125 x 20 cm),

50 naittbokcos (24 x 47 x 18 cm kaxapiit),
NOMWMHMPOBAHHAS TEPMANbHAS NeYaTh Ha nonMkapboHaTe.
Meuats: Applied Image Inc.

Ha mecre skpaHa oguH 6onblioi nantboke ¢ penpogyKkumen kap-
TMHE Dayapaa Mane «bankoH», a BMecTo kpecen 3putensckoro
30010 — NATBAECAT MANEHBKMX C M30BPAXKEHUAMMU PASIUYHBIX APY-
3eM M 3HAOKOMbIX B MO3€ «MEPTBOrO TOPEAJOPA» U3 OBHOMMEHHO-
ro npousseferus Toro xe MaHe. [eomeTpuyecku MHCTANRALMS
BOCMPOM3BOANT NPOCTPAHCTBO KMHO3AA, KOHCTPYKLMIO 3penm-
LA, LLEHTPOM BHUMOHMS U MCTOYHUKOM CMBICIIA B KOTOPOM SIBJISi-
etcs akpaH. OfHAKO CIOXETHO BCe 0HCTOUT NPSMO HOOBOPOT: 3K-
POH CMOTPMT B 341, AOMbI M rocnofa ¢ bankoHa HabnogatoT pas-
MHOXeHHbI PHUHAN KOPPUAbL. 3aN CAYXMUT APEHOM, SKPAH CUMBO-
nmaupyer psgsl Teatpa. Crctema 3aMKHyTa cama B cebe. 3penu-
Lue normnoLeHo camoniobosarmem. EMy He HyXeH HU «peanbHbIi»
3puTenb (BLITECHEHHbIN BO BHELWHWIA MUP) HU aaxe opurmHan (do-
TOPENPOAYKLMU BMECTO YHUKQATbHBIX TEXHMK, B KOTOPbIX «MPUCYT-
ctyeT» astop). OHu yMepnu, HO TOPXECTBEHHO, CO BCEH CHMNOM
Xy[OXeCTBEHHOro nadoca, KOTOPOMY HM HYXHO HMKAKAS BHeLU-
Hsia nopaepxka. Jliobas penetvums 3neck npespalleHa B peab-
HOCTb CMEKTaKAs, BCSKAs KOomus obnafaeT MOLHOM SHepruen
opuriHana. Hapuyce nornoweH cobcTBEHHOM KPACOTOM M OTpa-
XeHuneM. M Tonbko paspatowmincs Bpemsi oT BpEMEHU Pe3Kuid 3BYK
cnacaet ero ot 6e3BpPeMeHHON CMEPTH B BOAE PYYbs.

Bnagymmp Jlesawos, 2003
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ALERT: CODE ORANGE

2004
2 video projections,
(special thanks to Vladislay Efimov)

24 light boxes, various sizes from
17 x 24 x 24 cm to 28 x 90 x 90 cm

In each of her projects Irina Nakhova careful-
ly examines the space of human life. The
artist's personality easily overflows the limits of
the artifact, as she turns from an outside
observer into a participant in the action.

Her project «Alert: Code Orange» continues
this tradition, while at the same time reducing
sensuality and translating it into impersonal
matrixes of mass culture.

The TV screen shows an orange square: «Alert:
Code Orange». A «critical mass of emptiness»
indicates the degree of danger. In this danger
zone, Christmas is devoid of any human pres-
ence. America is preparing for the festive ritu-
al, expecting the appearance of quite contrary
events. The sacred is equal in importance to the
trauma of social prosperity; completeness and
defectiveness reach equilibrium. The daytime
lights go down in the shining box of the super-
market, revealing its real substance, which has
previously been carefully hidden in the «dan-
ger zone». lts life flows into an object-filled
sleep, constructing the universe of equality,

vulgarity and insignificance.

The reality of Christmas triumphs in the artist’s
spontaneous gesture, magically turning the
standard «light boxes» into mysterious flash-
lights, discovering absolutely safe spaces in
this danger zone.

Vitaly Patsukov, 2004
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ERHOHTE ALARMSTUFE

2004

2 Videoprojektionen, (Dank an Vladislav Efimov)
24 Leuchtkasten in verschiedenen Gréfien von
17 x 24 x 24 cm bis 28 x 90 x 90 cm

In jedem ihrer Projekte untersucht Irina Nakhova sorgféltig den
menschlichen Lebensraum. Dabei neigt die Person der Kiinstlerin
zum Uberschreiten der Grenzen der Kunstproduktion, wenn sie
sich von der distanzierten Beobachterin in eine an der Handlung
Beteiligte verwandelt. Ihr Projekt , Erhéhte Alarmstufe” setzt
dieses Prozedere fort, verringert aber gleichzeitig das Sinnliche
und bersetzt es in unpersénliche Grundformen der
Massenkultur.

Auf einem Fernsehmonitor sieht man ein orangefarbiges
Quadrat: , Erhéhte Alarmstufe”. Eine , kritische Masse von Leere”
zeigt den Grad der Gefahr an. In dieser Gefahrenzone ist
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Weihnachten entleert von jeglicher menschlicher Présenz.
Amerika bereitet sich auf des Ritual des Festes vor und wartet auf
das Erscheinen recht gegensdtzlicher Ereignisse: Das Heilige hat
dabei die gleiche Bedeutung wie das Trauma vom
gesellschaftlichen Wohlstand. Vollkommenheit und
Mangelhaftigkeit erreichen ein Gleichgewicht.

Sobald das Tageslicht in der glitzernden Kiste des Supermarkts
ausgeht, entlarvt es dessen reale Substanz, die zuvor sorgféltig
in der ,Gefahrenzone” versteckt war. Sein Leben flief3t in einen
mit Gegenstdnden iberfillten Schlaf und errichtet dort das
Universum der Gleichheit, Gemeinheit und Bedeutungslosigkeit.
Die Wirklichkeit von Weihnachten triumphiert in einer spontanen
Geste der Kiinstlerin, indem sie die iibliche Leuchtréhrenachse
auf magische Weise in geheimnisvolle Leuchtfeuer verwandelt,
welche innerhalb der ,Gefahrenzone” absolut sichere Plédtze
markieren.

Vitaly Patsukov, 2004

CTEMEHb MOBbILLEHHOM OMNACHOCTH

2004
2 BMpeonpoekumy,
(Ocobas 6naropapHocTs Bnagmcnasy Edumosy)

24 nantbokca pasHbiX pa3mepos
(o117 x24 x 24 cm oo 28 x 90 x 90 cm)

MpPOCTPAHCTBO YENOBEYECKOM XMU3HWM BHUMATENLHO MCCeayeTcs
B Kaxgom npoekte Mpuubl Haxoeoi. JInuHoCTb XyRoXHMKA CBO-
60aHO nepecekaeT rpaHuubl apTedakTa, NPeBpawaics M3 Ha-
6rioaaTens B yMaCTHUKA AEMCTBHS.

Mpoekt «CTeneHb MOBLILEHHOM OMACHOCTU» MPOAONXAET 3Ty
TPOAMLMIO, HO OAHOBPEMEHHO PEeAyLMPYeT 4YyBCTBEHHOCTb,
TPAHCAUPYS ee B 0BE3NMYEeHHbIE MATPHLEI MOCCOBOM KYbTYpPbI.
Ha akpaHax TeneBnMsopoB — cUrHAn, 3HAK «OPAHXEBbIN KBAAPAT»
(«alert: code orange»).

Kputrueckas macca nycToTbi BO3BOAWT ONACHOCTb B COOTBETCTBY-
loLLyto cTeneHb. PoxaecTso B 3Toi 30He NMLLAETCS PeanbHOro Ye-
NOBEYECKOTO NPUCYTCTBUS. AMEPMKA FOTOBUTCS K MPA3AHUYHOMY
pUTyany, NPeanonaras nossaeHuMe abCOMOTHO MPOTMBOMONOX-
HBIX COBBITUHA.

CasilLueHHOEe NPMPABHMBAETCS MO CBOEH 3HAYMMOCTM K TPABME CO-
LManbHOro BRarononyyms, NONHOTA M ywepb obpeTaioT pasHO-
Becre. Cusowas orHammu Kopobka Cynepmapketa BbKmoYaeT
CBOE «HEBHOE» OCBelLeHIMe, OBHAPYXMBAS B STOT MOMEHT CBOIO
MCTUHHYIO NPEAMETHOCTb, YKPbITYIO B HOAEXHOM MECTe — B «30He
NOBLILIEHHO onacHoCcTU». Ee Xxu3Hb nepeTtekaeT B coH, B BelecT-
BEHHbIN dream, BLICTPAMBAS YHMBEPCYM PABEHCTBA, NOLUNOCTU M
HE3HAYUTENbHOCTHU.

PeansHoctb PoxpecTsa TopxecTsyeT B HEMOCPEACTBEHHOM XecTe
XyBOXHHWUBI, MArMyecku npespawas craHgaptHbie light-box-bi 8
TAMHCTBEHHble POHAPMKM, OTKpbIBas abconoTHo GesonacHoe
NPOCTPAHCTBO B «30HE MOBLILIEHHOM OMACHOCTMY.

Buranui Mautokos (8 cokpawenmn), 2004
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IRINA NAKHOVA

Group Exhibitions

Ausstellungsbeteiligungen

1955 born in Moscow; 2003
1972-1978 studied at Moscow Polygraphic Institute, department of
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graduated 1978;
since 1986 member of Union of Artists of USSR;
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Lives and works in New Jersey and Moscow.
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Contemporary Art Celebrating Life, Allegheny Cemetery, Pittsburgh,
PA US

Iskusstvo zhenskogo roda, State Tretyakov Gallery, Moscow RU*

Aquaria, Ober&sterreichisches Landesmuseum, Linz A;
Kunstsammlungen Chemnitz D*

mind/body, The Gallery at Bristol-Myers Squibb, Princeton, NJ US *

Moscow Time, Contemporary Art Centre, Vilnius LIT; Centre for
Contemporary Arts, Nizhny Novgorod RU*

Milano Europa 2000, Padiglione d’Arte Contemporanea, Milano 1*

DUMBO Double Deuce, 10 Jay Street, Brooklyn, NY US

Women Atrtists from the Dodge Collection, Zimmerli Art Museum,
Rutgers University, New Brunswick, NJ US

Four Women and Their Ironing Boards, Artemesia Gallery, Chicago,
ILUS

“Seeing Isn’t Believing” — Russian Art Since Glasnost, Lamont Art
Gallery, Phillips Exeter Academy, Exeter, NH US

Russian Artists of the 1960s-1990s, Schimmel Center for the Arts,
Pace University, New York, NY US

Polar Cold: Inspections Medical Hermeneutics and Russian Art of the
90s, Krasnoyarsk, RU traveling exhibition, also Ecole Nationale
Supérieure des Beaux-Arts, Paris F*

LandEscape, Dieu Donné Papermill Inc., New York, NY US

Sculpture - Figure - Woman, Kunstsammlungen Chemnitz D *

International Forum of Art Intitiatives, State Exhibition Hall Maly
Manezh, Moscow RU

Conceptualist Art: Points of Origin 1950s to 1980s, Queens Museum,
Queens, NY US*

My First Work, Pasadena City College Gallery, Pasadena, CA US*

Art Forum Berlin, (XL Gallery, Moscow RU) Berlin D

Collector’s Edge, New Jersey Center for Visual Arts, Summit, NJ US

Russia Without a Museum of Contemporary Art. Part 2, (XL Gallery,
Moscow RU), Leverkusen D

Contemporary Art from 1950s to 1980’s from Tzaritzino Museum
Collection, Central House of Artists, Moscow RU

Fauna, National Centre for Contemporary Arts, State Exhibition Hall
Maly Manezh, Moscow RU

Women in Art, Kolodzei Art Foundation, Chevy Chase, MD US

Sculpture - Figure - Woman, Oberésterreichisches Landesmuseum,
Llinz A*

Préprintium, Staatsbibliothek Berlin D, also traveling to:
Forschungsstelle Osteuropa an der Universitét Bremen,
Bremen D*

Art Forum Berlin, (XL Gallery, Moscow RU) Berlin D

Modernism and Post-Modernism: Russian Art of the Ending
Millennium, Yager Museum,Hartwick College, Oneanta, NY
US* (traveling exhibition)

Women in Art, Kolodzei Art Foundation, Russian Consulate and
Friendship Gallery, New York, NY US

Self-Portrait, Dieu Donné Papermill, Inc., New York, NY US

Russian Art in Fifteen Destinies, Muszarnok, State Exhibition Hall,
Budapest H

1996

1995

1994

1993

RUM, Edsvik Konst och Kultur, Stockholm S

Margareta x 4, Kalmar Konstmuseum, Kalmar S*

Square Meal, Community Art Gallery, Wayne State University,
Detroit, MI US

Abandoned Building Investigation, Pontiac Building, Wayne State
University, Detroit, MI US

The Clothes Show: Objects for and about Clothes, Center Galleries,
Center for Creative Studies, Detroit, Ml US

Moscow International Art Fair, Central Exhibition Hall Manezh,

Moscow RU

How to Draw a Horse, Central House of Artists, Moscow RU

Wayne State University Art Faculty Exhibition, Community Arts
Gallery, Detroit, Ml US

Pulp Fusion, Columbia Art Center, Dallas, TX US

Time is Now, Detroit Focus Gallery, Detroit, MI US

Family Values: Rhetoric vs. Reality, TW. Wood Art Gallery,
Montpelier, VT US

International Forum of Art Initiatives, State Exhibition Hall Maly
Manezh, Moscow RU

City Limits, Paint Creek Center for the Arts, Rochester MI US

Fellowship Recipients, Rutgers Center for Innovative Printmaking,
Mason Gross School of the Arts, Piscataway, NJ US

Cathedral of Time, a Collaborative Installation organized by Irina
Nakhova, Michigan Central Depot, Detroit, Ml US*

Non-Conformists in Russia, 1957-1965, traveling exhibition:
Wilhelm-Hack-Museum, Ludwigshafen am Rhein,

Documenta Halle, Kassel, and Staatliches Lindenau Museum,
Altenburg, all D; Central Exhibition Hall Manezh, Moscow RU*

5 + 5, The Educational Alliance, New York US

From Gulag to Glasnost: Nonconformist Art from the Soviet Union,

1956-1986, The Norton and Nancy Dodge Collection, Jane
Voorhees Zimmerli Art Museum, Rutgers, The State University of
New Jersey, New Brunswick, NJ US*

The Holiday Show: Objects for and about the Holidays, Center
Galleries, Detroit, MI US

Dieu Donné Editions, 1988-1995, Dieu Donné Gallery, New York,
NY US

Silent Auction Exhibition, Dieu Donné Papermill, Inc., New York, NY US

Laughter Ten Years After, traveling exhibition in 6 museums and
galleries, US and CDN*

Southwestern Michigan College Gallery, MI US

Wayne State University Art Faculty Exhibition, Community Arts
Gallery, Detroit, MI US

Fellowship Recipients, Rutgers Center for Innovative Printmaking,
Mason Gross School of the Arts, Piscataway, NJ US

Natural Histories, Pyramid Atlantic, Riverdale, MD US

Paper, Process, Art, The Art Gallery, Suffolk Community College,
Selden, NY US

Artist Instead of an Art Work, Central Artists Hall, Moscow RU

Dialogue with the Other, Kunsthallen Brandts Klaedefabrik, Odense
DK; Norrkdping Konst Museum, Norrk&ping S$*

Cetinje Biennial, Cetinje Art Museum, Cetinje YU™

Before ‘Neo’ and After ‘Post’, Lehman College Art Gallery, New
York, NY US*

Impressions of Lakeside, Bunting Gallery, Royal Oak, MI US

Monumental Propaganda, Smithsonian International Gallery,
Washington DC US*

Adresse Provisoire, Musée de la Poste, Paris F*

Baltic Sculpture 93, Gotlands Art Museum, Visby S*

After Perestroika: Kitchenmaids or Statesmen, Independent Curators
Incorporated (ICl), traveling exhibition in 6 museums US and
CDN*

Monumental Propaganda, traveling exhibition in US and RU*

Exchange, Granary Books, Susan Teller Gallery, New York, NY US
Gallery 60, Konsthdgskolan, Umed S

Careful With Your Eyes, Sundsvall’s Art Museum, Sundsvall S

1992 Installations, Tzaritzino Museum, Bratislava SLK*
Lakeside Gallery, Lakeside, MI US
Mosca . .. Mosca . . ., Villa Campolieto, Ercolano |
Galleria Comunale d’Arte Moderna, Bologna I*
A Changeable Feast: International Flavors, Walters Hall Gallery,
Center for Innovative Printmaking, Rutgers University, New Brunswick,
NJ US
Master Prints, Gallery at Bristol-Myers Squibb, Princeton, NJ US
Phyllis Kind Gallery, Chicago, IL US

1991 Passions on Strastnoj, First Gallery, Moscow USSR
Moscow Avant-Garde Art, MANI Museum, Frankfurt D*
Novecento, Central House of Artists, Moscow USSR*
ARCO, Madrid E

1990 Sommer Atelier, Messegeléinde Hannover D*
Catalogue, Palace of Youth, Moscow USSR*
Working Woman, Oktyabrskaya street Exhibition Hall, Moscow USSR
The Work of Art in the Age of Perestroika, Phyllis Kind Gallery, New

York, NY US*

Iskonstvo: Stockholm-Moscow-Berlin, Kulturhuset Stockholm S*
Inexpensive Art, First Gallery, Moscow USSR
The Storm Collection, Century Gallery, London GB*

1989 The Green Show, Exit Art, New York, NY US*
Iskunstvo: Moscow-Berlin, Fruzenskaya Exhibition Hall, Moscow
USSR*
Expensive Art, Palace of Youth, Moscow USSR

1988 USSR: New Tendencies, Arte Fiera, Bologna I*

Ich lebe-Ich sehe, Kunstmuseum Bern CH*

Iskunstvo: Moscow-Berlin, Bahnhof Westend, Berlin-West D

Russian Avante-Garde and Soviet Contemporary Art, Sotheby’s and
USSR Ministry of Culture, exhibition and auction, International
Trade Centre, Moscow USSR*

Second Exhibition of Avant-Gardists” Club, Proletarsky District
Exhibition Hall, Moscow USSR

Neuvostoliiton Nuorta Taidetta, Turun Taidemuseo, Turun SF*

1987 The Artist and Modernism, Krasnogvardeisky District Exhibition Hall,
Moscow USSR
Representation, Ermitage Association, Moscow USSR
Retrospection, 1957-1987, Ermitage Association, Exhibition Hall on
Profsoyuznaya Street, Moscow USSR
First Exhibition of Avant-Gardists Club, Proletarsky District Exhibition
Hall, Moscow USSR

1986 XVII Exhibition of Young Moscow Atrtists, Moscow House of Arists,
Moscow USSR

1985 All-Union Young Artists Exhibition, XIl World Youth Student Festival,
Moscow and other cities USSR

1984 XVth Exhibition of Young Moscow Atrtists, Central Exhibition Hall
Manezh, Moscow USSR

* Exhibitions with accompanying catalogues
* Kataloge zu den Ausstellungen erschienen
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Teaching
Lehrtétigkeiten

Artist-Teacher, International Summer Academy of Fine Arts, Salzburg A,
July-August, 2004

Visting Artist/Assistant Professor, Carnegie Mellon University, Pitisburgh, PA US,
2001-2003

Artist-Teacher, International Summer Academy of Fine Arts, Salzburg A,
July-August, 2002

Visiting Artist-Critic, Wayne State University, Detroit, MI US, February, 2000

Visiting Artist, Princeton Atelier, Princeton University, NJ US,
February-May , 2000

Artist-Teacher, International Summer Academy of Fine Arts, Salzburg A,
July-August, 2000

Artist-Teacher, International Summer Academy of Fine Arts, Salzburg A,
July-August, 1998

Visiting Avrtist/Assistant Professor in Painting, Wayne State University, Detroit,
MI US, 1994-1997

Artist-Teacher, MFA Visual Arts Program, Vermont College of Norwich University,
Montpelier, VT US, 1996

Guest Artist, Academy of Fine Arts, Ume& University, Umed S,
September-October 1993

Lectures
Vortrédge

Lecture, State Tretyakov Gallery, Moscow RU, October 16, 2003

Lecture, Wooster College, Wooster, OH US, September 4, 2003

Lecture, «The Artist Herself», Salzburger Kunstverein, Salzburg A,
August 2, 2002

Lecture, School of Art, Carnegie Mellon University, Pittsburgh, PA US,
March 2002

Symposium and Panel, Wayne State University, Detroit, MI US, February, 2000

Symposium and Panel, Yager Museum, Hartwick College, Oneanta, NY US,
January 28, 1999

Lecture, Pasadena City College, Pasadena, CA, January 21, 1999

Lecture and Visiting Artist, Michigan State University, Lansing, MI US,
March 26-27, 1997

Lecture and Symposium Panel, «Russia 2000», Pasadena City College,
Pasadena, CA US, February 8, 1997

Symposium, «Creating Solutions: Solving Problems through Art and Technology»,
Wayne State University, Detroit, MI US, 1996

Lecture and Visiting Artist-Critic, Center for Creative Studies, Detroit, MI US,
April 12, 1995

Lecture and Symposium Panel, Cranbrook Art Museum, Bloomfield Hills, MI US,
March 4, 1995

Lecture and Visiting Artist-Critic, Pasadena City College, Pasadena, CA US,
March 9-10, 1995

Lecture, Hartford College for Women, Hartford, CT US, November 12, 1994

Visiting Artist and Critic, Wayne State University, Detroit, MI US, April 6-9, 1994

Lectures, Hobart and William Smith College, Geneva, NY US, March 1994

Lecture, Rutgers University, New Brunswick, NJ US, January 29, 1992

Lecture, Hobart and William Smith College, Geneva, NY US, 1990
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Fellowships, Grants, Awards and Special Projects
Stipendien, Auszeichnungen, Preise und Projekte

2004 SEGD Design Awards, Society for Environmental Graphic Designers,
Washington, DC US (Merit Award)

LEUBE - Artist in Residence, Grédig/Salzburg A, March-June 2004

Presidential Bonus Award ‘95, Wayne State University, Detroit, MI US

National Endowment for the Arts Special Projects Grant, 1994-95, Rutgers
Center for Innovative Printmaking, Rutgers University, New Brunswick, NJ US

Artist in Residence, Hartford College for Women, Hartford University, CT US
April-May 1994

Artist in Residence, Mid Atlantic Fellowship Grant, Rutgers Center for Innovative
Printmaking, Rutgers University, New Brunswick, NJ US, March 1993;
February 1994

Artist in Residence in Sweden Project (AIRIS), Swedish Arts Grant Committee;
Gotland S (Gotlands Art School), May-June 1993

Special Project, Pulp Painting, Dieu Donné, Papermill, New York, NY US,
August 1992

Grant, Art Matters, Inc., New York, NY US, March 1992

Grant, Cast Paper Project, Center for Innovative Printmaking, Rutgers University,
New Brunswick, NJ US, February 1992

Artist-in-Residence Fellowship, The Lakeside Studio, Lakeside, MI US,
November 1991-May 1992

Selected bibliography
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- «Irina Nakhova», Afisha, (July 2002)
Alchuk, Anna, «The Silent Sex», «A Chicken is No Bird», Picaron Editions:
Amsterdam, 1991, pp. 36, 49-54
- «Between Contexts: Irina Nakhova's Show ‘Feast for the Gods' at
XL Gallery», Independent Newspaper, (January 23, 1996), p.7
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Museum and Rutgers University Press: New Brunswick, NJ, 2001. pp. 17,
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- «Mitt poetiska konstverk», Gotlands tidningen (July 24, 1993)
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to Relax’», Khudojzestvenni Journal, No. 13 (1996) p. 86
Ostergren, Monica, «Fiskar i ruinen och neonstege i rondellen»,
Gotlands Allehanda (June 12, 1993)
- «Discovery av Irina Nakhova, Ryssland», Gotlands Allehanda, (July 1, 1993)
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Selina, Elena, «Woman Worker», Heresies Vol. 26 (1993), pp. 80-82
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pp. 164-170
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Exhibition catalogues: see * under exhibitions
Ausstellungskataloge: siehe* im Ausstellungsverzeichnis
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MPHUHA MCAEBHA HAXOBA

1955 poaunace B Mockse

1972-1978 yunnacb 8 MOCkOBCKOM NOAUTPAPUYECKOM UHCTUTYTE,
bakynbTeT rpadHUUECcKOro AU3aHA

¢ 1986 unen Cotosa xynoxumkos CCCP

1992 nepeexana 8 CLLUA

Xuset n pabotaet B Holo-[xepcn u Mockse

BbicTaBouHas AeATeNIbHOCTb

ﬂepCOHGﬂbele BbICTABKMU

2004 «CreneHb NOBLILIEHHON ONACHOCTUY. [0OCYAAPCTBEHHBINM LEHTP
coBpeMeHHoro uckycctea, Mocksa, Poceus
«Mui». «XL Tanepesi», Mockea, Poccus
Galerie im Traklhaus, 3ansubypr, Asctpusa™
2003 «When Will You Be Home?2». Wooster College Art Museum, Bycrep,
Oraito, CLLUA
«Penetnups». focynapcreenHas TpeTbsikosckas ranepes,
Mockea, Poccus

2002 «Mobyas co mHom». «XL fanepes», Mocksa, Poccus ™
2001 «bnarosewenuer. XL fanepes, Mocksa, Poccua™
2000 «Deposition». Ruperfinum, Museum Moderner Kunst,

3anbubypr, Asctpus
«Showroom: Installation with Big Red. Tallinn City Gallery,
TannmHH, DcToHMs
1999 «bonbuwoi kpacksiix. «XL fanepes», Mockea, Poccus ™
«Apxeonorus komHaTsl». [anepes «Obscuri Viri», Mockea, Poccus
1998 «Showroom: Installation with Big Red». Galerie Eboran,
3anbubypr, Asctpus
«Honeybuns Performing Goethe’s Werter» (coemectHo ¢ liontepom
Yutepbyprepom). Galerie im Alcatraz, Xanneitn, Asctpus
1997 «Yro s Bupen». «XL [anepes», Mocksa, Poccus ™
«Power of Painting: Food Painting». Bunting Gallery, Poitan Oak,
Muunran, CLLA
1996 «Mane HyxHo otaoxHyTb». lanepes «Obscuri Viri», Mockea, Poccus
1995 «Friends and Neighbors». Cranbrook Art Museum, Bnyméuna Xuns,
Muumran, CLUA
«Muwa 6oros». «XL lanepesi», Mockea, Poccus ™
1993 «Careful With Your Eyes». Gallery 60, Ymeo, LLseuns
1992 «In Memoriam». Chicago International Art Exposition, Special Project
Installation.Yukaro, Unnunoiic, CLLA
«Recent Works». Phyllis Kind Gallery, Huto-Mopk, CLLIA

1991 «Partial Triumph Il». Galeria Berini, Bapcenona, Mcnakus
1990 «Momentum Mortis». Phyllis Kind Gallery, Heio-Mopk, CLLA
1989 «Partial Triumph |». Vanessa Devereux Gallery, Jlonaon, Anraus

[pynnosbie BeicTaBKM

2003 Lule& Sommar Biennial, KiLen, The Artists Group in Luled.
TNyneo, Wseums *
«bepamn — Mockea, 1950 - 2000 rogei». Martin Gropius Bau,
Bepnun, lepmanms *
3-1 MexayHapopHas 6ueHHane cospemerton rpadpmku 2003.
locynapcteeHHas kapTuHHas ranepes, Hosocubupek, Pocens ™
«Tests of Time: Five Reflections». Jewish Community Center in
Manhattan, Heto-Mopk, CLLIA
«Contemporary Art Celebrating Life». Allegheny Cemetery,
Mutcbypr, Mencunsaanms, CLUA
2002 «MckycctBo xeHckoro poaax. focyaapcreenHas TpeTbsikoBckas
ranepes, Mocksa, Poccus ™
«Aquaria». Oberésterreichisches Landesmuseum, JluHu, Asctpus;
Kunstammlungen Cheminitz, Kemhuu, fepmanms ™
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2001

2000

1999

1998

1997

«mind/body». The Gallery at Bristol-Myers Squibb, Princeton,
Hbto-Oxepcu, CLLUA*

«Moscow Time»/«Mockosckoe Bpemsi». Contemporary Art Centre,
Bunbhioc, Jlntea; LleHTp coBpemerHoro mckyccrea,
Hwuxwuit Hoeropoa*

«Milano Europa 2000». Padiglione d’Arte Contemporanea,
Mwunan, Uranus™

«Dumbo Double Deuce». 10 Jay Street, DUMBO, BpyknuH,
Hb}O-l;]OpK, CLLUA

«Women Artists from the Dodge Collection», Zimmerli Art Museum.
Rutgers University, Hoto-BpyHceuk, Heto-Ixepcu, CLUA

«Four Women and Their Ironing Boards». Artemesia Gallery, Yukaro,
Mnnunonc, CLLA

«Seeing Isn't Believing — Russian Art Since Glasnost», Lamont Art
Gallery, Phillips Exeter Academy, Sxaetep, Hbto-Xamnwmp, CLLA

«Russian Artists of the 1960’s-1990"s». Schimmel Center for the Arts,
Pace University, Hoto-Mopk, CLUA

«MonapHbiit xonoa: Mucnekums MeanumHckas repMeHesTHKa 1
pycckoe nckyccteo 90-x». KpacHospck, Poccus; Ecole
Nationale Supiere des Beaux-Arts, Mapux, Ppanums ™

«LandEscape». Dieu Donné Papermill Inc., Huto-Mopk , CLLIA

«Sculpture — Figure — Woman». Kunstsammlungen, Kemuu, fepmarms *

MexayHapoaHbiit Gopym XyAOKECTBEHHBIX MHALMATHB.
[ocymapcTBeHHbIi BbicTaBOYHBIM 3an «Manbiit Marex», Mockea,
Poceus

«Conceptualist Art: Points of Origin 1950s-1980s». Queens Museum,
Kauc, Hbio-Mopk*

«My First Work». Pasadena City College Gallery, Macaaena,
Kanudophus, CLLUA*

Art Forum, XL Gallery. Bepnun, fepmarns

«Collector’s Edge». New Jersey Center for Visual Arts, Cammur,
Heto-IOxepcu, CLLA

«Russia Without a Museum of Contemporary Art. Part 2», XL Gallery.
JeBepkyaeH, lepmatus

«CospemeHHoe nckyccteo 1950-80-x 13 konnekumm coBpemeHHoro
nckycctea Myses-zanosegnuka LlapuupiHo». LentpanbHbii
Hom xypoxHuka, Mocksa, Poccus

«®DayHay, focyaapcTBeHHbIN LIEHTP COBPEMEHHOTO MCKYCCTBA.
TocynapcTaeHHbIf BoicTaBOYHBIA 3an «Manbiit Maxex», Mockaa,
Poceust

«Women in Art». Kolodzei Art Foundation, Yesu Yeits, Mapunenp,
CLUA

«Sculpture - Figure — Woman». Oberésterreichisches Landesmuseum,
Jnhu, Asctpua™

«Préprintium». Staatsbibliothek, Bepnun, Tepmanus; Forschungsstelle
Osteuropa an der Universitit Bremen, bpemen, lepmanms

«Art Forum Berlin», XL Gallery. Bepaun, Tepmanms

«Modernism and Post-Modernism: Russian Art of the Ending
Millenniums. Yager Museum, Hartwick College, Oneanra,
Heio-Mopk, CLUA (nepeasuxwas seictaska)

«Women in Art». Kolodzei Art Foundation, Russian Consulate and
Friendship Gallery, Heio-Mopk, CLUA (1999)

«Self-Portrait». Dieu Donné Papermill Inc., HblO—I;IOpK, CLIA

«Russian Art in Fifteen Destinies». Muszarnok, State Exhibition Hall,
Bynanewr, Benrpus

«RUM». Edsvik Konst och Kultur, Ctokronsm, LLseums

«Margareta x 4». Kalmar Konstmuseum, Kanmap, LLseupns™

«Square Meal». Community Art Gallery, Wayne State University,
[etpont, Muunran, CLLA

«Abandoned Building Investigation». Pontiac Building, Wayne State

University, Oetpount, Muuuran, CLLA

1996

1995

1994

1993

«The Clothes Show: Obijects for and about Clothes». Center
Galleries, Center for Creative Studies, Oetpoitt, Muuuran, CLLUA

ApT Mockea. MexayHapoaHas XynoxXecTBeHHas SpMapKa.

LlenTpanbHbiit BeicTaBouHbIN 3an «Manex», Mockea, Poccus

«Kak pucoeats nowaae». LleHtpansHeit [lom xyaoxHuka,
Mockea, Poccus

«Wayne State University Art Faculty Exhibition». Community Arts
Gallery, Oetpoit, Muumnran, CLUA

«Pulp Fusion». Columbia Art Center, Oannac, Texac, CLLUA

«Time is Now». Detroit Focus Gallery, [etpoit, Muunran, CLLUA

«Family Values: Rhetoric vs. Reality». TW. Wood Art Gallery,
Motnense, Bepmont, CLLA

MexayHapogHbiit pOpyM XyAOXECTBEHHBIX MHULMATHB.
locynapcTeeHHbiit BbICTaBOYHBIM 3an «Manbit Manex»,
Mockea, Poceus

«City Limits». Paint Creek Center for the Arts, Pouecrep,
Muuuran, CLLA

«Fellowship Recipients». Rutgers Center for Innovative Printmaking,
Mason Gross School of the Arts, Muckatsai, Heio-Oxepeu, CLLA

«Cathedral of Time» (oprannsarop u yuactimua). Michigan Central
Depot, Oetpont, Muumran, CLLUA*

«Non-Conformists in Russia, 1957-1965»/ «XyBoXHWKM HOH-
koHbopmuctsl B Poceun, 1957-1965» Wilhelm-Hack Museum,
TNiogsurcxaden Ha Peiine, fepmarus; Documenta Halle,
Kaccens, fepmanus; Staatliches Lindenau Museum,
Anbtenbypr, lepmanms; LleHTpanbHbiit BeicTaBOYHBINA 300
«Manex», Mocksa, Poccus™

«5 + 5», The Educational Alliance. Huto-Mopk, CLLA

«From Gulag to Glasnost: Nonconformist Art from the Soviet Union,
1956-1986, The Norton and Nancy Dodge Collection». Jane
Voorhees Zimmerli Art Museum, Rutgers, The State University of
New Jersey, Hblo-BpyHcauk, Heio-[xepcyu, CLUA™

«The Holiday Show: Objects for and about the Holidays».

Center Galleries, Jetpoitt, Muuuran, CLUA

«Dieu Donné Editions, 1988-1995». Dieu Donné Gallery,
HblO-l;IOpK, CLUA

«Silent Auction Exhibition». Dieu Donné Papermill, Inc.,

Heto-Mopk, CLLA

«Laughter Ten Years After» (nepepBuxHas BeicTaBKA: WecTb My3ees
v ranepeit), CLLA - Kanaga™

Southwestern Michigan College Gallery, Muunran, CLLUA

«Wayne State University Art Faculty Exhibition». Community Arts
Gallery, Oetpoitt, Muunran, CLUA

«Fellowship Recipients», Center for Innovative Printmaking, Mason
Gross School of the Arts, MuckaTasait, Hoto-Lxepcy, CLUA

«Natural Histories». Pyramid Atlantic. Pusepasiin, Mapunena, CLUA

«Paper, Process, Art». The Art Gallery, Suffolk Community College,
Canpen, Hb»o-l;|op|(, CLUA

«XyROXHUK BMeCTO npousseperms». Llentpanbhbiin [JJom xypoxHuka.
Mockea, Poceus

«Dialogue with the Other». Kunsthallen Brandts Klaedefabrik,
Openca, Oanus; Norrképing Konst Museum, Hopakonur,
LLseups ™

Cetinje Biennial. Cetinje Art Museum, Lletntbe, YepHoropus ™

«Before ‘Neo’ and After ‘Post'». Lehman College Art Gallery,
Heto-Mopk, CLUA*

«Impressions of Lakeside». Bunting Gallery, Poitan Oak, Muuuran, CLLUA

«Monumental Propaganda», Smithsonian International Gallery,
Bawmnrron, CLLUA*

«Adresse Provisoire». Musée de la Poste, Mapux, Pparums™

«Baltic Sculpture 93». Gotlands Art Museum, Buc6uy, LLseums™

«After Perestroika: Kitchenmaids or Statesmen». Independent Curators
Incorporated (ICl), (nepegmsuxHas BbicTaBKA: WeCTb My3ees).

CLWA - Kanapa™*

1992

1991

1990

1989

1988

1987

1986

«MomnyMmenTsi: TpaHcdopmaums ans Byayiwero»,
MHctutyT cospemerHoro uckycctsa, Mockea, Poceus;
Institute for Contemporary Art, Huto-Mopk, CLUA;
Lentpanbhbiit [lom xyaoxHuka, Mockea, Poccus ™
«Exchange», Granary Books. Susan Teller Gallery, Heto-Mopk, CLUA
«Gallery 60». Konsthdgskolan, Umed, LLseuus
«Careful With Your Eyes». Sundsvall’'s Art Museum, Cangceann,
LLseums

«Installations». Tzaritzino Museum. Bpatucnasa, Cnosakus ™
Lakeside Gallery, Jlsikcaita, Muunran, CLUA

«Mosca . .. Mosca . . .». Villa Campolieto, lepkynarym, Uranus
Galleria Comunale d’Arte Moderna, Bonowbs, Mranus*

«A Changeable Feast: International Flavors». Walters Hall Gallery,
Center for Innovative Printmaking, Rutgers University,
Heto-BpyHcemk, Heio-Ixepcy, CLUA

«Master Prints». Gallery at Bristol Meyers Squibb, Mputcron,
Hbto-Ixepcu, CLUA Phyllis Kind Gallery, Yukaro, Mnnunoiic,
CLA

«Crpactut Ha CrpactHomy. «[epsas [anepes», Mocksa, CCCP
«Moscow Avant-Garde Art», myseit «cMAHM». @pankdypt, OPI*
«HoseuenTo». Llentpanshbiit Jom xyaoxHuka, Mocksa, CCCP*
ARCO, Magpua, Mcnakms

«Sommer Atelier», Messegeldnde Hannover, lanHosep, PPT*

«Karanor». Mockosckuit [sopeu, monogexw, Mocksa, CCCP*

«PabotHuua». Beictasounbiit 3an Ha Oktabpbekoi ynuue,
Mockea, CCCP

«The Work of Art in the Age of Perestroikax. Phyllis Kind Gallery,
Heto-Mopk, CLUA*

«Iskonstvo: Stockholm-Moscow-Berlin». Kulturhuset, Ctokronem,
Leeums™

«Hepoporoe uckyccrso». «[lepeas lanepesi», Mockea, CCCP

«The Storm Collection». Century Gallery, JTongoH, Anrnna*

«The Green Show». Exit Art, Heio-Mopk, CLUA*

«Iskunstvo: Moscow-Berlin». Beictasounsiit 3an Ha PpyHaeHckol,
Mockea, CCCP*

«[loporoe uckyccteo». Mockosckuit [sopew, monopexu,
Mockea, CCCP

«USSR: New Tendencies». Arte Fiera, BonoHbs, Uranus ™

«Ich lebe-Ich sehe». Kunstmuseum, bepn, LLseituapus™

«Iskunstvo: Moscow-Berlin-Stockholm». Bahnhof Westend,
3anagHbiit bepaun, fepmanms*

«Pycckuit aBaHrapa U coBpemMeHHoe COBETCKOE UCKYCCTBOY/
«Russian Avante-Garde and Soviet Contemporary Art»,
Aykumonnbit lom Sotheby’s, Munncrepcrso kynstypsl CCCP
(BbicTaBka 1 aykumoH). MexayHapogHsii Toproebiit LienTp,
Mocksa, CCCP*

Bropas sbictaska Kny6a asanrapauncros. Beictasounbit 3an
Mponetapckoro paioHa, Mockea, CCCP

«Neuvostoliiton Nuorta Taidettax. Turun Taidemuseo, TypyH,
Dunnanana ™

«XyROXHMK M MoaepHM3M». BeicTaouHsiit 3an KpacHoreappaeiickoro
paiora, Mockea, CCCP

«Penpesentaums». Jliobutenbckoe obbeanHeHne «DpMUTAX».
Beictasounbiit 3an Ha Mpogcotoston yn., Mocksa, CCCP

«PeTpocnekuus TBOpYeCTBA MOCKOBCKMX XyAOXHMKOB, 1957-1987 5.
Jliobutensckoe obbeamnHerne «DpmuTaxy». Beictasoursii 3an
Ha lMNpodcotosHon yn., Mockea, CCCP

Mepsas seictaska Kny6a asaxrapanctos. BoictasouHbiit 3an
Mponetapckoro paiona, Mockesa, CCCP

«XVII BeicTaBka Monoppix XyAoxHUKOB Mocksbl».
Mockosckuit Jom xymoxHuka, Mocksa, CCCP
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1985 «BcecotosHas BLICTABKA MOMOABIX XYAOXKHUKOBY.
XIl BcemupHbIi dpecTBans MONofexm U CTyfleHTOB,
Mockea n gpyrue ropoga CCCP

1984 «XV BbicTaBka Monogbix XyAoxHWKOB MockBbI».
LlenTpanbHeii BbicTaBouHbIM 3an «Manex», Mockesa, CCCP

* Buictasku COMNPOBOXAEHHbIE KaTanoramm

Mpenopaeartensckas aeTenbHOCTL

XymoxHuk-neaaror, International Summer Academy of Fine Arts, 3ansubypr,
Ascrpusi, 2004 (mions - asrycr)

MpurnawerHbii xyaoxHuk/npodeccop, Carnegie Mellon University, MutrcBypr,
Mencunbeanusa, CLLA, 2001-2003

XyaoxHuk-neaaror, International Summer Academy of Fine Arts, 3ansubypr,
Asctpus, 2002 (mons - asryct)

MpurnawenHsiid xyaoxHuk-kputnk, Wayne State University, [etpoint, Muuuran,
CLUA, 2000 (dpespans)

MpurnaweHrHbii xyaoxHuk, Princeton Atelier, Princeton University, Hblo-xepcu,
CLLUA, 2000 (dpespans - mait)

XyaoxHuk-neaaror, International Summer Academy of Fine Arts, 3ansubypr,
Asctpus, 2000 (mtonb - asryct)

XymoxHuk-neaaror, International Summer Academy of Fine Arts, 3ansubypr,
Ascrpus, 1998 (mions - asrycr)

MpurnawerHbIi xyaoxHuk/npodeccop xusonmncn, Wayne State University,
Hetpoint, CLUA, 1994-1997

Xynoxnuk-neparor, MFA Visual Arts Program, Vermont College of Norwich
University, Montnense, Bepmont, CLLA, 1996

Mpurnawentsiit xypoxHuk, Academy of Fine Arts, Umed University, Ymea,
LWeeuns, 1993 (cenTsbpb - okTabpb)

Jlekumu

locynapcreenHas Tpetbsikosckas lanepes, Mockea, Poccus, 2003 (16 okrs6ps)
Wooster College, Bycrep, Oraito, CLLIA, 2003 (4 centsbps)
«The Artist Herself», Salzburger Kunstverein, 3ansubypr, Aectpus,
2002 (2 asrycra)
School of Art, Carnegie Mellon University, Muttc6ypr, Mencunbsanms, CLUA
2002 (mapr)
B pamkax cumnosmyma, Wayne State University, [Jetpoitt, Muunran, CLLA
2000 (dpespans)
B pamkax cumnosmyma, Yager Museum, Hartwick College, Oneanta,
Heio-Mopk, CLUA, 1999 (28 sxeaps)
Pasadena City College, Macagena, Kanudophus, CLUA, 1999 (21 aHsaps)
Michigan State University, Jlancunr, Muaunran, CLUA, 1997 (26 - 27 mapra)
B pamkax cumnosnyma «Poccus 2000», Pasadena City College, Macapera,
Kanudophus, CLLUA, 1997 (8 pespans)
B pamkax cumnosmyma «Creating Solutions: Solving Problems through Art and
Technology», Wayne State University, Jetpoit, Muuuran, CLUA, 1996
Center for Creative Studies, Oetpoitt, Muuuran, CLUA, 1995 (12 anpens)
Pasadena City College, Macanena, Kanndophus, CLUA, 1995 (9-10 mapra)
B pamkax cumnosmyma, Cranbrook Art Museum, baympuna Xunns, Muuuran,
CLUA, 1995 (4 mapra)
Hartford College for Women, Xaptdopga, Konnektukyt, CLUA,
1994 (12 Hos6ps)
Wayne State University, Jetpoit, Muunran, CLUA, 1994 (6 - 9 anpens)
Hobart and William Smith College, Xenesa, Heto-Mopk, CLUA, 1994 (mapr)
Rutgers University, Hbio-BpyHcsuk, Hoeto-[xepcu, CLUA, 1992 (29 sHeaps)
Hobart and William Smith College, Xeneea, Heto-Mopk, CLUA, 1990
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CTVIneHHVIVI, FPAHTbI, Harpaabl U cneuuasnbHbie NPOEKTbI

2004 SEGD Design Awards, Society for Environmental Graphic Designers,
Bawwnrron, CLUA (noowpurensHas npemms)

LEUBE - xynoxHuk-pesuaent, [péamr/3ansubypr, Asctpus, 2004 (mapT - uioHs)

Presidential Bonus Award ‘95, Wayne State University, Jetpoiit, Muuuran,
CLUA, 1995

National Endowment for the Arts Special Projects Grant, Rutgers Center for
Innovative Printmaking, Rutgers University, Hbto-bpyHcemk, Hblo-Oxepcy,
1994-1995

XynoxHuk-pesuaent, Hartford College for Women, Hartford University
Kownektukyt, CLUA, 1994 (anpensb - mait)

XyaoxHuk-pesnaent, Mid Atlantic Fellowship Grant, Rutgers Center for
Innovative Printmaking, Rutgers University, Hblo-BpyHcauk, Hoto-Oxepcy,
CLUA, 1993 (mapr), 1994 (peepans)

XyaoxHuk-pesnaent LLseackoro Mpoekra (AIRIS), Swedish Arts Grant
Committee, lotnang, LLseums (Gotlands Art School), 1993 (maii-uioHs)

Toant Art Matters, Inc., Hoio-Mopk, CLLA, 1992 (mapr)

CneunanbHblit npoekt, Pulp Painting, Dieu Donné, Papermill, HbIO—l;IOpK,
CLUA, 1992 (asrycrT)

Tpant, Cast Paper Project, Center for Innovative Printmaking, Rutgers University,
Hoto-BpyHcsuk, Hoto-Ixepcn, CLUA, 1992 (bespans)

XynoxHuk-pesuaent, ctunenpms The Lakeside Studio, Jlsiikcaita, Muuuran,
CLUA, 1991 (Hos6ps) - 1992 (mai)
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AUTHORS OF ESSAYS AUTOREN DER TEXTBEITRAGE ABTOPbI CTATEM

NIKITA ALEXEEV / HUKTA ANEKCEEB

Born 12 January 1953; education: industrial designer; persuasion: orthodox
buddhist agnostic; occupation: artist, art-critic and cultural speculator; profession:
interuniversal hobo.

Geb. 12. Januar 1953; Ausbildung: Industriedesigner; Préigung: orthodox bud-
dhistisch agnostisch; Beruf: Kinstler, Kunstkritiker und Kulturtheoretiker. Berufung:
interuniverseller Landstreicher.

Poaunncs 12 saueaps 1953; obpasosarme: npoMbilneHHbIH AU3aitHep;
ybexaeHusi: OpTOAOKCAbHbINA BYAIMCT-ArHOCTMK; 3AHSTUE: XYLOXHUK, apT-
KPUTHK M TEOPETHK; NPOdECCHs: MHTEPKOCMUYECKMit Bpopasra.

JOSEPH BACKSTEIN / MOCUD BAKLUTEMH

Born 1945 in Moscow; since 1991 director of the Institute of Contemporary Art
in Moscow; writer (catalogues, magazines) and curator (incl. «Perspectives of
Conceptualism», Moscow 1990 and PS1, New York 1991).

Geb. 1945 Moskau; seit 1991 Direktor des ICA (Institut fir zeitgendssische
Kunst) Moskau; Autor (Kataloge, Kunstzeitschriften) und Kurator (u.a.
. Perspectives of Conceptualism”, Moskau 1990 und PS 1, New York 1991).

Popuncs 8 1945 ropy 8 Mockse; ¢ 1991 roga ampektop Muctutyta
COBPEMEHHOTO McKyccTa B Mockee; KpUTUK (kaTanoru, XypHansi)

u kypatop (B Tom uncne «[epcnekTiel koHuenTyanmama», Mocksa 1990 u PS1,
Heio-Mopk 1991).

EKATERINA DEGOT / EKATEPUHA OETOTb

Born 1958; scholar, curator and writer in contemporary (Russian) arf; published
2000: «To Be an Artist in the Post-Soviet World»; 2003 «Die transmediale Utopie
der Russischen Avant-Garde und des Sozialistischen Realismus».

Geb. 1958; Kunstwissenschaftlerin, Kuratorin und Kunstkritikerin; Publ.: 2000
«To Be an Atrtist in the Post-Soviet World»; 2003 , Die transmediale Utopie der
Russischen Avant-Garde und des Sozialistischen Realismus”.

Poaunacs B 1958 ropy, yueHblit, Kypatop 1 KpUTMK COBPEMEHHOTO PYCCKOro
nckycerea; nybnmkaumm 2000 roga: «bbiTb XyAOXHUKOM B MOCT-COBETCKOM
mupe»; 2003 roaa: «Die transmediale Utopie der Russischen Avant-Garde und
des Sozialistischen Realismus».

SERGE KHRIPOUN / CEPFEM XPUMYH

Editor of the Moscow in.sider art'zine; since 1993 publisher of XL Gallery
Moscow; editor, writer, journalist; widely publishing in catalogues, magazines,
newspapers and the web (art.net).

Redakteur des Moskauer in.sider art'zine; seit 1993 Publikationen der XL Gallery
in Moskau; Redakteur, Autor, Journalist, veréffentlicht in Katalogen, Printmedien
und web (art.net.)

Peaaktop Mockosckoro xypHana «in.sider art'zine»; ¢ 1993 roga nsaatens

XL lanepen B Mockse; pesaktop, KpUTUK, XYPHAAMCT;, MHOTO NybnukyeTtcs
B kaTanorax, xypHanax, MHtepret-uananusx (art.net).
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ANDREJ KOVALEV / AHIPEM KOBAJIEB

Ph.D. in Art History; for the last 15 years working as art critic for different news-
papers and magazines; author of various books, presently writng on «Russian
art of XX century» for «Galart Publishing House», Moscow.

Doktorat in Kunstgeschichte; wéhrend der letzten 15 Jahre Kunstkritiker fir ver-
schiedene Zeitungen und Magazine, Autor mehrerer Biicher, schreibt derzeit an der
Publikation «Russische Kunstim XX. Jahrhundert» fiir den «Galart Verlag», Moskau.

Kananaar uckyccreosenenms. MNocneprne 15 net pabotaet kak apT-kKpuUTHK ans
Pa3HBIX FA3eT W XypHanos. B HacTosuiee Bpemsi KPUTHK B €XeNHEBHOM raseTe
«Bpems — Mockoeckue Hoeocti». AsTop Tpex Khur, cendac pabotaet Hag,
kHuroit «Pycckoe mckyccreo 20-ro Beka» anst uapatensctsa «lanapt», Mocksa.

VLADIMIR LEVASHOV / BNAOMMMP JTIEBALLIOB

Born 1958 in Ukraine (USSR); graduated in art history from Moscow State
University; head of science & information department in the National Centre for
Contemporary Arts; art critic, curator, specializes in contemporary Russian pho-
tography and photo-based art.

Geboren 1958 in der Ukraine (UdSSR); diplomiert in Kunstgeschichte an der
Staatlichen Moskauer Universitét; Leiter der Abteilung fir Wissenschaft und
Information am National Centre for Contemporary Arts in Moskau, Kunstkritiker,
Kurator, spezialisiert auf zeitgendssische russische Fotografie und Kunst mit
Fotografie.

Poguncs 8 1958 rogy, Ha Ykpaure. 3akonunn MY, dakynbTet uckyccrsosepe-
Hus. Bosrnaenset otaen Hayku 1 Hbopmaumm B flocyaapcTBEHHOM LEHTPE
COBPEMEHHOTO UCKycCTBA. APT-KPUTHK, KypaTOp, CNELMANU3UPYETCsi HO COBpe-
MeHHO pycckoi doTtorpadum u poTonckyccTse.

MARINA MANGUBI / MAPUHA MAHTYBM

Born 1966; painter; exhibited in the United States and Europe; currently Assistant
Professor of Art at the College of Wooster, Ohio; recently Artist-Fellow at the
Camargo Foundation in Cassis, France.

Geb. 1966; Amerikanerin mit russischem Hintergrund; Kinstlerin (Grafik,
Aquarell); Assistenzprofessorin fiir Kunst im Ebert Art Center am Wooster College

in Wooster/Ohio, USA.

Pogunacs B 1966 roay; xusonucew; soictasnsanacs 8 CLLA v Espone, B Hacros-
wee spems npodeccop kadeapsl uckyccts, College of Wooster, Bycrep, Oraito.
Crunenanar Camargo Foundation, Kaccue, @panums.

ANDREI MONASTYRSKI / AHIPEM MOHACTbIPCKIM

Born 1949 in Petsamo, lives in Moscow; artist, poet, critic, theorist, conceptual-
ist, minimalist; since 1976 organizer of KA («collective actions»); compiled «Trips
to the Countryside» in 5 volumes.

Geb. 1949 Petsamo, lebt in Moskau; Kiinstler, Dichter, Kritiker und Theoretiker,
Konzeptualist, Minimalist; seit 1976 Organisator von KA (Kollektive Aktionen);
dokumentiert in 5 Bénden , Ausflige aufs Land”.

Popuncs B 1949 roay B Metcamo, xuset B Mockse; Xy[OXHMK, NO3T, KPUTHK,
TEOPETHK, KOHLENTYAnUCT, MUHMManucT; ¢ 1976 ropa ocHoeatenb rpynnsl
«KonnektueHble percTeus»; napan natb Tomos «[loesnok 3a ropogy.

VITALY PATSUKOV / BUTAJIMM MALIKOKOB

Born in 1939 in Moscow. Engaged in theoretical and philosophical aspects of
contemporary art, and comparative analysis of the classical avant-garde and
radical art at the end of the 20th century. Author of numerous articles and three
monographs. Critic, curator of multimedia projects.

Geb. 1939 in Moskau. Forschungen zu theoretischen und philosophischen
Aspekten der zeitgendssischen Kunst und Vergleichsanalysen zwischen klassisch-
er Avantgarde und der radikalen Kunst am Ende des 20. Jhdts. Autor von drei
Monografien und zahlreichen Essays; Kurator von Multimedia-Projekten.

Poguncs 1939 ropy 8 Mockse. Hapsigy ¢ Teopetueckumm 1 punocodckmmm
QCMEKTaMM COBPEMEHHOTO MCKYCCTBA, 3AHMMAETCS CPABHMTESbHBIM QHANU3OM
KIACCMYECKOro ABAHIAPAA M paaukansHoro uckycctsa 20 seka. AsTop MHoro-
YUCTIEHHBIX CTATEN M TPeX MOHOTrpadmit. KpUtuk, KypaTtop MynbTUMEAMMHbIX
NPOEKTOB.

JOHN TORMEY / I)KOH TOPMU

Born 1959 in California; printmaker whose work has been shown in the United
States and Europe; currently general manager of Applied Image Inc., a large for-
mat digital print firm specializing in architectural graphics.

Geb. 1959 in Kalifornien; Druckgrafiker, sein Werk wurde in den USA und in
Europa gezeigt; derzeit Geschéftsfihrer von Applied Image Inc., einer Digital-
druck-Firma mit Spezialgebiet Architekturgrafik und Grofformate.

Poguncs 8 1959 rogy 8 Kanndophuu. Pabortsl [xona Topmu, Kak npuHTM3iKe-
pa ebictaensinucs 8 Amepuke u Espone. B Hactosiee Bpems - raBHbIi MeHe-
xep Applied Image Inc, dbupmsi, cneunanusmpyioleics Ha NeYaT ApxMTeKTyp-
Ho¥ rpadukn Gonblumx popmaros

AMEI WALLACH / MM BOJITAX

Lives in long Island; President of the International Art Critics Association
AICA/USA (2004); widely published in books (llya Kabakov, Bruce Nauman,

Jasper Johns), documentary film (Louise Bourgeois), magazines and newspapers.

Lebt in Long Island, New York; Prasidentin der AICA/USA (- 2004); zahlreiche
Publikationen in Bichern (llya Kabakov, Bruce Nauman, Jasper Johns),
Katalogen (Druckgrafik), Dokumentarfilm (Louise Bourgeois) und Printmedien.

XKueet Ha Jlowr-Aiinenae; MpesuaeHT MHTepHauMoHanbHoi accoumaumm apt-
kputrkos AICA/USA (2004); meeT MHOXECTBO KHWXHbIX My6amKaumii

(Unbs Kabakos, bptoc Hayman, Oxacnep Oxokc), pabotana Haa fokymeHTanb-
HbiM punbmom (Jyne Bypxya), nedaraertcs B xypHanax u razetax.

BARBARA WALLY / BAPBAPA BAJINN

Born 1947; director of the International Summer Academy of Fine Arts in
Salzburg, Austria; curator (incl. «Sculpture-Figure-Woman», «Aquaria») and
writer (recently on Kiki Smith, Paloma Navares and Michal Rovner).

Geb. 1947; Direktorin der Internationalen Sommerakademie fisr Bildende Kunst,
Salzburg; Kuratorin (u.a. , Skulptur-Figur-Weiblich”, , Aquaria”) und Autorin
(zuletzt Gber Kiki Smith, Paloma Navares und Michal Rovner).

Popunacs 8 1947 ropy; avpektop MexayHapopHoOM neTHei akageMmn UCKyCcCTB
8 3anbubypre, Asctpus; kypatop («Ckynbntypa-Purypa-XeHwpHa,
«Aksapws») u nucatens (e uncne nocneaHnx pabot kiurn o Kikm Cmut, Manome
Hasapec u Muxans Poshep).
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