




«Я пишу, но я не читаю».

Ханне Дарбовен, 1971
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Центральное понятие творчества Ханне Дарбовен —

«деятельность» или, как она сама говорит, «дело».

Так она обозначает определенные моральные поло-

жения, лежащие в основе ее художественного само-

сознания. Ее впечатляющая работа разворачивается

перед нами на десятках тысяч листов бумаги, на ко-

торых Ханне Дарбовен пишет числа и рисует линии,

приводит цитаты или наклеивает открытки и фото-

графии. Она как художник ставит перед собой неве-

роятно большие задачи и выполняет их день за

днем, лист за листом.

Отправной точкой своего творчества Ханне Дарбо-

вен считает пребывание в Нью-Йорке в 1966 — 1968

гг. В новом окружении, в котором она оказалась пре-

доставлена самой себе, рисунок стал ее главным за-

нятием. Ханне Дарбовен, молодой немецкой худож-

нице, в Нью-Йорке очень повезло: плоды ее замы-

слов были признаны как именитыми коллегами, так

и критикой. Она рано получила возможность участ-

вовать в крупнейших выставках, таких как Биенна-

ле или documenta, ее произведения оказались в важ-

нейших собраниях — на экспозиции Немецкого Бун-

дестага в Берлинском Рейхстаге и в Dia Art Founda-

tion в Нью-Йорке.

Идея ее рисунков следует выбранным закономер-

ностям, основанным на числах. Первое крупное про-

изведение, построенное на календарных датах, по-

является в 1968 году — это было графическое пере-

ложение этого года по принципу сумм цифр, кото-

рый отныне станет основой всех ее графических ком-

позиций и «записей». Художница действует соглас-

но системе: по заданным принципам построения

комбинаций она соединяет в одном числовом про-

изведении дни, недели, месяцы, годы и века опре-

деленного периода. При этом не имеет значения,

идет ли речь о ее собственной биографии, как в «Бы-

тии 66—68», или о целом столетии, как в работе

«Мировоззрения: 00—99», созданной для немецко-

го павильона Биеннале в Венеции. Ханне Дарбовен

пишет для себя свою собственную летопись и рас-

сматривает это как документальную деятельность.

Если поначалу она занималась непосредственной пе-

редачей истории в хронологическом порядке, то с

1973 года она расширяет набор художественных

средств, включая в работу цитаты из литературных,

научных, публицистических источников, а позже и

такие документальные свидетельства как фотогра-

фии и открытки. Лишенная эмоций хронология пре-

вращается, как в «Партитуре», в ангажированную,

пристрастную, наглядную историю культуры. Не

случайно сравнение с музыкой, к которой Ханне

Дарбовен с детства имела склонность. Действитель-

но, с восьмидесятых годов она переносит свой изо-

бразительный инструментарий в сферу музыки.

Цель выставки Института связей с зарубежными

странами ifa — показать в работах 1980—1993 гг.

именно этот междисциплинарный аспект творчест-

ва Ханне Дарбовен, который отражает политические

события и личный опыт художницы.

Урсула Целлер

Заведующая выставочным отделом ifa (Штутгарт)

предисловие
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Искусство — это идея, стратегия, позиция…

искусство это концепт.

В наши дни ни одна дискуссия по вопросам искус-

ства не проходит без обсуждения проблемы концеп-

та. В 60-х — 70-х годах XX века концептуальное ис-

кусство вырабатывает новые масштабы и стратегии

художественного освоения действительности, и с это-

го же времени оно заявляет о себе как значитель-

ный, поистине международный феномен художе-

ственной жизни. Концептуальное искусство дистан-

цируется от создания произведений, воздействие

которых основано на экспрессии и субъективизме,

индивидуальном стиле и мастерстве автора. Вместо

этих факторов для концептуалистов в первую оче-

редь становится важной идея, стратегия, включен-

ная в открытую систему тех или иных возможно-

стей претворения образа.

Одним из старейших и ценнейших произведений

концептуального искусства является работа Джозе-

фа Кошута «One and Three Chairs» (1965) из серии

«Protoinvestigations». Идея «стул» представлена в трех

формах: как объект, как фотография данного объек-

та и как словарная дефиниция (то есть понятие,

текст). Роман Опалка на загрунтованном черном хол-

сте, начав в левом верхнем углу, пишет белые циф-

ры от одного и так далее, — в итоге возникает беско-

нечный, открытый, но притом четко определенный

концепт. Одновременно художник записывает про-

износимые на польском языке количественные чис-

лительные, а в конце каждого рабочего дня делает

свой фотографический автопортрет — неизменно

в белой рубашке. Таким образом, с помощью наи-

более значимых средств художественной коммуни-

кации автор создает максимально последовательный

и радикальный концепт идеи «времени». Сол Ле

Витт создает все новые варианты и серии систем,

концептуальное
искусство
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арифметикой и внутренней логикой системы интуи-

ция художника становится равнозначной активно-

му авторскому вторжению и воздействию. Концеп-

цией художественного произведения определяют-

ся его мотивы, материал и сам процесс творчества.

Важнейшими источниками концептуального искус-

ства следует считать геометрические абстракции и

конструктивизм первой половины ХХ века. Кроме

того, важной отправной точкой для многих концеп-

туалистов был минимализм. В качестве преимуще-

ственно «аналитического» по своему характеру на-

правления концептуализма Джозеф Кошут называ-

ет предпринятую концептуалистами переоценку «го-

товых объектов» Марселя Дюшана. Наиболее суще-

ственными литературными работами теоретическо-

го характера были «Paragraphs on Conceptual Art»

(1967) и «Sentences on Conceptual Art» (1969) Сола

Ле Витта и «Art after Philosophy» (1969) Джозефа Ко-

шута. На выставках «When Attitudes Become Form»

(Кунстхалле, Берн, 1969) и «Information» (Музей со-

временного искусства, Нью-Йорк) впервые были за-

явлены в самих названиях экспозиций и представ-

лены в интернациональных масштабах разнообраз-

нейшие виды и формы концептуального искусства.

На первый взгляд может показаться, что первосте-

пенное значение имеет концепция самодостаточной

замкнутой системы, однако в произведениях кон-

цептуалистов присутствует и субъективный взгляд

автора, и политические аспекты смысла или раз-

мышления о роли искусства вообще. Именно этим

объясняется влияние, которое концептуальное мыш-

ление оказывает на любые концепции искусства.

Вернер Майер,

куратор выставки «Ханне Дарбовен»,

руководитель Городской галереи (Гёппинген)

в которых воплощены концепты «квадрат» и «куб».

Он Кавара начинает свою серию изображениями ка-

лендарных дат, каждому дню здесь найдено точное

типографическое соответствие, а на монохромном

фоне живописными средствами воссоздаются меди-

тации автора о той или иной дате: «день» помещен

в контейнер вместе с относящимися к данной дате

актуальными сообщениями газет. Параллельно соз-

даются другие серии, посвященные авторской реф-

лексии о собственном существовании, которые мож-

но объединить под заголовком «I am still alive», и,

наконец, целые столетия предстают в виде серий

произведений, связанных с осмыслением и изуче-

нием дат, — это и книги, и декламация, то есть пер-

форменс «времени». Ханне Дарбовен разрабатывает

стратегию художественной систематизации и визуа-

лизации времени, взяв за основу календарь с его сис-

темой дней, месяцев, лет, и столетий… Таковы лишь

немногие примеры концептуального искусства. По-

нимание этого художественного направления посто-

янно расширяется, так как постоянно растет число

художников, которые обращаются в своем творче-

стве к принципам и моделям системности.

В европейском искусстве заметно преобладание се-

миологических моделей постижения мира. Наибо-

лее предпочтительными объектами служат геогра-

фические карты, цифровые системы, геометриче-

ские формы, речевые или текстовые структуры. Кро-

ме того, это календари, таблицы, теории и концеп-

ции естествознания и т.п. Системы и стратегии спо-

собствуют созданию целых серий картин, так как

только в ряду аналогичных произведений реализу-

ются и явственно выступают, во-первых, направле-

ние и последовательность идеи, которая положена

в основу всего целого, и, во-вторых, возможности осо-

бенного, частного, то есть отдельного художествен-

ного субъекта. В сравнении с довольно несложной

концептуальное искусство
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Уже давно нет необходимости отстаивать права кон-

цептуализма, смешно доказывать, что это «тоже ис-

кусство». Скорее уж художник-концептуалист может

сегодня снисходительно пожать плечами, пытаясь

обозначить свое отношение к тем, кто по-прежнему

пишет маслом на холсте. Поборник концептуализ-

ма, вероятно, сочтет это чудачеством, ибо с пози-

ций современного актуального искусства демонст-

рация умения рисовать и подбирать «выразитель-

ную» цветовую гамму, вообще говоря, похвально, но,

в принципе является личным делом каждого — де-

лом, не имеющим прямого отношения к произве-

дению искусства. Как справедливо заметил Теодор

Адорно, «подлинность искусства рождается лишь

в непримиримой борьбе с тем, что считалось искус-

ством еще вчера». Случай Ханне Дарбовен — успеш-

ной, получившей мировое признание художницы,

с новой силой подчеркивает непривязанность искус-

ства к тем или иным изобразительным средствам,

даже если в течение столетий к ним успели при-

выкнуть как к неким очевидностям.

Художественная культура как таковая состоит из двух

трудно совместимых подразделений: их можно оп-

ределить как искусство хранимое (архив, музей)

и искусство творимое — то, чем вынужден зани-

маться художник, чтобы быть услышанным. Твори-

мое, или актуальное искусство определяется запро-

сами своего времени и практически не зависит от

знания архива и обученности изобразительной тех-

нике. Художник может быть виртуозом в прежнем

классическом смысле (вот и Ханне Дарбовен закон-

чила Гамбургскую высшую школу изобразительных

искусств), но само по себе это еще ничего не гаран-

тирует — ни признания, ни даже статуса художника.

Человек со стороны, некий «наивный зритель» мо-

жет задать вопрос: почему они, современные худож-

ханне дарбовен

и концептуализм:

взгляд отсюда
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ханне дарбовен и концептуализм: взгляд отсюда

актам, к практически необъективируемым жестам,

ибо форма произведения теперь даруется только

«свыше», post factum, — причем не в последнюю оче-

редь с помощью датчика случайных чисел.

Что же касается концептуализма, то он не просто ак-

туален, но и неотделим от контекста — время, кри-

сталлизующееся в концептуалистском предъявлении

даже и не пытается выдать себя за вечность (что было

любимым занятием художника на протяжении трех

последних веков). Наоборот, время избывает себя,

разряжается в концептуальной акции художника,

высвобождающего застрявшие пласты времени по-

добно тому, как отпускают на волю певчих птиц.

Присмотримся, как Ханне Дарбовен работает со

структурами времени. На первый взгляд перед нами

попытки удержать каждый прошедший день, снаб-

дить его сопроводительной пометкой, претендую-

щей на роль имени собственного — чтобы не спута-

ли с кем-то другим. В такой трактовке концептуаль-

ные действия художницы предстают как настоящая

мания датировки, как хрононевроз, способный све-

сти с ума. Но в том-то и состоит точность концепту-

ального жеста, что перед нами открывается истина,

которую художник не припас заранее, а обрел в про-

цессе самовыражения — истина, быть может, еще

неясная самому автору.

Время циферблатов и календарей, с которым не-

устанно работает Ханне Дарбовен, предстает как

грандиозная ловушка, куда мы все попадаемся,

хотя в отличие от художника, имеющего врожден-

ную чуткость к болевым точкам, зачастую даже не

обнаруживаем этого. Мы вписаны в расписание по-

вседневности, порожденное диктатом внешнего, дис-

циплинарного времени, абсолютно равнодушного

к размерности наших персональных событий. Когда

ники, не рисуют картины, не ваяют изваяния и не

расписывают яйца a la Фаберже? Почему не подра-

жают признанному опыту Леонардо, Веласкеса, или,

хотя бы, Сальвадора Дали?

Ответ в том, что они, художники сегодняшнего дня,

сохранили верность призванию и, разумеется, под-

ражают прежним мастерам — но не внешним сле-

дам их творчества, оставляемым, например, в фор-

ме произведений, а аутентичному способу бытия

в искусстве.

Попытка «привести в чувство» является одновремен-

но и сверхзадачей современного искусства как ис-

кусства творимого. Тем самым свобода художника,

кажущаяся сегодня беспредельной, довольно жест-

ко ограничена рамками возможной подлинности.

Эпигоны, имитирующие образцы того, что когда-то

было искусством, но уже покинуло форму актуаль-

ности, могут быть людьми весьма искусными, обра-

зованными и производящими безусловно ликвид-

ную продукцию. Однако художниками они имену-

ются лишь по недоразумению. Если история худо-

жественной культуры что-то и доказала, так это факт

невозможности попадания в искусство хранимое,

минуя искусство творимое.

Именно поэтому художник-творец, безотноситель-

но к его технической оснащенности, вынужден про-

биваться к признанности через цепочку художест-

венных акций. Среди оставляемых (но не остающих-

ся) следов современного творимого искуства чрез-

вычайно мало «произведений», оптимальных гаран-

тированных единиц хранения, отвоеванных долгой

борьбой художника за признанность. Конечно, он и

сейчас предпочел бы создать произведение, соеди-

няющее в устойчивый изотоп символические поряд-

ки, но вынужден обращаться к художественным
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Ханне Дарбовен переводит каждый день в цифровую

запись, в штрих-код скоропортящегося продукта, мы

понимаем, что срок годности этого искусственно рас-

фасованного продукта безнадежно истек. Именно точ-

ная до маниакальности расфасовка свидетельствует:

содержимое выдохлось и испарилось. Понимание это-

го тут же становится грозным предостережением

относительно еще «свежих» упаковок циферблатно-

календарного времени. Подлинное время человече-

ского бытия загипнотизировано стрелкой часов, оно

утратило свою внутреннюю размерность из-за абсо-

лютно произвольной раскадровки — именно таков

скрытый смысл послания художника. Настойчивая

регистрация истекшего и текущего времени в гран-

диозной панораме стереотипных листков дает эф-

фект, недостижимый для красок — ибо краски не-

способны запечатлеть чучело времени.

Таким образом, чуткость предстает как главный ху-

дожественный инструмент Ханне Дарбовен: умение

попасть в резонанс с мучительно жаждущей прояв-

ления реальностью при всей своей кажущейся про-

стоте есть вещь куда более сложная, чем сумма тех-

нических навыков.

Тем не менее, секрет успеха этим не исчерпывает-

ся, требуется сочетание собственной дерзости и не-

которой благосклонности мира, предоставляющей

шанс быть выслушанным. Как это не парадоксаль-

но, концептуализму нужна значительно более ши-

рокая площадка, чем традиционная экспозиция: ему

необходимо медиа-пространство, в котором встре-

чаются политика, культурный архив и жажда автор-

ствования; кроме того, в этом пространстве презен-

тация книги должна быть важнее самой книги. Толь-

ко тогда тексты, не предназначенные для прочте-

ния, и музыка, не предполагающая прослушивания,

могут кое о чем поведать. Разглядывать рентгенов-

ские снимки может каждый, но лишь взгляд врача,

владеющего кодом доступа, способен проникнуть

в поле смысла. «Снимки», предлагаемые концептуа-

лизмом, той же природы — в их основе лежит идея

сквозного просвечивания, причем, визуализация

необходимым образом касается и биографии авто-

ра, тем более его художественной биографии.

Чтобы концептуальный жест достиг цели, автоном-

ного содержания сообщения недостаточно: помимо

того, «что» говорит художник, крайне важен вопрос

кто говорит, и почему именно сейчас. Нельзя, на-

пример, изъять персону Ханне Дарбовен, не разру-

шив послания в целом — так, письмо обессмысли-

вается, если в нем отсутствуют указания на фигуры

отправителя и адресата. Как справедливо замечает

Лиотар, «Мы пришли к тому, что, прежде всего,

должен быть интересен поэт, и только затем его

поэзия». Сказанное подходит не только для концеп-

туальной поэзии, но и для концептуального искус-

ства в целом. Здесь мы имеем дело с очевидным

парадоксом концептуализма: сама возможность про-

изведения конституируется нашим доверием к ху-

дожнику, но завоевать доверие можно, лишь

предъявив произведение. Все дело в удивительном

сочетании ситуативности и неоднократности, поэто-

му, когда неискушенный зритель, сталкиваясь с кон-

цептуальным жестом, говорит: «Этак я тоже могу»,

он оказывается крайне далек от истины: так он не

смог бы не только в случае буквального повторения,

но и даже если бы ему удалось опередить автора

концептуального послания. Не смог бы, поскольку

кардинально важно кто говорит.

Современная французская поэтесса Лиза Брийе жи-

вет в средневековом замке. Она пишет свои стихи на

узких длинных полосках бумаги, которые затем сво-

рачивает в трубочку и бросает в окно. Только там и
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ции, и, прежде всего, к дистанции иронической,

здесь обнаруживается момент наивысшей трудно-

сти. Ведь подлинный концептуализм устроен так,

что художнику может проститься многое, даже из-

вестная наивность — но не прощаются малейшие

проявления неверия в серьезность того, что ты предъ-

являешь миру. Во многих жанрах цинизм нисколь-

ко не мешает эффекту художественной искренно-

сти, но для концептуального жеста одно только по-

дозрение в цинизме уже разрушительно. Наверное,

именно поэтому современный российский концеп-

туализм занимает столь скромное место в мире.

Александр Секацкий,

философ

только так они превращаются в поэзию. Сколько ни

иронизировали бы по этому поводу непризнанные

поэты, они не в силах ничего изменить. Все зависит

от наличия дара создавать настоящее: кто же может

знать заранее, как это настоящее будет выглядеть?

Большая часть творчества Ханне Дарбовен представ-

ляет собой современную разновидность кабалисти-

ки, точнее говоря, гематрии — систематического

сопоставления количественных и порядковых чи-

сел с внешними смысловыми полями. В средние

века ученые раввины нередко проводили за таким

занятием всю жизнь, и их близкие, кстати, относи-

лись к этому с неподдельным уважением. Во мно-

гом это уважение объяснялось именно мерой серь-

езности, степенью самоотдачи искателя истины.

Серьезность и самоотдача Ханне Дарбовен сомнений

не вызывают, и это становится ясным при первом же

знакомстве с ее произведениями — ибо, как ни стран-

но, концептуализм требует куда большей концентра-

ции серьезности, чем, например, импрессионизм.

Посредством кабалистических подсчетов и сопостав-

лений Ханне Дарбовен реализует свои персональные

шизотенденции. И поскольку вспышки «внутренней

кабалистики» присущи каждому, открывается широ-

кий простор для идентификаций, возникает мостик

возможного доверия. Одновременно актуализуется

и многоплановость произведения: высвечивается глу-

бинный слой обессмысливания, позволяющий отде-

лить зыбкое от воистину незыблемого.

Отсюда видно, что концептуализм становится воз-

можным лишь в условиях развитой художественной

инфраструктуры и при полной вписанности худож-

ника в ситуацию самопредъявления. Для российско-

го актуального художника, привыкшего к дистан-

ханне дарбовен и концептуализм: взгляд отсюда
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В рамках немецкой культуры творчество Ханне

Дарбовен открывает уникальные перспективы:

оно представляет комплекс пространства и вре-

мени и пространства как времени.

Ханне Дарбовен разрабатывает методики и системы

с целью сделать зримыми свое время, свои времена,

свое понимание пространства-времени. Она опреде-

ляет время, пространственные масштабы времени,

исходя из внутренних и внешних связей и контек-

стов. Лист бумаги, на котором Ханне Дарбовен за-

писывает свое время и постоянно продолжает пи-

сать, представляет собой отрезок пространства-вре-

мени внутри «хронологически-исторических» коор-

динат: четвертое измерение времени, которое она

показывает в своей независимой манере, стремится

к процессу движения, однако согласуется и с усло-

виями местоположения: рабочим местом (студией,

гостиницей), местом жительства и «Германией» как

культурной и политической предпосылкой ее соб-

ственных замыслов.

Художественная концепция Ханне Дарбовен зарож-

дается в логическом сознании, прямо конкретизи-

рующем комплекс внешне-внутренней структуры

картины = пространства = времени. Каждая страни-

ца письма-времени — непосредственное осуществ-

ление времени и, соответственно, не иллюстратив-

ный документ, не название, не изображение, не знак,

не ссылка на источник. (Даже фотографии и другие

репродукции на страницах текста — суть составляю-

щие концепции, они обозначают «места» и позиции

внутри собственной временной структуры). Ханне

Дарбовен визуализирует конкретное существование

времени; ее творчество — это ее собственная исто-

рия времени: процесс жизни, работы, познания как

визуализация множества измерений. «Бытие 66—68»

«Первый период» — так называет Ханне Дарбовен

объемное (около 2 300 страниц), небольшого фор-

мата (листки отрывного календаря), компактное (в

кожаном переплете), сейсмографическое произведе-

ние (опубликованное в масштабе 1:1), «документ

жизни и творчества», «постоянное средство самоут-

верждения», «объективизация собственного сущест-

вования в словах и числах», «зеркало внутренних

и внешних конфликтов, в котором она смешивает

личное с общественным», «дневник наблюдений,

мыслей, впечатлений и опыта», совокупность «ху-

дожественного мышления и фантазии» и, наконец,

«структурный каркас ее художественной техники»:

ее «операционная система». (Klaus Honnef. Kritisches

Lexikon der Gegenwartskunst. — München, 1989).

В 1966 году, закончив обучение в Гамбурге, Ханне

Дарбовен переехала в Нью-Йорк и там начала созда-

вать геометрические рисунки на миллиметровой бу-

маге, так называемые «чертежные листки» (Ханне

ханне дарбовен:
время
и мировоззрения
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ханне дарбовен: время и мировоззрения

Дарбовен), которые напоминают концепции, разра-

ботанные в то время нью-йоркскими минималиста-

ми и художниками-концептуалистами для своих

проектов-идей. Далее следуют написанные от руки

«конструкции» с цикличной серией рисунков-запи-

сей, тема которых — 1969 год (с 1.1. до 31.12 — 365

рисунков, в основе которых суммы цифр дат, распо-

ложенные по возрастанию и затем по убыванию).

В работе «Век» (1970—1971) фигурируют самые не-

мыслимые, существовавшие и придуманные века.

Временные промежутки — день, месяц, год, век —

отмечают для Ханне Дарбовен структуру процессу-

альных связей, которые она затем обособляет в пись-

ме или в визуализации письма (например, «Запи-

санное время», 3 200 страниц, выставлявшееся в га-

лерее Leo Castelli в Нью-Йорке и «Мировоззрения:

00—99», столетие, записанное на 5 300 листах, в 1982

году выставлявшееся на Биеннале в Венеции). Пись-

мо и счет образуют концептуальную структуру ви-

зуализации времени — отныне и в культурной, ис-

торической и, прежде всего, политической сферах,

выходящих за пределы личного и, однако, кореня-

щихся в личном.

В 1975 году появилась работа «Атта Тролль» по Ген-

риху Гейне: числовые слова (подсчитанные слова) сно-

ва записываются — это рукописные стихотворные рит-

мы поэтического оригинала, превращенные в числа.

В этом произведении Ханне Дарбовен обращается к ав-

торам и текстам из истории литературы, демонстри-

рующим и высокую степень ответственности, и соци-

ально-критическое и культурное сознание. Через эти

тексты художница анализирует также собственное по-

ложение в истории и современности («Размышления

об Альфреде Дёблине» (1980); «Для Вальтера Мерин-

га» (1980); а также работы о Жан-Поле Сартре и «Одис-

сее» Гомера, математическое переложение этого объ-

емного текста, записанное чернилами). В рамках «Ру-

бежа “80”» (эпическая музыкальная поучительная

пьеса о мире) возникают проекты, посвященные ана-

лизу «перемен» настоящего (выборы в Бундестаг, кон-

фронтация Штрауса и Шмидта). В них включаются

формы и процесс звучания, которые Ханне Дарбовен

объединяет в своей работе как пространственно-вре-

менной симбиоз счета, письма, визуализации, звука.

Другие произведения с исторической перспективой,

такие как «Эпоха Бисмарка» (1978), «Мировой театр»

(1978), «Среда “80”» — сегодня» содержат наглядные

материалы, фотографии, открытки, разного рода «кар-

тинки» (коллекционные картинки кофейни Дарбовен

в «Мировоззрениях»). Тема «Германия» как модель и

мотив культурного самосознания и как синдром не-

мецкой истории — глазами художника — проявилась,

среди прочего, в связи с крупной выставкой «С этих

пор» в залах Дюссельдорфской ярмарки в 1984 году.

Ханне Дарбовен представляла на этой выставке про-

изведение «Для Райнера Вернера Фассбиндера»

(1982—1983). В пределах своей специфической сис-

темы она видит конкретность отношений этических

сфер сознания и ответственности. Она показывает

субъективное в связи с объективными фактами и об-

щественными задачами, а, соответственно, и следую-

щие из этого мотивы поступков. (Ханне Дарбовен ссы-

лается здесь на этическую «максиму» Канта).

Ханне Дарбовен продолжает свое музыкальное твор-

чество, создает «Реквием 1971—1988» (37 000 отдель-

ных листов и 16 пластинок), «Симфонию 1, опус 27»

(1989 и 1990), «А-В-С симфонию, опус 37» (1990 и

1991), а также композиции, представленные на вы-

ставке Института связей с зарубежными странами ifa:

«24 песни», «Партитура 1» и «Опус для квартета 26»,

также 1990 года. Работа строится по модели визуа-

лизации звука, письма, счета как симбиоза общей про-

странственно-временной структуры. Она включает в

себя и использование «популярных» музыкальных
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произведений по принципу коллажа (например «Ру-

беж “80”» — см. статью Маргареты Йохимсен).

Инсталляция играет важную роль в творчестве Ханне

Дарбовен, помогая рукописным работам воздейство-

вать на конкретное пространство. Эту грань своего

творчества Ханне Дарбовен разрабатывает и впослед-

ствии, как можно видеть на примерах экспонатов вы-

ставки Института связей с зарубежными странами ifa

«Путешествие в ад» (1993) и «Скрипка. Соло» (1992).

Математические системы, лежащие в основе рисун-

ков, циклов и композиций Ханне Дарбовен, — если

рассматривать ее творчество в целом, — убедитель-

ны сами по себе, поскольку подчиняются общей це-

лостной логике, но в каждом отдельном случае ве-

дут себя по-разному. Эта изменяемая система уст-

роена так, что становится наглядной в процессе пись-

ма и сочинения, визуально или акустически воспро-

изводимой. Система видимой передачи времени как

пространства конкретизируется последовательно,

раскрывает сама себя, но не демонстративно, ско-

рее наоборот, сдержанно и скрыто.

Разнообразные грани творчества Ханне Дарбовен —

исторические, политические, философские, литера-

турные — имеют в первую очередь художественное

значение. Интеллектуальные аспекты ее творчества

служат предпосылкой для чувственного восприятия.

В ее аутентичном рабочем механизме смешались кон-

цептуальные критерии и излюбленные области: эк-

зистенциальное и эссенциальное, индивидуальное и

«дивидуальное», субъективное и объективное. Эмо-

циональные уровни и разум действуют по принципу

сейсмографа. Так возникают симбиозы внутреннего

и внешнего времени, исчисляемые и неисчисляемые

временные пространства, связывающие начало и ко-

нец, конечность и бесконечность. О конкретизации

времени как видимого изображения говорит в зна-

чительной степени и неопределенное время: безвре-

менье; через множество исписанных белых листов —

со словами и проекциями в виде букв, чисел, нот,

пустых клеток, «открытыми» процессами письма и

ритмами движения — заявляет о себе невыразимое:

молчание как выпад против умалчивания.

Циклы работ с изобразительными элементами, от-

носящимися к искусствоведческой, исторической, по-

литической и личной сферам, вызывают дополнитель-

ные ассоциации и воспоминания, связанные с конкрет-

ными фактами. Таким образом, Ханне Дарбовен до-

водит до крайности диалектику своей работы: «кон-

кретное» трансформированное время сопоставляется

с «конкретным» фактом, т.е. открытое временное из-

мерение, бесконечно-безвременная беспространствен-

ность интерпретирует множество аспектов внешних

реалий. Время Ханне Дарбовен, ее личные, собствен-

ные, субъективные масштабы времени подчеркива-

ют относительность внешнего факта. Внешне види-

мая известная основа исторического времени соеди-

няется с его внутренними измерениями, таким обра-

зом, время как постижимая и непостижимая струк-

тура становиться понятным и осознанным.

Каждый описываемый комплекс работы Ханне Дар-

бовен указывает на то, что ее произведение в конеч-

ном итоге не подчиняется анализу, т.е. рассудочная

система ее работы совсем не требует собеседника-ана-

литика, исследователя, хирурга, но скорее наоборот

чувствующего, живого, творческого, размышляющего.

В рамках современного искусства Ханне Дарбовен со-

единяет концептуальные перспективы с экзистенци-

альными связями — и снова с историческими «грани-

цами». Ее творчество интерпретирует само себя, воз-

действует как вызов определенным структурам мыш-
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ления и правил, устаревшим культурным системам

и вторжению массмедиа. Концептуальное и ангажи-

рованное, оно противостоит балласту современности

и лишенным идеи действиям. Новаторство в творче-

стве Ханне Дарбовен — это «въедливое» рассмотре-

ние и конкретизация внутренних и внешних связей,

не поддающихся абсолютной изобразительности.

Произведение «Путешествие в ад» следует класси-

ческому образцу работы художницы с числами: на

180 листах проходит год 1993, одному месяцу соот-

ветствуют 15 листов. После написания даты, напри-

мер, 1-3-9-3 (1 марта 1993), вычисляется сумма цифр,

в данном случае 16, затем это число записывается

линиями и зачеркивается — «готово»; то же самое

происходит со словом «сегодня». После 12 числа

каждого месяца несколько дат объединяются на

одном листе, в конце «значение» последнего дня

месяца еще раз демонстрируется линиями. Так, ко-

гда сумма цифр с каждым днем возрастает, и ли-

ния письма становится длиннее: время становится

видимым, оно «прибывает» — до тех пор, пока сис-

тема не обрывается в конце месяца и не начинается

заново на более высокой ступени.

В сложных отношениях с этим объективным матема-

тическим процессом находится глубоко личностный

аспект работы: Ханне Дарбовен написала ее в конце

тяжелого экзистенциального кризиса, который пе-

режила зимой 1992 — 1993 гг. В названии книги «Пу-

тешествие в ад», почитать которую ей посоветовал

друг, она увидела параллели с ее собственным по-

ложением и включила книгу в свою работу. Автор,

Джордж Моррилл, описывает в книге (оригиналь-

ное название «Dark Sea Running») судьбу капитана

корабля во время и после Второй мировой войны,

который, преследуемый «воспоминаниями о страш-

ном событии» (текст на обложке), погибает вместе

со своим танкером.

Сопроводительный текст называет «темное бушую-

щее море» «настоящим героем этой книги… непред-

сказуемой природной стихией, перед лицом кото-

рой человек со всеми его желаниями, надеждами

и поступками оказывается слаб и беспомощен».

В этом описании Ханне Дарбовен увидела, вероят-

но, свое недавнее состояние.

Книга «Путешествие в ад» располагается, согласно за-

мыслу этой работы, на черной конторке, какие фир-

ма Ротринг ставит в рекламных целях в магазинах

канцелярских товаров, чтобы покупатель мог опро-

бовать разные письменные принадлежности — вот

еще одно указание на то, что Ханне Дарбовен счита-

ет себя «писарем» («писатель» — неправильное опре-

деление). Три фотографии этой конторки — пустой,

с закрытой и с открытой обложкой книги — прикреп-

ляются к отдельным месяцам. Не только этимологи-

ческая связь слов «Pult» и «Pulpit» [англ.: кафедра про-

поведника. — Прим. перев.] подчеркивает кафедраль-

ный характер конторки; религиозные или сакральные

аспекты постоянно появляются в творчестве Ханне

Дарбовен.

В то же время конторка указывает и на черты торго-

вые, хорошо знакомые художнице, выросшей в семье

коммерсантов. Это коммерческое начало репрезенти-

рует в определенной степени принцип реальных зако-

номерностей, указывающий на внешний мир и проти-

востоящий внутреннему религиозно-экзистенциально-

му импульсу. В конце книги «Путешествие в ад» Хан-

не Дарбовен припишет «не читаю/ позади меня /ко-

нец — дальше». Решение жить принято.

Тильман Остервольд,

куратор выставки «Ханне Дарбовен»

ханне дарбовен: время и мировоззрения
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рубеж «80»

Эпическая музыкальная поучительная пьеса

о мире. Принцип временности. Отрывки.

«Рубеж “80”» важный этап творческого пути Ханне

Дарбовен. Возможно, даже самый важный, однако,

это покажет лишь время. В этой работе художница

впервые обращается к средству, которое всегда было

ей близким, но не использовалось ранее: к музыке.

Она расширяет свой инструментарий, свои структу-

ры и контексты, до сих пор состоявшие из рисун-

ков, чисел, слов, фотографий, добавляя звуки, гам-

мы, музыку.

Подкупает логичность, с которой она делает этот шаг.

Временность (письмо в течении времени и как тако-

вое) всегда была существенной характеристикой дея-

тельности Ханне Дарбовен. Уже в штриховых рисун-

ках — конструкциях на миллиметровой бумаге нача-

ла 60-х, в которых она обыгрывает возможные после-

довательности по-разному расположенных линий,

заключенных в каркас квадратиков или прямоуголь-

ничков, чувствуется стремление к постоянно повто-

ряющемуся, непрерывному, пусть даже и монотон-

ному «движению вперед» внутри определенных гра-

ниц. При более внимательном рассмотрении эту за-

чарованность ростом, т.е. по определенным законам

развивающимся движением, можно заметить и в зна-

чительно более ранних этюдах безлиственных деревь-

ев (они вошли в «Рубеж “80”» как части 2 и 4), раз-

ветвления и формы которых увеличиваются/умень-

шаются по неким генетическим кодам.

Особенно отчетливо этот принцип «нарастающего

письма» = временности проявляется в числовых кон-

струкциях, созданных после 1967 года, которые раз-

виваются из сочетания штриховых рисунков и чи-

словых соотношений. В качестве границ, адекватных

для своих операций, Ханне Дарбовен выбирает сис-
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тему нашего летоисчисления, т.е. в основе ее число-

вых конструкций календарные даты: дни, месяца,

года. На базе сумм цифр этих дат, вычисленных по

особым, ею придуманным и неизменно используе-

мым правилам, формируются ряды чисел из сумм

цифр, номинальные значения и частотность кото-

рых то увеличиваются, то уменьшаются, в зависи-

мости от параметров, лежащих в их основе.

Ханне Дарбовен пишет временные ряды. Она рабо-

тает с воображаемым и реальным (= прожитым, опи-

санным) временем в равной степени. Она считает

время, упорядочивает его, сжимает и растягивает. [...]

Структура работы

«Рубеж “80”» можно назвать партитурой «эпичес-

кой симфонии», занимающей 415 страниц. После-

довательность из 14 «частей» различного характе-

ра: музыкальные нотации, этюды деревьев, тексты,

комбинации текстов и фотографий. Часть текстов ис-

пользована в том виде, в каком они появились в печа-

ти, часть напечатана на пишущей машинке, часть

написана от руки. Это не книга, а скорее даже соб-

рание «рисунков», визуальное расположение кото-

рых как минимум столь же важно, как и содержа-

ние. Листы представлены как картины. Записанные

нотации опусов 1, 2, 3, 4, 5 и 6 превращены в на-

стоящую музыку, которая записана на 11 пластинок

и звучит на выставке.

Опус 1. Произведение открывается опусом 1, «нот-

ной записью» из 19 номеров, точное переложение

таблицы указателя числовой конструкции «Век», на-

писанной в 1970 — 1971 гг., т.е. на десять лет рань-

ше, где 19 возможных отрезков сумм цифр лет од-

ного века (2К — 43К до 20К — 61К)1 вместе с их час-

тотностью (от 1 до 10 по возрастанию, затем по убы-

ванию до 1)2 приведены в систему из 19 клеток3.

Эта система легла в основу опуса 1. [...]

Этюды деревьев. За музыкой следует серия из 8

этюдов деревьев, ранние работы художницы — ри-

сунки тушью. Представлены 8 деревьев в форме пи-

рамиды, без листьев (благодаря чему виден «кар-

кас», структура), которые в пределах различных

проявлений совершенно очевидно подчинены од-

ному закону роста (снизу вверх сначала возрастаю-

щая, затем убывающая форма). [...]

38 вопросов. Далее следуют 38 вопросов журнала

«Spiegel» (№ 40, 1980) канцлеру Гельмуту Шмидту

и кандидату в канцлеры Францу Йозефу Штраусу

на чрезвычайно актуальную тогда, во времена пред-

выборной борьбы, тему: «Что позволяет Вам претен-

довать на эту должность?». Через реакцию обоих по-

литиков на 38 вопросов, охватывающих почти все

сферы жизни, задумано раскрыть структуру лично-

сти каждого из них, их мышления, принципов, по-

ступков, их политических взглядов, этики, чувства

ответственности перед обществом, толерантности и

т.д. Однако Ханне Дарбовен не оставляет текст жур-

нала неизменным. Она вносит свою лепту. Закра-

шивая черным ответы кандидата в канцлеры Штрау-

са, она ясно высказывает свою позицию. Она не дает

ему слова, предлагая нам черные пятна вместо слов.

Уничтожая его высказывания, она совершенно оче-

видно выражает свое желание: такая перемена не

должна произойти. [...] Этот текст, спорный сам по

себе, образует в определенной степени «ось» сим-

метрично построенной первой части произведения.

Далее:

Этюды деревьев. За ним следует серия тех же 8

этюдов деревьев в том же порядке, однако, на этот

раз в зеркальном отображении.
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Опус 2. Как дополнение к опусу 1 к этюдам деревь-

ев примыкает опус 2, вновь музыкальное произве-

дение, которое, как и опус 1, состоит из 19 номеров,

расположенных в обратном порядке. То есть № 1

опуса 2 соответствует № 19 опуса 1, № 2 опуса 2 —

№ 18 опуса 1 … наконец № 19 опуса 2 — № 1 опуса

1, и в каждом случае ноты записываются/звучат так

же в обратном порядке. [...]

Опус 3. Похожая, построенная по принципу сим-

метрии композиция, хотя и более объемная и слож-

ная по структуре, повторяется в следующей боль-

шой части произведения. Если опус 2 был обрат-

ной последовательностью опуса 1, то опус 3 — это

новая нотация, состоящая из 51 номера, так же ос-

новывающаяся на системе летоисчисления, которая

отличается от предыдущих другим методом разло-

жения дат и получения сумм цифр столетия. [...]

Опус 4. Сразу за опусом 3 следует опус 4, обратная

последовательность или перевернутый опус 3 (ср.

опус 2), т.е. № 1 опуса 4 соответствует № 51 опуса 3,

№ 2 опуса 4 — № 50 опуса 3… № 51 опуса 4 — № 1

опуса 3, и в каждом случае ноты записываются так

же в обратном порядке.

Предисловие. Дёблин. Центральным компонен-

том между опусами 3, 4 и 5, 6 опять является фраг-

мент текста, который состоит из предисловия «Раз-

мышления об Альфреде Дёблине» и послесловия

«Размышления: сегодня».

Почему именно Альфред Дёблин? — Альфред Дёблин

(1878—1957) — врач, писатель, социалист. В 1933

году его книги были сожжены, он эмигрировал в

Цюрих, затем в Париж, в 1940 году уехал в США и

вернулся в Германию после войны. В своей самой

популярной книге «Берлин. Александерплац» (вы-

шла в 1929, была экранизирована Райнером Верне-

ром Фассбиндером), откуда Ханне Дарбовен цити-

рует отрывок, Дёблин критически показывает Бер-

лин маленького человека, район бедноты на восто-

ке города, где сам он вырос и жил. Берлин 20-х го-

дов, периода растущей безработицы, бедности, ин-

фляции и охватившей город  преступности. Это рас-

сказ о положении в обществе накануне прихода к

власти Гитлера. Для Дёблина мир — одновременно

созидание и разрушение, постоянное перетягивание

каната этими двумя силами, в котором все мы уча-

ствуем. «Порядок и распад всюду», — утверждает он

— «но неправда, что порядок, форма и бытие были

бы реальны без склонности к распаду и фактическо-

го разрушения»4. [...]

К нему примыкает — после длинного тире — все еще

в «Размышлениях о Дёблине», о другом Дёблине,

так любившем музыку, ряд лексических определе-

ний понятия «тон», цепочка ассоциаций: тон как

форма звучания, тон музыкальных инструментов,

тон как акцент (ударение в слове), тон как оттенок

цвета, мелодия песни и тон как глиноземные сили-

каты. Размышления идут дальше. Музыкальные воз-

зрения Дёблина, которые находят воплощение в его

книге «Беседы с Калипсо — о музыке» (1910), вне-

запно появляются в воспоминаниях. [...]

Послесловие сегодня. В послесловии «Размышле-

ния: сегодня» содержатся наброски графиков уже из-

вестных нам опусов 1, 2 и 3, 4, которые наглядно

демонстрируют ход времени. [...]

Опусы 5 и 6. Примыкающие к предисловию и по-

слесловию «противоположности» к опусам 3 и 4 —

опусы 5 и 6, каждый из которых разделен на 2 час-

ти (а/б). [...] Если в части «а» ряды чисел расположе-

ны в таблице 6 х 10 в горизонтальном направлении,
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т.е. читаются слева направо, то в части «б» в верти-

кальном направлении, т.е. читаются сверху вниз. [...]

Опус 5а. Как уже говорилось, в этом опусе присут-

ствует горизонтальное прочтение числовой конст-

рукции, состоящей из 60 таблиц/вариантов. [...]

Опус 5б. Опус 5б базируется на той же числовой

конструкции, однако, отличается от опуса 5а дру-

гим порядком ее прочтения. [...]

Опус 6а. Опус 6а — это обратная последовательность

опуса 5а, т.е. № 1 опуса 6а соответствует № 60 опуса

5а и т.д., при этом читается/играется в обратном

порядке.

Опус 6б. Опус 6б — это обратная последователь-

ность опуса 5б. И в этом случае № 1 опуса 6б соот-

ветствует № 60 опуса 5б, записанному в обратном

порядке.

Гарбург. Последняя часть работы, по отношению

к которой тоже уместно замечание «никаких слов

более… и еще один мир», начинается серией из 32

фото-текстовых композиций. На каждом листе ввер-

ху слева — открытка с видами старого Гарбурга ру-

бежа веков: аллеи, мосты через Эльбу, площади, ули-

цы, гостиницы, ратуша, вокзал, церковь и т.д. Сего-

дня этих видов уже нет, так как большинство зда-

ний были разрушены во время войны. Внизу или

рядом записана дата — январский день и сумма его

цифр, например: 1 января 1981 — 1 + 1 + 8 + 1 = 11

как связь с сегодняшним днем. [...]

Религия сердца. За этими немыми воспоминания-

ми следует эссе с ироничным названием «Религия

сердца» из журнала «Spiegel» (6.2.81) американско-

го публициста Норманна Бирнбаума. Бирнбаум,

потрясенный отношением своих соотечественников

к захвату заложников в Иране во время и после про-

исшедшего, задается вопросом о традиционном са-

мосознании американского общества, готовность и

способность которого «нести бремя сверхдержавы»

он ставит под сомнение. [...] И снова Ханне Дарбо-

вен занимается анализом, раскрывающим истори-

чески сложившуюся общественную структуру одной

нации, и снова за этим анализом видна искра, от

которой может вспыхнуть пожар, способный погру-

зить мир в ад. «Give peace a chance...» — так начина-

ется песня Джона Леннона, которая вместе с рож-

дественской «Stille Nacht, heilige Nacht...» Франца

Груббера (Х1Х век) следует за каждым опусом Хан-

не Дарбовен — не в партитуре, а в записи на пла-

стинке. Призывы к миру из двух веков. Ханне Дар-

бовен постоянно указывает на свойственные обще-

ству, заложенные в его основе опасности, нестабиль-

ность общественных и личностных структур, кото-

рые требуют бдительности и стремления к миру,

чтобы воспрепятствовать бесконечным несчастьям

и разрушению.

И думаю о… Последний лист этого обширного про-

изведения, «кода», посвящается Джорджио де Чи-

рико (1888—1979), основателю pittura metafisica

(1915), которому искусство ХХ века и, особенно, ис-

кусство современных молодых художников обяза-

но важными импульсами. Уже в 1919 году, то есть

через несколько лет после создания своих новатор-

ских проектов, этот художник не только проповедо-

вал возврат к традиции, но и практиковал его в сво-

ем творчестве. [...] Изначально далеко идущая, ос-

нованная на художественных аргументах кампания

против новаторства в искусстве, которая проводилась

во Франции и в Германии, вылилась [...] в безнадеж-

ный национализм, который объявил «любовь к ро-

дине», «кровь и землю», а также национальную тра-
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1 К = сумма цифр числа. Первый год столетия начинается 1.1.00 = 1 + 1 +

0 + 0 = 2К и заканчивается 31.12.00 = 31 + 12 + 0 + 0 = 43К (дни и месяцы

не раскладываются на суммы цифр, число века не имеет значения), по-

следний год века начинается 1.1.99 = 1 + 1 + 9 + 9 = 20К и заканчивается

31.12.99 = 31 + 12 + 9 + 9 = 61К. Возможные суммы цифр всех лет одного

века таким образом укладываются в отрезок от 2К — 43К до 20К — 61К.

Годы получают, однако, разные суммы цифр, но число этих сумм для

каждого года всегда 41 (= разнице между максимальной 31.12. = 43К и

минимальной 1.1. = 2К датами года)

рубеж «80»

дицию высшими добродетелями итальянского ху-

дожника. Ханне Дарбовен указывает не только на

общественное значение художественных решений,

она также ставит вопрос об общественной или по-

литической ответственности художника.  Вопрос,

который она для себя решила однозначно — об этом

свидетельствуют ее работы.

Сложность и многослойность работы «Рубеж “80”»

этим не исчерпывается. Чем глубже погружаешься

в эту композицию, тем шире отворяются ворота в

новые миры и к новым мыслям. От зрителя требу-

ется высокая степень сосредоточения, а так же под-

вижности, спонтанности и открытости. Он оказы-

вается вовлеченным в структуру отношений «Рубе-

жа “80”», понять которую полностью невозможно

уже потому, что постоянно возникающие новые ас-

социации снова и снова усложняют ее.

Однако сделать зримыми структуры как более или

менее поддающиеся описанию системы — математи-

ческого ли свойства как в музыке, биологического ли

как в этюдах деревьев или общественного как в тек-

стах — это и есть главная задача данной работы. [...]

Из книги: Hanne Darboven. “Wende “80””, Bonner

Kunstverein. — Bonn, 1982 (Katalog)

Маргарете Йохимсен

2 Отрезки сумм цифр разных лет могут быть одинаковыми, например,

годы 02, 11, 20 или 03, 12, 21, 30 и т.д.)

3 Подробное описание числовой конструкции в книге: Hanne Darboven.

Ein Monat, ein Jahr, ein Jahrhundert. Arbeiten von 1968 bis 1974. —

Kunstmuseum Basel, 1974, s. 29 (Katalog)

4 Альфред Дёблин в: Mein Buch «Berlin Alexanderplatz», 1932, в книге Alfred

Döblin. Berlin Alexanderplatz. — Olten, 1980, S. 506
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«Моя совесть чиста; я исписала тысячи листов. В

смысле такой ответственности как работа, совесть,

выполнение своего долга — я ничем не хуже рабо-

чего, замостившего улицу».

Ханне Дарбовен

«… я думаю, что все рассмотрение искусства — ошиб-

ка, и не только в сфере изобразительного искусства.

Что толку, что искусством занимается элита, а для ос-

тальных не делается ничего, чтобы они могли понять,

о чем идет речь. Даже высказывание Канта “Поступай

так, чтобы суть твоего поступка в любой момент мог-

ла возвыситься до общепринятого закона” остается

лишь словами, поскольку не понятно, что имелось в

виду. И так это требование остается элитарным».

Ханне Дарбовен

«Тот, кто утверждает, что не понимает мою рабо-

ту, лукавит. Поскольку один плюс один будет два

— и это, по-моему, понимает действительно каж-

дый. Моя работа — это не непонятная обработка

данных в духе нашего компьютерного века, она на-

чинается с 2 = 1, 2. От этой простой математиче-

ской системы зависим все мы, независимо от того,

хотим ли мы купить хлеб или измерить силу воз-

действия атомной бомбы. И если от этого отказы-

ваться, заявляя, что это непонятно — это поистине

безответственно.

Моя формула 2 = 1, 2 — это, наконец, просто про-

тест против всеобщей системы счета. Я пришла к

этому, когда начала рисовать в форме конструкций.

Эмоциональное искусство я могу творить лишь тогда,

когда нахожусь в состоянии, подобном опьянению,

— и такую художественную форму я отвергаю. По-

этому я отказалась от изображения эмоций, и вме-

высказывания

и других

ханне дарбовен
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сто этого пишу числовые конструкции, следуя их

номинальному значению. И, наконец, я пришла к

идее дней недели, потому что ведь ежедневно мы

заняты смыслом или бессмыслицей вещей. Впро-

чем, это тоже возможно только для элиты, а не для

тех, у кого в четыре утра звенит будильник и кто

только к пяти часам вечера возвращается домой. С

самого начала в моей работе присутствовала, таким

образом, некая самонадеянность, если бы я не сде-

лала несколько критических замечаний. Каждый

должен иметь возможность делать то, что хочет. Но,

к сожалению, так не бывает. И делала ли я тогда,

когда начала рисовать, именно то, что хотела, бо-

лее чем сомнительно».

Ханне Дарбовен

«Работы Ханне Дарбовен… хотя и представляют со-

бой рисунки — именно так настоятельно определя-

ет их сама Ханне Дарбовен, — однако, они отлича-

ются от рисунков в обычном смысле слова. Прежде

всего, это связано с их серийным характером. Неко-

торые работы, визуальные изображения года или

даже века, состоят из столь многих частей (т.е. лис-

тов), что их можно объединять в книги. В то же вре-

мя рисунки Ханне Дарбовен рассчитаны на нагляд-

ность. Не достаточно познакомиться с системой, по

которой они устроены. Потому что системы разви-

ваются. Идея, которая стоит за ними, служит исклю-

чительно основой».

Клаус Хоннеф, Мюнстер, 1971

«Ханне Дарбовен использует широкую основу эстети-

ческой действительности. Ее работы появляются в об-

личии статистических и математических таблиц, за-

писей-формул. Однако она не только смиряется со свой-

ственной таким сюжетам незаметностью — ее работы

лишены всякой сенсационности, — но и стремится к

этому осознанно, чтобы через такое качество схватить

то очарование, которое излучают образцы.

Йоханнес Кладдерс, Мюнстер, 1971

«Работа Ханне Дарбовен не поддается описанию.

Сама техника и логичная и разработанная система,

вероятно, понятны, но узнаются только через пере-

живание чтения, которое стоит/должно стоять на-

равне с процессом написания художницей. Описа-

ние созданных ею посредством чисел и слов-чисел

бесконечных временных пространств превращается

в абсурд: «цейтрафер» искажает семантику непосред-

ственного отношения к реальности: длительность

числа, путь от знака к обозначенной этим знаком

длительности как реальности, переживаемой в про-

цессе письма. Поэтому ошибочно считать, что чис-

ло имеет для Ханне Дарбовен абстрактное значение.

Тогда Ханне Дарбовен можно было бы назвать сво-

его рода машиной, что, разумеется, не так. Число

осуществляет непосредственную связь с реально-

стью. Число беспощадно дает количественную оцен-

ку действительности и является, прежде всего, пря-

мым указанием для понимания и непонимания,

осознания и неосознания, сочувствия и беспомощ-

ности перед таким чувством».

Жан-Кристоф Амман, Люцерн, 1972

«Это сложно представить: писать день за днем, неде-

лю за неделей, год за годом. Ханне Дарбовен пишет с

конца шестидесятых непрерывно. Она пишет, но не

тексты. Она не писатель, она художник… Весьма рис-

кованно уличить работы Дарбовен в завершенности.

Ее произведение не стремится быть законченным».

Йоханнес Кладдерс, Мёнхенгладбах/Венеция, 1982
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24 песни
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произведения

Путешествие в ад, 1993

Бумага, офсетная печать, шариковая ручка, фотография

192 листа А4, каждые 15 листов смонтированы в

лист одного месяца, фотолист, конторка, письмен-

ные принадлежности, книга «Путешествие в ад»

Джорджа Моррилла (английское оригинальное на-

звание «Dark Sea Running»)

Рубеж «80», 1980—81

416 офсетных литографий

42 х 29,7

Двойная пластинка в футляре

Ex. 224/250

24 песни, 1990

4-х частная трафаретная печать

Одна часть с коллажем и аудиокассетой

155 х 133

Ex. 32/33

24 песни, 1990

2-х частная трафаретная печать

Одна часть с коллажем и аудиокассетой

155 х 133

Ex. 27/33

Партитура 1, 1990

Бумага, шариковая ручка

16 листов по 29,7 х 21

Скрипка. Соло, 1992

Миниатюрная скрипка с карточкой «Полис: кре-

пость, гора, государство» на лакированной деревян-

ной колонне, 102 х 33 х 33

нотный лист «Скрипка. Соло 22.2.92»

29,7 х 42

Ex. 20/28

Времена года, опус 7, 1981—82

1 пластинка, издание автора Х.Д.

Опус 26 для квартета, 1990

2 компакт-диска в футляре

12,5 х 14,3 х 2,4

Galerie Metropol, Вена/Galerie Elisabeth Kaufmann, Базель
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1941

Родилась в Мюнхене

Живет в Гамбурге-Гарбурге, Нью-Йорке

1965

Окончила Высшую школу изобразительных искусств,

Гамбург

1966—1968

Пребывание в Нью-Йорке; контакты с Сол Ле Вит-

том, Карлом Андре и др.

Первые рисунки на миллиметровой бумаге

1968

Начала работать с цифрами календарных дат

1969

Переезд в Гамбург

1975

Начала включать в свои работы предметные тексты

1978

Начала включать в свои работы фотографии и записи

1979

Начала трансформировать комбинации чисел в му-

зыку; партитура

1986

Премия Эдвина Шарфа вольного ганзейского города

Гамбурга

1994

Премия Лихтварка вольного ганзейского города Гам-

бурга

1995

Международная премия земли Баден-Вюртемберг

за изобразительное искусство

1997

Стала членом Академии Художеств, Берлин

2000

Почетный профессор Высшей школы изобразитель-

ных искусств, Гамбург

биография
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1968

«Ханне Дарбовен — конструкции, рисунки», Galerie

Konrad Fischer, Дюссельдорф

1969

«Ханне Дарбовен — выставка 6 кинопроекторов по 6

книгам о 1968 годе», Городской Музей Абтайберг,

Менхенгладбах

«1968» и «век», Galerie Heiner Friedrich, Мюнхен

1970

Galerie Michael Werner, Кельн

«Ханне Дарбовен — год 1970», Galerie Konrad Fischer,

Дюссельдорф

«Ханне Дарбовен — 00/366 — 1., 99/365 — 100.»,

(Бюллетень 28), Art & Projekt, Амстердам

Galerie Sperone, Турин

1971

«Ханне Дарбовен — век в одном году»,

Galerie Konrad Fischer, Дюссельдорф

Вестфальский Художественный Союз, Мюнстер

Videogalerie Gerry Schum, Дюссельдорф

1972

«Ханне Дарбовен — век»,

Galerie Heiner Friedrich, Кельн

Galerie Marilena Bonomo, Бари

Galerie MTL, Брюссель

Galerie Toselli, Милан

Galerie Duemilla, Болонья

Studio d’Arte, Lia Rumma, Неаполь

«Ханне Даровен — Рисунки»,

Кабинет актуального искусства, Бремерхафенский Му-

зей изобразительного и прикладного искусства, Гамбург

John Wendler Gallery, Лондон

«Ханне Дарбовен — бюллетень 64», Art & Projekt,

Амстердам

1973

Leo Castelli Gallery, Нью-Йорк

Galerie Yvon Lambert, Париж

1974

«Ханне Дарбовен — Рисунки»,

Кабинет актуального искусства, Бремерхафен

«Ханне Дарбовен — 73, 1973. 74, 1974», Art & Projekt,

Амстердам

Art & Projekt, Антверпен; Galerie MTL, Брюссель

«Hanne Darboven — Diary N.Y.C. February 15 until March 4

1974», Galerie Sperone, Турин; Castelli Graphics, Нью-Йорк

«Ханне Дарбовен — Эль Лисицкий — искусство и пан-

геометрия», Palais des Beaux-Arts, Брюссель

Музей современного искусства, Оксфорд

«Ханне Дарбовен — месяц, год, век — работы 1968—1974

годов», Kunstmuseum Basel, Öffentliche Kunstsammlung Basel

«Ханне Дарбовен — 24 песни, A, B», Leo Castelli Gal-

lery, Нью-Йорк; Ileana Sonnabend Gallery, Нью-Йорк

1975

«Hanne Darboven — Een maand, een jaar, een eeuw —

Werken von 1968 tot en met 1974», Stedelijk Museum,

Амстердам

«Ханне Дарбовен — Атта Тролль», Kunstmuseum Luzern

«Ханне Дарбовен — 60 вариантов», Galerie Konrad

Fischer, Дюссельдорф

«Hanne Darboven — Having bridget a (the) gap», Каби-

нет актуального искусства, Бремерхафен

1976

Cusak Gallery, Хьюстон, Техас

Galerie Durand-Dessert, Париж

«Ханне Дарбовен — для Ж.-П. Сартра», Leo Castelli

Gallery, Нью-Йорк

Wallraf-Richartz-Museum, Музей Людвига, Музеи го-

рода Кельна

Galerie Annemarie Verna, Цюрих

персональные
выставки
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1977

«Ханне Дарбовен — среда — прорыв в третье тысяче-

летие», Leo Castelli Gallery, Нью-Йорк

Kunstschau in der Bottcherstraße, Бремен

1978

«Ханне Дарбовен — Й. Й. Мозер, народное право»,

Leo Castelli Gallery, Нью-Йорк; Sperone Westwater Gal-

lery, Нью-Йорк

1979

«Ханне Дарбовен — Эпоха Бисмарка», Rheinisches

Landesmuseum, Бонн

Отдел актуального искусства, Карлсбург

«Ханне Дарбовен — 53 недели, 75»,

Galerie Paul Maenz, Кельн

Galerie Durand-Dessert, Париж

InK, Halle für Internationale Kunst, Цюрих

Leo Castelli Gallery, Нью-Йорк

«Ханне Дарбовен — рисунки»,

Кабинет актуального искусства, Бремерхафен

1980

«Ханне Дарбовен — Среда “80” — сегодня (для Валь-

тера Меринга)», Leo Castelli Gallery, Нью-Йорк; Palazzo

Atelier, Кельн

«Ханне Дарбовен — Записанное время 75/80», InK,

Halle fur Internationale Kunst, Цюрих

1981

«Ханне Дарбовен — Среда “80”», Galerie Paul Maenz, Кельн

«Ханне Дарбовен — Рубеж “80”», Leo Castelli Gallery,

Нью-Йорк; Боннский Художественный Союз, Бонн;

Желтая Музыка, Берлин; Galerie Konrad Fischer, Цюрих

1982

Achim Kubinski, Штутгарт

«Ханне Дарбовен — Мировоззрения 00 — 99», 40-ая

Биеннале, Венеция

1983

«Ханне Дарбовен — Записанное время», Художест-

венный Союз Гамбурга

«Ханне Дарбовен — Рубеж “80”»,

Kröller-Müller Museum, Оттерло

«Ханне Дарбовен — Луна взошла», Hamburger

Kunsthalle, Гамбург

1984

«Ханне Дарбовен — Взгляды “82”»,

Leo Castelli Gallery, Нью-Йорк

1985

«Ханне Дарбовен — Дающие дождь», Зал 41, Бонн

«Ханне Дарбовен — Взгляды “85”», Leo Castelli Gal-

lery, Нью-Йорк; Hamburger Kunsthalle, Гамбург

“Hanne Darboven — Histoire de la Culture 1880—1983 — 24

chants”, Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, Париж

“Hanne Darboven — Theatre 1985”, Galerie Ascan Crone,

Гамбург

1987

«Ханне Дарбовен — Р.М.Рильке. Часослов. Leo Castelli:

Февр. 1. 1957 — февр. 1. 1987 NYC», Leo Castelli Gallery,

Нью-Йорк

«Ханне Дарбовен — Эпоха Бисмарка», Galerie Paul

Maenz, Кельн

«Hanne Darboven — Theatre», Galerie Elisabeth

Kaufmann, Цюрих

1988

«Ханне Дарбовен — Для Райнера Вернера Фассбин-

дера», Kunstraum, Мюнхен;

Galerie Elisabeth Kaufmann, Базель

«Hanne Darboven — Editionen 1978—88», Edition

Schellmann, Мюнхен/Нью-Йорк

1989

«Ханне Дарбовен — Взгляды “85”», Дортмундский

Художественный Союз, Дортмунд; Музей Хельмса;

Гамбургский Музей археологии и истории, Гамбург

«Ханне Дарбовен — Бытие», Galerie Paul Maenz, Кельн

«Ханне Дарбовен — Реквием», Galerie Erhard Klein, Бонн

«Ханне Дарбовен — Квартет “88”», The Renaissance

Society at the University of Chicago, Иллинойс; Portikus,

Франкфурт-на-Майне; Новое объединение изобрази-

тельных искусств, Берлин; Музей современного ис-
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персональные выставки

кусства, Лос-Анджелес, Калифорния

1990

«Ханне Дарбовен — Опус 26 квартеты, 1989—90»,

Galerie Elisabeth Kaufmann, Базель; Galerie Metropol, Вена

«Ханне Дарбовен — Для Авраама Линкольна», James

Corcoran Gallery, Санта Моника, Калифорния

«Ханне Дарбовен — Курт Швиттерс», Busche Galerie, Кельн

«Ханне Дарбовен — примитивное время/время на

часах: Primitive Time/Clock Time», The Goldie Paley

Gallery, Moore College of Art and Design, Филадель-

фия, Пенсильвания

1991

«Ханне Дарбовен — Эволюция “86”», Ydessa Hendeles

art Foundation, Торонто; Kunsthalle, Базель; Государ-

ственная галерея современного искусства, Баварские

государственные картинные галереи, Мюнхен

«Ханне Дарбовен — “опус 26” и другие произведе-

ния», Galerie Six Friedrich, Мюнхен

«Ханне Дарбовен — “24 песни, опус 14а” и другие

редакции», Galerie Sima, Нюрнберг

«Ханне Дарбовен — крылатая земля — реквием», Deich-

torhallen, Гамбург; Stedelijk Van Abbe Museum, Эйндхофен

1992

«Ханне Дарбовен — прорыв в третье тысячелетие»,

Галерея города Зиндельфинген

«Ханне Дарбовен — работы 1971, 1974, 1983, 1987,

1990 гг.», Busche Galerie, Кельн

1993

«Ханне Дарбовен — Путешествие в ад», Busche Galerie,

Берлин

1994

«Ханне Дарбовен — посвящение отцу, посвящение

матери», Galerie Meer Rihoux, Брюссель

1995

“Hanne Darboven — South Korean Calendar, 1991”,

Leo Castelli Gallery, Нью-Йорк

«Ханне Дарбовен — четыре книги», Busche Galerie,

Берлин

1996

Galerie Helga M. Klosterfelde, Гамбург

«Ханне Дарбовен — среда “80” — сегодня (для Валь-

тера Меринга)», Kunsthalle, Билефельд

«Ханне Дарбовен — эволюция Лейбница. 1986»,

Sprengel Museum, Ганновер

«Ханне Дарбовен — должен и иметь, дети этого мира»,

Сообщество выставок современного искусства, Тамо-

женный союз, Эссен; Overbeck-Gesellschaft, Любек

«Ханне Дарбовен — история культуры 1883—1983»,

Dia Center for the Arts, Нью-Йорк

1997

«Ханне Дарбовен — дети этого мира», Государствен-

ная галерея Штутгарт

Galerie Jule Kenewig, Фрехен

1998

Sperone Westwater Gallery, Нью-Йорк

«Ханне Дарбовен — Рубеж “80”», Busche Galerie, Берлин

1999

«Ханне Дарбовен — первая публикация Записанно-

го времени», Max-Planck-Gesellschaft, Геттинген

«Ханне Дарбовен — посвящение Пикассо»,

Deichtorhallen, Гамбург

«Ханне Дарбовен — мое детство, мои школьные годы,

мои университетские годы», Hamburger Kunsthalle,

Гамбург

«Ханне Дарбовен — для Райнера Вернера Фассбинде-

ра», Busch-Reisinger Museum, Кембридж, Массачусетс

«Hanne Darboven — Live, Living A I, II; B I, II; C I, II (1998)»,

Carnegie Museum of Art, Питсбург, Пенсильвания

«Ханне Дарбовен — люди и пейзажи», Hallen für neue

Kunst, Шаффхаузен

Kunstmuseum Winterthur

2000

Galerie Konrad Fischer, Дюссельдорф

«Ханне Дарбовен», De Zonnenhof, Amersfoort

«Ханне Дарбовен — раннее творчество», Hamburger

Kunsthalle, Гамбург
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1967

«Normal Art», Lannis Museum of Normal Art, Нью-Йорк

«Art in Series», Finch College Museum, Нью-Йорк

1968

«Language II», Dwan Gallery, Нью-Йорк

«Minimal Art USA — новые памятники Германии»,

Galerie René Block, Берлин

1969

«Коллекция 1968, Карл Штрёэр», Новая Националь-

ная Галерея, Государственные музеи Берлина, Бер-

лин; Новый Берлинский художественный союз, Бер-

лин; Kunsthalle Дюссельдорф

«No. 7», Paula Cooper Gallery, Нью-Йорк

«Language III», Dwan Gallery, Нью-Йорк

«557, 087» Seattle Art Museum, Сиэтл, Вашингтон

«Проспект 69», Kunsthalle Дюссельдорф

«Kunstmarkt Köln», Josef-Haubrich-Kunsthalle, Музеи го-

рода Кельна

«Концепция», замок Морсбройх, Городской Музей

Леверкузен

«Live in your head — When Attitudes become Form»

Kunsthalle Берн, Museum Haus Lange, Крефельд;

Авиньон; Рим; Копенгаген; Institute of Contemporary

Art, Лондон; Стокгольм; Хельсинки; Париж

1970

«955, 000», Vancouver Art Gallery, Ванкувер

«2ième Biennale de l’Estampe», Musée d’Art Moderne

de la Ville de Paris, Париж

«Рисунки», замок Морсбройх, Городской Музей Ле-

веркузен; Kunsthaus, Гамбург; Художественный союз,

Мюнхен

«Conceptual Art — Arte Povera — Land Art», Galleria

Civia d’Arte Moderna, Турин

«July/August — Exhibition Book», Studio International,

Лондон

«Информация», Музей современного искусства, Нью-

Йорк

«Art Concepts from Europe», Galerie Bonino, Нью-Йорк[избранное]

групповые

выставки
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групповые выставки [избранное]

«Summer», Art & Projekt, Амстердам

«Nirvana Exhibition», Kyoto Municipal Museum of Art,

Киото

1971

«Formulation», Addison Gallery, Эндовер, Массачусетс

«Guggenheim International Exhibition», Solomon R.

Guggenheim Museum, Нью-Йорк

«Наброски, партитуры, проекты, рисунки», Galerie

René Block, Берлин

Биеннале Нюрнберг

«Sonsbeek 71», Арнхайм

«Prospect 71 — Projection», Kunsthalle, Дюссельдорф

1972

«Бюллетень 50», Art & Projekt, Амстердам

«Концепция — форма», Вестфальский художествен-

ный союз, Мюнстер

«Концепция — искусство», Kunstmuseum, Базель;

Öffentliche Kunstsammlung Базель

«De Europa», John Weber Gallery, Нью-Йорк

documenta 5, Кассель

1973

«Немецкие рисунки современности», Kunsthalle Би-

лефельд; Художественный союз, Осло; Griffelkunst,

Гамбург; Культурно-исторический музей, Оснабрюк

«Картины, объекты, фильмы, концепции», Городская

галерея в Ленбахгаузе, Мюнхен

«Жить с искусством — выставка из частных коллек-

ций Вюртемберга. Часть 2. Современники», Вюртем-

бергский художественный союз, Штутгарт

Биеннале Сан Пауло

«Идея и материал», Прогрессивный музей, Базель

Galerie Sperone, Galerie Fischer, Рим

«Contemporanea», Parcheggio di Villa Borghese, Рим

1974

«Idea and Image in Recent Art», The Art Institute of Chi-

cago, Иллинойс

«Ханне Дарбовен, Эрвин Хеерих, Клаус Ринке», Бонн-

ский художественный союз, Бонн

Art & Projekt, Антверпен; Galerie MTL, Брюссель

«Проект 74 — аспекты международного искусства

начала 70-х гг.», Josef-Haubrich-Kunsthalle, Музеи го-

рода Кельна

Art & Projekt, Амстердам

Leo Castelli Gallery, Нью-Йорк

A.I.R. Gallery, Нью-Йорк

Galerie La Bertesca, Дюссельдорф

«Eight contemporary Artists», Музей современного ис-

кусства, Нью-Йорк

1975

Musée d’lxelles, Брюссель

The Clocktower, Нью-Йорк; Филадельфия, Пенсильвания

Contemporary Arts Center, Цинциннати, Огайо

St. Lawrence Gallery, Нью-Йорк

Университет Колорадо, Колорадо

Galleria dell’Ariete, Милан

«Рисовать / обозначать», Kröller-Müller Museum,

Оттерло

1976

«Drawing now», Музей современного искусства,

Нью-Йорк

«Ханне Дарбовен, Рой Колмер», (Бюллетень 95),

Art & Projekt, Амстердам

Sable-Castelli Gallery, Торонто

Visual Arts Museum, Нью-Йорк

Institute of Contemporary Art, Филадельфия,

Пенсильвания

«Рисунки», Galerie Hetzler + Keller, Штутгарт

«Рукописные рисунки», Galerie art in progress, Мюнхен

«Fen’t Simmer», Art & Projekt, Амстердам

«Планы, рисунки, диаграммы», Galerie Paul Maenz,

Кельн

«Prospect Retroprospect — Europa 1946—1976»,

Kunsthalle, Дюссельдорф

1977

«Time», Philadelphia College of Art, Филадельфия, Пен-

сильвания
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«Западное искусство — современное искусство с 1939

года», Rheinhallen, Messegelände, Кельн

«German Drawings of the 60s», New Haven, Коннекти-

кут, Торонто

1982

«60’80 Attitudes, Concepts, Images», Stedelijk Museum,

Амстердам

«Постминимализм», Aldrich Museum of Contemporary

Art, Риджфилд, Коннектикут

«Краткий», Galerie Müller-Roth, Штутгарт

«Castelli and his artists — Twenty five years», Museum

of Contemporary Art, Ла Джолла, Калифорния; The

Aspen Art Museum, Эспен, Колорадо; Leo Castelli Gal-

lery, Нью-Йорк; Portland Art Museum, Портлэнд, Оре-

гон; Austin Museum of Art, Остин, Техас

40-я Биеннале, Венеция

documenta 7, Кассель

1983

«Aspects of postwar painting in Europe», Solomon R.

Guggenheim Museum, Нью-Йорк

«Masterwork of Conceptual Art», Galerie Paul Maenz,

Кельн

«Искусство после 45-го — из частных коллекций

Франкфурта», Франкфуртский художественный

союз, Франкфурт-на-Майне

1984

«Calligraffiti», Leila Taghinia — Milani, Нью-Йорк

«Rosc 84», The Guiness Hop Store, Дублин

«10th Anniversary Exhibition», Hirshorn Museum and

Sculpture Garden, Вашингтон

«С этих пор — 2 месяца немецкого искусства в Дюс-

сельдорфе», Messegelände, Дюссельдорф

1985

«Repetitions — A Postmodern Dynamic», Hunter College

art Gallery, Нью-Йорк

«The Europian Iceberg — Creativity in Germany and Italy

today», Art gallery of Ontario, Торонто

«L’Œil Musicien», Palais des Beaux-Arts, Шарлерой

«Женщины создают искусство», Galerie Мagers, Бонн

«Europe in the Seventies — Aspects of Recent Art», The

Art Institute of Chicago, Иллинойс; Hirshorn Museum

and Sculpture Garden, Вашингтон; San Francisco Mu-

seum of Modern art, Сан-Франциско, Калифорния;

Modern Art Museum of Fort Worth, Техас; Contempo-

rary Arts Center, Цинциннати, Огайо

documenta 6, Кассель

1978

Leo Castelli Gallery, Нью-Йорк; New Haven, Кентукки;

Hannover, Нью-Хэмшир; Grand Forks, Северная Дако-

та; Миннеаполис, Миннесота; Irvine, Калифорния

1979

Allentown Art Museum, Техас

Tyler School of Art, Temple University, Филадельфия,

Пенсильвания

Castelli Graphics, Нью-Йорк

Биеннале Сидней

«Ханне Дарбовен, Джон Бальдессари, Марсель

Броодтерс, Джонатан Борофски», InK, Halle für

Internationale Kunst, Цюрих

1980

«Intricate Structure/Repeated Image, Part II», Tyler

School of Art, Temple University, Филадельфия, Пен-

сильвания

«Yesterday and After, Part I», Montreal Museum of Fine

Arts, Монреаль

«Explorationes in the 70’s», Pittsburgh Center for the

Arts, Питсбург, Пенсильвания

«Pier + Ocean — Construction in the Art of the Seven-

ties», Hayward Gallery, Лондон; Kröller-Müller Museum,

Оттерло

«Kunst in Europa na ’68», Museum van Hedendaagse, Гент

1981

«Art allemagne aujourd’hui», Musée d’Art Moderne de

la Ville de Paris, Париж

 «Messages», Anderson Gallery, Virginia Commonwealth

University, Ричмонд, Вирджиния
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групповые выставки [избранное]

«A new beginning 1968 — 1978», The Hudson River Mu-

seum, Westchester, Пенсильвания

«Время — четвертое измерение», Musee Rath, Жене-

ва; Государственная галерея, Мангейм; Музей совре-

менного искусства фонда Людвига, Вена

«Estructuras Repetitivas», Fundación Juan March, Мадрид

1986

«Capriccio — Music and Art of the 20th Century», Брюс-

сель; Лион

«Другой климат — художницы используют новые

средства», Kunsthalle, Дюссельдорф

1987

«Работы на бумаге», Galerie Ascan Crone, Гамбург

«Переменные течения — созерцание, экспрессия, кон-

струкция», Боннский художественный союз, Бонн

«Математика в искусстве последнего тридцатилетия

— от магического числа к компьютерной програм-

ме», Wilhelm-Hack-Museum, Людвигсхафен-на-Рейне

«Dessins» Galerie Catherine Issert, Париж

«Leo Castelli and his Artists — 30 Years of Promoting con-

temporary Art», Centro Cultural Arte Contemporaneo,

Мехико

«Collection Agnes et Frits Becht», Centere Regional d’Art

Contemporain, Midi-Pyrenées

«Человек из машины», Galerie Sonne, Берлин

1988

«Art Conceptuel I», C.A.P.C. Musée d’Art Contemporain,

Бордо

«Работа в истории — история в работе», Художест-

венный союз, Гамбург; Kunsthaus, Hamburg

«Gran Pavese. The Flag Project — 50 Artists/50Flags»,

Museum van Hedendaagse Kunst, Антверпен; Avenue

Montaigne, Париж; Tian-An-Men, Великая Стена, Пе-

кин; Contemporary Art Museum, Университет Южной

Флориды, Тампа, Флорида

1989

Montréal Museum of Fine Arts, Монреаль

Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, Париж

«Спор картин — противоречие, единство и фрагмент

в искусстве после 1960 года», Музей Людвига, Му-

зеи города Кельна

«Урок соловья», Государственная академия изобра-

зительного искусства, Штутгарт

«Очевидное», Deichtorhallen, Гамбург

1990

Биеннале Сидней

«Non-Non-Pictures», Busche Galerie, Кельн

«Художницы ХХ века», Музей Висбадена

«Cosmos and Logic», Galerie Ascan Crone, Гамбург

«Art Conceptuel Formes Conceptuelles»,

Galerie 1900—2000, Париж; Galerie de Poche, Париж

«Force Australian Sculpture Triennial», National Gallery

of Victoria, Мельбурн

1992

«На крохотном пространстве — 25 лет Кабинету со-

временного искусства Бремерхафена», Городская га-

лерея Гёппинген

«Рисунки», Galerie «A», Амстердам

«Авангард из тыла», Новый Музей Везербург, Бремен

«Открытая картина — аспекты модерна в Европе по-

сле 1945 года», Вестфальский музей истории куль-

туры и искусства, Мюнстер; Музей изобразительно-

го искусства, Лейпциг

«Книги о книгах», Новый Музей Везербург, Бремен

«Фотография в современном немецком искусстве»,

Музей Людвига, Музеи города Кельна; Louisiana Mu-

seum of Modern Art, Humlebaek; Walker Art Center,

Миннеаполис, Миннесота

1993

«Гамбург, Париж, Франкфурт», Художественный

союз, Гамбург

«Words», Galerie Sfeir-Semler, Киль; Гейдельберг

«Язык искусства — отношения между изображени-

ем и текстом в искусстве ХХ века» Kunsthalle, Вена;

Франкфуртский художественный союз, Франкфурт-

на-Майне
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«Ханне Дарбовен, Элке Крыштуфек, Сью Уильямс»,

Galerie Metropol, Вена

1994

«Век множества — от Дюшана до современности»,

Deichtorhallen, Гамбург

«Разрез в пространстве — позиция искусства после

1945 года в Германии, Польше, Словакии и Чехии»,

Martin-Gropius-Bau, Берлин

«Маленькие произведения, великое искусство!»,

Busche Galerie, Берлин

Jablonka Galerie, Кельн;

Galerie Jurgen Becker, Гамбург

«Conceptual Art in Germany since 1968», Гёте-Инсти-

тут, Лондон

1995

«Новые работы», Galerie Jürgen Becker, Гамбург

«Работы на бумаге», Galerie Jürgen Becker, Гамбург

1996

«Возможность подсчитать мир», Боннский художе-

ственный союз, Бонн

«Paper Works», Busche Galerie, Берлин

«Collage», Leo Castelli Gallery, Нью-Йорк

1997

«Картины Германии — искусство разделенной стра-

ны», Martin-Gropius-Bau, Берлин

«Магия числа», Государственная галерея, Штутгарт

«Эпоха модерна — искусство ХХ века», Martin-

Gropius-Bau, Берлин

«Напротив», духовная семинария, Грац

Биеннале Лион

«Deep Storage», Haus der Kunst, Мюнхен; Новая на-

циональная галерея, Государственные музеи Берли-

на, Берлин

Leo Castelli Gallery, Нью-Йорк

1998

«Forthy Years of Exploration and Innovation — The Art-

ists of the Castelli Gallery 1957—1997», Leo Castelli

Gallery, Нью-Йорк

art forum, Берлин

Art Cologne, Кельн

«4-я международная фото-триеннале в Эсслингене»,

Галерея города Эсслинген, Villa Merkel, Эсслинген

1999

«Серийность — ряды и сети», Städtische Galerie im

Buntentor und Graphotek, Бремен

«Chronos & Kairos — время в современном искусст-

ве», Museum Fridericianum, Кассель

«Собрание пространств, собрание снов — искусство Гер-

мании 1960—2000 годов», Martin-Gropius-Bau, Берлин

«ХХ век — век искусства в Германии», Государствен-

ные музеи Берлина, Берлин

2000

«Обещание фотографии — из собрания DG банка»,

Академия Художеств, Берлин

«Смена сцен ХVII — современное искусство с 1960

года до сегодняшних дней», Музей современного

искусства, Франкфурт-на-Майне

«От Эдгара Дега до Герхарда Рихтера — работы на

бумаге», Kunstmuseum Winterthur

«Память искусства — история и воспоминания в со-

временном искусстве», Schirn Kunsthalle, Франкфурт-

на-Майне
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