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VINCENT TAVENNE

moi toi et ton moi

Galerie Giti Nourbakhsch at Art: Concept
02/06/09 —02/15/09

opening February the 6th, from 5 to 9pm

In his exhibition at Art: Concept, Paris Vincent Tavenne shows sculptures, masks and series of portaits. His textile sculp-
tures and amorphous structures aim at joining architecture and painting and provide an instant sensual experience. His
sculptures work with the space, as well as excluding it. The masks suggest identities, assumed ones and hidden ones. The
portraits, whose source material is taken from photographs in newspapers and magazines, question the displayed identity
as suggested by the media.

Integrated mirrors allow the viewer to include himself . The grid of the hanging is similar to the pattern of the periodic
table and, rather than displaying a ,,who is who*-list of society, it shows its elements.

,,moi toi et ton moi*, the title of the exhibition, describes the relation between Me and You, that what lies in-between, as
well as the representation and perception of Yourself.



VINCENT TAVENNE

moi toi et ton moi

Galerie Giti Nourbakhsch chez Art: Concept
06/02-15/02/09

vernissage le 6 février de 17 a 21h

L’exposition de Vincent Tavenne, chez Art : Concept a Paris, rassemble des sculptures, des masques et une série de por-
traits. Ses sculptures en tissus et ses structures amorphes essaient d’unir architecture et peinture. Elles offrent une
expérience sensitive instantanée. Elles agissent dans I’espace en méme temps qu’elles I’'excluent.

Les masques suggerent des identités, celles qui sont représentées et celles qui pourraient se cacher derriere eux.

Les portraits, faits d’images trouvées dans des journaux et des magazines, questionnent ’exhibition des identités suggé-
rée par les médias. Par ’ajout de miroirs, il est permit au spectateur de se confronter aux multiples effigies. La grille de
I’installation ressemble au tableau périodique des éléments et essait de décrire les constituants de la société plutdt que
ses ,,peoples®. Ainsi suggéré par le titre ,,moi toi et ton moi*, Pexposition décrit |a relation entre le

Moi et le Toi et entre |a représentation et la perception réciproque d’autrui, évoqué par « ton moi ».



VINCENT TAVENNE

moi toi et ton moi

Galerie Giti Nourbakhsch zu Gast bei Art: Concept
02/06/09 —02/15/09

Eroffnung 06/02, 5-9

In seiner Ausstellung bei Art:Concept, Paris, zeigt Vincent Tavenne Skulpturen, Masken und Portraitserien. Seine Stoffs-
kulpturen und amorphen Gebilde sind eine Zusammenfiihrung von Architektur und Malerei, die eine unmittelbare sinnliche
Erfahrung bieten. Sie wirken in den Raum, grenzen selbigen aber auch aus. Die Masken suggerieren Identitaten, getragene
und sich dahinter verbergende.

Die Portraits, die ihr Ausgangsmaterial in Fotos aus Zeitungen und Magazinen finden, hinterfragen die dort zur Schau
gestellte, medial suggerierte Identitat. Durch integrierte Spiegel ist es dem Betrachter erlaubt sich zu den Dargestellten zu
gesellen.

Die Hangung ahnelt dem Raster der Elementenlehre und beschreibt weniger das ,,who is who* einer Gesellschaft, sondern
aus welchen Elementen sie besteht. ,,moi toi et ton moi*, wie der Titel der Ausstellung lautet, beschreibt das Verhaltnis von
Mir und Dir, dem was dazwischen liegt, sowie Reprasentation und Rezeption im Falle von ,,ton moi®.



MY TENT IS MY CASTLE
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Voo Javemie

At the exhibition in Wilhelmshaven, Vincent Tavenne - a French-born artist now
living in Cologne - is represented with a large walk-in tent of the year 1999 and
an oversize, high-format woodcut bearing a’'cloud motif. The artist's concern
with architecture and space already became evident in the late 1980s in his
design of enterable tents of various forms and types.

The overall form of the tent on display in Wilhelmshaven is cylindrical;
two slit-like entrances on opposite sides offer access to the interior. The tent
stands freely in the room, has a diameter of 3 m and a height of 3.50 m. Its walls
have been sewn primarily from two large pieces of crude burlap; around the
bottom is a strip, approximately 45 cm in width, of a cotton fabric that is more
transparent and lighter in weight and colour. The structure over which the fabric
has been drawn is vaguely traceable on the outside: It consists of two wooden
rings, one at the upper edge and one in the middle, to which simple squared
timbers have been attached vertically at regular intervals like posts to form the
skeleton of the tent form. No matter which of the two entrances the visitor
chooses to enter the tent by, he is led along a narrow, inward-winding, spiral-
shaped corridor until he reaches an entrance to the inner tent. The two spiral-
shaped passages both run counter-clockwise, so that if two persons have entered
the tent, one at each entrance, they pass without seeing one another, although
due to the narrowness of the corridors it is quite possible that they touch or hear
each other.

The inner tent, which also has two entrances, is made of ultramarine-
coloured cotton cloth and has the shape of a funnel: From the floor to approxi-
mately eye level it is a straight hose form 1.20 m in diameter; from there it opens
outward in a funnel shape towards the ceiling, reaching the diameter of the
outer tent at the top. At the upper edge, this inner form has been sewn to the
outer tent.

Opposite one of the tent‘s entrances - an entrance facing the wall in
the Wilhelmshaven installation - a very large woodcut (3 m high, 2 m wide)
hangs, secured only by metal clamps. Assembled from twenty-five sheets of
identical size, the work shows a monochrome, luminously blue sky with several
white cloud formations shaded in grey. Because the sheets of paper have been
mounted on their base in rows, not all their edges meet perfectly, so that the
character of the picture is determined to a significant degree by allusions to
serialisation and montage.?

Here we see an example of the combination of sculpture and pictorial present-
ation forms - painting, graphic arts, drawing, photography - typical of Vincent



Tavenne‘s work. He uses this method to provide the viewer with access to
various different spaces of perception. While the sculptural-architectonic forms
directly target the bodily movements of entering or walking around and the
ensuing sensations of inside, outside, broadness, narrowness, opening or being
enclosed, the pictures stimulate the viewer‘s imagination in an illusory way.
They quote landscape motifs that trigger a feeling of expanse and the
impalpable, and open up a view into other spatial and temporal dimensions:
mountain landscapes, sky, rising fog, motifs used by the Romanticists to draw
one's gaze towards other worlds. Yet Tavenne's pictures draw the viewer's gaze to
their own surfaces and the breaking down of the motif into a serial structure, so
that the eye does not succeed in roaming the expanses of the depicted space
unhindéred. The pictures thus evoke the contradictory sensation of approaching
and drawing away from them at the same time.

Through their juxtaposition, the two elements — architectonic form and
picture - mutually reinforce each other, as seen in the example of the work
shown in Wilhelmshaven. Here a large surface of blue dominates both the
woodcut and the inner form of the tent. On another level, the motif of movement
is repeated in the illustration of a piece of the sky. The illusion of clouds
drifting by is intensified by the fact that several of the scattered cloud forms are
cut off at the edge of the picture. The lofty sensations, brought about not only by
the motif but also by the colour and the picture‘s large format, find correspon-
dence in the experience of the blue, upward-opening inner tent. Like the
montage character of the woodcut, the simple form and unpretentious materials
of the tent bring about palpable disillusionment. The tent‘s funnel form, made
as though for some solemn and sacred act, receives an ironical fracture through
the unobstructedness of the view upward. In the Wilhelmshaven installation, the
upward gaze meets the fabric serving to conceal the skylight above it. In an
installation elsewhere, the tent visitor looked up at a stucco rosette sporting a
light-bulb.2

The explicit artistic character contrasts strongly with the motif of the
vast sky and drifting clouds and the associations of nomadic forms of life hinted
at by the mobility of the tent architecture. Tavenne composes overall images
whose basic attributes reveal very simple, precise and economical production
processes. The medium of the woodcut and its montage-like character make
reference to archaic, craft-oriented pictorial means. The raw burlap, the trace-
ability and visibility of the wooden rings and posts emphasise the put-up/take-
down installation character of the tent. A kind of “elementary language” con-
sisting of fabric walls, foldable pictures and temporary presentations conveys a
sense of poetic openness. Although it unfolds in large spatial dimensions, its
aim is not to occupy spaces permanently. Tavenne assembles the elements of his
works in “spatial pictures,” incorporating not only movement but the dimension
of time (quick assembly, temporal limitation, motif of drifting clouds). The
spaces of imagination and areas of perception between the corresponding forms
and materials become important. The juxtaposition of tent and picture, for



example, plays with the idea that the woodcut shows what the visitor in the
tent's interior does not get to see when he looks up.

A new work by Tavenne consists of an expansive sculptural body assembled from
three interlocking circles of red-coloured wood around which sewn-together
lengths and pieces of very differently coloured and patterned fabrics have been
wound.3 While Tavenne's tents are made of skeleton constructions completely
covered with cloth, this work possesses an open character. The red ring con-
struction has a strong presence, rendering the overall form a pulsating interplay
between penetrable space and inner forms bound by cloth. The act of encircling
the work provides the visitor with many points of view, and the entire sculpture
appears to be in motion although it lies stationary on the floor. The work is only
vaguely reminiscent of the artist's previous tent forms. The immediate spatial
effect through open and closed zones, as well as the contrast between the
geometrically regular structure of the wooden structure and the chaotic-seeming
abundance and gay coloration of the stretched cloths give the work a complex
sculptural form.

Tavenne exhibits this room element with three framed black-and-white
photographs hanging in the adjacent room opposite the sculpture three nearly
identical perspectives of a mountain mass, patches of fog rising in the fore-
ground. The photos differ from one another only in the gradation of the various
light conditions marking units of the time it takes the fog to rise before the
mountain mass.

A third element - the invitation to the exhibition - introduces the
medium of drawing to the overall context of this installation. A coloured-marker
sketch shows an object something like a ball of wool, apparently rotating and
reminiscent of the form of the sculpture, lending the latter a further sense of
dynamic.

Here, again, various media, motion-related motifs and temporal forms
are brought together to form a strongly associative pictorial language. It aims
towards holistic perception and complex reflective capability and can open
spaces for imagining movement and time in the areas between clearly defined
presentation forms.

1 Two further woodcuts also belong to the work; they have the same dimensions
and coloration and somewhat differently arranged cloud formations. They can be included in
the installation or not, depending on the spatial circumstances and position of the tent.

2 Galerie Giti Nourbakhsch, Berlin, 1999

3 Galerie Daniel Buchholz, 2000

Skulptur 2000 - Kern, Ostermeyer; Pernice, Rentmeister, Stockholder; Tavenne, Kunsthalle Wilhelmhaven, 2000



Traduction
francaise

Préface

Les questions de Vincent Tavenne & I'Art sont multiples
et diverses et il n'y a par conséquent, pas de réponse
directe, Des sculptures architectonigues, des peintures,
des dessing et des photographies parsement son che-
min.

Aprés un travail artistique au début plutat abstrait,
Vincent Tavenne s'adonna au début des années 90 au
probleme de la représentation réaliste, que le galeriste
Riidiger Schottle disait un jour étre la tache la plus
difficile a réaliser dans A, et en cela sa discipline
maitresse, Des bouteilles de vin rouge en plarre d'une
quinzaine de cm de haut et un mets regional {rangais
en argile omait en 1993 'étalage de la vitrine d'expo-
sition & Cologne, au Friedenwall 120, comme un clin
d'weil aux représentations de nourriture en plastique
plutdt prisée des Japonais, Dans la premicre salle

it encore 1ab

d'exposition d alors que
P Ll

P'on trouvait dans la seconde, une ceuvre surdimen-

sionnée representant deux amis devant un paysage de
muontagne. Le tout étant composé de 64 feuilles de
papier Ad DIN, ayant été peintes chacune séparément
pour éire assemblées par la suite. Le travail accompli
sur chaque feuille permettait simplement de pressentic
I 1otalité du dessin et devint le moyen d’abstraire le
motif. Une méthode de travail que Vincent Tavenne
garda par la suite dans ses travaux sur papier.

La réflexion autour du concept d'espace, un idéal vu
d'une part sous Pangle de I'architecture el d'autre part
décrivant son propre espace vital, constitue le point de
départ des sculptures en toile, que Vincent Tavenne,
depuwis 1994, erée, coud et assemble, e que l'on peut
monter et déplier en un rien de temps, pareilles anx
tentes effectivement utilisées par les nomades, Ces
sculptures en toile offrent dans leur diversité des lieux
d'expériences, dont les thémes tournent autour des
aptitudes sensorielles du corps humain et qui se posi-
tionnent par rapport & I"habitation nomade en tant
qu'architecture idéalisée,

La combinaison de sculpture et de formes de représen-
tation imagées telles la peinture, la gravure, le dessin
et la photographie est une méthode de travail utilisée
par Vincent Tavenne pour ouvrir & lobservateur divers
espaces de sensations. Alors que les formes sculpturales-
architectoniques traduisent directement les mouvements
du corps pour pénétrer ou pour contourner, el déc-
lenchent des sensations d'intérieur, extérieur, largeur,

étroitesse, ouverture ou enfermement, les images, pour
leur part, stimulent la force d' ion du specta-
teur par lllusionnisme,

Une troisitme constante dans ['oeuvre de Vincent

Tavenne est constituée par des objets de la vie courante
5 1l desid

sur- INEs, Sur-re
nant principal du domaine culi
toujours, les Frangais sont persuadés, et a raison. qu'ils
possedent la meilleure cuisine au monde. Une boite
d'escargots de Bourgogne de Montbéliard, sa ville

ifis, prove-
ire. Comme

natale, ou trois bouteilles de vin miniatures en plitre,
dont les étiquettes ont été reprises avec une minutieuse
exactitude, représentent des fragments quasi-romanti-
ques de la patrie de Vincent Tavenne, Une capsule de
bouteille, en bronze, qu'aurait laissé tomber un géant,
est placée dansla pigce comme une pierre sur laquelle
on trébuchern. Lénorme assiette a spaghetti est née d'un
long séjour de Vincent Tavenne en Ttalie,

Al différence de ses installations habituelles en galerie,
Vincent Tavenne a inversé l'articulation de son ceuvre
pour sa premiere exposition institutionnelle. Si les
tentes constituaient jusqu'a ce jour la partie centrale,
ainsi sont-elles maintenant regroupées comme un laby-
rinthe dans I salle rouge, alors que le reste de ses
ceuvres jouent sur la scéne le role principal. Avec une
exceplion: son travail exposé dans la salle du jardin,
qui présente une construction géométrique en bois fque
l'on peut pénétrer, et de caractire plus abstrait que ses
sculpturcs en toile avec leur rapport particulier &
Parchitecture. Avec la poursuite conséquente de ce tra-
vail, Vincent T¢ bandonne pour la premiere
fois, dans le cadre de cette exposition, larchitecture de
tentes nomades, qui ne peuvent étre empl:))-'ém qu‘en
intéricur, pour dresser dans le parc de la piscine, une
architecture temporaire de type monoptére en bois
que I'on peut admirer depuis la salle du jardin, Si les
couples amoureux se retrouvent i abri des regards
derriére la haie du parc de la piscine longeant le Kunst-
verein, le visiteur du Kunstverein, lui, est en mesure de
projeter son vague & ["ime dans l'architecture bizarre
du pavillon, comme cela est le cas pour une folie dans
un jardin baroque qui y crée le «point de vues.

Karola Griisslin

Babette Richter
Franchir le Réel.

On powrrait & la limite comparer le Réel & un camem-
bert, simplement pour montrer son indéfinissahilité, tel
que Clément Rosset le fait dans ses recherches sur le
Réel

La prise de conscience i laide de mes cing sens, d'un
camembert qui serait pose devant moi sur un platean
de fromages, me permet de l'identifier comme étant
un camembert, d'une part par la reconnaissance méme
de son aspect ainsi que de sa consistance et d'antre part,
par son goit et son odeur caractéTistique, sans que je
puisse une seconde douter de son identite. 11 m'est ainsi
confirmé, qu'il s'agit bien de la méme sorte de fromage
que j'ai oujours reconnu dans sa spécificité, Et ce sont
li une perception et une reconnaissance que je ne
pourrais décrire que vaguement et & grand peine, et
que jaccepte malgré tout sans 'ombre d'un doute réel.
Jai par-a clairement identifié le camembert et dait en
méme temps le reconnaitre comme n'étant pas identi-
fiable.

Exactement comme le camembert, le Réel est incom-
parable. Il ne se laisse pas mesurer, pas vraiment dé-
finir, puisque je ne peux lui atiribuer ni exemple, ni
valeur propre. [l reste ainsi unique et réfute par 1 toute
interprétation ou caractérisation.

La relation la plus divecte de la conscience au Réel est ainsi
une relation de la plus simple et élementaire ignorance,
souligne Rosset.

Lidiotie du Réel repose dans sa propriété d'éire unique,
sous-entendu d'étre @ la fois simple et extraordinaire,

et de se montrer ainsi cruel, dans le sens de cru et
dépouillée.”

Clest dans sa présence incontournable et son indéfinis-
sabilité que repose un paradoxe insoluble, celui de la
relation tragique entre nécessité et impossibilité, Le
Reel apparait alors comme une agression contre la
riison et contre notre propre existence.

Par le fait méme que nous ne nous habituons en cela
Jamais au Réel, nous nous efforons de le ransformer
nous méme; nous le travaillons, le corrigeans, 1'élargis-
sans en essayant de rendre 4 son apparence grossiére
(crue) un aspect aussi lisse que possible. 11 est nécessaire
dans cette opération, de tenir la Réalité a distance et
de se protéger contre la force envahissante du Réel
par des échappatoires et des constructions chimériques,
Grace a de tels effets de mystification et de dissimula-
tion, il sera possible de débarrasser le Réel de sa pri-
sence manifeste, dans un souhait de le dépasser pour
pouvoir décider soi-méme.

Au fond, I'homme doit se débarrasser du Réel, puisque
ce dermier lentraine dans un conflit entre lu reconnais-
sance de la réalité et la conservation de soi, Le seul
moyen de laccepter, parait étre celui de la bétise par-
faite, de Iirréflexion compléte, ou encore celui de
Pauto-destruction. Ainsi le sujet doit-il, pour pouveir
survivre, se choisir lui-méme, et par-la, décider contre
le Réel.

Puisque I"Extérieur est insaisissable, et de plus insoute-
nable pour les individus, I'Intérieur fait ainsi fonction
de cocon paradisiaque, mais crée également une fausse
copie carrigée, si bien que l'identité de I'Intérieur et de
I'Extérieur se retrouve au meéme titre indéfinissable.
Dans I'échange entre dedans et dehors, le Réel ne peut
continuer a exister A travers la propriété fondamentale
de son unicité. Et pour notre propre protection, il sera
reconnu comme son contraire et cela seulement a
travers sa doublure. Le Réel est en lui-méme pourtant
drvefiéchi, udiot et par-la en reflel méconnaissable,

Dans ln quéte de Vérité, Sens et Signification, il ne
nous reste que la tentative de nous enfoncer toujours
plus profondément dans infiniment petit jusquanx
particules quasi-invisibles ou bien d'essayer d'atteindre,
encore plus loin, l'inaccessible étendue de I'univers.
Dans une spirale labyri Jue, nous nous depk

de membrane en membrane, Jusqu'au devant du voile,
sans vouloir vraiment regarder derriére, de méme que
nous préférons plutot rencontrer la Méduse a travers
le reflet de son image dans le miroir,

Le Réel, dans su b
et inévitable - et dans sa totalité, sera ainsi divisé,
mesuré, caleulé el positionné au centre du point d'ob-
servation. Vu depuis ma propre perspective optique,
comme 'sutoportrait de Mach né du champ visuel de
son weil gauche, je me trouve ici devant le probleme
d'une réalité corrigée comme Mmage d'un monde de
mes propres représentations et perceptions, desquelles
verités je ne fais que m*éloigner towjours plus pour
finalement, tout en objectivant, devenir objet étranger
i moi-méme,

Clest ici que nait ['image philosophique du «Moi
solipsismiquer, qui bourdonne éperdument dans un
gobe-mouches entre fantémes, sosies, et images tour-
billonnantes donnant le vertige. Un Moi, qui retiré
dans son antre, circule lui-méme en tant que centre
du monde vers le Rien.

Le Réel, en dehors de soi-méme, pourtant, demeure

=~ extraordinat directe




ainsi completement intangible de mantere absurde el
ragique,

Les théories philosophicques essaient d'échapper i cette
absurdité, en déclarant la réalité comme éant une
[rréalité spiritualisie d'un bien abstrait, d'idéaux ou de
leur propre subjectivité sans limites, ce qui suggérerail
Eternilé el continuité transcendantale et spirinelle,
Lontologie raditionnelle essaie au travers de doutes et
objections de voir |'inaccessibilité du Réel, pour ensuite
réussir a4 délerminer le Vral grace & un principe extérieur
qui lui serait dtranger.

Mais la Réalité peut trés bien alors se transformer en
I'image léminine effrayante d'une Baubo, avec sa
mystérieuse clandestinité dont par exemple Nietzsche
se servil dans sa mascarade philosophique.

Le Réel nous est indigeste et & vrai dire difficile a sup-
porter. 11 dépasse 'entendement et la sensibilité par
cette agression perpétuelle contre la vie et apparait en
méme temps trop banal a la raison, dans sa tentation
de refouler et de renier la Verité .

Cela peut nous surprendre 2 tout moment, tout comime
une catastrophe, et nous couper toute échappatoire ou
moyen de prendre du recul ; cecl crée en nous le senti-
ment d'étre sans prolection et eniraine une angoisse
permanente, A travers une telle effraction malencon-
treuse du Réel, nous prenons conscience de sa Vérite
suffisante. Cela concerne particulierement le caractéere
définitif de la Mort. La prise de conscience de notre
propre mort n'est pas vraiment =expérimentables, et
en cela, nous est logiguement incompréhensible; pour-
tant, elle demeure inextinguible. I'Homme reconnait
ici le carartére fragile ef passager de toute existence, et avec
Iul, le paradoxe de sa propre existence.

Tous les essais philosophiques el artistiques, de triom-
pher du Réel, se ransforment alors en fragiles arte-
facts,

Entre le souhalt de la Forme Idéale parfaite d'une part,
et 1'essal ludique de défaire et détruire les formes, nait
une nouvelle Reéalité élargie et virelle. De ielles sortes
d'enveloppes formelles et de revetements significarifs,
sont a méme de faire naitre consolation et euphorie,
en jouant avec la découverte de notre propre impossi-
bilité et en menant ainsi wWuUjours en scéne une profes-
tation contre le Reel,

Rosset décrit icl les deux mots sunigues et seruels
dans leur double sens:

1. ididtes (grec) ¢ «simple particuliers d ol «étran-
ger & un métier, ignorant=, lci sont sous-entendus
egalement les termes «dénué d'intelligence, de
bon senss, Idior signifirair ainsi &re de se montrer
autre, que de la maniere dont on existe a 'inté-
rieur de soi-méme, ¢'est-a-dire incapable de
réflechir ou de se refléter

2. crudelis (lat) © de crudus, saignant, d’oi eru,
cruel, implioyable., .

On entend par-la la viande saignante, dépouillée
et indigeste, donc la crudité nue et libérée de toute

Jena 1918

Friedrich Nietzsche, Die fmfiliche Wissenschafr,
Munchen 1980

Giinter Schulte, Flilasophie der Tetzen Dingy,
Miinchen 1997

Ludwig Witigenstein, Vortrag aber Ethik und andere
kleine Schriften, Franklurr a. M. 1989

Carina Herring
Dialectique du dehors et du dedans

Enfermeé dans ['étre, ) faudva toufours en soctie. A peine sort
de L'étre, il fonrdra toufours y rentrer. Ainsi, dans 18tre, tout
st circudt, tout est détour, retour, discaurs, tenl est diapelet
e sefaurs, towt est refrain de couplets sans fin,

Gaston Bachelard

De petites caisses de transport, Vincent Tavenne
déploie des sculptures monumentales en fissus, offrant
des univers fantastiques et des théatres allégoriques du
monde. Chacun de ces intérieurs présente unie qualité
particuliere, dans laquelle on retrouve aussi bien I'heri-
tage historico-culturel que les fantaisies personnelles.
Celles-ci alternent entre réve et réalilé, ouverture vers
le ciel et chambre noire et permettent au spectateur de
s'enfoncer dans des aimosphéres. Leur caractere ambi-
valent fluctue entre présence dominante, douce fragilite
et refuge intime. Les sculptures de Tavenne, qul sont
expostes au Kunstverein de Braunschwelg a coté de
gouaches, gravures sur bois et objets, sont relides par
unie courbe tendue! & des niveaux divers, il enchevétre
des qualités de sensations spatiales dans un jeu dialec-
tique de contraires entre dedans et dehors, surface et
volume, espace limité et infini, et désiabilise par-la la
représentation classique de grand et petit, proche et
lointain, d'inférieur et d'élevé,

Cing des onze sculptures en tissu sont exposées dans
la salle rouge de la Villa Salve Hospes. La pibce est
emplie de leurs tons doux et chaleureux et de senteurs
se dégageant des matériawx. La présence dense des
sculptures ne permet pas a l'observateur de prendre
conscience de la salle dans son inégralite, mais lui offre
la dimension d'une ville de tentes, construites cote i
cate et d'existence temporaire. Les cing volumes in-
deépendants sont réduits a des formes géométriques
presque sans articulations, au décor simple, out au plus
structurés a travers Uempreinte de leur squelette sur
l'enveloppe., Leur texture fine lalsse deviner ca et 1a
leur dessous. L'ouverture sur leur intérieur est & peine
perceptible en tant que seuil entre dedans et dehors.
Elle souligne I'ambivalence irritante d'espaces fermés
et ouverts, d'enveloppe extérieure et intérieure. Une
fois au ceear de la sculpture, on éprouve a la fois une
dtroftesse et une étendue illusoire. Paradigmatique est
en cela la grande sculpture en toile de jure, de Tex-
térieur un corps cylindrigue sans structure, qui, étonne-
ment. développe en son sein deux spirales en sens
contraire, lesquelles forment au centre, une ouveriure
conigque vers e haut, se terminant en un espace bleu
intense. De 1'étroitesse angoissante du corridor laby-

enveloppe. On retrouve en frangais égal it la
méme racine pour les mots cruel et crue,

Clément Rosset, Le Reel. Traité de lidiotie, Paris 1977
Clément Rosset. Le principe de cruauté, Paris 1988
Clement Rosset, Labyjer singulier, Paris 1995

Ernst Mach, Die Analyse der Empfindungen und
das Verhaltnis des Physischen zum Psychischen,

T on se irouve aspiré par la sublime étendue
bleue. Une autre sculpture, aprés que l'on a réussi non
sans difficulté a se glisser a travers ['ouverture a pleine
plus haute que la hanche, s'ouvie sur une coupole
ronde et sombre, qui déploie U'infinité nocturne de la
vodite célesie. Spontanément, on pense a esthétique
sensuelle de Uarchitecture de Boullée, Pariculierement
a son projet de tombe de Newton, dont Vintérleur res-

semble & une vasie sphere, «dont on péngtre, par une
ouverture située dans son socle, le centre de gravité.
|...] Qu'impaorte ok I'on porte le regard ([comme dans
la nature), on rencontre seulement une surface continue
~ sans début, ni fin -, et plus on s’y déplace, plus elle
devient grande. [...] Libre et isolé de tout, (les regards
des spectateurs) ne peuvent s'adonner qu'a l'observa
tion de l'infinité du ciels.! La sculpture de Tavenne
apparait comme la compléte réalisation de cet espace
Interieur.

Une sculpiure rappelant de 'extérieur une tente de
tournoi moyenigeuse, est subdivisée en son sein par
des bandes de gazes verticales, semblant conduire &
huit chambres de tentation sensuelle. Leurs structures
narratives renvoient & un mande faniastique des mille
ol une nuits - image devenue réelle d'une promesse
illusoire. En pénétrant dans la sculpture ronde qui
rappelle par ses couleurs un énorme ballon de basket,
on arrive dans un espace sans coin ni bord. Autour de
soi, on ressent un cosmos d'une symétrie absolue,
structurd en cassettes, qui rappelle le Panthéon romain.
Labsence de repéres fixes donne le sentiment 4 Uob-
servateur de ne se trouver nulle part, Petit & petit, la
densité armosphérique est ressentie a fleur de peaw
C'est aussi & I'intérieur du corridor sombre que 'on est
confronté & la perte totale des dimensions géométriques
réelles. L'étrait couloir double et vide ne laisse presque
aucun son traverser ses murs de plusieurs épaisseurs de
tissu. Une pluie de bien-étre et une irritation montent
alors en nous, surtout quand on devine la présence
immédiate d'un deuxiéme visiteur se déplagant dans le
couloir contigu. Ce jeu voluptueux dans U'obscurité
avoque d'anciennes mises en scene ayant eu lieu dans
la salle rouge; particulierement, les ambigus darkrooms
«lack Pavilions de Tom Burr et le Labyrinthe rose
cristallin de Mike Kelley « Subfevels: sPeut-étre que,
chaque effet souligné par une obscurité éclalrée de
l'intérieur a quelque chose d'érotique, un souvenir qui
remonte & la surface ou l'allusion voilée d'une révéla-
tion imminente. Mais cet effet atteint le paroxysme de
I'érotisme (et de l'inguiétant) quand I'obscurité conserve
la place prédominante.»?

Vincent Tavenne met 1'accent sur l'intensité de I'im-
minence, 1 con¢oit son aauvre sculpturale comme une
situation expérimentale vivable, Impliquant le specta-
teur démuni de toute théorie et pré-connalssance dans
une expérience réelle de temps et d'espace. Plus que
normalement, il lui sera donné. ainsi qu'a son corps, &
ses sens et ses impressions une position centrale, 1 s agit
icl de mettre en jeu des expériences d cspace concrétes,
corporelles. et celles imaginaires, qui se font alors face.
L'expérience de I'espace matériel et métaphorique
offre aussi a T: la base de la d on spatio-
temporelle de ses grandes gouaches ef gravures sur
bois. Ces derniéres présentent l'idée des traductions
d'espace en {mage. et d'image en espace.

Sur le modéle de pliage d'une carte géographique,
Tavenne déploie & partir de petits paguets de papler,
des représentations grand formal de cieux, grottes ou
paysages, qui sont autant structurées par leur pliage
que par leur caractére de montage. Il ne peint ni n'im-
prime sur une surface unigue, mais se sert de feuilles
séparées Ad ou A3 DIN d'un bloc & dessin, qu'il as-
semblera par la suite, de maniére 4 ce que le motif soit
déterminé par les irrégulariteés des collages el assem-
blages. 1l cartographie I'espace comme une collection
de morceaux plus ou moins attenants, que 'on pourralt
découper et recoller. La taille de ces ceuvres rappelle




les formats géants des peintures américaines des années
50 et 60 (calor feld), ainsi que la compréhension du
concept de U'image romantique, ayant toutes deux
pour but, la conquéte du spectateur.

Les ableaux de Tavenne thématisent entre autres le
paysage de montagne sur lequel s'est développée au
cours du XVI1e U'esthétique de Uinfini. Dans les mon
tagnes, s'accomplit le passage du voyage pragmatique,
vers un voyage de plaisir pour la beauté du paysage.
En altitude, la nature devient le théatre de la révolution
du regard, le symbale du lieu oi 'on fait l'expérience
sensorielle de l'infini.

Pourtant, le regard errant dans les profondeurs de cet
infird est tout & coup maintenu a la surface des tableaux
de Tavenne: 1'ceil est obligé de passer d'un niveau 2
l'autre sur l'image non plane, de suivre les races cario-
graphiques. les pliures. la rrame. qui nient la liberé
visuelle des plans sans limites. Les discontinuités et
cassures empéchent un doux glissement dans le motil
romantique, le mouvement du regard se retrouve ainsi
dans un stop-and-go. De cette maniére, I'espace pictural
bosselé et immensurable déconstruit avec talent le
tableau illusionniste classique et ses méeanismes de
perception.

A travers ses travaux, Vincent Tavenne oceupe dans le
domaine artistique un ferrain qui oscille entre peinture,
sculpture et architecture, et présente une confrontation
continuelle des.phénoménes surface, corps, espace ef
perspective. Au milieu de ceux-cl, Il évogue des im-
pulsions de mouvement, qui se renversent I'une 'autre
et qui déplacent la dynamique sensuelle d' lnrerieur
Extérieur en un déséquilibre systématigue; {1 faconne
lintérieur comme un espace cancret et palpable et
l'extérieur comme une étendue infinie et élevée, mais
laisse en méme temps ces deux qualilés se transformer
en leur contraire, mel en scéne le renversement des
dimensions, le retournement des perspectives, l'inver-
slon des contenus el contenants et joue avec la conti-
nuité dynamique d'oppositions géometrigues. Il donne
au monde la dimension d'une piéce et a |'espace in-
1érieur celle du monde. Ainsi. I'intérieur perd toute
clarté et 'extérieur son vide.

Le torpillage des dimensions spatiales naturelles est
également présent dans la chorégraphie de l'exposition:
le parcours a travers la Villa passe par six salles, qui
exposent sur leurs murs des gouaches ou des gravures
sur bois, et dans chacune, un ou deux petits objets en
platre ou bronze. Le caractére des salles demeure ainsi
presque «vides, alors que la densité impressionnante
de la situation théatrale dans la salle aux miroirs trans-
forme I'atmosphére dramaturgique de 1'exposition.
Dans la salle inondée de lumiére cété jardin, — qui
Joue Te role de passage dans le large parc paysager au
sein de la Villa - Tavenne nous présente une forme
sculpturale ouverte. Trois cercles enlacés I'un dans
l'autre forment une ossature de bois géométrique dans
laquelle pendent des habits colorés. Les habits ne pen-
dent pas comme le voudrait la loi de la pesanteur, mais
sont cousus 1'un & I'autre, si bien qu'ils raversent la
sculpture de part en part. Ici. le mouyement que 'ob
servateur faisait jusqu’alors en pénétrant une sculprure,
lui est ate, puisque gue celle-ci semble étre une toupie
en mouvement. Son caractire expressil résulte avant
tout de ses éléments de construction hybrides claire
ment visibles, oscillant entre statique et dynamigque.
Ici culmine la métaphore de la tente en tant qu'habille-
ment. protection et refuge, et va pourtant ére & nouveau
deétourné, puisque le caractére clos des sculptures en
tissu est rompu, systématiquement amplifié et dissous

dans une ronde d'habits bariolés s'effleurant et dansant
On ne reconnait gue vaguement le souvenir des formes
de tentes précédentes.

Limage de la cartographie va étre utilisée dans le cercle
en tant que symbole d'ordre et de vérité, poursuivi
comme mesure de longitude et latitude dans la sphére
et comme ouverture de |'axe spatial vers le jardin de la
Villa: pour la premiére fois, Vincent Tavenne place
une sculpture en extérieur, sous la forme du pavillon
maonoptére de Parchitecture grecque. Au XVIle siecle,
ce dernier va étre redécouvert pour orner les jardins
paysagers anglais, car il ennoblit le point de vue en le
couronnant. Son pourtour de colonnes sans espace
intérieur, permet la combinaison parfaite entre archi-
lecture ef nature environnante, ouvrant une vue
panoramicque dans toutes les directions du parc. Les
principes harmonieux du jardin sont entre-temps con
sidérablement perturbeés par une haie marquant la
limite de la piscine municipale, et par des objets tels
que poubelles, buts de foot et toboggan, qui dans le
parc enneige semblent attendre seuls et sans raison
d'étre, de refrouver leur fonction estivale. Dans cette
cacophonie, le monoptére produit I'effet d'un signe
archaique d'une culture passée de jardins paysagistes
et souligne dans sa fierté stoique, la divergence entre
lidéalisrne de la beauté idéale et la banalité esthétique
de son utilisation contemporaine.

Son toit panoptique est pourvu en haut d'une petite
lucarne de verre, une ouverture dans I'atmosphere,
que le bleu tacheté de la peinture intérieure du toit
précede. La question de savolr pourquei le monoptere
ne fut pas exposé le long de 'axe visuel de la maison,
semble trouver sa réponse dans l'inversion dans la vue
qu'il offre en direction de la villa, Puisqu’on regarde
de l'extérieur les nuages accrochés & I'intérieur: inver-
sion ironigue, extériorisation de U'intérieur. Avec alent,
Tavenne déplace son temple des axes et points de vue
trongues, des relations au regard of crée en cela d'autres
dialogues conflictuels d'esy o la situation
originelle, architecturale et visuelle du pare, provient
de la tentative de représenter l'immensité avec les

mayens de la perspective et I'étendre jusqu'aux fron-
tieres de la perception. Cette conquéte de Uinterpréta-
tion barogue de la notion d'espace a tout au plus sur-
vécu en miniature dans la salle des miroirs - qui. de
maniere ironigque, fut rehaussée de petites peintures
de paysages, et en cela, sauvant ainsi une
nostalgie romantique d'un infini qui n'en finit pas,

ncelle de

Toutefois, la position de Tavenne réfute avant tout le
pathos de la fausse supériorité. Clest ainsi que nait son
intention de rechercher la vrale hauteur dans la bana-
lité, non pas en élevant et consacrant celle-ci (kitsch,
trivialité ou ordinaire), mais en mettant les choses
expris en contraste, le haut a cété du bas, le grand
avec le petit ou I'immanent et le transcendant, autant
sens dessus dessous au-dela des limites que systéma-
tiquement, et ceci, dans une relation bien particuliére.
Devant un paysage de montagne se trouve comme par
hasard. une capsule en bronze surdimensionnée — le
pétillemnent associatil de la bouteille de coca-cola que
T'on vient de décapsuler renvoie inconsciemment au
murmure du ruisseau de montagne. Devant le puissant
ciel bleu parsemé de nuages blancs el doux est posée
une immense assiette de porcelaine, L'image du plat
chaud fumant semble se fondre avec la blanche éendue
vaporeuse du ciel. Ces comparaisons traduisent une
«mise en correspondances d'un systéme intégral et
complet de signes et significations. Tavenne ne souligne

Vincent Tavenne: Hundert Fragen und keine Antwort, Kunstverein Braunschweig, 2001

pas par-la, seulement les différentes perceptions entre
elles. Il laisse se former une conscience de la frontiere
de l'interprétation, autour de laquelle s'articule la
puissance de la medialité de limage — mais aussi s'y
sousirait
On ne peut s'empécher de ressentir ici un refus de
prendre les sculptures uniquement comime moment de
lité et de pé e, et de se soumettre aux

notions traditionnelles de masse et de volumes, Une
de leurs plus grandes qualités semble tenir dans cette
distanciation d’avee les conventions d interprétation.
Car rien que les matériaux empruntés au quotidien et
la pauvreté des moyens portent la marque du temps et
d'un caractere éphémére: de méme que les paysages
ne sont pas peints sur de lourdes toiles de lin impré-
gnées de peinture a I'huile, mais dessinés sur des blocs
& dessin bon marchés, certains matériaux attestent d’une
histolre propre et personnelle. Les traces des maintes
utilisations leurs sont inscrites comme de la marqueterie
visible: les ourlets et les coins tissés de vieilles ser-
viettes de table, le monogramme brodé d'un jete de lit
donnent méme des indices sur leurs propriétaires
bourgeois précédents. Ces signes contrastent avec la
précision et la délicatesse du ravail de couture, par
lequel se réalisent les derniers privileges de l'autodé
termination artistique et manuelle.
Une autre qualité résulte de la mobilité évidente des
sculptures, pas seulement dans la maitrise de la logi
stigque de leur transpaort, mais surtout dans leur pliage
et dépliage qui est jeu entre les dimensions. Ici revient
la thématique du vovage et du nomadisme, qui sant
caractéristiques de l'art des années 90, James Meyer
parle dans ce cadre, de nomadisme lyrique, qui «pré-
sente ka mobilité dans un rapport libre et poétique avec
les objets et les espaces quotidiens et met en scéne les
différentes facons de jouer d’une structure nomade
dans leur actualité éternelle. [ .| Le témolgnage de

et de chaleur i lace les stratégies
conceptuelles froides; les formes dures du Neo-Geo et

du Minimal Art seront imprégnées de métaphores et
sentiments, » 3

Par ses interventions mobiles, Vincent Tavenne a trouvé
une image pour sa propre suractivite et ses déplace-
ments continuels entre pays et institutions. Dans ce
sens, les 54 autoportraits, qu'il 2 accroché comme
intermede silencieux dans |'expaosition, semblent poser

tous la méme question, sans pour autant attendre de
réponse; «Dans ce drame de la géométrie intime, o
Faut-il habiter?s {Bachelard)

1 Edienne-Louis Boullée. Architektur. Abhandlung tiber
die Kunst, hrsg. von Beat Wyss, Zirich, Minchen
1987, 5. 134

2 Mike Kelley, «Sublevels, in: Mike Kelley, Catalogue
de I'exposition au Kunsiverein Braunschweig
1999, page 58.

3 Meyer, James, «Nomadismes, dans : Parderr.
Nr.49, 1997, page 211,

Traduit par Isabelle Utermohlen (Braunschweig)
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Foreword

The questions Vincent Tavenne asks of art are many
and various and his answers are consequently not
araightforward. Architectural cloth-seulptures, paintings.
drawings and photography line his tracks,

After the abstract language of his beginnings Vincent
Tavenne turned in the early Nineties to the problem of
realistic representation, which gallery-owner Rudiger
Sehantle once claimed to be the most difficult technique
in art, and as such. the royal discipline, 15cm high red
wine hotiles in plaster alongside a French national dish
on a plate in unfired clay adorned the display window
of the exhibition rooms at Friesenwall 120 in Cologne
in 1993, as French versions of the sculptural models of
food and drink so dear, usually. to the Japanese. In the
front room of the shop absiraction still ruled, while the
hack roam rejoiced in an outsize representation of two
men-friends in front of a mountain landscape. It was
made up of 64 sheets of A4 paper which had been
painted singly and stuck together afterwards, The work-
ing of the single sheets permitted only a suggestion of
the overall piciure, and by this means the subject took
on a certain degree of abstraction. It was a method of
working that Vineent Tavenne kept faith with in later
works on paper. Coming to terms with space, both
ideal space as architecture and his own personal living
space, is the point of departure for the tent-sculptures
which Vincent Tavenne has been designing and
sewing together since 1994, and which he can erect
and strike just as quickly as real. habitable, nomadic
domiciles. The tent-sculptures in their various guises
open up spaces for experience which involve the sen
sual response of the human body and explore the
nomadic enclosed space as a form of idealized archi-
tecture,

The combination of sculpure with pictorial forms of
representation such as painting, prints, drawings, and
photographs is a working method Vincent Tavenne
uses to open up a range of spaces to the viewers' sensi-
bilities. While the sculptural and architectural forms
are designed for walking into and around, so as to
produce the sensations of inner and outer, width and
narrowness, openness and enclosure, the images stimu-
Tate the viewers' powers of imagination in illusionistic
fashion. A third constant in Tavenne's work are his
outsize, surreally alienated objects from everyday life,
mastly appropriated from the domestic realm of the
kitchen. The French today believe, just as they always
have, and not entirely without justification, that their
cuisine is the best in the world. A can of escargots de
Dourgogne from his home town of Monthéliard or three
miniature wine bottles made of plaster with their labels
hand-painted in minute detail can almost be taken as
romantic vestiges of home for Vincent Tavenne, A
bronze crown cap lies as a stumbling block on the floor.
The outsize plate of spaghetti arose from a prolonged
stay in Iraly,

In contrast 1o his previous installations in private gal-
leries, Vincent Tavenne has inverted the meaning of
his works for his first one-man exhibition in an official
institution. Where the tents were previously the central
elements in the space, here they are all grouped to-
gether like a labyrinth in the Red Room, while the
other works now have the main role at center stage.
The one exception is the work in the garden room
which is more abstract than Tavenne's previous tent
sculptures with their allusions to architecture, and con-
ststs of a geometric, walk-in, wooden framework. As a
Iogical extension of this work Vineent Tavenne has for
this exhibition abandoned tent sculptures which are
only feasible inside buildings. and placed a temporary,
monopterus-like, wooden structure in the garden of
the swimming-pool, where it can be seen from the Red
Roam. While the couples at the swimming pool mostly
lie along the hedge near the Kunstverein, since this is
where the hidden spots are, the visitors to the Kunst-
verein can project their desires onto the bizarre archi-
tecture of this circular temple which forms the goin de
vire, like the Lusipavilfon in a barogue garden.

Karola Grisslin

Babette Richter
Overstepping the Real

One might, in a nonsensical moment, compare the real
1o a Camembert, if only to highlight the impossibility
of defining it, which is just what Clément Rosset in his
examination of the real actually does,

If 1 have a cheese board in front aof me and apply my
senses [0 a Camembert, [ can identify it as Camembert
because I perceive it to have the characteristic consis-
tency, taste and smell, so that | can declare its identity
to be beyond all doubt, 1t thus confirms for me that it is
cheese of the same kind that | have always recognized
as that specific kind. A perception and an acceptance
that 1 could only describe imprecisely and with diffi-
culty but yet hold to be undoubtedly true, In doing
this | have identified the Camembert as incomparable,
but at the same time recognized that it is unidentifiable.
Just as incomparable as Camembert is the real. It can’t
be measured, can't be properly defined since I cannot
attribute any example or any specific value to it It
remains unigue and thus defies all interpretation or
characterization.

The mast direct relarfonship of consciousness (o the eal is
thus a relationship of simple and siraightforward ignorance,
according to Rosser.

The idiocy of the real lies in its quality of being unique,
that is to say simple and extraordinary, while at the
same time showing itsell to be cruel, in the sense of
crude and blatant,*

In its inescapable presence and its undefinability an
unresolvable paradox is rooted, that of the tragic com-
bination of necessity and impossibility. The real thus
takes on the appearance of an attack on reason and on
its own inidividual existence.

Since we can therefore probably never get accustomed
to the real, we try to alter it ourselves by modifying it,
correcting it, and expanding it, and by trying to smooth
its crude appearance to a mirror-like surface. The point
here is really to isolate reality from itself. and to pro-
tect anesell with hideaways and castles in the air from
any Intrusion of the real. With such evasive measures

and attempted cover-ups the real is expelled from its
nbvious presence in a desire 1o overstep it and to de-
terming it oneself,

Basically humankind must despise the real since it
leads to a conflict between acknowledgment of reality
and affirmation of self. The only way to accept it
seems to lie in utter stupidity, sheer thoughtlessness, or
self-annihilation. Thus the subject. in order to survive,
must decide in his/her own favor and consequently
against the real.

Since the external is intangible and for the individual
unhearable, the internal functions as a paradisiacal
cocoon, but one which creates a falsely corrected copy.
so that the identities inside and outside cannot actually
be determined. In this exchange of inner and outer the
real in its true quality and uniqueness can no longer
survive, So for its own protection it is recognized as its
apposite, and Is only visible through its double. The
real in itself is however wareflected, idioric, and as such
not recognizable in mirror-images.

I the quest for truth, meaning and significance all we
are left with is the eternal attempt to penetrate ever
deeper, to the tiniest, no longer visible particle. or 1o
travel ever further 1o reach the inconceivable, infinite
vastness of the universe. In a labyrinthine spiral we
pass from husk to husk till we reach the veil without
ever wishing o see behind it just as we always prefer
to see the Medusa in her reflection,

In this way the real in its exiraordinary, direct and
inescapable banality and completeness is split up,
standardized, appraised, and viewed from a ceniral
perspective, Seen from my own perspective, or as in
the case of Mach's self-portrait as a view ol himself
seen through his own left eye, [ now stand confronted
hy the problem of corected reality, an image of the
world comprised of notions and feelings of my own,
but from whose actual truth | move ever further away,
objectively alienating my very sell as I go.

In this way the philosophical image of the solipsistic
ego arlses, Muttering helplessly in a fly-glass amid
phantoms, doppelgangers. and vertiginous revolving
images. An ego that has withdrawn into its cave where
it circulates in the void. the center of the world.

The real however, continues to exist outside aneself,
quite untouchable in its absurd and fragic fashion.

Philosophical theories attempt 1o escape this absurdity
by declaring the truth (o be the spiritualized irreality
of an abstract good or ideal, or of the subject's own
boundless subjectivity, which carries a suggestion of a
transcendental or spiritual eternity or permanence, Tra-
ditional ontology atternpts to see the inaccessibility of
the real via doubt and objections and thus to determine
reality by means of an alien external principle.

The truth can however also mutate in the process into
the terrifying female figure of a Baubo, whose myste-
rious seclusion Nietzsche, for example, made use of in
his philosophical masquerade.

The real is for us unpalatable, and quite difficult to
cope with. As a constant assault on life it defies our
reason and sensibility, and at the same time it appears.
to reason to be too banal in its compulsive efforts 1©
suppress and deny the truth.

Tt can engulf us unexpectedly and ruthlessly like a
catastrophe, denying us any possibility of distanciation



or escape, which gives rise to a feeling of exposure
and permanent anxiety. Such an unfortunate intrusion
of the real makes us leel its adeguate reality. This is true
above all of the finality of death. The idea of one's own
death is something we cannot really experience, and

it is thus, viewed rationally, incomprehensible, and

yel it continues, inextir bly, to exist. H
experiences fere e fragile and fieeting characier of all
existence, and in so doing the paradox of its own exis-
tence.

All philosophical and artistic attempts to achieve a
triumph over the real thus end up as fragile shams.
Between the desire 1o achieve the perfect ideal form
and the playiul atternpt o dissolve and to destroy all
form, a new, extended, virtual reality comes into being,
Formal outer husks and meaningful disguises of this
kind can produce comfort and euphoria by playing
with the recognition of their own impossibility, while
simultaneously always staging a protest against the
real.

Rosset describes the two concepts “unigue” and
“cruel” in their special double meaning.

L. Idiates (Greek] = mentally defective, simple,
special, unigue. ..

What is meani by this is, in the broadest sense,
simple-minded, devoid of reason; idiotic accord-
Ing to this would mean incapable of appearing to
be other than what ane in oneself is, that is
incapable of reflection, of reflecting oneself.
French: “simple d'esprit.”

2. Crudelis (Lat) = raw, cruel, unfeeling.

What is meant here Is bloody, skinned, indiges-
tible flesh, that is naked rawness, stripped of all
coverings, In French too cruel (cruel) and crue
(raw) come from the same roof
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Kaufmann, New York, 1974,

Gunter Schulte, Phifosophie der letzien Dinge.
Minchen 1997

Ludwig Witgenstein, Vorfrag tiber Ethik und andem
kleine Schriften, Frankfurt. a. M. 1989,

Carina Herring
The Dialectics of Inside and Outside

Trapped jn existence, we have to get our. But once ourside.
we have o get back inside, So existence Js all circuit, detour,
discourse. ail Is a string of short stays. a refrain of couples
without end.

Gaston Bachelard

Vincent Tavenne unfolds his monumental cloth sculp-
tures from small packing cases, every one holding a
fantastic cosmaos, an allegorical world-theater. Each
internal space has an individual quality in which his
personal fantasy meets the traditions of art history,
They fluctuate between dream and reality, opening 1o

the heavens or o the darkroom to allow viewers to
immerse themselves in atmospheric spaces. The am-
bivalent character of the scul es alternates b

silent grandeur, tender defenselessness and the intimacy
of the cave. Tavenne’s sculptures, which are being
shown alongside hes, woodd and other objects
at the Braunschwetg Kunstverein, are all interconnected
by arcs of tension: on a series of different levels he
combines different qualities of spatial feeling in a
dialectical interplay of apposites: interfor and exterior,
sutface and volume, finite and infinite space, shatter-
ing as he does so traditional notions of large and small,
near and far, base and sublime.

Five of the eleven clothesculptures have been placed in
the Red Room at the Villa Hospes which is filled with
their soft, warm tones and the mild perfumes from the
fabrics. The serried presence of the sculptures does not
permit the visitor to view the room as a whole, so that
it assumes the appearance of a congested, lempaorary
canvas town. The five free-standing enclosed spaces
are reduced to simple geometric forms with almaost no
articulation and only modest decoration, structured if
anything by the outline of the supporting framework
which shows through the external skin, Its thin texture
allows us to sense what lies beneath, The threshold o
the interior is scarcely perceptible as a step from out-
side to inside, 1t marks the disconcerting ambivalence
between a closed and an open spatial sculpture, be-
tween outer skin and internal space. Once inside the
sculpture, one has the simulianeous experience of con-
striction and Hlusory spaciousness. The paradigmatic
example of this is the large jute sculpture, from the
outside a monumental, totally unstructured, round cloth
container, but which inside surprisingly develops into
two walk-in spirals leading in opposite directions which
in the center open conically upwards into radiant blue
space. From the constricting narrowness of the laby-

rinthine corridor one is drawn into an inspiriting wide
blue yonder. A second sculpture too, after one has
strugpled laboriously through the barely waist-high
entrance, opens into a round, dark cupola, which
manifests all the infinity of the sky at night. One thinks
involuntarily of the sensualist aesthetics of Boullée's
architeciure. Especially of his design far Newton's tomb
whose interior is like a huge sphere “which one enters
at fts center of gravity through an opening pierced in
the plinth.... Wherever ane looks all one sees (as in
nature] Is a continuous surface which offers neither
beginning nor end, and the more one moves around
in it the bigger it becomes. ... Isolated on all sides the
[viewer's] gaze has nowhere 1o go but the infinity of
the sky,” | Tavenne's sculpture seems 1o be the perfect
realization of this internal space.

A sculpture which externally recalls a medieval tour-
nament tent is divided in the middle by vertical gauze
sereens which open into eight cabinets of sensual
tempiation. Their narrative siructures transport us o
the Fantastic world of A Theusand and One Nights - the
visual fullillment of an illustonistic promise, When one
enters the round sculpture whose colors resemble a
giant basketball, one finds onesell in a space without
cormers or sharp edges. One experiences all around

a totally symmetrical cosmos of geometric fields that
is a direct quotation from the coffered ceiling of the
Pantheon, The literal disorientation of the viewer in-
side the sphere derives from the camplete absence of
fixed points of reference. Gradually the intensity of the
atmosphere becomes a haptic experience. Within the
corridor, which is in total darkness, one is equally

deprived of all awareness of any actual geometric pro-
portions. The twin lanes in the narrow passageway are
empty and the multi-layered cloth sides allow scarcely
a sound to penetrate. [t is especially when one senses
another visitor directly alongside in the parallel alley
that an agreeable frivon or a disconcerting shudder can
accur. The sensual play with darkness awakens asso-
clations with previous installations in the Red Room,
above all the penumbral darkrooms of Tom Burn's
Black Pavilions, and Mike Kelley's crystalline pink laby-
rinth Sublevet “The quality of a jewel, shimmering in
the darkness already elicits a similar response. Perhaps
any effect that points toward darkness illuminated.
toward memory recovered, toward the veiled suggest-
ing that it may make itself seen, is erotic. But this effect
is most intensely erotic (and uncanny) when darkness
remains its dominant atribute.” 2

Vincent Tavenne's cancern is the intensity of direct
ness, He conceives his sculptural works as experimental
situations for his viewers (0 experience, locking them
without theoretical background or previous knowledge
into a real sensation of space and time. In a quite
abnormal way the viewer, his/her body, senses and
attitudes are allotted a key position. This is about the
enactment of a real and physical, and of an imaginative
experlence of space, each standing In opposition to the
other. Tavenne also makes the experience of material
and metaphorical space the basis of the space-time
dimension of his giant govaches and woodcuts. They
represent the intellectual transposition of space it
image, of image into space.

Using the same principle as the folded map Tavenne
folds out little packets of paper into large-format images
of the heavens, of grottos, and of fandscapes, and these
are structured in equal measure by their folds and by
the montage element in their construction. He paints
or prints not on a uniform surface but, as the fancy
takes him, on sheets of A4 or A3 from sketch pacs,
and these he later assembles together, so that the motif
is determined in equal measure by the folds and by
the rudely butted and glued edges. He maps space as
a collection of more or less coherent parts which can,
with no problem, be cut up and stuck together again.
The size of his pictures takes up the giant formats of
American color field painting of the Fifties and Sixties,
and also the reception of Romantic concepts of the
image, both of which share his intention of overwhelm-
ing the viewer. Tavenne's pictures are predominantly
on the theme of the mountain landscape, which in the
course of the eighteenth century was the basis for the
development of the aesthetics of the infinite. It is in
the mountains that the shift from travelling for prag-
matic reasons to travelling for the pleasures of the
landscape first took place. Nature in the high mountains
became the arena for a revolution of the gaze, and
eventually the symbolic location for the sensual ex-
perience of the infinite,

The sweeping gaze into the depths of this infinite is
however halted on the surface of Tavenne's pictures:
the eye is forced to jump from one picture level o
another, to follow the cantographic marks, the folds and
the division into fields, all of which nullifies the visual
freedom of the unlimited surface. The discontinuities
and breaks inhibit any smooth glide into the romantic
motif, the gaze proceeds in a stop-go movement. In
this way the fold-marked, demarcated picture space
skillfully deconstructs the illusionism of the panel paint
ing and the mechanisms by which we perceive it



With these works Vincent Tavenne occupies a field
within art that oscillates between painting, sculpture
and architecture, and represents an ongoing explora-
tion of the phenomena of surface, body, space. and
perspective. Among these phenomena he evokes im-
pulses 1o movement, which can reverse one another
and put the sensual dynamic of internal and external
into systematic imbalance. He draws the internal as
conerete, tangible space, and the external as infinite,
sublime distance, but makes both qualities turn instant-
Iy into their opposites, he sets up the reversion of
dimensions, the distortion of perspectives, the inver
sion of content and container, he plays with the dyna-
mie continuity of geometrical oppositions. He draws
the waorld as space and hidden internal space as the
world. In this way the interior loses all clarity and the

exterior its emptiness.

This demalition of natural spatial dimensions is also
inscribed in the choreography of the exhibition: the
tour of the Villa takes the visitor through six side rooms
where govaches and woodcuts are displayed on the
walls along with one or two simall plaster or bronze
objects. The character of the rooms is thus left almost
“empty,” whereas the impressive concentration of the
theatrical scene in the Hall of Mirrors marks an atmos-
pheric shift in the dramaturgy of the exhibition. The
light and airy Garden Room functions as a ransition
from the Villa into the distant, landscaped garden, and
Tavenne takes this up with a more open sculprural
form. Three intersecting circles form a geometric
wooden frame which is draped with brightly colored
clothing. The clothes do not hang down as they would
il left to their own devices but are sewn 1ogether, so
that they criss-cross the sculpture, The movement,
which until now the viewers have themselves initiated
by entering the sculptures, is provided here by the
sculpture itself, for it looks like a spinning wp. lis
powerful presence derives above all from its visible con-
struction as a static/dynamic hybrid. Here the metaphor
of the tent culminates in the form of clothing, protec-
tion, and cave, and is at the same time subverted,
because now the closed form of the previous cloth
sculptures is exploded, systematically expanded. and
dissolved into a reel of dancing, embracing, brightly
colored clothes. The early forms of the tent are only
recognizable as a distant memory.

The image of cartography is taken up again in the
circle as a symbol of truth and order, and continued in
the division of the sphere into parallels of latitude and
longitude and in the opening up of the spatial axes
into the garden of the villa: Tavenne has for the first
time placed a sculpiure outdoors, basing it on a type of
pavilion in Greek architecture, the monopterus. It was
rediscovered in the eighteenth century for the English
landscape garden. where it graces the poin de vue in the
form of a crown. As a ring of columns unencumbered
by a central celfa, it provides the ideal combination of
architecture and surrounding nature and affords pano-
ramic views to all points of a park. The harmonious
principles of the garden are however nowadays serious
Iy disturbed by a hedge which forms the boundary
with the municipal swimming pool. and by objects
such as trashcans. goalposts, and water-slides as they
walt desolate, and seerningly functionless in the snow-
covered park, for use in summer. In this cacophony
the monopterus stands like an archaic sign from a past,
classical landscape cullure, stressing with its stoical
dignity the gap between past ideals of beauty and the
aesthetic banality of the place’s use wday.

Its panoptic roof is equipped at its apex with a litle glass
skylight, a round opening into the atmosphere for which
the eye is prepared by the stippled blue of the roof,
The reason why the monopterus was not aligned 1o
the visual axis of the house seems clear from ane glance
from the monopterus back towards the villa, For ane
looks directly from owside into the cloud heaven hang-
ing in the interior, an ironic reversal, an exterjorization
of the interior. Tavenne skillfully displaces his emple
from the closed spatial axes and perspective relation-
ships and initiates a different dialogue of spatial con
flicts. The displacement makes it clear how the original
architectural and visual disposition of the gardens arose
out of an atternpt to represent the infinite by means of
perspective and to extend it to the limits of perception,
This achievement of the barogue understanding of
space has at best survived in miniature in the Mirror
Room, which, ironically, is decorated with lintle over-
door landscapes which still preserve a spark of the
romantic nostalgia for the infinite,

Tavenne's attitude is hostile above all to the pathos of
spurious sublimity, This Is the source of his determina-
tion to find true sublimity in the banal: not by elevat-
ing and celebrating that banality (kitsch, the trivial, or
the ordinary), bur by forcing things into comparisons,
and juxtaposing, both systematically and with barrier-
breaking randomness, high and low, large and small,
immanent and transcendental. An oulsize crown cap
cast in bronze lles as if by chance in front of a moun-
tain landscape - the associative bubbling over of a
newly opened Coke bottle connects involuntarily with
the rushing of a mountain steesm. In front of an over-
whelming blue heaven with soft white clouds a giant
porcelain plate is placed. The steam from hot food
seems (o dissolve stowly and gently into the white con
densate of the heavens, These comparisons are a way
of associating existing, integrated signs and meanings
with one anather. Tavenne does not merely compare
different modes of perception with one another, he
rather creates an awareness of the limits to signification
by which the power and mediality of image are arti-
culated and also withdrawn,

Part of this is also a refusal 1o understand sculpture
exclusively as @ moment of permanence and monu
mentality, or to accede to traditional concepts of mass
and volume. It is in this release from the conventions
of sculptural representation that his works” maost
important qualities lie. For the very use of everyday
materials and the poverty of his means bear the mark
of time and transience. Just as the landscapes are not
richly painted in oils on heavy canvas, but on cheap
paper from a sketch pad, much of his cloth carries
signs of another, quite different earlier existence and a
history of its own. The traces of use are inscribed on
them as visible intarsia: hems and lace of old table

cloths, the embroidered monogram on a bed-sheet
that indicates an earlier bourgeois aowner. These traces
contrast vividly with the neat and lovingly executed
process of sewing together the parts, which expresses
the ultimate privilege of artistic and eraft self-determi-
nation

Anather quality is a result of the obvious mobility of
the sculptures, which is not only a logistic solution for
the need o ransport them, but is also a play of
dimensions as they are erected and dismantled. This
touches on the theme of travel and nomadism which
is so significant in the art of the Nineties, James Meyer
speaks in this connection of lyrical nomadism, which
Lrepresents mability in s free use of everyday objects

Vincent Tavenne: Hundert Fragen und keine Antwort, Kunstverein Braunschweig, 2001

and spaces, and stages variants of a nomadic structure
in their eternal present.... The display of feeling and
human warmth replaces cold conceptional strategies;
the hard forms of neo-geo and minimal art are imbued
with metaphor and feeling.” 3

Vincent Tavenne with his mobile interventions has
devised a resonant image [or his own restlessness, con-
stantly on the road between institutions and countries,
In this regard the 54 sel-portraits he has hung as
muted inter the exhibition
all ask the same guestion, a question which expects no
answer: “Where is one to live in this drama of inner
geometry?” (Bachelard)

notes thr

V' Etienne-Louis Boullée. Treatfse on Archiitectury, ed.
Helen Rosenau, London, 1953, p. B4,

2 Mike Kelley, “Sublevel”, in: Mike Kelley, exhib.
cat. Kunstverein Braunschweig, 1999, p, 12

3 Meyer, James, “Nomadismus”, in: Parkert, no. 49,
19497, p. 211

Translated by Hugh Rorrison (Edinburgh)
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