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Введение
Выставка современного искусства, на которой часто
представлены непонятные, неэстетичные и шокирующие зрителя
артефакты, не всегда воспринимается как целостное
художественное явление. Тем не менее, в истории выставочной
практики ХХ — XXI вв. есть проекты, уникальность которых
обусловлена продуманной концепцией и авторским методом
куратора, что придает подобным проектам статус масштабных
художественных событий своей эпохи. Среди них 5-я
Кассельская Документа 1972 г. под руководством Харальда
Зеемана, одного из крупнейших искусствоведов ХХ века.
Документа5 стала одной из первых масштабных демонстраций
послевоенного западного искусства с четко отрефлектированной
художественно-эстетической
концепцией
куратораискусствоведа, определяющего не только состав и идею
экспозиции, но и, в значительной степени, содержание и
символико-аллегорический смысл произведений, которые в ином
контексте имели бы абсолютно другое значение.
По значительности искусствоведческой и критической
полемики по поводу этой выставки и по количеству подражаний
методам её куратора в последующей выставочной практике
Документа5,
несомненно,
принадлежит
к
важнейшим
художественным событиям ХХ века.
Послевоенное западное искусство часто подвергалось
критике за отсутствие &laquo;сильной и красивой&raquo; формы.
Действительно, по сравнению с корпусом классического
искусства или с полноценными формами модернизма это
искусство
производит
впечатление
&laquo;слабой
формы&raquo;,
&laquo;антиформы&raquo;: его самые значительные имена — Йозеф Бойс, Сай
Твомбли, Герхард Рихтер, Клэс Ольденбург, Энди Уорхол и
другие ассоциируются в истории искусства с совсем иными
критериями, чем &laquo;композиция&raquo;, &laquo;стиль&raquo;, &laquo;соразмерность&raquo;,
&laquo;целое&raquo; и прочими, непременными при рассмотрении
классического искусства. Само определение произведения
искусства становится в конце 1960-х гг. проблематичным.
&laquo;Художественная продукция повсеместно входит в пост7
объектную фазу&raquo;1, отмечает в 1970 году в заметках по поводу
будущей Документы5 её куратор. Именно по этой причине в
традиционной истории искусства ещё только складывается
адекватный теоретический подход к явлениям искусства второй
половины
ХХ
века,
и
определение
методологии
искусствоведческого анализа в работе, посвященной одному из
значительных художественных явлений этого периода —
выставке Документы 1972 года, представляется одной из
важнейших задач.
Проблема
искусствоведчески
отрефлектированной
современной экспозиции — как Документа, Венецианская
биеннале, &laquo;Скульптурные проекты в Мюнстере&raquo; или
&laquo;Манифеста&raquo; редко подвергается анализу с точки зрения
традиционной истории искусства. Возможно ли осмыслить и
проанализировать историю Документы5, представленные на ней
произведения и авторскую концепцию куратора-искусствоведа
Харальда Зеемана с позиций традиционного искусствознания,
опираясь на теоретические положения Алоиза Ригля, Макса
Дворжака, Генриха Вёльфлина, Эрвина Панофски, а не на идеи
философии
постмодернизма,
современные
явлениям
рассматриваемого в данной работе искусства, каким бы
привычным не стал подобный путь? Разумеется, анализ
актуального искусства с позиций, например, формальной теории
Г.Вёльфлина часто будет рассуждением &laquo;от противного&raquo;, но
подобная диалектика не исключает применения этой теории,
даже напротив, способствует возможности проследить качества
преемственности, пусть и со знаком &laquo;минус&raquo;, искусства 1960-70х гг. и модернизма, и, опосредованно, корпуса классического
искусства.
Если формальная теория Вельфлина представляется
оппозиционной в применении к новейшим течениям искусства
второй половины ХХ века, и к ней можно апеллировать лишь в
опосредованной форме: в применении к организации не
отдельного произведения, а &laquo;целого&raquo; выставки, представляющей
собой аналог произведения искусства, каким стала в глазах
1
Szeemann, H. Zur Situation in Herbst 1970. Рукопись, 1970, Архив Документы в Касселе. Папка
dA-AA-Mp.113.
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критики Документа5, то иконологическая теория Э. Панофского
нашла конкретное применение в интерпретации актуального
искусства. &laquo;История искусства интенсивных намерений&raquo;,
изложенная Х. Зееманом в его трудах &laquo;Музей обсессий&raquo; и
&laquo;Индивидуальные мифологии&raquo; в значительной степени
опирается на теорию Панофского, продолжая рассуждения об
объектах современного искусства как &laquo;первых звеньях
иконологической цепочки&raquo;, &laquo;сокращенных формах прошлых
образов&raquo;2.
В этой связи представляется интересным отойти от
привычного способа противопоставления явлений послевоенного
западного искусства классике, с отказом от традиционных
категорий при его рассмотрении.
Немаловажной задачей
представляется создание на основе существующих в
искусствознании критериев и традиционной, опирающейся на
положения Аристотеля, Гегеля и Канта эстетики методов анализа
современного искусства, доказывающих его логическую
принадлежность к непрерывной и последовательной западной
традиции, идущей от античности и средневековья.
Документа5 представляла собой яркий пример применения
теоретических знаний искусствоведа Х.Зеемана в выставочном
проекте, в котором куратор брал на себя некоторые функции
художника, как отмечал в каталоге Документы5 её участник
Даниэль Бюрен. В начале 1970-х, когда европейская культура
отказалась не только от фигуры гения, но и &laquo;автора&raquo;, это
означало сохранение индивидуалистических, личных, глубоко
духовных интенций — теперь не собственно в художественном
объекте, а в концепции куратора, освоившего функции
художника, а следовательно, и классические критерии
композиции, меры, &laquo;целого&raquo; выставки, становящейся подобной
художественному произведению с ясной формой и содержанием.
В
одной
из
глав
данной
работы
рассматривается
отрефлектированное Х. Зееманом положение гегелевской
эстетики, зашифрованное куратором в структуре экспозиций
Документы5. Таким образом, в послевоенном западном искусстве
именно
фигура
куратора-искусствоведа
способствовала
2
Dokumenta5, Befragung der Realitaet, Bildwelten heute. Ausst. Katalog, — Kassel, 1972. — S.4.
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сохранению качеств, свойственных западному чувству формы —
индивидуализму, внятности, целенаправленности, логичности, и
в ней же осуществлялась преемственность западной традиции,
каким бы парадоксальным не казался этот феномен в эпоху столь
очевидного отхода от классических категорий формы.
Существенный интерес представляет также феномен появления
моделей художественных выставок, с некоторым опозданием
использующих
теоретические
положения
предыдущего
культурного периода.
Если, парадоксальным образом, в выставочной практике
1960-70-х гг. скрыто преобладали &laquo;модернистские&raquo; методы — в
индивидуальных, концептуально ясных кураторских проектах, то
на рубеже веков стали проявляться уже далеко не современные
взгляды, а именно, некоторые идеи философов-постмодернистов.
Например, идея &laquo;сетевого&raquo; кураторства — коллективной работы
над выставкой и подмена четких идей на анонимные, зыбкие и
подлежащие обсуждению, например, в выставках Франческо
Бонами, — очевидно, очень близка мнению Ж. -Ф. Лиотара о
недоверии его современников к &laquo;тотальным способам
высказывания&raquo;, но ещё ближе идеям Ж. Делеза и Ф. Гуаттари о
&laquo;ризоматической&raquo;
модели
мира,
потерявшей
качества
целенаправленности и иерархии.
Метаморфозы
выставочной
практики,
начиная
с
французских Салонов до послевоенных европейских выставок,
логически подводят к появлению проектов авторских,
программных выставок, подобных Документе Х. Зеемана. Для
понимания сути этого масштабного проекта мы рассмотрим
историю
институции
Документы,
начиная
с
первой
&laquo;модернистской&raquo; Документы 1955 года, значение бывшего
музейного здания Фридерицианума в Касселе как контекста для
демонстрации современного искусства, историю создания
Документы5 Х. Зеемана, трёхкратную смену её концепции,
окончательную идею и каталог, разделы экспозиции, объекты
художников и принципы их отбора искусствоведом Зееманом,
которые были обусловлены тщательно продуманной системой
эстетических и формальных критериев. В ряду других выставок
Документы экспозиция Х. Зеемана занимает особое место: это
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первая выставка институции Документы, представившая
концептуальное
искусство,
акционизм,
&laquo;тривиальную
эмблематику&raquo; или китч и другие направления постмодернизма с
помощью ясной искусствоведческой концепции. На предыдущей,
&laquo;демократической&raquo; Документе4 1968 г. уже были показаны
новейшие течения, но её кураторы не смогли предложить нового
видения художественной реальности, всего лишь констатируя
состояние замешательства в связи с окончанием &laquo;больших
нарративов&raquo; и ясных форм авангарда. Документа5, напротив,
предъявила четкое и обоснованное видение современного
искусства, и невнятность его форм теперь не являлась камнем
преткновения, а лишь акцентировала иное состояние
европейского духа, уже не испытывающего потребности в
очевидных и ясных формах — в соответствии с рассуждением Г.
-В. -Ф. Гегеля о состоянии &laquo;после искусства&raquo;, когда искусство
&laquo;дойдет до совершенства, но форма искусства прекратит быть
высшей потребностью духа&raquo;3 — состоянии, которое теперь
представляется столь похожим на художественную ситуацию
второй половины ХХ века.
История выставочной практики от Салонов до новейших
программных выставок актуального искусства показывает,
насколько быстро происходит эволюция критериев отбора и
формально-художественных принципов экспозиции. Эпоха
модернизма в искусстве с ее интенцией создания универсального
художественного языка, инициированного индивидуальным
сознанием, сменилась иной ситуацией и иными тенденциями,
выражающимися в отказе от претензии на универсальность и
индивидуальность художественных средств, формальную
четкость, предусматривающую отчетливые национальные и
стилистические аспекты художественной формы, потере
актуальности авторства художника, etc. Настораживает
сложившаяся в искусствоведении точка зрения, что для
&laquo;большого выставочного проекта&raquo; личность художника и
формальные качества произведений не важны, состав экспозиции
зыбок, а позиция куратора изменчива и в значительной степени
3
Hegel, G.W.F. Vorlesungen ueber die Aesthetik,.Theorie-Werkausgabe. Bd. 13. — Frankfurt/Main. —
S.142.
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обусловлена случайными обстоятельствами, стоящими вне сферы
искусства. Представляется немаловажной задачей показать, что
полноценный искусствоведческий проект выставки предполагает
отсутствие случайности в оценке и не менее жесткие критерии
отбора, чем могли бы диктовать строгие, иерархические и
опирающиеся на традицию искусствоведческие критерии,
ставящие во главу угла индивидуальные особенности творчества
того или иного автора. Эти критерии определяются
индивидуальностью
куратора-искусствоведа,
что
дает
возможность анализа содержания выставки и её места в
художественной ситуации, опираясь на теоретически отчетливые
искусствоведческие позиции.
Возможно
ли
доказать
присутствие
четких
искусствоведческих категорий (от связи с традицией до
категорий художественного вкуса и чувства формы) в концепции
и формально-художественной организации выставки, где они
были обусловлены фигурой куратора-искусствоведа, творческая
индивидуальность которого жестко определяла не только выбор
произведений, но и символически-аллегорическое содержание
каждого объекта? В этой связи большое значение имеет
характеристика личности Харальда Зеемана, формирование его
искусствоведческих взглядов, профессиональная биография,
начиная с периода учебы в университете Берна, выставочной
практики на посту директора бернского Кунстхалле и заканчивая
периодом работы в качестве независимого куратора и теоретика
искусства постмодернизма.
Немалую роль в понимании концепции куратора играют
теоретические труды Х. Зеемана, посвященные проблемам
искусства второй половины ХХ века, монографии о художниках,
каталоги выставок и сами выставки — начиная с тематических
экспозиций бернского периода &laquo;Белое на белом&raquo; 1966 г., &laquo;Формы
красок&raquo; 1967 г., &laquo;Когда отношения становятся формой&raquo; 1969 г.
до крупных программных выставок 1970-х-1980-х гг. —
&laquo;Хэппенинг и Флюксус&raquo; 1970 г., Документа5 1972 г., &laquo;Монте
Верита&raquo; 1978 г., &laquo;Стремление к тотальному произведению
искусства&raquo; 1983 г. и заканчивая значительными проектами двух
венецианских биеннале в 1999 г. и 2001 г. и тремя экспозициями
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в ряду &laquo;духовных портретов стран&raquo;: Австрии, Швейцарии и
Бельгии, последняя из которых открылась уже после смерти Х.
Зеемана, завершив его более чем сорокалетнюю карьеру
куратора-искусствоведа.
Роль куратора-искусствоведа как автора концепции
выставки, являющейся крупным художественным событием
своего времени, трудно переоценить. Осмысление выставочной
концепции Документы5 является существенным продвижением
на пути интерпретации такого рода программных выставок, что
является актуальным не только с точки зрения появления таких
проектов в отечественной художественной практике, но и с точки
зрения теории искусства, зачастую не имеющей достаточно
убедительного подхода для понимания эволюции современного
искусства.
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Глава I. История Документы. Особенности 5-й
Документы Харальда Зеемана в сравнении с другими
выставками Документы
Институция Документы, основанная в 1955 году Арнольдом
Боде, всегда преследовала две основные цели: показать (и
задокументировать) современное состояние искусства и дать
весомый, полноценный прогноз его развития на будущие пять
лет. Документа5 Харальда Зеемана занимает в этом ряду особое
место — именно на ней совершился осознанный и теоретически
осмысленный
переход
от
искусства
модернизма
к
неоднозначному,
предложившему
новый
арсенал
художественных
средств
и
направлений
периоду
постмодернизма. До этого, в 1968 году на Документе4 уже были
представлены новейшие течения, но их демонстрация не
сопровождалась внятной концепцией и производила впечатление
хаоса. Последующие выставки Документы, методы их кураторов
трансформировали опыт Документы Зеемана, и история
институции Документы в целом является логичной,
последовательной историей констатации состояния современного
искусства. В этой связи представляется немаловажным
рассмотреть особенности экспозиции Документы5 по сравнению
с другими выставками Документы, а также проследить
метаморфозы экспозиционного и пространственного контекста
выставки — основным местом для экспозиции неизменно
оставалось музейное здание Фридерицианума в Касселе, и
оформление
этой
бывшей
классической
руины,
видоизменяющееся от выставки к выставки, в известной степени
констатировало
видоизменение
контекста
для
показа
современного искусства.
История основания Документы и
Фридерицианум
как
контекст
для
современного искусства
руина музея
демонстрации
11
Музей Фридерицианум, с 1955 года ставший основным
помещением
для
демонстрации
выставок
Кассельской
Документы, был основан в 1797 году как первое открытое
музейное здание на Европейском континенте (ранее в подобном
качестве существовал только Британский музей). Заказчиком
постройки был ландграф гессенский Фридрих Второй. Здание
сооружалось по проекту архитектора Симона Луи де Ри (Simon
Louis de Ry), впоследствии постройку продолжил Клод Николя
Леду (Claude Nicolas Ledoux). Строительство продолжалось с
1769 по 1779 год — столь долгий срок объяснялся проблемами с
грунтом, из-за чего фундамент Фридерицианума достигал
значительной глубины — более восьми метров. Внешне вполне
типичное здание в стиле классицизм (с портиком, украшенным
ионическими колоннами, форму которых повторяют пилястры,
равномерно распределенные вдоль фасада и неброской
скульптурной отделкой — очерчивающей аттик балюстрадой с
вазами и аллегорическими статуями — Философией, Живописью,
Архитектурой, Скульптурой, Историей и Астрономией работы
братьев Хейд и Иоганна Самюэля Наля младшего), вызывало в
свое время упреки в недостаточной масштабности для обширной
площади, какой являлся Фридрихсплатц. Внутренняя отделка в
стиле раннего классицизма отвечала музейному предназначению
— по бокам от центрального вестибюля, ведущего к лестнице,
находились галереи и помещения для экспонирования коллекций,
оборудованные современнейшими для конца XVIII века
витринами со стеклянными дверцами, экспозиционными
столами, etc. Во Фридерициануме находилась обширная
библиотека (с 1814 по 1929 год там работали библиотекарями
братья Гримм), отдел античности, собрание редкостей —
графская
кунсткамера,
естественнонаучные
кабинеты,
астрономический кабинет с обсерваторией. Были экспонированы
восковые фигуры гессенских предков ландграфа Фридриха
Второго — начиная с Филиппа Великолепного, умершего в 1567
году. Публика могла посещать музей четыре раза в неделю по
входным билетам. В 1808, во время французского завоевания,
Фридерицианум использовался под правительственное здание,
затем был вновь переоборудован под музей при курфюрсте
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Вильгельме II, а более полувека спустя, в 1913 году получил
статус краевого музея земли Гессен.
Во время Второй мировой войны Фридерицианум пострадал
от бомбежки и последовавшего за ней пожара. По сути, от здания
остался лишь остов без крыши, всё внутреннее убранство было
разрушено. Фридерицианум оставался в состоянии заброшенной
руины до 1949 г., когда были приняты меры к укреплению стен
от дальнейшего разрушения.
Кассель, территориально находящийся в центре Германии,
после Второй мировой войны оказался почти на границе между
Западной и Восточной Германией. К 1945 году 80 процентов
городских построек было разрушено. Тем не менее, в
послевоенные годы, благодаря вливанию государственных
средств и трудовому энтузиазму населения, Кассель стал одним
из объектов западногерманского &laquo;экономического чуда&raquo;, и к
1950-м гг. город был приведен в состояние, для констатации
которого вполне подходило слово &laquo;процветание&raquo;, по поводу чего
было решено устроить в 1955 году весьма символическое
событие — Bundesgartenschau — государственную садовую
выставку,
масштабный
смотр
садового
искусства
и
ландшафтного
планирования.
Для
оживления
шоу
предполагалось также экспонировать среди клумб и
подстриженных деревьев некоторое количество садовой
скульптуры. Анонсирование подготовки этого события явилось
катализатором для воплощения интенции, давно зреющей в
сознании профессора искусств Werkakademie в Касселе,
художника, дизайнера и художественного энтузиаста Арнольда
Боде (1900 — 1977): сделать Кассель местом смотра искусства
ХХ века, многие аспекты которого оставались, по понятным
причинам, незамеченными немецкой публикой как до, так и
после войны, и использовать бывшее музейное здание
Фридерицианума для демонстрации этого искусства. Боде, как
интеллектуал, недовольный эстетическими просчетами при
восстановлении города, общим духом прагматизма и
недвусмысленной ориентацией послевоенного немецкого
общества на материальные ценности, давно вынашивал идею
создания первого в Германии музея современного искусства, и
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Фридерицианум представлялся ему идеальным местом для
гигантской ретроспективы модернизма. Первоначальная идея
Боде была связана с собирательством наиболее значительных
имён и направлений и созданием постоянной экспозиции, но
сложность осуществления этого намерения и планирующаяся
масштабная садовая выставка трансформировали эту идею: Боде
задумал проект приуроченной к Bundesgartenschau большой
обзорной выставки, показывающей во Фридерициануме развитие
европейского искусства с конца XIX века. Сплотившаяся вокруг
Боде группа заинтересованных лиц образовала Verein под
названием &laquo;Abendlandische Kunst des XX. Jahrhunderts e. V.&raquo;,
имеющим несколько шпенглерианский оттенок. Этой группе
энтузиастов удалось убедить в актуальности проекта
бундеспрезидента Теодора Хойсса, который был заявлен в анонсе
первой Документы как покровитель выставки.
Методы презентации Документы и принцип инсценировки
Арнольда Боде
Принцип экспозиции, заложенный Боде в основу первых
выставок Документы, в той или иной степени сохранился до сих
пор в выставках этой институции: принцип инсценировки, в
соответствии с тезисом Боде о потребности современного
искусства в том, чтобы быть выставленным в соответствующем
контексте: современное искусство нуждается в специфическом
месте репрезентации, которое не менее важно, чем
полноценность выставляемых артефактов. В 1955 году
Фридерицианум в Касселе олицетворял для Боде такой
идеальный контекст: бывший музей, когда-то созданный
специально для этих целей, недавно переживший состояние
руины, в значительной степени воплощал модернистскую идею о
создании абсолютно нового искусства на обломках мертвой
культуры прошлого. Кроме того, Кассель, после войны
потерявший свое центральное расположение, отодвинувшийся на
периферию Западной Германии, в то же время занимал
символическое положение у самой границы Германии
Восточной. Это способствовало реализации представления о
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Касселе как о месте смотра современного искусства в контексте
идеи о новой духовной идентичности Западной Германии, в
известной степени противопоставлявшей себя в качестве нации
культурной тому же восточному блоку.
Символика руины Фридерицианума на Документе1 была
очевидной: искусство модернизма невозможно без классики, оно
исходит от громадного корпуса произведений &laquo;сильной формы&raquo;,
своим существованием отвергающих всякую возможность
повторения. Модернизм как искусство невозможного относился к
классике как к области, лежащей &laquo;по ту сторону&raquo; — по
отношению к тем нулевым точкам отсчета нового искусства,
которые прокламировали самые яркие его достижения. Наиболее
употребимыми метафорами, описывающими состояние классики,
были &laquo;мертвое искусство&raquo;, &laquo;бывшее искусство&raquo;, а если
сосредоточиться на культуре Европы — &laquo;закатное искусство&raquo;, на
тот момент пережитое во многих стадиях, несущих черты упадка.
Известны выпады модернистов в сторону музеев — хранилищ
&laquo;мертвой культуры&raquo;, &laquo;кладбищ&raquo; и &laquo;гробов&raquo;. Боде не мог бы
избрать лучшего пространства для демонстрации большой
ретроспективы модернизма, чем руины классического здания,
тем более, музея. Самое передовое и уже состоявшееся искусство
— на руинах старого, мертвого, — это, несомненно, выражало
квинтэссенцию модернизма.
Вторая мощная символическая линия — состояние
немецкой культуры после войны. Чудовищное разрушение
Касселя и здание Фридерицианума, от которого остался лишь
остов, лишенный крыши и всего внутреннего содержимого — вот
тот фон, на котором предстояло разглядеть прошедшее &laquo;мимо&raquo;
немецкой публики современное искусство. Тем не менее, к 1955
году всё уже выглядело совсем не страшно, более того,
благополучно. За полным провалом последовало экономическое
процветание, что наглядно продемонстрировало жителям, сколь
большим потенциалом может обладать для них разруха. Это
вторая причина, почему здание Фридерицианума стало таким
притягательным для устроителей масштабного показа искусства.
Классическая руина неожиданно стала символом витальной
мощи и возрождения. Её покрыли лёгкой крышей, а все
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помещения внутри были законсервированы в том грубом,
неотделанном виде, в каком их оставила война. Архитекторами
Документы1 (как и следующих 2-й и 3-й) были сам Арнольд Боде
и Рудольф Штаеге. Основной прием отделки стен к 1955 г. —
примитивная побелка поверх оставшейся или торопливо
подновленной кирпичной кладки. Боде намеренно не стал
скрывать топорных, поверхностных восстановительных мер —
например, на сохранившейся в Кассельском архиве Документы
фотографии лестничного проема Ротонды можно видеть, как
нарочито небрежно не убраны густые потеки раствора между
кирпичами новой кладки, как поверхностная побелка неровно
размазана по ступеням, грубо отлитым из тяжелого, зернистого
бетона. Каждый, кто присмотрится к этой фотографии Ротонды,
не сможет не заметить, как продуманы и дозированы, на самом
деле, и эти потеки белил, и увесистые куски засохшего раствора
на небрежно сбитой кладке. Все эти &laquo;огрехи&raquo; не позволяли
забывать о торопливом новоделе и способствовали впечатлению
грубовато, лишь слегка восстановленной руины. Подтекст был
очевиден: показать, сколь большая часть здания, на самом деле,
разрушена, а сколько пришлось подновить, и второй, не менее
важный — очевидный отказ от формальных принципов,
которыми ещё недавно руководствовалось официальное
немецкое искусство — тех принципов, которые были связаны с
четкостью, добротностью кирпичной кладки, порядком и мерой,
антагонизмом ко всему деформированному, невнятному и
топорному, в общем, в конце концов, к &laquo;неполноценному&raquo; и
&laquo;дегенеративному&raquo;. Вышеупомянутая попытка отмежеваться от
дискредитировавших себя принципов, выраженная Боде столь
изящно и ненавязчиво в отделке руины Фридерицианума, как
нельзя лучше отвечала и одной из основных интенций
экспозиции первой Документы — почетной реабилитации
авторов и произведений, не вписавшихся в эстетику Третьего
рейха.
Даже более основательно отделанные помещения
Фридерицианума на Документе1 — зал Шагала, Большой зал
живописи на втором этаже, — были весьма аскетичны и
отличались нарочитой простотой и геометричностью отделки в
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соответствии с замыслом Боде, дизайнерские вкусы которого в
значительной степени базировались на опыте Баухауза —
преобладали однотонные светлые оштукатуренные или
окрашенные плоскости. Для того, чтобы дневной свет был слегка
приглушен, окна в экспозиционных залах были &laquo;занавешены&raquo;
пластиковыми шторами, которые сами по себе производили
впечатление полупрозрачных плоскостей. Картины крепились к
стенам на специальных металлических штифтах, которые в
некоторых залах отступали от стены и были видны зрителю.
В таком состоянии Фридерицианум пребывал на
протяжении первых трех Документ, ориентированных, благодаря
ведущей позиции в совете выставки апологета модернизма
Вернера Хафтманна, на абстрактное искусство.
Кроме принципа инсценировки, в позднейших Документах
также
сохранялся
заданный
Боде
временной
цикл,
предполагавший презентацию каждой Документы как &laquo;Музея ста
дней&raquo; и определивший периодичность выставки: в четыре,
позднее — раз в пять лет. Название documenta — с маленькой
&laquo;d&raquo;, написанное на латинский манер через &laquo;с&raquo; и с прибавлением
конечной &laquo;а&raquo; к первоначально задуманному &laquo;документ&raquo;, что
придает ему подчеркнуто-интеллектуальный оттенок, также
придуманное Боде, указывало на интенцию документирования и
комментирования
актуальных
проявлений
современного
искусства.
Несмотря на общность принципов репрезентации,
периодичности и названия, концепции даже первых Документ в
значительной степени отличались друг от друга. Жесткость
концепции, ещё до появления идеи &laquo;большого проекта&raquo;,
определила
репутацию
Документы
как
программной
международной выставки, не только констатирующей состояние
и основные направления современного искусства, но и
определяющей основные тенденции в искусстве на будущую
пятилетку.
Концепция 1-й Документы (1955) предполагала три
основные задачи: 1)Vergangenheitsbewaeltigung — преодоление
прошлого, точнее, культурного тупика, в котором оказались
немцы по причине господства авторитарного вкуса в эпоху
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Третьего Рейха и искоренения художественных проявлений,
шедших вразрез с его эстетикой. С самого начала задуманная как
международная выставка, как смотр всего достойного внимания в
западном искусстве ХХ века, Документа1 прежде всего решала
национальные проблемы: восполнить культурные пробелы,
образовавшиеся в отечественном сознании за годы тоталитарной
диктатуры и послевоенной разрухи, дать представление о
важнейших
художественных
явлениях,
остававшихся
незамеченными для немцев в эти годы, вновь позиционировать
Германию если не в качестве центра, то в качестве одного из
лидеров передовой западной культуры. На фоне общего
прагматизма и разочарования в недавнем прошлом (не случайно
первый организационный комитет Документы имел в своем
названии эпитет &laquo;Abendlaendische&raquo; — шпенглерианский,
предполагающий апелляцию к &laquo;закатной&raquo;, старой, уставшей
культуре), Документа, тем не менее, прокламировала
оптимистическое преодоление заблуждений, как и весьма
вероятное и скорое восстановление немецких культурных
позиций. Для подобного оптимизма имелись основания —
жители Касселя были свидетелями похожего процесса, когда
менее чем за одно десятилетие был чудесным образом
восстановлен лежащий в руинах город. Попытка построить новое
на базисе руинированной, закатной, уставшей от самой себя
культуры не только не представлялась отталкивающей и
гротескной, но весьма витальной и плодотворной.
2) Второй целью Документы1 стало желание &laquo;вновь делать
как положено&raquo;, или &laquo;Wiedergutmachung&raquo;. Эта интенция
предполагала
прежде
всего
реабилитацию
творчества
художников, в той или иной степени пострадавших при Третьем
Рейхе, чьи картины, по идеологическим, формальным и
националистическим мотивам, выбрасывались из музеев,
уничтожались,
кто
лично
подвергся
преследованию
гитлеровского режима. Из 58 представленных на Документе1
немецких художников и скульпторов 31 подверглись репрессиям.
Сразу при входе во Фридерицианум, в ротонде лестничного
пролета была выставлена &laquo;Коленопреклоненная&raquo; 1911 г.
Вильгельма Лембрука, которая демонстрировалась на известной
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нацистской выставке &laquo;Дегенеративное искусство&raquo; 1937 г.
3) Третьей важной задачей стало &laquo;определение
местонахождения&raquo;, или &laquo;своего места&raquo; — &laquo;Standortbestimmung&raquo;,
по выражению А. Боде. Это понятие раскрывалось двойным
вопросом: &laquo;Где находится искусство сегодня? — Где мы
находимся сегодня?&raquo; Оно актуализировало экспозиционный
процесс, сближало его с проблемами современности. Это понятие
предполагало как трезвый, проницательный взгляд на
перспективы
будущего
искусства,
так
и
прочную,
отрефлектированную связь с традицией (в данном случае, с уже
становящимся классикой модернизмом). Этот принцип
самоопределения, заданный 1-ой Документой, сохранился и в
последующих.
Мощную теоретическую поддержку обеспечил известный
историк искусства Вернер Хафтманн (автор книги &laquo;Искусство
ХХ века&raquo;). Хафтманн считал абстракцию (под которой он
понимал не только чистое абстрагирование в духе Кандинского
или Клее, но и общее стремление к модернистскому
деформированию изображения) основополагающей для искусства
ХХ века, а слишком однозначные проявления реализма в
искусстве — ретроградными, регрессивными и упадническими.
Взгляды Вернера Хафтманна в значительной степени определили
состав экспозиции трех первых выставок Документы. Его
равнодушие к фигуративному искусству привело к преобладанию
на выставке таких имен как Пит Мондриан, Хуан Миро, Пабло
Пикассо и других художников, тяготевших к абстрактной манере
или, по крайней мере, к жесткой деформации изображаемого. Как
отметил Грасскамп, пробелы в репрезентации искусства 1 пол.
ХХ века, стоящего вне &laquo;абстракции&raquo;, результировали на
Документе1 в &laquo;совершенной с лучшими намерениями подтасовке
современного искусства&raquo;4.
Несмотря
на
очевидную
интенцию
решения
&laquo;национальных&raquo; культурных проблем на первой Документе,
выставка с самого начала была задумана как международная
(полное название Документы1: &laquo;Документа. Искусство ХХ века.
4
Grasskamp, W. Modell documenta oder wie wird Kunstgeschichte gemacht? // Kunstforum. Bd. 4. 1982. —
S.15.
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Международная выставка&raquo;), и если её ретроспективная часть
сохраняла некоторые аспекты фигуративности (большая
экспозиция Шагала, Вильгельм Лембрук, Оскар Шлеммер,
немецкий экспрессионизм — Макс Бекманн, Эрнст Людвиг
Кирхнер), то &laquo;новая&raquo; часть была представлена американскими и
европейскими авторами, тяготеющими к чистой абстракции, что
было особенно заметно в масштабной сборной экспозиции
Большого зала живописи первого этажа Фридерицианума.
Корпус авторов-классиков модернизма, обозначенных как
&laquo;источники&raquo; (“Quellen”), среди которых — Василий Кандинский,
Пабло Пикассо, тоже по преимуществу состоял из художников,
практикующих абстрактный способ выражения.
Документа2 1959 г. под названием &laquo;Искусство после 1945.
Международная выставка&raquo; пополнила свой штат теоретиков
фигурой Вилла Громана — крупнейшего немецкого
исследователя искусства модернизма, автора монографий о П.
Клее, Э. -Л. Кирхнере, Г. Муре, В. Кандинском. По прежнему,
ключевое значение имели теоретические построения Вернера
Хафтманна. На 2-ой Документе, в отличие от 1-ой, в
значительной степени ретроспективной, было представлено
развитие искусства после войны — с акцентом на абстракцию,
ставшую
интернациональным
художественным
языком.
&laquo;Искусство стало абстрактным&raquo; — подвел итог В.Хафтманн. В
отличие от Документы1, на Документе2 сформировался новый
способ администрирования: первоначальный совет из частных
лиц был распущен, и возникла &laquo;Documenta GmbH&raquo;, в составе
которой доминировали представители городского управления
Касселя. Таким образом, хотя деятельность Документы в
известной степени контролировалась чиновниками, этот способ
управления избавил её от прямого влияния художественного
рынка. Эта конструкция — кураторы плюс чиновники — имела
большое значение в плане независимости выставки.
Финансирование определялось бюрократическим путем, что
было всё же лучше, чем прямое давление мирового рынка
искусства.
Значительная часть экспозиции Документы2 составляло
американское искусство, чему в США способствовала поддержка
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Портера А. Мак Грэя, заведующего международными
программами в МоМА.
Для размещения скульптур стараниями А. Боде было
освоено пространство ещё одной бывшей руины — барочной
Оранжереи.
Документа3 1964 года, опять с участием в экспертном
совете В. Хафтманна и В. Громана, характеризуется историком
Документы Х. Кимпелем как &laquo;тавтология&raquo;: она в значительной
степени повторяла задачи Документы2, и выбор произведений
осуществлялся по довольно неуклюже сформулированному
императиву: &laquo;Искусством является то, что делают знаменитые
художники&raquo;. Таким образом, концептуальная база Хафтманна
показала свою определенную ограниченность: жесткая установка
на неоспоримую ценность абстракции как единственно верного
&laquo;современного художественного языка&raquo; в сочетании с
псевдокантианской апелляцией к фигуре гения не могла не иметь
регрессивных последствий: не вписывающиеся в хафтманновские
критерии художники не вошли в экспозицию, и принципы отбора
вызывали упреки критиков в субъективности критериев оценки и,
в конечном счете, зависимости устроителей Документы от
тенденций мирового арт-рынка, на котором произведения
модернистов заняли не менее прочное место, чем старые мастера.
В пику этому мнению, и в качестве своего рода эталона
беспристрастности
оценки,
подкрепляющего
идею
её
объективности, были оборудованы 26 &laquo;кабинетов мастеров&raquo; —
для размещения произведений художников, чья ценность не
вызывала сомнений — Э. Л. Кирхнера, В. Кандинского, М.
Бекманна, П. Пикассо, А. Матисса, etc., в Старой Галерее, в своё
время тоже находившейся в руинированном состоянии. В ней же
разместился и &laquo;прощальный подарок&raquo; В. Хафтманна, последний
раз участвующего в совете Документы: крупнейшая экспозиция
рисунков, начиная с конца XIX века, с П. Сезанна и Ван Гога.
Документа4 1968 г., состоявшаяся в атмосфере
леворадикальных молодежных настроений, избежала, тем не
менее, участи других респектабельных культурных событий,
вызывавших у участников молодежных волнений резкий протест.
Формы этого протеста не были столь радикальными как на
21
Венецианской биеннале, открывшейся лишь при мощном
полицейском кордоне, или на Каннском фестивале. Акции и
перформансы, устроенные протестующими, в числе которых
была &laquo;Медовая акция&raquo; — обмазывание сладким веществом стола
для почетных посетителей и импровизированное открытие
альтернативной &laquo;актуальной&raquo; Антидокументы, органичным
образом вошли в череду событий самой Документы как
своеобразные художественные проявления, став частью её
истории и мифа.
Тем не менее, радикально-демократические тенденции
возобладали не только вне, но и внутри Документы4. В
соответствии с &laquo;духом времени&raquo;, Документа 1968 г.
пересмотрела свою позицию по поводу определяющего значения
в проекте одного-двух кураторов. В экспертный совет
Документы, вместо близкого А. Боде круга единомышленников,
вошли 24 человека с разными взглядами на искусство и
экспозицию. Принятие решений стало осуществляться
&laquo;демократически&raquo;, большинством голосов. &laquo;Модернист&raquo; В.
Хафтманн, ставший к тому времени директором Национальной
галереи в Берлине, вышел из совета. Ни о какой жесткой
концепции выставки ни могло быть и речи. Документа4
провозгласила демократический принцип отбора произведений и
разработки общей концепции выставки. Произошла резкая смена
парадигмы — от качества (пусть его декларация и допускала
упреки в субъективности и ангажированности) к новизне и
актуальности представленных работ.
Основным принципом экспозиции стал плюрализм и
ориентация на &laquo;молодое искусство&raquo;: было решено, что
представят только произведения, созданные за последние четыре
года. Слоганом этой Документы стало &laquo;Более чем когда-либо
юная документа&raquo;. Были полноценно представлены: минимализм
(Сол Левитт, Доналд Джадд, Роберт Моррис), оптическое
искусство (Бриджет Райли, Виктор Вазарели), постживописная
абстракция (Марк Ротко, Эд Рэйнхардт), экспериментаторы с
холстом — Р. Смит, Ф. Стелла. Хотя число американских
художников было даже меньше, чем на 2-ой и 3-ей Документах,
масштаб представленных работ, например, огромной &laquo;Большой
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современной картины&raquo; 1967 года Роя Лихтенштайна в главном
зале первого этажа Фридерицианума, был настолько
значительным, что это дало повод к расхожей шутке по поводу
превращения &laquo;Документы&raquo; в &laquo;Американу&raquo;.
Плюрализм, визуально выраженный в разнообразии всего —
материалов, размеров, новых техник и медиа, способов
организации
и
освоения
выставочного
пространства,
результировал в неком ощущении сумбура и беспорядка —
следствии доминирующей интенции Документы4 ответить на
требование времени — лишить искусство его элитарной,
сакральной позиции. Значительно поддерживало это требование
и экспонирование &laquo;серийных&raquo; произведений, в которых авторы
вроде бы совсем отказались от претензий на уникальность,
гениальность и индивидуальность — это “multiples”,
произведенные Энди Уорхолом, Виктором Вазарели, Эдуардо
Паолоцци, Джеймсом Розенквистом.
Оформление Фридерицианума во время Документы4
претерпело не слишком радикальные, но весьма значимые по
сути метаморфозы. Большое значение здесь имела позиция А.
Боде, входившего в состав проектной группы архитекторов
первых четырех Документ, отличающегося невероятной
гибкостью и чувствительностью к веяниям времени. Для
демонстрации
&laquo;демократического&raquo;
искусства
руина
Фридерицианума была несколько видоизменена в сторону
большей декоративности, невнятности, фоновости. Её пафос
отошел на задний план. То, что уже абсолютно не волновало
публику 1968 года, послевоенного поколения — тончайшие
контрасты между старой кладкой и торопливым новоделом,
состояние перманентной руины и т. д. — было убрано и
смягчено. Оставшаяся выбеленная кладка на верхней части
помещений здесь — просто некая квазисовременная фактура,
грубоватый фон для произведений. В лестничном проеме
Ротонды убраны все шероховатости раствора, не видно грубой
зернистости бетона на ступенях — все ровно и равнодушно
отштукатурено и закрашено. В 1968 году из этого пространства
ушло напоминание о классике, другое искусство — на первый
взгляд, вряд ли противопоставлявшее себя ей, пришло на смену
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модернизму. Руина стала просто помещением для его
демонстрации, в ряду других, чем-то невнятно отличающихся.
1968 год для Документы стал годом отсутствия рефлексии по
поводу классики. В 1972 году, во время &laquo;авторитарной&raquo;
Документы5 Зеемана этот вопрос и эта рефлексия опять
возникли, но уже в несколько иной форме, чем в 1955 — 1964
годах. Зеемана уже не волновала поверхность и оформление стен
и лестниц. В принципе, состояние Фридерицианума оставалось
таким же, как и в 1968 году. В его проекте руина
Фридерицианума имела более рафинированный смысл, внятный
только при тщательном анализе его концепции. В 1968 году
искусствоведческой концепции, по сути, не существовало.
Более чем когда-либо на прежних Документах, Документа4
стремилась к посредничеству между художниками и публикой —
в течение всего периода выставки искусствовед Базон Брок вел
во Фридерициануме &laquo;Школу для посетителей&raquo;, истолковывая и
разъясняя смысл выставки. Тем не менее, при отсутствии четкой
концепции и невнятном принципе отбора, Документа4
производила впечатление неясного собрания разрозненных
объектов и &laquo;дутого события&raquo; даже на неискушенного зрителя. В
этой связи стал символическим выставленный на Карлсвизе —
лугу перед Оранжереей гигантский надувной объект Кристо
&laquo;Пакет объемом 5600 кубических метров&raquo; — своего рода
&laquo;мыльный пузырь&raquo;, &laquo;дутая фигура&raquo;, для многих недвусмысленно
олицетворяющая бессмысленные потуги Документы4 на
призрачную актуальность и сомнительный популизм.
Перенеся принципы демократии и плюрализма на
выставочную практику, Документа4 не избежала и внутреннего
кризиса, оставив недовольными прежде всего специалистов,
считающих себя признанными авторитетами в области
современного искусства, например, директора дюссельдорфского
музея Вернера Шмаленбаха, того же Вернера Хафтманна,
вовремя устранившегося от подготовки выставки, и даже А. Боде,
ещё до открытия Документы4 заявившего, что он &laquo;надеется на
следующую&raquo;. Корни этого недовольства лежали, в конечном
счете, в ассоциации себя с теми художниками, тем искусством,
которое казалось единственно ценным и имеющим право на
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место в истории искусства ХХ века — искусством модернизма.
После того, как разрыв художника и куратора произошел (а
Документа4
является
этому
ярким
примером,
продемонстрировав,
что
демократическое
жертвование
кураторами своих позиций результировало в неясном и смутном
контенте выставки, где господствовали разрозненные и
лишенные индивидуальности проявления художников, не
связанные ни темой, ни программой, кроме абстрактных лозунгов
&laquo;молодости&raquo; и &laquo;актуальности&raquo;), наступило время возвращения
жесткой кураторской позиции, но эта позиция уже не опиралась
на корпус &laquo;проверенных&raquo;, &laquo;знаменитых&raquo;, &laquo;известных&raquo; и
&laquo;гениальных&raquo; художественных имен, столь определенных для
искусства модернизма. Пришло время произвольного отбора и
других ценностей, но роль куратора, парадоксальным образом,
укрепилась именно вследствие вышеназванного разрыва.
Идея и воплощение
концепции выставки
Документы5.
Трёхкратная
смена
После выставки 1968 года последовали нападки на выставочный
проект: 4-я Документа подверглась жесткой критике по
вышеназванным причинам. В результате Харальд Зееман, уже
завоевавший авторитет искушенного куратора-искусствоведа,
автора концептуально ясных и цельных выставочных проектов —
от программных выставок во времена своего директорства в
бернском Кунстхалле, последней из которых стала легендарная
&laquo;Когда отношения становятся формой&raquo; 1969 г., до позднейших
проектов, среди которых самым значительным был &laquo;Хэппенинг и
Флюксус&raquo;, был в 1970 г. назначен в качестве &laquo;генерального
секретаря&raquo; Документы, единолично отвечающего за содержание
выставки. Это означало возвращение к продуманной
индивидуальной концепции. В проект под названием &laquo;Befragung
der Realit&auml;t — Bildwelten heute&raquo; — &laquo;Вопрошание реальности —
художественные миры сегодня&raquo; были включены следующие
разделы:
&laquo;Parallele
Bildwelten&raquo;
—
&laquo;Параллельные
художественные миры&raquo;, где были представлены, помимо
произведений современного искусства, артефакты повседневной
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культуры, рекламы, научно-фантастические экспонаты, предметы
народных культов, &laquo;тривиальная эмблематика&raquo; — китч, а также
&laquo;Bildnerei von Geisteskranken&raquo; — &laquo;Творчество душевнобольных&raquo;,
&laquo;Museen der K&uuml;nstler&raquo; — &laquo;Музеи художников&raquo;, &laquo;Individuelle
Mythologien&raquo; — &laquo;Индивидуальные мифологии&raquo;, фотореализм.
Сочетание различных тенденций и артефактов, казалось бы,
имеющих между собой мало общего и с трудом вписывающихся
в категорию искусства, вызвало сенсацию. Впервые также столь
масштабно и в рамках столь обширной выставки были
представлены текущие художественные явления: хэппенинг,
акционизм, перформанс, экспериментальное кино.
Предложенная Зееманом с целью радикально изменить
традицию музейной презентации концепция &laquo;Ста дней событий&raquo;
вместо &laquo;Музея ста дней&raquo;, на первый взгляд, предполагала ещё
большую свободу в выборе имен и произведений (не считая
&laquo;событий&raquo;: акций, перформансов, кинопоказов), чем это было на
Документе4. Главным отличием от опыта Документы 1968 года
стала отмена &laquo;демократического&raquo; принципа отбора произведений
и жесткая концепция куратора, тщательным образом
организующая внутреннюю структуру и связь представленных
произведений и акций в некое целое, которое отвечало
представлению Х. Зеемана о современной художественной
ситуации.
В Кассельском архиве Документы хранятся материалы,
относящиеся к первой концепции Документы5, которая,
продолжая опыт бернской выставки Зеемана &laquo;Когда отношения
становятся формой&raquo;, мыслилась как экспозиция с элементами
живого художественного процесса. Предполагалось сооружение
тента для гигантского ателье, где могли бы работать художники,
и где произведения демонстрировались бы в процессе их
создания. В связи с этим будущая Документа задумывалась как
“experimenta”, название, от которого впоследствии пришлось
отказаться из-за смены концепции. Первоначальная концепция (в
работе над ней Зееман имел в виду и известную ему идею
основоположника Документы Арнольда Боде о Документе 1972
года как &laquo;урбанистической&raquo; Документе — documenta urbana, что
тоже предполагало расширение пространства экспозиции, её
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связь с городской структурой) была отвергнута под предлогом
дороговизны после провокативной выставки Зеемана &laquo;Хэппенинг
и Флюксус&raquo; 1971 г. в Кельне. Был значительно урезан и проект
&laquo;Школы для посетителей&raquo; Базона Брока, профессора эстетики из
Гамбурга, уже успешно опробованный на предыдущей
Документе4. В меньшем объеме он был представлен в виде
&laquo;Аудиовизуального предисловия&raquo; к экспозиции.
В сотрудничестве с Жаном-Кристофом Амманом,
директором художественного музея Люцерна, и Базоном Броком
окончательный проект Документы5 был переработан и
структурирован
по
тематическим
разделам,
конкретизировавшись под названием &laquo;Документа5. Вопрошание
реальности/художественные миры сегодня&raquo;. Одним из самых
неожиданных для публики стал раздел &laquo;Parallele Bildwelten&raquo; —
&laquo;Параллельные художественные миры&raquo; в Новой Галерее, в
работе над которым как сокуратор принимал участие Базон Брок.
Как свидетельствуют материалы, подготовленные Зееманом для
каталога и другие его труды, посвященные проблеме китча
(например, размышления по поводу китча в &laquo;Музее обсессий&raquo;
1981 года), появление раздела &laquo;профанного&raquo; искусства на
Документе5 означало не столько связь с модернистской
традицией ДАДА, всёчества, практик Дюшана, и даже не
иллюстрировало отношение куратора к категории вкуса, активно
подвергавшейся сомнению в это время: появление китча в
экспозиции ставило достаточно болезненный вопрос о
несоответствии формы и содержания, который раскрывался
Зееманом с позиций эстетики Гегеля, чему посвящен
приведенный далее анализ второй концепции Документы5, а
также один из параграфов 4-й главы данной работы: &laquo;Роль
куратора-искусствоведа в формировании состава выставки. К
проблеме эстетической и художественной оценки актуального
искусства&raquo;.
В разделе &laquo;Параллельные художественные миры&raquo;
рафинированные представители нового, концептуального
искусства соседствовали с известным рекламным фотографом
Чарльзом Вильпом, участник Флюксуса Йозеф Бойс выставлялся
рядом с иллюстратором плакатов Клаусом Штэком, европейские
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художники, ещё работающие в традициях модернизма,
представляли
очевидный
диссонанс
с
американскими
художниками-фотореалистами (Чаком Клоузом, Ральфом
Гоингсом, Дуэйном Хэнсоном, Францем Герчем). Здесь же
находилась экспозиция &laquo;Картинки душевнобольных&raquo; —
тематика, которую Зееман пытался освоить и ранее в одной из
бернских выставок, и выбор которой ещё раз ставил вопрос о
соответствии формы и содержания, столь болезненный для
искусства постмодернизма. Кроме того, искусство сумасшедших
добавляло ещё один штрих к общей концепции &laquo;Параллельных
миров&raquo;, заостряя проблему определения понятия искусства, того,
что в принципе возможно считать искусством. В этом же разделе
находились культовые религиозные объекты (&laquo;Bilderwelten und
Fr&ouml;mmigkeit&raquo; — &laquo;Миры изображений и набожность&raquo;),
экспозиция
политической
пропаганды
&laquo;Gesellschaftliche
Ikonographie&raquo; — &laquo;общественная иконография&raquo; в виде 40
заголовков популярного журнала &laquo;Шпигель&raquo; и документы из
области &laquo;научной фантастики&raquo;.
Далее следовали разделы &laquo;Museen der K&uuml;nstler&raquo; — &laquo;Музеи
художников&raquo; и &laquo;Individuelle Mythologien&raquo; — &laquo;Индивидуальные
мифологии&raquo;, воплощающий индивидуальные представления и
утопии художников (Пауль Тек, Ла Монте Янг, Мариан Зазела,
Этьен Мартин). Например, объект Кристиана Болтански &laquo;В
поисках утраченного времени&raquo; представлял собой ряд
фотографий с выхваченными из контекста чужих жизней
моментами семейных праздников, отдыха на море, детских
воспоминаний, а огромная инсталляция Пауля Тека &laquo;Арка,
пирамида&raquo;, занимавшая целый зал Новой Галереи, включала
пирамиду, обклеенную газетами, среди искусственных барханов
из песка, подобие деревенской комнаты, деревья, ручей. Объекты
из этого раздела также были представлены в здании
Фридерицианума: в проекте Марио Мерца на стене Ротонды был
прикреплен мотоцикл, &laquo;начинавший движение&raquo; по маршруту,
намеченному цифрами из так называемого ряда Фибоначчи —
средневекового математика; Панамаренко демонстрировал
огромный &laquo;Воздушный корабль&raquo;, а Ла Монте Янг и Мариан
Зазела — &laquo;Дом мечты&raquo; с калейдоскопически меняющимися
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цвето- и световыми формами. К разделу &laquo;Индивидуальные
мифологии&raquo; относился и проект &laquo;Называя немецкими именами&raquo;
Джеймса Ли Бера — художник выкрикивал из окна
Фридерицианума, обращаясь к пришедшей на выставку публике,
распространенные немецкие имена.
Экспозиция &laquo;Музеи художников&raquo; начиналась с самого
первого объекта ХХ века, отвечающего этой тематике — &laquo;Музея
в чемодане&raquo; 1941 года Марселя Дюшана, выставленного в
вестибюле Новой Галереи. Затем следовали &laquo;Музей в комоде&raquo;
Герберта Дистеля, &laquo;Музей в шкафу&raquo; Бена Вотье, &laquo;Музей мышей&raquo;
Клэса Ольденбурга и &laquo;Музей современного искусства&raquo; Марселя
Броодхаэрса, показывающий, по мнению автора, &laquo;правду и ложь
обычного музея&raquo;. Последняя интенция была порождена
рефлексией по поводу роли музея в констатации статуса
искусства, даруемого современным произведениям, помещенным
в музей. Зыбкость так называемого &laquo;институционального&raquo;
подхода высмеивалась Броодхаэрсом, демонстрировавшим в
своем &laquo;музее&raquo; рамы без холстов или совершенно пустые холсты.
Новейшие художественные явления: хэппенинг и
перформанс были представлены художниками Веттором Пизани,
Ребеккой Хорн, Паулем Коттоном, Джеймсом Ли Бером, Клаусом
Ринке, акционизм, — группой радикальных &laquo;венских
акционистов&raquo; — Германом Ничем, Гюнтером Брусом и
Рудольфом Шварцкоглером. Снимки акций вышеупомянутых
художников, среди которых — &laquo;Театр оргий и мистерий&raquo;
Германа Нича, демонстрировались в разделе &laquo;Индивидуальные
мифологии&raquo;. Концептуальное искусство представляли Даниэль
Бюрен, Дэн Грэм, Уолтер Де Мария, Он Кавара, Джозеф Кошут.
Перед Фридерицианумом было натянуто &laquo;управляемое&raquo;
германское знамя (проект &laquo;Korrektur der Nationalfarben&raquo; —
&laquo;Корректура национальных цветов&raquo;, 1972) К.П.Бремера
(художника, имитирующего тиражируемые виды графики
(плакаты, марки, карты) в стиле, близком поп-арту или так
называемому &laquo;капиталистическому реализму&raquo;, с мотивами
массовой культуры или политпропаганды), которое своими тремя
неравными по ширине полосами — черной, красной и золотой
символизировало неравное распределение собственности в ФРГ.
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Куратор Клаус Хоннеф совместно с дюссельдорфским
галеристом Конрадом Фишером отвечали за раздел &laquo;Идея/Идея
света&raquo;. Хоннефа больше привлекали идейные и концептуальные
сферы искусства, а Фишер дополнил экспозицию работами
представителей Арте повера. В результате эта часть экспозиции в
четырех помещениях бельэтажа Фридерицианума, несмотря на
акцент кураторов на &laquo;идею&raquo; в ущерб &laquo;форме&raquo;, оказалась
довольно эффектной внешне: в центре &laquo;Собор&raquo; Р.Лонга с
большим циркулем из природных камней, на стенах — рисунки
экзальтированной Ханне Дарбовен и Сола ЛеВитта, картины
Роберта Римана и ряды фотографий Берндта и Хиллы Бехер.
Экспозицию продолжали большая пространственная инсталляция
Р. Серра &laquo;Кругооборот&raquo; и &laquo;Сжатый коридор&raquo; Брюса Наумана.
Кураторы работали с большим воодушевлением, все детали
экспозиции подвергались активному обсуждению с Х. Зееманом,
управлявшим работой сокураторов. По воспоминаниям К.
Хоннефа, &laquo;каждый из нас был убежден, что с Документой5 мы
изменяем лицо искусства&raquo;.
Одним из самых ярких участников Документы5 стал
художник-концептуалист Даниэль Бюрен, ранее участвовавший в
бернской выставке Зеемана &laquo;Когда отношения становятся
формой&raquo;. Внешне его работа не была эффектной: Бюрен
оклеивал полосами бумаги объекты других художников, что
порой вызывало противоречивую реакцию, — например, автор
большой утопической архитектурной модели Вилл Инсли остался
недоволен приклеенными к ней бумажками, — но основной
вклад Бюрена не ограничивался этим проектом: он первый
подметил особенности оригинального выставочного подхода
Зеемана, поставив знак равенства между деятельностью куратора
и &laquo;суперхудожника&raquo;, чему и посвятил эссе, вошедшее в каталог
Документы5.
На Документе Зеемана возобновилась негласная полемика с
классикой, которую проигнорировала Документа4, но теперь в
ней
уже
не
было
модернистского
антагонизма
и
безапелляционности.
Начиная
с
выставленных
во
Фридерициануме объектов Й. Бойса, имитирующих фанерные
щиты с лозунгами для митингующих, вставленные в домашние
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тапки, набитые салом, с надписью: &laquo;Дюрер, я лично веду Баадера
и Майнхоф (активистов немецкого террористического движения
RAF — М.Б.) по Документе5&raquo;, раздела &laquo;Музеи художников&raquo; и до
отделов выставки, где экспонировались китчевые объекты —
&laquo;тривиальная эмблематика&raquo; и предметы религиозных культов, —
присутствовала апелляция к классике, но речь шла не об
отрицании и противопоставлении, а о личном отношении и
неожиданных сопоставлениях современного и классического.
Идея объекта Бойса с обращением к Дюреру возникла уже во
время подготовки Документы5, когда друг Бойса художник
Томас Пайтер в рамках своего проекта &laquo;Почта Пайтера&raquo; отсылал
Зееману письма, в одном из которых было заявлено, что Дюрер, а
также члены группировки Баадер-Майнхоф придут на открытие
Документы. На пресс-конференцию во время открытия Пайтер
действительно пришел в &laquo;костюме Дюрера&raquo;.
Важнейшим результатом экспозиции Зеемана стала
постановка вопроса о том, какие художественные формы, в конце
концов, имеют право называться искусством, и где критерий,
позволявший их таковыми назвать. Вопрос этот в ХХ веке
ставился неоднократно, но проект Зеемана чрезвычайно заострил
эту проблематику, особенно в разделе, касающемся китча.
Экспозиция &laquo;тривиальной эмблематики&raquo; Зеемана являлась
прокламацией
ценности
&laquo;слабой
и
когда-либо
дискредитировавшей себя&raquo; формы по отношению к сильной, но
не актуальной в данный момент. То, что подобные объекты были
выставлены в бывшем музее, делало эту позицию ещё более
радикальной. Индивидуальный выбор, сделанный Зееманом в
пользу &laquo;сомнительных&raquo;, &laquo;профанных&raquo; форм, отсылал к
проблематике кунсткамеры (как коллекции курьезов, собранных
по личной прихоти аристократа, — или, в данном случае,
авторитарного куратора), чему способствовал и контекст старого
музейного здания — Фридерицианума. Руина Фридерицианума,
таким образом, хотя и не претерпела в проекте Документы5
значительных внешних изменений по сравнению с предыдущей
Документой 1968 года, имела, тем не менее, символическое
значение в концепции куратора.
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Если
подробно
рассмотреть
эволюцию
концепта
Документы5, то первая его версия под названием &laquo;100 дней
событий&raquo;, опубликованная в издании &laquo;Информации&raquo; городского
магистрата Касселя в мае 1970-го, ещё несет черты концепции
Арнольда Боде — documenta urbana. По предложению Боде,
урбанистическая Документа, какой он видел будущую
Документу5, предполагала, что &laquo;искусство покинет своё место в
музее и станет форумом, отражающим всё увеличивающуюся
урбанизацию жизни. Урбанизм понимается как взаимодействие
всех социальных, технических, культурных и художественных
проявлений жизни. Урбанистическое искусство — это тотальное
искусство&raquo;5. Как будет видно далее из концепции Зеемана,
куратор не отказался от некоторых позиций Боде, тем более, что
сближение реалий жизни с искусством, отказ от исключительно
&laquo;музейной&raquo;, институциональной выставки, а также &laquo;стремление
к тотальному произведению искусства&raquo;, как гласило и название
одной из будущих тематических выставок Зеемана, были ему
очевидно близки. Документа &laquo;100 дней событий&raquo; или experimenta
мыслилась как место &laquo;запрограммированных событий, как
интерактивное пространство, как планируемая структура
событий с перемещающимися эпицентрами акций&raquo; . Зееман
планировал отказаться от свойственной институциональной
выставке рутинной деятельности — страховки произведений, их
транспортировки как ценных объектов, запросов в известные
коллекции, решения юридических проблем и пр. Вместо этого
предполагалось создание объектов на месте выставки, а роль
организаторов сводилась к &laquo;программированию событий&raquo;. Место
&laquo;статичного собрания объектов&raquo; должен было занять &laquo;процесс
связанных друг с другом событий&raquo;6. Концепция состояла из
четырех пунктов, и первый был посвящен документации, которая
&laquo;объединяет тематические экспозиции&raquo; по следующим
принципам: а) к проблематике определенных тенденций развития
искусства (жесты, время, пространство, следы, прототипы); b) к
проблематике материальной художественной продукции (новые
5 Концепция опубликована в рамках интервью с А.Боде в “Hessische Allgemeine” от 19.04.1969.
6
Szeemann, H. Das 100-Tage-Ereignis. 1. Konzept zur documenta5, Mai 1970 // Informationen, hrsg.
von Magistrat der Stadt Kassel. — Kassel. 5. 1970. — S.15.
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медиа и технологии); с) к проблематике социальной роли
художников
(творец,
коллектив,
команда,
одиночка,
индивидуалист); d) к проблематике социального влияния вне
обычного четырехугольника ателье — галерея — музей —
коллекция; e) к проблематике рецепции искусства7.
Следующий
пункт
программы
был,
по
сути,
иконографическим, и посвящен структуре выставки. Речь шла о
символических универсальных идеях — четырех временах года,
возрастах, пяти чувствах, основных природных элементах, etc.,
избранных Зееманом в качестве тематических акцентов,
связывающих друг с другом объекты и события.
Третий пункт определял пространство для событий
Документы — между Кёнигштрассе и городским театром
Касселя.
Последний пункт предполагал подробное освещение
Документы5 — в каталоге, видео, учебных комментариях.
В отличие от этой первой концепции, отпавшей по причине
технической сложности &laquo;открытых ателье&raquo;, окончательный
вариант программы Документы Х. Зеемана, Б. Брока и Ж. -К.
Аммана &laquo;Вопрошание реальности — художественные миры
сегодня&raquo;, опубликованный в &laquo;Информациях&raquo; городского
магистрата Касселя в мае 1971 года, ограничивал интерактивные
акции художников единичными проектами с заранее заявленной
идеей и не исключал доставку известных произведений из
коллекций и музеев. Последнее обстоятельство, впрочем, не
снизило
актуальности
выставки,
так
как
подобные
коллекционные вещи, например, &laquo;Музей в чемодане&raquo; Марселя
Дюшана прекрасно дополняли соответствующие тематические
разделы. При анонсировании концепции авторы придавали
большое значение тому, что выставка является &laquo;тематической&raquo;,
то есть произведения будут в первую очередь служить
раскрытию темы и идеи, а тема определялась следующим
образом: &laquo;становится всё сложнее понять, что есть реальность —
ведь объективно данная природа как действительность все более
подменяется результатами общественной жизни. Она становится
природой второго порядка… и эта природа состоит по большей
7
Szeemann, H. Das 100-Tage-Ereignis // Informationen. — S.16.
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части из верований, представлений, фантазий, утопий, из
ритуалов, порядков, приказов, из чувств, реакций, которые
акцептируются как действительность совсем в других формах,
чем деревья, горы, моря…&raquo;8. Тема выставки — &laquo;вопрошение
реальности&raquo; констатировала основные проблемы, которые
интересовали кураторов-искусствоведов: изменение статуса
реальности в современном мире медиа, общественных утопий и
технического прогресса, а также способы воплощения этой
реальности — в различных &laquo;художественных мирах&raquo;, не
ограничивающих
понятие
искусства
только
лишь
&laquo;изобразительным искусством&raquo;. Определение темы, по сути,
касалось проблемы современного мимесиса, к которой Зееман
неоднократно обращался в своих теоретических трудах, и
которая предполагала метаморфозу классического понимания
мимесиса как подражания природе. Современный мимесис, если
следовать логике, заданной концепцией Документы, превращался
в имитацию символических образов различных сфер жизни — от
идеологии, религии, психологии до шовинизма или ксенофобии.
Структурный принцип Документы5 был детерминирован
положениями эстетики Г.-В.-Ф. Гегеля. Гегелевское понятие
&laquo;образ действительности&raquo; (действительность определяется
Гегелем как “единство сущности и существования; в ней имеет
свою истину лишенная образа сущность и лишенное
устойчивости явление, или, иначе сказать, “неопределенное
устойчивое наличие и не имеющее устойчивости многообразие”,
по сути, как единство внутреннего и внешнего) Зееман взял в
качестве ключевого в классификации контента Документы,
видоизменив его в &laquo;действительность образа&raquo;. Трансформируя
это определение в духе так называемого &laquo;тройного хода&raquo; или
&laquo;триады&raquo; — “Dreierschritt”, лежащего в основе диалектических
рассуждений Гегеля: тезис — антитезис — синтез, Зееман
получил эстетическую формулу, заложенную им в основу
концепции Документы5: 1. Действительность изображения (или
образа). 2. Действительность изображаемого. 3. Идентичность
или
неидентичность
изображения
и
изображаемого.
8
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&laquo;Выставочный материал&raquo; подразделялся в соответствии с этим
структурным принципом, и, как отмечали кураторы,
&laquo;выставленные и процитированные художественные миры
упорядочены в контексте этих трех структурных полей как
первичные и вторичные материальные комплексы&raquo;. Таким
образом, вся экспозиция подразделялась на следующие разделы:
Действительность изображения
первичные:
а) соцреализм
б) художественный мир рекламы
в) торговое искусство (китч)
г) &laquo;художественная фотография&raquo;
вторичные:
а) комиксы
б) научная фантастика
в) пропаганда
г) пресса (иллюстрированные издания, фильмы)
д) общественная иконография (банкноты, флаги, etc.)
е) монументы, надгробия
Действительность изображаемого
первичные:
а) актуальная реалистическая живопись (фотореализм)
б) акционизм
в) фотожурнализм
г) порнография
д) дизайн
е) поп-арт
вторичные:
а) психоделическая живопись
б) индивидуальные мифологии
в) саморепрезентация
г) знаки дорожного движения
д) формализированные языки
е) карикатура
ж) портрет
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Идентичность или неидентичность изображения и изображаемого
первичные:
1. вынужденная идентичность
а) детская живопись
б) живопись душевнобольных
в) конкретизм
2. волевая идентичность
а) перформансы
б) кино в реальном времени
в) театр в реальном времени
г) спорт
д) игра
3. неидентичность
а) метод Ольденбурга
б) метод Магритта
в) учение и ученичество как введение в искусство
вторичные:
а) наивная живопись
б) сюрреализм
в) искусство как намерение
г) &laquo;коммуна&raquo;
д) &laquo;искусство=жизнь&raquo;9
Упомянутое во вторичных материальных комплексах
&laquo;Идентичности
или
неидентичности
изображения
и
изображаемого&raquo; &laquo;учение и ученичество как введение в
искусство&raquo; подразумевало значение рецепции и интерпретации
искусства новейших течений, а последний пункт концепции
&laquo;искусство=жизнь&raquo; символически подводил итог стремлениям
современного искусства сблизиться с реальностью, как это
происходило, например, в венском акционизме. Таким образом,
структура Документы подчеркнуто завершалась знаком равенства
между искусством и жизнью, доводя до абсолюта проблематику
определения понятия искусства. Гегелевская диалектическая
схема и одно из положений его эстетики органично вошли в
9
Ammann, J.-C., Brock, B., Szeemann, H. Befragung der Realitaet — Bildwelten heute. //
Informationen, hrsg. vom Magistrat der Stadt Kassel. 3. — Kassel. 1971. — S.2.
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структуру экспозиции современного искусства: тезис Гегеля о
&laquo;действительности образа&raquo; венчал концепцию, олицетворяя
самую радикальную интенцию ХХ века — подмену
классического
мимесиса
подражанием
умозрительным
конструктам, связанным с идеологией, затем Зееман предлагал
антитезис — &laquo;действительность изображаемого&raquo; — своего рода
возвращение к мимесису в контексте современности, впрочем,
столь проблематичное, что действительность здесь стоит на
грани слияния с искусством. И завершающая часть формулы —
&laquo;идентичность
или
неидентичность
изображения
и
изображаемого&raquo; представляет собой попытку синтеза первых
двух положений, причем её диалектичность явственна уже в
названии, содержащем два взаимоисключающих понятия.
Продолжая определение Гегеля, Зееман, таким образом, подходит
к констатации предельных возможностей искусства, не
связанного законами внешней формы, и в своем &laquo;синтетическом&raquo;
выводе смело ставит знак равенства между искусством и жизнью.
Одним из самых заметных на Документе5 стал проект
Йозефа Бойса &laquo;Бюро прямой демократии&raquo;, где сближение
искусства и жизни приводило порой к странным аллюзиям на
тему &laquo;искусства и власти&raquo; или искусства с позиций
&laquo;художественной воли&raquo; почти в духе А. Ригля. В течение 100
дней Документы Бойс обсуждал с посетителями разные вопросы,
соответствующие заданным социальным темам: человек,
образование, школа и высшая школа, искусство — расширенное
понятие искусства, христианство, политическая ситуация,
западный частный капитализм, восточный государственный
капитализм, господство партий, манипуляция, работа — смысл
работы, содержание домохозяек, атомные предприятия,
трехчленный социальный организм (по Рудольфу Штайнеру)10.
В духе собственной теории о том, что любой человек —
художник, и надо лишь освободиться внутренне, совершить
&laquo;революцию&raquo; в себе, Бойс призывал свободно обсуждать с ним
социальные темы. &laquo;Держать речи — тоже одна из
художественных форм&raquo;, говорил он, и человек может свободно
выражать себя вне зависимости от сознания собственной
10 Beuys, J. Jeder Mensch ein Kuenstler. Gespraeche auf der documenta5/1972. — Berlin. 1997. — S.5.
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неполноценности или заблуждений. &laquo;Надо показать человеку, что
это интересно — реализовать себя со всеми ошибками, которые
он совершает. Я только хочу побудить людей не ждать
идеального состояния сознания. Они должны начать с
сиюминутными средствами — со своими ошибками&raquo;11. В
традициях Документы, диалоги записывались, а посетители и их
речи становились частью художественного проекта.
Многие
посетители
принимали
безаппеляционность
высказываний Бойса всерьез и пугались авторитарной формы,
которую
принимала
дискуссия.
Некоторые
пытались
проецировать проект Бойса в реальность, спрашивая, неужели он
в том же духе учит своих студентов. Обсуждаемые темы не
имели в себе ничего особенно радикального, неполиткорректного
или аморального (например, разговор о справедливости оплаты
труда домохозяек: Посетитель: &laquo;Почему это женская работа?
Почему не содержание мужчин, выполняющих работу по дому?&raquo;
Бойс: &laquo;Тоже можно&raquo;. Посетитель: &laquo;А почему мужчина этого не
делает?&raquo; Бойс: &laquo;Тут написано не только &laquo;содержание
домохозяек&raquo;, но также есть выражение &laquo;работа домохозяек&raquo; или
&laquo;домашняя работа&raquo;. Ты должен как-нибудь прочесть.
Содержание домохозяек связано с работой женщин&raquo;. Посетитель:
&laquo;Ах так!&raquo; …Бойс: &laquo;Это связано с равноправием женщины и
мужчины. Мы хотим поставить вопрос о равных правах. Так что
прежде всего мы нацеливаемся на женщину как существо. И
затем, во вторую очередь…&raquo; Посетитель: &laquo;Женщину как
существо?..&raquo;12 и т. д.), но сам факт постановки вопроса Бойсом о
том, что каждый человек — художник, имеющий право и
возможность высказывать всё, что в голову придет, абсолютно
свободно, вызывал подсознательный страх, предполагал
появление на месте Бойса любого другого персонажа, уже в
полной мере обремененного &laquo;неполноценностью, ошибками и
заблуждениями&raquo;.
Этот проект Бойса превосходно вписался в концепцию
Зеемана,
непосредственно
откликаясь
на
одно
из
основополагающих утверждений куратора о выставочном
11 Ibid. S.15.
12 Beuys, J. Jeder Mensch ein Kuenstler. S.51.
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пространстве как &laquo;охранной зоне&raquo;, где искусство, далеко не
всегда обладающее нравственным императивом и вызывающее
неприятие у социума, может быть защищенным и свободным.
Высказывания, какими бы нелепыми или опасными они ни были,
в рамках искусства, в западной демократической культуре —
освобождаются от ответственности (для сравнения можно
вспомнить высказывания М. М. Бахтина в статье &laquo;Искусство и
ответственность&raquo;, написанной до периода тоталитарного диктата,
в 1918 году, но вполне предвосхитившей риторику об
ответственности за художественное высказывание, столь
актуальную при сталинизме и Третьем рейхе: &laquo;За всё, что я
пережил или понял в искусстве, я должен отвечать своей жизнью,
чтобы все пережитое и понятое не осталось бездейственным в
ней&raquo;13). Произведение искусства, по Зееману, всегда
оригинально, так как создано одним художником (даже если он
пытается замаскировать эту индивидуальность тиражированием
или другими приемами, это лишь подтверждает правило), а
индивидуальное выражение всегда обречено на непонимание и
антагонизм
остальных
индивидуумов.
Акцент
на
индивидуальной,
авторитарной
репрезентации,
как
бы
повторяющей в меньшем масштабе претензию Документы5 на
авторитарность концепции, и прокламирующей свою свободу,
ничем не связанную в искусстве, и позволило проекту Бойса
стать одним из ключевых на Документе Зеемана.
Произведения Бойса присутствовали и на позднейших
выставках Документы. Представляется интересным проследить,
как менялись принципы встраиваемости в концепцию объектов
одного и того же художника, а также качества, побуждавшие
кураторов выбирать именно такой, а не иной объект Бойса.
Выставки Кассельской Документы с 1977 по 2007 год.
Рецепция экспозиционных методов Х.Зеемана в выставочной
практике последней трети ХХ — начала XXI в.
На Документе6 Манфреда Шнекенбургера, директора
Кельнского Кунстхалле, главенствовало намерение связать
13 Бахтин, М. Искусство и ответственность //День искусства. — Невель, 1918. C.7.
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искусство с новыми техническими достижениями и медиа, и
концепция кратко постулировалась как &laquo;Искусство в медиальном
мире — медиа в искусстве&raquo;. Она предполагала задачу
определения положения искусства (в духе предложенного в свое
время А. Боде &laquo;Standortsbestimmung&raquo;) — на этот раз — в
медиальном мире. Арнольд Боде, уже не играющий заметной
роли в принятии решений, умирает вскоре после завершения
Документы6. В экспозиции было много видеоинсталляций, в том
числе Нам Джун Пайка, Билла Виолы. Также была впервые
показана на Документе живопись и скульптура соцреализма.
Бойс выставил здесь объект, разительно отличающийся от его
проекта &laquo;Бюро…&raquo; На Документе5: это оборудованная в ротонде
конструкция
&laquo;Медовая
пумпа
на
рабочем
месте&raquo;,
псевдотехногенный объект, иллюстрирующий деятельность
неведомых &laquo;медий&raquo; или механизмов, работающих отдельно от
человека. На Документе8 1987 г. того же Манфреда
Шнекенбургера, где сохранялась общая направленность к
медиальному искусству, (приобретшая, правда, некий оттенок
катастрофичности и &laquo;потери иллюзий&raquo;, связанного с
последствиями высокотехничной гонки вооружений и природных
бедствий) была продемонстрирована, через год после смерти
Бойса, инсталляция &laquo;Козел, убитый молниеносным ударом
светового луча&raquo; 1982-85 гг. Совершенно иной смысл имела
фигура Бойса на предыдущей Документе7 1982 г. Руди Фухса,
сторонника консервативного, &laquo;музейного&raquo; подхода к экспозиции,
ценителя художественного объекта ради самого объекта, вне
перегружающих его апелляций к повседневности или актуальным
проблемам. В этом проекте Бойс представил &laquo;7000 дубов —
городское озеленение вместо городского управления&raquo;. Этот
проект, закончившийся лишь к началу следующей Документы,
когда вдова художника Ева Бойс ещё продолжала высаживать
последние дубки, начался с демонстрации наваленного перед
фасадом Фридерицианума за несколько дней до открытия
Документы и убранного некоторое время спустя заграждения или
баррикады из базальтовых обломков, производящего впечатления
живописной руины из невнятных, как бы обтесанных временем
форм.
В
контексте
Документы
Фухса,
абсолютно
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индифферентного к социальному содержанию акции Бойса, и
базальтовая баррикада, и высаживаемые по городу дубки
воспринимались как &laquo;вещи в себе&raquo;, отдельно взятые,
странноватые, привлекательные художественные объекты,
которые можно рассматривать во время произвольной прогулки
по гипотетическому музею. Как отмечал Фухс в открытом письме
по поводу выставки, она подобна &laquo;прогулке в лесах&raquo;, и обещал
публике знакомство &laquo;с прекраснейшими деревьями (курсив мой
— М. Б.), чудесными цветами, таинственными озерами и
долинами — людьми различных языков и обычаев&raquo;14.
В целом, Документа Руди Фухса — директора музея в
Эйндховене (в экспертном совете — Джермано Челант,
открывший для истории искусства Арте повера) подтвердила его
приверженность консервативным музейным взглядам. Фухс
пытался реанимировать подход к выбору и экспонированию
вещей в традициях классической музейной практики. Его
концепция контрастировала с задачами предыдущих, 5-й и 6-й
Документ: Фухс старался по возможности исключить касаний с
общественными реалиями и коммерческими медиа, освободить
артефакты современного искусства от связи с повседневностью и
оторвать их от того, что происходит &laquo;там, вне, в мире&raquo; и не имеет
отношения к искусству, каким бы оно ни было. Бывшее музейное
здание Фридерицианума в проекте Фухса служило идеальным
помещением для того, чтобы символически оградить объекты
искусства от внешнего мира и &laquo;пугающих реалий
повседневности&raquo;. Ещё более акцентировал эту символику
изданный к выставке плакат с изображением памятника
ландграфу Фридриху Второму на площади перед музеем — в
надвигающихся сумерках и нависающих над Касселем
угрожающих тучах, олицетворяющих &laquo;ужасы бытия&raquo;. Странный
симбиоз составила эта концепция и не поддающиеся внятной
музейной классификации экспонаты. &laquo;Музейный подход&raquo; Фухса
оказался забавным образом переосмыслен в проекте Лоуренса
Вайнера: на фасаде Фридерицианума, по обеим сторонам
надписи &laquo;Museum Fridericianum&raquo; (которая обычно на Документах
14
Fuchs, R. Рукопись открытого письма по поводу Документы7 // Архив Документы в Касселе.
Папка dA-AA-Mp.208.
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закрывалась иными лозунгами) располагались слова &laquo;множество
цветных вещей помещенных рядом друг с другом…
…составляют ряд ещё большего количества цветных вещей&raquo;.
Другой важной особенностью замысла Фухса была организация
&laquo;диалогов&raquo; между артефактами разных художником. Объекты,
таким образом, были как бы обращены не к реальности,
подсознательному или зрителю, а друг к другу, что тоже
перекликалось с вышеупомянутым мотто Вайнера. Критики
называли &laquo;уравнительным&raquo; подход Фухса к экспозиции и
считали его вполне соответствующим релятивистской парадигме
постмодернизма.
В число нововведений в оформлении внутреннего
пространства Фридерицианума Фухс и архитектор Документы7
Вальтер Никкельс включили иное отношение к освещению: на
предыдущих Документах окна были, по большей части, закрыты,
и дневной свет не падал на объекты. Теперь окна открыли, и
естественный свет освещал то, что по мнению куратора было не
&laquo;неким спектаклем&raquo; искусства, а непосредственно искусством,
нуждавшемся в естественной возможности его рассматривать, без
всяких нарочитых приёмов и трюков.
Несмотря на стремление к автономному существованию
искусства в тиши музея, в концепции Фухса присутствовали
несомненные апелляции к стихийным силам природы: как в
оформлении выставочного плаката, так и в идеях многих
выставленных объектов, в том числе объекта Бойса: его
базальтовая руина вновь заставляла вспомнить о разрушениях,
пережитых
Фридерицианумом.
Подновленная
руина
Фридерицианума в контексте возрождения её музейной функции,
по Фуксу, и сама по себе — как двойной результат человеческого
творчества и стихийных — природных и техногенноразрушительных сил, что всегда придает руине большее
напряжение и пафос, чем у нетронутой постройки, — выступала
в Документе 7 как патетический объект, вновь обретший некую
мученическую и героическую харизму, способный как защищать,
являясь сакральным пространством для демонстрации искусства,
так и символизировать вечную уязвимость классического
памятника перед непредсказуемыми стихиями природы и
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цивилизации.
В качестве куратора следующей — восьмой Документы
1987 года опять выступил Манфред Шнекенбургер. Как и проект
Документы 1977 года под его руководством, Документа8 вновь
предполагала обилие экспонатов, связанных с медиальными
практиками. Кроме того, значительный акцент был сделан на
идее &laquo;потери утопий&raquo;, как это называет историк Документы Х.
Кимпель: в бельэтаже Фридерицианума были выставлены
произведения, темой которых являются ужасы современного
мира — войны, катастрофы. Общая идея Шнекенбургера
отвечала парадигме постмодернизма: &laquo;Более не господствуют
новые стратегии, но только новые комбинации&raquo;. Здание
Фридерицианума при Шнекенбургере стало своего рода
испытательным полигоном для демонстрации действия
полуневедомых &laquo;медий&raquo; и близких к ним сил техногенной
стихии.
Куратором Документы9 1992 года стал бельгиец Ян Хут,
директор музея в Генте. Основные направления проекта:
обращение к телесному в человеке и структура выставки,
ориентированная по хаотическому принципу. Хут считал
принцип позитивного хаоса плодотворным для выставки
современного искусства. Что касается мотто Документы9 &laquo;От
тела к телу и к телам&raquo;, то антропоцентрическая ориентация,
безусловно, сделала эту выставку чрезвычайно привлекательной
для публики. Кимпель называет Хута &laquo;хореографом&raquo;, имея в
виду его способность чувствовать телесную составляющую
искусства и управлять ею как опытный балетмейстер, пусть и
проповедующий принцип произвольности, хаотичности и
свободы. При нем облик куратора выставки несколько растерял
черты авторитарности. Жесткое теоретизирование также сдало
позиции, вместо этого, по принципу &laquo;вчувствования&raquo;, Хут
концентрировался на каждом отдельном произведении и
прокламировал идею экспозиции, основанную на личностном
отношении,
понимаемом
не
как
авторитарная
отрефлектированная
концепция,
а
как
эмоциональная,
чувственная связь с объектами.
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Именно на Документе Хута Илья Кабаков выставил свой
&laquo;Туалет&raquo;. Этот объект — квинтэссенция коммунального быта и
коммунальных иллюзий находился рядом со зданием
Фридерицианума, и такое соседство вполне отвечало
представлениям Хута о креативном хаосе.
В то же время, пытаясь уйти от всякой геометрии и
структуры, особенно навязанной классическим остовом
Фридерицианума, Хут, тем не менее, включил в Документу
проект, в определенной степени использующий иерархическую
архитектурную структуру примыкающей к Фридерициануму
башни Цверентурм — более ранней постройки, чем музей.
Башня, окрашенная в жизнерадостный желтый с разбросанными
тут и там карточными символами — бубями, червями и пиками,
послужила для воплощения словесной игры Entenschlaf (&laquo;утиный
сон&raquo;) Лотара Баумгартена с различными понятиями,
отсылающими к &laquo;коллективному сознанию&raquo; и его метаморфозам.
Примечательно, что внутри башни Хут расположил так
называемый &laquo;гумус&raquo; — избранные им самим в произвольной
манере произведения художников, работавших в последние два
века — от Жака-Луи Давида до Йозефа Бойса. Как в проекте
Баумгартена, так и в выборе &laquo;гумуса&raquo; Хутом прослеживалась
одна интенция — показать относительность и случайность
личного художественного выбора. Башня Цверентурм в
обработке Баумгартена напоминала, скорее, раскрашенную
модель из цветной бумаги, чем реальное здание.
Хотя, сосредоточившись на телесной составляющей, Хут не
особо стремился к антропоцентричности, и отсюда понятно его
стремление
закамуфлировать
соразмерные
человеческим
измерениям классические пропорции Фридерицианума, выставив
перед главным фасадом на Фридрихсплатц огромный
металлический шест с человечком Джонатана Борофского
&laquo;Человек, идущий в небо&raquo; и &laquo;Сигнальную башню надежды&raquo; Мо
Едоги, топорно сколоченную из необработанных деревяшек
(внутри попытки трансформировать застывшее в своей
равномерности пространство были ещё более активными, как в
проекте Петера Коглера, расписавшего муравьями стены зала,
инсталляция
&laquo;Драгоценные
жидкости&raquo;
Луиз
Буржуа,
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застопорившая проход в Ротонду, или &laquo;Картонная комната&raquo;
Роберта Терриена), но в одном из проектов Документы 1992 года,
безусловно, есть диалог классического и современного в их
несоразмерности, или, напротив, антропоморфной общности.
Речь, правда, идет не о Фридерициануме, но о Старой
галерее, тоже классическом сооружении, пережившем состояние
руины. Там, прямо на фасаде была выставлена скульптурная
группа Томаса Шютте &laquo;Чужие&raquo;, со всей очевидностью былых
(или
нынешних?)
национальных
предубеждений
противопоставлявшая свои формы квазиантичному фризу
портика Старой галереи.
Пауль Робрехт и Хильде Даем, архитекторы Документы9, в
статье &laquo;Место искусства&raquo; к каталогу Документы 1992 г.
отмечают: &laquo;Мы всегда были уверены, что взаимоотношения
архитектуры и искусства были отношениями стабильного к
динамичному. В процессе работы над этой Документой мы всё
более разубеждались в этом&raquo;15.
И далее: &laquo;Более чем когда-либо возникает чувство, что и
архитектура подчиняется внутренней динамике, что она — тело в
процессе роста, никогда полностью не сформировавшееся&raquo;16.
В предисловии-введении к каталогу Документы9 Ян Хут
сравнивает состояние Фридерицианума времен первой
Документы — &laquo;ожившей руины&raquo; с состоянием 1992 года. К
этому времени здание, основательно отремонтированное с 1987
года и разделенное на равномерные отсеки, &laquo;стало чуть ли не
распирать от закачанного в его внутреннюю жизнь бетона&raquo;.
Далее Хут замечает: &laquo;Начало (Документы — М. Б.) было в
отсутствии места&raquo;, что не вполне справедливо, учитывая
тщательно отрефлектированный выбор Боде, изначально павший
на руину Фридерицианума. И развивая эту мысль: &laquo;Кроме самой
идеи институции, Документа каждый раз возникает почти из
ничего. Её размещение, в этом смысле, подчиняется движению
по принципу от противного. Логистика, персонал, организация,
места выставок — всё должно быть заново найдено&raquo;17. Это
15 Robrecht, P., Daem, H. Ein Platz der Kunst. // Documenta IX, Ausstellungskatalog. — Kassel, 1992. —
S.101.
16 Ibid. S.102.
17 Hoet, J. Eine Einfuehrung // Documenta IX. — S.17.
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замечание Хута, по большей части, справедливо в одном:
Документа всегда поражала разницей в концепциях её кураторов.
Автором проекта Документы10 1997 года стала Катрин
Давид, хранительница музея Jeu de Paume в Париже. Основа её
концепции: ситуация рубежа веков, что определило появление
ретроспективной части экспозиции. Давид не удовлетворяло
обозначение кассельского события как &laquo;выставки&raquo;, поэтому ему
было
присвоено
новое
наименование:
&laquo;культурная
манифестация&raquo;. Неслучайным был выбор произведений,
констатировавший изменение художественной практики от
репрезентации в сторону культурной коммуникации: например,
Герхард Рихтер был представлен не своими картинами, а
выставил &laquo;Атлас&raquo; с пятью тысячами фотографий. Вместо
обычного каталога с иллюстрациями и комментариями
сопроводительным изданием к выставке стал сборник текстов на
актуальные
искусствоведческо-философские
проблемы
последнего десятилетия под названием “Das Buch” — &laquo;Книга&raquo; (c
пояснением
&laquo;Политика-поэтика&raquo;),
который
являлся
значительным теоретическим трудом, отражавшим современную
ситуацию в искусстве и философии. Здание Документа-Халле,
построенное для расширения выставочного пространства,
использовалось Давид для размещения информационнодискуссионного центра. Во Фридерициануме же стараниями
архитекторов Документы10 Кристиана Яборнегга и Андраша
Палффи было сделано всё, чтобы скрыть естественную структуру
здания — Фридерицианум здесь является лишь абстрактным
пространством, даже стены которого и то скрыты причудливыми
изогнутыми или сухо-геометрическими конструкциями (стенды в
Ротонде с работами Альдо ван Эйка, размещение &laquo;Атласа&raquo;
Герхарда Рихтера в нижнем этаже Фридерицианума),
обозначенными как носители информации для дискурсов, в
которых нет места воспоминаниям о классическом музее.
Документа11 2001-2002 гг. нигерийского куратора,
живущего в США, Окви Энвейзора, в определенной степени
подводила итог западной выставочной практике ХХ в., но
совершенно не предъявляла претензий на определение критериев
искусства нового века. Х. Кимпель определяет её как &laquo;потеря
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места&raquo;, что в некоторой степени намекает на отказ от
изначальной установки Боде на &laquo;определение места&raquo;, но ещё в
большей степени указывает на значительные проблемы,
возникшие в связи с оригинальным взглядом куратора на
состояние современного западного искусства: выставка в Касселе
как таковая проходила в рамках одной из пяти дискуссионных
платформ, организованных в разных городах мира и являвшихся,
собственно, основным событием и содержанием Документы11.
Энвейзор по-своему отметил логоцентричность современного
западного искусства, и его жест однозначно свидетельствовал о
том, что это искусство могло бы, в принципе, вообще отказаться
от своей визуальной составляющей, и немного бы при этом
потеряло. Радикальные течения в искусстве ХХ века были, как
остроумно отмечал Энвейзор, всего лишь &laquo;оборотной стороной
той же монеты&raquo;, то есть исходили от той же старой, усталой и
надоевшей (сюда можно было бесконечно прибавлять эпитеты,
которыми в разных дискурсах сопровождалось понятие
&laquo;западной&raquo; — шовинистской, мужской, фаллоцентрической,
милитаристской и т.п.) западной традиции. Кроме того,
актуальная для Запада проблема глобализации вдруг приобрела
нелепый оттенок &laquo;отказа от насиженного места&raquo;. Документа11
вызвала яростную критику, в том числе упоминалось о том, что
она является &laquo;11-м сентября другими средствами&raquo;. Кроме
сильных эмоций, вызванных вышеуказанной стратегией
Энвейзора, Документа11 оставляла довольно пессимистическое
ощущение невозможности продолжения пути искусства всё в той
же западной традиции, над которой столь тонко иронизировал
Энвейзор. Ещё раз пройдясь, как по нотам, по устремлениям
кураторов и критиков ХХ века, куратор Документы11 оставил без
ответа вопрос о дальнейшем движении искусства.
Кураторы открывшейся в 2007 году Документы12 Роджер
Бюргель и Рут Ноак предложили по-новому расставить акценты в
западной
выставочной
практике,
сломав
популярное
представление о том, что культура всё ещё находится в стадии
постмодернизма, и полноценная художественная форма
возможна только в виде некой цитаты, парафраза или пародии.
По их мнению, западная культура вовсе не исчерпала потенциал
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модернизма с его индивидуализмом и претензиями на истины в
последней инстанции — просто модернизм лишили возможности
развития тоталитарные режимы, профанировавшие идею яркого
индивидуального выражения, деградировавшую до &laquo;культа
личности&raquo;.
Кураторы,
собственно,
предлагали
забыть
бесплодные попытки постмодернизма, идеи &laquo;смерти автора&raquo; и
&laquo;антиформы&raquo; и провозгласить модернизм &laquo;нашей античностью&raquo;.
Эта действительно привлекательная перспектива, сулящая
беспроблемное возвращение к &laquo;сильной и красивой&raquo; форме,
отчасти реализовалась в экспозиции, но в целом нашла
отражение в околовыставочной публицистике: кураторы
предложили три темы, на которых основана концепция,
одновременно являвшиеся вопросами для обсуждения в
издаваемом в рамках Документы цикле журналов: &laquo;Является ли
модернизм нашей античностью?&raquo;, &laquo;Что такое жизнь как она
есть?, &laquo;Что делать?&raquo;. Последний вопрос относился к сфере артобразования публики — не новая идея в истории Документы:
такие попытки делались, начиная с &laquo;демократической&raquo;
Документы 1968 г., когда начала работать &laquo;Школа для
посетителей&raquo; Базона Брока, предлагавшая неискушенным
зрителям способы рецепции непонятного ей искусства. Следует
заметить, что заявленная концепция Документы12 является на
сегодняшний день самой радикальной по отношению к
сложившейся &laquo;авторской&raquo; выставочной практике институции
Документы, инициатором которой стал Х.Зееман. После его
Документы каждый новый куратор предлагал оригинальную,
авторскую, личную концепцию. Кураторы последней Документы
предложили новое видение выставочной практики, в основе
которой лежит не &laquo;структурирование хаоса&raquo; современного
искусства, не обладающего внятной формой, а попытка вернуть
само искусство в русло самодостаточного &laquo;модернистского&raquo;
формотворчества.
В 2005 году под руководством куратора М. Глассмайера в
Касселе состоялась ретроспективная выставка &laquo;50 лет
Документы: 1955 — 2005&raquo;. В разделе &laquo;Архив в движении&raquo; были
представлены архивные материалы, отражающие этапы работы
над выставками, варианты концепций, планы кураторов. Раздел
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&laquo;Дискретные энергии&raquo; был посвящен работам известных и менее
известных художников, в разные годы участвовавших в
экспозициях Документы — от группы &laquo;Искусство и язык&raquo; до
участников Флюксуса.
В рамках этой выставки экспозиция Документы5 ещё раз
была осознана как переломная не только в истории выставочной
практики, но и в своем значении для развития искусства
последних десятилетий ХХ века в целом. Составители каталога, в
числе которых были известные исследователи — историки
Документы Х. Кимпель и Р. Нахтигэллер, констатировали
появление особого &laquo;мифа Документы5&raquo;, существующего в
контексте мифа Документы.
Следует упомянуть, что значительным этапом в развитии
мифа Документы5 стала устроенная тремя годами ранее,
параллельно с Документой11 О. Энвейзора, выставка &laquo;Скандал и
миф — обзор архива Документы5 (1972)&raquo; 2002 г. в венском
Кунстхалле. Эта выставка, контентом которой стали ранее
недоступные для широкой публики материалы из кассельского
архива, была посвящена феномену Документы5, её критике и
рецепции, протестам, вызванным событием Документы5, и её
роли для истории искусства. Выставка сопровождалась
дискуссиями и интервью, в числе которых было выступление
Базона Брока, автора одного из разделов и ведущего &laquo;Школы для
посетителей&raquo; на 4-й и 5-й Документах, художника Арнульфа
Райнера и самого Х. Зеемана. Концепция выставки в Вене
остроумно обыгрывала метаморфозу самого понятия выставки,
произошедшую во время Документы5 и отраженную в её
критике: авторитарный куратор-искусствовед взял на себя
некоторые функции художника, а Документа5 стала, таким
образом, &laquo;выставкой — произведением искусства&raquo;, &laquo;выставкой
выставки&raquo;. Венская выставка стала органичным развитием этого
мифа, ещё раз выставив &laquo;выставку-произведение&raquo; и
констатировав её уникальность в ряду западных художественных
экспозиций
ХХ
века.
Помимо
этой
выставки,
сконцентрировавшей воспоминания о Документе5 вокруг её не
всегда однозначной рецепции, и раздела Документы5 на выставке
&laquo;50 лет Документы…&raquo; 2005 года, в 2001 году во
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Фридерициануме прошла выставка &laquo;Вновь рассмотрена
Документа5. Архивный запрос по Документе 1972 г.&raquo;. Таким
образом, только на рубеже веков состоялось три экспозиции,
посвященных Документе Х.Зеемана, что свидетельствует о том,
что событие Документы5 не только не потеряло своего значения,
но и продолжало оказывать влияние на последующую
выставочную практику.
В ряду позднейших выставок Документы выставка Х.
Зеемана
всегда
привлекала
исследователей
своей
провокативностью, стремлением поставить неожиданные для
искусства вопросы, когда, казалось бы, и предпосылок для этих
вопросов ещё не было. Зачем, например, делать экспозицию
китча или обращаться к формам политической пропаганды в
период посттоталитарной свободы? И тем не менее, когда эти
идеи были воплощены в экспозиции, становилась понятной их
реальность
в
контексте
художественной
ситуации.
&laquo;Демократическая&raquo; Документа4 1968 года явилась осознанием
исчерпанности модернистской парадигмы, но не смогла
предложить нового видения художественной реальности, всего
лишь констатировав состояние замешательства в связи с
окончанием &laquo;больших нарративов&raquo; и ясных форм авангарда.
Документа5, напротив, предъявила четкое и обоснованное
видение современного искусства, не испытывающего ни
малейшего смущения от нелепости или неуместности своих
проявлений.
По словам куратора Клауса Хоннефа, ответственного за
раздел &laquo;Идея/Идея света&raquo; на Документе5, она &laquo;ознаменовала
одновременно апофеоз и конец художественного авангарда.
Позднее ничего существенно нового в искусстве не случилось&raquo;.
В сравнении с предыдущими выставками Документа 1972 года
действительно обозначила резкий рубеж между внятными
визуальными ценностями авангарда и модернизма и
противоречивой практикой постмодернистского искусства, порой
связанной с отказом от полноценных, &laquo;сильных&raquo; форм ради
достижения зыбкого, но подлинного содержания. Как показывает
история позднейших Документ, их кураторы, в меру своих
индивидуальных воззрений и пристрастий, использовали опыт
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Зеемана, добавляя нечто новое к видению современного
искусства, которое более не требовало отчетливой внешней
формы. Тем не менее, какими бы смелыми и радикальными не
были пути отхода от классического понимания формы, кураторыискусствоведы (особенно безапелляционно и с некоторой
антипатией об этом заявил О. Энвейзор) всегда прослеживали за
противоречивыми проявлениями искусства современности общие
черты принадлежности к мощной западной художественной
традиции. И это тоже было свойственно позиции Зеемана,
сознававшего невозможность существования именно такого
искусства, которое было продемонстрировано в качестве
современного на Документе5, без противопоставления его, или,
пользуясь принципом метафоры Энвейзора об оборотной стороне
медали — без опоры на классику и модернизм.
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Глава 2. Харальд Зееман: искусствовед и куратор
Харальд Зееман (родился 11 июня 1933 г. в Берне, умер 18
февраля 2005 г. в местечке Тенья в Тессине, Швейцария) является
одним из крупнейших искусствоведов и теоретиков искусства
второй
половины
ХХ
века,
автором
каталогов
и
искусствоведческих
трудов,
посвященных
новейшим
художественным течениям второй половины ХХ века и
творчеству значительных для истории искусства ХХ века
художников, в числе которых Марсель Дюшан, Джеймс Энсор,
Йозеф Бойс, Георг Базелиц, Сай Твомбли, Ричард Серра.
С 1957 года Зееман выступил как автор более 200
выставочных проектов, которые заняли важное место в истории
послевоенного искусства и искусства рубежа веков, и многие из
которых
стали
хрестоматийными
для
исследователей
современного искусства: среди них &laquo;Когда отношения становятся
формой&raquo; в Кунстхалле Берна в 1969 году, &laquo;Хэппенинг и
Флюксус&raquo; 1970 г., кассельская Документа5 1972 г., &laquo;Монте
Верита&raquo; 1978 г., &laquo;Стремление к тотальному произведению
искусства&raquo; 1983 г., две биеннале в Венеции 1999 и 2001 гг.,
биеннале в Лионе 1997 г.
К числу профессиональных достижений Зеемана относится
осмысление в истории искусства таких явлений как
концептуализм, хэппенинг, лэнд-арт, открытие имен художников,
ставших впоследствии ключевыми фигурами художественной
ситуации 1970-1980-х гг. — Йозефа Бойса, Даниэля Бюрена,
Лоуренса Вейнера, Марио Мерца, Зигмара Польке, Сая Твомбли,
Брюса Наумана, Георга Базелица, Ричарда Серра, Уолтера де
Мария. Зееман стал автором абсолютно нового подхода к
организации художественной выставки: его проекты стали
результатом творческой работы искусствоведа-куратора, не
сосредоточенного лишь на визуальной стороне экспозиции, но
создающего смысловое и формальное целое выставки.
Выставочные проекты Зеемана послужили образцом для
позднейших выставок современного искусства и оказали
значительное влияние на развитие теории изобразительного
искусства второй половины ХХ века.
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Архив выставок и трудов Зеемана (наиболее полное
собрание теоретических работ Зеемана, документации,
относящейся к подготовке Документы5, переписки Зеемана
находится в собрании Архива Документы в Касселе, в фондах
Немецкой Национальной Библиотеки в Берлине и Лейпциге, а
также в личном архиве Харальда Зеемана в Тенье, Тессин,
Швейцария) играет значительную роль в исследовании
послевоенного западного искусства.
Годы обучения Х.Зеемана в университете Берна и
первые опыты выставочной деятельности в Берне и Ст.
Галлене
Как отмечал сам Зееман в подробном интервью Фелиции
Херршафт, запись которого находится в архиве Документы в
Касселе, его учеба в гимназии, и позднее — изучение истории
искусства, журналистики и археологии в Бернском университете
не оказало заметного влияния на формирование его творческой
личности,
за
исключением
&laquo;чувства
зависимости&raquo;,
спровоцировавшего осознание самого себя как &laquo;бунтарской&raquo;
фигуры, в романтическом смысле этого слова.
В отличие от неярких лет обучения, в формировании
художественных и личных воззрений Зеемана сыграло
немаловажную роль юношеское увлечение &laquo;Einmanntheater&raquo;,
театром одного актера. Вначале юный Зееман играл в
любительских труппах, но затем осознал, что театр наиболее
интересен ему, если он всё делает сам — исполняет и функции
режиссера, и автора текстов, и актера, и художника по костюмам
и сцене.
Нетрудно проследить в этом юношеском увлечении
будущую склонность Зеемана-куратора к авторитарным,
эпатажным, индивидуальным проектам с жесткой концепцией.
Индивидуализм,
ответственность
за
индивидуальное
высказывание, взятие на себя функций не только руководителя
(художественного проекта), но и практически исполнителя (с
неограниченной
способностью
подчинять
предложенные
художниками идеи и объекты общей, придуманной Зееманом
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идее) — все эти качества превалировали в фигуре Зееманакуратора, и в немалой степени подпитывались его философскими
взглядами, изложенными в двух программных изданиях:
&laquo;Индивидуальные
мифологии&raquo;
и
&laquo;Музей
обсессий&raquo;.
Мировоззрение Зеемана было близко и к ницшеанской модели
мира, &laquo;оплакивающего свой распад на индивидуальности&raquo;, и
культивирующей фигуру &laquo;сверхчеловека&raquo;, и к философии Ф. М.
Достоевского с его своеобразным культом индивидуальности и
спасения через &laquo;красоту&raquo;, понимаемую как индивидуальное
воплощение (в этой связи стоит вспомнить рассуждения
Достоевского в &laquo;Записках из подполья&raquo;, где он объясняет
возможность полноценного, духовного существования человека
лишь посредством осуществления некого индивидуального
&laquo;каприза&raquo;, прихоти, порой бессмысленных для постороннего
взгляда, но ценных самих по себе лишь постольку, поскольку эти
&laquo;капризы&raquo; уникальны и отличают человека от безличного, пусть
и счастливого, механизма или животного). Таким вот
индивидуальным &laquo;капризом&raquo; или игрой в духе Ницше
(соответственно известному описанию метаморфоз духа в &laquo;Так
говорил Заратустра&raquo; — от верблюда ко льву и от льва — к
играющему ребенку) являются, по сути, многие проекты Зеемана.
Отмечая очевидную скудость форм послевоенного искусства, он
подчеркивал роль куратора выставки в интерпретации объектов
новейших течений, и эта интерпретация, будучи индивидуальной
и необщей, становилась, тем не менее, понятной в выставочных
проектах — ведь и куратор, и публика имели общие культурные
корни — последовательную и логичную традицию западного
искусства. В рукописи под заглавием &laquo;К понятию выставочной
деятельности&raquo; (по-немецки это звучит более конкретно “Zum
Begriff des Ausstellungsmachers”, подразумевая понятие о новой
для того времени профессии &laquo;выставочного специалиста&raquo;, —
слово &laquo;куратор&raquo; тогда употреблялось в ином значении),
хранящейся в архиве Документы в Касселе, Зееман пишет: &laquo;Если
то, что производят художники, является скудным, то возрастает
роль форм презентации для обозначения существующих внутри
искусства связей, или же — надо заниматься лишь отдельными
художниками, которые представляют искусство в его
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эгоцентричном,
индивидуальном
аспекте&raquo;18.
Зееман,
предпочитавший
программные,
тематические
выставки,
включающие различные и часто оппозиционные художественные
течения и имена (он выставлял китч одновременно с абстракцией,
концептуализм — с формами искусства, имитирующими
&laquo;реализм&raquo; — с фотореализмом и соцреализмом). Он предпочитал
собственное индивидуальное видение ситуации искусства,
противопоставив свой выставочный подход &laquo;кураторахудожника&raquo; традиционной выставочной практике, когда роль
организатора выставки сводилась к более или менее удачному
показу и &laquo;раскрытию индивидуальности&raquo; — в духе
вышеприведенной цитаты Зеемана, одного или нескольких
художников.
Иллюстрацией индивидуалистических интенций Зеемана в
проекте Документы5 является намеренное размещение на
выставке объектов, казавшихся современникам по меньшей мере
странными и курьезными, тем более в стенах бывшего музея —
это особенно касается раздела &laquo;тривиальной эмблематики&raquo; с его
набором китчевых вещей примитивного быта. Здесь присутствует
очевидная параллель с традицией &laquo;кунсткамер&raquo;, к которой, в
целом, отсылает размещение выставки актуального искусства в
бывшем музее, где, кроме прочих, в свое время
демонстрировались и естественнонаучные экспонаты. Непросто
разрешаемая на выставке дилемма творящее — творимое (кто
автор выставленного — художник, куратор, улица, толпа?)
разрешается гораздо проще в традиционной кунсткамере.
Кунсткамера снимает оппозицию &laquo;творящее — творимое&raquo;, там
так же не важен автор, а важен набор объектов — курьёзных,
интересных, — и личность того, кто в силу прихоти или
любопытства собирает эти предметы. Это показ вещей, которые
являются оригинальными в своем роде, странными и
причудливыми. Они вряд ли могут считаться &laquo;актуальными&raquo; в
прямом смысле слова, поскольку рассматриваются как из ряда
вон выходящие и уникальные. Их выбор подчинен некой
квазиаристократической причуде (как никогда явственно это
18
Szeemann, H. Zum Begriff des Ausstellungsmachers. Рукопись. 1970 //Архив Документы в Касселе,
папка dA — AA- Mp.52.
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проявилось на Документе5, когда отбор не был продиктован
&laquo;объективными&raquo; факторами — будь то устоявшимися мнениями
экспертов или диктатом художественного рынка, но зависел
только от воли куратора) — показ курьёзов &laquo;из собственной
коллекции&raquo;. Модель выставки-кунсткамеры — скрытый
аристократический и, безусловно, индивидуалистический подход.
Благодаря этой интенции, которую сам Зееман отнюдь не
связывал с понятием &laquo;кунсткамеры&raquo;, его экспозиция избежала
ставших уже привычными для Документы нападок критики по
поводу ангажированности куратора в мировой арт-рынок. Более
того, год её проведения — 1972 стал считаться &laquo;Beginn einer
Nachkunstmarktzeit&raquo;, &laquo;началом пострыночного периода&raquo; в
искусстве.
Безусловно, как искусствовед, Зееман не мог оставаться
индифферентным и к современным ему теориям в истории
искусства и философским построениям, оказавшим влияние на
искусство, и в концепциях его выставок были переработаны и
осмыслены ярчайшие проявления философской мысли ХХ века
— насколько они были восприняты в искусстве. Такие понятия
как &laquo;вещь&raquo;, &laquo;подсознательное&raquo;, &laquo;ничто&raquo;, &laquo;смерть автора&raquo;, долгое
время представлявшие скрытые или явные темы в искусстве,
были раскрыты Зееманом в форме концептуально-тематических
выставочных проектов: в ряду таких выставок стоят &laquo;Белое на
белом&raquo; в Кунстхалле Берна — своего рода размышление на тему
&laquo;ничто&raquo;, &laquo;пустоты&raquo;, к формальному воплощению которой
обращались К. Малевич, Р. Раушенберг и другие, &laquo;Вещь как
объект&raquo; 1970 г. в Нюрнберге и Осло, обращенная к опыту
сюрреалистов и других художников, которые интерпретировали
вещь как аналог искусства, задавали вопросы по поводу её
подлинности.
Помимо
практики
&laquo;театра
одного
актера&raquo;,
основополагающим фактором для формирования менталитета
будущего куратора стал тот круг общения, в котором он
вращался как в родной Швейцарии, так и в Париже, куда Зееман
ездил летом на заработки, работая в качестве художника-графика.
В то же время он писал свою диссертацию, посвященную
французской книжной графике, и проводил много времени в
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парижской национальной библиотеке. В Париже Зееман встречал
Тингели, Бранкузи, в Швейцарии в круг его знакомств входил
Франц Мейер, директор Кунстхалле в Берне, и его
предшественник — Арнольд Рудлингер, выставки которого,
включающие самые значительные имена в истории искусства ХХ
века (Рудлингер также одним из первых в Европе показывал
послевоенных американских художников), произвели большое
впечатление на молодого искусствоведа. Зееман особенно
отмечал выставку Фернана Леже 1952 года: уровень работ Леже
убедил Зеемана в том, что он никогда не станет хорошим
художником и должен серьезно сосредоточиться на карьере
искусствоведа.
Уже в 1957 году по протекции Франца Мейера способного
молодого искусствоведа привлекли к подготовке и помощи в
составлении каталога выставки &laquo;Художники-поэты — поэтыхудожники&raquo; в швейцарском Ст. Галлене. Выставка предполагала
значительный временной размах — от эпохи Ренессанса
(литературное наследие Микеланджело) до ХХ века. Зееман
взялся за перевод сюрреалистических манифестов, обработку
материалов по дадаистскому кабаре Вольтер и Марселю Дюшану.
Эта первая серьезная кураторская работа, хотя и не вполне
самостоятельная,
оказала
огромное
влияние
на
искусствоведческие вкусы и стратегии Зеемана. Работа над
выставкой в Ст. Галлене способствовала живому интересу
Зеемана к фигуре Марселя Дюшана, художника-куратора.
Выставочные стратегии, которые были намечены Дюшаном, как
при презентации собственных работ (хрестоматийный пример
выставленного в художественной галерее &laquo;Фонтана&raquo; —
писсуара), так и в организации групповых выставок (например,
выставки сюрреалистов 1938 г.), были восприняты и во многом
развиты Зееманом. Самые очевидные свойства дюшановской
стратегии — помещение в пространство выставки или музея
изначально чуждых объектов, склонность к эпатажу,
логоцентричность — желание объяснить своё творчество,
способность совмещать в одной экспозиции разнородные и
антагонистические по смыслу объекты, — все эти качества
вполне присутствовали в экспозициях Документы5 и других
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выставок Зеемана. Знакомство с практикой сюрреалистических
выставок и творчества Дюшана особенно сказалось на
организации Документы5 — стоит лишь вспомнить несомненные
параллели между привлечением на выставку объектов творчества
душевнобольных и объектов, напоминающих или являющихся
обыденными бытовыми предметами, и выставкой сюрреалистов
1938 года при кураторстве Марселя Дюшана, где тоже имело
место, пусть виртуальное, в виде шумового фона, участие
сумасшедших, и были выставлены манекены и другие бытовые
объекты.
Кроме того, первая кураторская деятельность в Ст. Галлене
имела для Зеемана несомненное сходство с любимой им
практикой &laquo;театра одного актера&raquo;. &laquo;Я открыл свой способ
выражения, — признается Зееман, — как и в театре, человек
работает над своей &laquo;премьерой&raquo; (выставкой — М. Б.), во время
подготовки он выдерживает нарастающий стресс, но зато потом
видит результат&raquo;19. Близость процесса кураторства и театра для
Зеемана имела символическое значение, — выставка, по сути,
театральный процесс, порой условный, как все искусство, и даже
притворный, но, в то же время, требующий искреннего
напряжения духовных сил и недюжинного таланта. Эти
рассуждения Зеемана являются, в известном смысле, ответом на
многочисленные вопросы, задаваемые специалистами и прессой
по поводу искренности куратора современного искусства, порой
предлагающего для обозрения публике весьма сомнительные
вещи: была ли ирония в концепции Документы5? являлось ли
желание
эпатировать
публику
лишь
необходимостью,
вытекающей из самой сути современного искусства, а не
результатом более низменных, &laquo;слишком человеческих&raquo;
интенций? было ли желание подавить индивидуальности
художников — участников проекта попыткой скрыть
несостоятельность и зыбкость собственных личностных и
творческих приоритетов? Различие истинного от симулятивного
в фигуре Зеемана не было столь однозначным, но метафора
театра весьма подходит для объяснения этого противоречия.
19
Herrschaft, F. Interview with Harald Szeemann. Стенограмма записи. //Архив Документы в
Касселе. Папка dA — AA- Mp.94.
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Театр как искусство весь пронизан условностью, порой
понимаемой как притворство, но, тем не менее, он требует от
актеров полной самоотдачи, преданности профессии и
выдающихся способностей.
Следующим серьезным шагом в развитии Зеемана —
куратора стала организация чествования Хуго Балля, известного
дадаиста, основателя цюрихского кабаре Вольтер. Зееман
подошел к подготовке чествования и соответствующей выставки
самым педантичным образом, собрав весь возможный
документальный материал и опросив свидетелей деятельности
кабаре Вольтер, а также родственников участников и
посетителей.
В
церемонии
чествования
проявились
неординарные способности Зеемана к смешиванию различных
ролей и персонажей, столь характерные для его последующей
выставочной деятельности: на этот раз, вполне в духе ДАДА,
внучка актрисы Эмми Хеннингс, подруги Балля, читала стихи,
сам Зееман — дадаистские тексты и истории, а некий пастор
зачитывал отрывки из проповедей.
Выставки бернского периода с 1961 по 1969 гг.
В 1961 году, после ухода Франца Мейера Зееман занял пост
директора бернского Кунстхалле, став одним из самых молодых
руководителей крупной художественной институции в мире.
Кунстхалле Берна не имело постоянной экспозиции, но ещё при
Рудлингере, а затем при Мейере стало известно своими
масштабными выставочными проектами: Рудлингер впервые в
Европе показал американское послевоенное искусство, Мейер
впервые в Швейцарии сделал экспозиции К. Малевича, Курта
Швиттерса, Ханса Арпа, Макса Эрнста, Жана Тингели. Столь
убедительная
кураторская
работа
предшественников
стимулировала
Зеемана
к
поиску
новых
способов
экспонирования, тем более, что ранее, во Франции и Швейцарии
он уже видел ряд выставок, отличавшихся цельностью идеи и
новизной подхода к экспозиции, например, выставку немецких
экспрессионистов в 1953 в художественном музее Люцерна
&laquo;Deutsche Kunst, Meisterwerke des 20 Jahrhunderts&raquo; (&laquo;Немецкое
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искусство, шедевры ХХ века&raquo;), &laquo;Les Sources du XXe siecle&raquo;
(&laquo;Источники ХХ века&raquo;) 1958 г. и ретроспективу Дюбюффе в
Музее прикладного искусства в Париже. Кроме того, огромное
впечатление на Зеемана произвела экспозиция Документы2 1959
года под руководством А. Боде и В. Хафтманна. Все эти
выставки, отличающиеся четкой позицией в осознании ценности
наследия модернизма, давали представление о неких постоянных
художественных величинах в искусстве ХХ века, но в то же
время поднимали вопрос о дальнейшем движении в искусстве.
Именно последней проблемой и хотелось заняться Зееману. Ещё
в Париже и позднее в Швейцарии Зееман посещал ателье
художников (среди них были Константин Бранкузи, Макс Эрнст,
Тингели, Роберт Мюллер, Бруно Мюллер, Даниэль Споерри,
Дитер Рот), размышляя по поводу того, сколь большие
возможности подразумевает разнообразие имен и появление
новых художественных течений. В течение восьми с половиной
лет работы в Кунстхалле, Зееман, по собственному признанию,
становился &laquo;всё радикальнее и радикальнее&raquo;, выставляя и работы
душевнобольных из коллекции Ганса Принцхорна, и работы
тогда ещё никому не известных художников, которые заняли
видное место на художественной сцене уже в 1970-е гг. Он
организовывал выставки, демонстрирующие произведения, уже
ставшие в русло традиции — работы М. Дюшана, П. Пикассо,
Дж. Моранди, П. Мондриана, К. Малевича — в сочетании с
актуальными работами новых художников. Бернские выставки
стали своего рода подготовкой для масштабного проекта
Документы5, в которой были ещё раз опробованы стратегии и
находки подготовленных в Берне экспозиций: &laquo;Свет и движение
— кинетическое искусство&raquo; 1965 г., &laquo;12 Environments&raquo; (&laquo;12
пространств, или видов среды&raquo;), где были представлены Энди
Уорхол, Жан Шнайдер, Ковальски, и в рамках которой Кристо
показал свое первое обернутое здание, 1968 г., &laquo;PuppenMarionetten-Schattenspiele&raquo;
(&laquo;Куклы-марионетки-игра
(или
театр)теней&raquo;) 1962 г., &laquo;Bildnerei der Geisteskranken — Art Brut —
Insania pingens&raquo; 1963 г., &laquo;Ex Voto&raquo; 1964 г., &laquo;Science Fiction&raquo;
(&laquo;Научная фантастика&raquo;) 1967 г. Во время работы в Кунстхалле
Берна Зееман каждый год осуществлял от двенадцати до
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пятнадцати выставок, включающих как тематические, так и
персональные выставки художников. К концу 1960-х годов
Зееман стал одной из самых значительных фигур в среде
кураторов выставок, наряду с Понтусом Хултеном из Moderna
Museet в Стокгольме, Сандбергом и де Вильде из музея
Стеделийк в Амстердаме и Шмелой (галерея &laquo;Шмела&raquo;) в
Дюссельдорфе.
Зееман всегда осознавал себя в ряду самых передовых
институциональных кураторов; при этом он старался иметь
подробную информацию о выставочных проектах других
искусствоведов, особо выделяя имена тех, кто оказал влияние на
его собственный стиль работы в бернские годы, которые он
считал годами обучения. Среди кураторов, оказавших влияние на
Зеемана, был Георг Шмидт, директор Художественного музея в
Базеле, отличавшийся педантичным вниманием к качеству
выставляемых объектов и способный долго выискивать и
выбирать произведения для выставок, и Виллиам Сандберг,
директор Стеделийк Музеум в Амстердаме до 1963 года (бывший
энтузиастом новых течений в искусстве и позволявший
художникам самим курировать выставки, например, знаменитый
проект &laquo;Дилаби&raquo; с участием Тингели, Споерри, Раушенберга,
Ники де Сент Фалль), для которого информация, документация и
идея имели большее значение на выставке, чем опыт созерцания
самого объекта. Иногда он мог даже не выставлять вещь, если
информация о ней проходила в каталоге. По словам Зеемана, в
своей работе в годы первоначального кураторского опыта в Берне
он пытался соединить оба подхода: знаточество и тщательный
отбор Шмидта и извлечение &laquo;чистой информации&raquo;, идеи в духе
Сандберга. Эту оппозицию &laquo;информативный выбор&raquo; versus
&laquo;выборочная информация&raquo; Зееман считал базисом для
кураторской работы. Среди кураторов-мэтров Зееман особо
отличал Роберта Жирона, директора по выставкам Дворца
изящных искусств в Брюсселе с 1925 года. Жирон имел
обыкновение ежедневно в полдень собирать в своем кабинете
кураторов, коллекционеров, художников и обмениваться
последними новостями в мировом искусстве. Такой подход тоже
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чрезвычайно импонировал Зееману, всегда открытому к новому
опыту в области выставочной практики.
Программные выставки &laquo;Когда
формой&raquo;, &laquo;Хэппенинг и Флюксус&raquo;
отношения
становятся
Финалом бернского периода работы Зеемана стала выставка
&laquo;Когда отношения становятся формой&raquo; 1969 года, в которой
участвовали представители новых направлений в западном
искусстве — от концептуализма до хэппенинга и лэнд-арта.
Возникновение идеи этой выставки Зееман описывает в интервью
куратору Х. -У. Обристу в журнале &laquo;Артфорум&raquo;: &laquo;Когда мы
посетили студию голландского художника Райнера Лукассена, он
предложил: &laquo;Не хотите ли взглянуть на работу моего
ассистента?&raquo;. Ассистентом был Ян Диббетс, который
приветствовал нас, стоя между двумя столами — одним со
светящейся неоновой поверхностью и другим, покрытым травой,
которую он поливал. Я был так поражен этим жестом, что сказал
Эди (Эдуарду де Вильде из Стеделийк Музеум в Амстердаме, с
которым Зееман осматривал мастерские художников — М. Б.):
&laquo;Я знаю, что теперь сделаю — выставку, которая фокусируется
на поведении и жестах, подобных тем, что мы сейчас видели&raquo;20.
Основной идеей выставки стала зыбкость формального
выражения намерений и смыслов — идея, ставшая актуальной по
окончании эпохи модернизма: замыслы и намерения художников
могли, по Зееману, принять, а могли и не принять материальную
форму — остаться нематериальными, невоплощенными. По
словам художника Лоуренса Вейнера, выставка стала &laquo;событием
величайшей интенсивности и свободы, когда ты мог либо сделать
произведение, либо просто вообразить его&raquo;. Был издан каталог
выставки — в форме дневника, где детально описывались
путешествия Зеемана к художникам, посещения студий,
сооружение инсталляций. В дневнике, помимо педантичной
фиксации посещений мастерских, Зееман давал краткие, меткие
характеристики творчества того или иного художника и такие же
краткие описания процесса творчества (отметим, что на тот
20 Obrist, H.-U. Interview with Harald Szeemann // Artforum. — Nov., 1996. — P.25.
66
момент многие из художников, ставшие впоследствии
ключевыми фигурами искусства второй половины ХХ века, были
мало известны даже специалистам-искусствоведам): &laquo;13 декабря.
18.30. Джозеф Кошут. Как концептуалист, он отказывает себе в
том, чтобы придать своим идеям форму, постигаемую органами
чувств. Его произведения являются размышлениями по поводу
искусства, — и когда он работает со стендами с написанными на
них фразами, и когда он как в Берне дал в местные газеты четыре
объявления с классификацией пространственных терминов. В
каждом жителе Берна, помимо его сознания, живет Кошут.
&laquo;Искусство работает для каждого в местных газетах&raquo;. И далее:
&laquo;15 декабря. 14.30. Вечер &laquo;воды и снега&raquo; у Ганса Хааке.
Свежевыпавший снег почти испортил демонстрацию проекта на
крыше ателье, но зато было создано новое произведение: &laquo;Ветер
и вода: снег&raquo;21.
Шестьдесят
девять
европейских
и
американских
художников по-своему осваивали пространство экспозиции:
Роберт Барри занял крышу, Марио Мерц сделал один из своих
первых иглу-объектов, Лоуренс Вейнер вынул кусок стены
размером в квадратный метр, Бойс сделал скульптуру из жира.
По выражению Зеемана, &laquo;Кунстхалле стал настоящей
лабораторией, и новый выставочный стиль был рожден — стиль
структурированного
хаоса&raquo;.
Последняя
фраза
весьма
показательна в системе искусствоведческих приоритетов
Зеемана: произведения художников современной ему эпохи
представляли для него аналог хаоса, и только рука и сознание
искусствоведа, понимавшего свою роль как творца, были
способны придать структуру и осмысленность этому хаосу.
Новый подход к экспозиции, испробованный Зееманом на
выставке &laquo;Когда отношения становятся формой&raquo;, оправдал себя
и в другом крупном проекте, выполненном уже после ухода
Зеемана из Кунстхалле: выставке &laquo;Хэппенинг и Флюксус&raquo; 1970
г., прошедшей в Кунстферайне Кёльна, Вюртембергском
Кунстферайне Штутгарта, Новом обществе изобразительных
искусств Берлина и Стеделийк Музеуме Амстердама. Если на
выставке 1969 года главной идеей, в ущерб визуальному
21 Szeemann, H. When Attitudes Become Form. Kunsthalle Bern. Ausst. Katalog. — Bern, 1969. — S.12.
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выражению, стали &laquo;намерения&raquo;, то теперь главенствовала идея
&laquo;времени&raquo;, превалирующего над пространством и формой.
Актуальная еще в период модернизма идея обозначения &laquo;нового&raquo;
в искусстве сменилась во второй половине ХХ века навязчивым
стремлением к фиксации любого жеста, считавшегося
художественным, и мучительная зависимость от времени
отразилась в желании документировать любое, даже
незначительное событие, происходящее с художником. Для
Зеемана стала очевидной задача документации художественных
течений, имеющих ещё очень недолгую историю, происходящих
на его глазах: практика хэппенинга и Флюксус. Идее
документации способствовало место выставки: Кёльн был
неподалеку от местечка Вупперталь, где Нам Джун Пайк, Бойс и
Вольф Фостелл, представители Флюксуса, устраивали первые
события в рамках этого движения; также неподалеку, в
Висбадене, Георг Мачюнас организовывал первые концерты
Флюксуса. Выставка имела три раздела: первую часть
представляла стена, увешанная приглашениями, афишами и
другими печатными материалами, относящимися к хэппенингам
и другим недавним событиям в истории искусства. По обе
стороны от стены было отведено место для объектов и акций
художников — это была вторая часть выставки, где были
возможны &laquo;все виды художественных жестов&raquo;: Кюдо на глазах
зрителей запирал себя в клетку, Бен Вотье выполнял
провокативный перформанс, Клэс Ольденбург вывешивал
постеры. Третья часть была отведена под пространственные
объекты — здесь экспонировались инсталляции Фостелла,
Роберта Воттса, Дика Хиггинса. Выставка сопровождалась
концертами участников Флюксуса и хэппенингами внутри и вне
здания в исполнении Фостелла, Хиггинса, Капрова, Вотье, Отто
Мюля и Германа Нича. Наиболее радикальными из участников
были венские акционисты — Гюнтер Брус, Отто Мюль и Герман
Нич, известные своими скандальными акциями в защиту
сексуальной свободы и перформансами, сосредоточенными на
различных проявлениях человеческого тела. В разделе
&laquo;документации&raquo; вклад венских акционистов выражался в
материалах, посвященных акции &laquo;Искусство и революция&raquo; в
68
венском университете, после которой художники предстали
перед судом за &laquo;профанацию государственных символов&raquo;.
Выставка Зеемана стала первой значительной демонстрацией
венского акционизма в рамках крупной выставки.
Выставка &laquo;Хэппенинг и Флюксус&raquo; была подготовлена
Зееманом уже в качестве независимого куратора, отошедшего от
официальной художественной институции, какой являлся
Кунстхалле Берна. Такой проект вряд ли был бы одобрен
художественным советом Кунстхалле: уже выставка &laquo;Когда
отношения становятся формой&raquo; вызвала негативную реакцию в
консервативных художественных кругах Берна. Куратора
обвиняли в создании &laquo;опасных&raquo; для менталитета публики
проектов. Совет художников, созданный при Кунстхалле, отверг
ряд предложенных им идей, в том числе персональную выставку
Й. Бойса. В 1969 году Зееман уходит с поста директора
Кунстхалле Берна, заявив себя в качестве независимого куратора,
или, по его представлению, воплощая в себе индивидуальную и
автономную культурную институцию — Agentur fuer geistige
Gastarbeit, &laquo;агентство духовной гостевой работы&raquo;. Путь от
&laquo;театра одного актера&raquo; к вышеупомянутому статусу свободного
куратора, &laquo;духовного гастарбайтера&raquo;, представлялся Зееману
вполне логичным. В этой связи стоит упомянуть о неоднократно
декларируемой Зееманом личной позиции космополита и
&laquo;человека мира&raquo;. Швейцарец по рождению, имеющий венгерские
корни и работающий как приглашенный куратор в разных
странах, Зееман с намеренным пафосом ставил себя в ряд
наемных рабочих-иностранцев, недовольство которыми в
некоторых политических кругах Европы уже набирало силу в это
время.
Тяготение
Зеемана
к
левизне,
возможно,
было
симулятивным, но можно утверждать, что оно было весьма
близко взглядам Бойса, который комментировал свою известную
работу &laquo;La rivoluzione siamo Noi&raquo; 1972 г. следующим образом:
&laquo;Если революция вначале не совершится в самом человеке,
напрасна любая внешняя революция. Человек должен завоевать
свое внутреннее пространство. Искусство всегда обращается к
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отдельному, свободному, креативному человеку&raquo;22, и, таким
образом, носило явно индивидуалистский характер. В пользу
такого суждения свидетельствует согласие Зеемана выступить в
качестве &laquo;авторитарного куратора&raquo; Документы и его намерение
ещё более гиперболизировать эту идею, присвоив себе титул
&laquo;генерального секретаря&raquo; выставки.
В любом случае, обращение к политизированным мотивам
при работе над концепцией выставки было для Зеемана лишь
одним из аспектов современной реальности, целостное &laquo;видение&raquo;
которой и должна была передать выставка, недаром его называли
&laquo;визионером&raquo; те, кто критиковал слишком отвлеченный,
философский подход куратора. Как признается Зееман в
интервью Ф. Херршафт, во время работы над Документой &laquo;мне
была нужна (курсив мой — М. Б.) коммунистическая партия, и,
кроме того, я хотел быть открытым на Восток&raquo;23. То, что
очевидно имел в виду Зееман — левая партия как
художественный мотив современности и состояние открытости к
Востоку — Китаю, СССР и советскому лагерю — нужны были
для полноценного контекста Документы5. Если мотив левизны
был всего лишь развитием и повторением интенций Документы
1968 года, то открытость на Восток осталась в идеях идеального,
утопического контекста выставки: по объективным причинам не
удалось привлечь на выставку произведения соцреализма, но
впоследствии более полно эту идею осуществил куратор
Документы6 1978 года Манфред Шнекенбургер, сумевший
выставить живопись соцреалистов из ГДР.
Понятие революционности в применении к искусству было
для Зеемана неоднозначным: &laquo;В ХХ веке было две революции в
изобразительном искусстве: первая случилась перед первой
мировой войной, с Кандинским, Малевичем, Дюшаном, позже с
Мондрианом и т.д. И потом была вторая — это, конечно, конец
шестидесятых годов, сюда относится Арте повера, сюда
относится, конечно, Бойс…&raquo;24. Но далее, говоря о
революционности искусства Бойса, Зееман парадоксальным
22 Beuys, J. &laquo;La rivolutione siamo Noi&raquo;. — Neapel, 1971. — S.8.
23
Herrschaft, F. Interview with Harald Szeemann. Стенограмма записи. Архив Документы в Касселе,
папка dA — AA- Mp.94.
24 Ibid.
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образом отходит от лежащих на поверхности качеств
эпатажности, насилия, пафоса, а обращается к вещам, лежащим в
области метафизического, &laquo;символического капитала&raquo;: &laquo;Что я
нахожу действительно интересным в Бойсе, так это такое
анархическое стремление к добру, и его слова, что единственным
капиталом являются не деньги, а человеческий капитал — это
сумма креативности всех индивидуумов. Это смысл его фразы:
каждый человек — художник. Для меня этот способ мышления
— третий путь между капитализмом и коммунизмом, абсолютно
лишенный идеологии, поскольку творчество улетучивается, когда
оно служит идеологии&raquo;25. Таким образом, революционность
искусства сводилась для Зеемана отнюдь не к левизне, и не к
вопросу власти, и вообще не имела отношения к идеологии, а
понималась как некое волевое усилие, направленное, в конце
концов, к самопознанию и метафизическим ценностям.
Неслучайно на Документе5, при всех апелляциях к диктаторству,
левизне и массовому сознанию, куратор поставил во главу угла
тему, по сути абсолютно антагонистическую вышеназванным
стремлениям: тему индивидуальных мифологий, подразумевая
под этим создание каждым индивидуумом личного мифа, не
менее полноценного, чем проявления мифа коллективного.
Документа5 как отражение искусствоведческих взглядов
Х.Зеемана.
Значение
его
теории
&laquo;индивидуальных
мифологий&raquo; и &laquo;музея обсессий&raquo;
Концепция &laquo;Индивидуальных мифологий&raquo; была воплощена
Харальдом Зееманом в одноименном разделе Документы5,
посвященном
работам
авторов,
трактующих
реалии
современности
посредством
личностного,
интуитивного
выражения, которое порой не предполагало внятной формы.
Среди произведений этого ряда были объекты Этьена-Мартина,
Пауля Тека, Нэнси Грэйвс, Марио Мерца. Концепция
&laquo;Мифологий&raquo; опиралась на представления Зеемана о значении
личности и личного мифа в искусстве послевоенного периода,
как бы ни казалась парадоксальной такая позиция в
25 Szeemann, H. Individuelle Mythologien. — Berlin, 1985. — S.33.
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постмодернистскую эпоху, исчерпавшую идею автора и
индивидуалистские &laquo;большие нарративы&raquo; модернизма, и была
теоретически обоснована в сборнике текстов &laquo;Индивидуальные
мифологии&raquo;, вышедшем в берлинском издательстве &laquo;Мерве&raquo; в
1985 году.
Говоря о значении понятия &laquo;личного мифа&raquo; для
художественной ситуации 1960-1970-х гг., нельзя не подчеркнуть
амбивалентности соответствующего этим явлениям критического
анализа. С одной стороны, анализ личного мифа может сводиться
к анализу текста — это вполне отвечает точке зрения Ролана
Барта на миф &laquo;как высказывание&raquo;, то есть, по сути, текст. С
другой стороны, ХХ век предложил и принципиально иной
взгляд на мифотворчество, который связан с символикоаллегорическим пониманием сути мифа: это символическая
трактовка мифа О. Шпенглером, обозначившим &laquo;пра-символы&raquo;
как основы культуры, и А. Ф. Лосевым, трактующим миф как
&laquo;развернутое магическое имя&raquo;, &laquo;в словах данную развернутую
личностную историю&raquo;.
Казалось бы, ситуация в искусстве конца 1960-х, начала
1970-х гг., ситуация &laquo;после модернизма&raquo;, когда формальная
составляющая искусства, его визуальная сторона была в
значительной
степени
исчерпана,
стала
чрезвычайно
благоприятной для всякого рода комментариев, &laquo;высказываний&raquo;
и &laquo;личных историй&raquo; художников, развернутых в виде текстов
(эту тенденцию подтверждает и упомянутая выше одна из
значительнейших выставок Зеемана &laquo;Хэппенинг и Флюксус&raquo;
1970 г., где были зафиксированы и документированы
современные художественные практики, происходящие &laquo;здесь и
теперь&raquo;, ещё не вошедшие в историю искусства).
Логоцентричность искусства, уже не обладающего сильными
формами, — зависимость от художественной критики,
философии, литературы и иных видов комментария, стала
очевидной. Тем не менее, при рассмотрении раздела
&laquo;Индивидуальных мифологий&raquo; в экспозиции Документы5,
соответствующего каталога Документы и сборника текстов
Х.Зеемана под одноименным названием, становится понятно, что
как таковая личная история того или иного художника занимает в
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них весьма маргинальное место, если вовсе не опускается.
&laquo;Индивидуальные мифологии&raquo; построены совсем по другому
принципу: художник предлагает для обозрения объект или
концепцию, в которых заключено его личностное понимание
реальности, и которое совсем необязательно раскрывается как
некая история или текст.
Таким образом, концепция &laquo;Индивидуальных мифологий&raquo;
Х. Зеемана по сути смыкается с символическими трактовками
мифа О. Шпенглера и А. Ф. Лосева, игнорируя, казалось бы,
более актуальную для своего времени точку зрения на миф как
разновидность текста. Тем не менее, интуитивная рецепция этого
раздела
Документы5,
как
это
предполагал
Зееман,
предусматривала обращение к гораздо более широкому ряду
текстов, чем если бы речь шла только лишь о &laquo;личном мифе&raquo;
того или иного художника. Сложный символико-аллегорический
ряд, выстроенный Зееманом в экспозиции, опирался на мощную
традицию немецкой классической эстетики, в частности, на
зашифрованные в символической структуре Документы5
положения Гегеля.
Зееман вспоминал, что представление об &laquo;индивидуальной,
самостоятельно созданной мифологии&raquo; появилось у него во
время работы над выставкой скульптора Этьена-Мартина в 1963
году, в бернский период. Его скульптуры &laquo;Demeures&raquo; показались
Зееману революционными по сути, поскольку были решены в
традиционной манере, почти роденовской, но эта манера
разбивалась использованием необычных материалов. &laquo;Концепция
&laquo;индивидульной мифологии&raquo;, продолжал Зееман, должна была
постулировать историю искусства интенсивных намерений,
которые могут принимать различные, причудливые формы: люди
создают свои собственные знаковые системы, и нужно время,
чтобы их расшифровать&raquo;26. Как видно из этого рассуждения,
Зееман не только вплотную приближался к трактовке в контексте
современного искусства вопросов о языке, о знаках и
означаемых, чрезвычайно интенсивно дискутируемых на
протяжении ХХ века, начиная от Л. Витгенштейна и заканчивая
Тартуской школой, но и предлагал новый подход к истории
26 Szeemann, H. Museum der Obsessionen von/ueber/zu/mit Harald Szeemann. — Berlin, 1981. — S.98.
73
искусства как к истории &laquo;интенсивных намерений&raquo;, призванной
распознавать глубокие и четкие духовные позиции за
противоречивой и порой невнятной формой, не укладывающейся
в традиционные критерии &laquo;позитивистской&raquo; истории искусства.
Задача искусствоведа, по сути, виделась в &laquo;расшифровке
намерений&raquo;, что и осуществлялось Зееманом в организации
выставок, проявлявших или дополнявших намерения художников
до появления &laquo;целого&raquo; образа, передающего некую ясную идею.
В связи с этим стоит отметить новые отношения искусства и
эстетики, сложившиеся в искусстве второй половины ХХ века
именно в связи с отказом от приоритета формы в раскрытии
содержания.
&laquo;Духовное&raquo;
содержание,
как
показывает
искусствоведческая логика Зеемана, уже не нуждалось в четкой,
сильной, &laquo;красивой&raquo; форме.
Значение понятия &laquo;личного мифа&raquo; стало для Зееманаискусствоведа одним из основополагающих. Неслучайно после
огромного по масштабам и публичной рецепции проекта
Документы5 он неожиданно делает маленькую, почти камерную
выставку, да ещё и с намеренно сентиментальным подтекстом:
контентом выставки является &laquo;наследие&raquo; его умершего в 1971
году 98-летнего деда Этьена Зеемана, обычного парикмахера с
австро-венгерскими корнями. Выставка была открыта в
собственной квартире Зеемана в Берне, в помещениях
художественного кафе над рестораном Коммерц, которую он
собирался отдать внаем галеристу Тони Герберу, так что
выставка, собственно, стала первой экспозицией галереи Гербера.
Несмотря на шутливые замечания Зеемана о желании &laquo;сделать
нечто интимное после этой сумасшедшей публичности
Документы&raquo;, цели и тематика выставки были серьезными:
раскрыть символику &laquo;страданий ради красоты&raquo;, которая пусть и
не существовала в современном искусстве, но тоска по которой
все ещё жива была в мире, пусть и в примитивной бытовой
форме — в комнате парикмахера, где экспонировались &laquo;орудия
пыток&raquo; ради красоты: аппараты для перманента и щипцы для
завивки. Второй важной, пусть и не столь очевидной, целью
стала декларация важности и ценности частного мифа
&laquo;маленького человека&raquo;, приобретающего монументальность при
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соответствующем оформлении. Этой цели соответствовало и
название выставки &laquo;Grossvater: Ein Pionier wie wir&raquo; — &laquo;Дедушка:
такой же первооткрыватель, как мы&raquo;. Несмотря на камерность,
эта выставка имела большое значение в системе взглядов
Зеемана-искусствоведа и куратора, о чем он пишет в эссе
&laquo;Плодотворное возвращение к частному&raquo;, вошедшее в сборник
&laquo;Музей обсессий&raquo;: &laquo;Я вижу выставку &laquo;Дедушка — такой же
первооткрыватель, как мы&raquo; как логическое продолжение ряда
выставок, если не более ранних, то, безусловно, начиная с &laquo;Когда
отношения становятся формой&raquo; — к &laquo;Хэппенинг и Флюксус&raquo; и к
Документе5. Выставка &laquo;Дедушка…&raquo; — это определенно ответ на
Документу5&raquo;27.
Таким образом, интерпретация личной, индивидуальной
символики, начатая ещё в выставках бернского периода и
получившая отчетливое развитие в отделе &laquo;Индивидуальных
мифологий&raquo; Документы5, обрела лаконичное, но, для Зеемана,
наиболее ясное и полноценное воплощение именно в этой
маленькой выставке, посвященной деду-парикмахеру. И
впоследствии Зееман с удовольствием брался за исполнение
подобных мелких проектов, даже не сопоставимых по масштабу с
его руководством Документой или двумя венецианскими
биеннале: оформлял маленький церковный музей в швейцарском
местечке, &laquo;Музей комедии&raquo; для своего друга, клоуна Димитрия в
соседней деревне.
&laquo;Сейчас каждый может создать личный миф, это право
человека, и это уже не стиль&raquo;28, — утверждал Зееман, ещё раз
отмежевываясь от &laquo;линейной, позитивистской&raquo; истории
искусства с её стилями, шедеврами и громкими именами.
Отвращение Зеемана к позитивистской истории искусства, то
есть такой, где имеют место некие универсалии, обобщения,
развитие, последовательность и иерархия, ещё более приближало
его позицию к позиции искусствоведов и историков культуры,
которые прокламировали символическое и символикомифологическое понимание искусства: О. Шпенглера, А. Ф.
Лосева, М. Дворжака, а также неискусствоведа, двигавшегося в
27 Szeemann, H. Individuelle Mythologien. — S.31.
28 Idem. Museum der Obsessionen. — S.37.
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том же направлении — З. Фрейда. Рассуждая об изменениях
художественного видения в современности, Зееман пишет в
&laquo;Музее обсессий&raquo;: &laquo;Возникающие в процессе времени
произведения находятся в поиске порядка, который можно
постичь только мысленно. Художественное мышление
обусловлено праидеей (Uridee), которую оно переносит в
изображение, или в изображение этого первоначального
изображения праидеи&raquo;29. В этой фразе, по крайней мере, три
знаковых для Зеемана идеи: преемственность традиции,
возможность отображения &laquo;праидеи&raquo; не априорно, а посредством
отображения уже существующих воплощений (эту тему Зееман
продолжает в своей теории современного мимесиса — не как
подражания природе, а как подражания уже существующим
способам изображения или умозрительным конструктам), и
безусловное существование &laquo;праидеи&raquo;, &laquo;прасимвола&raquo;, что
сближает искусствоведческую теорию Зеемана с идеями О.
Шпенглера и А. Ф. Лосева.
В воображаемом &laquo;музее обсессий&raquo; Зеемана главенствовали
три личных символических образа (или, по его выражению, три
&laquo;фундаментальных темы-метафоры, которым надо было дать
визуальные образы&raquo;): Мать, Солнце и Холостяки. Последний
символ для Зеемана был связан с аллегорией &laquo;машины на
холостом ходу&raquo;, &laquo;закрытой циркуляции крови в мужской
голове&raquo;, когда почти не пропадает энергия и совершается
движение, близкое к вечному. Тему &laquo;холостяков&raquo; Зееман
раскрыл в передвижной выставке &laquo;Холостяки-машины&raquo; 1975
года, показанной в Берне, Венеции, Брюсселе, Дюссельдорфе,
Париже, Амстердаме и Вене. Модели холостяков — вечных
двигателей, совершающих вечное движение, которое позволяет
избегнуть смерти, были навеяны известной работой Марселя
Дюшана 1915-1923 гг. &laquo;Невеста, раздеваемая донага
холостяками&raquo; из стекла и проволоки, где тоже представлено
некое подобие самодвижущегося механизма. Х.Зееман пишет в
каталоге &laquo;Холостяков-машин&raquo;: &laquo;Холостяцкая машина — это
фантастический образ, который превращает любовь в
смертельный механизм. Машина &laquo;на холостом ходу&raquo; — это,
29 Szeemann, H. Museum der Obsessionen. S.39.
76
прежде всего, невероятная машина. Основная структура этой
невероятной машины основана на математической логике&raquo;30.
Сыграли роль в зеемановском представлении о &laquo;холостякахмашинах&raquo; и образы Ф. Кафки: ещё в 1950-х гг. круг Альфреда
Джарри в парижском &laquo;Колледже патафизики&raquo; (патафизика, как
пишет Зееман в каталоге, &laquo;наука воображаемых решений&raquo;)
обсуждал
сходство
&laquo;Большого
стекла&raquo;
Дюшана
и
&laquo;фольтермашины&raquo; — квазипыточного, квазитюремного ложа из
рассказа Ф. Кафки &laquo;Исправительная колония&raquo;. Модель этой
машины в &laquo;натуральную&raquo; величину была выполнена для
выставки. Использовались также похожие мотивы эротикосадистских &laquo;машин&raquo; в произведениях Лотреамона, Жюля Верна,
Эдгара По, создания-монстры, такие как герой Мэри Шелли
Франкенштейн, безумные, но прекрасные механистические
утопии (&laquo;Метрополис&raquo; Ф. Ланга) и персонажи &laquo;с закрытой
циркуляцией крови&raquo; (Дракула). Выставка стала своего рода
&laquo;галереей ненормальностей&raquo;, представляющей неожиданные
метаморфозы, которые претерпевает мужское (&laquo;западное&raquo;)
сознание, балансируя между своими комплексами, фобиями,
страстями и желанием подчинить их навязчивой логике. В
каталоге выставки Зееман отмечает: &laquo;Удивительно, что примерно
с 1850 по 1925 гг. целых ряд творческих людей, прежде всего,
писателей
представляли
себе
исторический
процесс,
взаимоотношения полов и отношения людей в форме простейшей
механики. Даже Фрейд описывал психику как аппарат&raquo;31.
Актуальность подобных построений и в современном мире
Зееман подчеркивает с помощью сложной аллегории:
&laquo;...отсылает к мифу трагедия нашего времени: гордиев узел
между механизацией, террором, эротикой, религией или
атеизмом&raquo;32. Таким образом, полагает куратор, контент выставки
близок сознанию современников, и хотя выставка &laquo;визуализирует
миф&raquo;, но все его элементы присутствуют и в современной жизни:
&laquo;трансценденция, ужас, аутизм, антропоморфизм машин,
ирония&raquo;, как и его оппозиции &laquo;эротика и воздержание, смерть и
бессмертие, мученичество и Диснейлэнд, падение и вознесение&raquo;.
30 Szeemann, H. Junggesellenmaschinen. Bern Kunsthalle. — Bern, 1975 — S.11.
31 Ibid. S.16.
32 Ibid. S.18.
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В эпоху постмодернистского снятия основных оппозиций:
&laquo;мужского — женского&raquo;, &laquo;сакрального — профанного&raquo;, etc.,
выставка
&laquo;Холостяки…&raquo;
парадоксальным
образом
свидетельствовала
об
их
отчетливом
присутствии,
обусловленном связью с мифом и традицией.
Зееман так комментировал структуру выставки: &laquo;Дюшан
предполагал, что мужчины — всего лишь трехмерные проекции
женской силы, находящейся в четырех измерениях. Поэтому я
объединил работы художников, создавших символы, которые
пережили их — как Дюшан, и тех, кто имел нечто, которое я бы
назвал первичными обсессиями, чьи жизни организованы вокруг
их обсессий. Конечно, я также хотел уничтожить барьер между
высоким искусством и искусством-аутсайдером&raquo;33. Таким
образом, продолжая поиски Дюшана в направлении размывания
границы между &laquo;искусством и неискусством&raquo;, Зееман также
стремился к обозначению некой метафизической ценности того,
что на первый взгляд понималось всего лишь как невнятные
личные желания художников, те же &laquo;обсессии&raquo;. В созданной им
второй воображаемой личной культурной институции, помимо
&laquo;агентства гостевой духовной работы&raquo; — &laquo;музее обсессий&raquo;
последнее понятие теряло негативный оттенок, придававшийся
ему со времен средневековья, а также, в ХХ веке, в
психологических штудиях Юнга.
Программные выставки &laquo;Монте Верита&raquo;, &laquo;Стремление к
тотальному произведению искусства&raquo;
Любимый &laquo;утопический&raquo; проект Зеемана — выставка 1978
года, с успехом прошедшая в Цюрихе, Вене, Мюнхене и Берлине
и посвященная известной художественной колонии начала ХХ
века Монте Верита, — своего рода воплощение его личной
мифологии — был основан на двух других (после &laquo;холостяков&raquo;)
символических идеях-образах: Мать и Солнце. Символика этих
образов в зеемановском понимании подробно рассмотрена в
каталоге &laquo;Монте Верита&raquo;, но, по при всем педантизме
интерпретации, эти образы, как и образы &laquo;холостяков-машин&raquo;,
33 Szeemann, H. Junggesellenmaschinen. S.21.
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могли бы быть иными, и для Зеемана при подготовке &laquo;Монте
Верита&raquo; главная цель состояла не в том, чтобы доходчиво
объяснить эту символику, а в том, чтобы показать возможность
воплощения любого личного мифа, пусть и с совершенно иными
символами и акцентами. Монте Верита или &laquo;Гора истины&raquo; (Berg
der Wahrheit) — возвышенность в кантоне Тессин в Швейцарии,
где в первой четверти ХХ века располагалась вегетарианская
колония художников, основанная братьями Грэзерами.
Художников объединяло отвращение к существующей
иерархической и милитаристской западной культуре, и Монте
Верита стала центром альтернативного мышления, где
развивались и процветали новые философские и социальные
направления: пацифизм, анархизм, освобождение женщин,
теософия, антропософия, психоанализ, интерес к восточным
религиям, etc. Накануне и во время первой мировой войны здесь
собирались пацифисты и беженцы из стран — участников войны,
среди которых были Ганс Арп, Хуго Балль, Эрнст Блох, Герман
Гессе. Их творчество в немалой степени послужило
формированию и укреплению мифа художественной колонии.
По-видимому, интерес Харальда Зеемана к мифу Монте Верита
возник именно благодаря этим именам, в период, когда он
занимался творчеством дадаистов и особенно Хуго Балля.
Основная идея колонии, по мысли её основателей, звучала как
&laquo;изменение мира посредством изменения собственной жизни&raquo;.
Очевидно, что этот лозунг чрезвычайно близок и воззрениям
Йозефа Бойса, одной из ключевых фигур в проектах Зеемана.
Большое значения для Зеемана имел и принцип Gesamtkunstwerk,
понятие, под которым он подразумевал не общность
стилистических принципов, а единое художественное и
метафизическое пространство, следуя в развитии этой идеи за
Рихардом Вагнером, давшим определение &laquo;тотального
произведения&raquo;, поглощающего разные виды искусств, в
&laquo;Художественном произведении будущего&raquo; 1849 года: &laquo;Большое
тотальное произведение охватывает все виды искусства и каждый
из этих видов использует как средство или уничтожает на благо
достижения
общей
цели,
а
именно,
безусловного,
непосредственного представления полноценной человеческой
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природы, — это тотальное произведение узнается не как
возможное дело одного человека, но как единственно мыслимое
произведение людей будущего&raquo;. Монте Верита имела для
Зеемана несомненные черты такого единства, объединяющего и
вагнерианские мотивы (в процессе работы над &laquo;Монте Верита.
Гора Истины&raquo; Зееман обнаружил там &laquo;по-настоящему
вагнерианские&raquo; ландшафты — &laquo;луг Парсифаля&raquo;, &laquo;скалы
валькирий&raquo;) с образами нордического человека, северной матери,
и культ гения, и обращение к немецким романтикам, и к
Франциску Ассизскому, воспевающему солнце. По словам
Зеемана, &laquo;это была, по сути, выставка о том, чего не существует,
ведь Gesamtkunstwerk не существует, для этого необходимо было
бы иное общество&raquo;. Работая над выставкой 1978 года, Зееман
сознавал, что он работает над утопией.
Пристрастие
Зеемана-искусствоведа
к
идее
Gesamtkunstwerk, понимаемого как целостное художественное
видение-пространство, было связано с идеей построения своего
мира, своей, индивидуальной утопии. Зееман сравнивает
собственный опыт &laquo;театра одного актера&raquo; с масштабными
вагнеровскими
постановками
и
любуется
сходствомнесоответствием. Идея Gesamtkunstwerk подробно раскрывается в
каталоге выставки 1983 года &laquo;Der Hang zum Gesamtkunstwerk&raquo; —
&laquo;Стремление
к
тотальному
произведению
искусства&raquo;,
организованной в Кунстхаусе Цюриха, где Зееман работал в
качестве независимого куратора с 1981 по 1991 г., и в Музее ХХ
века в Вене. На выставке были представлены материалы о
&laquo;крупнейших утопических проектах Европы с начала XIX века&raquo;,
которые порой выходили за рамки изобразительного искусства и
архитектуры. Выставка открывалась именами немецких
романтиков, в особенности Ф. О. Рунге, затем шли свидетельства
и документы, касающиеся таких &laquo;полноценных культурных
фигур&raquo; как Рихард Вагнер и Людвиг II, и, переходя к ХХ веку,
Рудольф Штайнер, Татлин, Хуго Балль. Особое внимание было
уделено утопическим, религиозным и квазирелигиозным
проектам в архитектуре — от материалов об архитекторах времен
французской революции до Баухауза с его лозунгом &laquo;Давайте
построим храм нашего времени&raquo;, и до Мерцбау Курта
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Швиттерса. В центре выставки было небольшое пространство,
где располагались произведения К. Малевича, В. Кандинского,
М. Дюшана, П. Мондриана, которые Зееман назвал в каталоге
выставки &laquo;первичными художественными жестами&raquo; ХХ века.
Завершали экспозицию проекты Й. Бойса как &laquo;представителя
последней революции в визуальных искусствах&raquo;34. Тематика
революции была всегда сближена для Зеемана с темой утопии,
которая, при слишком настойчивой пропаганде, приводит к
&laquo;насильственному распространению&raquo;. Бойс всегда стоял где-то
на границе такой навязчивой культурной экспансии, со
свойственной ему скрытой иронией парадируя сходные
культурные &laquo;стратегии&raquo; тоталитаризма, поэтому в проектах
Зеемана он часто выступал ключевой фигурой, как нельзя лучше
отвечая идеям самого куратора.
Следуя рассуждениям Вагнера, &laquo;Тяготение к тотальному
произведению&raquo; раскрывалось на выставке как сочетание, порой
не совсем гармоничное, проявлений разных искусств — музыки,
литературы, живописи, архитектуры, а также социальных,
религиозных и философских реалий. Рассуждения Зеемана по
поводу этого &laquo;утопического&raquo; художественного явления
указывают на то, что как искусствовед и куратор он стремился к
тому, чтобы каждая его выставка носила черты Gesamtkunstwerk,
то есть отражала целостное видение рассматриваемой
художественной и духовной ситуации. Обращение к
вагнерианскому пониманию тотального произведения и утопии,
как это было в работе над &laquo;Монте Верита&raquo;, стало ещё более
отчетливым на выставке 1983 года, но, безусловно, вагнеровское
понимание в трактовке Зеемана приобретало ироничные черты и
налет некой безнадежности и горечи по поводу невозможности
осуществления массовой утопии и &laquo;тотального произведения&raquo;.
Выставка Зеемана подводила к пониманию возможности утопии
только лишь как личного сознания и творчества, да и то скорее
гипотетического, желаемого.
Говоря о личном мифе и теме непреодолимых желаний —
обсессий, Зееман был опять чрезвычайно близок к рассуждениям
34
Szeemann, H. Der Hang zum Gesamtkunstwerk. Europaeische Utopien seit 1800. Kunsthaus Zuerich.
— Zuerich, 1983. — S.18.
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Достоевского в &laquo;Записках из подполья&raquo; о личном капризе,
непреодолимом,
внешне
бессмысленном
желании.
Культивирование таких желаний Зееман называет иначе
&laquo;созданием утопии&raquo; — идеального мира, где эти обсессии могли
бы быть осуществлены. Создание или приближение к созданию
этого идеального, утопического личного мира — и есть
творчество. Трудно не заметить, сколь близки эти рассуждения
творчеству Й.Бойса, провозгласившего &laquo;Каждый человек —
художник!&raquo; и &laquo;Искусство обращается к креативному человеку&raquo;.
Зееман, наряду с &laquo;агентством гостевой духовной работы&raquo;,
культивировал и личный миф &laquo;музея обсессий&raquo;, утопического
музея, который воплощен лишь в его индивидуальном сознании.
&laquo;Музей обсессий — это нечто, что не может существовать. Надо
знать, где проходит граница. Вы не можете сделать музей
обсессий, вы можете только мыслить его как конструкт,
поскольку в определенной степени вы этим показываете, что все,
что вы делаете — эфемерно, но так интенсивно, что это может
сравниться с обогащением памяти&raquo;35 пишет Зееман в сборнике
текстов &laquo;Музей обсессий&raquo;, вышедшем в 1981 году в Берлине.
Музей обсессий, таким образом, сходен с духовной работой,
направленной на обогащение памяти — пусть личной, а не
коллективной. Зееман всегда четко проводил границу между
личной художественной работой, которая может и не нравиться
публике, и попыткой создать &laquo;универсальные&raquo; ценности, что для
него всегда носило налет диктаторства и тоталитаризма. Но, при
этих ограничениях, творчество индивидуума и создаваемая им
личная &laquo;память&raquo; имели для него не меньшую ценность. К такому
отношению к частному творчеству, по сути, призывал и
любимый художник Зеемана Бойс. Близость &laquo;личных
мифологий&raquo; Бойса и Зеемана, по крайней мере, в том, что
касалось взглядов на творчество, позволила идеально совпасть
интенциям художника-теоретика и куратора, и на Документе5, и
на ретроспективе Бойса, когда Зееману, по мнению
современников, удалось практически реинкарнировать личность
покойного художника, воссоздав сложнейшие инсталляции и с
редким пониманием показав то, что до сих пор оставалось лишь в
35 Szeemann, H. Museum der Obsessionen. S.33.
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форме замыслов Бойса. Тем не менее, тема свободы искусства,
которое часто балансирует на грани дозволенного и порой
лишено нравственного императива (тема, которая неоднократно
обсуждалась в процессе дискуссий в &laquo;Бюро прямой демократии&raquo;
Бойса на Документе5, а также была шокирующе поднята им в
выставленном объекте с призывом в адрес немецких террористов
Баадера и Майнхоф), тема эта рассматривалась Зееманом с
гораздо большей деликатностью и мучительной рефлексией, чем
это было у Бойса. Прекрасная утопия — та же Монте Верита, по
Зееману — это воплощение мечты, которая есть продукт личных
обсессий, переработанных творчески. Но когда начинается
попытка убедить в истинности и ценности этой утопии других —
творчество перерастает в диктаторство. Для Зеемана,
добровольно избравшего роль &laquo;генсека&raquo; Документы, эта грань
между художником и диктатором воспринималась болезненно.
Гиперболизируя это ощущение, Зееман в одном из интервью
приводит в пример гибель башен-близнецов 11 сентября — &laquo;это
замечательно воплощенное произведение искусства, но при этом
погибли люди. Вот здесь и находятся границы&raquo;. Эта цитата
позволяет заключить, насколько мучительным было для Зеемана
опасение не угадать &laquo;свои границы&raquo; и при всей смелости и
актуальности проектов не переступить грань, за которой
искусство
становится
по-настоящему
убийственным
и
бесчеловечным. Как и многие концепты в арсенале Зееманаискусствоведа, идея &laquo;музея обсессий&raquo; переплеталась с другими
символическими темами, например, с &laquo;индивидуальными
мифологиями&raquo;, с &laquo;холостяками-машинами&raquo;, с &laquo;утопией&raquo; и
&laquo;тотальным произведением&raquo;. Экспонатами гипотетического
личного музея становились и символические образы: мечтателейутопистов, &laquo;гезамткунстверкеров&raquo;, &laquo;холостяков&raquo;, и абстрактные
идеи: насилия, свободы, одержимости, власти. Во время работы
над выставками Зееман пытался приблизиться к той
интенсивности впечатления, которой обладал гипотетический
музей в его сознании: &laquo;Целью каждой выставки последних лет
было для меня — сделать видимым уникальное личное
отношение, что само по себе могло направлять к лучшему, более
творческому и сознательному обществу, в котором намерения
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станут не формой, а &laquo;содержанием&raquo;36. Некоторая оппозиция к
&laquo;форме&raquo; у Зеемана не была продиктована отсутствием интереса к
ней (художественная форма сама по себе, как концепт, иногда
становилась отдельной темой для выставки Зеемана, например,
известный скульптурный проект секции Aperto на венецианской
бьеннале 1985 г., повторенный затем в нескольких странах, был
целиком построен на метаморфозах и качествах пластической
формы), а желанием раскрыть в корпусе современного искусства
способы выражения, наиболее близко подходящие к раскрытию
смысла и значения интенций своего времени.
Многие выставки Зеемана являлись практическим
приближением к гипотетическому &laquo;музею обсессий&raquo;, но, как
всякая утопия, &laquo;музей&raquo; не находил полноценного воплощения,
даже в глобальных проектах вроде Документы5 или &laquo;Стремления
к тотальному произведению искусства&raquo;. Тем интереснее
предложенный в 1974 году Зееманом для берлинской Академии
художеств проект выставки &laquo;Музей обсессий&raquo; — всего через два
года после Документы, где куратор, казалось бы, имел все
возможности для привлечения самых значительных в системе его
искусствоведческих пристрастий авторов. Проект этот, тем не
менее, так и не был осуществлен, но остался подробный план
экспозиции и концепция выставки, опубликованные в
одноименном сборнике Х. Зеемана в 1981 году. Экспозиция, по
представлению Зеемана, должна была выглядеть следующим
образом: &laquo;Выставка может представлять только прототип Музея
обсессий. Привлечение культурного контекста для подобного
предприятия — это компромисс, который должен пониматься как
сознательное действие.
План:
1. Красота сохранения и разрушения на примере Дезидерио
Монсю.
2. Попытки возвращения к чистому и необременительному
творчеству в ХХ веке (Бретон, Дюбюффе).
3. Разница
между
первичными
и
вторичными
(отрефлектированными) обсессиями: Антон Мюллер и
Дюшан.
36 Szeemann, H. Museum der Obsessionen. S.88.
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4. Размеры
обсессии
как
художественный
элемент
(Болтански).
5. Обсессия коллекционирования как основа художественной
деятельности (Эрро).
6. Обсессия коллекционера, его идентичность (собиратель
гильотин в Париже, который в годовщину смерти МарииАнуанетты обезглавил себя с помощью &laquo;её&raquo; гильотины).
7. Маленький музей первичных обсессий в их связи с
основными элементами:
Огонь — документация о пироманах.
Вода — необычные корабельные конструкции.
Воздух — Анонимные конструкторы летательных машин в
сравнении
с
псевдообсессиями
Панамаренко
(на
Документе5 Панамаренко представил объект в виде
воздушного корабля с гигантским надувным шаром — М.
Б.).
Земля — сексуальные обсессии.
8. Общественные обсессии:
Стремление к красоте (примеры эстетической хирургии).
Обсессия смерти и ее преодоления (материалы общества по
продлению жизни замораживанием).
Обсессия расы (анонимные материалы гетто в Детройте).
Обсессия власти (Чингиз-хан).
Обсессия духа и солнца (Св. Франциск Ассизский)&raquo; 37 и так
далее.
План
Зеемана,
безусловно,
демонстрирует,
что
существующая художественная ситуация и ее участники, а также
повседневные и традиционные культурные реалии представляли
для куратора обширный источник идей и универсальных
символов, классификацией которых он и занимался, работая над
идеей и структурой экспозиции.
Помимо берлинской Академии художеств, Зееман
собирался предложить этот проект и для 7-й Документы в
Касселе — после &laquo;медиальной&raquo; Документы6 Мартина
Шнекенбургера, которая свела на нет попытки Зеемана направить
Документу в русло художественного эксперимента и воплощения
37 Szeemann, H. Museum der Obsessionen. S.50.
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искусствоведческих теорий. Тот факт, что выставка &laquo;Музей
обсессий&raquo; со столь символичным для Зеемана названием так и не
была осуществлена, только утверждает значительность и
оправданность возникновения идеи гипотетического музея как
личного взгляда и личной оценки искусства, что подтверждается
и появлением в этот период других сходных по смыслу
концепций: &laquo;воображаемого музея&raquo; А. Мальро, &laquo;антимузея&raquo; Й.
Кладдерса.
Работа Х.Зеемана в качестве независимого куратора.
Ретроспективы художников, проекты Венецианских биеннале
1999 г. и 2001 г., &laquo;духовные портреты стран&raquo;
В течение десятилетней работы в качестве независимого
куратора Кунстхауса в Цюрихе (1981-1991 гг.) Зееман
осуществил ряд больших ретроспектив таких художников как
Марио Мерц, Джеймс Энсор, Зигмар Польке, Сай Твомбли, Брюс
Науман, Георг Базелиц, Ричард Серра, Йозеф Бойс, Уолтер де
Мария. Эти проекты были вызваны намерением Зеемана
возвратиться, после десяти лет работы над тематическими
выставками, к творчеству отдельных художников, многие из
которых ранее были &laquo;материалом&raquo; для концептуальнотематических проектов искусствоведа. Феликс Бауманн,
директор цюрихского Кунстхауса, предложил Зееману
превосходные условия работы с возможностью осуществления
масштабных выставок: например, для ретроспективы Мерца
были снесены внутренние стены Кунстхауса, чтобы его иглуобъекты можно было расставить в пространстве воображаемого
города. Для проектов Зеемана всегда было характерно
стремление преодолеть институциональные рамки выставки, об
этом он говорил в интервью Обристу: &laquo;Я хотел делать
неинституциональные выставки, но должен был зависеть от
институций, чтобы осуществлять их. Поэтому я часто обращался
к нетрадиционным выставочным пространствам&raquo;38 (как это было
при подготовке &laquo;Монте Верита&raquo;, расположенной в пяти
помещениях, не предназначенных для демонстрации искусства, в
38 Obrist, H.-U. Interview with Harald Szeemann. // Artforum. — P.26.
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том числе в теософской вилле, бывшем театре и гимназии, после
чего весь контент выставки отправился для демонстрации в
Берлин, Цюрих, Вену и Мюнхен). Работая свободным куратором
в Цюрихском Кунстхаусе, Зееман, благодаря благосклонности
директора Ф. Бауманна, совмещал эти две позиции —
принадлежность к институции и одновременно независимость от
нее. Особое значения для Зеемана имела работа над
ретроспективой Йозефа Бойса, умершего в 1986 году, и
осуществленная после двадцати четырех плодотворных лет
работы Зеемана с творчеством Бойса.
В 1980 году Зееман организовал секцию Aperto (&laquo;новый&raquo;
по-итальянски) на Венецианской биеннале, посвященную новым
именам и новым направлениям в искусстве, а также реанимации
полузабытых имен художников, чье творчество в данный момент
могло стать актуальным, и независимую от проектов в более
консервативных национальных павильонах. В 1985 году Зееман
осознал потребность в видоизменении Aperto, где стала
преобладать невнятная неоэкспрессионистическая живопись, и
предложил новую концепцию экспозиции, подразумевающую
возвращение к &laquo;молчаливой ценности качества&raquo; произведений.
Новый проект Aperto назывался &laquo;Spuren, Skulpturen, und
Monumente ihrer pr&auml;zisen Reise&raquo; (&laquo;Следы, скульптуры и
монументы их целенаправленного (или точного) путешествия&raquo;),
и начиналась экспозиция с работ скульпторов, чьи работы уже
стали классикой ХХ века: Джакометти, Бранкузи, Медардо Россо.
Затем следовали имена Твомбли, Рукриема, Тони Крэгга, Франца
Веста, Ройдена Рабиновича, и в треугольных комнатах — работы
Вольфганга Лаиба, Марио Мерца. Это был необычный для
Зеемана искусствоведческих проект, не столько концептуальный,
сколько пластический, с акцентом на форму, её метаморфозы и
энергетику, которую различные по пластике объекты создавали в
пространстве. Этот проект Aperto стал очень популярен и был
повторен во многих городах с некоторыми дополнениями и
изменениями и под различными названиями: &laquo;De Sculptura&raquo; в
Вене, &laquo;SkulpturSein&raquo; (&laquo;Быть скульптурой&raquo;) в Дюссельдорфе,
&laquo;Zeitlos&raquo; (&laquo;Безвременное&raquo;) в Берлине, &laquo;A-Historical Soundings&raquo;
(&laquo;А-исторические
звуки&raquo;)
в
Роттердаме,
&laquo;Einleuchten&raquo;
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(&laquo;Освещение&raquo;) в Гамбурге, &laquo;G.A.S. (Grandiose, Ambitieux,
Silencieux)&raquo; (&laquo;Грандиозно, амбициозно, молчаливо&raquo;) в Бордо.
Зееман подчеркивал в каталоге особую поэтику выставки,
отразившуюся в многообразии названий, и ненавязчивость
концепции, которая, в данном случае, уступала форме. На 48
Венецианской биеннале секция Aperto, отсутствовавшая на
предыдущих
двух
выставках,
вновь
возникла
под
видоизмененным названием dAPERTutto — &laquo;Aperto прежде
всего&raquo;.
В 1999 и 2001 гг. Зееман руководил экспозициями 48 и 49
венецианских биеннале. Он не только значительно расширил
пространство экспозиции, но и, в отличие от своих
предшественников, взял на себя практически единоличную
кураторскую ответственность в соответствии со своим
пониманием выставочной практики.
На 48 биеннале Зееман осуществил свою мечту масштабно
представить, наравне с искусством Запада, и Восток, в
особенности Китай, что он задумывал ещё при подготовке
Документы5, но что оказалось в 1972 году невозможным по
причине неблагоприятной политической ситуации. Теперь же, в
Венеции приоритет отдавался &laquo;женскому&raquo; творчеству и
искусству выходцев с Востока, подчиняясь принципам
глобализма, но при этом ещё более заостряя известную
оппозицию западных ориенталистов о Востоке как женском
начале и Западе — начале мужском.
На 49 Венецианской биеннале Зееман подчинил
разнородные проекты общей концепции под названием &laquo;Плато
человечества&raquo;. Под &laquo;плато&raquo;, имеющем в итальянском языке
различные значения: &laquo;ровная возвышенность&raquo;, &laquo;базис&raquo;,
&laquo;платформа&raquo;, &laquo;фундамент&raquo;, подразумевалась функция выставки
как &laquo;платформы человечества&raquo;. Ситуация рубежа веков, по
признанию составителей каталога выставки, ставила перед
искусством
новые
проблемы:
несмотря
на
мнимую
глобалистскую общность, в мире назревала масса войн и
конфликтов, и задачей художника стал уже не поиск
самоидентичности, как этот было ранее, а обращение &laquo;к
локальным корням&raquo;, к тому, чего не может затронуть тлетворная
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культурная унификация, — к традиции, к &laquo;вечному&raquo;. В работе
над этой концепцией Зееман, как и ранее, не отступал от своих
излюбленных позиций — индивидуализма и стремления к
&laquo;тотальному произведению&raquo;, только теперь они осуществлялись
с точки зрения &laquo;локального дискурса&raquo;, традиции и &laquo;корней&raquo;.
Поставленная при входе в павильон &laquo;Италия&raquo; скульптура
&laquo;Мыслителя&raquo; Родена и работа Рона Мука &laquo;Без названия
(мальчик)&raquo;, представляющая угловатого, задумчивого подростка,
сидящего в позе &laquo;Скорчившегося мальчика&raquo; Микеланджело&raquo;,
несомненно, отсылали к традиции, но остальной контент
выставки был столь по-зеемановски противоречив, что
характеристика биеннале как &laquo;эскиза новой негуманистической
утопии&raquo; В. Мизиано представляется вполне справедливой.
Следует отметить, что на следующей, 50-й венецианской
биеннале 2003 года под руководством Франческо Бонами были
изящно обыграны и переосмыслены многолетние поиски
кураторов, в том числе Харальда Зеемана, на пути к целостному и
автономному выставочному проекту: часть проектов биеннале
шла под лозунгом &laquo;Выставка выставок&raquo;. Кроме того, была
провозглашена &laquo;диктатура зрителя&raquo;, перекладывающая всю
тяжесть интерпретации и &laquo;ответственность за последствия&raquo;
художественных высказываний с куратора и художника на
зрителя. В общей сложности двенадцать кураторов из разных
стран оказались, таким образом, в иной ситуации, обусловленной
новыми течениями в выставочной практике.
Биеннале Ф. Бонами, казалось бы, обозначила конец
практики авторитарных выставок с личным подтекстом. Тем не
менее, в течение тех же 2002-2004 гг. Харальд Зееман
осуществил ряд выставочных проектов, показавших актуальность
тематических выставок с индивидуальной искусствоведческой
концепцией.
В 2002 году по заказу швейцарского национального банка
Зееман подготовил экспозицию &laquo;Geld und Wert / Das letzte Tabu&raquo;
(&laquo;Деньги и стоимость/последнее табу&raquo;) для Швейцарской
выставки (Schweizer Expo 02). Выставка стала своего рода
современной камерой чудес, показывающей метаморфозы
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понятия о ценности (в том числе и искусства), связанной или не
связанной с деньгами.
В 2003 г. в Клостернойбурге под Веной была открыта
выставка &laquo;Blut und Honig — Zukunft ist am Balkan&raquo; (&laquo;Кровь и мёд
— будущее на Балканах&raquo;), а в 2004 — &laquo;Провал красоты —
красота провала&raquo; в Центре Хуана Миро в Барселоне — выставка,
подводившая итог размышлениям Зеемана-искусствоведа о
художественной форме и её эстетике: основной идеей стало
противопоставление искусства с &laquo;лживыми, но красивыми
формами&raquo; (например, нацистского) и произведений с внешне
скромными, но духовно полноценными формами —
концептуализм, абстракция, etc.
Особняком среди тематических выставок Зеемана стоят три
проекта, сделанных со значительным временным интервалом, в
которых он раскрыл образ стран — Швейцарии (1991 г.),
Австрии (1996 г.) и Бельгии (последняя выставка Зеемана, 2005
г.).
Интерпретация
образа
отдельно
взятой
страны
осуществлялась Зееманом с позиции личного представления о
наиболее значимых культурных фигурах и событиях. Это было
личное видение страны, отсюда и названия первой и второй
выставки этого ряда: &laquo;Видение Швейцарии&raquo; или &laquo;Визионерская
Швейцария&raquo; (&laquo;Visionary Switzerland&raquo;) и &laquo;Видение Бельгии&raquo; (&laquo;La
Belgique visionnaire&raquo;). Построение мифического образа страны,
таким образом, было подобно построению личного мифа.
&laquo;Visionary Switzerland&raquo; совпала с 700-летней годовщиной
Швейцарии. Центром экспозиции стали произведения великих
швейцарских художников Пауля Клее, Мерет Оппенхайм, А.
Джакометти. Противовесом этому смысловому центру стала
часть экспозиции с материалами о швейцарцах, &laquo;желавших
изменить мир&raquo; — ученых, естествоиспытателях, &laquo;швейцарских
гезамткунстверкерах&raquo;. Сюда же примыкали машины Тингели,
&laquo;производящие искусство&raquo;, и &laquo;автоэротические машины&raquo;
Мюллера, окруженные объектами более молодых и менее
известных швейцарских художников. &laquo;Это оммаж особому виду
творчества, связанному с этой страной и с этим ландшафтом&raquo;39,
пишет Х. Зееман в предисловии к каталогу. Выставка была
39 Szeemann, H. Visionaere Schweiz. Ausst. Katalog. — Fr./M.; Salzburg, 1991. — S.7.
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показана в нескольких городах Европы, кроме того, была
размещена в швейцарском павильоне на Мировой выставке в
Севилье в 1992 году. Вскоре Зееман получил заказ от
министерства культуры Австрии сделать подобную экспозицию
— &laquo;духовный портрет страны&raquo; — на австрийском материале.
Выставка под названием &laquo;Austria im Rosennetz&raquo; (&laquo;Австрия в
сети роз&raquo;) была организована в 1996 году в венском Музее
прикладного искусства. По словам Зеемана, &laquo;это было огромное
панорамное шоу ещё одной альпийской культуры&raquo;. &laquo;Видение&raquo;
бывшей империи, представлявшей до своего распада нечто вроде
вавилонского
столпотворения,
смешавшего
несколько
разнородных культур: славянской, германской, иудейской,
исламской, а теперь являвшейся маленькой страной, начиналось с
экспозиции материалов о династии Габсбургов. В следующей
комнате
демонстрировались
портреты
Мессершмидта,
противопоставленные произведениям Арнульфа Райнера — его
зарисовкам поверх фотографий Мессершмидта. Далее шли
материалы, посвященные художникам и архитекторам Венского
Сецессиона. Следующие разделы включали объекты, наиболее
отвечавшие личному видению Австрии Харальдом Зееманом:
работы малоизвестного австрийского анималиста XIX века
Алоиза Зоттля, материалы о Фрице Херцмановски-Орландо,
написавшем книгу &laquo;Gaulschreck im Rosennetz&raquo; (&laquo;Лошадиная
паника в сетях роз&raquo;), название которой отразилось в
наименовании выставки. Была выставлена карета, перевозившая
тело принца Фердинанда, застреленного в Сараево. В главном
вестибюле было устроено нечто вроде &laquo;камеры чудес&raquo; с
объектами турецкого искусства и диваном из приемной Зигмунда
Фрейда на Берггассе, 19, где он практиковал психоанализ. На
втором этаже демонстрировались австрийские изобретения и
различные машины, а рядом с ними — почти такие же машины в
&laquo;обработке&raquo; художников ХХ века: Дюшана, Мэн Рэя, Тингели.
Раздел кино включал имена Эриха фон Штрогейма, Фрица Ланга
с его знаменитым &laquo;Метрополисом&raquo; — полукино, полуархитектурным утопическим проектом, полуобъектом искусства
модернизма.
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Третий проект в ряду &laquo;духовных портретов стран&raquo; —
&laquo;Видение Бельгии&raquo; 2005 стал последним в искусствоведческой
карьере Зеемана Выставка &laquo;Видение Бельгии&raquo; в Брюссельском
Дворце Изящных Искусств, подготовленная к 175-летию страны,
демонстрировалась уже после смерти куратора в 2005 году. Она
включала несколько сотен экспонатов; также были показаны
фильмы, фрагменты театральных постановок, рекламные плакаты
разных лет, архитектурные модели, исторические документы.
Югендстильные помещения Дворца Изящных Искусств были
довольно тесны для такого количества объектов, что создавало
впечатление
некой
клаустрофобии
для
зрителя,
рассматривающего &laquo;бельгийские артефакты на выставке про
Бельгию в Бельгии&raquo;. Впечатление это, судя по каталогу,
сознательно культивировалось Зееманом, как впечатление &laquo;о
маленькой стране с большой культурой&raquo;. Лозунг архитектора и
художника Йохана ван Гелуве (Johan Van Geluwe) — &laquo;Бельгия
ИСКУССТВенна с 1830 г.&raquo; (&laquo;Belgium is ART-ificial since 1830&raquo;),
точно выражал это состояние. В отделе выставки &laquo;Музей музеев&raquo;
(&laquo;M. O. M.&raquo;) ван Гелуве показывал вариации на тему
бельгийских музеев: от псевдохудожественных украшений в
маленьких частных садах до коллекции сувенирных трубок,
которые невозможно было курить. Подобный &laquo;музейный&raquo; ход в
экспозиции был давно разработан Зееманом — автором
гипотетического &laquo;музея обсессий&raquo;, и ещё раз поднимал вопрос о
взаимодействии искусства и выставочной институции:
&laquo;сомнительное искусство в почтенном музее versus подлинное
искусство в сомнительном музее&raquo;. Основной целью такой
оппозиции была постановка вопроса о том, что не только
искусство можно подвергнуть сомнению, но и художественную
институцию, в которой оно выставлено. Проблематика
взаимодействия музеев и современного искусства до этого
неоднократно поднималась искусствоведом, например, в
камерной выставке &laquo;Дедушка: такой же первооткрыватель как
мы&raquo; c её намерением сделать контентом традиционной выставки
банальнейшую жизнь обывателя, и на Документе5, где был
сделана попытка &laquo;музеализировать&raquo; тривиальную эмблематику
— китч, а среди экспонатов раздела &laquo;Музеи художников&raquo; были
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&laquo;Музей в чемодане&raquo; Дюшана и &laquo;Музей в шкафу&raquo; Герберта
Дистеля — метафорические модели музея. Кроме того, коллекция
трубок ван Гелуве была несомненной апелляцией к классике ХХ
века — Рене Магритту. На экспозиции &laquo;M. O. M.&raquo; зритель мог
также видеть и самого себя: отраженным в реконструкции
зеркала на &laquo;Портрете четы Арнольфини&raquo; Яна ван Эйка.
Содержание этого жеста было очевидным и отсылало к риторике
Йозефа Бойса, с которым много лет работал Зееман: &laquo;По крайней
мере, каждый может стать художником, отразившись в этом
зеркале&raquo;. Ещё один &laquo;музей&raquo; представлял художник Гийом Биль
(Guillaume Bijl): в комнате с окрашенными красным стенами
была выставлена пишущая машинка Роберта Музиля,
бюстгальтер Мадонны, ручка Конрада Аденауэра, шлем
Муссолини, etc., находящиеся во владении различных
бельгийских граждан, под общим наименованием: &laquo;Сувениры
ХХ века&raquo;.
Среди
&laquo;классиков&raquo; бельгийского
искусства
были
представлены Поль Дево, Рене Магритт, Фернан Кнопфф, Анри
Мишо, Пьер Алешински. Критики отмечали, что в соответствии
со сложившимся искусствоведческим подходом Зеемана,
&laquo;классикам&raquo; было отведено столько же, если не меньше места,
чем позднейшему поколению художников и материалам,
имеющим курьезный и странный характер: среди самых
неожиданных объектов были свечи фаллической формы из
собора Баарле-Хертог, объект &laquo;Клоака&raquo; Вима Дельвойе и
&laquo;Machine &agrave; d&eacute;cerveler&raquo; профессора Девульфа. Своеобразны были
и артефакты, посвященные символическому для Бельгии мотиву
свиньи: основоположником этой тематики считался Фелисьен
Ропс с его известным &laquo;Портретом дамы со свиньей&raquo;. Вим
Дельвойе подготовил для выставки проект с татуированными
свиньями,
кроме
того,
демонстрировался
черно-белый
полусюрреалистический фильм Тьерри Зено &laquo;Vase de noces&raquo; 1974
года, показывавший непростые отношения людей и свиней. Тем
не менее, как всегда в проектах Зеемана, в &laquo;Видении Бельгии&raquo;
эти на редкость разнородные артефакты служили цели создания
целостного образа страны, окрашенного личным восприятием
куратора.
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Выставка &laquo;Видение Бельгии&raquo; открылась во Дворце изящных
искусств Брюсселя 18 февраля 2005 года, в день смерти Харальда
Зеемана, подведя итог его более чем сорокалетней карьере
искусствоведа,
куратора,
исследователя
и
теоретика
современного искусства.
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Глава 3. Куратор как художник и выставка как произведение
искусства во второй половине ХХ в.
&laquo;Куратор-художник&raquo; и &laquo;выставка-произведение искусства&raquo;
Художник Даниэль Бюрен в эссе &laquo;Выставка выставки&raquo; в
каталоге Документы5 пишет: &laquo;Всё более предметом выставки
становится не выставка произведений искусства, но выставка
выставки как произведения искусства&raquo;40. Бюрен отмечал, что Х.
Зееман работает с объектами на экспозиции, как художник
работает с цветовыми пятнами. Он отбирает работы, он же
представляет их критикам, и он берет на себя ответственность за
сделанное художниками. И далее Бюрен подводит итог: &laquo;И
вправду, выставка представляется как объект себя самой, и
объект себя самой как произведения искусства&raquo;41. Искусствовед
Х.Зееман был представлен Бюреном как &laquo;суперхудожник&raquo;, порой
игнорирующий индивидуальную манеру того или иного автора в
пользу целостной концепции выставки, задуманной и
осуществленной им (по вышеупомянутому принципу &laquo;цветовых
пятен&raquo;) как единоличным художником-творцом. В своем эссе
Бюрен метко констатировал очевидную тенденцию, возникшую в
послевоенной выставочной практике — программные, авторские
выставки,
устраиваемые
специалистами-искусствоведами,
производили на зрителя более целостное, ясное и
&laquo;художественное&raquo; впечатление, чем не слишком понятные по
отдельности
произведения
художников.
Необходимость
истолкования смысла и визуальных достоинств художественных
объектов, столь актуальная для модернизма с его манифестами,
объемистыми аннотациями к выставкам и трактатами самих
художников, в программных выставках послевоенного времени
стала менее довлеющей, зритель оказался в состоянии
воспринимать выставку без подробного комментария, опираясь
лишь на общие положения концепции куратора в каталоге. Об
этой тенденции свидетельствует, например, то факт, что устный
комментарий по поводу экспозиции — &laquo;Школа для посетителей&raquo;
40 Buren, D. “Exposition d’une exposition”. // Dokumenta5. - Кassel, 1972. — S.17.
41 Ibid. S.19.
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Базона Брока, довольно подробная для Документы4 1968 года, на
Документе5 Х. Зеемана свелась к довольно сжатому
&laquo;аудиовизуальному предисловию&raquo;. Такая парадоксальная, если
учесть
состояние
оживленного
постмодернистского
теоретизирования по поводу искусства, ситуация, тем не менее,
объяснялась просто: возник иной тип выставочной практики — с
ясной концепцией выставки, с отбором произведений,
отвечающим
потребностям
цельного
формального
и
содержательного образа выставки. Задача полноценной
репрезентации одного или нескольких художников, как это было
ранее, сменилась задачей репрезентации идеи, символического
образа, &laquo;художественной ситуации&raquo; или неких абстрактных
философских или социальных реалий. Документа5 Х. Зеемана
была одной из первых масштабных выставок такого рода, и
именно к ней была применена впоследствие часто повторяемая
историками выставочной практики ХХ века метафора &laquo;выставка
выставки&raquo;.
Эволюция западной выставочной практики
Рассмотрение практики выставок, начиная с конца XVIII и
до первой половины ХХ века указывает на то, что появление
выставочных проектов, подобных Документе5, было вполне
логичным. Как во времена первых академических выставок XVIII
века, так и во второй половине ХХ века, когда масштабные
выставки устраивались в соответствующих художественных
институциях, предпосылкой к формированию специфических
типов выставок оставались схожие факторы, включающие,
помимо культурной ситуации, экономические и социальные
условия.
Эволюция выставочной практики началась, по сути, с
самого начала возникновения выставки как культурного
феномена. Выступление художника в новом качестве — не
придворного художника, делающего свою работу по заказу
некоего высокопоставленного индивидуума или церковного
заказчика, а &laquo;выставляющегося художника&raquo;, предлагающего свои
работы для обозрения публике и получающего в результате этой
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практики некую символическую, а опосредованно, и
коммерческую прибыль, начинается во второй четверти XVIII
века. До этого, хотя и существовала практика академических
выставок, их привлекательность для художников была
сомнительной. В частности, во Франции, в Королевской
Академии живописи и скульптуры в Париже в течение правления
Людовика XIV (1661-1715) прошло только шесть выставок. С
1725 по 1848 гг. выставки устраивались в салоне Карре в Лувре,
после чего название &laquo;салон&raquo; стало означать официальную
парижскую выставку. Салоны проводились с периодичностью в
один-два года до 1848. Такая метаморфоза вызвала значительные
изменения как в самосознании художников, так и в плане новых
связей между художественной продукцией и её репрезентацией, в
значении самого понятия искусства, в отношении к нему
публики, да и само понятие &laquo;публики&raquo; значительно
видоизменилось. Намного более сильной интенцией стала не
потребность &laquo;угодить вкусам&raquo; публики, а совсем наоборот —
художник,
чувствующий
себя
&laquo;гением&raquo;,
осуществлял
просвещенческую функцию — не потакать, а воспитывать вкус
зрителей, равно как и общественное сознание. Убеждение, что
искусство как коммуникативная, укрепляющая общество сила
могло
бы
менять
общественный
менталитет,
уже
непосредственно предвосхитило модернистскую парадигму,
предпосылки для которой возникли в середине XIX века, когда
столь
сильно
желаемая
&laquo;независимость&raquo;
художника
результировала в потребности создания индивидуального
художественного языка, уже не рассчитанного на какие бы то ни
было вкусы, а порой откровенно предполагающего непонимание
публики. Отношения между художником, публикой и критиком
стали проблематичными, и, скорее, напоминали некую борьбу,
если не переходили иногда в открытую агрессию, какую,
например, вызвала выставленная Эдуардом Мане в Салоне 1865
г. &laquo;Олимпия&raquo;. Агрессия посетителей выражалась самыми
различными способами: смех, ругательства, плевки, карикатуры в
прессе, попытки испортить картины. Если до конца XIX века
художник, какие бы своеобразные работы он ни выставлял,
находился зачастую в роли &laquo;жертвы&raquo;, чьи работы, как и он сам,
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подвергались насмешкам, оскорблениям, а зачастую были
мишенью для вандализма на выставках, то начиная с 1910-х гг.
радикальные художественные явления как Дада, сюрреализм,
положили начало новым взаимоотношениям художника и
публики: агрессия сохранилась, но художник стал более
защищенной фигурой, чем публика, порой не знающая, чем,
помимо эстетического шока, грозит ей та или иная
художественная акция. О &laquo;воспитании&raquo; каких бы то ни было
художественных критериев у публики было благополучно
забыто, а вместо этого всё явственнее ставилась задача
оскорбить, унизить или нелицеприятно уличить в косности,
ханжестве, глупости или склонности к дешевым массовым
удовольствиям ничего не подозревающего, наивного зрителя.
Таким или примерно таковым было отношение к публике в
больших немецких выставочных проектах после Второй мировой
войны, за которым прослеживалось уничижительное: &laquo;вы
позволили сделать с собой то-то и то-то, так продолжайте же и
дальше поглощать невнятное нечто, предложенное вам в
интересной, занимательной обертке&raquo;. Стоит вспомнить основную
цель 1-ой Документы, призванной, в конечном счете, дать
представление &laquo;темной&raquo; немецкой публике о художественных
явлениях, прошедших &laquo;мимо&raquo; неё на протяжении нескольких
десятков лет, или концепцию 11-ой Документы Энвейзора,
предложившей в качестве основного контента, наравне с
экспозицией, ряд дискуссий, на которых широкая публика была,
по сути, ни при чем. Публика, посещающая выставки, должна
была &laquo;задумываться&raquo;, должна была страдать, испытывать шок, а
иногда и сама становиться частью художественного
произведения или акции, как это было на Документе5 с людьми,
вступавшими в провокативную дискуссию с Бойсом в его &laquo;Бюро
прямой демократии&raquo;. Одним из излюбленных положений
Харальда Зеемана была идея о выставочном или музейном
пространстве как об &laquo;охранной зоне&raquo;42 для художника, где все,
что он делает, защищено сакральной аурой искусства. Такой
&laquo;охранной зоной&raquo; выставочное помещение XIX века было не для
художника, а для публики, которая могла себе позволить открыто
42 Herrschaft, F. Interview with Harald Szeemann. Папка dA — AA- Mp.94. - Архив Документы в Касселе.
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издеваться и насмехаться как над произведениями, так и над
личными причинами и недостатками, побудившими мастера
сделать именно такие произведения. В ХХ веке все поменялось
— в защите, скорее, стала нуждаться публика. При этом
видоизменение выставочной практики и появление программных
проектов, целостных концептуальных выставок результировало в
том, что ответственность за содержание и идеи выставки была
переложена с отдельных художников на куратора. Даже в
радикальных выступлениях неискушенной публики, каким стал,
например, призыв к &laquo;хэппенингу протеста&raquo; против Документы5,
сформулированный в листовке &laquo;Крестьянство за правое дело&raquo;,
куратор обвинялся в &laquo;терроре по отношению к зрителю и
насаждении псевдоискусства&raquo; наравне с художником. &laquo;Наглость
этой клики, — утверждали авторы листка, — её сильнейшее
оружие&raquo;43 и обещали &laquo;рассеять туман&raquo; на заявленном в листовке
&laquo;хэппенинге&raquo;. При этом некоторые фразы листовки весьма
напоминали высказывания Й. Бойса, выполнившего один из
столь отвратительных авторам листка проектов Документы5.
&laquo;Мы — за абсолютную свободу искусства! — писали они, —
Каждый должен иметь свободу выражения в соответствии со
своим художественным восприятием, в своей манере и по своим
возможностям&raquo;44. Эта фраза почти дословно перекликается с
риторикой Бойса, развивавшего идею о том, что &laquo;каждый человек
— художник&raquo;. Таким образом, протест &laquo;крестьянства&raquo;,
вставшего в оппозицию искусству, представленному на
Документе, невольно оказался вписанным в её контекст чуть ли
не в качестве продолжения проекта &laquo;Бюро…&raquo; Й. Бойса.
Появление &laquo;крестьянского листка&raquo;, курьезным образом
совпавшего в интенциях с одним из ключевых проектов
Документы, свидетельствовало о способности куратора
соответствовать духу времени при выборе контента выставки. В
последующей рецепции Документы5, например, в устроенной по
её архивным материалам выставке 2002 года в Кунстхалле Вены,
и этот протест, и другие разнообразные нападки критики в адрес
её куратора, становились органичной частью мифа Документы5.
43
Листовка “Die Bauernschaft fuer Recht und Gerechtigkeit”. Архив Документы в Касселе. Папка dA
— AA- Mp.142.
44 Ibid.
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Именно куратор с момента открытия выставки являлся объектом
антагонистической рецепции и критики, и это подтверждало
принципиально
иной
статус
куратора-искусствоведа,
присвоившего функции художника.
Одним из основных вопросов художественной практики ХХ
века стал вопрос различения искусства от неискусства и попытки
обосновать новые критерии такого различения (или их
отсутствия). В связи с этим традиционная значимость
выставочного пространства сохранялась, а может быть,
приобретала ещё большую актуальность для так называемых
&laquo;больших проектов&raquo;. Зеемановское понятие &laquo;охранной зоны&raquo;
предполагало не только гипотетическую защиту художника от
упреков в нарушении моральных норм, оскорблении чьего-либо
вкуса или эстетики, но в прямом смысле слова охрану объектов в
хорошо
оборудованном
витринами,
сигнализацией
и
находящимся под наблюдением пространстве, где выставленные
объекты нельзя трогать, перемещать, исследовать, портить,
подвергать слишком громкому нелицеприятному обсуждению.
То же касалось, по крайней мере, в течение первого десятилетия
своего появления, и новейших художественных практик: акции,
перформансы и хэппенинги по преимуществу проходили в
тепличной, &laquo;защищенной&raquo; обстановке музеев и галерей.
Предпосылки к появлению программных выставок,
&laquo;больших проектов&raquo; ХХ века появлялись ещё в XIX веке.
Развитие выставочной традиции ко второй половине XIX века
привело к осознанию художниками необходимости поиска
совместных, общих творческих практик. Если в период
романтизма художник представлялся гордым одиночкой, то во
второй пол. XIX в. потребность в неком объединении
пересиливала интенцию к самодостаточной и автономной
художественной практике. Художник начинал окружать себя не
столько учениками, ориентирующимися на манеру и стиль
мастера,
сколько
единомышленниками,
имеющими
индивидуальные художественные воззрения, но способными
объединиться по принципу приемлемости и целесообразности
совместного участия в выставках, как это было у
импрессионистов. Понимание того, что иная творческая манера,
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отличная от общепринятой салонной живописи, нуждается в
отдельном выставочном пространстве, являлось знаковым с
точки зрения эволюции выставочной практики. Серьезное
значение стало придаваться тому, рядом с какими работами
повешено то или иное произведение. Кроме того, переосмыслено
было оформление выставок: экспериментировали со сменой
традиционных рам на белые (впервые использованы Писсарро и
Дега на выставке 1877 г.), затем на рамы других цветов, с
различной окраской стен, на которых развешивали картины. Это
уже был шаг к осмыслению специфического выставочного
пространства для выставки художников одной группы, и хотя
выставки импрессионистов ещё нельзя было назвать
&laquo;программными&raquo;, стремление к этому уже проявилось в самом
желании выставляться в качестве &laquo;независимых&raquo;.
Стремление к объединению по принципу &laquo;инаковости&raquo;
стало одним из основополагающих и для художников,
работавших на рубеже XIX-XX вв. в &laquo;искусственно созданном&raquo;
силами эстетов и журнальных критиков стиле модерн. Например,
художники Венского Сецессиона вышли из состава Венского
товарищества художников (Kuenstlergenossenschaft Wiens),
осознав необходимость выставляться на элитарных выставках
для узкого круга художников, вместо огромных официальных.
Толчком к объединению, в данном случае, стали по
преимуществу стилистические мотивы: модерн, генерирующий
тягу к &laquo;тотальному стилизаторству&raquo;, требовал полного
соответствия стилю всего, что окружало, представляло и
соседствовало с произведением искусства, — здание Венского
Сецессиона постройки Йозефа Марии Ольбриха — собственный
выставочный зал Сецессиона, периодический журнал &laquo;Вер
Сакрум&raquo;, постеры работы Густава Климта — все
свидетельствовало о цельности и серьезности нового течения в
искусстве. Естественно, тяга к стилистическому единству не
исключала присутствия на выставках Сецессиона произведений,
выполненных в иной манере, например, на первой выставке 1898
года были представлены работы Пюви де Шаванна, Родена,
Сегантини, но общая интенция к тщательному отбору и
элитарности за счет отказа от &laquo;разнообразного&raquo; салонного
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искусства для широкой публики становилась от этого не менее
отчетливой. Тем не менее, при навязчивом стремлении к
тотальности
художественной
формы,
подразумевающей
вовлечение в стилистику произведения других видов творчества
— от архитектуры до прикладного искусства и моды, искусство
Венского Сецессиона, пожалуй, впервые прокламировало
временность и конечность художественного жеста или стиля. То,
что позднее, в искусстве второй половины ХХ века станет
обычным и неизбежным — констатация временной,
сиюминутной актуальности художественного объекта или жеста,
заявляющего свою ценность здесь и теперь — в
зафиксированный публичным интересом, сенсацией или
намеренным документированием момент, было впервые
выражено буквально основоположниками Венского Сецессиона
Коломаном Мозером и Германном Баром: Мозер выполнил
аллегорическую мозаику над входом в средний зал Сецессиона,
включающую фразу Бара: &laquo;Дайте художнику показать его мир и
рожденную с ним красоту, которая никогда не существовала
ранее, и никогда не повторится снова&raquo;. Эти символические слова,
произнесенные
(или,
скорее,
воплощенные)
вопреки
&laquo;вневременному&raquo; тяготению к &laquo;тотальному произведению&raquo; или
&laquo;тотальному дизайну&raquo;, стали гипотетическим мотто ко многим
произведениям ХХ века с его настойчивой секуляризацией
&laquo;старых, бывших&raquo; форм, непреодолимым стремлением к новизне
и оригинальности и тем &laquo;темпорально-сентиментальным&raquo;45
взглядом на мир, о котором пишет А. В. Степанов, который
предполагает обостренное осознание традиции и столь
характерен для эпохи постмодернизма с её сосредоточенностью
(пусть рассеянной и насмешливой) на прошлой, пройденной
культуре. Подобной логике следовал и Ганс Зедльмайер, говоря
об искусстве XIX и ХХ веков как выражающем &laquo;время&raquo;.
Сокуратор Х. Зеемана на Документе5 Базон Брок пишет о
привязанности к традиции как непременной составляющей
современности: &laquo;Тот, кто современен, точнее, духовно
современен, для того и прошлое и будущее являются реалиями
его современности. Если модус времени и имеет смысл, то как
45 Степанов А.В. О корректности суждений применительно к &laquo;актуальному&raquo; искусству. Рукопись, 2007.
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действующие в современности прошлое и будущее…
Постмодернизм и постистория являются современными
явлениями, в которых множественность прошедших событий и
ожиданий будущего существуют одновременно и рядом. Это не
прощание с историей, а явление истории в качестве
современности. Так много истории и так много будущего не
появлялось никогда — это признак современного уровня
развития&raquo;46. Радикальные попытки порвать с традицией были бы
невозможны без её обостренного ощущения, но такие явления
как Венский Сецессион обозначили переход от сознания некого
художественного континуума, предполагавшего преемственность
в искусстве: от следования канону до личной преемственности —
от учителя к ученику, &laquo;последователям&raquo;, &laquo;подражателям&raquo; и
&laquo;школе&raquo; — до уникального, индивидуального искусства,
возможного лишь в данное время. Действительно, уникальность
художественной манеры, зачатки модернистской парадигмы с её
претензией на единичность и универсальность художественного
языка
поломали
традиционные
представления
о
преемственности, существовавшие ещё достаточно полноценно в
первой половине XIX века. Сложившаяся зависимость от
&laquo;своего&raquo;, фиксированного и конечного времени и понимание
того, что потом будет &laquo;другое&raquo;, &laquo;новое&raquo; искусство, были, вполне
вероятно, одной из самых значительных причин, по которым
искусство ХХ века гипертрофированным и болезненным образом
воспринимало свою воображаемую миссию откликаться на все
трагическое, напряженное и пугающее и дистанцироваться от
всего спокойного, уравновешенного и привлекательного (в духе
традиционной эстетики). Апокалиптичность этого искусства во
многом была обязана ощущениям ценности темпорального,
преходящего, конечного. Они сыграли в утверждении
трагичности (проблематичности) искусства ХХ века, наверное, не
меньшую роль, чем отголоски представления о художнике как о
мученике, одиноком пророке, etc., которые так или иначе
питались ушедшими романтическими мифами, например, о
Рембрандте, или позднейшими примерами &laquo;пророков и
46
Brock, B. Zeitkrankheit. Therapie: Chronisches Warten // Zeitreise: Bilder, Maschinen, Strategien,
Raetsel. — Zuerich; Basel u. Fr./M., 1993. — S.321.
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социальных отщепенцев&raquo; Ван Гога, Гогена, или П. Филонова,
который строил свою творческую жизнь по классическому
образцу — со &laquo;школой&raquo;, самоотречением, бытовыми лишениями
и изначальной готовностью к непониманию по отношению к
своему искусству.
Х. Зееман умело использовал мотив трагизма в общей идее
Документы5. Это и тщательно обыгранное противоречие между
безвкусицей и кажущейся бытовой простотой выставленных
предметов народных культов и их символическим смыслом,
отсылающим к страстям Христовым, смерти и искуплению, и
&laquo;картинки сумасшедших&raquo;, &laquo;имеющие полное право&raquo; занять свое
место в контексте искусства &laquo;такого&raquo; времени, и обращение
одного из центральных художников Документы5 Й. Бойса к
немецкой традиции в лице Дюрера, находящееся в явно
трагическом и провокативном контексте &laquo;сообщения&raquo; (работа Й.
Бойса “Duhrer, Ich fuehre persoenlich Baader und Meinhof durch die
documenta5!”) Дюреру о том, что Бойс &laquo;ведёт Баадера и
Майнхоф&raquo;, двух одиозных немецких террористов, показывать
выставку.
В статье &laquo;Насколько немецким является немецкое
искусство?&raquo; Вернер Хофманн отмечает: &laquo;В современности мы
снова имеем дело с двойственностью роли художника: между
самоопределением и отсутствием влияния, между силой и
бессилием, между объектом поклонения и жертвой. Такое
двойственное лицо можно видеть у Дюрера: в мюнхенском
автопортрете он показывает себя как Пантократор, а в рисунке
1522 г. из Бремена как страдающего человека с атрибутами
мученика. Эта игра с двойными ролями доходит и до
современности, когда Йозеф Бойс посвящает себя добровольно,
из-за по-немецки основательного долга перед собой, страданиям
мира и их утопическому преодолению. У него речь идет ни более
ни менее как об освобождении человека, становящегося самим
собой. Этому волевому порыву соответствует &laquo;человек как свой
собственный создатель&raquo;47. Хофманн отмечает черты трагизма не
только в подчеркнуто мрачных работах Бойса, но и во внешне
47
Hofmann, W. Wie Deutsch ist die Deutsche Kunst? // Das Ende des XX Jahrhunderts. Stadtpunkte zur
Kunst in Deutschland. (Eine Vortragsreihe zur Berliner Ausstellung “Das XX Jahrhundert — ein Jahrhundert
Kunst in Deutschland”). — Koeln, 2000. — S.30.
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бодрых, оптимистичных проектах художника, отрабатывающих
его излюбленную идею: &laquo;Каждый человек — художник&raquo;. Таким
стал и проект &laquo;Бюро…&raquo; на Документе5, умело встроенный
Зееманом в общее видение современного искусства, к чему он, по
сути, и стремился в духе упомянутой Бюреном интенции
&laquo;суперхудожника&raquo;. Доля трагизма в проекте Бойса явственно
ощущалась в ходе разговоров публики с автором, большинство
которых заканчивалось печальным осознанием невозможности
какого-либо социального или личного подъема.
Возвращаясь к вопросу эволюции выставочной практики,
приведшей к появлению &laquo;больших проектов&raquo; ХХ века, нельзя не
затронуть вопрос силы и бессилия — в конечном счете, вопрос
власти (над публикой, массовым сознанием, инстинктами,
бессознательным,
стремлением
испытать
страх
или
удовольствие). Парадоксально, что часто именно вопрос власти
уводил художника от погружения в &laquo;чистое искусство&raquo;,
&laquo;искусство для искусства&raquo; в духе художников-отшельников,
поскольку предполагал взаимодействие и определенные
отношения со зрителем. И Й. Бойс, и творчески
интерпретирующий его искусство Х. Зееман часто обращались к
вопросу власти, как это было в проекте &laquo;Бюро…&raquo;. Напряженные
в истории выставочной традиции отношения с публикой были
доведены в этом проекте до абсолюта, гипертрофированы в
желании &laquo;убедить&raquo; публику в своих воззрениях. Впрочем, опыт
того же Венского Сецессиона показывает, что эти интенции к
взаимоотношениям с публикой представлялись поначалу как
желание равноправия, если не уравнивания художника с
симпатизирующим ему зрителем: Густав Климт в речи на
открытии выставки 1908 года провозгласил: &laquo;И мы
интерпретируем понятие &laquo;художник&raquo; так же широко, как и
&laquo;произведение искусства&raquo;. Мы включаем сюда не только
создающих, но и тех, кто наслаждается искусством, тех, кто
способен переживать то, что было создано, с чувством и
уважением. Для нас &laquo;художники&raquo; — это идеальное сообщество
тех, кто творит, и тех, кто наслаждается (искусством — М. Б.)&raquo;.
Рафинированное искусство Венского Сецессиона, безусловно,
оправдывало столь идеальные отношения между &laquo;понимающей&raquo;
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публикой и художниками, но позднейшая художественная
практика показала, что чем более неразрывной становилась связь
художника и зрителя, чем более зритель был вовлечен в
художественный процесс, тем более его права на &laquo;наслаждение&raquo;
и &laquo;чувственное переживание&raquo; нивелировались и сменялись чемто совершенно иным: открытостью к всякого рода оскорблению,
прямому и скрытому, эстетическому и нравственному шоку. Тем
не менее, в концепции &laquo;Бюро…&raquo; Бойса, виртуозно встроенной
Зееманом в событие Документы5, опять, хотя и несколько
пародийно, происходила попытка сравнять &laquo;неискушенную&raquo;
публику с художником, хотя &laquo;власть&raquo;, данная в данном случае
художнику в &laquo;охранной зоне&raquo; Документы, сводила на нет это
призрачное равноправие, заставляла видеть в безобидных
вопросах Бойса некий подвох или издевку. Следует добавить, что
включение в структуру выставки проектов, подобных
бойсовскому, построенных на скрытой череде ассоциаций и
метафор, встраивалось в Зеемановскую картину выставки
(&laquo;выставку выставки&raquo;), приобретая дополнительное значение, не
предусмотренное художником: &laquo;Бюро…&raquo; Бойса в контексте
выставки-произведения Зеемана становилось не только
развернутой метафорой творчества и общественных реалий, как
это было задумано автором, но и представляло собой своего рода
модель идеальной выставки современности, где происходит
непосредственное общение зрителя с художником, который, тем
не менее, не становится от этого общения менее независимым.
ОсобенностиДокументы5 как целостного художественного
явления
Анализ принципов отбора произведений на Документу5
осуществлялся
Зееманом
по
принципу
встроенности
символического или визуального образа произведений в его
концепцию, которая раскрывается его текстами по поводу
выставки, прежде всего, комментариями в каталоге Документы5
и текстами, вошедшими в два сборника &laquo;Индивидуальные
мифологии&raquo; 1985 г. и &laquo;Музей обсессий&raquo; 1981 г. В последнем
Зееман, как в свое время Бюрен, прямо говорит о передаче
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функций художника куратору: &laquo;Многое из того, что отображает
художник, как и автономность произведения, заведомый
иррационализм его ассоциаций при рецепции, а также
стремление к утопии при его создании и отсюда — преломление
воли к власти — переходит от художника к организатору
выставки&raquo;48. Подробное рассмотрение этих текстов позволяет
также выделить несколько значимых, символических тем, вокруг
которых сосредотачивалось зеемановское видение мира и
современной художественной ситуации. Такое рассмотрение дает
возможность проанализировать намерения куратора при
организации того или иного раздела экспозиции. Среди таких
знаковых тем выделяются: индивидуальность и &laquo;индивидуальные
мифологии&raquo;, &laquo;тотальное произведение&raquo;, &laquo;охранная зона&raquo;
искусства, &laquo;музей обсессий&raquo;, &laquo;гостевая духовная работа&raquo;,
левизна, массовое сознание, китч или тривиальная эмблематика,
Запад и Восток (значение этих тем в творчестве и теоретических
трудах Х. Зеемана рассмотрено более подробно в главе &laquo;Харальд
Зееман: искусствовед и куратор&raquo; данной работы). Обращение к
какой-либо из данных тем в экспозиции Документы5 затрагивало
множество слоев выставки: отражалось в текстах и комментариях
каталога, подборе объектов, их смысловой связи между собой,
комментариях &laquo;Аудиовизуального предисловия&raquo;, публицистике
Зеемана по поводу выставки. Иногда две или несколько знаковых
тем переплетались, образуя сложный символический ряд:
например, проблемы индивидуальности, &laquo;охранной зоны&raquo; и
&laquo;музея обсессий&raquo; были сублимированы в разделе экспозиции
&laquo;Музеи художников&raquo;: зеемановское понятие &laquo;охранной зоны&raquo;
отсылает к значительному акценту на культовость и
эзотеричность искусства, которые во второй половине ХХ века
уже не были столь очевидно подчеркнуты в личных
художественных мифах, но, тем не менее, присутствовали в более
выхолощенной форме, выражавшейся в понятиях &laquo;звезда&raquo;,
&laquo;культовая фигура&raquo;, etc., пришедших на смену &laquo;гению&raquo;,
&laquo;пророку&raquo; и &laquo;избранному&raquo;. Насколько эти интенции были
сильны еще на рубеже ХХ века, можно судить по помпезной
организации художественных колоний, одной из самых
48 Szeemann, H. Museum der Obsessionen. - Berlin, 1981. — S.23.
107
характерных была колония в Дармштадте — сообщество
художников и их ценителей из кругов высшей буржуазии и знати,
здание для которого было создано архитектором венского
Сецессиона Йозефом Мария Ольбрихом — попытка построения
идеального мира, где художник как высшее существо способен
стать лидером и пророком. Зееман в своей выставочной практике
пристально занимался идеей культовых художественных колоний
— выставка &laquo;Монте Верита&raquo; была посвящена такого рода
идеальному сообществу художников, кроме того, выставка
&laquo;Тяготение к тотальному произведению&raquo; 1983 г. тоже отражала
стремления к достижению неких абсолютных величин или
&laquo;утопий&raquo; в рамках ограниченного сознания разного рода
&laquo;гениев&raquo;. После того как Дюшан деконструировал понятие о
шедевре, а косвенно — и понятие &laquo;гения&raquo;, перенеся в галерею
&laquo;Фонтан&raquo; (разумеется, не только и не столько его акция
послужила необратимости этого процесса, она была просто одной
из самых однозначных и лаконичных), воплощать эти интенции
стало сложнее, но стремление осталось.
Сознавая изменения в художественной парадигме 1960-70-х
гг., Зееман понимал невозможность &laquo;индивидуальной утопии&raquo; и
идеальной, автономной художественной работы в рамках какого
бы то ни было сообщества, и идея идеального культурного
убежища сложилась в его представлении как образ личного
&laquo;музея обсессий&raquo;. Легко проследить, сколь очевидно отсылает к
этой идее и связанными с ней образами индивидуального,
&laquo;защищенного&raquo; и &laquo;утопического&raquo; организованный Зееманом на
Документе5 раздел &laquo;Музеи художников&raquo;, включающий проект К.
Ольденбурга &laquo;Музей мышей&raquo;, встроенный в структуру выставки
сокуратором Зеемана Каспером Кёнигом. Таким образом,
функции художника, экспроприированные Зееманом для
выставочной практики, сказывались в том, что не только
искусствоведческие, но и личные представления куратора
находили яркое образное или символическое воплощение в
экспозиции, как это обычно происходит у автора, желающего
отразить в искусстве свои личные взгляды и представления.
Безусловно, большим преимуществом для выставочной
практики второй половины ХХ века стало появление
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некоммерческих
выставочных
институций,
при
всей
неоднозначности искусствоведческой оценки искусства новых
течений — хэппенинга, концептуального искусства, лэнд-арта,
акционизма, которые не предполагали и не могли предполагать
определения продажной стоимости своих &laquo;произведений&raquo;. Эти
обстоятельства, помимо общего устремления к &laquo;свободе&raquo;,
определили уникальные условия для проведения выставок,
намного более благоприятные в духовном плане, чем это было в
традиционной выставочной практике. Ещё во время работы
Зеемана на посту директора бернского Кунстхалле ему удавалось
ежегодно показывать более чем по две выставки, часть которых
была программной, то есть воплощала некие индивидуальные
представления куратора о явлениях современного искусства —
как &laquo;Белое на белом&raquo; 1966 г. или &laquo;Формы красок&raquo; 1967 г., другие
же были персональными выставками художников. Зееман не
скрывал своего предпочтения к выставкам первого типа, охотно
берясь за персональную выставку или ретроспективу только в
том случае, если художник отвечал его представлениям о
концепции выставки, как это было с Бойсом. Но в официальной
художественной институции с советом из художников и
бюрократов, каким был и бернский Кунстхалле, осуществить
выставку по
собственным
предпочтениям
не
всегда
представлялось возможным. Зееман всю жизнь пытался снять
противоречие между необходимостью куратора иметь достойное
помещение для крупной выставки с попыткой уйти от давления
художественных институций. Самая традиционная выставочная
институция — музей, по мнению Зеемана, прочно ориентирована
на &laquo;объект&raquo;, на его самоценность. Это, с одной стороны,
гарантировало сохранение и статус &laquo;искусства&raquo; современным
произведениям, правдами и неправдами попавшим в музей (по
выражению
В.
Хофманна,
&laquo;искусство,
чтобы
быть
идентифицированным как искусство, нуждается в музейном
контексте&raquo;), но, с другой стороны, в корне противоречило самой
сути послевоенного искусства с его &laquo;отказом от объекта, когда
место объекта занимают визуализированные идеи, мысленные
маршруты, воспоминания&raquo;49 (курсив Х. Зеемана — М. Б.). В этом
49 Szeemann, H. Museum der Obsessionen. - Berlin, 1981. — S.33.
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противоречии музея как идеального места сохранения и оценки
искусства и невозможного места для современного искусства
коренится и причина создания гипотетического &laquo;музея
обсессий&raquo;, и выбор Зееманом статуса &laquo;независимого куратора&raquo;.
В конечном счете, Зееман как куратор стремился к той же
свободе, к которой, какой бы призрачной она ни была, стремился
каждый послевоенный художник. Некоторое равновесие,
достигнутое
Зееманом,
балансировавшим
между
ответственностью официально назначенного руководителя
выставочного проекта и полной безответственностью художникатворца, осуществляющего свою фантазию, и позволило
появиться ряду самых известных и радикальных его выставок от
Документы5 до проектов 48-й и 49-й венецианских биеннале.
Уникальность Зеемана-куратора — в создании абсолютно нового,
авторского подхода к выставочной практике. &laquo;Зееман —
патриарх европейского кураторства; в сущности, он и является
создателем этой профессии. Войдя в художественную ситуацию в
1960-е годы, Зееман был первым из своего поколения, кто
авторски реализовал себя исключительно в выставочных
проектах. Кураторство не было для него производным от
критической практики (как у Пьера Рестани), не сочеталось с
академической и медиальной практиками (как у Акилле Бонито
Олива) и не встраивалось в институциональную рутину (как у
Джермано Челанта)&raquo;50.
В 1969 году Зееман ушел из бернского Кунстхалле, перед
уходом подготовив крупнейший проект — выставку &laquo;Когда
намерения становятся формой&raquo; с участием художников из
Европы и США, ориентировавшихся на новые способы
выражения — концептуализм, инсталляции, лэнд-арт (объекты в
окружающей среде), хэппенинг. Среди участников выставки
были Ричард Серра, Роберт Моррис, Брюс Наумэн, Йозеф Бойс,
Марио Мерц, Лоуренс Вейнер — имена, которые были
практически не представлены даже на прошедшей год назад
&laquo;радикальной&raquo; Документе4. Зееман сознавал, что для
экспонирования таких объектов необходим абсолютно новый тип
50 Мизиано, В. &laquo;Другой и разные&raquo;. Очерки визуальности // Новое литературное обозрение. — M., 2004.
— C.257.
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выставок: он перенимает приемы художников, практически сам
берет на себя роль художника и пытается монтировать выставку,
создавая &laquo;энергетические, силовые поля&raquo;. Одним из самых ярких
стал проект Михаэля Хайцера, о котором испуганные критики из
провинциальных швейцарских газет говорили: &laquo;в Берне под
видом искусства разворотили тротуар&raquo;. Акция Хайцера, в
процессе которой перед фасадом Кунстхалле бульдозер с
чугунной гирей разбивал асфальт, рождала массу ассоциаций: и с
незабытыми разрушениями войны, и с внешней грубостью и
бессмысленностью всего нового, что тогда возникало в
искусстве. Йозеф Бойс выставил один из своих первых объектов
из жира — его фигура уже тогда становится одной из ключевых в
арсенале
куратора-искусствоведа. Жир
как
аморфный,
невыразительный материал для произведения искусства
великолепно соответствовал продуманной куратором концепции:
форма вторична, на первом месте стоит &laquo;намерение&raquo;, то есть
символический смысл, который заложен в этой невзрачной
форме, &laquo;антиформе&raquo; (Й. Бойс не подозревал, что в конце ХХ века
русский писатель В. Сорокин сделает жир, &laquo;сало&raquo; метафорой
накопленной веками культуры).
В проекте &laquo;Когда отношения становятся формой&raquo; Зееман
раскрыл
механизм
возникновения
современного
художественного
произведения,
поставил
вопрос
о
необходимости присутствия или отсутствия визуальной формы.
Вся выставка — гигантская имитация современного
художественного процесса. Зееман четко отслеживал пути, по
которым шли художники, и сам выступал в роли художника,
обобщая и делая более отчетливыми эти пути на выставке.
Как подлинный художник, Зееман не боялся ставить
провокационные вопросы и пользоваться неожиданными и на
поверхностный взгляд неуместными формами, как это произошло
в работе над разделом &laquo;Тривиальной эмблематики&raquo; с китчевыми
объектами на Документе5. Для Зеемана вопрос китча был одним
из ключевых. Наряду с Сьюзен Зонтаг и Клементом Гринбергом
он пытался раскрыть современную проблематику китча. Вплоть
до 1960-х гг. ХХ века дистанцирование интеллигенции от
китчевых форм было обусловлено, прежде всего, их ассоциацией
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с неким духовным убожеством, низкими культурными
запросами, обывательской манерой жизни. Сомнительность
такого рода ярлыков, правда, была приоткрыта ещё в начале ХХ
века приверженцами &laquo;всёчества&raquo; и Дада, а в литературе —
высказываниями персонажа К. Вагинова, искусствоведа Кости
Ротикова о трудности и порой невозможности различения китча в
чуждых нам культурах. То есть, следуя логике Ротикова, сами по
себе проявления китча не могут быть ни хороши ни плохи с
формальной точки зрения, плохими они становятся только лишь
по причине своего смысла, ориентации на специфическую
&laquo;целевую аудиторию&raquo; или контекста, в который их помещают.
Если, например, так называемый китч или безвкусица будет
произведена полноценной, состоявшейся культурной фигурой, то
это будет уже не китч, а нечто иное. Этот принцип, иногда
неосознанно, был много раз воплощен в искусстве ХХ века, но до
появления экспозиции &laquo;Тривиальной эмблематики&raquo; на
Документе5 вопрос китча не подвергался пристальному
искусствоведческому анализу в контексте художественной
выставки. Таким образом, Зееман-&laquo;художник&raquo; отобрал и
переместил из сферы реальности в сферу искусства китчевые
объекты, а Зееман-искусствовед поставил вопрос о месте китча в
современной художественной ситуации. Этим разделом и
комментариями к нему в каталоге Документы Зееман отчетливо
показал, что после войны и тоталитарных взглядов на искусство,
с более свободным отношением к форме вообще, пришло
понимание, что &laquo;более сильная&raquo; форма может дискредитировать
себя, став воплощением неких порочных и низких духовных
устремлений (как это произошло в искусстве Третьего рейха), и,
наоборот, ничтожная, банальная и сомнительная форма может,
придя на смену &laquo;сильной&raquo;, но &laquo;ложной&raquo;, прокламировать некую
свободу и наилучшие духовные устремления. В конце 1960-х,
начале 1970-х модернистское искусство, имевшее столь мощный
духовный потенциал после войны (стоит вспомнить, например,
его гигантскую ретроспективу на Документе1), постепенно стало
чуть ли не салонным и столь широко и беспроблемно
употребимым, что являлось почти непременным атрибутом
капиталистической
респектабельности.
Не
затрагивая
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финансовый аспект этой проблемы, следует лишь отметить, что
корпус искусства модернизма столь устоялся на арт-рынке, что
колебания цен на произведения модернистов можно было
прогнозировать наравне с ценами на картины старых мастеров.
Конечно же, это не могло не сказаться на падении его
актуальности, потере духовных, метафизических аспектов в
восприятии модернизма. Абстрактные картины, купленные в
целях вложения капитала и висящие в холлах концернов и
банков, всё более начинали восприниматься как декоративные,
как сильные, но &laquo;пустые&raquo; формы. Отсюда резкое отношение
критики к Документе3 1964 года, последней Документе под
управлением Вернера Хафтманна, апологета модернизма,
которую Харальд Кимпель называет &laquo;тавтологией&raquo;51, цитируя на
редкость неуклюжее мотто выставки: &laquo;Искусство — это то, что
делают известные художники&raquo;.
Появление на Документе Зеемана, ознаменовавшей
болезненный переход от ценностей модернизма к неоднозначной
риторике эпохи &laquo;пост-&raquo;, китчевых объектов означало попытку
решения непростой проблемы: что важнее — пустая, но
полноценная форма, или невзрачная, избитая и банальная форма,
за которой современность способна проявиться в глубоком,
напряженном, &laquo;интенсивном&raquo;, пусть иногда и болезненном
содержании.
У Зеемана отношение к китчу было неоднозначным: в
экспозиции Документы тривиальная эмблематика была подана в
качестве примера вещей, чьи формы &laquo;подрывают&raquo; и
профанируют содержание, как обычно и понимается китч. Между
тем, в контексте выставки в целом эти артефакты, иллюстрируя
метаморфозы формы, стремящейся к адекватному современности
содержанию, уже становились самоценными, и, в этом новом
контексте, являлись более напряженными, более духовными, чем
ещё не так давно являлись для современников формы авангарда.
Подобный подход к выбору объектов для экспозиции
свидетельствует о безусловном умении Зеемана придавать
содержание неожиданным и внешне нелепым формам — что по
сути, является квинтэссенцией деятельности художника во
51 Kimpel, H. Documenta. Die Ueberschau. — Koeln, 2002. — S.27.
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второй половине ХХ века, построенной не столько на
достижении оптимальной формы, как было в классическом
искусстве, сколько на создании самого содержания, порой даже и
в ущерб видимой форме.
Зееман очевидно понимал сомнительность и условность
любых форм, если они связаны или ассоциируются с неким
духовным убожеством или упадком. Формы китча наиболее
заостряют эту проблему, ведь именно китч всегда олицетворял
духовную ущербность и ассоциировался с самыми низкими и
пошло-бытовыми устремлениями. Вопрос о сомнительности
привязки любых эстетических или духовных воззрений к
художественным формам поставили ещё Ларионов и Зданевич. И
Зееман, безусловно, ставил этот вопрос, готовя экспозицию
&laquo;тривиальной эмблематики&raquo; на Документе5, но несколько в ином
ключе: для него &laquo;слабые формы&raquo; приобретали право на
существование не сами по себе, но в том случае, если их
демонстрацией достигалось художественное и, следует
подчеркнуть, духовное целое выставки. Размышления по поводу
сильных форм и слабого духа, и, напротив, слабых форм,
имеющих интенсивную духовность, отразились впоследствии в
проекте одной из последних ключевых выставок Зеемана —
&laquo;Провал красоты — красота провала&raquo; 2004 года в центре Хуана
Миро в Барселоне.
Помимо проблематики отношения формы и содержания, в
выборе китчевых предметов для экспозиции сказался и весьма
актуальный для Зеемана индивидуалистический аспект: Зееман в
данном случае поступал подобно собирателю странных,
причудливых предметов для кунсткамеры, выбор которых связан
с прихотью владельца.
К проблематике кунсткамеры, именно в отношении отдела
&laquo;Тривиальной эмблематики&raquo; с его китчевыми объектами,
подталкивает и контекст старого музейного здания —
Фридерицианума (как известно, курьезные и естественнонаучные объекты выставлял ещё основатель Фридерицианума,
ландграф Фридрих Второй).
В свою очередь, кунсткамера, &laquo;личный музей&raquo;, &laquo;музей
личной прихоти&raquo; отсылает к излюбленной мифологеме Зеемана
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— гипотетическому &laquo;музею обсессий&raquo;. Размышления Зеемана по
поводу
&laquo;конструирования&raquo;
разного
рода
музеев
—
воображаемых, реальных или музеев-подобий нашли отражения в
экспозиции Документы в секции &laquo;Музеи художников&raquo;,
включающей проекты Дюшана, Броодхэрса, Вотье, Дистеля и
&laquo;Музей мышей&raquo; Ольденбурга. Дюшан, как один из мэтров
модернизма, продолжал традицию полемики искусства с музеем
и выставкой. Зееман считал его присутствие в экспозиции одним
из ключевых и в интервью с искусствоведом Х.У.Ольбристом
вспоминал о том, что Дюшан сделал самую маленькую выставку
в истории модернизма — в чемодане, в то время как Лисицкий
оформил самую обширную — в Русском павильоне прессы в
Кельне в 1928.
В связи с проблематикой музея в концепции Зеемана
следует обратиться к вопросу смены музейной парадигмы от
модернизма к постмодернизму. Отношение модернистов к музею
и традиционной выставке было отношением &laquo;живого&raquo; к
&laquo;мертвому&raquo;. Для Большой Берлинской Художественной
выставки 1923 Эль Лисицкий сконструировал трехмерную
картину — “Prounenraum”, состоящую из супрематистских
фрагментов, размещенных на трех стенах выставочного
помещения. Ещё в 1921 он объяснял свою находку — &laquo;праун&raquo; —
как поворотный пункт между разрушением старого и началом
нового, сотворенного из земли, &laquo;которая удобрена трупами
картин и создавших их художников&raquo;52. По его мнению, в
искусстве произошел значительный иконоборческий сдвиг:
&laquo;Картина приказала долго жить, вместе с церковью и Богом,
которых она представляла, вместе с дворцом и королем, который
использовал её как трон, вместе с диваном и обывателями, для
которых она была иконой благополучия&raquo;. В 1920 Лисицкий
провел четкую историческую линию, по которой шло
&laquo;разрушение&raquo; старого искусства: футуристы разрушили
центральную перспективу и оставили от неё щепки(осколки).
Малевич &laquo;вымел обломки&raquo; и открыл &laquo;путь к бесконечности&raquo; 53.
Лисицкий предполагал, что следующим шагом станет замещение
52 Lissitzky, El. Proun und Wolkenbuegel. Schriften, Briefe, Dokumente. — Dresden, 1977. — S.167.
53 Ibid. S.170.
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индивидуалистов с их кистями и красками &laquo;креативным
коллективным&raquo; началом. Свой &laquo;праун&raquo; он представлял так:
применение элементов супрематизма в многомерной картине
должно было быть первым шагом на пути к существенному
сдвигу в мировой истории: созданию &laquo;униформированного
мирового города для людей на Земле&raquo;. За &laquo;прауном&raquo; 1923 года, с
его супрематическими элементами из дерева на трех стенах,
последовала в том числе ганноверская выставка 1927-28 гг.
&laquo;Абстрактная комната&raquo;, где движущиеся панели, которыми мог
управлять зритель, скрывали и открывали произведения
искусства. Возможность изменения выставочного пространства и
организации выставки посредством движения панелей, по
мнению Лисицкого, способствовала активному участию зрителей
в выставке. Все эти метаморфозы выставочного пространства,
которые в той или иной степени возникали вновь и вновь в
выставочной практике послевоенного времени — &laquo;креативное
коллективное начало&raquo; в околовыставочных акциях Документы4
1968, &laquo;участие зрителей&raquo; — в &laquo;Бюро прямой демократии&raquo; Й.
Бойса на Документе5, &laquo;разрушение старого&raquo; в намеренно
оставленном
в
состоянии
руины,
только
слегка
отреставрированном здании Фридерицианума для демонстрации
искусства модернизма на первых Документах Боде и Хафтманна
—
эти
метаморфозы
в
послевоенных
выставках
свидетельствовали о живой связи с традицией модернизма.
Преемственность, парадоксальным образом, проявлялась не в
художественных формах, а в способах их экспозиции.
Деятельность Зеемана-куратора прекрасно иллюстрирует эту
линию преемственности между постмодернистским искусством и
модернизмом, и опосредованно — с классическим искусством,
питавшим модернизм. При этом роль музея в послевоенной
художественной ситуации стала, скорее, номинальной. Перестав
обозначать место для демонстрации &laquo;мертвой&raquo; культуры — ведь
в музеях появлялось всё больше произведений новейших
течений, музей стал способом констатации самого понятия
искусства в применении к артефактам, чья принадлежность к
искусству могла восприниматься как сомнительная.
По мнению Дм. Голынко-Вольфсона, генеалогия &laquo;большого
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проекта&raquo; (&laquo;большим проектом&raquo; по праву считается и Документа5
с её жестко продуманной концепцией) отчетливо привязана к
модернистской парадигме. Полагая, вслед за Юргеном
Хабермасом, началом модернизма 1850-е годы, временем
написания &laquo;Салонов&raquo; Бодлера и его заметок о Всемирной
выставке 1855 г., Голынко-Вольфсон предлагает следующую
характеристику модернизма в его первоначалах: &laquo;Вместо
прилежного
миметического
воспроизведения
идеальных
прототипов произведение искусства начинает заниматься
аналитическим поиском определяющих его универсалий —
универсалий
новизны,
рынка,
профессионального
и
коммерческого успеха, иными словами, включается в социально
ангажированный БП (&laquo;большой проект&raquo; — М. Б.)&raquo;54.
Напрашивается
следующий
вывод:
&laquo;большой
проект&raquo;
обусловлен
воплощением
некой
глобальной
идеи,
&laquo;универсалии&raquo;, не связанной с индивидуальными интенциями
художника или куратора, а являющейся продуктом неких
объективных причин, будь то социальных, политических,
коммерческих, медиальных, etc.
Это положение представляется сомнительным, учитывая,
что &laquo;большой проект&raquo; в его идеальном воплощении — прежде
всего индивидуальный дискурс, что абсолютно не расходится с
интерпретацией модернистской парадигмы. Даже само
возникновение отечественного дискурса &laquo;большого проекта&raquo;
было связано прежде всего с восприятием практики масштабных
западных
периодических
выставок,
кураторы
которых
прокламировали для России именно тот тип проекта, который
характеризовался жесткой индивидуальной концепцией, далеко
не всегда связанной с внешними &laquo;универсалиями&raquo;.
Этот тип проекта парадоксальным образом полноценно
сформировался на базе постмодернистского мировоззрения,
когда модернистские &laquo;большие нарративы&raquo; себя исчерпали.
Другое дело, что деятельность кураторов, работавших в русле
такого проекта, по сути, подчинялась модернистским интенциям.
Гипертрофированное индивидуальное выражение, характерное
54
Голынко-Вольфсон, Д. Большой проект — обращенность в настоящее // Художественный
журнал. — № 53, М., 2003. — C.11.
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для модернизма, как бы скрадывалось и мимикрировало под
лишенный внятной артикуляции постмодернистский дискурс с
его &laquo;смертью автора&raquo; и отсутствием четких критериев
определения того, что есть, в конце концов, искусство. Эти
скрытые процессы, по сути, определили тот факт, что западная
художественная традиция, в каком бы виде она ни была
представлена, не была полностью утеряна. В конечном счете, все
попытки второй половины ХХ века преодолеть классовые,
социальные, национальные, гендерные и прочие различия в
искусстве — все эти постмодернистские деконструкции и
симулятивные действия, как бы они не игнорировали традицию,
по сути были традицией обусловлены. Так и ранее, в модернизме,
его пресловутые &laquo;нулевые области&raquo;, &laquo;нулевые точки отсчета
нового искусства&raquo;, &laquo;пустые места&raquo;, базирующиеся на отказе от
традиции, создавались с огромным усилием, подразумевающим
отграничение от традиционных парадигм, таким образом,
явственно в них присутствующих.
Говоря о присутствии &laquo;сверхзадачи&raquo;, &laquo;универсалии&raquo;,
подчиняющей концепцию &laquo;большого проекта&raquo;, ГолынкоВольфсон констатирует потерю индивидуальности участвующих
в проекте художников и артефактов: &laquo;Поставленная в БП
сверхзадача распознать свойства и признаки универсального
высказывания заставляет усомниться в самостоятельной
ценности каждой размещенной под его &laquo;крышей&raquo; работы.
Отдельные произведения внутри БП преображаются в
иерархически подчиненные директивным установкам проекта
приложения, иногда вообще анонимные&raquo;55. Это началось ещё в
конце XIX века — открытие первой Венецианской биеннале в
1895 г. стало одним из характерных явлений, показывающих
серьезность этой тенденции: основной идеей биеннале стала
интернациональность. Мэр Венеции Риккардо Сельватико
призвал художников разделить убеждение в том, что &laquo;искусство
является одним из ценнейших элементов цивилизации,
способствует развитию сознания и объединяет людей в
братство&raquo;. Какими бы разными ни были произведения и
художники, представленные на биеннале, основная идея
55 Голынко-Вольфсон, Д. Большой проект / Художественный журнал, № 53, М., 2003. — С.12.
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непременно довлела над каждым: это международная выставка, и
данный художник представляет здесь свой народ и страну. Эта
программная интенция Венецианской биеннале продолжала быть
не менее витальной даже в эпоху постмодернизма и
глобализации, когда понятие &laquo;национального чувства формы&raquo;
более не было отчетливым и актуальным. Тем не менее, интенция
существовала &laquo;от противного&raquo; — как предмет рефлексии по
поводу отсутствия ярко выраженных национальных форм. Во
второй половине ХХ века отказ в значимости художника для
&laquo;большого
проекта&raquo;
стал
риторической
фигурой
постмодернизма, ещё более конкретизируя &laquo;смерть автора&raquo; в
духе Р. Барта. Известно радикальное высказывание Харальда
Зеемана по поводу нивелирования значения художника в
проекте: в дискуссии по поводу &laquo;Большого проекта для России&raquo;,
происходившей в ЦДХ на Крымском валу в 2002 году на вопрос:
&laquo;Возможен ли &laquo;большой проект&raquo; вообще без художников?&raquo;
Зееман ответил утвердительно. В этой связи символическим
является и лозунг, помещенный во время Документы5 на фасад
Фридерицианума: &laquo;Искусство излишне&raquo;, то есть, излишне всё,
что является его характеристиками — вполне в духе
постмодернизма, — не важны ни техника, ни исполнение, ни
содержание, ни манера, ни стиль, ни сам автор. ГолынкоВольфсон идет ещё дальше в определении этого процесса и
проецирует тенденцию отказа от четких критериев смысла и
формы уже на содержание самого проекта: &laquo;Универсальное
высказывание (в контексте &laquo;большого проекта&raquo; — М. Б.), будучи
четко сформулированным, само сводится к одной из
второстепенных частностей, позднее вплетаясь в ткань другого
БП&raquo;56. Это высказывание представляется спорным, так как оно
игнорирует самостоятельность и целостность проекта, полагая
его структуру и содержание чуть ли не случайными, подобными
произвольно составляющимся построениям, имеющим зыбкий,
непостоянный смысл в калейдоскопическом постмодернистском
сознании. Универсальное высказывание, естественно, может
быть интегрировано и освоено в других дискурсах (в этом нет
сомнения), но его индивидуальное воплощение представляется
56 Голынко-Вольфсон, Д. Большой проект / Художественный журнал, № 53, М., 2003. — С.15.
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целостным, способным сопротивляться тенденции распада на
частности и потери смысла. Это тем более справедливо для
масштабных
кураторских
проектов
как
Документа5,
поддерживающих концептуальные идеи обширным и хорошо
отрефлектированной документацией: концепция Документы5
была изложена в каталоге, представляющем собой собранные в
скоросшиватель материалы общим весом 7 кг.
Голынко-Вольфсон называет &laquo;индивидуальным большим
проектом&raquo; личный проект художника (имеющий характер
эсхатологического,
мессианского,
авангардистского,
утопического, etc.), обладающего сложившимся статусом, и
отказывает в индивидуальности большим проектам вроде
Венецианской
бьеннале
или
Документы,
считая
их
&laquo;коллективными БП&raquo;, развивающими дискурс &laquo;мегаломании&raquo; —
&laquo;имперский,
демократический,
глобалистский,
антиглобалистский, рыночный, антирыночный&raquo;, etc.
Тем не менее, опыт выставочной практики Зеемана
свидетельствует об обратном: порой невнятные проекты
художников, по отдельности не могущие претендовать на статус
&laquo;большого проекта&raquo;, были вписаны куратором в целое выставки,
над которым он сам работал как художник-творец, отсекая всё
лишнее и выбирая необходимое.
Зееман стал одним из первых организаторов выставок,
понимавших
кураторство
как
личную,
авторскую
интеллектуальная деятельность. Проект — система личных
смыслов, реализованных за счет выставочного контента. Таким
образом, &laquo;большой выставочный проект&raquo;, индифферентный к
четкому самовыражению художника, является, тем не менее,
продуктом личностного выражения куратора. Харальд Зееман,
безусловно, был знаком с прецедентами &laquo;превращения
художника в куратора&raquo;, которые имели место в истории
европейской выставочной деятельности ХХ века. Одним из ярких
примеров является Международная выставка сюрреалистов 1938
г. в галерее изящных искусств Вильденстайна, куратором
которой (выставки) был Марсель Дюшан. Дюшан, одним из
основных намерений которого было, ещё со времен создания
&laquo;Фонтана&raquo; (1917 г.), поколебать сложившуюся традицию
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галерейных выставок и развенчать идею избранности художникадемиурга, не поскупился на дополнительные эффекты,
сопровождавшие экспозицию произведений сюрреалистов,
каждое из которых, само по себе, являлось достаточно
оригинальным и шокирующим. На выставке демонстрировались:
покрытое плющом &laquo;Дождевое такси&raquo; Сальватора Дали, в
котором сидели куклы, заливаемые водой, в секции &laquo;Наиболее
красивые улицы Парижа&raquo; манекены из витрин были
деформированы не совсем пристойным образом. Следующей
частью выставки было подобие грота с плохим освещением,
набитым разнообразными предметами и картинами. Потолок
грота был увешан набитыми газетами мешками из-под угля, пол
покрыт увядшей листвой, среди которой поблескивал пруд с
кувшинками и тлела большая угольная горелка (электрическая, в
целях безопасности), по углам стояли огромные кровати,
покрытые шелковыми покрывалами. По выставке разносился
запах жареного бразильского кофе, а из микрофонов звучал
истерический хохот обитателей психической клиники. Как
отмечает О. Бэчманн, смех психически больных должен был
&laquo;избавить зрителей от желания посмеяться самим и пресечь на
месте всякие попытки пошутить (по поводу экспонатов — М.
Б.)&raquo;57.
О внимании Зеемана к кураторскому проекту Дюшана
свидетельствует факт отрефлектированного и переработанного
заимствования:
самовыражение
душевнобольных
как
составляющая
экспозиции
получило
на
Документе5
самодостаточный и основательный статус в разделе &laquo;Картинки
(или живопись) душевнобольных&raquo;. Разница между этими двумя
проектами — выставкой сюрреалистов 1938 г. и Документой5
Зеемана — прекрасно иллюстрирует разницу кураторских
подходов довоенного времени и 1970-х. При всей радикальности
использования
спецэффектов
—
затемнения,
эффекта
неожиданности и аудиосопровождения в форме истерического
смеха душевнобольных, Дюшан всё же не пытался преподнести
эти инклюзы в качестве самостоятельных составляющих
экспозиции, претендующих на полноправное и теоретически
57 Baetschmann, O. The Artist in the Modern World. - Cologne, 1997. — P.128.
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обоснованное место среди &laquo;прочего искусства&raquo;. Гипотетический
вопрос, поставленный Дюшаном, как и в случае с &laquo;Фонтаном&raquo;,
скорее, звучал так: не является ли сомнительной современная
художественная деятельность, если возможно принести в
галерею писсуар, а выставку именитых художников сопроводить
идиотским смехом и непонятными запахами? Зееман же
сознательно поместил творчество обитателей психбольницы в
самостоятельный раздел выставки, поставив, таким образом, знак
равенства между ним и произведениями художников, имеющих
сложившийся профессиональный статус. По этому же принципу
отбирались артефакты в китчевый раздел &laquo;Тривиальной
эмблематики&raquo;. Вопрос, поставленный Зееманом, в данном
случае, воспринимается в соответствии с провокативным мотто
Документы 5 &laquo;Искусство излишне&raquo;. Так есть ли смысл
рефлектировать по поводу его отличий от неискусства, или того,
что до сих пор считалось таковым? Принципиальная разница в
подходах к экспозиции Дюшана и Зеемана свидетельствует,
прежде всего, об изменениях, произошедших в европейском
менталитете в период войны, послевоенного периода и 1960-х гг.
Тем не менее, проект Дюшана во многом опередил свое время,
продемонстрировав волю художника-куратора к радикальным
экспозиционным метаморфозам, не имеющим прямого
отношения к сути выставленных произведений, что стало
характерным для позднейших тенденций в выставочной
практике. По словам Андре Бретона, &laquo;Усилия организаторов
выставки были направлены на то, чтобы создать настроение, как
можно более отличающееся от атмосферы художественной
галереи. Я настаиваю на том, что они не осознавали никакого
другого императива; но теперь, глядя назад, можно увидеть, что
все их усилия были чрезмерными, и они превысили планку,
поставленную самим себе&raquo;58. Действительно, нельзя недооценить
значение, которое имел проект Дюшана для формирования иного
типа
выставочной
деятельности:
не
сосредоточенного
исключительно на выставляемых художниках и объектах, а
преследующую цели поиска дополнительных смыслов и средств
выражения. К ряду подобных выставок можно отнести
58 Breton, A. Devant le rideau // La cl&eacute; des champs. — Paris,1967. — P.105.
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последовавшую за первым опытом Дюшана сюрреалистическую
выставку 1942 года в галерее Пегги Гуггенхайм в Нью-Йорке,
организованную Фредериком Кислером, где посетители могли
трогать объекты и заставлять их двигаться, и ещё одну выставку
при кураторстве Дюшана &laquo;Первые документы сюрреализма&raquo;, где
он оплел помещение экспозиции подобием паутины.
Необходимо также отметить, что в проекте Харальда
Зеемана обращение к творчеству психически больных заключало
в себе неизбежную череду ассоциаций, связанных с
искусствоведческой проблематикой времен Третьего рейха, а
конкретнее, с риторикой по поводу &laquo;дегенеративного&raquo;,
&laquo;вырождающегося&raquo; искусства. В этом смысле Зееман, при всей
своей радикальности, скрупулезно придерживался изначальных
интенций и первооснов Документы, заложенных ещё Боде и
Хафтманном, убежденным модернистом, — как абсолютно
оппозиционной лживо-реалистичным формам тоталитарного
искусства. Другое дело, что в данном случае демонстрация
искусства
больных
людей
настолько
заостряет
и
проблематизирует вопрос &laquo;больной немецкой совести&raquo; и
имевшей место при Гитлере &laquo;подтасовки понятий&raquo;, что
акцентировать подобные параллели (с риторикой Третьего рейха)
представлялось едва ли не оскорбительным и неуместным. Не
случайно во время демонстрации выставки и в её каталоге не
делалось попыток осветить эту лежащую на поверхности, но
слишком шокирующую ассоциацию, но повторная демонстрация
Зееманом искусства умалишенных (первый раз он выставлял
подобные работы из собрания Принцхорна ещё в Берне) призвана
была ещё раз напомнить о тоталитарном немецком прошлом и
зафиксировать политизированно-искусствоведческие перегибы
того времени ещё одним позорным клеймом в виде
вышеупомянутого раздела маргинальной живописи.
Ещё один немаловажный аспект — вовлечение зрителя в
процесс, происходящий с объектами на выставке, имел ко
времени Документы5, правда, не очень долгую, но устойчивую
традицию в западной выставочной практике: начиная с
вышеупомянутой Международной сюрреалистической выставки
1938 года, когда, по первоначальному замыслу, освещение в
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выставочном помещении должно было меняться при
приближении зрителей. Затем, на устроенной Фредериком
Кислером в галерее Гуггенхайм в 1942 г. выставке сюрреалистов
участие зрителей, которые могли трогать произведения, в
процессе &laquo;постижения искусства&raquo; стало ещё более активным и
конкретным. Кроме того, в проекте Кислера была предусмотрена
световая инсталляция, которая меняла освещение в зависимости
от движения проходящих рядом зрителей. Зееман, безусловно,
был хорошо знаком с тематикой проходившей десятилетие назад,
в 1962 г., выставкой &laquo;Дилаби&raquo; в Стеделийк Музеум в
Амстердаме, где были использованы эффекты потери ориентации
в
причудливо
организованном
пространстве.
Зрители,
посредством забавных приспособлений, могли управлять
объектами, например, палеонтологичеким чудовищем Ники де
Сент Фалль (Niki de Saint Phalle).
В Документе5 Йозефом Бойсом был осуществлен наиболее
&laquo;открытый&raquo; по отношению к публике проект &laquo;Бюро прямой
демократии&raquo;, где зрители могли вступить с художником в
дискуссию на социальные вопросы.
Сходство выставочных идей, вначале появившихся у
модерниста
Дюшана
и
подхваченных
послевоенными
кураторами, в частности, Зееманом, ещё раз ставит вопрос о
преемственности опыта модернизма в послевоенном искусстве,
какими бы разными ни казались художественные приемы этих
эпох. Современные исследователи — Е. Ю. Андреева, К. Оуэнс,
А. Хойссен акцентируют аспект &laquo;самопознания&raquo; искусства
второй половины ХХ века, который связан с достижением некого
&laquo;пика совершенства&raquo; (в качестве которого осознается либо
корпус классического искусства, либо модернизм как последнее
мощное напряжение западной формы), но предполагает не
последующий пафос упадка и осознание невозможности
творчества, заставляющее &laquo;вытеснять&raquo; в сферу искусства только
то, что не способно конкурировать с формальными
достижениями прошлого, а саморефлексию искусства по поводу
себя самого, постоянное желание ставить вопрос &laquo;что есть
искусство?&raquo;. Тщательное рассмотрение самого понятия
&laquo;постмодернизм&raquo; позволяет представить его как &laquo;критический
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демонтаж модернистских репрезентаций&raquo; — у К. Оуэнса, или как
&laquo;форму модернисткой самокритики&raquo; — у А. Хойссена, что
подводит к пониманию &laquo;постсовременного&raquo; искусства как
рефлексии по поводу методов репрезентации модернизма.
Неслучайно и появление в области послевоенной
выставочной практики выдающихся кураторов-индивидуалистов.
В то время, когда стала немодной и неуместной не только фигура
&laquo;гения&raquo;, но и &laquo;автора&raquo;, кураторы-искусствоведы, предлагавшие
&laquo;большие проекты&raquo;, связанные с личной, индивидуальной
символикой,
сохраняли
интенции
модернизма
с
его
индивидуализмом и претензиями на истины &laquo;в последней
инстанции&raquo;. Эта тенденция в организации выставок постепенно
стала исчерпывать себя в 1980-е, чтобы к концу века привести к
появлению проектов, уже не предполагающих личное,
авторитарное отношение, а связанных с иными, коллективными,
глобальными представлениями.
По мнению Франческо Бонами (куратора 50-й венецианской
биеннале 2003 года под названием &laquo;Мечты и конфликты.
Диктатура зрителя&raquo;), большие выставки ХХ века были утопичны
и универсальны, а их кураторы претендовали на моральное и
культурное переустройство мира. По сути, эта вполне
модернистская интенция реализовывалась вплоть до начала XXI
века, пока были живы кураторы-патриархи (например, последняя
выставка Х.Зеемана в ряду &laquo;духовных портретов стран&raquo; —
&laquo;Видение Бельгии&raquo; 2005 г.). Сам же Бонами предложил в
качестве концепции 50-й биеннале в Венеции построение в виде
цепи метафор, возникающих между областями глобального и
романтического.
Неологизм
Бонами
—
&laquo;гломантическая&raquo;
(т.е.
&laquo;глобалистски-романтическая&raquo;) выставка — смесь глобальносоциальных тенденций и лично-романтических. В конце 1990-х
гг. Клаус Бизенбах, куратор первой берлинской биеннале,
характеризовал ситуацию современности как &laquo;глокальную&raquo; —
глобальную и локальную одновременно. В любом случае, в этих
идеях уже не было личного отношения самого куратора,
обращающегося к зрителю с позиций некого сообщества, пусть
даже &laquo;локального&raquo;. По словам О. Туркиной, &laquo;дискурсивность
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проявляется в сознательной &laquo;смерти куратора&raquo;, сознательно
утратившего волю, чтобы воскресить активность зрителя&raquo;59. Тем
не менее, в авторитарных проектах 1960-х, 1970-х годов, каким
была Документа5, участие зрителей было не менее, если не более
активным. Изменение выставочной парадигмы, &laquo;смерть
куратора&raquo; была вызвана, скорее, всё теми же западными идеями о
&laquo;прогрессе&raquo; и &laquo;эволюции&raquo;, которые результировали в том, что
преемственность западной традиции стала осуществляться в
восприятии взглядов, ставших &laquo;прошлыми&raquo; для представителей
культуры современного рубежа веков. Если, парадоксальным
образом, в выставочной практике второй половины ХХ века
скрыто преобладали &laquo;модернистские&raquo; методы, то на рубеже
веков стали &laquo;всплывать&raquo; уже далеко не современные взгляды,
появившиеся несколько десятилетий назад в философии
постмодернизма. Например, в последнее десятилетие ХХ века,
когда стала исчерпывать себя идея индивидуальной
ответственности и иерархического руководства выставки,
большое распространение получила идея &laquo;сетевого&raquo; кураторства
— коллективной работы над выставкой и отсутствия четко
дефинированных критериев, подмена их на анонимные, зыбкие и
подлежащие обсуждению. Идея &laquo;сетевого&raquo; кураторства,
очевидно, очень близка мнению Жана-Франсуа Лиотара о
недоверии его современников к &laquo;тотальным способам
высказывания&raquo;, но ещё ближе идеям Ж. Делеза и Ф. Гуаттари,
изложенным в сочинении &laquo;Ризома&raquo; 1954 года, в которой
&laquo;древесная&raquo; модель мира, связанная с &laquo;вертикальностью&raquo;
отношений между небом и землей, векторностью и
целенаправленностью развития, определенностью оппозиций
заменяется &laquo;ризоматической&raquo; моделью, построенной по
принципу &laquo;грибницы&raquo;, пускающей свои корни в самые разные и
неожиданные направления и не имеющей центра и периферии.
Об определенной девальвации идеи &laquo;большого проекта&raquo;
свидетельствовало и тяготение крупнейших выставочных
институций конца века к репрезентации одних и тех же
художников со сложившейся репутацией, как это происходит,
59
Туркина, О. Большая выставка: от блокбастера к сериалу // Художественный Журнал. № 53. —
М., 2003. — С.69.
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например, на проходящих раз в десятилетие &laquo;Скульптурных
проектах в Мюнстере&raquo;, совет кураторов которых неизменно
возглавляет Каспер Кёниг, бывший сокуратором Зеемана на
Документе5 и представлявший тогда проект &laquo;Музея мышей&raquo; К.
Ольденбурга.
Место личной идеи заняли, по выражению Николя Буррио,
&laquo;интеллектуальные клише вроде &laquo;мультикультурализма&raquo;,
&laquo;утопии&raquo;, etc. Если проследить историю понятия &laquo;утопии&raquo; в
выставочной практике, то к концу века явственно обозначилось
тяготение к &laquo;массовой утопии&raquo;, к созданию универсальных
выставочных проектов, построенных на коллективной идее или
на обращении к массовому зрителю. Подобные тенденции
наблюдались в конце 1960-х гг., сменившись затем стремлением
к личным художественным практикам и индивидуальным
авторским выставочным проектам, как это было в деятельности
Зеемана. Идея &laquo;личной утопии&raquo; использовалась им достаточно
активно с начала 1970-х гг. и была тесно связана с идеей
&laquo;тотального
произведения&raquo;.
Увлечение
Зеемана
идеей
Gesamtkunstwerk, вначале в вагнеровском понимании, как синтез
искусств, затем — как представление о &laquo;тотальном
произведении&raquo;, способном донести до зрителя целостное
представление о некой идее или &laquo;художественной ситуации&raquo;,
имело большое значение в формировании его выставочных
стратегий. Несмотря на собственное признание невозможности и
утопичности
полноценной
реализации
Gesamtkunstwerk,
Зееманом был осуществлен ряд проектов, встраивающихся в
идею выставки — &laquo;тотального произведения&raquo;, одними из самых
ярких в этом ряду стали &laquo;Тяготение к тотальному произведению&raquo;
1983 г. и &laquo;Монте Верита&raquo; 1978 г. Концепцию последней Зееман
строил на двух символических образах — солнца и матери.
Куратор решил реанимировать миф художественной колонии
Монте Верита, где, по его мнению, привлеченные южным
солнцем
и
&laquo;матриархальным&raquo; ландшафтом,
собрались
&laquo;величайшие утописты&raquo;, желающие построить свой рай на земле.
Выставка включала материалы по более чем 300 персонажам; в
нескольких отделах, расположенных в сохранившихся
колониальных постройках, были представлены отдельные
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&laquo;утопические&raquo; идеологии от теософии до анархии и
вегетарианства. Выставка потребовала исследования огромного
количества материалов по каждому персонажу. В интервью
Хансу-Ульриху Обристу в журнале &laquo;Артфорум&raquo; Зееман
отмечает, что в то время на него производили огромное
впечатление выставочные проекты куратора Помпуса Хултена в
Центре Помпиду, идея которых основывалась на силовой и
смысловой оппозиции &laquo;Восток-Запад&raquo;: Париж — Нью-Йорк,
Париж — Берлин, Париж — Москва. В своей концепции при
подготовке &laquo;Монте-Верита&raquo; Зееман использовал оппозицию
&laquo;Север-Юг&raquo;, что идеально задействовало и ключевые
символические смыслы: идею Солнца и идею Матери, в
особенности, &laquo;южного солнца&raquo; и &laquo;северной Матери&raquo;. Как это
отразилось в содержании выставки, можно судить по рассказу
Зеемана Обристу: &laquo;Монте Верита помогла пересказать историю
Центральной Европы посредством истории утопий: историю
провалов вместо истории силы. Этот был новый способ
осуществления выставки — не просто документация мира, а его
создание. Художники были особенно удовлетворены этим
подходом&raquo;60. Не документирование и отражение, а создание и
конструирование мира — задача вполне творческая,
открывающая в искусствоведе потенциал художника в ущерб
логоцентричности и ограниченности традиционной его роли —
автора выставочного эссе или каталога и эстета, исключительно с
формальных позиций курирующего развеску и расстановку
объектов.
Творческая позиция Зеемана-куратора с трудом умещалась в
рамки традиционных художественных институций. Но при тех
зыбких границах, которые разделяли во второй половине ХХ века
искусство и неискусство, помещение объектов в пространство
музея или выставки было одним из ключевых факторов в таком
различении. Непростые отношения искусства и музея или
искусства и галереи продолжали традицию полемики с
классикой, начатую модернистами.
60 Obrist, H.-U. Interview with Harald Szeemann // Artforum, 11, 1996. — P.25.
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Музей — своего рода могильщик модернизма, снимающий
те резкие границы, которые проводит произведение модернизма
между собой и традицией. Помещенные в музей модернистские
артефакты, во время своего создания отвергавшие &laquo;архив&raquo;, по
выражению Гройса, старой, мертвой культуры, сами становятся
её частью — классикой и традицией. Несостоятельность старой,
музейной
модели
художественной
репрезентации,
и
возникновение новой — привязанной не столько к месту и
традиции,
сколько
к
свободному,
блуждающему
интеллектуальному опыту, осваивающему новые реалии — как
пространственные, так и социальные, коммерческие, медиальные
и проч. — и результировала в разных видах &laquo;большого проекта&raquo;.
На примере концептуальных метаморфоз Документы вполне
можно проследить развитие этой тенденции: 1) От появления
идеи музея модернизма Боде — к масштабной ретроспективной
экспозиции искусства 1 пол. ХХ века в бывшем музейном здании
Фридерицианума на 1-ой Документе; 2) Освоение пространства
барочной Оранжереи для размещения современной скульптуры
на Документе2. 3) Выступления и акции леворадикальной
молодежи: &laquo;Антидокумента&raquo;, &laquo;Honig-Aktion&raquo; и т. д., неизбежно
ставшие частью мифа Документы4 1968 г. 4) Предложенный
Зееманом в первой концепции Документы5 проект большого
ателье для художников, творящих свои произведения в реальном
времени выставки, отвергнутый по финансовым соображениям.
&laquo;100 дней событий&raquo; вместо &laquo;Музея ста дней&raquo;. Включение в
контекст экспозиции акций и перформансов. 5) Перемещение
акцента с выставки как таковой на её дискуссионную
составляющую и замена самого понятия &laquo;выставка&raquo; на
&laquo;культурную манифестацию&raquo; в Документе10 Катрин Давид и
окончательная &laquo;потеря места&raquo; в Документе11 2001-02 гг. Окви
Энвейзора, распавшейся на пять дискуссионных платформ,
проходивших в разных городах мира: в Вене, Нью-Дели, СантаЛючии, Лагосе и Касселе (кассельская выставка имела статус
лишь одной из платформ). Кроме того, экспозиционные
пространства Документы к началу нового тысячелетия включали,
помимо Фридерицианума и Оранжереи, Виндинг-брауерай
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(пивоварню), вокзал (&laquo;Культурбанхоф&raquo;), Документа-Халле и ряд
площадей под открытым небом.
Тем не менее, при четкой тенденции к расширению
выставочного пространства &laquo;за границы&raquo; музея, в корпусе
художественных представлений Зеемана символика музея, пусть
и довольно зыбкая в контексте современных художественных
практик, занимала одно из главенствующих мест. При всей
радикальности его выставочных проектов и неоднозначности
конструируемых им &laquo;концептов&raquo;, привлекавших в качестве
объектов искусства самые несообразные с точки зрения
традиционной истории искусства произведения и размещающей
их в самых неожиданных местах, общее представление Зеемана
об идеальной организации художественного пространства как
&laquo;видения&raquo; (или констатации) современного духовного состояния
заключалось именно в идее идеального музея — &laquo;музея
обсессий&raquo;, то есть музея, заключающего личностно осознанный и
воплощенный мир, отражающий реальность, преломленную
индивидуальным сознанием. Самые яркие программные
выставки Зеемана — Документа5, &laquo;Когда отношения становятся
формой&raquo;, &laquo;Монте Верита&raquo; — являлись, по сути, приближением к
воплощению идеи этого гипотетического &laquo;музея&raquo;.
Появление идеи &laquo;индивидуальных мифологий&raquo; Зеемана —
второго значимого концепта наравне с &laquo;музеем обсессий&raquo;,
кажется парадоксальным в ситуации 1960-70-х гг. с её &laquo;смертью
автора&raquo; и исчерпанностью дискредитированной тоталитарными
режимами модернистской идеи сильной личности. Иными
словами, индивидуальное выражение, которое, казалось бы,
потеряло свою значимость в творчестве художников, было
экспроприировано, — так же, как и другие функции художника,
куратором, создающим авторитарные, авторские проекты. Это
ещё раз свидетельствует о том, что одна из основных черт
&laquo;западного
чувства
формы&raquo;
—
ярко
выраженная
индивидуальность никуда не ушла из искусства второй половины
ХХ века, она лишь переместилась от &laquo;авторства&raquo; к &laquo;проекту&raquo; и
от художника — к куратору. Размышления по поводу
метаморфоз &laquo;индивидуального&raquo; в искусстве не должны и не
могут быть закончены сегодня, когда искусство всё ещё
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пребывает в состоянии постмодернистской неопределенности.
Делать какие-либо выводы об окончательной потери
индивидуальности в искусстве, имея в виду отказ от
авторитарных кураторских проектов в последнее время,
преждевременно. Это было бы подобно поверхностному
сравнению маньеризма с модернизмом в период расцвета
последнего: первая половина ХХ века была отмечена риторикой
по поводу сходства интенций модернизма и маньеризма с
акцентом на &laquo;неестественность&raquo; форм того и другого, в критике
Третьего Рейха обозначенных уже как &laquo;entartete&raquo;. Восприятие
явлений модернизма как &laquo;вырождения стиля&raquo; сохранялось даже в
апологетической риторике, за исключением Ригля, который
одним из первых подчеркнул индивидуальную природу этих
интенций: он отмечал, что художники, склонные подражать
позднему стилю Микеланджело, менее подчинялись общим
правилам, чем индивидуальной фантазии, и Микеланджело
положил начало типу &laquo;субъективного художника&raquo;, а его
последователи &laquo;возвели эту автономию в ранг правила&raquo;. Отсюда:
&laquo;маньеризм определяется не &laquo;неумением&raquo;, а &laquo;нежеланием&raquo;61.
Значительным укреплением мнения о том, что маньеризм, а
опосредованно и модернизм исходят не из &laquo;деградации&raquo; стилей
предыдущих эпох, а обладают автономной ценностью и свободой
выражения, обусловленной новыми возможностями выхода из
повседневности, материи и формы, искусствознание обязано
Максу Дворжаку. В &laquo;Истории искусства как истории духа&raquo; он
(как недавний свидетель Первой мировой войны и свержения
монархий) отмечает появление нового отношения к форме как
следствие неких духовных потрясений, вызванных социальными
катастрофами. Искусство, по Дворжаку, отвечает &laquo;катастрофой
на катастрофу&raquo;. Любопытна смена отношения к маньеризму во
второй половине ХХ века, когда он стал восприниматься не как
продукт исторического напряжения и кризиса, а, как
надисторический принцип, действующий и сегодня. Умберто Эко
в его комментариях к &laquo;Имени розы&raquo; 1983 года предполагает, что
&laquo;возможно, постмодернизм вообще является иным именем
маньеризма как метаисторической категории&raquo;. Таким образом,
61 Riegl, A. Barockkunst in Rom. — Wien, 1908. — S.153.
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смещение современной проекции маньеризма от модернизма в
сторону постмодернизма с выходящим из этого нивелированием
индивидуального начала, которое в постмодернизме распадается,
свидетельствует, в первую очередь, о нестойкости, зыбкости и
расплывчатости категории индивидуального в современном
искусствознании и отсутствии четких критериев для определения
этой категории. Это лишь один из примеров метаморфоз
индивидуального сознания в истории искусств и легкости, с
которой она отказывается от него в определении не только
философских и исторических парадигм, но и художественных
явлений или стилей. Сейчас, оглядываясь на искусство ХХ века,
модернизм скорее представляется неким последним, высшим
напряжением &laquo;уставшей&raquo; западной формы, в очередной раз
приблизившейся к совершенству, после которой постмодернизм
воспринимается уже как период &laquo;усталости&raquo;, спада и
квазиманьеристической неуверенности в возможности превзойти
или приблизиться к уже достигнутому совершенству.
Современные исследователи, в частности Е. Ю. Андреева,
считают постмодернизм продуктом рефлексии по поводу
&laquo;методов
репрезентации
модернизма&raquo;.
Выставочная
деятельность, как практическое выражение вышеупомянутой
рефлексии, более чем другие художественные и медиальные
практики служит преемственности западной традиции — от
корпуса классического искусства — к модернизму и
послевоенному искусству. В выставках Документы, как и
выставках венецианской бьеннале, наиболее последовательно
проявилась эта преемственность, отмеченная, кроме того, сугубо
личным отношением кураторов. В проекте выставки,
воплощающей представление Зеемана о воображаемом, личном
&laquo;музее обсессий&raquo; — с одноименным названием, предложенной
для Академии художеств в Берлине и для Документы7, но так и
не осуществленной, Зееман подчеркивал значение личного
видения
художественной
ситуации
специалистомискусствоведом, которое базируется на обостренном ощущении
прошлого искусства, традиции с позиций &laquo;истории искусства
интенсивных намерений&raquo;. В своем проекте Зееман акцентировал
смысл включения в экспозицию искусства второй половины ХХ
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века произведений старых мастеров и модернистов — &laquo;по
исключительно субъективному выбору&raquo;62 (сам Зееман выбрал
Леонардо, Пуссена, Жерико, Поллока, Малевича и Мондриана).
Демонстрация преемственности — не с позиций стилистической
или формальной общности &laquo;позитивистской истории искусства&raquo;,
а с точки зрения &laquo;истории искусства интенсивных намерений&raquo; —
должна была способствовать раскрытию полноценного смысла
современных
произведений,
возможного
только
во
взаимодействии с традицией, пусть и путем сравнения или
оппозиции. Интересно, что подобный ход — создание на
выставке актуального искусства &laquo;классического&raquo; раздела
впоследствии использовал один из кураторов Документы — Ян
Хут, поместивший в башню Цверентурм &laquo;гумус&raquo; —
произведения Ж. -Л. Давида, Поля Гогена, А. Джакометти, Дж.
Энсора и других классиков и модернистов, как и в проекте
Зеемана, выбранных по личному вкусу.
Сохранение индивидуальности, пусть и перешедшей из
&laquo;авторства&raquo; в &laquo;проект&raquo;, является самым отчетливым признаком
сохранения традиции. При этом, в авторитарных проектах
кураторов-индивидуалистов (Х. Зееман, Я. Хут, В. Хофманн, К.
Давид, К. Кёниг, Р. Сторр, Дж. Челант и др.) художники
становятся материалом для куратора, который сам является
художником, сохраняя традиционные ценности в проекте,
являющемся, в идеальном воплощении, произведением искусства
вполне в аристотелевском смысле — к нему нельзя ничего
прибавить и ничего убавить, это целостное явление, структура,
идея и визуальное выражение которого лишены всякой
случайности.
Тем не менее, при всей очевидности тяготения проектов Х.
Зеемана
к
целостности
и
концептуальной
ясности,
искусствоведческая оценка его творческого наследия по сей день
не лишена неоднозначности и с трудом укладывается в
традиционные категории. Причина этому лежит в самой сути его
проектов, выполненных специалистом-искусствоведом, но при
этом — с совершенно иным подходом, чем это было принято в
традиционной европейской выставочной практике начиная с
62 Szeemann, H. Museum der Obsessionen. — Berlin, 1981. — S.160.
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французских Салонов: традиционная выставка подразумевала
более или менее удачную демонстрацию художника и
произведений, выставки Зеемана подразумевали демонстрацию
идей и существующей художественной ситуации, в которой
куратор-искусствовед
осознавал
свое
преимущественное
значение по отношению к художнику, сам, по сути, был
художником-творцом. Обобщая вышесказанное, можно добавить,
что Зееман открыл совершенно новый подход к выставочной
практике: он применял актуальные художественные стратегии к
собственным выставочным проектам.
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Глава 4. Роль куратора-искусствоведа в формировании
состава
выставки.
К
проблеме
эстетической
и
художественной оценки актуального искусства
Искусство новейших течений с позиций традиционного
искусствоведения и эстетики
Искусство конца 1960-х — 1970-х гг. — концептуальное
искусство, поп-арт, лэнд-арт, фотореализм, арте повера,
акционизм, практика перформанса и д.т. — представляло
нелёгкий материал для организатора выставки. Тем более
трудной задачей представляется описание этого искусства с
точки зрения традиционного искусствознания. Формальный
метод Г. Вёльфлина с его пятью оппозициями-парами &laquo;основных
понятий&raquo; и понятием стиля, привязанного к определенной эпохе,
оказывается несостоятельным в применении к искусству, не
обладающему &laquo;художественной&raquo; формой, а традиционная
система иконографии вряд ли подходит для анализа зыбких
символов и симулятивных смыслов постмодернизма. Более
обоснованным представляется анализ постмодернистского
искусства с позиции Макса Дворжака, рассматривавшего
историю искусства как историю духа, внутри которой
диалектически
существуют
интенции
&laquo;идеализма&raquo;
и
&laquo;натурализма&raquo; — подобные оппозиции возможны, с небольшой
натяжкой, для классификации объектов современного искусства,
которые, вследствие &laquo;скудости&raquo; формы имеют по преимуществу
символическое значение, релевантное к &laquo;духу эпохи&raquo;, или
имитируют формы &laquo;реалистического&raquo; искусства, как это
происходит в американском фотореализме. В некоторой степени
применима к искусству этого периода теория Алоиза Ригля о
&laquo;художественной воле&raquo;, — при рассмотрении, например,
творчества
Йозефа
Бойса,
многие
акции
которого
воспринимаются как проявления индивидуальной воли в чистом
виде. Но практически невозможным представлялось проследить
какие бы то ни было категории эстетического в искусстве
постмодернизма, самим своим существованием заявлявшего о
ценностях, противоположных ценностям классической эстетики.
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&laquo;Примечательно, что так называемое &laquo;концептуальное&raquo;
искусство
поздних
60-х,
начала
70-х
неустанно
противопоставляло себя эстетике как таковой, вместо того чтобы
отрефлектировать или переработать её в себе каким-либо
образом. При том, что известна антипатия культурологии и
теории искусства 1970-х и 1980-х ко всему, связанному с
эстетикой. Эстетика предстает здесь как антиинтеллектуальная
форма
культурного
элитаризма,
чьи
претензии
на
универсальность едва ли базируются на большем, чем
мистическая пелена интуиции, скрывающая нуждающийся в
защите
наследственный
авторитет&raquo;63.
&laquo;Наследственный
авторитет&raquo;
—
неизбежно
подразумеваемое,
незримо
присутствующее
за
корпусом
современного
искусства
воспоминание о классике, тем не менее, вряд ли нуждался в
защите. Эстетическая концепция, несмотря на отсутствие
очевидных к ней предпосылок, была и у искусства 1970-х, но её
формулировка стала намного более изощренной и требовала
большей рефлексии и сосредоточенности. Простейшим путем
эстетической и художественной оценки такого искусства
становилось его противопоставление классике: была &laquo;форма&raquo; —
стала &laquo;антиформе&raquo;, было &laquo;прекрасное&raquo; — стало &laquo;безобразное&raquo;,
была &laquo;благородная простота и тихое величие&raquo; — стало
профанное, претенциозное, крикливое, шокирующее, ничтожное
и пошлое, как это отмечали составители сборника &laquo;Более не
изящные искусства&raquo; 1968 года. Но не всё было так однозначно
даже и при этом, самом банальном подходе к проблеме оценки, а
значит, и отбора искусства на современные выставки.
Неслучайно появление в философском и критическом
дискурсе ХХ века неологизмов с префиксом “de-“, понятий,
отнимающих сущность у означаемых вещей: понятие
&laquo;депозиции&raquo; (Entsetzung) Вальтера Беньямина в его эссе
&laquo;Критика насилия&raquo;, неологизм Хайдеггера Entgoetterung —
&laquo;разбожествление&raquo; в его &laquo;The Age of the World Picture&raquo; (это
понятие Хайдеггер считал фундаментальной характеристикой
современности, а с дистанции сегодняшнего дня его определенно
63 Osborn P. Introduction // From an Aesthetic Point of View/Philosophy, Art and the Senses. — London,
2000. — P.2.
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можно считать решающей характеристикой модернизма),
&laquo;деперсонализация&raquo; или &laquo;обезличивание&raquo; Теодора Адорно в его
рассуждениях о персонализме и деперсонализации в &laquo;Негативной
диалектике&raquo; 1966 года.
Но наиболее знаковым для современной эстетики стало
понятие Entkunstung (&laquo;деартинг&raquo;, &laquo;расхудожествление&raquo;) Теодора
Адорно (первый раз появившееся в статье &laquo;О джазе&raquo; 1953 г.),
которое констатирует трансформацию произведения искусства
&laquo;просто в вещь среди других вещей&raquo;, лишает искусство его
сакральной позиции в ряду окружающих человека предметов,
причем для Адорно этот процесс справедлив не только для
искусства, сделанного &laquo;на потребу рынка&raquo;, но и для искусства,
произведенного бескорыстно, ради самого артефакта.
Природа &laquo;расхудожествления&raquo; — в известной степени
проекция модернистской риторики отрицания &laquo;архива&raquo; — багажа
прошлой, мертвой или уставшей и &laquo;закатной&raquo; (в духе О.
Шпенглера) культуры. В этой связи любопытна радикальная
концепция Документы11 Окви Энвейзора, поставившего под
сомнение саму ценность опыта модернизма и представившего его
лишь как результат нигилистической западной традиции, по сути,
провозглашающей те же ценности &laquo;мертвого&raquo; искусства, только
с обратной стороны, со знаком &laquo;минус&raquo;. Вторая радикальная
идея, явственно выходящая из концепции Энвейзора —
логоцентричность
современного
западного
искусства,
полагающего свой смысл и содержание &laquo;вне&raquo; произведения и
&laquo;вне&raquo; личности художника — в арт-критике, философии,
культурологии, etc. Доведя последнюю идею до абсолюта,
Энвейзор сравнял по статусу , то есть практически &laquo;заменил&raquo;
экспозицию рядом дискуссионных платформ, проходящих в
разных городах мира. &laquo;Расхудожествление&raquo; для Энвейзора было
всего лишь не очень честным трюком западного искусства,
скрывающего мучительную неизбежность своей закосневшей
традиции и не способного создать независимые, свежие и
полноценные формы.
Своего рода продолжением дискурса &laquo;деартинга&raquo;
становятся настойчивые попытки констатации &laquo;смерти
искусства&raquo;, например,
&laquo;прогноз конца искусства&raquo; в
137
&laquo;Эстетической теории&raquo; Т. Адорно 1970 г., вызванные очевидной
исчерпанностью его визуальных форм, которая стала неизбежной
по причине безостановочного стремления к новизне и
оригинальности, заданного модернизмом. Исключение из ряда
этих интенций индивидуального выражения, стремление к
которому выдохлось в послевоенные годы (в том числе и по
причине дискредитации образа &laquo;сильной личности&raquo; в эпоху
тоталитарных режимов), результировало в ощущении некого
тупика, нахождение в котором было уже достаточно отчетливо к
1950-м — 60-м гг. Среди производимых художниками
артефактов становилось всё меньше вещей, имеющих
&laquo;молчаливую ценность&raquo;64, по выражению М. Германа, то есть,
самодостаточных в своем визуальном, смысловом и
иконографическом воплощении, появлялось всё больше &laquo;просто
вещей среди других вещей&raquo;, требующих для своего различения
от прочих особого контекста (будь то помещения в выставочный
зал или галерею, либо документирования процесса создания,
либо разъяснения самого художника или куратора — концепции).
Ломая и нивелируя свой собственный визуальный язык,
искусство стало зависимым от языка иных дисциплин, прежде
всего от философии и теории искусства. Организаторы
Документы вплотную столкнулись с этой проблемой в 1968 году,
когда выставка впервые не предусматривала ретроспективного
показа произведений художников с устоявшейся репутацией, а
продемонстрировала объекты, произведенные за последние
четыре года. Сразу же возникла потребность в комментарии,
причем немедленном, сопровождающем сам показ. Таким
комментарием, позволяющим зрителю если не сориентироваться
в экспозиции и прийти к некоторому пониманию выставленных
объектов, то, по крайней мере, создать иллюзию такого
понимания, стал не только обширный каталог, но и злободневное
нововведение в виде &laquo;Школы для посетителей&raquo; Базона Брока,
работающей в течение всего периода Документы4 и призванной
ознакомить зрителя со способами возможной рецепции.
Х. Зееман подчеркивал, что при существующей
художественной ситуации начала 1970-х гг. даже если бы он при
64 Герман, М.Ю. Модернизм: Искусство первой половины ХХ в. — СПб., 2003. — С.9.
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организации Документы исходил от картин, от объектов, т. е. от
визуальной стороны экспозиции, то все равно, рано или поздно,
он неизбежно пришел бы к тому, что составляло настоящий
предмет выставки: &laquo;индивидуальные мифологии, концепт, новый
реализм, &laquo;Бюро&raquo; Бойса&raquo;. Под &laquo;новым реализмом&raquo; Зееман в
данном случае понимал не американский фотореализм,
выставленный в Новой Галерее, а художественное видение
современных реалий, переданное на выставке посредством более
изощренных,
чем
формально-художественные,
—
концептуальных,
ассоциативных,
символических,
аллегорических связей. Такой способ выражения, когда образ
современности постигается через &laquo;целое&raquo; выставки, и был для
Зеемана единственно возможным. &laquo;Когда вы делаете это сами, вы
всегда говорите: ведь это единственно возможное в данный
момент? Когда меня спрашивали, не хотел бы ты сейчас, по
прошествии времени, сделать лучше (экспозицию Документы —
М. Б.), я отвечал: я должен был сделать единственно возможное,
так как это составляло тогда общую ситуацию, 1968 год был ещё
совсем недавно, и были все эти теории об искусстве, о том, что
человек должен больше прочесть, чем было изображено&raquo;65. Слова
&laquo;единственно возможное&raquo;, повторяемые столь настойчиво,
убедительно указывают на отсутствие всякой случайности.
Формальные качества произведений на выставке, казалось
бы, переставали иметь значение в том смысле, в котором они
были важны в творчестве старых мастеров или работах
модернистов, но, парадоксальным образом, они имели огромное
значение, уже не с точки зрения мастерства исполнения, техники
или стиля, а с той точки зрения, насколько эти порой формально
убогие артефакты передавали задуманную Зееманом идею или
вписывались в целое выставки. Это обусловило тот вывод о
формальной стороне представленного, который сделал Зееман по
поводу Документы5: &laquo;Искусство обращает к самому себе&raquo;66. То
есть, при всей логоцентричности, при потребности в концепции,
искусство в целостно организованной выставке становится
самодостаточным, возвращается и возвращает к самому себе.
65 Szeemann, H. Museum der Obsessionen. — Berlin, 1981. — S.45.
66 Szeemann, H. Рукопись в архиве Документы в Касселе. Папка dA — AA- Mp.102.
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Уже в начале 1970-х такое понимание возникало и среди
определенной части художников, в частности, представители
Венского акционизма стали явно предпочитать непосредственное
&laquo;переживание&raquo; фиксации искусства в виде объекта, вещи, или, в
конце концов, текста. Конечно, документация такого искусства
была неизбежна, но на первом месте все же находилась сама
акция, &laquo;поступок&raquo;. Стремление венских акционистов вписать
личные поступки радикального толка в рамки искусства было по
сути подобно аскетичному, глубокому религиозному убеждению
Франциска Ассизского, осуждавшего современников за &laquo;желание
не самим совершать подвиги мученичества, а бесконечно
рассказывать, изображать или писать о подвигах прошлого&raquo;.
Стремление без конца теоретизировать по поводу искусства,
столь характерное для конца 1960-х и ярко проявившееся на
&laquo;демократической&raquo; Документе4 1968 года с её бесконечными
дискуссиями и &laquo;Школой для посетителей&raquo;, своего рода кратким
курсом рецепции Базона Брока (на Документе5 этот проект был
сокращен до размеров &laquo;Аудиовизуального предисловия&raquo;) было, в
определенной степени, осознанием того, что &laquo;всё уже сделано&raquo; в
европейской культуре и остается только бесконечный
комментарий
по
поводу
прошлого,
возможность
&laquo;паразитировать&raquo; на прошлом, вновь и вновь подсознательно
апеллируя к &laquo;подвигам мучеников&raquo;. Возникновение акционизма,
перформанса,
хэппенинга
стало
отчаянной
попыткой
противопоставить
бесконечному
комментарию
реальное,
&laquo;конкретное&raquo; искусство, порой почти неотличимое от жизни.
Искусство и связанные с ним личные мифы получили
возможность не быть объясненными, рассказанными и
написанными, а стать непосредственно творимыми здесь и
теперь, на глазах у публики.
Настороженное
отношение
теоретиков
искусства,
оперирующих традиционными категориями, к практикам
искусства постмодернистского периода выражалось, как и у
Адорно, эпитетами с приставками не-, анти-, пост-, etc.
&laquo;Антиискусство&raquo;, &laquo;антиформа&raquo;, &laquo;посткультура&raquo; и другие
подобные характеристики (во время работы над выставкой
&laquo;Когда отношения становятся формой&raquo; и Х. Зееман рассматривал
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как вариант названия выставки слово &laquo;антиформа&raquo;, наряду с
&laquo;возможным
искусством&raquo;,
&laquo;невозможным
искусством&raquo;,
&laquo;микроэмоциональным&raquo;,
&laquo;концептуальным
искусством&raquo;)
воплощали это противоречивое и часто антагонистическое
отношение. Тем не менее, понятие &laquo;после искусства&raquo;, столь
похожее на адорновское &laquo;de-arting&raquo;, существовало ещё в
гегелевской эстетике и вовсе не носило уничижительного
характера по отношению к соответствующим ему явлениям
искусства. Напротив, Гегель в своих &laquo;Лекциях по эстетике&raquo;
обозначал этим понятием идеальное состояние искусства,
которое поднялось на столь высокую духовную ступень, что
более не испытывает потребности в визуальной форме.
&laquo;Состояние &laquo;после&raquo; искусства выражается в том факте, что в
духе пребывает потребность реализовывать себя единственно за
счет своей внутренней сущности — как истинной формы для
выражения истины. Искусство в своем начале все еще оставляет
что-то таинственное, секретное предчувствие и стремление,
поскольку его создания не полностью представили их полное
содержание для видения и воображения. Но если превосходное
содержание превосходно раскрыто в художественных формах,
тогда более проницательный дух отвергает эту объективную
манифестацию и возвращается обратно к своей внутренней
сущности. Это происходит в наше время. Мы вполне можем
надеяться, что искусство будет всегда подниматься выше и
дойдет до совершенства, но форма искусства прекратит быть
высшей потребностью духа&raquo;67. Какова же была проницательность
Гегеля, подметившего тенденцию к отказу от формы в пользу
духа в современном ему искусстве начала XIX века! И именно
такого взгляда на современное искусство достаточно для того,
чтобы увидеть ценность и логичность такого искусства. Таким
образом, в применении к современной художественной ситуации,
даже на основании эстетики Гегеля можно выстроить концепцию
эстетической оценки, которая базировалась бы не на оппозиции
классическим критериям эстетики, а на абсолютно ином
принципе: насколько художественное произведение выражает
некие духовные, метафизические проблемы или ценности, и
67 Hegel, G.W.F. Vorlesungen ueber die Aesthetik. — S.142.
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насколько его форма, независимо от её визуальных достоинств,
служит цели выражения этого содержания (или отсылает к нему).
Суть
художественной
концепции
Х.
Зеемана
и
принципы отбора выставочных объектов
Харальд Зееман в значительной степени приближался к
постановке вопроса о противоречии духа и формы почти в духе
вышеприведенной гегелевской цитаты. С одной стороны —
кажущееся равнодушие к избираемым объектам — пусть будет и
живопись душевнобольных, и китч, и невнятные объекты, якобы
иллюстрирующие личные мифы художников (например,
&laquo;Пальто&raquo; Этьена-Мартина, сплетенное из рваной рогожи и
морских канатов, выставленное на втором этаже Новой Галереи
или гигантская инсталляция &laquo;Арка. Пирамида&raquo; Пауля Тека —
полусюрреалистическая
реконструкция
воспоминаний
о
прошлом художника), с другой — невозможность избрать иные
произведения, поскольку именно эти оказались в пространстве
целостного видения действительности на данный момент. &laquo;Я не
впал в комментарии по поводу искусства&raquo;, — говорит Зееман,
отвергая возможность исчерпывающего объяснения выставки, —
&laquo;когда вы читаете предисловие Ханса Хайнца Хольца (немецкого
культуролога-марксиста, профессора Института политических
исследований университета Филипса в Марбурге — М. Б.) к
каталогу выставки, то этот комментарий заканчивается именно
там, где начинается Документа, то есть марксистская теория
искусства, которая от метафизического возвращает искусство к
повседневному, позволяет этому метафизическому ускользнуть и
остаться непонятым&raquo;68. По сути, комментарий Хольца, который
многим казался бессмысленным и убийственно скучным, был
лишь одним из объектов Документы5, добавлявшим нечто
содержательное и символическое к идее левизны, массового
сознания и интереса к социалистическому миру, которая в то
время витала в воздухе и которой столь интересовался Зееман.
В сборнике текстов &laquo;Музей обсессий&raquo; Зееман-искусствовед
однозначно отмежевывается от попытки истолкования
современного ему искусства с помощью культурно-философских
68 Herrschaft, F. Interview with Harald Szeemann. / Стенограмма. Архив Документы в Касселе, папка dA
— AA- Mp.94.
142
теорий: &laquo;так называемые художественные теории не являются
логическими — это творческий интеллектуальный хаос со своей
собственной логикой&raquo;69. Весьма характерно, что Зееман
констатирует необходимость &laquo;логики&raquo; при рассмотрении
современного искусства, что свидетельствует о глубоком
убеждении искусствоведа в преемственности западной традиции
и существовании в этой связи четких ориентиров в оценке и
интерпретации послевоенного искусства, которое для Зеемана —
намного больше, чем иллюстрация пусть и достаточно ярких, но
автономных и преходящих идей постмодернизма.
Парадоксально, но именно гегелевская эстетика становится
для Зеемана более адекватной при рассуждении об искусстве
1960-1980-х гг. Ключевым здесь является понятие &laquo;духа&raquo;.
Приближение к гегелевской парадигме раскрывается при анализе
интенций искусствоведа-куратора, главной целью которого стало
воплощение актуальнейших проявлений современного состояния
европейского духа. О том, что речь идет именно о духе, о
духовной работе, свидетельствует и осознание себя Зееманом как
личности-институции под названием &laquo;агентство гостевой
духовной работы&raquo;, и его размышления по поводу своей работы:
&laquo;Я взялся за дело как гастарбайтер, но не в области ручного
труда, а в области духовного, и, конечно, затем я себе сказал — я
должен поставить себе некую цель, и это был &laquo;музей обсессий&raquo;
(или &laquo;музей желаемого&raquo;), о котором я в самом начале говорил,
что он идеален, то есть в принципе невозможен. Ведь как,
например, можно выставить такие вещи как анархия или
сексуальная революция?&raquo;70. Это высказывание Зеемана
показывает, что, продумывая выставку, он обращался именно к
вопросам абстрактным, которые, тем не менее, были насущными
в современном ему мире. &laquo;В общем, всё, что я делаю, это, по
сути, приближение к возможному музею обсессий, который
никогда не будет осуществлен&raquo;71. &laquo;Приближение&raquo; к идеальному
индивидуальному музею, по Зееману, и составляет суть той
духовной работы, при которой посредством творческого усилия
69 Szeemann, H. Museum der Obsessionen. — Berlin, 1981. — S.45.
70 Herrschaft, F. Interview with Harald Szeemann / Стенограмма. Архив Документы в Касселе, папка dA
— AA- Mp.94.
71 Herrschaft, F. Interview with Harald Szeemann.
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из разнородной массы современного искусства могут быть
отобраны артефакты, при соответствующем осмыслении и
расположении создающие вместе те ускользающие реалии,
которые можно, в конце концов, назвать и сексуальной
революцией, и анархией, и современной ксенофобией, и
феминизмом. Проблематика такого рода работы вряд ли может
быть в полной мере понята и оценена, ведь речь идет о приемах
настолько изощренных, неотчетливых и тонких, что они не
поддаются прочтению, расшифровке или повторению. Сам
Зееман подчеркивал в этой связи роль интуиции. Именно при
помощи интуиции он сам создавал свои проекты, отбирая мало
связанные на первый взгляд между собой объекты, и с помощью
интуиции призывал зрителя составить свой собственный взгляд
по поводу &laquo;целого&raquo; выставки, попытавшись &laquo;не впадать в
теорию&raquo;, и, в конце концов, обратиться к &laquo;искусству, которое
возвращает к самому себе&raquo;. Эти рассуждения Зеемана в
значительной степени антагонистичны известному взгляду на
искусство второй половины ХХ века как неспособному к
самодостаточному существованию без словесного объяснения,
лишенному &laquo;молчаливой ценности&raquo;. В новом способе
выставочной деятельности, разработанном Зееманом (выставка
— авторская работа куратора-искусствоведа, практически —
произведение
искусства),
совокупность
представленных
произведений, или &laquo;целое&raquo; уже не требует особого объяснения, а
постигается зрителем интуитивно, посредством апелляции к
общим с автором выставки культурным корням, традиции,
современным реалиям, проблемам и пр. Обращение к традиции и
&laquo;возвращение искусства к самому себе&raquo; в концепции
Документы5 порой воспринималось критиками как регрессивное:
в частности, Эберхард Фибиг во &laquo;Франкфуртер Альгемайне
Цайтунг&raquo; от 07.04.1972 отмечал &laquo;реакционный характер попыток
Зеемана, опираясь на народные корни, мобилизировать
культурные силы прошлого. В форме &laquo;вечных истин&raquo;
конвенциональные рецепты разграничения духовного и
материального преподносятся в форме готовой продукции,
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некого кулинарного рецепта имманентности искусства и
скрупулезной реставрации искусства для искусства&raquo;72.
Призыв Зеемана к возвращению от искусствоведческого и
философского теоретизирования к символико-аллегорической,
метафорической и интуитивной рецепции современного
искусства был вполне неожиданным и провокативным в рамках
художественной ситуации начала 1970-х годов. По словам
Зеемана в интервью Х. -У. Обристу, &laquo;после лета 1968-го
теоретизирование
в мире искусства было
насущной
потребностью, и это шокировало людей, когда я положил конец
всем этим гегельянским и марксистским дискуссиям&raquo;73. Но далее
Зееман признается, что отсутствие желания теоретизировать
нимало не свидетельствовало об отсутствии интереса к тем же
положениям Гегеля в их применении к современному искусству.
Просто его интенция была другой: не раскрыть эти положения в
рассуждениях &laquo;по поводу&raquo; искусства, а показать судьбу этих
рассуждений, раскрытую или, если угодно, зашифрованную в
самих объектах, в структуре выставки: &laquo;На Документе я хотел
проследить траекторию мимесиса, опираясь на рассуждения
Гегеля о реальности образа или изображения (Abbildung),
противопоставленной реальности изображенного (Abgebildetes).
Вы начинали с осмотра &laquo;Образов, Которые Лгут&raquo; (публичная
идеология, пропаганда, китч), переходили к утопической
архитектуре, религиозной символике и арт брют, двигались к
&laquo;Оффису&raquo; Бойса, а потом к грандиозным инсталляциям вроде
&laquo;Круга&raquo; Серра&raquo;74. Проще говоря, Зееман имел в виду
метаморфозы формы и содержания в современном искусстве,
которые в &laquo;идеологизированном&raquo; искусстве ведут к подмене
отображения реальной жизни дутыми, хотя и очень
убедительными образами, а в &laquo;чистом&raquo; (во многих смыслах)
искусстве — к честному ощущению реальности (т. е. &laquo;реальности
изображенного&raquo;), раскрывающемуся порой в не слишком
убедительном и формально убогом образе, как это
осуществлялось в произведениях концептуалистов. Зееман
72
Fiebig, E. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 16.09.1972. Архив Документы в Касселе. Папка dA
— AA- Mp. 113.
73 Obrist, H.-U. Interview with Harald Szeemann. // Artforum. P.27.
74 Ibid. P.26.
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изысканно прощупывал грань между этими двумя полярными
проявлениями искусства, помещая посередине произведения
художников, искренне стремящихся к &laquo;утопии&raquo;, т. е. создающих
убедительные образы, в которые они сами верят, пусть даже для
постороннего зрителя они и являются &laquo;пустышкой&raquo; или
&laquo;обманкой&raquo; (ведь то же самое, подчеркивал Зееман, происходит
и с религиозными символическими образами, которые, именно по
этой причине, он поместил в экспозиции в смысловой &laquo;середине&raquo;
между вышеупомянутыми &laquo;полярными&raquo; видами искусства).
Структурный принцип концепции Документы5, выстроенный с
помощью гегелевских понятий &laquo;реальности (действительности)
образа&raquo; и &laquo;реальности (действительности) изображаемого&raquo;, и
основанный на &laquo;тройном ходе&raquo; или &laquo;триаде&raquo; (&laquo;Dreierschritt&raquo;)
диалектики Гегеля (тезис — антитезис — синтез), раскрывался в
экспозиции следующим образом: 1. &laquo;Реальность изображения
(образа)&raquo; (&laquo;Wirklichkeit der Abbildung&raquo;) воплощалась в
&laquo;художественных мирах&raquo;, где создавались объекты, имеющие
качества общественных иллюзий — политическая пропаганда,
реклама, китч, соцреализм, банкноты, пресса. 2. &laquo;Реальность
изображенного&raquo; (&laquo;Wirklichkeit des Abgebildeten&raquo;) — искусство,
которое рождалось из ощущения жизни и общественных реалий:
&laquo;индивидуальные мифологии&raquo;, акционизм, фотореализм, но и
карикатура, и порнография. 3. &laquo;Идентичность образа и
изображаемого (&laquo;Identitaet von Abbild und Abgebildeten&raquo;75),
подразумевающая сложность различения между изображением и
реальностью, как это происходило в разделе живописи
сумасшедших. Оппозиция этого понятия — &laquo;неидентичность
образа и изображаемого&raquo; ярко проявлялась в концептуальном
искусстве. Следует подчеркнуть, что понятие &laquo;реальности
изображенного&raquo; смыкалось для Зеемана с интуитивным
постижением в &laquo;искреннем и личностном&raquo; произведении
искусства общих для каждого западного человека реалий
повседневности, какими могли быть и проблемы левизны,
ксенофобии, шовинизма, пола etc. Таким образом, в экспозиции
Документы Зееман выстраивал, в соответствии со своим
видением, глобальную модель современного искусства, опираясь
75 Szeemann, H. Museum der Obsessionen. S.45.
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при этом на традиционные эстетические категории, в частности,
на рассуждения Гегеля. Неогегельянские построения Зеемана в
применении к выставочной практике свидетельствуют о
сознательном намерении куратора связать традиционные
эстетические представления с современной художественной
реальностью. &laquo;Искусство становится параллельным по
отношению к природе миром, путь к Богу замещается идеей
искусства-бога, идея Парнаса — его воплощениями&raquo;76.
Теория современного мимесиса Х.Зеемана основана на
глубоком убеждении искусствоведа в том, что современное
искусство оперирует некими духовными универсалиями,
родственными &laquo;праидеям&raquo;, которые волновали европейского
человека на протяжении веков. &laquo;Художник, — пишет Зееман в
&laquo;Музее обсессий&raquo;, — отображает природу. Художник может
также изображать уже существующие изображения природы. Но
художник может также сделать видимым то, что произошло в
течение времени между двумя отображениями природы&raquo;77. Эта
емкая формула поступательного движения западного искусства,
которое, чем ближе к современности, тем больше и острее
реагировало на время, по сути, рефлектировало по поводу
времени, является и метким определением современного
выставочного процесса, самые яркие проекты которого чаще
всего основаны на той или иной форме переживания времени —
будь то в сознании призрачной &laquo;актуальности&raquo; или
парадоксального
противопоставления
традиции,
обнаруживающего
при
этом
живую
с
нею
связь.
&laquo;Продолжительность тавтологии (воплощений-повторений тех
самых &laquo;праидей&raquo; — М. Б.) дает нам время&raquo;78, — отмечал далее
Зееман,
оптимистично
давая
современному
искусству
возможность будущего, обусловленную, как ни странно,
преемственностью традиции, — в чем ему столь часто
отказывали противники &laquo;антиформы&raquo; или последователи О.
Шпенглера, прозревающие в явлениях постмодернизма
окончательный &laquo;закат&raquo; культуры.
76 Szeemann, H. Museum der Obsessionen. — S.49.
77 Ibid. S.56.
78 Ibid. S.49.
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Для концепции Документы5 проблема мимесиса имела
немаловажное значение: справедливо отказывая современному
искусству в основной ипостаси мимесиса — &laquo;подражательному
представлению природы в искусстве&raquo;, Зееман подчеркивает
важность его философского аспекта: &laquo;характеристики связей
образа и праобраза как чистого подражания идее&raquo;. И далее: &laquo;Не
только человек созерцает искусство, но и художественные
произведения созерцают друг друга&raquo;79. Эта связь, или
&laquo;созерцание&raquo;, возникающее между образами прошлого и
настоящего и происходящая помимо воли авторов, как нельзя
лучше иллюстрирует преимущества куратора выставки перед
художником, который не имеет возможности сделать видимыми
и отчетливыми именно эти связи.
Для Зеемана это была &laquo;единственно возможная в то время
Документа&raquo;, хотя он отмечал, что рецепция в Германии далеко не
отвечала его надеждам на понимание публикой смысла выставки.
Несмотря на &laquo;корни&raquo;, &laquo;традицию&raquo; и &laquo;желание придавать всему
символический смысл&raquo;, как говорил про немцев Генрих Бёлль,
скрытые векторы и оппозиции, заложенные Зееманом в структуре
Документы, с трудом постигались зрителями, в то время как
французская публика &laquo;моментально угадывала скрытую
структуру движения от &laquo;реальности образа&raquo;, то есть
политической пропаганды, к &laquo;воображаемой реальности&raquo;,
движения от соцреализма или фотореализма — к &laquo;идентичности
или неидентичности образа и отображаемого&raquo;, или, проще
говоря, к концептуализму.
Полное название выставки: “documenta 5. Befragung der
Realitaet, Bildwelten heute” — &laquo;Документа5. Вопрошание
реальности, художественные миры сегодня&raquo; также было далеко
не случайным и в краткой форме раскрывало формальные и
содержательные задачи, поставленные Зееманом в экспозиции:
&laquo;вопрошание реальности&raquo; сублимировало вышеупомянутое
стремление раскрыть смысл гегелевских рассуждений об
изображенном и образе, а также апеллировало к тем реалиям
окружающего мира (от коммунизма до проституции), которые
были &laquo;привлечены&raquo; на выставку художниками и &laquo;вопрошаемы&raquo;
79 Szeemann, H. Museum der Obsessionen. — S.40.
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в произведениях, в процессе чего, впрочем, не всегда давался
внятный и четкий ответ. Последнее не представлялось столь
важным, ведь основной задачей искусства и не могло быть
решение проблем современности, скорее — их констатация,
искреннее переживание, постановка вопросов. Вторая важная
составляющая экспозиции — &laquo;художественные миры сегодня&raquo; —
продукт рефлексии куратора-искусствоведа по поводу наиболее
значимых тенденций в современном ему искусстве. Следует
подчеркнуть, что в данном случае Зееман отнюдь не делал
попытку педантичной классификации новейших течений,
несмотря на их разнообразие и оригинальность, также не увлекал
его формальный подход — анализ материалов, приемов и форм.
Раз и навсегда отмежевавшись от &laquo;линейной, позитивистской&raquo;
истории искусства, Зееман отказался от такого подхода, обращая
внимание на глубинные, символические и аллегорические
составляющие искусства. &laquo;Художественные миры&raquo;, в понимании
Зеемана, возникали по принципу актуальности духовного
содержания, заложенного в форме, не всегда производящей
целостное или сильное впечатление. Другое дело, что эти
духовные идеи и связанная с ними форма могли быть
&laquo;ложными&raquo;, но от этого они не становились менее значимыми,
как это происходило с образами соцреализма или &laquo;тривиальной
эмблематики&raquo;. Зееман выбрал для выставки &laquo;художественные
миры&raquo;, которые, по его личному убеждению искусствоведа,
обладали подобной значимостью и актуальностью в современном
мире. Именно поэтому в его экспозиции раздел китча или
произведения идеологической пропаганды занимают не менее
важное место, чем произведения искусства, &laquo;осознающего себя
как искусство&raquo;. Как видно из его рассуждений о структуре
выставки в контексте идей Гегеля и его собственных идей по
поводу образа и изображаемого, Зееман остановился на
структуре и классификации явлений искусства 1960-1970-х гг.,
базирующейся на их духовной интенсивности и степени
достоверности, с которой они раскрывают реальность или
отсылают к реальности. Поставить задачу &laquo;проследить
траекторию
мимесиса&raquo;
(оригинального,
современного
&laquo;подражания реальности&raquo;, не исчерпывающегося формой и
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порой вообще исключающего формальный, визуальный способ
подражания) в современном искусстве значило обосновать
радикально новый, хотя и опирающийся на традиционные
искусствоведческие категории, способ анализа этого искусства.
Новые отношения искусства и эстетики, сложившиеся в
искусстве второй половины ХХ века именно в связи с отказом от
приоритета формы в раскрытии содержания, не влияли на
тщательность отбора произведений на выставку, — напротив,
критерии отбора становились ещё более изощренными, уже не
опиравшимися на формальные достоинства. &laquo;Духовное&raquo;
содержание, как показывает искусствоведческая логика Зеемана,
уже не нуждалось в четкой, сильной, &laquo;красивой&raquo; форме.
Тем не менее, проблематика красоты, казалось бы, ставшая
лишней в контексте послевоенного искусства, не только не
потеряла своей остроты, но постоянно подразумевалась или
подвергалась неким метаморфозам в современной теории
искусства. Категория красоты, при всем безразличии к внешней
форме, не могла полностью нивелироваться, хотя бы по той
причине, что духовная составляющая искусства предполагала
существование красоты, пусть ограниченной понятием красоты
духовной и иными ценностями, которые П. Валери называл
&laquo;шок-ценностями&raquo; и которые имели отношение к новому
осознанию роли искусства ХХ века как воплощения трагического
и негативного в жизни. Несколько опрощая эту проблему,
составители сборника статей &laquo;Более не изящные искусства&raquo;
(1968 г.) утверждали, что &laquo;в качестве пограничных явлений
эстетического&raquo; в современном искусстве выступают &laquo;абсурдное,
безобразное, болезненное, жестокое, злое, непристойное,
низменное, омерзительное, отвратительное, отталкивающее,
политическое, поучающее, пошлое, скучное, бросающее в дрожь,
ужасное, шокирующее&raquo;.
Теодор Адорно не столь безапелляционно, но достаточно
пессимистично оценивал современную ему ситуацию в искусстве
как ситуацию &laquo;провала и упущения&raquo;. Эти понятия Адорно в
сочетании с общей тенденцией неизбежной девальвации понятия
красоты на протяжении ХХ века и на рубеже веков
парадоксальным образом нашли воплощение в одном из
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последних проектов Зеемана под названием &laquo;Красота провала
(или падения) и провал красоты&raquo; в центре Хуана Миро в
Барселоне. Суть этого выставочного проекта заключалась в
попытке показать, что совершенные и сильные в традиционном
понимании формы могут быть духовно убогими и тлетворными, а
ничтожные, слабые и небрежные, напротив, высокодуховными.
Контент выставки, по замыслу Зеемана, состоял как из
классических произведений (с комментариями по поводу &laquo;икон
так называемой истории искусства&raquo; в духе: &laquo;Эта картина, без
сомнения, прекрасна, но этика, стоящая за ней, абсолютно
гнилая&raquo;80), так и из произведений столпов модернизма от
Кандинского до Малевича. Были также объекты, наглядно
показывающие процесс &laquo;падения, упущения, уничтожениявычеркивания&raquo; почти по Адорно: например, демонстрировался
китайский фильм о детях-клонах, посещающих кинотеатр и
видящих на экране кадры времен мировых войн и Холодной
войны. При появлении картинки атомного гриба дети
восклицают: &laquo;Что за чудесное облако!&raquo;, иллюстрируя таким
образом абсолютную этическую и духовную несостоятельность
пустой, формальной красоты.
По поводу объектов Документы5 Зееман неоднократно
употреблял выражение &laquo;провал&raquo;, но не в смысле провала некого
замысла, а опять-таки в почти адорновском понимании
искусства, недвусмысленно указывающего на некий конец и
бренность, что и придает ему безусловную метафизическую
ценность. Для Зеемана понятие &laquo;провала&raquo; искусства стояло
близко к его известному выводу о творчестве, креативности,
переходящей в диктаторство. &laquo;Любая утопия — это провал.
Целостное пространство искусства — это провал. Бойс — это
тоже огромный провал, не так ли? Человечество никогда не
станет креативным. Это просто будет невозможно, так как
однажды непременно явится кто-либо, кто предложит свои
взгляды, и найдутся многие, кто их воспримут. А ведь это уже не
творчество, это диктаторство, не правда ли?&raquo;81
80 Szeemann, H. La bellesa del fracas / El fracas de la bellesa. — Barselona, 2004. — P.15.
81 Szeemann, H. Individuelle Mythologien. S.67.
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Зееман, ещё в период работы в бернском Кунстхалле,
разочаровался &laquo;в линеарной, позитивистской истории искусства&raquo;,
под которой он понимал историю искусства в том виде, в которой
её преподают в художественных институтах — как историю
&laquo;больших стилей&raquo;, генерирующих внутри себя &laquo;больших
художников&raquo;, способных на создание &laquo;шедевров&raquo;. Этой не
интересующей его истории искусства Зееман противопоставлял
собственное представление об истории искусства, основанной на
сублимации в определенный исторический момент явлений,
отличающихся некой духовной &laquo;интенсивностью&raquo;. &laquo;Я хотел
избежать вечной борьбы между стилями: сюрреализма против
Дада, поп-арта против минимализма и т. д., борьбы, которая
характеризует историю искусства, так что я избрал термин
&laquo;индивидуальные мифологии&raquo; — вопрос отношения, а не
стиля&raquo;82 — говорил Зееман по поводу своей работы над
одноименным разделом Документы5. С этой точки зрения на
искусство бессмысленно отсортировывать &laquo;шедевры&raquo; по
формальному принципу, с точки зрения мастерства и таланта
художника, но шедевром является то, &laquo;что связывает всё со
всем&raquo;. Таким образом, любой, пусть ничтожнейший по форме
объект может занять значимое место на выставке, если его
презентация служит созданию того интенсивного духовного
целого, к которому стремится замысел куратора, творчески
перерабатывающего реальность. &laquo;Я смог сделать выставку, —
говорит Зееман по поводу экспозиции &laquo;Когда отношения
становятся формой&raquo; 1969 года, первой его выставки с абсолютно
самостоятельной и осознанной концепцией, — которая
представляла новый тип выставок, что возможно лишь в
революционные для искусства времена, когда эстетический
взгляд на вещи предполагает поиск интенсивности, возможность
организации объектов в некое энергетическое поле, собственно,
именно &laquo;намерения, становящиеся формой&raquo;83. Этот взгляд
Зеемана на современный художественный процесс показывает,
что контент его выставок ни в коей мере не был случаен, более
того, мыслился куратором как некое целое, почти в духе
82
Herrschaft, F. Interview with Harald Szeemann. Стенограмма. Папка dA — AA- Mp.94.
83 Szeemann, H. Museum der Obsessionen. S.77.
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известной
аристотелевской
формулы
совершенного
произведения, от которого &laquo;ничего нельзя отнять и ничего нельзя
прибавить&raquo;, пусть целое это строилось не по формальным
принципам, а в соответствии с зеемановским ощущениям связи
объектов с определенным корпусом духовных реалий,
актуальных для современного художественного сознания. В этой
связи интересна близость воззрений Зеемана к положениям
Макса Дворжака в его &laquo;Истории искусства как истории духа&raquo;.
Зееман дает ёмкую характеристику современных отношений
формы и духа в &laquo;Музее обсессий&raquo;: &laquo;Целью каждой выставки
последних лет было представить с позиций индивидуума свое
собственное отношение к миру, которое само по себе может
приблизить к появлению лучшего, более творческого,
сознательного общества, где намерения станут не формой, но
&laquo;смыслом&raquo;84. Перефразируя, таким образом, название своей
выставки 1969 года &laquo;Когда отношения становятся формой&raquo;,
Зееман ещё раз подчеркивает приоритет &laquo;смысла&raquo;, &laquo;значения&raquo;,
&laquo;содержания&raquo; по отношению к &laquo;форме&raquo; в современном ему
искусстве. Задачей куратора стало выявление этого смысла, более
отчетливого в целостных, хорошо продуманных выставочных
проектах.
Еще раз возвращаясь к проблематике тематическоконцептуальной выставки как произведения искусства, о чем
впервые упомянул художник Даниэль Бюрен в эссе &laquo;Выставка
выставки&raquo;, вошедшем в каталог Документы5, следует отметить
качества такого рода проектов, указывающих на замысел,
который подразумевает эффект целостности. Бюрен пишет: &laquo;Всё
более предметом выставки становится не выставка произведений
искусства, но выставка выставки как произведения искусства.
Вот вам команда Документы (Документы5 — М. Б.) под
руководством Харальда Зеемана, кто выставляет (работы) и
представляет себя (перед критиками). Показанные произведения
искусства — цветовые пятна, тщательно подобранные, — в
картине, которая создается каждой секцией (помещением) в
целом. На самом деле, в этих цветах есть порядок, так как они
были намеренно отобраны в соответствии с концепцией каждой
84 Ibid. S.74.
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секции (селекцией), в которой они появляются и представлены.
Даже эти секции, которые являются тщательно отобранными, но
всего лишь цветовыми пятнами в картине, которую в целом и в
принципе представляет выставка, — и они видны только,
допущены организатором, лицом, которое объединяет искусство,
делая его равным друг другу (иначе говоря, &laquo;видимым&raquo;, что
отсылает к мотто Документы5 — &laquo;лучше видеть сквозь
Документу5&raquo; — М. Б.) на стене или на экране, которые он
предоставил для них. Он принимает ответственность за
противоречия и он же скрывает их&raquo;85.
Примечательно, насколько часто Бюрен повторяет слова
&laquo;отобранные&raquo;, &laquo;тщательно отобранные&raquo; в описании процесса
организации выставки Зеемана. В интервью, данном &laquo;Die Welt&raquo;
от 21 марта 1972 года, Зееман комментирует упреки в свой адрес
в авторитаризме и ущемлении творческих прав художников: &laquo;Что
является действительно новым, так это сделать индивидуальное
произведение искусства анонимным путем его субординации в
системе, продиктованной организатором, — на которую
художник не в состоянии влиять. Так что взаимоотношение
идентификации с художником становится авторитарным
взаимоотношением&raquo;.
Здесь тоже есть ключевое слово &laquo;система&raquo;
Второе характерное слово — &laquo;идентификация&raquo;. Зееман,
казалось бы, подразумевает взаимодействие художника и
куратора, но вся фраза в целом свидетельствует об ином —
куратор не интересуется намерениями художника, он
идентифицирует себя с ним, отнимая у художника его функции и
присваивая их себе.
Зееман, вслед за близким ему по воззрениям Й. Бойсом
часто подчеркивал, что он расширяет концепцию искусства в
целом. Бойс с 1980 года называл своё помещение в Академии
искусств в Дюссельдорфе &laquo;Исследовательским институтом
расширенного художественного понятия&raquo; (“Forshungsinstitute
Erweiterer Kunstbegriff”). Самым радикальным воплощением
этого &laquo;расширения&raquo; стало объявление Бойса о выходе из сферы
85 Buren, D. Exposition d’une exposition.// Dokumenta5. — S.17.
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искусства в 1985, тем более провокативное, что вне этой сферы,
по его же понятиям, мало что оставалось.
Бойс был одним из самых плодовитых &laquo;выставляющихся&raquo;
художников, большинство его проектов монтировалось
исключительно для выставки, и до непосредственного освоения
выставочного пространства представляло иногда не более чем
несколько набросков-планов, как и у И. Кабакова. Тем не менее,
при всех &laquo;выходах за пределы искусства&raquo; Бойс парадоксальным
образом был и одним из самых традиционных художников — в
его искусстве легко читаются параллели с немецкой традицией, и
это качество, безусловно, импонировало Зееману-искусствоведу.
Особенностью творчества Бойса являлся яркий индивидуализм
— во всех его проектах, связанных с апелляцией к &laquo;творческому
началу в человеке&raquo;, который всегда был характерен для
немецкого чувства формы — в духе высказывания Курта
Тухольски в 1921 г.: &laquo;Германия — раздробленная страна. Одной
из её частей являемся мы&raquo; и в духе теории Воррингера о
преемственности немецкого чувства формы, исходящего из
антагонистических, выталкивающих друг друга форм на
древнегерманских звериных орнаментах (сходно с тем, как В.
Хофманн рассуждает об иконографии &laquo;хаотических уличных
сцен&raquo; у Менцеля, Георга Гросса, Макса Бекманна и Людвига
Майднера: &laquo;Нарушение идиллии определяет появление нового,
сатирически-апокалиптического типа картины: большой город
как джунгли, в которых каждый борется с каждым&raquo;. И, заключает
Хофманн, &laquo;этот абсурдный &laquo;мировой театр&raquo; — вполне немецкий
специалитет&raquo;86. Но, помимо столь очевидных внутренних черт
принадлежности Бойса к традиции, были и очевидные связанные
с традицией мотивы в его произведениях. Например, объект
Бойса &laquo;Дюрер, я лично веду Баадера и Майнхоф по Документе5&raquo;
(надпись выполнена на двух щитках с палками, по типу тех, с
какими ходят протестующие на демонстрациях. Щитки
прислонены к стене, а палки упираются в набитые жиром тапки.
Кроме того, из сала торчат колючие стебли роз, бутоны которых
погребены в жире) — прямое обращение к традиции (в лице
Дюрера) с предложением взглянуть на актуальные аспекты
86 Hofmann, W. Wie deutsch ist die deutsche Kunst? // Das Ende des XX Jahrhunderts. — S.31.
155
современности: Баадер и Майнхоф — члены радикально-левой
террористической немецкой группировки RAF — Rote Armee
Fraktion. Чрезвычайно точно описывает подобную ситуацию Б.
Гройс в лекции, прочитанной в Зубовском институте СПб в1996
г., рассуждая о том, что нам уже не интересен мир Клеопатры —
давно наскучивший &laquo;архив&raquo;, но Клеопатре интересно посмотреть
на наш мир. Иными словами, мы не в состоянии сейчас делать
традиционное искусство, но мы делаем свое, пусть более слабое,
но
которое
интересно
с
точки
зрения
постоянно
присутствующего в нашем сознании понятия о классике&raquo;
(&laquo;взгляд Клеопатры&raquo;).
Конечно, в этой точке зрения присутствует некое лукавство,
так как обращенность в прошлое, зависимость от прошлого,
пусть и наскучившего &laquo;архива&raquo; — это отнюдь не попытка
идентифицироваться с прошлым, стать вечной &laquo;Клеопатрой&raquo;.
Тем не менее, в этой связи любопытна реакция на радикальное
заявление Окви Энвейзора, куратора Документы11, которую
называли &laquo;вторым 11 сентября&raquo; за жесткую критику
модернистской европейской парадигмы, которая для Энвейзора
была продуктом нигилистического европейского сознания,
отвергавшим &laquo;архив&raquo; только лишь для того, чтобы
продемонстрировать &laquo;обратную сторону той же монеты&raquo;.
Энвейзор, американец, родившийся в Нигерии, с его чистым от
европейских клише и предрассудков менталитетом, видел
явления западной культуры в однородной, почти орнаментальной
последовательности. Х.Зееман, как и другие искусствоведы,
работающие в русле западной традиции, в отличие от Энвейзора,
акцентировал проблематичность, трагизм, контрастность,
антагонизм культурных проявлений Запада, что было неизбежно
для человека, взросшего на данной культурной почве, являвшей
смесь &laquo;немецкого чувства формы&raquo; с более мягким швейцарским
и славяно-иудейско-австрийским, обусловленным австровенгерскими корнями. Невозможно с точностью определить, в
какой степени &laquo;гостевая духовная работа&raquo; Зеемана предполагала
интенцию подмены &laquo;архива&raquo; художественными явлениями
культур, не имеющих связи с европейской традицией. Но его
интерес к этой проблематике получил очевидное практическое
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воплощение в концепции 49-й венецианской бьеннале,
художники для которой отбирались по принципу преимущества
&laquo;женского&raquo; искусства и искусства выходцев из Китая. По
большому счету, интерес к экзотическим, отдаленным,
примитивным формам искусства для западного искусства ХХ
века состоял в желании найти &laquo;пустые места&raquo;, свободные от
традиции, &laquo;архива&raquo;, попросту не знающие о существовании этого
архива. Казалось, что они открывали более явные возможности
для создания нового искусства, свободного от груза прошлого.
Подобные, по сути авангардные намерения присутствовали и в
концепции Документы Зеемана — в демонстрации объектов
народных культов, &laquo;тривиальной эмблематики&raquo;. Именно по
причине подобных инклюз Документа5 не стала исключительно
радикально-постмодернистской, какой были две предыдущие
выставки Зеемана — &laquo;Когда отношения становятся формой&raquo;
1969 г. и &laquo;Хэппенинг и Флюксус&raquo; 1970 г. Она имела ярко
выраженные черты авангарда, в некоторой степени разделяя
ушедший, модернистский пафос по поводу необычного, редкого
и &laquo;чужого&raquo;, а также отчетливое ощущение трагизма, кризиса,
которое было связано с эсхатологическими переживаниями,
пограничными с ощущением &laquo;смерти искусства&raquo; и характерными
как для модернистского, так и для постмодернистского сознания.
Можно предположить, что модернистские интенции и связанная
с ними эсхатология исчерпали себя с окончанием Второй
мировой войны, и реанимировались вновь во время Карибского
кризиса 1962, чтобы дать новый толчок — волну неоавангарда,
леворадикальные движения, наконец, 1968 год. Конец этим
эсхатологическим волнениям, очевидно, положило 11 сентября,
как некий итог, подводящий черту нереализованным страхам, и
предполагающий начало иного мироощущения, в том числе и в
искусстве. Если проследить эти метаморфозы, вновь
обратившись к риторике Т. Адорно, то выводы в его
рассуждениях о судьбе искусства и &laquo;расхудожествлении&raquo;
приводят к осознанию &laquo;горестного&raquo; и &laquo;мучительного&raquo; как
неизбежного предмета искусства, то есть той тенденции к
передаче трагического, о которой говорилось выше. В
&laquo;Эстетической теории&raquo; Адорно рассуждения о &laquo;конце искусства&raquo;
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сменяются утопическими рассуждениями о трансформированном
обществе будущего, где искусство будет чем-то иным, &laquo;третьим
фактором&raquo;. Оно не было бы соотнесено с прошлым и настоящим,
но будет, тем не менее, существовать как &laquo;воспоминание о горе и
страдании&raquo;, которые должны находить свое выражение,
поскольку сам конец (&laquo;конец искусства&raquo;) предполагает сознание
&laquo;провала, упущения, уничтожения (вычеркивания)&raquo;. Здесь нет
места наслаждению, радости и подобным категориям. Можно
отметить, что художественная ситуация второй половины ХХ
довольно близко подошла к адорновскому представлению об
искусстве будущего — даже нейтральные концептуальные
проекты несли в себе некий надрыв и чуть ли не основной
задачей искусства представлялось отображение некого трагизма,
современных &laquo;проблем&raquo;, стрессов, комплексов, фобий и т. д. Не
был равнодушен к этой общей волне и Зееман, в проектах
которого горечь современности находила воплощение то в
надсадных, но наивных выставочных разделах &laquo;живописи
умалишенных&raquo;, то к появлению на выставке призывов к
немецким террористам (проект Бойса на Документе5). Таким
образом, &laquo;трагическое&raquo; становилось для искусства второй
половины ХХ века существенным эстетическим критерием, и
именно по этому принципу, учитывая интенсивность
трагического и шокирующего в произведениях, часто
осуществлялся их отбор на выставки. Зееман неоднократно
утверждал, что его привлекают темы страдания и насилия. По
сути, с этими темами можно было столкнуться, отбирая для
выставки почти каждый объект, хотя многие художники,
например, Герхард Рихтер, могли выражать трагическое в
довольно мягкой, завуалированной форме. В начале 1970-х
только поп-арт, казалось, был свободен от ощущения трагизма, и
то всегда возникал вопрос, искренен ли он в своем наслаждении
повседневностью или удовольствие от созерцания привычных
вещей имитировано и осмеяно. На Документе5 одним из самых
жестоких и трагичных объектов стал “Five Car Stud” Эдварда
Кинхольца — реконструкция сцены насилия над чернокожим с
использованием натуралистично сделанных муляжей.
При рассмотрении критериев отбора на Документе5
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большое значение имели не только и не столько особенности
творчества художников и качества объектов, вошедших в проект
выставки, но и классификация и особенности разделов выставки,
которые, будучи по сути авторскими (над каждым разделом
работали кураторы в качестве &laquo;сотрудников&raquo; или &laquo;сокураторов&raquo;
Зеемана, имевшего статус единоличного куратора), тем не менее,
встраивались в общую концепцию Зеемана, как это происходило
и с отдельно взятыми художниками. Сокураторы первоначально
предлагали свою интерпретацию объектов, например, Эберхард
Ротерс, директор по выставкам Кунстхалле Нюрнберга,
работавший над разделом &laquo;Тривиальной эмблематики&raquo;, писал о
представленных там китчевых объектах: &laquo;Китчевые объекты
определяются
своей
принадлежностью
к
объектам
механистической продукции. Объем китчевой индустрии
рассчитан на число потребителей… Желания этих потребителей
— результат перверсивной креативности. Следовательно, китч —
это продукт общественного невроза&raquo;87. Очевидно, что такая
интерпретация раздела китча радикально отличалась от
предложенного впоследствии самим Зееманом в каталоге и
сопутствующих
текстах
рассмотрения
китча
как
художественного явления &laquo;слабой&raquo; формы, приобретающего
некую метафизическую ценность в соответствующем контексте.
Подобный же процесс переосмысления касался и остальных
разделов
экспозиции:
при
работе
над
&laquo;Живописью
душевнобольных&raquo; ответственный за раздел Теодор Споерри по
преимуществу ориентировался на личную историю больных
художников, и его реконструкция палаты Адольфа Вёльфли в
психиатрической
клинике
Вальдау-Берн
с
кроватью,
фотопортретом и развешенными по стенам картинами,
символизирующими эго Вёльфли в виде Бога, черта, женщины,
мужчины, преступника и жертвы, казалось бы, идеально
вписывалась в контекст &laquo;Индивидуальных мифологий&raquo;. Но в
структуре
зеемановской
искусствоведческой
концепции
Документы экспонаты этого раздела получили совершенно иной
смысл: живопись душевнобольных рассматривалась как часть
87
Концептуальное предложение Э.Ройтерса к разделу &laquo;Тривиальной эмблематики&raquo;. Рукопись.
Архив Документы в Касселе. Папка dA –AA — Mp.108.
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&laquo;параллельных
художественных
миров&raquo;,
акцентируя
проблематичность и открытость современного определения
понятия искусства.
Первоначальный отбор контента выставки шёл, таким
образом, по нескольким позициям: выбор тематических разделов
выставки и назначение кураторов, выбор художников, выбор
объектов. Эта задача была чрезвычайно осложнена, поскольку
авторитарная позиция Зеемана с его сложившейся концепцией
выставки, с осознанием её внутреннего &laquo;стержня&raquo; была бы
несовместима с пусть гениальной авторской работой куратора
одного из разделов, которая не вписывалась бы в это внутреннее
движение. Поэтому в процессе отбора подходящих кандидатур на
роль &laquo;сотрудников&raquo; Зееману приходилось внутренне строго
обосновывать свой выбор. Как осуществлялось такое намерение,
можно судить по воспоминаниям Зеемана о приглашении
Йоханнеса Кладдерса, музейного директора Крефельда, а затем
Мёнхенгладбаха в качестве автора раздела Документы5
&laquo;Реальность искусства как форма искусства&raquo;, представлявшего
творчество Марселя Броодхаэрса, Йозефа Бойса, Даниэля
Бюрена, Роберта Филу: &laquo;Кладдерс всегда был для меня идолом. Я
знал его еще во время работы в Крефельде (в музее кайзера
Вильгельма в Крефельде — М. Б.). Он не полагался на большие
жесты. Он отличался любовью к точности, но точности,
основанной на интуиции. Его первым выставочным
пространством было пустое школьное здание на улице Бисмарка.
Отсюда начался великий период. Джеймс Ли Берс представил
золотую иглу в витрине, окна в сад были открыты, пели птицы.
Чистая поэзия. И Карл Андре сделал каталог в форме скатерти. Я
предложил Кладдерсу принять участие в Документе5, он сказал
— ОК, но я не возьмусь за секцию в целом, я буду работать с
четырьмя художниками и интегрировать их в остальное шоу&raquo;88.
Кладдерс, подобно Зееману, ощущал выставку как целое, в
которое
необходимо
интегрировать
произведения
представляемых им художников, каким бы самодостаточным не
представлялось их творчество.
88 Obrist, H.-U. Interview with Harald Szeemann //Artforum. — P.28.
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Ключевым значением для раздела, над которым работал
Кладдерс, обладало его название, согласованное с Зееманом:
&laquo;Реальность искусства как форма искусства&raquo;. Это название, само
по себе, даже если отвлечься от художников, представленных в
разделе экспозиции, отвечало главнейшей интенции Зеемана как
исследователя искусства современности: оно еще раз
подчеркивало безусловный приоритет ощущения подлинности,
внутреннего содержания искусства над любой визуальной
формой, ставило, по сути, знак равенства между &laquo;подлинностью&raquo;
или &laquo;реальностью&raquo; (в данном случае понимаемой как некие
духовные реалии) и полноценной формой, к достижению которой
были ранее направлены все усилия классики. И здесь Зееман и
Кладдерс говорили на одном языке, о чем свидетельствуют его
собственные проекты в области современного искусства,
которыми столь восхищался Зееман. Кладдерс, подобно Зееману,
занимался выставками концептуального искусства (Даниэль
Бюрен), Флюксуса (Йозеф Бойс), поэтического реализма
(Марсель Броодхаэрс). У него была и своя концепция творчества
куратора-искусствоведа, очень близкая по духу &laquo;Музею
обсессий&raquo; Зеемана: выступая против косности традиционных,
буржуазных музейных институций, Кладдерс провозгласил
концепцию &laquo;Антимузея&raquo; как постоянно обновляющегося,
&laquo;живого&raquo; музея, отражающего реальную ситуацию в искусстве и
жизни.
В корпусе художественных представлений Зеемана
символика музея, пусть и довольно зыбкая в контексте
современных художественных практик, занимала одно из
главенствующих мест. При всей радикальности его выставочных
проектов и неоднозначности конструируемых им &laquo;концептов&raquo;,
общее представление Зеемана об идеальной организации
художественного пространства как &laquo;видения&raquo; (или констатации)
современного духовного состояния заключалось именно в идее
идеального музея — &laquo;музея обсессий&raquo;, заключающего личностно
осознанный и воплощенный мир, отражающий реальность,
преломленную индивидуальным сознанием. Появление идеи
&laquo;личного&raquo; музея в контексте постмодернизма было вызвано,
прежде всего, проблематизацией самого понятия &laquo;искусство&raquo; в
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применении
к
новейшим
художественным
течениям.
Императивом для выбора объектов программной выставки также
становилось соответствие этих артефактов &laquo;внутреннему&raquo; музею.
Зависимость искусства от музея или галереи, необходимых
в контексте определения соответствия произведения понятию
&laquo;искусства&raquo;, &laquo;место которому в музее&raquo;, была, тем не менее,
тягостной для искусства второй половины ХХ века, но слишком
зыбкой стала грань, разделявшая искусство и жизнь, чтобы
куратор мог отказаться от традиционных институций, не
соответствующих идеальному &laquo;музею обсессий&raquo;. Не случайным
представляется появление в послевоенном искусствознании
похожих концепций гипотетических музеев: &laquo;музея обсессий&raquo; Х.
Зеемана, &laquo;антимузея&raquo; Й. Кладдерса и &laquo;воображаемого музея&raquo; А.
Мальро. Рассуждая о проблематике нового видения музея в
&laquo;Музее обсессий&raquo;, Зееман вспоминает ещё об одной, менее
известной концепции этого ряда: &laquo;молодой студент из Аахена
Вальтер Грасскамп (впоследствии ставший одним из
известнейших историков институции Документы — М. Б.)
реализует себя как коллекционер, директор музея и куратор
тематических выставок в рамках своего &laquo;Нового колониального
музея&raquo;. Он рассуждает о выставке как художественной форме,
которая &laquo;выполняет две задачи — представляет альтернативу
музейным серийным выставкам и транслирует без фальши
художественные интенции&raquo;89. Последняя задача, столь емко
выраженная Грасскампом, была чрезвычайно близка и Зееману. В
&laquo;Музее обсессий&raquo; он критикует традиционный выставочный
искусствоведческий подход &laquo;куратора на службе у художника&raquo;,
противопоставляя ему метод &laquo;куратора на службе интенций
художника&raquo;90,
позволяющий
произведению
художника
раскрыться на выставке во всем богатстве своего символического
смысла.
В экспозиции Документы5 Х. Зееману удалось наиболее
близко подойти к реализации своей концепции &laquo;музея обсессий&raquo;,
которая, как и &laquo;антимузей&raquo; Й. Кладдерса, и &laquo;новый
колониальный музей&raquo; Грасскампа, и &laquo;воображаемый музей&raquo; А.
89 Szeemann, H. Museum der Obsessionen. — S.64.
90 Ibid. S.67.
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Мальро, по сути, являлась личным ответом искусствоведа на
вопрос &laquo;что есть искусство?&raquo;, который столь часто задавался по
поводу артефактов постмодернизма. В связи с этим,
представление Зеемана о критериях определения &laquo;подлинного&raquo;
искусства ближе всего к определению Тьерри де Дюва в его
книге &laquo;Кант после Дюшана&raquo;, где &laquo;искусство&raquo; способно
существовать в воображении любого человека, который создает
свой собственный гипотетический музей, свою &laquo;коллекцию&raquo;,
опираясь на личный вкус и отвергая институциональные и любые
другие навязанные кем-то критерии.
Концепция &laquo;Музея обсессий&raquo; Х. Зеемана, возникшая более
чем за два десятилетия до работы де Дюва, декларировала,
прежде всего, ценность индивидуального и необщего — тех
качеств, которые сублимировались в модернизме, и, казалось,
были совершенно утеряны постмодернизмом с его &laquo;смертью
автора&raquo;, тиражированием и утратой представлений об иерархии.
Присутствие этих качеств в концепции &laquo;Музея обсессий&raquo;
Зеемана и в той авторитарной позиции, которую он занимал как
куратор программных выставок, в частности, Документы5,
свидетельствует, прежде всего, о том, что западная традиция с её
ярким индивидуализмом, не только не была исчерпана в
постмодернизме, но приобрела более изощренную и
сублимированную форму.
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Глава 5. Проблема художественной формы в искусстве
второй половины ХХ века
Одна
из
основных
искусствоведческих
проблем,
поставленных послевоенным искусством, понятие которого часто
обобщают философским, по сути, термином &laquo;постмодернизм&raquo; —
проблема художественной формы (или её отсутствия). Эта
проблема стала ключевой и для Х. Зеемана, который в своей
искусствоведческой работе никогда не пытался абстрагироваться
от противоречий и внутреннего конфликта с традиционной
историей искусства, но, напротив, обостренно сознавал
диалектику современной художественной ситуации в её
оппозиции классике и модернизму, пытаясь придать внятность и
внутреннее обоснование новейшим явлениям в искусстве. Если в
первой половине ХХ века авангард проблематизировал
традиционное западное чувство формы, доведя его до абсолюта и
логического завершения, что не мешало ему вписываться в
традиционные искусствоведческие и эстетические категории, то
после войны искусствоведение стало теряться перед кажущейся
формальной неразберихой в искусстве, иногда доходящей до
отказа от формы вообще. Зееман не только пытался осмыслить и
интерпретировать метаморфозы западного чувства формы в
своих текстах, вошедших в сборники &laquo;Индивидуальные
мифологии&raquo;, &laquo;Музей обсессий&raquo;, но и сознательно осваивал эти
тенденции в кураторской практике — программная выставка
&laquo;Когда отношения становятся формой&raquo; 1969 г. в Кунстхалле
Берна поставила конкретный вопрос: нуждается ли современное
искусство в форме, или форма, уже вышедшая из разряда
визуальных явлений (осуществленная, в данном случае,
&laquo;намерением&raquo;), представляет собой нечто большее (или
меньшее), чем образ, стилистика, композиция, &laquo;целое&raquo; и другие
качества классического произведения. На Документе5 —
крупнейшем художественном событии своего времени, Зееманом
были продолжены поиски, начатые на выставке 1969 года, вопрос
о несоответствии духа и формы был поставлен ещё более
конкретно и проиллюстрирован произведениями &laquo;убедительной,
но лживой&raquo; формы (политпропаганда, фотореализм) и &laquo;скудной,
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но подлинной&raquo; формы (концептуализм).
Следует отметить, что искусствоведческая концепция
Зеемана не ограничивала определение &laquo;слабой&raquo; формы как
формы непонятной, незаконченной, — концептуальной формы в
виде &laquo;намерения&raquo; или &laquo;отношения&raquo;. Менее десятилетия назад
(до Документы5) регрессивными и пустыми считались формы
фигуративного искусства в их оппозиции абстракции. Задачей
Зеемана стала не классификация форм, а демонстрация их
способности к выражению духовных реалий. Характерна его
интенция увеличить на Документе5 число произведений
&laquo;реалистической&raquo; формы. В первоначальных набросках
концепции выставки предполагалось сравнение разных ипостасей
&laquo;реализма&raquo; — от соцреализма и скульптур Арно Брекера до
американского фотореализма. Даже название Документы тогда
ещё не включало слов &laquo;Художественные миры сегодня&raquo;. В
архиве Документы хранится письмо Зеемана к писателю Генриху
Бёллю с просьбой посодействовать в привлечении на выставку
полотен советских художников: &laquo;В 1972 году в Касселе
намечается 5-я Документа с рабочим названием &laquo;Принцип
реализма — исследование понятия реальности в сегодняшнем
художественном и нехудожественном мире изображений. Такая
выставка предполагает наличие соответствующих примеров
реализма не только из Европы и Северной Америки, но и других
стран…&raquo;91. Осуществилась, по объективным для того времени
причинам политкорректности, лишь небольшая часть планов
&laquo;реалистического&raquo; отдела выставки, в частности, разделы
фотореализма и гиперреализма. Но даже эти новейшие течения,
скорее пародирующие, чем фиксирующие реальность, вызвали
резкую критику у апологетов модернизма и абстракции, в
частности, Мэрион Дёнхофф в “Die Zeit” от 04.08.1972
характеризовала раздел американского фотореализма на
Документе5 как констатацию &laquo;духовного банкротства этого
десятилетия&raquo; и замечала: &laquo;Таким уж новым всё это не является:
любимый художник Гитлера Адольф Циглер был реалистом, хотя
и идеализирующим, а сталинский социалистический реализм
91 Письмо Х.Зеемана Г.Бёллю от 10.02.1971. Кассельский архив Документы, папка dA — AA —
Mp.148.
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лишь поверхностно отличается от сюжетов сегодняшних
американцев&raquo;92. Амбивалентность критики искусства 1960-70-х
гг. — негативная оценка за &laquo;отсутствие&raquo; формы, или, как в
последнем случае, за присутствие &laquo;пустой&raquo;, пародийной
фигуративной формы, свидетельствовало о потребности в оценке
искусства с позиций, альтернативных формальным. Теория
&laquo;искусства интенсивных намерений&raquo; Х.Зеемана представляется в
этой связи наиболее адекватной при рассмотрении искусства
второй половины ХХ века.
Формы
арте
повера,
концептуального
искусства,
акционизма, часто преподносимые критиками современного
искусства как антиформы, нуждались в принципиально иной
интерпретации, чем могла предложить &laquo;позитивистская&raquo; история
искусства. Зееман подчеркивал существенность следующей
дилеммы: что лучше для современной ситуации — прекрасные,
но пустые формы, или &laquo;слабые&raquo; формы, обладающие
интенсивным, духовно глубоким содержанием, раскрывающимся
символически, аллегорически или метафорически? Зееман
особенно заострил проблематику формы в выставочном проекте
2004 года, ставшем своего рода итогом его рассуждений о сути
искусства, — &laquo;Провал красоты, красота провала&raquo; в Фонде Хуана
Миро в Барселоне, где противопоставил внешне полноценные
формы (искусства Третьего рейха, например), имеющие, тем не
менее, &laquo;гнилое&raquo; содержание, внешне не столь выигрышным
формам авангарда и послевоенного искусства, за которыми
стояла более интенсивная художественная &laquo;реальность&raquo;.
Зависимость послевоенного искусства от ретроспективного
контекста классики и модернизма. Роль куратора выставок в
раскрытии этих связей, определяющих непрерывность и
последовательность западной художественной традиции
Искусство второй половины ХХ века, для поверхностного
взгляда предполагающее полную &laquo;свободу&raquo; выражения и
вытекающую из этой неограниченной свободы неразборчивость в
формах, на самом деле было крайне ограничено в
художественных средствах и гораздо более избирательно, чем
классическое
искусство.
Самоограничение
искусства,
92 Doenhoff, M. Die Nebelschau von Kassel // Die Zeit. — 04.08.1972.
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подсознательный запрет на то, чего уже нельзя было показать,
основывались, в конце концов, на сознании уникальности и
ценности всей предыдущей традиции западного искусства,
повторение форм которого в иной ситуации профанировало бы
традиционные формы, делало их пустыми и лживыми. Возросшая
роль художественной критики в интерпретации этого феномена и
появление новой формы художественной практики —
автономной выставочной деятельности куратора-искусствоведа
были связаны с тем, что осмысление вышеупомянутых
ограничений в послевоенном искусстве предполагало, прежде
всего, блестящее знание всей западной истории искусства в
целом. Трудность понимания искусства второй половины ХХ
века заключалась в болезненном разрыве с традицией, тем не
менее, предполагающем глубочайшую, внутреннюю с нею связь.
&laquo;Постзакатная&raquo; культура, в духе рассуждений О. Шпенглера,
мучительно переживала разрыв с красотой и мощью угасшего (с
последними яркими достижениями модернизма) &laquo;заката&raquo;.
&laquo;Банальные, скучные и ничтожные&raquo; произведения на выставках
этого периода были, по сути, оммажем классике и традиции.
Кураторы подобных выставок брали на себя (вместо художника и
зрителя) бремя интерпретации этих намерений, выстраивая
целостную идею с помощью порой невнятных, разрозненных
форм. Пришло время &laquo;искусствоведа-художника&raquo; и &laquo;выставки
как произведения искусства&raquo;, стремящейся к реализации самой
себя как целого почти в духе аристотелевского определения
целостного произведения, &laquo;к которому ничего нельзя прибавить
и ничего нельзя отнять&raquo;. &laquo;Свободное&raquo; и &laquo;неразборчивое&raquo;
искусство этого периода базировалось на культе прошлого,
строгом самоограничении и стремлении к не менее правдивому
отражению действительности, чем это достигалось в периоды
наивысшего
расцвета
формально-стилевых
достижений
искусства прошлого.
Несмотря на то, что искусство второй половины ХХ века
доступно для интерпретации в терминах философии
постмодернизма (очевидны аналогии вроде &laquo;смерть автора&raquo; —
появление
&laquo;multiples&raquo;,
реплик
одного
произведения,
тиражированных работ, отказ от &laquo;личной&raquo; манеры; потеря
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оппозиций, например, &laquo;профанного-сакрального&raquo; — и появление
поп-арта, кэмпа и т. д.), уход от искусствоведческой
проблематики оставляет без ответа вопрос формы — основной
проблемы искусства этого периода. Огромное значение
Документы5 Зеемана заключается в том, что она являлась одной
из немногих выставок этого времени, где произведения искусства
современности были осмыслены в контексте искусствоведческой
теории. О проблематичности такого подхода свидетельствовали в
том числе и протесты художников, например, Роберта Морриса,
который во время подготовки к выставке направил Зееману
письмо с требованием удалить свои работы с экспозиции
Документы5, мотивируя это протестом против &laquo;использования
его
произведений
для
иллюстрации
произвольных
социологических принципов или &laquo;старомодных категорий
истории искусства&raquo;93 (курсив мой — М. Б.). Позднее вместе с
другими авторами Гансом Хааке, Дональдом Джаддом, Солом
ЛеВиттом, Ричардом Серра, Карлом Андре, Робертом Смитсоном
Моррис присоединился к менее категоричному протесту в
открытом письме, опубликованном во &laquo;Франкфуртер Рундшау&raquo;
от 12.05.1972, где художники выступали против использования
их работ в непредусмотренном ими контексте по произволу
куратора. Характерно, что протест Морриса был обращен не
столько
против
нивелирования
его
художественной
индивидуальности в структуре выставки, а против рассмотрения
его работ (работ &laquo;современного&raquo; художника) с точки зрения
традиционных искусствоведческих категорий.
Действительно, очевидная оппозиция послевоенного
искусства к форме давала возможность исследователям отказать
этому искусству в логической интерпретации с помощью
искусствоведческих методов — иконологии Э. Панофского,
формального анализа Г. Вельфлина и т.д., подменяя их, казалось
бы, более органичным объяснением с позиций философии
постмодернизма, сформировавшейся одновременно с самыми
яркими
послевоенными
художественными
явлениями:
концептуализмом, арте повера, поп-артом, кэмпом, etc. Этот
93 Письмо Р.Морриса Х.Зееману от 06.05.1972. Кассельский архив Документы, папка dA — AA —
Mp.61.
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заманчивый подход вел, тем не менее, к обеднению и
односторонности интерпретации, лишая искусство его
внутренней связи с художественной традицией. Тем не менее,
методика Зеемана — теоретика и практика выставочного дела
парадоксальным образом давала возможность рассмотрения
современного
искусства
не
с
философской,
а
с
искусствоведческой позиции. В его &laquo;Музее обсессий&raquo;
встречаются страницы, посвященные анализу современных
произведений с применением идей Э. Панофского и А. Ригля.
Например, рассматривая работу художника Джулио Паолини
&laquo;Кентавр&raquo;, Зееман выстраивает длинный ряд ассоциаций,
фиксированный классическими и современными аллюзиями на
этот сюжет: &laquo;К инновации и субверсивности содержательного
значения. Общепризнанно, что кентавр — получеловек,
полуконь. Паолини демонстрирует это просто: корпус лошади —
это отливка, процесс роста человеческого тела скрыт под
острыми, как бы задрапированными формами материала. Из них
тело выходит не в форме пластики, а в виде обернувшего пластик
бумажного свитка, на котором нарисована голова и грудь. Ясно:
теория эволюции в облегченной форме, не Тело, Стремление,
Сила, а Одушевление, Мысль, Рисунок. И это именно кентавр
Нессос, павший от руки Геракла. Геракл, взявший после своих
подвигов в жены Деяниру, носил данную ею чудесную рубашку,
которая пропиталась кровью кентавра и причиняла Гераклу такие
мучения, что он предпочел смерть. Только после этого он был
признан полубогом и принят на Олимп. Поэтому материал
представляет собой не только переход от тела лошади к
человеческому телу, но является воплощением женщины, которая
посредством крови побежденного побеждает и его и своего
победителя и приводит его к смерти. Женщина как платок. Это
напоминает и женщину в &laquo;Исправительной колонии&raquo; Кафки,
представленную во время экзекуции только в образе своего
платка на шее офицера, который сам себя убивает, более не веря
в справедливость созданного им порядка. Платок в обоих случаях
— символ разрушительного влияния женщины на жизнь героев.
Художественная
правда
Паолини
накладывается
на
мифологическую правду, и обе — на жизненную правду, где
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существует одиночество героев и возможность их трагического
конца&raquo;94.
Зееман,
таким
образом,
прослеживает
иконографическую и иконологическую связь, осуществленную в
образе платка — в драпировке Паолини, с апелляциями к
подобным образам у Кафки и в античном мифе о Геракле. А в
предисловии к каталогу Документы 5 1972 г. Зееман, рассуждая о
значении метода Э. Панофского, раскрывшего в своем &laquo;Смысле в
визуальных искусствах&raquo; &laquo;смысловые уровни, дающие проекцию
на различные плоскости реальности&raquo;, пишет: &laquo;Большая часть
современного художественного творчества представляется
намеренно ничего не говорящей и банальной — как сокращенная
форма прошлых образов, как начало размышления, как первое
звено иконологической цепочки&raquo;95.
Даже одна эта фраза свидетельствует об актуальности
применения искусствоведческого метода Панофского к концепту
современной выставки, где произведения — &laquo;сокращенные
формы прошлых образов&raquo; раскрывают свою связь с более
подробными, классическими ответвлениями &laquo;иконологической
цепочки&raquo;, и где &laquo;реальность&raquo; присутствует как проекция в
искусстве общих для всей западной культуры &laquo;прасимволов&raquo;.
В критическом обзоре 2-й концепции Документы5 Рудольфа
Цвирнера — галериста, работавшего во время Документы2
ассистентом А. Боде, отмечается интенция Зеемана &laquo;подменить
формальные принципы содержательными&raquo;96. И далее, акцентируя
значение содержания, Цвирнер обращает внимание и на
принципиально новую роль художественной формы в концепции
Зеемана: &laquo;Не качество произведения — качество в смысле
формальной
оригинальности
—
но
иконографическая
релевантность определяет выбор. Не &laquo;как&raquo;, а &laquo;что&raquo; — определяет
масштаб произведения. Этот реакционный принцип выбора — в
пользу второразрядных художников. В такой же степени
непредусмотрительно и реакционно — показывать с лучшей
94 Szeemann, H. Museum der Obsessionen. — S.42.
95 Idem. Einfuerung // Dokumenta5. — 5 S.
96
Zwirner, R. Критический обзор 2-й концепции Документы5. Рукопись. Кассельский архив
Документы. Папка dA — AA — Mp.114.
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стороны картины и скульптуры реалистов, противопоставляя их
рекламным и индустриальным объектам&raquo;97.
Цвирнер, как убежденный модернист в духе В. Хафтманна,
с которым ему довелось поработать вместе на Документе2,
рассуждает о выставочном методе Зеемана с позиций апологета
полноценной формы и искусствоведа, понимающего очевидную
разницу между &laquo;второстепенными&raquo; и &laquo;перворазрядными&raquo;
художниками. Его эпитет &laquo;реакционная&raquo; в отношении концепции
Зеемана касается и проблемы выбора (а значит, и оценки работ),
совершаемой с помощью искусствоведческих критериев, но без
приоритета формальных качеств, и выбора фигуративных и
&laquo;натуралистичных&raquo; произведений (фотореализм, гиперреализм),
которые, по мнению сторонника абстракции, тоже представляют
собой формально регрессивные работы. Тем не менее, характерен
акцент Цвирнера на &laquo;иконографическую релевантность&raquo; как
основу отбора произведений на Документу5 — констатация того,
что для современников не остались незамеченными попытки
Зеемана рассматривать искусство постмодернизма в русле
единой западной традиции.
Казалось бы, история западного искусства второй половины
ХХ века навсегда распрощалась с категорией вкуса, четкими
критериями оценки. Потеряно и чувство формы, её национальные
особенности, исчерпаны визуальные способы выражения.
Ценность индивидуальности художника, в высшей степени
сублимировавшаяся в период модернизма, была профанирована
&laquo;культом личности&raquo; в эпоху тоталитарных режимов и в
послевоенное время сменилась другими интенциями.
Тем не менее, феномен крупных тематических и
программных
послевоенных
выставок,
какой
является
Документа5 Харальда Зеемана, доказывает, что в контексте такой
выставки, обусловленной жесткой художественно-эстетической
концепцией куратора-искусствоведа, который в актуальном
искусстве зачастую берет на себя функции художника, все
вышеназванные искусствоведческие и эстетические категории
сохраняются, только в более рафинированной, сублимированной
и выхолощенной форме, для распознавания которой необходим
97 Zwirner, R. Критический обзор 2-й концепции Документы5.
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более
состоятельный
инструментарий.
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Приложение.
Список выставок Харальда Зеемана с 1957 по 2005 гг.
1957
“Dichtende Maler — Malende Dichter”, &laquo;Поэты-художники и художникипоэты&raquo;; Художественный Музей, Ст.Галлен.
1961
Otto Tschumi. Отто Чуми, персональная выставка; Кунстхалле, Берн.
1962
“Puppen — Marionetten — Schattenschpiel”, &laquo;Куклы — марионетки — игра
теней&raquo;; Кунстхалле, Берн.
Walter Kurt Wiemken, Вальтер Курт Вимкен, персональная выставка;
Кунстхалле, Берн.
Francis Picabia / 4 Amerikaner J.Jones, A.Leslie, R.Rauschenberg,
R.Stankiewisz, Ф.Пикабиа / 4 американца Дж.Джонс, Р.Раушенберг,
Р.Станкевич; Кунстхалле, Берн.
1963
August Herbin, Огюст Хербин, персональная выставка; Кунстхалле, Берн.
Piotr Kowalski, Пётр Ковальски, персональная выставка; Кунстхалле, Берн.
“Bildnerei der Geisteskranken”, &laquo;Картинки душевнобольных&raquo;, Кунстхалле,
Берн.
Louis Moilliet, Луи Мулле, персональная выставка; Кунстхалле, Берн.
Etienne-Martin, Этьен-Мартен, персональная выставка; Кунстхалле, Берн.
1964
Victor Vasarely, Виктор Вазарели, персональная выставка; Кунстхалле,
Берн.
“Ex Voto”, Кунстхалле, Берн.
Jean Prouve, Жан Пруве, персональная выставка; Кунстхалле, Берн.
“Drei Initialgesten: Duchamp, Kandinsky, Malevitsch”, &laquo;Три первичных
жеста: Дюшан, Кандинский, Малевич&raquo;; Кунстхалле, Берн.
1965
Robert Mueller, Роберт Мюллер, персональная выставка; Кунстхалле, Берн.
Otto Meyer-Amden, Отто Мейер-Амден, персональная выставка;
Кунстхалле, Берн.
“Licht und Bewegung / Kinetische Kunst”, &laquo;Свет и движение / кинетическое
искусство&raquo;; Кунстхалле, Берн.
Giorgio Morandi, Джорджо Моранди, ретроспектива; Кунстхалле, Берн.
1966
“Weiss auf Weiss / Monochromie”, &laquo;Белое на белом / монохромность&raquo;,
Кунстхалле, Берн.
“Phantastische Kunst — Surrealismus”, &laquo;Фантастическое искусство —
сюрреализм&raquo;; Кунстхалле, Берн.
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1967
“Polychrome Plastik”, &laquo;Полихромная пластика&raquo;; Кунстхалле, Берн.
“Formen der Farben”, &laquo;Формы красок&raquo;; Кунстхалле, Берн.
“Science Fiction”, &laquo;Научная фантастика&raquo;; Кунстхалле, Берн.
1968
Roy Lichtenstein, Рой Лихтенштейн, персональная выставка; Кунстхалле,
Берн.
Max Bill, Макс Билл, персональная выставка; Кунстхалле, Берн.
Jesus Raphael Soto, Йезус Рафаэль Сото, персональная выставка;
Кунстхалле, Берн.
“12 Environments”, &laquo;12 видов среды&raquo;; Кунстхалле, Берн.
1969
“When Attitudes Become Form. Works, Concepts, Processes, Situations,
Information”, &laquo;Когда отношения становятся формой. Произведения,
концепции, ситуации, информация&raquo;, Кунстхалле, Берн; музей &laquo;Дом
Ланге&raquo;, Крефельд; Институт Современного Искусства, Лондон.
“Freunde — Friends — Fruende (Karl Gerstner, Dieter Roth, Daniel Spoerri,
Andre Thomkins)”, &laquo;Друзья (Карл Герстнер, Дитер Рот, Даниэль Споерри,
Андре Томкинс)&raquo;; Кунстхалле, Берн; Кунстхалле, Дюссельдорф.
1970
“8 &frac12;. Dokumentation 1961-1969”, &laquo;8 &frac12;. Документация 1961-1969&raquo;; галерея
Клода Живодэна, Париж.
“Happening und Fluxus”, &laquo;Хэппенинг и Флюксус&raquo;; Кунстферайн, Кёльн;
Вюртембергский Кунстферайн, Штуттгарт; Stedelijk Museum, Амстердам;
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