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The World Puzzle

Se non vogliamo che il mondo, quale viene percepito dalla nostra capacita’ individuale di aisthesis (aioOnoic),
quel fascio di sensazioni che si succedono in un flusso veloce e continuo’, non scompaia continuamente, perda
di significato, svanisca, occorrera’ gettare ponti di senso sopra abissi di insensatezza® .

Larte € stata e € uno di questi ponti.

In quella di oggi il mondo appare come un enorme puzzle che si estende con ininterrotta continuita. Le sue
molteplici e innumerevoli tessere e i loro vari insiemi e agglomerati, le figure che esse formano o in cui si scom-
pongono, sono percepiti a loro volta in maniera diversa a seconda del gruppo a cui ciascuno di noi si trova ad
appartenere. Va tenuto conto che l'appartenenza ad un gruppo non €' ne’ rigida ne’ costante e puo’ variare nel
tempo: di fatto ciascun gruppo € piu’ poroso di quanto non ci si aspetti.

Per semplificare ridurrei 'umanita’ a tre gruppi.

Il primo € costituito dai detentori del potere, o dei poteri, che gesticono le sorti del mondo. Che si tratti di una
realta’ di fatto, di una loro credenza o di una loro pretesa, €’ qui di scarsa rilevanza.

Quindi il gruppo degli attivatori, come produttori, e sostenitori, come consumatori’, della struttura che sta alla
base del mondo stesso. Senza questo gruppo il mondo cosi’ come si € configurato nella sua storia e in cui oggi
viviamo non reggerebbe.

Infine un ultimo gruppo, i paria, che € insieme zavorra e massa di manovra, sia per il primo che per il secondo
gruppo.

Lapproccio del primo gruppo all’arte € astratto e strumentale. Quello del terzo gruppo € episodico e sostanzial-
mente fragile, benche’ l'arte molto spesso a questo gruppo si riferisca e ne consideri identita’ e sostanza. E’ quin-
di solo il secondo gruppo che ha un rapporto diretto con larte, sia in termini di produzione che di fruizione.
Si tratta dunque alla fine di sensibilita’ differenti che non alterano il quadro generale costituito dall’arte in un
determinato momento storico. E quello attuale si presenta sotto forma di puzzle.

Nel tempo e in aree geografiche diverse e lontane fra loro e scarsamente comunicanti 'immagine del mondo ha
assunto forme differenti, e solo recentemente con lo sviluppo dei contatti e delle comunicazioni a livello globale
abbiamo a che fare con un'immagine altrettanto globale.

Se pensiamo al modello dell’Arte Occidentale che si e imposto a livello planetario negli ultimi cento anni, e nel-
lo stesso momento € entrato nella sua irreversibile crisi, vediamo che questa immagine aveva assunto tutt’altra
forma: una forma unitaria in cui le parti si armonizzavano al tutto in una struttura fortemente centralizzata.
Masaccio (Castel San Giovanni in Altura 1401 - Roma 1428) faceva confluire in unita’ indissolubili etica eroica,
da un lato, e corposita’ dimensionale, volumetrica, materica e sensuale, dall’altro. Paolo Uccello (Pratovecchio
1397 - Firenze 1475) riportava I'insieme della visione alla dimensione unitaria della dolce prospettiva che a sua
volta apriva lo spazio dal qui (hic) dellosservatore, del punto di vista, all'infinito. Piero della Francesca (Borgo
Sansepolcro 1416/17 - 1492) faceva della luce la potenza unificatrice del visibile. E se nei Toscani del 1400 a
primeggiare era una struttura unitaria che conferiva senso e posizione alle parti, nelle Fiandre, e nello stesso
torno di tempo, Jan van Eyck (Masseik 1390 — Brugge 1441) faceva si’ che le parti dessero origine ad un insieme
unitario e magnificamente congruente.

E cosi’ € stato per secoli, fino a Pablo Picasso (Malaga 1881 — Mougins 1973), per cui immagine e visione sono
frutto del tratto gestuale che le intesse, a Marcel Duchamp (Blainville-Crevon 1887 — Neuilly-sur-Seine 1968),
che alla visione retinica fa subentrare 'immagine di una interiorita’ strutturale che regge (tiens) la macchina
dellessere e dell'apparire, a Joseph Beuys (Krefeld 1921 - Diisseldorf 1986), nelle cui pratiche artistiche conflu-
iscono sostanza/materia e azione, ambedue in senso fisico e sociale.

'David Hume, A Treatise of Human Nature: Being an Attempt to introduce the experimental Method of Reasoning into Moral Subjects,
London 1739.

2Qliver Sacks, The Man Who Mistook His Wife for A Hat, New York 1985.

* 11 taglio schizofrenico fra produzione e consumo non solo attraversa le societa’ umane ma i singoli individui che le compongono.



E anche oltre, fino all'ultima generazione di artisti che hanno impersonato questo modello, e che tuttavia non
I'hanno piu’ imposto nella sua esclusivita’ totalizzante, mentre lo hanno fondato nella sovrana singolarita’
dell'individuo: da Remo Salvadori (Cerreto Guidi 1947) a Franz West (Wien 1947 - 2012), da Thomas Schiitte
(Oldenburg 1954) a Anish Kapoor (Bombay 1954), da Thomas Ruff (Zell am Harmersbach 1958) a Jean Marc
Bustamante (Toulouse 1952).

Sara’ solo nel passaggio fra il secondo e terzo millennio che I'arte perde questa centralita’ strutturale e si presenta
come puzzle illimitato che si stende oltre I'hortus conclusus dellOccidente, fino ad allora area di produzione
primaria e esclusiva. Artisti come Adel Abdessemed (Constantine 1971) e Pawel Althamer (Warszawa 1967),
Koo Jeong-a (Seoul 1967) e Anri Sala (Tirané 1974), Surasi Kusolwong (Ayutthaya 1965) e Pascale Marthine
Tayou (Yaoundé 1967), ciascuno compreso nelle proprie istanze individuali, pongono la differenza come pro-
pria specificita’ e in questo modo minano la centralita’ unitaria della scena artistica su cui pure si impongono.
Quel tutto, a cui si sentono di appartenere a pieni diritti e di partecipare con la propria specifica opera, prende
forma a partire dalle loro rispettive differenze, che, affermate perentoriamente nelloperato di ciascuno di loro,
aprono ad un numero indefinito di altre, del tutto autonome e indipendenti le une dalle altre.

Andra’ comunque notato che la forma del puzzle ha una propria storia nell'ultimo secolo. E’ come se antici-
passe, nella forma appunto, quanto a livello strutturale si va presentando negli ultimi decenni. Penso ai collage
cubisti, futuristi e dada fino al grandioso Kurt Schwitters (Hannover 1887 - Kendal 1948), penso a Robert
Rauschenberg (Port Arthur 1925 - Captiva Island 2008),

a certi minimalisti americani come Donald Judd (Excelsior Spring 1928 - New York 1996) e Carl Andre (Quin-
cy 1935), penso agli wall drawing di Sol LeWitt (Hartford 1928 - New York 2007).

Kornkrit Jianpinidnan nelle sue mostre rispecchia il puzzle del mondo, o il mondo come puzzle.



Photography

Nella storia dell’Arte Occidentale I'invenzione della fotografia ha costituito un passaggio di primaria importan-
za. Sostanzialmente la fotografia ha affrancato l'arte dalla rappresentazione.

Questa invenzione € anticipata da una fenomenologia che riguarda direttamente l'arte: l'adozione della pros-
pettiva quale strumento principe della rappresentazione nel corso dell'umanesimo italiano, e toscano in parti-
colare, il luminismo in pittura da Piero della Francesca in avanti, o la nascita del concetto di realismo nell'arte
con la Controriforma cattolica, di cui si fece campione Caravaggio (Milano 1571 - Porto Ercole 1610). Dis-
tinguerei fra arte e tecniche della rappresentazione visiva, fra cui rientra a pieno titolo la fotografia.

La storia della fotografia comprende sia tutto quanto ha preceduto e anticipato I'invenzione dello strumento
fotografico, sia il momento dell'invenzione di una tecnica di rappresentazione del tutto nuova, sia il suo svi-
luppo nel tempo e le sue varie applicazioni e usi. Questa storia corre parallela a quella dell’arte, a volte interse-
candola, ma comunque non identificabile con quella. Si hanno si’ momenti di sperimentazione che dovrebbero
diminuire la distanza fra arte e fotografia, dal Pictorialism a Man Ray (Philadelphia 1890 — Paris 1976), ma la
distinzione resta. Cosi’ infatti €' solo a partire dalla fine degli anni 1970, e quindi nel corso di tutto il decennio
successivo, che la fotografia viene accolta fra gli strumenti legittimi dell’'arte. Ciononostante la divisione per-
mane se si puo’ ancora parlare di fotografi/fotografi, da una parte, e di artisti che usano la fotografia, dall’altra.
Questo dato risultera’ tanto piu’ evidente se si considera la diversa consistenza economica del mercato della
fotografia e di quello dellarte.

Un ulteriore mutamento si € dato, dalla fine degli anni 1970, con levoluzione tecnica della fotografia digitale
a scapito di quella analogica. Lo sviluppo e la diffusione di questa tecnica hanno consentito un accesso user
friendly alla rappresentazione. Lutilizzo della fotografia digitale non necessita di alcun apprendimento specit-
ico del mezzo e del suo linguaggio aldila’ della semplice ottemperanza alle istruzioni di uso dello strumento.
Questa facilita’ d'uso si € dimostrata tanto piu’ efficace quando ad avvicinarsi alle pratiche artistiche sono indi-
vidui che per condizioni sociali e culturali non hanno avuto uneducazione impostata su una cultura verticale
e integrata.

Nella situazione venutasi a creare a seguito di questa evoluzione, che riguarda la tecnica quanto lestetica, non
solo si conferma il puzzle del mondo, ma si moltiplicano i processori attivi delle sue tessere, gli artisti in primo
piano.

Kornkrit Jianpinidnan ha una formazione fotografica e alterna la propria attivita’ artistica con quella di fotogr-
afo professionale per la moda e la pubblicita’



Generation XY Z

Larte contemporanea tailandese ha una storia relativamente recente, che si apre nel momento in cui quello che
fino ad allora era stato Terzo Mondo diventa Mondo tout court.

Siamo nell'ultimo decennio del Secondo Millennio, il modello dellArte Occidentale, che € penetrato ed €
diventato dominante in tutte le aree del pianeta, € ora in profondissima crisi, soprattutto perche, essendo sin
dalle origini un modello progressivo in continua evoluzione, assiste ad un blocco di sviluppo, e parimenti,
avendo coltivato come sotto-testo istanze liberatorie, assiste anche in questo campo ad una sorta di inversione
di tendenza.

Gli artisti tailandesi da tempo fanno viaggi fuori dal loro paese: dallodissea eroica di Inson Wongsam (Lam-
phun 1934)* all'inizio degli anni 1960 ai viaggi di studio di Montien Boonma (Bangkok 1953 - 2000) a Roma e
a Parigi e di Surasi Kusolwong in Germania nella seconda meta’ degli anni 1980.

Altrettanto importante I'incremento della presenza di farang sul territorio e le relazioni culturali reciproche che
si vengono a creare fra tailandesi e intellettuali e imprenditori occidentali®.

Montien Boonma?® € il primo artista di questo paese ad assumere una statura internazionale. Egli coniuga il
buddhismo con forme del tutto occidentali con cui € entrato in contatto durante i suoi viaggi in Europa, in
particolare Joseph Beuys e 'Arte Povera italiana: il materialismo occidentale si fonde con lo spiritualismo mag-
ico e sensuale della cultura estetica tailandese di base, piu’ diffusa e parcellare della cultura artistica ufficiale del
paese, la quale, come in tutte le culture di mezzo, € al servizio del potere politico e religioso. Il risultato ¢’ di
grandissimo impatto, forse piu’ all'interno del contesto artistico locale che a livello globale.

Appena pochi anni dopo lemersione di Montien Boonma, un giovane nato e perlopiu’ educato allestero, si
impone con un modo di operare, netto e smilzo, che propone l'arte come creazione di uno spazio di esperienza
condiviso. Si chiama Rirkrit Tiravanija (Buenos Aires 1961): da New York come da Berlino, ma resta costante
il suo rapporto con la Thailandia, impone un'utenza delle pratiche artistiche che costituisce un passo in avanti
oltre il modello dell’Arte Occidentale che ci aveva educato alla frontalita’ con lopera, e per cui lopera ci sta
sempre di fronte. Con Rirkrit I'arte si manifesta in unesperienza partecipativa di cui l'artista mette in opera di
volta in volta unestetica relativa. Il suo apporto € il frutto di una sostanza antica come la sua terra di origine,
ma come depurata dalla distanza, dalla lunga assenza, dal vuoto (di senso) del mondo che ha attraversato, dal
pieno che ha ugualmente penetrato senza lasciarsi lordare da scorie di materia ormai morta.

Quando la crisi deflagra nel passaggio dal Secondo al Terzo Millennio, la Thailandia € sul posto con una
squadra potente, che conta non solo sul figliol prodigo Rirkrit, ma anche su figure che hanno attraversato la
crisi provandola sulla loro stessa pelle di individui e di artisti, quali - per nominarne solo alcuni - Surasi Kuso-
lwong, Navin Rawanchaikul (Chiang Mai 1971), Manit Sriwanichpoon (Bangkok 1961), che marcano nel tem-
po giusto il segno che piu’ gli appartiene, quello della differenza.” La loro reciproca affermazione della differen-
za, una differenza senza mediazioni, e la pari consapevolezza di questa condizione, segna il passaggio da locale
a globale senza dover subire i filtri che caratterizzano ogni cambiamento di stato. Sono saliti baldanzosamente
sulla scena dell’arte globale: “Eccoci. Ci siamo. Ma attenzione, non vi sbagliate: non siamo come voi, ne’ come
voi vorreste che fossimo.” E ci restano almeno per un decennio, senza lasciare ad altri molte opportunita’ di
accompagnarli — come sempre succede quando qualcuno si impone in una situazione ambientale di partenza
debole® -, e tuttavia si assumono anche un compito di educazione, di emancipazione, per la loro comunita’ di
appartenenza.

Nel tempo del loro indiscusso primato in ambito locale, un primato nondimeno che non ottiene particolari
riconoscimenti da parte della societa’ di appartenenza, la Thailandia produce ancora qualcosa di estremamente
rilevante a livello internazionale. Apichatpong Weerasethakul (Bangkok 1970) muovendosi fra arte e cine-
ma, discende negli inferi del quotidiano in trasformazione, dove tradizione e nuovo si intrecciano in viluppi
sensuali e misteriosi, dove, al design di superficie e al puzzle inquietante della modernizzazione in atto, si
mescolano le forze telluriche della sensualita’ primigenia e della magia animistica. Nella sua opera, sia quella
cinematografica che quella piu’ spiccatamente artistica, si configurano grovigli inestricabili e spesso felici - ma
di una felicita’ tanto profonda quanto fluttuante - che infrangono le coordinate spazio-temporali che la cultura
dominante, in crescita o in estinzione, vorrebbero imporre.



Intanto trascorso il primo decennio del nuovo millennio, un’altra generazione si va profilando. Sono cresciuti
allombra degli insegnamenti di Rirkrit e di Surasi, hanno assistito alle affabulazioni iconico-performative di
Navin, sono stati sfiorati dall'umorismo etico-critico di Manit, e ora emergono, con discrezione, dal puzzle
culturale di una nuova Thailandia, in inarrestabile crescita pur fra i conflitti dichiarati o sommersi che la at-
traversano. Non ingaggiano alcuna lotta aperta contro alcunche;, hanno deposto ogni aspirazione totalizzante,
in quanto la loro rispettiva opera non pretende mai di essere unaffermazione perentoria sul tutto, affrontano
tematiche dichiaratamente parziali, ma che trattano con appassionata precisione. Sanno che densa di significati
¢ la differenza fra I'insider, che conosce le regole del gioco, e loutsider, che le ignora o le misconosce volontari-
amente. Ma sanno ugualmente che non si tratta di unopposizione dialettica - come sarebbe stato in Occidente,
da cui sarebbe dovuta quindi scaturire un sintesi virtuosa - quanto di una differenza di atteggiamento, di uno
scarto, con cui avere a che fare. Lopera di Pratchaya Phinthong (Ubon Ratchathani 1974) € come la punta
di un iceberg: la sostanza sta dentro, di grandezza non misurabile, diramata, e il senso € segreto. Nei puzzle/
patchwork di Pattara Chanruechachai (Bangkok 1971) tutto € in superficie, e non manca nulla, e basta ritro-
vare nell'apparente omogeneita’ le giuste correlazioni. La storia che Arin Rungjang (Bangkok 1975) di volta in
volta propone ¢’ stata vissuta e rivissuta personalmente: la storia siamo noi, parafrasando Joseph Beuys’, e l'op-
era darte tende ad esserne lepifania. Per Kornkrit Jianpinidnan (Chiang Rai 1975) il bersaglio da non mancare
¢ il punctum che Roland Barthes' attribuiva alla fotografia opponendolo allo studium, che comunque nella sua
polimorfa opera non manca mai. Le opere di Disorn Duangdao (1973) sono come relitti di una bellezza scar-
nificata che affiorano in deserti, o spiagge dimenticate, a seguito di tempeste, che non mancheranno di ridarsi
per sottrarli alla vista di nuovo.

A queste presenze, che non esauriscono il quadro della situazione in corso, fa riscontro quella di Chitti Kasem-
kitvatana (Bangkok 1969), artista e curatore. Notevole soprattutto questo suo secondo profilo: e piu’ che cura-
tore, € metteur-en-scene, metteur-en-place, metteur-en-page, creando spazi di assoluta chiarezza che rimandano
ad unestetica, tanto pura quanto sofisticata, che finisce per debellare ogni trivialita’ esistenziale e culturale.

* Celebrata dal ciclo di opere di Navin Rawanchaikul dal titolo Fly with Me to Another World, iniziato nel 1999.

* Gia’ a partire da Jim Thompson, 'imprenditore americano della seta, che vive e opera in Thailandia dal 1946 fino alla sua misteriosa
scomparsa sulle Cameron Highlands in Malesia nel 1967. Vedi Joshua Kurlantzick, The Ideal Man: The Tragedy of Jim Thompson and
the American Way of War, Hoboken 2011.

% Di cui nel 1992 mi parla con malcelato interesse Marina Abramovi¢ che lo aveva appena incontrato in Brasile.

"Nel 1999 Cities on the Move 6, a cura di Hou Hanru e Hans Ulrich Obrist, che aveva inaugurato la sua prima edizione a Vienna
due anni prima ed era circolate in altre sedi, si apre a Bangkok. Nella mostra, che tocca queste problematiche, fanno parte Surasi
Kusolwong, Navin Rawanchaikul e Rirkrit Tiravanija, oltre ad altri due tailandesi I'architetto Sumet Jumsai e Chitti Kasemkitvatana.
8 Penso ad esempio alla Spagna dopo Picasso e Miro; all'Italia dopo 'Arte Povera, all’Austria dopo Franz West e Heimo Zobernig.

? Joseph Beuys, La rivoluzione siamo Noi, 1972.

' Roland Barthes, La Chambre claire: Note sur la photographie, Paris 1980.



KORNKRIT

Kornkrit Jainpinidnan si muove entro questo quadro di riferimenti: il puzzle del mondo attuale, le sue im-
magini e la sua struttura, la storia della fotografia e del suo uso e delle sue applicazioni e la relazione sempre
problematica fra arte e fotografia, lo spirito (Geist) della generazione a cui appartiene innanzitutto come artista.
Quel che Kornkrit immette in questo quadro € sia quanto attiene alla sua storia personale (impulsi e desid-
eri, fascinazioni e intuizioni, riconoscimenti e scoperte), sia a quella professionale (fotografo professionale di
moda, pubblicita’ e life style, docente di fotografia, artista) e intellettuale (una pratica di verifica e riflessione
continue sul mezzo e il linguaggio che gli € proprio). Questa confluenza di istanze diverse, che finiscono per
intersecarsi e mettersi in frizione I'una con laltra, costituisce non solo la cifra piu’ tipica del suo operare, ma
anche il suo modo di confrontarsi con il mondo attraverso unazione creativa.

Avevamo visto come nella storia della fotografia aveva prevalso il suo carattere iconico su quello oggettuale:
quel che veniva preso in considerazione era 'immagine e non tanto loggetto fotografico in se’

Parimenti avevamo considerato che era stato solo alla fine degli anni 1970 che la fotografia si era legittimata
quale strumento a pieno titolo dell’arte al pari di quelli tradizionali quali la scultura, il disegno e la pittura.
Questo era avvenuto grazie ad artisti come Jeff Wall (Vancouver 1946) e Cindy Sherman (Glen Ridge 1954),
che ne avevano considerato l'aspetto dimensionale, e quindi con gli artisti degli anni 1980, che fossero gli allievi
di Bernd (Siegen 1931 - Rostock 2007) e Hilla (Potsdam 1934 - Diisseldorf 2015)Becher sortiti dall'accademia
di Diisseldorf, quali Thomas Ruff o Thomas Struth (Geldern 1954), o loro coetanei europei e americani, da
Giinther Forg (Fiissen 1952 — Colombier 2013) e Jean Marc Bustamante a James Welling (Hartford 1951), che
ne avevano confermato la qualita’ e la pertinenza formale.

Kornkrit porta avanti questo processo di concretizzazione delloggetto fotografico. Nella sua opera la fotogra-
fia mantiene il proprio carattere di immagine di seducente appeal, occupa uno spazio preciso che ogni opera
darte, dal Minimalismo americano in avanti, mira a possedere, ha dignita’ piena di opera d’arte, e al tempo
stesso si offre come oggetto materiale in dialogo aperto e ininterrotto con quelle sue caratteristiche iconiche,
spaziali e dimensionali, estetiche e artistiche. Supporti materiali, tipologie diverse di stampa, tagli, impaginat-
ura, lay out, packaging, variazioni e interventi cromatici, posizionamento nello spazio di esposizione, sono
componenti costitutive dellopera. E tuttavia il senso dellopera in questa somma di componenti non tanto non
si esaurisce, quanto attraverso di esse prende corpo. Ed €’ scandaglio in corpore vili, il corpo dellopera, di valori
e di significati, in una costante deriva, che porta dal Se’ del soggetto, agente o vedente, all'altro-da-se’ del mondo
e dell’altrove che trafigge il tempo, della storia e del vissuto, e lo spazio, dellesistenza e dellesserci. Articolazioni
linguistiche e stilistiche, variazioni tecniche e istallative, inducono una complessita’ che non attutisce le oppo-
sizioni, i contrasti, le frizioni, ne’ li occulta, ne; infine e tanto meno, li risolve. Resta una tensione in atto, aldila’
di ogni proposito salvifico.

[Quel che trovo del tutto peculiare nelle culture giovanili thailandesi attuali, che hanno subito un bombardamento
massiccio dei messaggi della cultura globale di massa, dominante in questa fase storica della civilta’ umana, e che
ne sono state affette forse piu’ che in altre aree culturali in cui una cultura alta, piu’ fondata e piv’ forte, ha opposto
una resistenza piu’ tenace, se non piu’ efficace, alla volgarita’ del nuovo, €’ che queste thailandesi hanno mantenuto
un fondo di verita’ che si € dissolto in quelle altre culture come neve al sole. Al principio di realta’, che in questo
momento appare vincente a livello universale, hanno posto un fondo insopprimibile di verita’.]

Bangkok, ottobre 2015






The World Puzzle

If we do not want the world, as perceived by our individual capacity of aisthesis (aioOnoig), that band of sen-
sations that flow in a rapid, continuous stream’, to continuously vanish and lose its meaning, we will have to
throw bridges of meaning over abysses of meaninglessness®.

Art is one of those bridges.

Today the world looks like an enormous puzzle that spreads out continuously, without interruption. Its multi-
ple and countless segments and their various sets and groupings, the figures they form or in which they come
apart, are perceived in a different way depending on the group to which each of us happens to belong. It should
be taken into account that belonging to a group is neither rigid nor constant, and can vary over time: in fact,
every group is more porous than what one might expect.

To simplify matters, I will reduce humankind to three groups.

The first is that of the holders of power, or powers, who govern the fate of the world. It matters little whether
this state of affairs is real, something they believe to be real, or something to which they lay claim.

Then there is the group of the activators, as producers, and supporters, as consumers’, of the structure that
forms the basis of the world itself. Without this group the world, as it has configured itself in history and in
which we live today, would not hold together.

Finally there is a last group, the pariahs, which serves as ballast and mass of maneuver for both the first and
second groups.

The approach of the first group to art is abstract and tactical. That of the third group is episodic and substantial-
ly fragile, though art very often makes reference to this group and considers it as identity and substance. So it is
only the second group that has a direct relationship with art, in terms of both production and reception. In the
end, these are different sensibilities that do not alter the general picture constituted by art in a given historical
moment. And the present historical moment appears in the guise of a puzzle.

The image of the world has taken on different forms over time and in different, distant, scarcely communicating
geographical areas. Only recently, with the development of contacts and communications on a global level, are
we presented with an equally global image.

If we think about the model of Western Art that has held sway on a planetary level over the last hundred years,
and at the same time has entered an irreversible crisis, we see that this image had taken on a whole other form:
a unitary form in which the parts are in harmony with the whole in a highly centralized structure.

Masaccio (Castel San Giovanni in Altura 1401 - Roma 1428) made heroic ethics, on the one hand, and di-
mensional, volumetric, materic and sensual bodily presence, on the other, converge in inseparable unity. Paolo
Uccello (Pratovecchio 1397 - Firenze 1475) took the whole of vision back to the unitary dimension of the
dolce prospettiva which in turn opened the space from the here (hic) of the observer, of the vantage point, to
the infinite. Piero della Francesca (Borgo Sansepolcro 1416/17 — 1492) made light the unifying power of the
visible. And while in the Tuscans of the 1400s the accent was put on a single structure that granted meaning
and position to the parts, in Flanders, during that same time span, Jan van Eyck (Masseik 1390 - Brugge 1441)
made the parts give rise to a unified and magnificently congruous whole.

So it was for centuries, until Pablo Picasso (Malaga 1881 — Mougins 1973), for whom image and vision were the
result of the gestural stroke that wove them together, until Marcel Duchamp (Blainville-Crevon 1887 — Neu-
illy-sur-Seine 1968), who replaced retinal sight with the image of a structural interiority that sustains (tiens)
the machine of being and appearance, until Joseph Beuys (Krefeld 1921 - Diisseldorf 1986), in whose artistic
practices substance/matter and action converge, in both a physical and a social sense.

' David Hume, A Treatise of Human Nature: Being an Attempt to introduce the experimental Method of Reasoning into Moral Subjects,
London 1739.

*Oliver Sacks, The Man Who Mistook His Wife for A Hat, New York 1985.

?The schizophrenic separation between production and consumption not only crosses human societies, but also the single individ-
uals of which they are composed.



And then beyond, as far as the last generation of artists who have embodied this model, and that neverthe-
less have no longer based it on all-encompassing exclusivity, but instead on the sovereign singularity of the
individual: from Remo Salvadori (Cerreto Guidi 1947) to Franz West (Wien 1947 - 2012), Thomas Schiitte
(Oldenburg 1954) to Anish Kapoor (Bombay 1954), Thomas Ruff (Zell am Harmersbach 1958) to Jean Marc
Bustamante (Toulouse 1952).

It is not until the passage from the Second to the Third Millennium that art loses this structural centrality and
presents itself as a boundless puzzle that extends beyond the hortus conclusus of the West, previously the area
of primary and exclusive production. Artists like Adel Abdessemed (Constantine 1971) and Pawet Althamer
(Warszawa 1967), Koo Jeong-a (Seoul 1967) and Anri Sala (Tirana 1974), Surasi Kusolwong (Ayutthaya 1965)
and Pascale Marthine Tayou (Yaoundé 1967), each grasped in his or her own individual aspirations, take dif-
ference as a claim to specificity, and in this way they undermine the single centrality of the art scene, in which
they nevertheless take part. That whole, to which they feel they have a full right to belong with their own spe-
cific bodies of work, takes form starting with their respective differences, which authoritatively asserted in the
output of each, open up an indefinite number of others, all autonomous and independent of one another.

It should in any case be acknowledged that the form of the puzzle has its own history over the last century. As if
it foreshadowed, precisely in its form, what has happened on a structural level during the last few decades.  am
thinking of the Cubist, Futurist and Dada collages, all the way to the magnificent Kurt Schwitters (Hannover
1887 — Kendal 1948), of Robert Rauschenberg (Port Arthur 1925 - Captiva Island 2008), of certain American
Minimalists like Donald Judd (Excelsior Spring 1928 — New York 1996) and Carl Andre (Quincy 1935), or the
wall drawings of Sol LeWitt (Hartford 1928 - New York 2007).

In his exhibitions, Kornkrit Jianpinidnan reflects the puzzle of the world, or the world as puzzle.



Photography

In the history of Western Art the invention of photography has been a passage of prime importance. In sub-
stance, photography has freed art from representation.

This invention came in the wake of a phenomenology directly concerning art: the adoption of perspective as
the main tool of representation during the course of Italian — and Tuscan, in particular - humanism, the lu-
minism in painting from Piero della Francesca onward, or the birth of the concept of realism in art with the
Catholic Counter-Reformation, championed by Caravaggio (Milan 1571 — Porto Ercole 1610). I would distin-
guish between art and techniques of visual representation, of which photography is an integral part.

The history of photography includes everything that came prior to and foreshadowed the invention of the
photographic instrument, as well as the moment of invention of an utterly new technique of representation, its
development in time and its various applications and uses. This history runs parallel to that of art, intersecting
it at times, but in any case not identifiable with it. There are indeed moments of experimentation that diminish
the distance between art and photography, from Pictorialism to Man Ray (Philadelphia 1890 - Paris 1976),
but the distinction remains. It is only starting at the end of the 1970s, and during the course of the decade to
follow, that photography is welcomed to the ranks of legitimate tools of art. Nevertheless, the division is still
there, since it is possible to talk about photographer-photographers, on one hand, and artists who make use of
photography, on the other. This fact becomes even more evident if we consider the contrasting economics of
the photography market and the art market.

Another change happens starting at the end of the 1970s, with the technical evolution of digital photography
as opposed to analog. The growth and spread of this technique have led to “user-friendly” access to the tools of
representation. Digital photography requires no specific training in the medium and its language, beyond the
simple following of the instructions for the use of the devices. This ease of use has proven to be even more ef-
fective when the individuals approaching artistic practices come from social and cultural conditions that have
not allowed them to have an education based on a vertical, integrated culture.

In the situations that develop in the wake of this evolution, which has an impact on technique as well as aesthet-
ics, not only is the puzzle character of the world confirmed, but there is also a multiplication of the processors
active in its weaving, first of all of artists.

Kornkrit Jianpinidnan has photographic training, and alternates his artistic activity with a career as a profes-
sional photographer for fashion and advertising.



Generation XY Z

Thai contemporary art has a relatively recent history, which opens in the moment in which what was previously
thought of as the Third World becomes the World, period. We're in the last decade of the Second Millennium.
The model of Western Art, which penetrated and became dominant in all the areas of the planet, is now in a
deep crisis, above all because having been a progressive model in continuous evolution, from the outset, it runs
into a growth block, while to an equal extent, having cultivated claims of liberation as its subtext, it witnesses a
sort of trend reversal in this field.

For some time Thai artists have been traveling outside their country: from the heroic odyssey of Inson Wong-
sam (Lamphun 1934) at the start of the 1960s, to the study trips of Montien Boonma (Bangkok 1953 - 2000)
to Rome and Paris, and of Surasi Kusolwong in Germany in the second half of the 1980s.

Of equal importance is the increased presence of “farangs” in the country, and the reciprocal cultural relations
that develop between Thai people and Western intellectuals and businessmen .

Montien Boonma is the first artist from this country to achieve international stature. He combines Buddhism
with fully Western forms with which he came into contact during his travels in Europe, especially Joseph Beuys
and Italian Arte Povera: Western materialism blends with the magical and sensual spiritualism of the underly-
ing Thai aesthetic culture, more widespread and localized than the official artistic culture of the country, which
as in all middle cultures is at the service of political and religious power. The result is of great impact, perhaps
more inside the local artistic context than on a global level.

Just a few years after the rise to attention of Montien Boonma, a young man born and mostly educated abroad
gains a reputation with a clear, lean way of operating that posits art as creation of a space of shared experience.
His name is Rirkrit Tiravanija (Buenos Aires 1961): from New York and from Berlin, though his relationship
with Thailand remains constant, he asserts the use of artistic practices that constitute a step ahead, beyond the
model of Western Art that accustomed us to assume a frontal relationship with the work. With Rirkrit art is
manifested in an experience of participation, in which the artist, case by case, stages a relational aesthetic. His
contribution is the result of a custom as ancient as his land of origin, but as if purified by distance, by long ab-
sence, by the void (of meaning) of the world he has crossed, by the fullness he has at the same time penetrated,
without being tainted by the slag of matter that is dead by now.

When the crisis flares up in the passage from the Second to the Third Millennium, Thailand already has a pow-
erful team, including not just the prodigal son Rirkrit, but also other figures that have been through the crisis,
experiencing it directly as individuals and artists, like — to name just a few — Surasi Kusolwong, Navin Raw-
anchaikul (Chiang Mai 1971), Manit Sriwanichpoon (Bangkok 1961), who at the proper time assert the char-

acteristic that sets them apart most: difference.” Their reciprocal assertion of difference, a difference without
mediations, and the equally vivid awareness of this condition, marks the passage from local to global, without
having to be subjected to the filters that operate in every change of state. They boldly make their appearance
on the stage of global art: “Here we are. We're ready. But be forewarned and don’t fool yourselves: we are not
like you, nor are we as you would like us to be” They stay there for at least a decade, without leaving much
opportunity for others to join them - as always happens when someone gains ground in an environmental sit-

uation from an initial position of weakness® - yet they also take on a task of education, emancipation, for their
community of origin.

* Celebrated in the cycle of works by Navin Rawanchaikul entitled Fly with Me to Another World, beginning in 1999.

> Starting with Jim Thompson, the American silk entrepreneur, who lived and worked in Thailand from 1946 until his mysterious
disappearance on the Cameron Highlands in Malaysia in 1967. See Joshua Kurlantzick, The Ideal Man: The Tragedy of Jim Thompson
and the American Way of War, Hoboken 2011.

¢In 1992 Marina Abramovi¢, who had just met him in Brazil, spoke to me about him with ill-concealed interest.

7In 1999 Cities on the Move 6, curated by Hou Hanru and Hans Ulrich Obrist, which had had its first edition in Vienna two years
earlier and had circulated in other cities, opened in Bangkok. In the exhibition, which touched on these issues, participants included
Surasi Kusolwong, Navin Rawanchaikul and Rirkrit Tiravanija, as well as two other Thai exponents, the architect Sumet Jumsai and
Chitti Kasemkitvatana.

] am thinking, for example, of Spain after Picasso and Mir0, Italy after Arte Povera, Austria after Franz West and Heimo Zobernig.



During the time of their unchallenged prominence in the local context, a position that nevertheless did not
lead to particular recognition on the part of the society to which they belonged, Thailand produces something
else of extreme importance on an international level. Apichatpong Weerasethakul (Bangkok 1970), moving
between art and cinema, descends into the nether regions of an everyday world in transformation, where tra-
dition and the new intertwine in sensual, mysterious tangles, where the design of surfaces and the disturbing
puzzle of modernization in progress mix with the telluric forces of primordial sensuality and animistic magic.
In his work, both in cinema and in art, inextricable and often happy snarl-ups happen - but of a happiness that
is as deep as it is fluctuating — that defy the space-time coordinates which the dominant culture, in growth or
on its way to extinction, would like to impose.

In the meantime, after the first decade of the new millennium, another generation is emerging. These artists
grew up in the shadow of the examples of Rirkrit and Surasi, have witnessed the iconic-performative plots of
Navin, have been touched by the ethical-critical humor of Manit, and they are surfacing, discreetly, from the
cultural puzzle of a new Thailand in a condition of unstoppable growth, though crossed by open or underlying
conflicts. They do not engage in an open struggle against anything in particular, having set aside any across-
the-board ambitions. Their respective works never claim to offer a final statement on everything; they approach
avowedly partial themes, but treat them with impassioned precision. They know that the difference between
the insider, who knows the rules of the game, and the outsider who does not, or intentionally ignores them, is
dense with meanings. But they also know that this is not a dialectical opposition - as it would be in the West,
where a virtuous synthesis would therefore have to be achieved - but a difference of pose, a shift with which
to come to terms. The work of Pratchaya Phinthong (Ubon Ratchathani 1974) is like the tip of an iceberg:
the substance lies within, of incommensurable magnitude, ramified, and the meaning is secret. In the puzzle/
patchworks of Pattara Chanruechachai (Bangkok 1971) everything is on the surface, and nothing is missing;
in the apparent homogeneity, one must simply find the correct correlations. The story addressed from work
to work by Arin Rungjang (Bangkok 1975) has been personally experienced and re-experienced: history is us,

to paraphrase Joseph Beuys’, and the artwork strives to be its epiphany. For Kornkrit Jianpinidnan (Chiang

Rai 1975) the target that must be reached is the punctum that Roland Barthes'® ascribed to photography, as
opposed to the studium, which nevertheless is never lacking in his polymorphic output. The works of Disorn
Duangdao (1973) are like relics of stripped-down beauty that surface in deserts or on forgotten beaches after a
storm, which will not fail to reappear, to make them again vanish from sight.

These presences, which do not exhaust the picture of the current situation, are joined by that of Chitti Kasem-
kitvatana (Bangkok 1969), artist and curator, remarkable above all for the latter attribute: more than a curator,
he is a metteur-en-scene, metteur-en-place, metteur-en-page, creating spaces of absolute clarity that point to an
aesthetic — as pure as it is sophisticated — that is able to destroy any traces of existential and cultural triviality.

?Joseph Beuys, La rivoluzione siamo Noi, 1972.
! Roland Barthes, La Chambre claire: Note sur la photographie, Paris 1980.



KORNKRIT

Kornkrit Jianpinidnan moves inside this framework of references: the puzzle of the world today, its images and
its structure, the history of photography and of its use and applications, the always problematic relationship be-
tween art and photography, the spirit (Geist) of the generation to which he belongs, first of all as an artist. What
Kornkrit puts into this picture is what pertains to his personal history (impulses and desires, fascinations and
intuitions, recognitions and discoveries) his professional (as a fashion, advertising and lifestyle photographer, a
professor of photography and an artist) and intellectual history (a practice of ongoing testing and reflection on
the medium and its language). This converging of different approaches, that end up intersecting and entering
into friction with one another, represents not only the most typical earmark of his work, but also his way of
coming to terms with the world through creative action.

We have seen that in the history of photography its iconic character has prevailed over its objectual status: what
was taken into consideration was the image and not so much the photographic object per se.

Likewise, we observed that it was only at the end of the 1970s that photography gained legitimacy as true tool of
art, on a par with the traditional techniques of sculpture, drawing and painting. This happened thanks to artists
like Jeff Wall (Vancouver 1946) and Cindy Sherman (Glen Ridge 1954), who addressed its dimensional aspect,
and then the artists of the 1980s, including students of Bernd (Siegen 1931 - Rostock 2007) and Hilla (Potsdam
1934 - Diisseldorf 2015) Becher at the academy in Diisseldorf, such as Thomas Ruff or Thomas Struth (Geldern
1954), as well as their European and American contemporaries, from Giinther Forg (Fiissen 1952 — Colombier
2013) and Jean Marc Bustamante to James Welling (Hartford 1951), who confirmed the quality and formal
relevance of photography as an art medium.

Kornkrit moves forward with this process of making the photographic object more concrete. In his work the
photograph maintains is character as an image of seductive appeal, occupies a precise space that every artwork,
from American Minimalism on, has aimed to possess. The photograph has the full dignity of a work of art, and
at the same time offers itself as a material object in open, incessant dialogue with its iconic, spatial and dimen-
sional, aesthetic and artistic characteristics. The support materials, different types of printing, cropping, layout,
packaging, chromatic variations and interventions, the positioning in the display space, are all constituent
parts of the work. The meaning of the work, however, is not merely the sum of these parts, but actually takes
form through them. And it is the probe in corpore vili, the body of the work, of values and meanings in constant
drift, that leads from the Self of the subject, acting or seeing, to the other-than-self of the world and the else-
where that pierces the time, of history and experience, and the space, of existence and being there. Linguistic
and stylistic articulations, technical and installation variations, trigger a complexity that does not cushion or
conceal oppositions, contrasts, frictions, and even less does it attempt to resolve them. What remains is a living
tension, beyond any intention of redemption.

[What I find utterly particular about today’s Thai youth cultures, which have undergone massive bombardment of
messages from the global mass culture that dominates in this historical phase of human civilization, and have per-
haps been more forcefully impacted than other cultural areas where a high, more established and stronger culture
has resisted the vulgarity of the new in a more stubborn if not more effective way, is that these Thai cultures have
conserved a basis of truth that has melted in those other cultures like snow in the sun. Against the reality principle
that seems to be winning on a universal level in this moment, they rely on an insuppressible substructure of truth.]

Bangkok, October 2015
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' David Hume, A Treatise of Human Nature: Being an Attempt to introduce the experimental Method of Reasoning into Moral Sub-
jects, London 1739.
2Oliver Sacks, The Man Who Mistook His Wife for A Hat, New York 1985.

3 . = . 2 o a Ay o e e = : - Y X
NNTULLNNNRANNIZNINNNTHAAALNNTLTLNA 11]LWﬂQTWNWUﬁ\TﬂNNHHﬂLLFIFJ\?T’JNH\?LLFI@Z‘H’QL'ﬂﬂuﬁﬂﬂﬂw’)ﬂwﬂiﬂﬂﬁ‘;‘ﬁﬂﬂuﬂu



u@nmn&uﬁﬁqﬁﬁ@ﬂmjwﬁﬁ'uj MaFuduuunesamant lneildldvannisairenuiieduidiupnulansuresessilsznay
fuawvitafenanseld udenfiaziiunnuszanufuviladesesesdlsyneuilaianuannin aan Remo Salvadori (Cerreto
Guidi 1947) s Franz West (Wien 1947 — 2012), Thomas Schiitte (Oldenburg 1954) fis Anish Kapoor (Bombay
1954), Thomas Ruff (Zell am Harmersbach 1958) fi1 Jean Marc Bustamante (Toulouse 1952)
snaunszieddunessineaiaas T aeieanu ﬁﬁ@ﬂﬂﬁ@t‘gLaﬂﬁmﬁmxﬂﬂﬂﬂﬁﬁiﬂ?\m%"%ﬂﬁLﬂu@.uﬁﬂ@ﬁ\‘i waznanedhiange i
Faauian a9ldaenesanilUanlandusaia (hortus conclusus) 19z IUAN ﬁlmﬂLflummLmummamﬁ@ﬂ:ﬁzﬁﬂﬁmmemﬁﬂﬂfiﬁ
lasunreu Aatlueena Adel Abdessemed (Constantine 1971) uaz Pawel Althamer (Warszawa 1967), Koo Jeong-a
(Seoul 1967) uaz Anri Sala (Tirana 1974), 4584 naad (agsan 1965) uaz Pascale Marthine Tayou (Yaounde
1967) usazauA1AAdIe1ANENInLsInundausn Phana$ennnauaniaiieasiliudnaesnnuianizianyas LasdaeRsn
mem”l,mmmammLﬂu@.uﬂﬂm\mmmemmiaﬂmﬂzqumﬁnmmmﬂumwummuumﬂ@u mﬂmqumﬂmgmmmﬂumu
witedneiu gﬂm%‘ﬁ\‘iﬁmmmmLLmnmmemeu Fauanseeninetauduslunuremanian esdsuillédlnesnuaznateily
mﬁmm%nmnmﬁmqﬂﬂéu@m waznaamsnailudassuadliduseriy

=

GRENERE mmm:mwﬁndﬁgﬂmem%ﬂﬁn@iﬁm@'ﬁqﬁﬂszﬁmmmé‘mmﬁum\ﬂumwﬁqﬂmﬁw‘ﬁ'timm puAnAsiindeguuy
ﬁ@ﬂzﬁmqﬁuiﬁwmmdﬁhuﬁqgﬂLL‘mJLmdﬁvl,ré’w’lﬁm'a:”Li’%uﬁwlmzﬁuim\m%’Nﬂiqmmmwmﬁw‘ﬁ'Bimmﬁ unAnDa Cubist,
Futurist uaz 91 collages 2e¢ Dada ‘l1/auils Kurt Schwitters §ifislvny (Hannover 1887 — Kendal 1948) fflfadasf 919
awsiuuAuede Donald Judd (Excelsior Spring 1928 — New York 1996) uaz Carl Andre (Quincy 1935), visanns

Madauaauuaiians Sol LeWitt (Hartford 1928 — New York 2007)

lutingsAnisaaaan nange \wesiilatiud Iiazieunmangeduedian vivelanlugtuuvvesangad



Photography

TuilsedRranfAatznzdunn nsAnAunisdranniduduniaidrAyedeie  arszddyre nndalddanlaea@alzainnig
AFNRIUNY

?ﬁ'qﬂixﬁﬁﬁ‘ﬂlﬁm%u’lmim?wluﬁqmmﬂmﬂ{]mmﬁwmﬁLﬁmﬁmﬁuﬁ@ﬂzimﬂmq Tuite n19iLleNyuNedl UL perspective 10l iu
winsfledinylunsairedauniugaunamieanupntessndmiaeu - warTuscan togianizatnds - wyweilay humanism
eldun nmadusunuresuasludninssy anaues Piero della Francesca iluguun viensfntusesuunnndaaiisnly
ﬁ@‘ﬂzﬁmw%*ﬂm”‘umm@ﬁmmiﬂﬁgﬂm@mmm@n %aéﬁﬂzﬁﬁﬁﬂ&mmﬁaﬂxgmmuﬁ l¢un Caravaggio (Milan 1571 - Porto
Ercole 1610) uxnazrausnlidnszundndalziavinalinzainisununisues (visual representation) Fanstnanndithigonu
wikadn ey ﬂizd"ﬁmamfmiﬁwmwmuLmv;ﬂ@ﬂwﬁ'Lﬁm’%uﬁﬂumiﬁm’im ?ﬁlﬂﬁﬂ“%ﬁﬂﬁﬁm‘qﬂﬂ?ﬂiﬁﬁﬂﬂ’]w o liedaananaes
ﬂ’ﬁ‘lﬁmLVIﬂTuI@agW@ﬁﬂLLﬂGﬂﬂﬁLﬂuﬁQLw}uﬂﬂ?N‘ﬂ\i Wannnnsrewiuliniunan LLa:ma‘ﬁﬂﬂﬂimﬂm“lﬁ’ﬁmmﬂwmﬂ UsedRrans
isniugrunldiudssiRenanifiads  Audeaiuluuned  uldannsnssyaddWdnludounesdalzld  fiaanaaeans
neaeslEantedneszin@atlyfuniwtng an Pictorialism #s Man Ray (Philadelphia 1890 - Paris 1976) wsiaa1a
LLmnmqﬁuﬁw‘ag nasanisazEldsumeteniuiflusiesilensdausludarendasss 1970 uazlugaal0 Sudeanni
Nt NIwLNIzALAEIAIHaL N2 ENANNIONANITNNIN-T 1NN uuilednaite wazAathuildniwdns uuﬁluj ANAFITD
ﬁﬂmﬂ{]ﬁm%wﬁ@Liﬂﬁmimw’fwLﬂﬂs@mam’mmmmmmwmmmmmmﬁ@ﬂz

'
= '

nmanlasuutlaafnauanaiilulaaga 70 An3dmuin1saaanalan Wi eRARATLANANAINaUIAaN ANANAUtiLATILNG
a dﬂl ¥ o ] a o i/” ¥ K d; A % QI J aa o 1l % =X
waneresmatiailiinllg  “Aoudulnsiudld Tunisdidaesesiiaveinisaiadeuny nandrenada luFeniesnistinedu
gl luwdresasesiionaznim inlUndinsienadeunsirdmiunisldinresiioatneiie avuldieildinnelihn
naathenietiannyananazidinAadsiuinainReulandsanuasdnmsssnildeyynlipuinisdneg duiduiugiuain

TRUEITNLUIAY

luanunsaiimuavandassiuaaddmuinit dlddenansgnusedsnisuavqurisann laiieaus character wuvanged
dl Yo A o P A QI 3 v o a dl A A ¥ ' dl A a a
1aslanfildFunistiugu uidefiniainaiuauaesdaniiunis (the processors) Mnszfasadulunisausie usnigaaeAatiu

= aa o = ' 1% A a 13 = ] o s uI/
NINOT LRUTNUAUUN Hnaunisonanin wazairannaaenlufanssunsdadesaaandngranindniuundulaslasnn



Generation XY Z

AaInssnuadefidsz Rananifiddlinausnnin Sedusaulugasnaiiadisuasdnduiy Tanfiaw dneraudusin
“Tan” meLiﬁ@glu‘*ﬁNWﬂQ?mqmﬁqm@mﬁma‘mﬁmm gﬂLLummﬁ@ﬂmﬁum%uﬁm%um:nmﬂLﬂuﬂﬁﬂéﬁﬁmlunﬂﬁqumﬂqiaﬂ
muﬁmﬂﬂ%ﬂﬁnqm ﬁwmﬁmﬂumm:gﬂLLuuﬁr’]’mgﬂuﬁi@JmmﬁmLﬁmm&%\aLLm'LLfm Tuatiungnisveaaseiule weilu
snszReaiiu AaLlzariuanieafiireLnmnzanNAnesBasn e Aae s aqﬁﬂﬁmm:ﬁﬂuﬁmm%ﬁu wualtisfaaunandy
AathilnaiasfldiAuneeanuendssmeansazuiluds mﬂﬂﬁummwﬁmgmm%uau‘ﬁr 2Aa (A1 1934)* Lﬁ'@ﬁ’uﬂﬂ 60 4
nadusAneiilauuazBaves waudies Yoy (ngamw 1953-2000) uaznsliieasuiivesgsdy naassdlusimdsremess
7 80

ﬁléhﬁa&fl,aiElwﬁﬂu"l,ﬂﬂdﬁuﬁﬁ@miﬂimgﬁQLﬁu%umm “wlfe Tutszina Lmemﬁuﬁuﬁmﬁmuﬁﬁuﬁ'L%@Mguﬁuﬁﬁmm

¥
=

Tuszudwannlneduilyyauwazingsiatonziunan’

wnadios yryan® iudAstiuannsnanisamatinyszauaudrfalussduunngs wilsnauanuidenismsmauniugluuuses
prdunnsngs fadugeanldfuanlusendenismunsluglsl Taaenns Joseph Beuys uazArte Povera lugnna dngheuuuy
peiunnlAnannauivani o aididaassnnnduuiuesimusssngunazwuulneneg ideswds ndunanadugluuuinung
wanauwazgninllldsalaaaulnaninndrdmusssnguisszaeslnemdunisnsgaduinesdimusssuniuldduaniainisadiesuas
AAW nadnsredAalygluuiidailudmduazineneatnennn anaaziinaluduniiesduresdatiuesnnninluszaulansoadn
Wi linTudsnsiudoaulanuaasandios yoyan  aeuduiiiawazldfunisdnedaulugaindedssmafaiediodeasann
aal o | 9 & Y X A | s & e Sa a .
Aomnandaaulunisinnelifadrhentsaieiunaesnisuteiiulszaunisnd wnme gnifs Aszoatis (Buenos Aires 1961) aan
flhwafa wazarniuesau wddianuduiusivulsumalnediaclinasunlas wildtudunsldaona@adenfiean wiendngd
wuvredAatzazdunn e Audugal s laanudniugnee] duau 1nsinudalzaesndgnd Aedszaunisnizesnisidiudon
da ana ao A e ¢ ora a A .
FeAatuliuansgurzasnulsdunuanduiudidunsdly 1 euwresendunamnainsssuiiasiiiouines Audszmetinunia
209191 wsisssNdenTumlaugninlitsanssaaszaenig, soanisnglidugnaun, deamnndianlan (neaauunng) aasland
Y v ¥ % o‘d‘ al a o dl a i [ % QI dl % d"
wnlfinadin, draananysniailunanmasiuina nalddrwmdesaindle ianaludsluneui
WadngAszidntunn ludunisanaianssuiassgaianssuiain Ussmalnefinuiduudaude Tdieegnaadwdntiuuazndy
AUTRE NN NEWINTL  wAHANEW ﬁiﬁﬂﬁuﬁﬂqﬁﬁé’mﬁqLmﬁﬂumu”ﬁ@mnﬁnuu@ﬂuﬁﬁw%ﬂu ELER RO IATE o
qsﬁﬁ NAANNA, WU mq@mﬂﬂ@ (Feaalud 1971) wniim mmwmu (NN 1961 snﬂummuu"l,mLmu@@nwmvmwmmw
silsaninuananiuathanniude assuansine MsuaaseandesnauanFTineuReiuemaniandy Wuasuuen
prefilspanndenansuazmsiinaninpssmindedeulaibinnmer M ldadadumeaniesiulugmeuenteglifestinunsdn
nsaanidniinulunnAnNitaeuulaesdy mandingiuuniAadzlanineetieudeunss snduyadn “emiuda wmies
wia wsethuaandalesuavaaaulinewin wilimieusn illaseeniduwmiienngmuasnliidy wananegnsaiulaeluide
Tanaliflasldidundaunsdaolszinnduiiuedades FednidudeifiatuielasdnauGusuinainaugeuses® usdaunm
tundpatraudnsssoaaniunisniwondenliniends usddunase wonanAlalinnsdneuarldinislanlsesunguauiiasiuaes
wanindiae Tudasnauwieranlaawunlinasioniale lutiundiesdu sudusuwmianladlfimonananldgnisandnludeas
o e @y xS A da o o . s A s o
nannegdnuinle Uszimalnefliaiidauninnddyedntclussdiuunmings  eAmaned dsziAsegna (ngaunn 1970)
waaulmszndwAstzuaznmewnd  waznaraslllfniniaveslanlszarfusnanisulsanin Pseauuiuanululaentsezany
Auatadnaaunazgaundandl  ATenisesntuuvuiowazangediiniagyreanszuaunisinliiuade ludnannauiung
weansfuiaasuunlumunig wazianduusuidyin lunuessislunmeuniuazAatls Adianaiaiuangunazan
dowmae & X e X o odo oo X 4y A 4 & d e o
welallddnifngy  wirNgiAnTAvN AL NGNS lUNY TesefuANAREEIUR-8 DTRUEITNUANNENNAY
Aua e ladndmusssundntiuazinduiulnvzanidsazaugeylufinis

luansidentu wdmensnsusnluaiaassslv AstufulvdléiAaty wanvianelFansesietesnagnifgrauarg s
Ihdulssdminenuresuaunsuansiliduendneafianiu walssilafunuitndasessruetaianunifuresnin ua
wanatdaden umduguuanihanangedmeausssuasszmalnglvalluanaznndulailifeslvgald udaziiingg
AT upadnudivianidameuaslidaauian ‘wqmmﬂaﬂﬂLﬁmﬁuﬁuma‘mé’ﬁugq’lm?ﬁ'wﬁmﬁwLﬂmmmmzqu:mmq



(] '
)|

waztaesnpunzisenzenule MnaaiuiuAuguIn ueeanananlinenenasisueqniuidusdndugaitaliunnn
2819 wonnyadelsviaudoudaetnatlame usildlafuaauusiugnlunslddsadumaniuedinds NANLNFINANILAN A
sevdanaiiuauly ﬁingmmmu ﬁmuu@ﬂ‘ﬁliﬂi u‘?\ﬂ%ﬂ@ﬁ@mzmmgmm&u Aoudnlifaanunnng  winanwsineig i
Tafldnnsdnduldud lenuiifatulunsunniisasanansslfifanisdaunm BN amiTunemds  wAtABAMLLANANITDS
v e Asuiisas daminlasan syl le Nuaaslioyn founes (auasmsnil 1974) Lﬂumﬁﬂuﬂmwﬂmmqmﬁm*ﬁq
e ms%ﬁmﬂu%%ﬂmaiu fanulunjaesauavsadiunm ﬁLﬁﬂULﬁﬂuiﬂ%’ LANLAT WavAMEENeTiaflunnaL lu
snaedaulzRnizse 189 Anse f«mmfﬂﬂmﬂnﬂ NN 1971) wnmwﬂ@mmﬂuuwum LL@JLNN@QI@W]?;IVM LINAZFAININIANN
Fealannglupnuihusumildufaiuiidaaudaaiies Basniingni mmﬁwmmmum 299 BTEYTEl FIUAT (NPUNN
1975) \fludainaiitlsraunisalneasauudonazaunsoitszaunisaiiuanaild Gasrniidiadrefuiilam uesd ° ne
nanalddn tszdRmanshanania LL@zmuﬁ@ﬂ:‘wmmu@sm?j\ﬂ‘ﬁ'%Lﬂu%mmmmmin‘?{uimmﬂixﬁmmm"z%”mi*umﬂqﬂn \aesfiila
A (Benae 1975) Whnaiasdedilibne punctum Faileans Undad 10 1§ suienstnanin femseiudnuiy studium
%\ﬂ,u'Lmﬂmmmﬂ‘lummqwmﬂmwgﬂu,‘uummL°1n NuaasRasl aeane (1973) Lﬂumﬁ@uéﬁmmmmm‘ﬁ'ﬁmiﬂ@qLm'\afafjwﬁl
dsnglunzianseviseumemaiignasdeumemiony suiludeiuivewinazlsngiuin e lsiudewmnsllananam
anms

miﬂmﬂ{]mm?ﬁ@ﬂuﬁﬂwmzﬁ LLﬁVLaJ”LﬁLﬂuﬁQLmummm‘wmmmummiﬁwﬁu%\mum WANK AR WnENAATRUN(NIINN 1969)
AatlunasAnemning fdnansaaniuandaumiladas Andtaasulugziuminguinnddatly snlundaniadudmiing un
ﬂ@Nﬂ?vﬂ‘ﬂ‘Ll‘Vlﬂuim’]‘W AN ( @ﬂu‘wuw) ADNLULNENNTZA 1 (metteur en-scene, metteur-en- place, metteur-en- page)
wmwwuwwmmummmm wmm”mmaumﬂmmmw ‘VNU?’ZWIﬁ'ﬂ?;I’NV]NWH’W‘H@QT@ﬂ fidsgnunsnvinanasessaaresiendntasli
ANRag LAz TN TIUa TN

4 o - o co J . =
aneawszlunnsasusanaenimineu Tna widu avdaddena Teaw Fly with me to Another World Gxlutl 1999

> Guannau newdldu idheesianistinlumtendidainthuasinnueghulssmalnesoudt 1946 aunssianesalieshsdnduluanmsen lauaus

Tuniaide et 1967 n Joshua Kurlantzick, The Ideal Man: The Tragedy of Jim Thompson and the American Way of War, Hoboken 2011

6 1, 1992 Marina Abramovié¢ iiwnuiiuinnluusia asfukuifsaiuandaaanuaulaetneitalsio

7l 1999 Cities on the Move 6 Anassina Hou Hanru uaz Hans Ulrich Obrist Seuwansnudsdiiaiusnludauuniiieassdiounii uazlidn
= N = a A a Xvoo - ' = o &9 ¥ o o = v co e £

waneBeuliMlszmeaus Suingaunn lulingsenisil IAdutsziiusinany Aatluidndandsznausay g9l naated, widu ardaddans uazgneons

Rszafia fansnesaunuanlsumalnadnasaupe qus quan (@anUan) uavAns insunadmuwn

8 nufindsiindie saeenagu aesailu was Picasso waz Miré 8mnanas Arte Povera aaawisends Franz West wuazHeimo Zobernig
? Joseph Beuys, La rivoluzione siamo Noi, 1972.
' Roland Barthes, La Chambre claire: Note sur la photographie, Paris 1980.



KORNKRIT

nange Aesilatiuf eyl framework 1evAsdnsananil: anseduadaniuil nimuazlnssa¥nasianiasiu UszShenans
nstnenIWkazNNTELazNTUsEy N mmﬁuﬁuﬁ’ﬁﬂuﬂmmmm@@mmﬁ@ﬂxmxmwdw andeysyned (Geist) 198ARe
Fanludauvin agusnAnlugIurAatiy ?ﬁ'qﬁlmﬂqﬂdLﬁﬁiﬂlumwﬁﬂ?ﬁlqﬁL‘ﬁlmﬁmﬁuﬂi:iﬁmmmrmuﬁmmn (LINEANAL
waTANLNTOW, mwwm’mmmzmmﬁq;ﬁ‘, NIATENTNULATAIIAUNL) UseiRA1EAMINITIUTRAULN (Fl,ugmvﬁwmmwcfu,
lamnuazladalag anansfaaunisorannuazAally) wazszdRAansnietlygiaeaan (mﬁ]mlummuﬁ'ﬁwﬁﬁLﬁuﬂgil,m:
mﬁauzﬁ%nmqLL@zmmmmﬁu) N7 T ANAN T ALt asnduiudeuuazifausadaaniusetiudy
ﬁﬁmﬂuﬁﬂﬁmzmwwﬁlLﬁuﬂ@ﬂﬁlqm@mwﬁﬁummmm wazdafhidaiamenenudnlalandunienssinaiassfendan
wlsiusndaludsedRmansnistanin dﬁﬁﬂwmz'ﬁlimmm’mzm'ﬂgﬁumﬂdmmu:mﬂﬂuiﬁﬂqmmﬁqﬂmm Tue Reflnas
WAnInABNN ”LaJﬂ"amzLﬂm“mqmqmwmﬂ”lul,ﬁ@LL‘V’T

ot lddanain ‘lwﬁfa\iéuqmqmo ﬁm‘ﬁ'ﬂwmﬂmw"lﬁs*umm'aﬁudﬂLﬂumﬁlmﬁﬂm\aﬁ@ﬂm‘%ﬂ waragluseAumzaiy
wedlarnurelszRunnssy snadeunazansnssy ARt UlERnzAsTiuetng Jeff Wall (Vancouver 1946) uaz
Cindy Sherman (Glen Ridge 1954) #lészyindnuilvesmstrannl’ uazanntiu Aatlulugpso sullfegnantues Bernd
(Siegen 1931 - Rostock 2007) waz Hilla Becher (Potsdam 1934 - Diisseldorf 2015) Jugnntiudl Diisseldorf i
Thomas Ruff v3e Thomas Struth (Geldern 1954) wuineaiumangoglsluazaidiudanads fausi Giinther Forg
(Fiissen 1952 — Colombier 2013) uaz Jean Marc Bustamante fis James Welling (Hartford 1951) ﬁlvlﬁﬁuﬂvu@mmw
memmﬁmﬁmﬂﬂ'mLﬂumqmiﬁumm@dwmwluﬁm:ﬁ@ﬁ@ﬂx
mﬂqmmqm@iﬂmamvmumﬂmmmmmmmnmﬂmw‘luLﬂmﬂﬁﬁummu Twanurean mwmﬂmmmﬂwmvwmmﬂu
NNLBIANINENEIY, ATRLATRINLTTAIAURENTNNT T mLLmsmmmﬂuuumammLﬂumum Feannsfiazpseunses 1w
nwdnafldnaAiedafinnaniilugiusaudals LLm”Lummmermvlmmmu@mL@\ﬂuﬁmmmqwmmuwmmLﬂmwmmm@
destudneniraesiiuesudruiduiuuuy Auiduiusuacda zgum?ﬂm@mﬂmzﬁﬂwmzﬁLﬂmﬁmﬁuﬁaﬂz fs“m@‘ﬁﬁﬁm@
HUAYWIU gﬂLLuuﬁLLmﬂﬁhwmmiﬁuﬁ nizatall n1anaiadianyl ussqsinuat nauatuend medaansdiumisresnuluiiian
uansdauudaumiiludiudAyaesau adnelsfinuaurung1a99i a4 fesnasuvesdoulsznouwani usiuasmned
ﬂ?:n@uﬁuLLﬁqmm’quﬂszﬂ@uﬁmj o wazsiuilunisynduanasly (the probe in corpore vili) lusiilasnu YAAARNLAN
wazaamanefianuuladldiane Gaimiainsanuses subject N1IUANIVTANIILITU ”Lﬂzj?ﬁ'ﬁuﬁmnﬂdﬂﬁqmmmi@ﬂLmzﬁlﬁlu
"Lm‘ﬁlmqmumm weelsrdRAdnfuaslszaunisnl meﬁu‘ﬁ'mmmiﬂmngmeﬁﬂgﬁﬁu NIUAAIBENNIAEAZILULY AN
fuudmameiinuaznising VLc-?mz[ﬁu‘lﬁLﬁmmmwfmsﬁ@uﬁiﬂmmwm‘?@ﬂﬂﬂmmmﬁmﬁq AINLANGNS LeaAANIY Lazdalyl

wenenuazuladamanifandan AdivaeeriReauieiaiitidiineguazinuaanudiesnisiiadldneula luuds
(z?lwﬁ'\iﬁmwm'vAﬁumwmwwm75@\7@z/ws‘?lwmq”wuﬁ?msmmZm“luwm”uf %I\if%mw%mn”um?nvfnm@mwmm’“ﬁwmm
seuavanyedlaniidansna luganamilelse SRAaniansesssuayst WazLNTaaLlASURANTENUN NN RILE 270E T
JJ’MJJUﬁi?JJZWLL@ cudaundondy Fneesesuaave i veedaluaieshsiasundedisz@nsnmnan ludsamalng Arsnaniz
W@1zasiuAe TmussanIngmanii flﬁi’mﬁ“nt}’wungmmwaﬁmgnw@@m::ms/71/2m”ﬁuuﬁfmﬁm?/'wﬁy:nm\mm Femaunaeiy
wzv”nmmw’m9m@?\iﬁ@mﬁ@u%ﬁﬁmuﬂmm”umnzmg/‘lum@mf waniinleriulaseaiiesasresparuadeiiln inlals)

NN, AAIAN 2015

a

wilalng a1t Wustd uaz AARWY] A3andiad BeuFeslay nangT ResRHEATW

)









