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FOREWORD
VORWORT

AVANT-
PROPOS

Ludwig
Seyfarth

(en)

NADIA LICHTIG's pictures, installations,
sound pieces and song texts are based on sub-
tle and complex processes of translation and
transference. Resonating spaces that one can
sensually experience arise that are readable on
different levels. As an example, the paintings in
the series Pictures of Nothing seen from an art
historical point of view, somewhat remind one
of the light-flooded, pictorial spaces of William
Turner or the late Monet, where all concrete
objects appear dissolved, as if they were almost
pictures of nothing. Instead of physical objects,
one sees isolated, compositionally carefully
distributed lines and linear groupings based on
a form of graphic notation, for they concern the
transference of song texts into a visual struc-
ture. The pictorial space, rather than being only
avisual one, is a space of acoustic resonance.

This also applies to Mille Temps, a permanent
installation by Nadia Lichtig in a school build-
ing in Sérignan, southern France. Here, when
daytime sunlight falls on prisms, letting small
rainbows appear, or the measurement of the
wind speed controls night-time halos of light,
itis not based on any classical, visual, spatial
concept in the sense of perspectival norms.
Mille Temps appears more to illustrate a type
of spatial orientation, rather like radar. Emitted
signals successively scan the space so that new
tactile relationships to the surroundings are
constantly formed.

Traditional concepts of materials no longer
adequately encompass that which we see, con-
sidering that what we see stems from acoustic
and tactile qualities. Rather it concerns an
evocation of ‘physical states’. In the natural
sciences this term refers to qualitatively differ-
ent and pressure-dependent physical states of
materials. Changes in the physical state develop
under, amongst others, melting, solidifying,
freezing, evaporation or condensation.

Tristan Trémeau thus observes a ‘watery
quality’ in Nadia Lichtig’s paintings, which
he locates in the tradition of modern abstract
painting, and makes it clear how far away
Lichtig’s art is from a postmodern position on
quotation despite her many references.

Heike Fuhlbriigge’s text works on the precar-
ious and unstable moment, a potential conflict
situated beneath the image’s surface that can
unleash an almost destructive power.

The explosive power of text particles set free
as if in an echo chamber by Nadia Lichtig’s

4

(de) NADIA LICHTIGS Bilder, Installatio-

nen, Soundpieces und Songtexte beruhen auf
ebenso subtilen wie komplexen Vorgéngen
der Ubersetzung und Ubertragung. Es entste-
hen sinnlich erfahrbare Resonanzraume, die
auf unterschiedlichen Ebenen les- und erfahr-
bar sind. So erinnern die Gemailde der Serie
Pictures of Nothing kunsthistorisch betrach-
tet fast an die lichtdurchfluteten Bildrdume
William Turners oder des spdten Monet, wo
alle festen Gegenstdnde aufgeldst scheinen,
sodass es fast Bilder vom Nichts sind. Statt
physischer Gegensténde sind vereinzelte,
kompositorisch sorgféltig verteilte Striche und
Strichlagen zu sehen, denen eine Form grafi-
scher Notation zugrunde liegt, denn es han-
delt sich um eine Ubertragung von Songtexten
in eine bildnerische Struktur. Der Bildraum ist
weniger ein Seh- als ein auditiver Resonanz-
raum.

Dies gilt auch fiir Mille Temps, die Nadia
Lichtig als dauerhafte Installation auf einem
Schulgelédnde im siidfranzdsischen Sérignan
eingerichtet hat. Wenn hier bei Tag das auf
Prismen fallende Sonnenlicht kleine Regen-
bogen erscheinen ldsst oder die Messung der
Windgeschwindigkeit nachtliche Lichter-
scheinungen steuert, liegt dem keine klassi-
sche visuelle Raumauffassung im Sinne der
perspektivischen Schachtel zugrunde. Eher
scheint Mille Temps eine Art der raumlichen
Orientierung zu veranschaulichen, wie sie
beim Radar erfolgt. Die Aussendung von Sig-
nalen tastet den Raum sukzessive ab, sodass
eine immer neue taktile Beziehung zur Umge-
bung entsteht.

Dass auch das, was wir sehen, von akus-
tischen und taktilen Qualitdten ausgeht,
lasst sich mit dem traditionellen Begriff des
Materials nicht mehr addquat erfassen. Eher
handelt es sich um eine Evokation von , Agg-
regatzustdnden” In den Naturwissenschaften
bezeichnet dieser Begriff qualitativ verschie-
dene, temperatur- und druckabhingige phy-
sikalische Zustdnde von Stoffen. Verdnderun-
gen des Aggregatzustandes entstehen unter
anderem durch das Schmelzen, Erstarren,
Gefrieren, Verdampfen oder Kondensieren.

So beobachtet Tristan Trémeau an Nadia
Lichtigs Gemailden eine ,,wésserige Qualitét’)
die er in der Tradition der abstrakten moder-
nen Malerei situiert, und macht auch deut-
lich, wie weit Lichtigs Kunst trotz ihrer vielen

(fr)

QU’IL S’AGISSE d’images, d’installa-
tions, de pieces sonores ou de paroles de chan-
son, les ceuvres de Nadia Lichtig se fondent sur
des procédés de traduction et de transposition
aussi subtils que complexes. L'artiste crée des
espaces de résonance sensoriels, perceptibles
et lisibles a différents niveaux. Ainsi, consi-
dérées du point de vue de I'historien de l'art,
les peintures de la série Pictures of Nothing
renverraient-elles presque aux espaces visuels
baignés de lumiere d'un William Turner ou aux
ceuvres tardives de Monet, ou tous les objets
semblent dilués au point d’en devenir presque
des «images de rien ». Nous sont donnés a voir,
au lieu d'objets physiques, des traits et des
couches de traits méticuleusement disposés,
telle une forme de notation graphique. Il s’agit
ici de la transposition de paroles de chansons
en une forme picturale. L'espace de 'image
n’est pas seulement visuel, s’y déclenchent
aussi des résonances sonores.

La méme considération vaut pour Mille
temps, une installation pérenne créée par l'ar-
tiste dans un lycée a Sérignan, dans le sud de la
France. Méme si la lumiere du jour y fait appa-
raitre, aux travers de prismes, de petits arc-en-
ciel, et que, la nuit, la mesure de la vitesse du
vent y provoque des apparitions lumineuses,

il ne s'agit pas ici d'une conception visuelle
classique de l'espace, telle que 'appréhende-
rait une boite a perspective par exemple. Mille
Temps semble plutot vouloir donner une forme
visible a un mode d’orientation dans 'espace
proche de celui du radar. Les signaux émis
scannent 'espace pour constamment former
de nouvelles relations tactiles avec 'environ-
nement.

Le fait que ce que nous voyons procede
aussi de qualités acoustiques et tactiles ne se
laisse guere appréhender sil'on en reste a une
conception conventionnelle de la matérialité.
Ainsi, I'ceuvre de l'artiste évoquerait plutot
des «états de la matiere ». Dans les sciences
physiques et naturelles, ce terme désigne les
différents états possibles d’'une méme matiere
selon qu'elle est soumise a des conditions de
température ou de pression différentes. Les
changements d’état sont obtenus, entre autres,
par fusion, solidification, refroidissement,
évaporation ou condensation.

Ainsi Tristan Trémeau attribue-t-il a la pein-
ture de Nadia Lichtig une « qualité aqueuse »
qu’il situe dans la tradition de la peinture
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sound piece Pictures of Nothing are subjected to
a precise, linguistic analysis by Marion Dufour,
who also precisely formulates the transition of
the textual and aural into the imaginal-visual:
‘At the point at which the sound piece draws to
a close, painting begins!

Ludwig Seyfarth studied art history, literature and philosophy
in Hamburg and currently lives in Berlin. He has been active
as a freelance author since the late 1980s and was awarded
the ADKV-ART COLOGNE Prize for art criticism in 2007. He
has curated numerous exhibitions at, among other places,
the Kunsthaus in Hamburg, Villa Merkel in Esslingen and the
KAI 10 I Arthena Foundation in Diisseldorf. He has held teaching
positions at, among others, the Braunschweig University of Art
(HBK), the University of Fine Arts (HFBK) in Hamburg and the
Academy of Fine Arts in Miinster.

referenziellen Beziige von einer postmodernen
Haltung des Zitierens entfernt ist.

Heike Fuhlbriigges Textbeitrag arbeitet das
Moment des Prekdren und Instabilen heraus,
ein unter der Oberfldche der Werke situiertes
Konfliktpotenzial, das eine fast zerstorerische
Kraft entfalten kann.

Die Sprengkraft der von Nadia Lichtig in der
akustischen Arbeit Pictures of Nothing wie in
einer Echokammer freigesetzten Sprachpartikel
wird von Marion Dufour einer prézisen linguis-
tischen Analyse unterzogen, die auch den
Ubergang vom Textuellen und Auditiven zum
Bildlich-Visuellen prazise fasst: ,,Dort, wo das
akustische Stiick endet, beginnt die Malerei.”

Ludwig Seyfarth studierte Kunstgeschichte, Literaturwis-
senschaft und Philosophie in Hamburg und lebt in Berlin. Seit
Ende der 1980er-Jahre ist er als freier Autor tatig und wurde
2007 mit dem ,,ADKV-ART COLOGNE*“-Preis fiir Kunstkritik aus-
gezeichnet. Er hat zahlreiche Ausstellungen kuratiert, u. a. im
Kunsthaus in Hamburg, in der Villa Merkel in Esslingen und in
der KAI 10 | Arthena Foundation in Diisseldorf. Lehrtétigkeit u.
a. an der Hochschule fiir Bildende Kiinste Braunschweig, der
Hochschule fiir Bildende Kiinste Hamburg und der Kunstakade-
mie Miinster.

moderne abstraite. Il souligne également com-
bien la démarche de Nadia Lichtig s'éloigne
d’une approche post-moderne de la citation,
malgré les nombreuses références présentes
dans son ceuvre.

Le texte de Heike Fiihlbriigge développe
l'aspect précaire et instable, 'idée d'un poten-
tiel conflictuel situé sous la surface de I'ceuvre,
qui serait a méme de déployer une force quasi
destructrice.

Quant a la force explosive que dégagent les
particules langagiéeres — comme libérées en
une chambre d’écho - dans la piece sonore
Pictures of Nothing, celle-ci est soumise a une
analyse linguistique précise par Marion Dufour.
Lauteure y saisit également, avec la méme pré-
cision, le passage de la dimension textuelle et
acoustique a la dimension plastique: «la o1 la
piéce sonore finit commence la peinture ».

Ludwig Seyfarth a fait des études d’histoire de I'art,
de littérature et de philosophie a Hambourg. Il vit aujourd’hui
a Berlin. Auteur indépendant depuis les années 1980, il a
obtenu, en 2007, le prix ADKV-ART COLOGNE pour son travail
de critique. Il a été commissaire de nombreuses expositions,
notamment au Kunsthaus de Hamhourg, a la Villa Merkel
a Esslingen, a la KAI 10 | Arthena Foundation a Diissel-
dorf. Il enseigne a la Hochschule fiir Bildende Kiinste de
Braunschweig, a la Hochschule fiir Bildende Kiinste de
Hambourg et a la Kunstakademie de Miinster, entre autres.
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(en)

Series of paintings,
various sizes,
drawings, photogra-
phy, sound piece,
2014

PICTURES
OF NOTHING

Reihe von Gemil-
den, verschiedene
Gro6fen, Zeichnun-
gen, Fotografien,
akustischen Arbeit,
2014

PICTURES
OF NOTHING

Série de peintures,
tailles variables,
dessins, photogra-
phies, piéce sonore,

2014

I’'m writing while you're
watching the sky / | hear
sounds / | hear sounds /
these sounds enter my writ-
ing / they make me drunk /
in a state of drunkenness /
they follow up the air / they
come up whithin a melody /
but no language is mine /
no language is yours / no
language is ours / no
language is home




UNTITLED
(RAY)

Oil on canvas,
150 X180 Cm, 2014

OHNE TITEL
(RAY)

Ol auf Leinwand,
150 x 180 cm, 2014

SANS TITRE
(RAY)

Huile sur toile,
150 x 180 cm, 2014
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UNTITLED
(CHALET)

Qil on canvas,
158 X190 cm, 2014

OHNE TITEL
(CHALET)

Ol auf Leinwand,
158 X190 cm, 2014

SANS TITRE
(CHALET)
Huile sur toile,
158 X190 cm, 2014
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UNTITLED OHNE TITEL SANS TITRE
(MORE) (MORE) (MORE)

Oil on canvas, Ol auf Leinwand, Huile sur toile,
150 X 190 CIm, 2014 150 X 190 CIm, 2014 150 X 190 CIm, 2014




UNTITLED
(DACHBODEN)
Oil on canvas,

157 X190 CIm, 2014

OHNE TITEL
(DACHBODEN)
Ol auf Leinwand,
157 X190 CIm, 2014

SANS TITRE
(DACHBODEN)
Huile sur toile,
157 X190 CIm, 2014
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UNTITLED OHNE TITEL SANS TITRE
(DACHBODEN II) (DACHBODENII) (DACHBODEN II)
Oil on canvas, Ol auf Leinwand, Huile sur toile,

158 X190 cm, 2013 158 x 190 cm, 2013 158 X190 cm, 2013
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UNTITLED
(PRSI)

Oil on canvas,
graphite, pencil,
goldleaf,

150 X 190 CIm, 2013

OHNE TITEL
(PRSI)

Ol auf Leinwand,
Grafit, Buntstift,
Blattgold,

150 X 190 Cm, 2013

SANS TITRE
(PRSI)

Huile sur toile, mine
de plomb, crayon,
feuille d’or,

150 X 190 Cm, 2013
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UNTITLED
(KUCA)

Oil on canvas,
160 x 190 CIm, 2013

OHNE TITEL
(KUCA)

Ol auf Leinwand,
160 X190 C11, 2013

SANS TITRE
(KUCA)

Huile sur toile,
160 X 190 CIN, 2013
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UNTITLED
(HAUS)

Oil on canvas,
150 X 190 CIm, 2013

OHNE TITEL
(HAUS)
Ol auf Leinwand,

150 X190 Cm, 2013

SANS TITRE
(HAUS)

Huile sur toile,
150 X 190 CIm, 2013
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UNTITLED
(DUM)

Oil on canvas,
160 X 200 cIm, 2013

OHNE TITEL
(DUM)

Ol auf Leinwand,
160 X 200 cIm, 2013

SANS TITRE
(DUM)

Huile sur toile,
160 X 200 CImM, 2013
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i

UNTITLED
(0C1)

Oil on canvas,
158 X 200 CImM, 2014

OHNE TITEL
(oC1)

Ol auf Leinwand,
158 X 200 CIm, 2014

SANS TITRE
(oC1)

Huile sur toile,
158 X200 CcIm, 2014
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UNTITLED
(IDOL)

Oil on canvas,
150 X 170 CIM, 2014

T

OHNE TITEL SANS TITRE
(IDOL) (IDOL)

Ol auf Leinwand, Huile sur toile,
150 X 170 CImM, 2014 150 X 170 CIN, 2014
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DRAWINGS
Graphite, coloured
pencil and ink

on tracing paper,
21x29.7Cm,
2013-2014

SKIZZEN

Bleistift, Buntstift
und Tinte auf
Transparentpapier,
21x29,7Cm,
2013-2014

DESSINS

Mine de plomb,
crayon de couleur
et encre sur papier
calque, 21x29,7cm,
2013-2014




DRAWINGS
Graphite, coloured
pencil and ink

on tracing paper,
21x29.7Cm,

2013-2014

SKIZZEN

Bleistift, Buntstift
und Tinte auf
Transparentpapier,
21x29,7Cm,
2013-2014

DESSINS

Mine de plomb,
crayon de couleur
et encre sur papier
calque, 21x29,7cm,
2013-2014




FROM
PRE-TEXT
TO PAINTING

VON DER
TEXT-SKIZZE
ZUM
GEMALDE

DU PRE-
TEXTE AU
TABLEAU

Tristan
Trémeau

(en)

NADIA LICHTIG’s latest paintings
(2013-2014), from the series It’s All Gone and
Myodesopies to the most recent and ongoing
Pictures of Nothing, have the appearance of
liquefied surfaces where the uppermost lay-
ers of markedly watered-down oil paint sink
through the previous layers so as to render
the latter partially visible. The effect obtained
is one of fluid mists or cloudbursts created by
the chromatic and brushstroke gestures in the
lower layers.

Such effects tie together, metaphorically,
the production process of the painting — or
of the image' - and a natural phenomenon,
hence referring to landscape and sensory
dimensions which, at first glance and prima
facie, prompt reflection about the abstract
nature of the finished works. Traces and
fragments of veiled or recaptured signs of the
process of creation, (re)appearing or having
entered in the end, punctuating the surface
of the paintings, seem furthermore to bear
witness to a relationship between painting
and writing whilst implying effects of con-
tradiction and differentiation, in terms of
craftsmanship, between various modes of
application and spatialisation of brushstroke
and signs.

These two dimensions, of naturalisation
on the one hand and of differentiation on the
other, point to the at least hundred-year-old
history of abstraction in painting, thereby
placing Nadia Lichtig’s approach within the
continuum of the research by pioneers of
abstraction such as Kandinsky. Nadia lived
and grew up in Munich close to the place and
the memory of the art laboratory, in the mate-
rial and in the theoretical sense, of Der Blaue
Reiter, but also alongside symbolism, expres-
sionism and Central European fauvism, as

1. Being French, | use the term ‘painting’ rather than
‘image’, which is closer to German (Bild) and which Nadia
Lichtig uses in order to qualify, to name a group, as well as
a representational means uniting both: material (medium,
techniques, work surface) and symbolic (the image, the
representation) dimensions. Ultimately, no doubt, we refer
to the same thing, but these cultural differences regarding
concepts relative to the painting and to the image, to the
painting as an image and to the image as a painting, would
warrant some reflection in order to consider and discuss
the different approaches to painting, to the picture, to

the image in the pictorial surface and beyond, in French,
in German and in English, for instance (in English one
refers to the ‘painting’ or the ‘picture’ whereas the notion
of ‘tableau’, still present and used in French, refers to
‘tableau vivant’, which has nothing or very little to do with
the less specialised use of ‘tableau’ in French).

36

(de)

NADIA LICHTIGS jiingste Gemailde
(2013-2014) aus den Serien It’s all gone,
Mpyodésopies und der immer noch fortgesetz-
ten Pictures of Nothing stellen sich dar wie
wiéssrige Flachen, auf denen die obersten,
stark verdiinnten Schichten des Olgemaildes
diejenigen bewahren, teilweise sichtbar las-
sen, die ihnen vorangingen. So erzielen sie —
unter dem chromatischen und gestischen
Einfluss fritherer Schichten - den Effekt von
Wolken oder reifSfendem Wasser.

Diese Wirkungen setzen metaphorisch den
Schaffensprozess des Geméldes — oder Bil-
des' - einem natiirlichen Phdnomen gleich,
verweisen auf landschaftliche Dimensionen
und Sinneseindriicke, die auf den ersten
Blick der Abstraktion vollendeter Werke nicht
widersprechen. Brocken, Fragmente von
verborgenen, iiberlebten Zeichen des Schaf-
fensprozesses, wieder aufgetaucht oder final
eingeschrieben, die Oberfldche der Gemélde
betonend, scheinen andererseits die Bezie-
hung zwischen Malerei und Schrift zu bezeu-
gen. Dabei implizieren sie die Wirkungen von
Kontradiktion und Differenzierung verschie-
dener Applikationsweisen und der Verrdumli-
chung von bildlicher Gesten und Zeichen.

Diese beiden Dimensionen — Naturali-
sierung und Differenzierung — verweisen
zum einen auf eine iiber hundertjdhrige
Geschichte der malerischen Abstraktion und
schreiben Lichtigs Herangehensweise in die
Kontinuitit der Pioniere der Abstraktion wie
Kandinsky ein. Sie wuchs in Miinchen auf,
lebte dort in rdumlicher wie geistiger Néhe,
sowohl im kiinstlerischem Empfinden als
auch im theoretischen Verstandnis, zum

1. Als Franzose verwende ich lieber den Begriff , tableau*
(Gemalde) als ,,image” (Bild, Abbild), was dem deutschen
,Bild" mehr zu entsprechen scheint und von Nadia Lichtig
verwendet wird, um sowohl ein Ensemble als auch ein Dis-
positif der Repréasentation, das materielle (Halterung, Tech-
niken, kunstvolle Oberflache) und symbolische (Vorstellung,
Darstellung) Dimensionen vereint, benennen und qualifizie-
ren zu kénnen. Letzten Endes sprechen wir von derselben
Sache, doch bedurften diese kulturellen Unterschiede
hinsichtlich der Begriffe ,,Gemalde” und ,,Bild“, vom ,,Ge-
malde als Bild“ und vom ,,Bild als Gemaélde" einer nadheren
Betrachtung, um tber die verschiedenen Annaherungen

an Malerei/Gemalde/Bild auf dem Gebiet der Malerei auf
Franzosisch, Deutsch und Englisch reflektieren respektive
diskutieren zu kénnen (im Englischen zum Beispiel spricht
man von ,painting" oder ,picture”, die aus dem Franzé-
sischen erhaltene und verwendete Bezeichnung ,tableau*
wird im Zusammenhang des ,tableau vivant* [lebendes
Bild, Begriff aus der Theatersprache] verwendet, was nichts
oder nur wenig mit dem weniger spezialisierten Gebrauch
des Wortes ,tableau” im Franzosischen zu tun hat).

(fr)

LES RECENTS TABLEAUX de Nadia
Lichtig (2013-2014), des séries It’s all gone,
Myodésopies et 'actuelle en cours Pictures
of Nothing, se présentent tels des surfaces
aqueuses, ou les dernieres couches de pein-
ture a I'huile tres délayée préservent partiel-
lement visibles celles qui les ont précédées,
occasionnant des effets de nuées ou de
torrents sous l'influence chromatique et ges-
tuelle des couches antérieures.

Ces effets assimilent métaphoriquement
le processus de production de la forme du
tableau — ou de 'image’ — 2 un phénomene
naturel, renvoyant a des dimensions et des
sensations paysageres qui ne contredisent pas
l'abstraction, au premier regard manifeste, des
ceuvres achevées. Des bribes, des fragments
de signes enfouis ou rescapés du processus de
création, (ré)apparus ou inscrits in fine, ponc-
tuant la surface des tableaux, paraissent par
ailleurs témoigner d'une relation entre pein-
ture et écriture tout en impliquant des effets
de contradiction et de différenciation, sur un
plan facturel, entre différents modes d’appli-
cation et de spatialisation du geste pictural et
du signe.

Ces deux dimensions, de naturalisation
et de différenciation, renvoient a une his-
toire au moins centenaire de I'abstraction
picturale, inscrivant la démarche de Nadia
Lichtig dans la continuité des recherches de
pionniers de l'abstraction tel Kandinsky - elle
avécu et grandi a Munich, dans la proximité
et la mémoire du laboratoire esthétique, tant
sensible que théorique, du Blaue Reiter, mais
aussi du symbolisme, de 'expressionnisme
et du fauvisme d’Europe Centrale, dont on
retrouve trace dans ses petits formats anté-
rieurs, les Memory Gardens de 2010-2011 —,

1. Le Frangais que je suis emploie plus volontiers le
concept de tableau que celui d’image, semble-t-il plus
propre a I'allemand (Bild) et utilisé par Nadia Lichtig, pour
qualifier, nommer un ensemble, autant qu’un dispositif de
représentation unissant dimensions matérielles (support,
techniques, surface ouvragée) et symboliques (I'image,

la représentation). Au bout du compte, nous parlons sans
doute de la méme chose, mais ces différences culturelles
de concepts relatifs au tableau et a I'image, au tableau
comme image et a I'image comme tableau, mériteraient

un approfondissement pour penser, discuter les différentes
approches de la peinture/du tableau/de I'image dans le
champ pictural et au-dela, tant en frangais, en allemand
qu’en anglais par exemple (en anglais, I'on parlera de pain-
ting ou de picture, quand la notion de tableau, préservée
et utilisée du lexique francais, renvoie au «tableau vivant»,
ce qui n'a rien ou peu a voir avec I'usage moins spécialisé
du mot tableau en francais).
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her preceding smaller work, namely Memory
Gardens (2010-2011), attests. Indeed, these
influences are borne out of possibly synaes-
thetic but above all problematic, deconstruc-
tive and critical lines of inquiry about rela-
tionships between painting, poetry and music
after Mallarmé’s dissociation from Symbolism,
a distance which was later emphasised by the
Cubists and the Futurists and thereafter by the
Constructivists and the Dadaists.

Beyond this, two sources, two desires seem
to inspire Nadia Lichtig’s paintings and like-
wise her methodology, which includes, since
her early works dating back to the start of the
twenty-first century, experimentation with
poetry, voice, sound and music: a tendency
towards the emancipation of the painting
and of the unexpected and the excessive that
the painting process may contain and bring
forth relative to that which has originated it,
namely metonymic and fragile fragments of
lived and felt experiences, of transmissions of
narratives of exile, of family migrations, such
as her sound pieces allow us to make out;
those in which she proceeds by associative
and analogical concatenation whilst playing
upon differentiations at the levels of sound
and meaning of words belonging to different
linguistic sources — those of her family and
personal history: German, Czech, Serbian,
French, English - that is to say, the other
essential driving force in her work.

The latest paintings bear witness to a desire
to go beyond that which in the sound pieces is
still relatively sayable and comprehensible -
that is, the play of and on language in all its
capacity to carry within and to preserve effects
of meaning despite the multilingualism and
polysemy generated by each word and above
all by its consonantal and alliterative con-
catenations, the better to produce a surface
whose pictorial consistency is teeming with
sensations and also to create an autonomous,
sensitive place. That being so, a number of
previous works maintained a link with their
pre-texts — those sequences of words derived
from different stories and languages — in their
visible processes and foregrounding, both vis-
ually and by touch, differentiations of design
and fabrication, of cut-outs and stencil effects
or even of pixelation of template paintings
put through the sieve of an ink-jet printing.
No doubt it was necessary to go through this
process, through this metaphoric acquaint-

38

,asthetischen Labor” des Blauen Reiters, aber
auch des Symbolismus, Expressionismus und
Fauvismus Mitteleuropas, deren Spuren sich
wiederfinden in ihren fritheren kleinen For-
maten, den Memory Gardens aus den Jahren
2010-2011. Zum anderen verweisen sie auch
auf mitunter syndsthetische, hauptsachlich
aber problematische, dekonstruktivistische
und kritische Befragungen der Beziehun-

gen zwischen Malerei, Dichtung und Musik,
die hervorgehen aus der Distanzierung
Mallarmés vom Symbolismus und die ver-
stiarkt bei den Kubisten und Futuristen, spater
bei Konstruktivisten und Dadaisten, zum Aus-
druck kommen.

Dariiber hinaus scheinen zwei Quellen,
zwei Sehnsiichte, Lichtigs Malerei ebenso
wie die Gesamtheit ihres kiinstlerischen
Weges, der seit ihren Anfingen in den frithen
2000er-Jahren poetisches, vokales, akusti-
sches und musikalisches Experimentieren
einschliefst, anzutreiben: das Streben nach
einer Autonomisierung des Gemiéldes und
nach dem, was der Prozess des Malens enthal-
ten und an Unerwartetem im Exzess gesche-
hen lassen kann. Dies steht in Beziehung zu
der anfinglichen Motivation, in diesem Fall
metonymische und fragile Fragmente, die
eigenen emotionalen Erfahrungen entspringt
oder auf Berichte der Familie iiber Exil und
Umsiedlungen zuriickgeht. Von diesen zeu-
gen vor allem die akustischen Stiicke, bei
denen sie mit einer assoziativen und ana-
logen Methode Verkettungen herstellt und
dabei akustische und bedeutungsrelevante
Differenzierungen der Worter, die aus ver-
schiedenen Sprachquellen stammen - jenen
ihrer familidren und persoénlichen Geschichte:
Deutsch, Tschechisch, Serbisch, Franzosisch,
Englisch -, einsetzt, die einen weiteren trei-
benden Bestandteil ihrer Arbeit darstellen.

Die jiingsten Gemailde sind von dem Drang
geprégt, iiber das hinauszugehen, was in der
akustischen Arbeit verhéltnisméfig sagbar
und verstdndlich bleibt — soweit das Spiel mit
und iiber die Sprache, trotz der aus jedem
Wort und insbesondere den konsonanten
oder aliteralen Wortverkniipfungen entste-
henden moglichen Vielsprachigkeit und
Mehrdeutigkeit, Bedeutungseffekte fassen
und bewahren kann -, um zu einer von Emp-
findungen durchtriankten Bildsubstanz zu
gelangen und eine autonome Sinnenwelt zu
schaffen. Zahlreiche frithere Gemaélde hinge-

mais aussi des questionnements éventuelle-
ment synesthésiques mais surtout probléma-
tiques, déconstructifs et critiques relatifs aux
relations entre peinture, poésie et musique,
nés de la distanciation mallarméenne vis-a-vis
du symbolisme, accentués par les cubistes et
les futuristes, puis par les constructivistes et les
dadaistes.

Au-dela, deux sources, deux désirs semblent
motiver les tableaux de Nadia Lichtig, aussi
bien que I'ensemble de sa démarche qui
inclut, depuis ses débuts au tournant des
années 2000, des expérimentations poétiques,
vocales, sonores et musicales: le souci d'une
autonomisation du tableau, et de ce que le
processus pictural peut contenir et faire adve-
nir d'inattendu et en exces par rapport a ce
qui en a motivé la mise en route, en 'occur-
rence des fragments métonymiques et fragiles
d’expériences vécues et sensibles, de trans-
missions de récits d’exils et de déplacements
familiaux, dont témoignent principalement
ses pieces sonores, pour lesquelles elle opere
par enchainements sur un mode associatif et
analogique tout en jouant des différenciations
sonores et significatives de mots provenant de
différentes sources linguistiques — celles de son
histoire familiale et personnelle: allemand,
tcheque, serbe, francais, anglais —, soit l'autre
élément moteur, essentiel, de son travail.

Si les plus récents tableaux témoignent d'un
désir d’excéder ce qui dans le travail sonore
demeure relativement dicible et compréhen-
sible - le jeu de langage et sur le langage,
dans ce qu'il peut contenir ou préserver d’ef-
fets de significations, malgré le multilinguisme
et la polysémie née de chaque mot et, surtout,
de leurs enchainements consonants ou alité-
rants —, pour parvenir a un plan de consistance
picturale gorgé de sensations et créer
un lieu sensible autonome, nombre de
tableaux antérieurs préservaient un lien avec
leurs pré-textes — ces enchainements de mots
issus de différents récits et langues —, dans
leurs processus visibles et marquants visuelle-
ment autant que tactilement des différencia-
tions de plans et de factures, de découpes et
d’effets de pochoir, ou encore de pixellisation
de tableaux tramés passés au tamis d'une
impression jet d’encre. Il fallait sans doute en
passer par 13, par cette accointance métapho-
rique entre les processus de différenciation des
mots et de différenciation des couches et des
procédés picturaux (sur un mode assez proche
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ance between the processes of differentiation
of words and those of differentiation of the
layers and pictorial techniques (in a manner
quite similar to the braidings of a Frangois
Rouan and his sustained combination of
processes of differentiating images at the
level of their aesthetic and cultural range on
the one hand and processes of division, of
differentiation and displacement of pictorial
techniques within the painting on the other),
in order to grow progressively detached from
the sources, as illustrated in Nadia’s collection
of stories of travels through landscapes at the
time of family exiles, which attained form and
oneiric expression in the small paintings of
the Memory Gardens series.

To paint on the basis of and against back-
grounds of fragments, of leftovers of paint
as well as of language, of individual and
collective narratives, of forms, images, signs
and words worn out for having been used
intensely and to the point of reification if not
salvaged, — be it in a ruinous or ghost-like
state — of experiences, of actual life subjected
to and undergone sudden liberating dis-
placements, of trauma or of crisis, is a motif,
a frequent motivation after World War I1, of
painters (from Cy Twombly and Simon Hantai
to Frédéric Diart, through Bernard Réquichot,
Oyvind Fahlstrém, Thomas or, in a different
way, Sigmar Polke and Christopher Wool)
and of writers and poets (Maurice Blanchot,
Ghérasim Luca, Gil J. Wolman, Francois
Dufréne, W. G. Sebald) as well as musicians
(Fragmente-Stille, an Diotima by Luigi Nono
being perhaps the most striking example, both
in a programmatic and paradigmatic sense).

Halfway through the 1990s, Marie-José
Mondzain appeared to identify a large propor-
tion of these practices, in the pictorial sphere,
to ‘melancholy discourses’ in works which
put forward, ‘in the name of an irreparable
lack’,2 the ‘emblems of the lack and the emp-
tiness’ bringing face to face the tearing apart,
the rupture and the open-endedness, the
amorphous even, the fragment and the ruins
of gestures, of language, of painting, of unitar-
ian and totalising shapes, and the ‘idolising
ceremonies (...), iconic dreams and iconophile

2. The pointless mourning affecting many individuals
since the emergence of Romanticism — poetry and
Holderlin’s crisis constituting the fundamental and found-
ing references, along with the paintings of Caspar David
Friedrich.
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gen wahren visuell und taktil eine Verbindung
zu ihren ,pré-textes’, den Textskizzen - diesen
Aneinanderreihungen von aus verschiedenen
Berichten und Sprachen stammenden Wor-
tern — mit ihrem ablesbaren, markanten Pro-
zedere der Differenzierung von Aufbau und
Gliederung, Zuschnitten und Schablonen-
effekten oder Verpixelung von Rasterbildern
im Siebcharakter eines Tintenstrahldrucks.
Zweifellos muss der Weg iiber diese metapho-
rische Beziehung einer Differenzierung der
Worter einerseits und der Bildschichten und
Arbeitsprozesse andererseits fithren (nach
einer Art und Weise, die den ,Tressagen’,

den abstrakten Collagen aus zerschnittenen
und wieder zusammengeflochtenen Papie-
ren eines Francois Rouan, verwandt ist, der
unaufhorlich den Prozess der Differenzierung
der Bilder in ihrer dsthetischen wie kulturellen
Reichweite und den Prozess der Gliederung,
Differenzierung und Verschiebung der maleri-
schen Verfahren innerhalb eines Bildes kom-
biniert). Nur so kann nach und nach eine Los-
16sung von den Urspriingen stattfinden — den
Berichten der Familie iiber die Durchquerun-
gen der Landschaften auf dem Weg ins Exil,
die von Lichtig zusammengetragen wurden
und onirischen Ausdruck fanden in den klei-
nen Gemélden der Serie Memory Gardens.

Ausgehend von Fragmenten und den
Resten zu malen, die so von der Malerei und
der Sprache bleiben, von individuellen und
kollektiven Berichten, von durch intensiven
Gebrauch abgegriffenen, vergegensténdlich-
ten oder iiberlebten, ruinierten oder diisteren
Formen, Bildern, Zeichen und Wortern, von
Erfahrungen, von Erlebtem - jéh erlittenen
Vertreibungen oder befreiendem Exil —, von
Traumata oder Krisen, ist seit dem Zweiten
Weltkrieg Motiv und stédndig wiederkehrender
Beweggrund von Malern (von Cy Twombly
und Simon Hantai bis zu Frédéric Diart
iiber Bernard Réquichot, Oyvind Fahlstrom,
Thomas oder, anders, Sigmar Polke und
Christopher Wool), Schriftstellern und Dich-
tern (Maurice Blanchot, Ghérasim Luca, Gil
] Wolman, Francois Dufréne, W. G. Sebald)
und Musikern (wie Luigi Nono, dessen
Fragmente-Stille, an Diotima vielleicht das
treffendste, zugleich programmatische wie
paradigmatische Beispiel ist).

Marie-José Mondzain setzte Mitte der
1990er-Jahre einen Grofteil dieser Prakti-
ken auf dem Gebiet der Malerei gleich mit

des tressages d'un Frangois Rouan, qui ne
cesse de combiner processus de différencia-
tion des images dans leurs portées esthétiques
et culturelles et processus de division, de dif-
férenciation et de déplacement des procédés
picturaux au sein du tableau), pour pouvoir,
progressivement, assumer un détachement
avec les sources - les récits de traversées de
paysages lors d’exils familiaux, recueillis par
Nadia Lichtig, qui trouverent forme et expres-
sion oniriques dans les petits tableaux de la
série Memory Gardens.

Peindre sur base, et sur fond de fragments,
de ce qui reste, tant de la peinture que du
langage, de récits individuels et collectifs, de
formes, d'images, de signes et de mots usés
par usage intensif et réifiant ou bien rescapés,
ruinés ou spectraux, d’expériences, de vécus
soumis a de subi(t)s ou émancipateurs dépla-
cements, de traumatismes ou de crises, est
un motif, une motivation fréquente, depuis
la Deuxieme Guerre mondiale, de peintres
(depuis Cy Twombly et Simon Hantai jusqu’a
Frédéric Diart, en passant par Bernard
Réquichot, Oyvind Fahlstrém, Thomas ou,
différemment, Sigmar Polke et Christopher
Wool), d’écrivains et de poetes (Maurice
Blanchot, Ghérasim Luca, Gil ] Wolman,
Francois Dufréne, W. G. Sebald), comme de
musiciens (Fragmente-Stille, an Diotima
de Luigi Nono en est peut-étre I'exemple le
plus frappant, a la fois programmatique et
paradigmatique).

Au milieu des années 1990, Marie-José
Mondzain semblait identifier une grande
partie de ces pratiques, dans le champ pictu-
ral, a des «discours de la mélancolie » dans
des ceuvres qui privilégient, «<au nom d'un
manque irréparable?», les «emblémes du
manque et de la béance », opposant la déchi-
rure, 'ouverture et 'inachévement, voire
I'informe, le fragment et la ruine du geste, du
langage, de la peinture, de la forme unitaire
et totalisante, aux « cérémonials idoléatres (...),
réves iconiques et ambitions iconophiles» que
l'auteure identifiait au Pop Art et a ses suites?.

2. Le deuil sans objet qui affecterait nombre de sujets
occidentaux depuis le Romantisme — la poésie et la crise
d'Holderlin étant des repéres fondamentaux et fondateurs,
aussi bien qu’autrement la peinture de Caspar David
Friedrich.

3. Marie-José Mondzain, dans I'introduction de son livre
Image, icéne, économie: les sources byzantines de I'ima-
ginaire contemporain, Paris, Seuil, coll. L'ordre philoso-
phique, 1996.
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ambitions’ which the author, Mondzain, iden-
tified with Pop art and its derivations.®

Since the 1960s, the works by Simon Hanta,
wich are of particular interest to Nadia Lichtig,
have been emblematic of this crisis, and all
the more so his last digital works finished in
2001 at Fresnoy in Tourcoing.

They are based on transfers and digital
prints of photographic reproductions of his
old work; they are mere bluish and dotted
vestiges of the unmade basic structure of
the pictorial surface. Taking as a point of
departure his own work already bearing the
marks of the fragmentation and ‘star-like’
appearance process undergone by the paint
through time, Hantai would thus highlight a
melancholy characteristic of progressing time,
observable in Warhol’s distressed serigraphic
images and thereafter in the New York appro-
priationists’ images which Craig Owens had
pointed out when speaking of ‘fragments or
ruins to be deciphered’, referring to the works
of Troy Brauntuch.*

These allegorical dimensions can be found
in Nadia Lichtig’s prominent cut-outs in
paintings of 2012 and 2013 and in her ink-jet
prints harking back, in part, to an heir of
appropriationism and of a Warholian Pop Art
perceived as being entropic and melancholy,
Christopher Wool. But in Nadia Lichtig’s
ceuvre, there is no place for postmodern dis-
course on the reifying and destructive effects
of technical reproducibility standing against
a modernist vision of painting as a privi-
leged place and exercise of originality and
authenticity.

The main issue is being able to consider
and to work on the substance itself, the very
stuff of life, of painting and of language to the
extent that they are fidgety, that they are a
priori imperfect in their ‘reprieve, demurral,
slow delivery, polyphony of meaning and
of languages’® in the processes of transcrip-
tion, mediation, and articulation of words,
gestures and sensations either actually lived

3. Marie-José Mondzain, in the introduction to her book
Image, icéne, économie: les sources byzantines de
I’imaginaire contemporain, Paris, Seuil, coll. L'ordre
philosophique, 1996.

4. Craig Owens, ‘The Allegorical Impulse: Towards a Theory
of Postmodernism’ (two parts), in: October, MIT Press,
Spring and Summer 1980.

5. Excerpt from a note by Nadia Lichtig, Paris, June 2014.
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»Abhandlungen iiber Melancholie in Werken,
die ,im Namen eines irreparablen Defizits“?
die ,,Sinnbilder von Mangel und Gespalten-
heit privilegieren und Riss, Offnung und
Unfertigkeit, sogar Formlosigkeit, Fragment
und Zerfall von Geste, Sprache, Malerei, ver-
einheitlichender und totalisierender Form,
den ,abgoéttischen Ritualen [...], ikonischen
Trdumen und ikonophilen Ambitionen*
gegeniiberstellen, die die Autorin mit der Pop
Art und ihren Spielarten gleichsetzt.?

Die Werke von Simon Hantai aus den
1960er-Jahren, die fiir Lichtig von Bedeutung
sind, sind beispielhaft fiir diese Krise. In stér-
kerem Maf3 aber noch sind es seine jiingsten
digitalen Arbeiten, die im Jahr 2001 in ,Le
Fresnoy“ (Nationales Studio fiir zeitgenos-
sische Kunst) in Tourcoing entstanden: Auf
der Basis von Transfers und Digitaldrucken
fotografischer Reproduktionen seiner friihe-
ren Werken zeigen seine letzten Bilder nur
noch angedeutete, bldulich-rote Uberreste der
unwirklich erscheinenden Rasterstruktur der
Bildkomposition. Von seinen eigenen, bereits
von den Prozessen der Fragmentierung und
»Zersprenkelung” gepragten Werken ausge-
hend, hob Hantai einen melancholischen
Grundzug der Epoche hervor, der sich bereits
in den abgestuften Serigrafien Warhols und
spéter in den Werken der New Yorker Appro-
priation Art abzeichnete — wie Craig Owens
deutlich machte, als er angesichts der Werke
von Troy Brauntuch iiber die ,zu entrédtselnden
Fragmente oder Triimmer" sprach.*

Diese allegorischen Dimensionen finden
sich in den akzentuierten Zuschnitten der in
den Jahren 2012 und 2013 entstandenen Bil-
dern Lichtigs und in ihren Tintenstrahldrucken
wieder, die zum Teil auf Christopher Wool
verweisen, einen Erben der Appropriation Art
und einer als entropisch und melancholisch
wahrgenommenen Warhol’schen Pop Art. Im
(Euvre Lichtigs aber geht es nicht um post-
moderne Diskurse {iber die verdinglichenden

2. Die grundlose Trauer bestimmte zahlreiche abendlandi-
sche Sujets seit der Romantik, deren grundlegende Mei-
lensteine und Initiatoren die Dichtung und Krise Holderlins
ebenso sind wie die Malerei von Caspar David Friedrich.

3. Marie-José Mondzain, in der Einleitung zu ihrem

Buch /mage, icéne, économie: les sources byzantines

de I'imaginaire contemporain, aus der Reihe ,,L'ordre
philosophique®, Paris 1996.

4. Craig Owens, ,, The Allegorical Impulse: Toward a Theory

of Postmodernism* (zwei Teile), in: October, MIT Press,
Frihjahr und Sommer 1980.

Depuis les années 1960, les ceuvres de
Simon Hantai, qui importent beaucoup a
Nadia Lichtig, sont exemplaires de cette
crise, et plus encore ses derniers travaux
numeériques, réalisés en 2001 au Fresnoy a
Tourcoing: réalisés a partir de transferts et
impressions numériques de reproductions
photographiques de ses ceuvres anciennes,
ces derniers tableaux ne sont plus que des
vestiges violacés et en pointillés de la struc-
ture-trame déréalisée du plan pictural. En
partant de ses propres ceuvres, déja marquées
par des processus de fragmentation et d’« étoi-
lement» de la peinture, Hantai mettait ainsi
en évidence un trait mélancolique d’époque,
déja perceptible dans les images sérigra-
phiques dégradées de Warhol puis dans les
images des appropriationnistes new-yorkais —
comme l'avait pointé Craig Owens en parlant
de «fragments ou de ruines a déchiffrer» au
sujet des ceuvres de Troy Brauntuch*.

Ces dimensions allégoriques, on les
retrouve dans les découpes accentuées de
tableaux de 2012 et 2013 de Nadia Lichtig et
dans ses impressions jet d’encre qui renvoient
en partie a un héritier de l'appropriationnisme
et d’'un Pop Art warholien per¢u comme
entropique et mélancolique, Christopher
Wool. Mais dans 'ceuvre de Nadia Lichtig, il
n’est pas question de discours postmodernes
sur les effets réifiants et destructeurs de la
reproductibilité technique a I'encontre d'une
vision moderniste de la peinture comme lieu
et exercice privilégiés de 'originalité et de
l'authenticité.

Lenjeu est de considérer, de travailler la
matiere méme, la trame méme de la vie, de
la peinture et du langage dans ce qu’ils ont
d’intranquille, de défauts a priori dans leur
«sursis, délai, retard d’arrivage, polyphonie
de sens et de langues®», dans les processus de
transcription, de médiation et d’articulation
des mots, des gestes et des sensations vécus
ou recueillis d’autres sujets. Car, comme elle
I'écrit si bien, «nous ne coincidons jamais
avec nous-mémes, ne cessons de disparaitre
et de réapparaitre autrement®».

4. Craig Owens, « The Allegorical Impulse: Towards a
Theory of Postmodernism» (deux parties), in: October, MIT
Press, printemps et été 1980.

5. Extrait d’'une note de Nadia Lichtig, Paris, juin 2014.
6. Extrait d'une note de Nadia Lichtig, Paris, juin 2014,
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or collected via others. This is because, as
Nadia rightly puts it, ‘we never coincide with
ourselves, never stop disappearing and reap-
pearing under a different guise’.®

And the role of the painting - or of the
image - is to collect, to condense in the space
and the time in which it will belong after com-
pletion, those initially negative but indubit-
ably vital dimensions and issues of time-lag,
of the impossible coincidence of the present
and the unfinished.

Tristan Trémeau is an art critic, doctor of History of Art,
exhibition curator, professor at the Ecole supérieure des
beaux-arts de Tours (Epcc Esha TALM) at the Académie royale
des beaux-arts de Bruxelles (ARBA-ESA) as well as professor
at Université Paris 1- Sorhonne.

His first book, In art we trust: L'art au risque de son éco-
nomie, was published in 2011 by Aka/Al Dante (Brussels/
Marseilles). His upcoming book, Agents Doubles, will be pub-

lished by Editions Les Prairies ordinaires (Paris) in May 2015.

Archives of his writings are accessible on his blog:
http://tristantremeau.blogspot.com.

6. Excerpt from a note by Nadia Lichtig, Paris, June 2014.
44

und dekonstruktivistischen Wirkungen tech-
nischer Reproduzierbarkeit gegeniiber einer
modernistischen Vision der Malerei, die auf
dem Privileg von Originalitdt und Authentizi-
tdt basiert.

Hauptgegenstand der Arbeiten Lichtigs ist
es, die Beschaffenheit der Malerei, der Spra-
che und die Grundlage des Lebens selbst zu
betrachten, zu bearbeiten, in allem, was sie
a priori an Unruhe, an Unperfektem enthal-
ten, in ,ihrer Verschiebung, Verzégerung,
Polyphonie der Sinne und Sprachen®,® und
dies in den Prozessen der Transkription,
Mediation und Artikulation von Wortern, Ges-
ten, eigenen Empfindungen oder von gesam-
melten Eindriicken anderer Personen. Denn,
wie sie selbst treffend schreibt, ,,wir stimmen
nie mit uns selbst tiberein, héren nicht auf, zu
verschwinden und anders wieder aufzutau-
chen*“.®

Und beim Gemilde - beim Bild - geht es
gerade um das Sammeln, das Zusammen-
fassen in Raum und Zeit dieser urspriing-
lich negativen, aber letztlich existenziellen
Dimensionen und Problematiken der
Ungleichzeitigkeit, der unmoglichen Koin-
zidenz in der Gegenwart und innerhalb des
,Unvollendetseins*

Tristan Trémeau promovierte im Fach Kunstgeschichte. Er
ist Kunstkritiker, Ausstellungskurator und Professor an der
Ecole supérieure des beaux-arts in Tours (Epcc Esha TALM),
und an der Académie royale des beaux-arts in Briissel (ARBA-
ESA) und lehrt an der Sorbonne in Paris.

Sein erstes Buch In art we trust: L'art au risque de son
économie erschien im Jahr 2011 im Verlag Aka/Al Dante
(Briissel/Marseille). Das nachste wird im Mai 2015 mit dem
Titel Agents doubles im Verlag Les prairies ordinaires (Paris)
erscheinen.

Das Archiv seiner Schriften kann eingesehen werden auf
seinem Blog: http://tristantremeau.blogspot.com.

5. Auszug aus Aufzeichnungen von Nadia Lichtig, Paris,
Juni 2014.

6. Auszug aus Aufzeichnungen von Nadia Lichtig, Paris,
Juni 2014,

Etl'enjeu du tableau — ou de I'image — est
de recueillir, de condenser dans 'espace et le
temps qui lui seront propres une fois ache-
miné a son terme, ces dimensions et problé-
matiques a priori négatives mais proprement
vitales du délai, de I'impossible coincidence
au présent et de I'inachévement.

Tristan Trémeau est critique d’art, docteur en histoire de
I'art, commissaire d’expositions, professeur a I'Ecole supé-
rieure des heaux-arts de Tours (Epcc Esha TALM) et a I'’Acadé-
mie royale des beaux-arts de Bruxelles (ARBA-ESA) et chargé
de cours a I'Université Paris 1- Sorhonne.

Son premier livre, In art we trust: L'art au risque de
son économie, a paru en 2011 aux éditions Aka/Al Dante
(Bruxelles/Marseille). Le prochain, Agents doubles, paraitra
en mai 2015 aux éditions Les prairies ordinaires (Paris).

Des archives de ses écrits sont consultables sur son blog:
http://tristantremeau.blogspot.com.
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(en

)

IT'S ALL
GONE

Series of paint-
ings, oil on canvas,
1.60 x15 m and
5 x 20 m towed
behind an airplane,
photography, sound
piece on prepared
record player, 2014

IT'S ALL
GONE

Reihe von
Gemilden, Ol auf
Leinwand, 1,60 x15m
und 5x20m von
einem Flugzeug
gezogen, Fotografien,
akustische Arbeit
auf bearbeitetem
Plattenspieler, 2014

(fr)

IT'S ALL
GONE

Série de peintures,
huile sur toile,
1,60x15met5x20m
remorquées par un
avion, photographies,
piéce sonore sur
platine vinyle
préparée, 2014

what’s growing on the sides /
it's all gone / the streets look
all the same / and the city
centres look all the same /
people shop at the same
places and wear the same
clothes / have all the same

faces / and strive for

the same things / yo
25 million possibilitie
be this or that or so
else / where is the s

radio / they play the
songs / all over agai
people only love wha
know / that’s what t
people only love wha
know / even though
is nothing so differe

your mind and mine

wear the same cloth
the shops we goto /

are all the same / an

is nothing growing o
sides / it's all gone
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HEADLESS

(en)

Series of paintings,
30 x 40 cm each,
digital prints derived
from paintings of
the same series,

110 x 143 cm each,
sound piece, 2013

HEADLESS

Reihe von Gemadl-
den, je 30 x40 cm,
digitale Drucke nach
Gemilden derselben
Reihe, je 110 x143 cm,
akustische Arbeit,

2013

HEADLESS

(fr)

Série de peintures,
30 x 40 cm chacune,
impressions numé-
riques d’apres les
peintures de la méme
série, 110 x 143 cm
chacune, piece
sonore, 2013

from where I'm looking / I'm
headless / | see your face /
your appearance / and not
my own / it's your head

| see / it’s your face | see /
and not my own
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FIGURE I
Acrylic, pencil
and gold leaf on
canvas, 30 x 40 cm,

2013

FIGURE I
Acryl, Buntstift
und Blattgold
auf Leinwand,
30 x 40 Cm, 2013

FIGURE 1
Acrylique, crayon
et feuille d’or sur
toile, 30 x 40 cm,
2013
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FIGURE II
Acrylic, pencil
and gold leaf on
canvas, 30 X 40 CIn,

2013

FIGURE 11
Acryl, Buntstift
und Blattgold
auf Leinwand,
30 X 40 CIm, 2013

FIGURE 11
Acrylique, crayon
et feuille d’or sur
toile, 30 x 40 cm,
2013

FIGURE III
Acrylic, pencil
and gold leaf on
canvas, 30 x 40 cm,
2013

FIGURE III
Acryl, Buntstift
und Blattgold
auf Leinwand,
30 x 40 Cm, 2013

FIGURE III
Acrylique, crayon
et feuille d’or sur
toile, 30 x 40 cm,
2013




TROPICAL TROPICAL TROPICAL
THOUGHTS THOUGHTS THOUGHTS

ten) Series of paintings, (de) Reihe von Gemail- Série de peintures,
30 x 40cm each, den, je 30 x40 cm, 30 x 40 cm chacune,
sound work, akustische Arbeit, piéce sonore,
2011-2012 2011-2012

* N 0B

A ) y R ¥
. - ™
’ b Y ¥ 4
’ | —
— . i, r‘
-~ .l I ,& i 'd’ millions of thoughts-around
— = 4 my head / looki i
N to creep in / thi ut /
Y } R \ ” thinking about tr :

ods / | hear the noise /
Swear the noise crawl in

y ear / | hear the sound /
I hear the sound crawl in
my ear / | hear the sound /
| hear the noise / | hear the

3 > LANDSCAPE LANDSCHAEFT PAYSAGE
32 noise bright and white I II I II I II
=, 0Oil, acrylic and 0l, Acryl und Huile, acrylique

C@ \ wax on canvas, Wachs auf Leinwand, et cire sur toile,

. : 30 X 40 CIm, 2012 30 X 40 Cm, 2012 30 X 40 CIm, 2012
—_— :
kS !

- |
'
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LANDSCAPE

III, IV

0il, acrylic and wax
on canvas, 30 x 40 CIn,
2012

LANDSCHAFT
III, IV

01, Acryl und Wachs
auf Leinwand,

30 X 40 CImM, 2012

PAYSAGE

III, IV

Huile, acrylique
et cire sur toile,

30 X 40 CIm, 2012

LANDSCAPE

V, VI

0Oil, acrylic and wax
on canvas, 30 x 40 CIm,
2012

LANDSCHAFT

V, VI

0l, Acryl und Wachs
auf Leinwand,

30 X 40 c1m, 2012

PAYSAGE

V, VI

Huile, acrylique
et cire sur toile,

30 X 40 CIm, 2012




LANDSCAPE

VII, VIII

0il, acrylic and

wax on canvas,

30 X 40 CIm, 2012

LANDSCHAFT
VII, VIII

01, Acryl und Wachs
auf Leinwand,

30 x 40 cm, 2012

PAYSAGE

VII, VIII
Huile, acrylique
et cire sur toile,

30 X40cCm, 2012

LANDSCAPE

I1X, X

0Oil, acrylic and wax
on canvas, 30 x 40 CIm,
2012

LANDSCHAFT
11X, X

0l, Acryl und Wachs
auf Leinwand,

30 x 40 cIm, 2012

PAYSAGE

I1X, X

Huile, acrylique
et cire sur toile,

30 X 40 CIm, 2012




THE
PRECARIOUS
IMAGE - The
Phantom of
the Stranger

in the Art of
Nadia Lichtig

DAS
PREKARE
BILD — Das
Gespenst des
Fremden in
der Kunst von
Nadia Lichtig

L'IMAGE
PRECAIRE -
Le fantome de
I’étranger dans
I'art de Nadia
Lichtig

Heike
Fuhlbriigge

(en)

NADIA LICHTIG's picture series Pictures
of Nothing and Memory Gardens originate in
the transgression of media: a previous medium
always underlies the medium of painting.
Sound pieces in which she works with lan-
guage often provide the image source or - as
in Memory Gardens — landscape images from
a Google viewpoint of Polish, Ukrainian and
Hungarian villages, through which her grand-
mother (could have) fled. She also works with
old letters in her family’s possession, drafted
in, for her, partly foreign languages, from which
she extracts written sections. Taken from their
context, these fragments emptied of meaning
reappear on the surfaces of her images and
seem to disappear into a vague nothing. The
artist is less concerned with creating abstrac-
tion and more that the disassembled parts
should ‘represent concrete affects and thought
processes which are released by a word and its
associations’.!

Nothingness

Yet the title Pictures of Nothing is confusing.
What are pictures of nothing? Are they pictures
made of nothing? Or pictures that show noth-
ing? One seems to disappear into the picture
surfaces. They resolve into nothing. Diffuse col-
our swathes are reminiscent of William Turner’s
later works. Worlds of colour dissolve as if in fog
or atmospherically condensed. So the pictures
negotiate a more aesthetic ‘nothing’. Light and
atmosphere set an induced not-being-able-to-
see-anything in the image that cancels out all
pictorially descriptive categories — in front and
behind, figure and ground, near and far, com-
position and space — and thereby presents the
non-sensuous visualisation that, since Hegel,
has been designated ‘nothingness’, and conse-
quently emphasises the image as image.

The Precarious/ The Phantom

The written parts appear like phantoms in
the blurred surfaces of the images. They arise
out of the formless as pure form; the shapes of
the fragments express themselves within shape-
lessness and are precarious in their instability.
They are paradoxical forms, phantoms through
which the formless itself appears. 2 Jacques

1. The artist in written communication with the author,
21.8.2014.

2. August Apel had written about the phenomenon of

the phantom in 1800 in ‘Ueber musikalische Behandlung
der Geister’, in Der Neue Teutsche Merkur, 3 (1800),

pp. 95-111.
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(de)

NADIA LICHTIGS Bildserien Pictures of
Nothing und Memory Gardens entstehen aus
einer medialen Uberschreitung: Stets liegt dem
Medium der Malerei ein vorheriges Medium
zugrunde. Héufig geben Soundpieces, in
denen sie mit Sprache arbeitet, den Bildanlass
oder — wie in Memory Gardens — Landschafts-
bilder aus Google Street View von polnischen,
ukrainischen, ungarischen Dorfern, die ihre
Grofimutter auf der Flucht durchschritten hat
(haben kénnte). Auch arbeitet sie mit alten
Briefen aus Familienbesitz in fiir die Kiinstlerin
teils fremden Sprachen, aus denen sie Schrift-
teile herauslost. Diese aus dem Zusammen-
hang genommenen, sinnentleerten Fragmente
tauchen in den Oberfldchen ihrer Bilder wieder
auf, scheinen gleichsam im nebul6sen Nichts
zu verschwinden. Dabei geht es der Kiinstlerin
weniger darum, Abstraktionen zu schaffen,
sondern die zerlegten Schriftteile sollen , kon-
krete Affekte und Denkprozesse reprasentieren,
die von einem Wort in dessen Assoziationen

«q

ausgelost werden®.

Das Nichts

Doch der Titel Pictures of Nothing (Bilder des
Nichts) irritiert. Was sind Bilder von nichts?
Sind es Bilder, geschaffen aus dem Nichts?
Oder Bilder, die in das Nichts weisen? In den
Bildoberfldchen scheint man zu verschwinden.
Sie 16sen sich in nichts auf. Diffuse Farbverldufe
erinnern an das Spatwerk William Turners. Wie
in Nebel sind Farbwelten aufgeldst oder atmo-
sphirisch verdichtet. Die Bilder verhandeln
so mehr ein dsthetisches , Nichts” Durch Licht
und Atmosphérisches wird ein verursachtes
Nichts-sehen-Konnen ins Bild gesetzt, das alle
bildlichen Beschreibungskategorien — vorne
und hinten, Figur und Grund, Ndhe und
Ferne sowie Komposition und Raum - aufhebt
und dadurch gerade die reine Anschauung, die
nach Hegel das ,Nichts“ bezeichnet, darstellt
und somit das Bild als Bild hervorkehrt.

Das Prekdre/ Die Geister

Die Schriftteile erscheinen wie Geister in den
verschwommenen Oberflachen der Bilder. Als
reine Form treten sie aus dem Formlosen her-
aus. Die Gestalt der Fragmente formuliert sich
im Gestaltlosen; in ihrer Haltlosigkeit sind sie
gleichsam prekar. Es sind paradoxe Gestalten,
Gespenster, durch die das Gestaltlose selber in

1. Die Kinstlerin im Schriftverkehr mit der Autorin
am 21.8.2014.

(fr)

LES SERIES PICTURALES de Nadia
Lichtig Pictures of Nothing et Memory Gardens
se développent a partir du franchissement, du
passage d'un média a un autre : un médium
différent préceéde toujours la peinture. A la
source de I'image, on trouve principalement
des pieces sonores dans lesquelles l'artiste tra-
vaille le langage, mais ce sont parfois - comme
dans Memory Gardens — des photographies
de paysages tirées de Google Street View, des
villages polonais, ukrainiens ou hongrois que
sa grand-mere a(urait) traversés lors de sa fuite.
Lartiste travaille aussi a partir d’anciennes
lettres appartenant a sa famille, rédigées dans
des langues qu’elle ne comprend pas toujours,
et d’'ot elle extrait des parties de texte. Sortis de
leur contexte, vidés de leur sens, ces fragments
semblent tout autant réapparaitre a la surface
de la peinture que disparaitre dans un «rien»
nébuleux. Lartiste ne souhaite pas tant créer
des abstractions que «représenter de maniere
concrete les affects et les processus intellectuels
al'ceuvre dans les associations de mots ' ».

Le Rien

Le titre Pictures of Nothing (images de rien)
irrite. Que signifie une «image de rien» ?
S’agit-il d'images créées a partir du Rien? Ou
bien d’'images qui pointent vers le Rien? Le
spectateur semble disparaitre dans les surfaces
de I'image, elles se dissolvent dans le Rien. Des
écoulements diffus rappellent I'ceuvre tardive
de William Turner. Des mondes chromatiques
semblent se dissoudre dans le brouillard ou se
condenser sous l'effet de phénomenes atmos-
phériques. Les images évoquent un « Rien »
d’ordre esthétique. A travers la lumiere et les
représentations atmosphériques, est mis en
scene un «ne-rien-pouvoir-voir » qui abolit les
catégories descriptives (premier-plan et arriere-
plan, figure et fond, proximité et distance,
composition et espace) en venant ainsi a repré-
senter la contemplation pure - celle qui, selon
Hegel, dénote le «Rien » —, permettant a I'image
de réapparaitre en tant qu’'image.

Le Précaire/ Les Fantomes

Les fragments textuels apparaissent tels des
fantomes a la surface floue des images. En tant
que formes pures, ils se distinguent de I'in-
forme dont ils (re)sortent. Mais formulés dans
de l'informe, ils demeurent précaires en ce que

1. Extrait de la correspondance entre |'artiste et I'auteure,
21.8.2014.
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Derrida describes phantoms as unreal compo-
nents and refers to their unstable and precar-
ious nature in view of the ‘public and political
ordering of fantastic, phantasmic, “synthetic”,
“prosthetic” and virtual (...)".3

Nadia Lichtig’s works are ‘precarious’ images
in which form appears to emerge from the
unshaped. The fleeting, precarious condition
denotes that that which is, opens itself up
towards what is not.* In this connection the
artist speaks of an emotional affect and refers to
the previous words and meanings in the letters,
whose contents she unlocks only emotionally.
Perhaps one can describe these affects as an
‘excess’ of the inexpressible, similar to Lacan’s
description® that everything that finds no place
in the symbolic world reappears in the real one.
Perhaps something is found in the precarious
realm, where disappearance is omnipresent,
something that is left over and survives in the
world as an image.

Smuggled Identity

With the partly pseudo-biographic portions
of her works as well as the questions and inter-
views that she processes in the sound pieces,
the artist uses ethnographic strategies in ques-
tioning the ‘stranger’ or ‘other’ in her identity.
The ‘stranger’ or ‘other’ is often the inexpressi-
ble and only emotionally understandable thing
to which one finds no access.®

Using smuggling as a technique, Lichtig
transports particles of past biographies into
her works and thus transgresses different
media. These biographical particles emerge
like contraband. In a secret transfer, fragments
of other lives reach the surface. Smuggling
denotes movement; it flows, spreads out like a
swarm and ignores boundaries. Smuggling is
always precarious. The identity of past sub-
jects remains unknown. They are not visible or
identifiable. They operate completely as ideas
and notions that illegitimately occupy spaces,
ideas that are nowhere really at home. They
are not retained in a structure of knowledge;

3. Jacques Derrida, Specters of Marx, Routledge, London
2006, p. 107.

4. See Robert Suter, Thorsten Bothe, Prekéare Bilder, Fink
Wilhelm, Munich, 2010.

5. Jaques Lacan, The Ethics of Psychoanalysis, 1959-1960,
Seminar VI, Tavistock/Routledge, 1992, p.109

6. See Gayatri Chakravorty Spivak's earlier essay, ‘Can the
Subaltern Speak?’, in Cary Nelson & Lawrence Grossberg
(eds.), Marxism and the Interpretation of Culture, University
of Illinois Press, Chicago, 1988.
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Erscheinung tritt.2 Jacques Derrida beschreibt
Gespenster als irreale Komponenten, verweist
auf ihren instabilen und prekédren Charakter in
Bezug auf die , 6ffentliche und politische Ord-
nung an Phantastischem, Phantomatischem,
,Synthetischem’, ,Prothetischem’ und Virtuel-
lem [...]“.3

Nadia Lichtigs Arbeiten sind , prekare” Bil-
der, in denen die Form aus dem Unférmigen
herausgetreten zu sein scheint. Den fliichti-
gen, prekdren Zustand kennzeichnet, dass er
das, was ist, 6ffnet gegeniiber dem, was nicht
ist.# Die Kiinstlerin spricht in diesem Zusam-
menhang von einem emotionalen Affekt und
bezieht sich auf die ehemaligen Worte und
Bedeutungen in den Briefen, deren Inhalt sie
nur emotional erschlieft. Vielleicht kann man
diesen Affekt auch als ,Uberschuss” des Unaus-
sprechlichen bezeichnen, etwas von dem Lacan
schrieb,’ dass alles, was in der symbolischen
Welt keinen Platz findet, sich im Realen wieder-
finde. Vielleicht findet sich im Prekéren, in dem
das Verschwinden omnipréasent ist, etwas, das
tibrig bleibt und in der Welt als Bild iiberlebt.

Geschmuggelte Identitdit

Mit den teilweise pseudobiografischen
Anteilen in ihren Arbeiten sowie Befragungen
und Interviews, die sie in den Soundpieces
verarbeitet, verwendet die Kiinstlerin ethnogra-
fische Strategien, indem sie nach dem fragt, was
das Fremde in ihrer Identitit ist. Das ,, Fremde“
oder ,,andere” ist hiufig das Unsagbare und nur
emotional Verstehbare, zu dem man keinen
Zugang mehr findet.®

Mit einer Technik des ,, Schmuggelns” trans-
portiert Lichtig Partikel vergangener Biografien
in ihre Arbeiten, und {iberschreitet so die ver-
schiedenen Medien. Diese biografischen Parti-
kel tauchen wie Schmuggelware auf. In einem
heimlichen Transfer gelangen Bruchstiicke
anderer Leben an die Oberflache. Schmuggeln
kennzeichnet Bewegung, ist fliefiend, breitet

2. Bereits 1800 schrieb August Apel zum Phanomen der
Geister: ,,Ueber musikalische Behandlung der Geister”, in:
Der Neue Teutsche Merkur, 3 (1800), S. 95-111.

3. Jacques Derrida, Marx’ Gespenster, Frankfurt am Main,
1995, S. 107.

4. Vgl. dazu: Robert Suter, Thorsten Bothe, Prekére Bilder,
Fink Wilhelm, Minchen, 2010.

5. Vgl. Jacques Lacan, Das Seminar, Buch VII, Die Ethik der
Psychoanalyse, Weinheim, Berlin, 1996, S. 140.

6. Vgl. dazu den frithen Aufsatz von Gayatri Chakravorty
Spivak, ,,Can the Subaltern Speak?”, in: Cary Nelson &
Lawrence Grossberg (Hg.): Marxism and the Interpretation
of Culture, University of lllinois Press, Chicago, 1988.

rien ne les retient. On a affaire a des formes
paradoxales, a des spectres a travers lesquelles
I'informe se manifeste?. Jacques Derrida décrit
les spectres comme autant de composantes
irréelles dont le caractere instable et précaire
est a mettre en référence avec «ce qui se passe
de fantastique, fantomatique, “synthétique’,
“prothétique”, virtuel, dans l'ordre (...) publique
ou politique?®».

Les travaux de Nadia Lichtig sont des images
précaires ol la forme semble émerger momen-
tanément de I'informe. Le caractere furtif,
précaire, de cet état est marqué par le fait que
ce-qui-est s'ouvre a ce-qui-n’est-pas*. L'artiste
évoque des affects qui seraient a mettre en lien
avec la signification passée des lettres, significa-
tion qu’elle ne peut déchiffrer qu’émotionnelle-
ment. Peut-étre pourrait-on aussi désigner ces
affects comme un «surplus d’inexprimable »

a propos de quoi Lacan écrit que tout ce qui
ne trouve pas de place dans le monde symbo-
lique, se retrouve dans le monde réel®. Peut-
étre trouve-t-on dans toute précarité — la ou la
disparition est omniprésente — un résidu, qui
survit dans le monde sous forme d’image.

Identité de contrebande

En insérant, dans ses ceuvres, des compo-
santes partiellement pseudo-biographiques,
des enquétes et des interviews retravaillées
sous forme de pieces sonores, I'artiste a recours
a des stratégies ethnographiques. On pourrait
dire qu’elle interroge ce qu'il y a d’étranger
dans sa propre identité. Ce qui est « étranger »,
ou «autre » correspond souvent a I'indicible, a
ce qui ne s'appréhende que de fagcon émotion-
nelle, a ce a quoi l'on n’a plus acces®.

Par un processus technique qui évoque la
«contrebande » ou la «fraude », Nadia Lichtig
importe des particules biographiques passées
auxquelles elle fait traverser les frontiéres entre
différents médias. Les particules biographiques

2. Déja en 1800, August Appel écrivit, a propos du
phénoméne des fantébmes, un article intitulé « Ueber
musikalische Behandlung der Geister », dans: Der Neue
Teutsche Merkur, 3 (1800), pp. 95-111.

3. Jacques Derrida, Les spectres de Marx, Galilée, Paris,
1993, p. 108.

4. Voir: Robert Suter, Thorsten Bothe, Prekére Bilder, Fink
Wilhelm, Munich, 2010.

5. Voir: Jacques Lacan, Le séminaire, livre VII, L'éthique de
la psychanalyse, Le Seuil, Paris, 1986.

6. Voir: L'essai de Gayatri Chakravorty Spivak, «Can the
Subaltern Speak?» dans: Cary Nelson & Lawrence Grossberg
(dir.), Marxism and the Interpretation of Culture, University
of Illinois Press, Chicago, 1988.
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the written scraps come from a different time,
another cultural reference system, and slide
around without anchoring. This procedure
performatively questions the present, develops
destructive strength without presenting this act
as a conflict.”

Thus Nadia Lichtig questions imagery in her
open and media-transgressing series. She turns
any stability into precarious, unstable moments
which turn against all representational meth-
ods in pictorial discourse. The fragments
of biographical particles hence provide the
opportunity to present the non-visible, the
unrepresentable or emptiness as the absence
of the subject. Foucault, in his well-known rep-
resentational-critical analysis of Las Meninas
by Veldzquez, had already formulated in the
reverse sense that this ‘essential emptiness’,® an
unoccupied place referred to in the image, must
be imagined outside the image.

Heike Fuhlbriigge has a doctorate in art history and teaches at
a number of universities. She has carried out research at the
Bibliotheca Hertziana, was awarded a scholarship at the Cité
International des Arts in Paris, and has been a critic and author
for artnet, Weltkunst, Art-Kunstmagazin and the Tagesspiegel
since 2004. She has curated exhibitions in museums, Salon
Dahlmann Berlin, Kunstraum Kreuzberg / Bethanien, Autocenter
Berlin and various galleries. 2007-2009 she was manager of
the Adrian Piper Research Archive and 2009-201 1director of
the Sammlung Hoffmann Berlin. Since 2011 she has organised
exhibitions from private collections in A PRIVATE VIEW, and
works as co-curator for the Galerie Campagne Premiére. She
publishes and teaches with an emphasis on animal studies,
post-colonialism and theories of globalisation.

7. See the term ‘smuggling’ as a cultural technigue of the
precarious in Irit Rogoff, ‘Schmuggeln: eine verkorperte
Kritikalitat', in Silke Boerma (ed.), Mise en Scéne:
Innenansichten aus dem Kunstbetrieb, Kunstverein
Hannover, 2006, pp. 34-43.

8. Michel Foucault, The Order of Things. An Archaeology of
Human Sciences, Vintage Books Edition, Random House,
1984, p.16.
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sich wie ein Schwarm aus und ignoriert Gren-
zen. Schmuggeln ist stets prekdr. Die Identitét
der vergangenen Subjekte bleibt im Dunkeln.
Sie sind nicht sichtbar und nicht identifizierbar.
Sie operieren ganz wie Ideen und Vorstellun-
gen, die Rdume in illegitimer Weise besetzen,
Ideen, die nirgendwo wirklich zu Hause sind.
Sie sind nicht aufgehoben in einer Wissens-
struktur. Die Schriftfetzen kommen aus einer
anderen Zeit, einem anderen kulturellen Refe-
renzsystem, und gleiten haltlos dahin. Dieses
Vorgehen stellt das Jetzt performativ infrage,
entwickelt zerstorerische Kraft, ohne dass sich
dieser Akt als Konflikt darstellt.”

So stellt Nadia Lichtig in ihren offenen und
Medien iiberschreitenden Serien Bildlichkeit
infrage. Jegliche Stabilitdt wendet sie in prekare,
instabile Momente, die sich gegen alle Repré-
sentationsmethoden im Bilddiskurs wenden.
Die Fragmente biografischer Partikel geben
somit den Anlass zur Darstellung von eigent-
lich Unsichtbarem, Undarstellbarem oder der
Leere, als Abwesenheit des Subjekts. Bereits
Foucault formulierte in ungekehrtem Sinne in
seiner bekannten reprasentationskritischen
Analyse der Las Meninas von Veldzquez, dass
diese ,essenzielle Leere”,® eine unbesetzte
Stelle, auf die im Bild verwiesen wird, aufier-
halb des Bildes gedacht werden miisse.

Heike Fuhlbriigge hat im Fach Kunstgeschichte und ist als
Dozentin an verschiedenen Universititen tétig. Sie forschte an
der Bibliotheca Hertziana in Rom, war Stipendiatin an der Cité
Internationale des Arts in Paris, arbeitet seit 2004 als Kritikerin
und Autorin fiir artnet, Weltkunst, Art-Kunstmagazin, Tages-
spiegel. Sie kuratierte Ausstellungen in Museen, NGBK Berlin,
Salon Dahlmann Berlin, Kunstraum Kreuzberg / Bethanien Berlin,
Autocenter Berlin und verschiedenen Galerien. 2007-2009 war
sie Leiterin des Adrian Piper Research Archive und 2009-2011
Direktorin der Sammlung Hoffmann, Berlin. Seit 2011 organisiert
sie mit A PRIVATE VIEW Ausstellungen von Privatsammlungen
und ist als Adjunct Curator bei der Galerie Campagne Premiére,
Berlin, tatig. Sie verdffentlicht und lehrt zu den Schwerpunkten
Animal Studies, Post-Colonial-Theorie und Theorien der Globa-
lisierung.

7. Vgl. zum Terminus des Schmuggelns als kulturelle Technik
des Prekaren: Irit Rogoff, ,,Schmuggeln: eine verkorperte
Kritikalitat”, in: Silke Boerma (Hg.), Mise en Scéne:
Innenansichten aus dem Kunstbetrieb, 2006, Kunstverein
Hannover, S. 34-43.

8. Michel Foucault, Die Ordnung der Dinge. Eine Archéologie
der Humanwissenschaft, 15. Aufl., Frankfurt am Main 1999
[1971], S. 45.

sont ainsi assimilables a des articles de contre-
bande: par le biais de transferts secrets, des
fragments d’autres vies viennent a la surface. En
soi, la contrebande est un indicateur de mouve-
ment. Fluide, elle se répand comme une volée
d’oiseaux, se jouant des frontieres. C'est une
activité constamment précaire ol 'identité des
sujets passés demeure dans 'ombre. Ni visibles
ni identifiables, ceux-ci opérent a la fagon
d’idées ou de représentations occupant 'espace
de maniere illégitime, idées qui ne sont véri-
tablement chez elles nulle part. Ils ne sont pas
conservés dans un savoir structuré, les bribes
d’écriture ressurgissent d'un autre temps, d'un
autre systéme culturel de référence, et glissent
sans se fixer. Dans le travail de Nadia Lichtig le
présent est questionné de maniere performa-
tive. Une force destructrice s’y développe, sans
pour autant qu’aucun acte n’y soit figuré en tant
que conflit”.

Dans ses séries ouvertes et trans-medias,
l'artiste questionne la représentativité de
I'image. Toute forme de stabilité y est transfor-
mée en moments précaires et instables, qui se
retournent contre les méthodes de représenta-
tion dans le discours pictural. Les fragments de
particules biographiques offrent I'occasion de
représenter ce qui, de fait, demeure de 'ordre
de I'invisible, de I'irreprésentable, ou encore
«le vide comme absence du sujet». Dans son
analyse des Ménines de Vélasquez, Foucault
avait déja formulé, mais dans un sens opposé,
que ce «vide essentiel ®», cette place inoccu-
pée qu’indique le tableau, devait étre pensé en
dehors de 'image.

Heike Fuhlbriigge est docteure en histoire de I'art et enseigne
dans différentes universités. Elle a mené des recherches a

la Bibliotheca Herziana a Rome et a été hoursiére de la Cité
Internationale des Arts a Paris. Depuis 2004, elle travaille en
tant que critique et auteur pour artnet, Weltkunst, Art-Kunstma-
gazin, Tagesspiegel. Elle a été commissaire d’exposition dans
plusieurs musées ainsi qu'a la NGBK Berlin, au Salon Dahlmann
a Berlin, au Kunstraum Kreuzberg / Bethanien, Berlin, a I’Auto-
center Berlin et dans diverses galeries. De 2007 a 2009, elle a
dirigé les Adrian Piper Reseach Archives et, de 2009 a 2011,
la Sammlung Hoffman a Berlin. Depuis 2011, avec A PRIVATE
VIEW, elle organise des expositions issues de collections pri-
vées. Elle est aussi commissaire adjoint a la Galerie Campagne
Premiére. Ses publications et son enseignement gravitent autour
des Animal Studies, des études post-coloniales et des théories
de la globalisation.

7. Voir: a propos du concept de «contrebande» comme
technique culturelle de la précarité: Irit Rogoff,
«Schmuggeln: eine verkorperte Kritikalitat », dans: Silke
Boerma (dir.), Mise en Scéne: Innenansichten aus dem
Kunstbetrieb, Kunstverein Hannover, 2006, pp. 34-43.

8. Michel Foucault, Les mots et les choses. Une archéologie
des sciences humaines, Gallimard, Paris, 1966.
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MEMORY MEMORY MEMORY
GARDENS GARDENS GARDENS

. oL (de) . " (fr) 4 .
Series of paintings, Reihe von Gemil- Série de peintures,

acrylic on canvas, den, Acryl auf Lein- acrylique sur toile,

30X 40Cm, 30X30Cm wand, je 30 x40cm, 30X 40Cm, 30 X 30 Cm

or 24 x32cm each, 30 x 30 cm oder ou 24 x 32cm cha-

photography, sound 24 x 32 cm, Foto- cune, photographies,

piece, 2010 grafien, akustische piéce sonore, 2010
Arbeit, 2010

and so | say: it's the white hair
of the silence / it's the ghosts /
it's the wicked things / and
how they struggle / and you
say: it's chaotic and blind / it's
luck and love that lights / like
on the first day of your life /
and | say: it's the smoke, it's
the mirrors on a plane / it's the
sensation of a storm / it's the
swans in memory gardens /
and you say: the chaos is
mine, it's yours, it's like the
rest of us / and you say: just
try to sleep with your eyes
open / and you say: just sleep
with your eyes open
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UNTITLED OHNE TITEL SANS TITRE
(HORONDA) (HORONDA) (HORONDA)
Acrylic on canvas, Acryl auf Leinwand, Acrylique sur toile,
30 X 40 CIm, 2010 30 X 40 CIm, 2010 30 X 40 CIM, 2010




Horonda Yanoshi Komoro

Tuzser Fenyeslitke

Gyiirge Zhnyyatyno Mandok Kisvarsany
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Libokhora Lokiec Peretchyn

Bahche Novytsya Yasinya Kvasy

Svaliava Serednje Holyatyn Volovets

74 75



ECHOES OF
LANGUAGES

ECHOS DER
SPRACHEN

ECHO DE

LANGUES

Marion
Dufour

(en)

PICTURES OF NOTHING is a composite
and multichannel work by Nadia Lichtig based
on a collection of fragments of texts whose pat-
terns are first recuperated and later transposed
into paintings or into sound-based works by
the artist. This is achieved through the use of
techniques such as superimposition, diluting,
compression and fragmentation.

The intricate work resulting from the sound
transposition of the pieces appears as a com-
position in three movements: the first part may
in brief be described as a linked up sequence
of verbal forms which take their cue from each
other as if in echoes; thereafter a musical com-
position ensues, entitled Black Bird, a sort of
interlude, evocative of breathing; and finally,
arather more complex second sequence, in
which the nearly linear pattern of the initial
succession which foregrounds alternately Eng-
lish and French shifts into a polyphonic verbal
production resting upon the artist’s language
repertoire: of Czech - hereafter (cs), Serbian
(sr), German (de), English (en) and French (fr).

As alinguist, I was particularly receptive to
the singular resonance of this transposition,
whose echoes I have attempted to decipher.

Nadia Lichtig defines the transposing she
has effected as a Song,' in other words as an
‘experimental space conceived to liberate lan-
guage from syntax’.2 Indeed, no matter how
limited the audience’s knowledge of English or
French may be, what they hear is a succession
of words and fragments of words - interspersed
with silences and birdsong - as if removed from
their original language: ‘space-speci-speech-
especially’. What matters is the phonological
relationship of the bits selected, which even
constitutes one of the rules behind their order-
ing. Likewise, this allows us to distinguish vari-
ations stemming from either a sound or a word:
‘shallow-hollow-hall-hole’ (see transcription,

1* variation), or arising from another variation:
‘mon-main-mon-main-mon’ (see 2" variation).
Although the arrangement of the elements in
the variations may at first appear to result from
aresounding by analogy, the almost homo-
phone pair <'fi:t> sheet© — <'f1it> shit",
featured in the first variation, takes us ironically
into the world of the ambiguity of forms and

1. The first section of this transposition is herein termed
‘Song I’ and the second ‘Song II'.

2. The artist’s quoted words belong to a series of three
interviews which took place in August 2014.
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(de)

PICTURES OF NOTHING istein aus
mehreren Ebenen bestehendes und multi-
modales Werk, das Nadia Lichtig aus einer
Sammlung von Textfragmenten entwickelt.

Sie extrahiert Motive, die sie anschliefSend in
eine visuelle (Gemilde) oder akustische Form
stransponiert” Ihr spezielles Vorgehen verbin-
det dabei Methoden der Uberlagerung, Auflo-
sung, Verdichtung und Fragmentierung.

Das aus der akustischen Transposition die-
ser Fragmente resultierende komplexe Werk
stellt sich in Form einer Komposition in drei
zeitlich aufeinanderfolgenden Abschnitten dar:
Zunichst der erste Teil dieser Transposition,
der kurz und knapp als Abfolge verbaler For-
men, die ihre Echos erwidern, beschrieben wer-
den kann; es folgt ein musikalisches Stiick mit
dem Titel Black Bird, ein von der Kiinstlerin als
Atemholen geschaffenes Interludium; schlief3-
lich der zweite Teil, von komplexerer Struktur
als der vorangegangene: auf die nahezu véllige
Linearitét der ersten Abfolge, in der englische
und franzésische Sprache alternieren, folgt eine
verbale Produktion mehrstimmigen Charakters,
die aus dem gesamten Sprachenrepertoire der
Kiinstlerin schopft: Tschechisch - fortan abge-
kiirzt (cs), Serbisch (sr), Deutsch (de), Englisch
(en) und Franzosisch (fr).

Als Linguistin spreche ich insbesondere auf
die spezifische Resonanz dieser Transposition
an, deren Echos ich zu entschliisseln versuche.

Die Kiinstlerin definiert diese Transposition
als Chant' (Gesang, Lied), das heift als einen
»Raum des Experimentierens, der die Sprache
von ihrer Syntax befreit“.2 Und tatsichlich hort
man bereits nach den ersten Sekunden, sofern
mit der englischen und franzgsischen Sprache
vertraut, ein Aufeinanderfolgen von Wortern
und Wortfetzen, die — unterbrochen von Pha-
sen der Stille und von Vogelgesang — aus ihren
jeweiligen Sprachen zu entfleuchen scheinen:
»Space-speci-speech-especially“. Die phoneti-
sche Ahnlichkeit der ausgewéhlten Elemente
ist prdgnant und bildet eine der Regeln ihrer
Anordnung, ebenso wie sie die Unterscheidung
einer aus einem Laut oder Wort gewonnenen
Variation, ,,shallow-hollow-hall-hole” (vgl. Tran-
skription, erste Variation), von einer zweiten,
»mon-main-mon-main-mon” (vgl. zweite Vari-

1. Erster und zweiter Teil der Transposition werden folglich
als ,,Chant I“ und ,,Chant I1“ bezeichnet.

2. Séamtliche Zitate der Kiinstlerin sind der Reihe dreier
Gesprache entnommen, die im Laufe des Augusts des Jahres
2014 gefiihrt wurden.

(fr)

PICTURES OF NOTHING estune
ceuvre composite et multimodale réalisée a
partir de la collecte de fragments de textes,
dont l'artiste Nadia Lichtig a extrait des motifs,
avant de les « transposer » en peintures ou sous
une forme sonore suivant un traitement par-
ticulier qui allie notamment les procédés de
superposition, de dilution, de compression, et
de fragmentation.

Lceuvre complexe résultant de la transposi-
tion sonore de ces fragments se présente sous
la forme d'une composition en trois temps:
tout d’abord, un premier volet de cette trans-
position, que 'on peut décrire succinctement
comme un enchainement de formes verbales
qui se répondent en échos; ensuite, une piece
musicale intitulée Black Bird, interlude que
l'artiste a congu comme une respiration ; enfin,
un second volet, de structure plus complexe
que le précédent puisqu’a la quasi linéarité du
premier enchainement, ol alternaient langues
anglaise et francaise, succede une production
verbale a caractere polyphonique puisant
dans tout le répertoire langagier de l'artiste :
le tchéque - désormais mentionné (cs), le
serbe (sr), 'allemand (de), 'anglais (en) et le
francgais (fr).

En tant que linguiste, j'ai été sensible a la ré-
sonance singuliére de cette transposition, dont
j’ai tenté de décrypter les échos.

Lartiste définit cette transposition comme
un chant', c’'est a dire comme «un espace
d’expérimentation qui libére la langue de la
syntaxe 2». Et effectivement des les premiéres
secondes, pour peu que 'on connaisse I'anglais
et le francais, on entend une succession de
mots et de bribes de mots - entrecoupés de si-
lences et de chants d'oiseau — comme sortis des
langues auxquelles ils appartiennent: «space-
speci-speech-especially ». La parenté phonique
des éléments sélectionnés est prégnante et
constitue une des régles de leur ordonnance-
ment, de méme qu’elle permet de distinguer
une varijation a partir d'un son ou d'un mot:
«shallow-hollow-hall-hole» (voir transcription,
1*¢ variation) d'une autre variation : « mon-
main-mon-main-mon» (voir 2¢ variation). Si
l'agencement des éléments constitutifs de ces
variations semble initialement fondé sur la

1. Nous appellerons donc le premier volet de cette transposi-
tion «chant |» et le second «chant Il ».

2. Toutes les citations de I'artiste sont tirées d’une série de
trois entretiens réalisés au cours du mois d’ao(t 2014.
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their meaning. We get caught up in the game

of echoes running through the variations, as
well as the play on words; for instance in the
fifth variation in Song II, we hear <"tsu >
otcu® ‘of the fathers’ then <'sts1> otci® ‘to
the fathers’, although it may well be <'>tf1>
o¢i® ‘eyes’, which would explain the follow-
ing: <1¢'meect"s > ich méchte @ ‘Twould like’,
<'meect"s 'auge" > mochte Augen@ ‘Twould
like eyes’. Similarly at the end of the first vari-
ation in Song I, the impression is one of a
gradual fall into a shallow hollow (< 'feelsu >
shallow ©” — <'hpleu > hollow ©7) inside a hall
(<'h2:1> hall @) and thereafter into a hole
(<'hau:l > hole ), from which we make a quick
exit as we hear the vibrating glottal breathing
sound <Hooooooo0000 > reverberating as it
grows under the effect of reflected echoes,
before again falling into a hole (<'hau:l >

hole ®”) and then a hall (<'h2:I> hall®"). The
succeeding ‘sound variations’ are thus con-
ceived individually on the basis of the expres-
sive form of a word in a specific language and/
or of its semantic form. As much as in poetry

‘it is the sound, the rhythm and the physical
propinquity of the words, their induction effect
or their mutual influences that dominate, to the
detriment of their capacity to reach consum-
mation through a definite and certain meaning’
(Valéry® quoted by Bercoff). In Nadia Lichtig’s
work echo is imbued with a creative role;*
however, how are we to interpret these echo
phenomena which give her ceuvre its particular
resonance?

The first variation of Song II opens with the
theme of the ‘home’, Haus in German, reflect-
ing the fourth variation of Song I, in which the
same theme appears (see transcription). More
so than in Song I, the artist seems to fumble
for the right sound, or a point of articulation,
even if the search should yield a mere breath:
<'ha\'ha\'ha\'ha\'ha\>, a rhythm, an emotion,
a memory. She continues to repeat this ‘aspira-
tion’, alien to French, but an integral feature of
German and English; she repeats, like a child
who practices whilst articulating the sounds of

"

3. Paul Valéry, ‘Commentaires de “Charmes”’, in Variété,
Bibliothéque de la Pléiade, Gallimard, Paris, 1980,
pp. 15610-1511.

4. With reference to the definition of the repetition process
provided by Véronique Klauber in the Encyclopaedia
Universalis [online]: ‘Repetition is a universal creative
principle which governs all types of communication from
the signifier as a minimal unit (signs, letters, sounds) to the
larger corpora (such as a complete narrative, for instance)’.
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ation), ermoglicht. Griindet die Komposition
der Grundelemente dieser Variationen auch
anfinglich scheinbar auf der Ahnlichkeit der
Resonanzen, so fithrt das beinahe homophone
Paar <'[i:t> sheet©” ,Blatt — <'fit> shit©
»Scheifde” der ersten Variation mit Ironie in
eine Welt der Ambiguitét der Formen und ihres
Sinns. Hinzu kommt das Spiel der Echos zum
Beispiel in der fiinften Variation des Chants 2,
in dem zunichst < 'stsu > otcu©@ ,von den
Vitern dann < "ts1> otci© ,den Vitern wenn
nicht sogar <'atf1> o&i © ,Augen” zu héren

ist, was die Fortfithrung mit < 1¢ 'meect"s > ich
mochte@ — <'maect"s 'auga" > méchte Augen (@
erkldren wiirde. Auch Wortspiele durchziehen
die Variationen, wie gegen Ende der ersten
Variation des Chants 1, in dem der Zuhorer
nach und nach von einer seichten Mulde
(<'feelou > shallow ©”  seicht” — <'hplau >
hollow ©®”  hohl, Mulde“) in eine Halle (<'h2:1>
hall®”,Halle“), dann in ein Loch (<'hau:l >
hole®” ,Loch“) ,fillt, diesem aber recht schnell
entflieht, verfolgt von einem schwingenden
glottalen Hauchen: <Hoooooo0000 >, das sich
noch verstérkt durch seinen Widerhall, bevor

er erneut in ein Loch (<'hau:l > hole @V ,Loch"),
dann in eine Halle (<'h2:1> hall®” ,Halle“)
gerit. Die einzelnen, aufeinanderfolgenden
»akustischen Variationen“ basieren folglich auf
der expressiven Form eines Wortes oder auch
nur eines Wortteils einer spezifischen Sprache
und/oder seiner semantischen Form. Wie in
der Poesie so gilt auch hier: , Klang, Rhythmus
und Zusammenstellung der Worter, deren
induktive Auswirkungen oder gegenseitigen
Einfliisse, herrschen auf Kosten ihrer Eigen-
schaft, in einem bestimmten und feststehenden
Sinn gebraucht zu werden, vor.“?

In diesem Werk wirkt das Echo als ein Kreati-
vitdtsprinzip.* Wie aber diese Echo-Phénomene
interpretieren, die diesem Werk seine so eigen-
willige Resonanz verleihen?

Dem Thema Haus, home im Englischen,
maison im Franzosischen, wendet sich die erste
Variation des Chants 2 zu, die wiederum ein
Echo, eine Wiederholung der vierten Variation

3. Paul Valéry, ,,Commentaires de ,Charmes'“, Variété, in der
Reihe Bibliotheque de la Pléiade, Gallimard, Paris, 1980,
S.1510-1511.

4. Siehe Véronique Klauber, die den Vorgang der Wieder-
holung in der Encyclopadia Universalis [online] folgen-
dermaBen definiert: ,,Die Wiederholung ist ein vielseitiges
Kreativitatsprinzip, das jede Kommunikation bestimmt, von
der kleinsten Einheit des Signifikanten (Zeichen, Buchsta-
ben, Laute) bis hin zu den groBten komplexen Einheiten (wie
zum Beispiel eine ganzen Erzahlung)“.

proximité des sonorités, la paire presque homo-
phone <'fi:t> sheet©” «feuille» — <'frt> shit©
«merde » contenue dans la premiére variation,
nous fait entrer avec ironie dans 'univers de
I'ambigiiité des formes et de leurs sens. Et
'on se prend aux jeux des échos, comme par
exemple dans la cinquieme variation du chant 2
ol 'on entend <"tsu > otcu @ «des peres » puis
<'ats1> otci @ «aux péres», a moins que ce ne
soit <'>tf1> oéi @ «yeux», ce qui expliquerait
la suite: <1¢ 'moect"s > ich méchte @ «j'aime-
rais» — <'meect"s 'auge" > mochte Augen @
«aimerais des yeux» ; ainsi qu'aux jeux des
mots qui parcourent les variations, comme a
la fin de la premiére variation du chant I, ou
I'on tombe progressivement d'un creux peu
profond (< 'feelst > shallow ©” «peu profond » —
<'hplau > hollow @V «creux, un creux») dans
une salle (<'ha:1> hall @ «une salle ») puis dans
un trou (< 'hau:l > hole ®” «un trou») d'ot1'on
s’échappe bien vite, poursuivi par un souffle
glottal vibrant: <Hooooooo0000 > qui se démul-
tiplie sous 'effet des échos qu'il renvoie, avant
de retomber dans un trou (< 'hau:l > hole @V
«un trou»), puis une salle (<'ha:1 > hall®’ «une
salle»). Les «variations sonores » qui se suc-
cedent sont donc congues chacune a partir de
la forme expressive ou d'une partie de la forme
expressive d'un mot d'une langue particuliére
et/ou de sa forme sémantique. Ainsi, comme
en poésie, «c’est le son, c’est le rythme, ce sont
les rapprochements physiques des mots, leurs
effets d'induction ou leurs influences mutuelles
qui dominent, aux dépens de leur propriété de
se consommer en un sens défini et certain3».
Dans cette ceuvre I'’écho fonctionne donc
comme un principe créateur *; mais com-
ment interpréter ces phénomenes d’écho qui
donnent a cette ceuvre sa résonance si particu-
liere?

C’est sur le theme de la maison, home en
anglais, Haus en allemand, que s'ouvre la pre-
miere variation du chant II, qui fait écho a la
quatrieme variation du chant I dans lequel il
apparaissait déja (cf. transcription). Plus que
dans le premier chant, I'artiste semble titonner

3. Paul Valéry, « Commentaires de “Charmes” », Variété,
Bibliothéque de la Pléiade, Gallimard, Paris, 1980,
pp. 15610-1511.

4. En rapport avec la définition que Véronique Klauber donne
du procédé de répétition dans I’ Encyclopaedia Universalis
[en lignel: «La répétition est un principe créateur universel
régissant toute communication depuis I'unité minimale du
signifiant (signes, lettres, sons) jusqu’aux ensembles les plus
larges (un récit entier par exemple) ».
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the enveloping ‘soundscape’,® the better to take
possession of the language(s).

Furthermore - since inevitably a language
will open up onto another® - ha, Haus @ is
followed by maison ®, then home ©” and then
kuéa® echoing off each other. The process
of repeating and echoing semantically close
forms generates a sort of incantation rein-
forced by the use of the possessives: ma ™/
mein @/ moje “” before nouns, and this in turn
is intensified by the crescendo tempo of the
echoes, until an explosive emotional charge
detonates and, at that instant, meaning bursts
forth.

Since ‘meaning emerges by way of sound
and rhythm’ according to Hopkins the poet’, it
is possible to ascertain that, effectively, sounds
are not just sounds: ‘Things are heard, seen,
touched and felt simultaneously. Their noise,
their sound, their form, their smell, their tactile
nature go together and form a whole’.2 Hence,
although home, Haus, maison and kué¢a may be
marked by a strong semantic proximity, they
neither share the same psycholinguistic effects
nor do they provoke the same reminiscences,
as the artist explains: ‘kuéa [Serbian is the lan-
guage of her paternal grand parents and partly
her father’s] has ‘green’, warm and reassuring
connotations for me, and evokes the smell of
hay, whereas Dachboden [German, as in the
language of her home and school environ-
ments], a word meaning the attic of a house, is
practically the opposite given that to my mind

5. The notion of ‘soundscape’ was introduced by the
Canadian composer Raymond Murray Schafer in The New
Soundscape (BMI Canada, 1969), where he demonstrates
that man changes and that his listening ability changes

in keeping with the changing sound environment.
Similarly, the phonetician Elisabeth Lhote has taken

up and transferred this notion to the field of linguistics
with reference to the ‘landscape model’ for languages:
‘Every spoken language is one of the first soundscapes
open to children from the moment they are born: Every
call, contact, exchange and communication with adults
invariably involves the use of words, sentences, voices and
inflections intrinsic to the local language.’ In: Elisabeth
Lhote, Le paysage sonore d’une langue, le francais (Vol. 4),
Helmut Buske Verlag, Hamburg, 1990.

6. See Daniel Heller-Roazen, Echolalias: On the Forgetting
of Languages, Zone Books, New York, 2005. Heller-Roazen
advances the theory according to which each language

is the echo of another, and each one of them never stops
bearing witness to this fact.

7. See Bruno Gaurier, ‘Traduire’, Paper presented on 28
January 2014 at the transdisciplinary scholarly meeting of
the Centre d'Etudes du Vivant, session: Les battements du
temps.

8. Jean Claude Ameisen, ‘Aux origines du langage’ in: Sur les
épaules de Darwin, Radio programme, France-Inter, 2013.
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des Chants 1ist (vgl. Transkription). Mehr noch
als im ersten Chant scheint sich die Kiinstle-
rin hier vorzutasten, auf der Suche nach dem
richtigen Laut, der Artikulationsstelle — wenn
nicht dem Atemzug: <'ha\'ha\'ha\'ha\'ha\> -,
einem Rhythmus, einem Gefiihl, einer Erin-
nerung. Immer und immer wieder wiederholt
sie diese , Aspiration‘, diese Behauchung, die
die franzosische Sprache nicht kennt, dem
Englischen und Deutschen jedoch eigen ist; sie
wiederholt gleich einem Kind, das sich darin
iibt, die Laute der es umgebenden ,akustischen
Umwelt“,® wiederzugeben, um sich die Spra-
che(n) anzueignen. Es folgen, da eine Sprache
unvermeidlich zu einer weiteren fiihrt,® nach
ha, Haus @ die Worter maison ¢, dann home ©?,
anschliefRend kuéa ®?, die abwechselnd im
Widerhall ihrer Echos ertdnen; das Prinzip Wie-
derholung/Echo von semantisch verwandten
Formen erzeugt einen Zauber, der verstédrkt wird
durch das Hinzufiigen der Possessivpronomen
ma ®/ mein Y/ moje ®’ zu den Nomen und sich
unter der Wirkung des steigenden Rhythmus
der Echos weiter steigert bis zu einer emotiona-
len Befrachtung, einem Ausbrechen, dem Auf-
tauchen eines Sinns.

Denn ,der Sinn kommt mit Klang und Rhyth-
mus’, so der Dichter Hopkins’. Allerdings sind
die Kldnge nicht einfach Kldnge: , Die Dinge
werden gleichzeitig gehort, gesehen, beriihrt,
gefiihlt. Thr Larm, ihr Klang, ihre Form, ihr
Geruch und das Gefiihl sie zu beriihren geho-
ren zusammen, bilden ein Ganzes.“® So haben
home, Haus, maison und kuéa — auch wenn sie
sich durch eine enge semantische Verwandt-

5. Den Begriff der ,,akustischen Umgebung* fiihrte der
kanadische Komponist Raymond Murray Schafer in The New
Soundscape (BMI Canada, 1969) ein, worin er bewies, dass
der Mensch und sein Héren sich verdndern mit der Verande-
rung der akustischen Umgebung. Analog dazu Gbernahm die
Phonetikerin Elisabeth Lhote diesen Begriff, tibertrug ihn in
die Linguistik: , Jede gesprochene Sprache bildet eine der
ersten akustischen Umgebungen, die sich dem Kind mit der
Geburt offenbaren: Das Rufen, der Kontakt, der Austausch,
die Kommunikation mit dem Erwachsenen erfolgen immer
mit Wortern, Satzen, Stimmen und einem spezifischen, dem
jeweiligen Sprachmilieu eigenen Klang.” In: Elisabeth Lhote,
Le paysage sonore d’une langue, le frangais (Vol. 4), Helmut
Buske Verlag, Hamburg, 1990.

6. Vgl. Daniel Heller-Roazen, Echolalias: On the Forgetting
of Languages, Zone Books, New York, 2005. In diesem Werk
stellt Heller-Roazen eine These auf, nach der jede Sprache
Widerklang einer anderen sei, was sie unaufhérlich bezeuge.

7. Vgl. Bruno Gaurier, , Traduire", Konferenz am 28.1.2914
im Rahmen der interdisziplinaren Treffen des Centre d'Etudes
du Vivant, Zyklus mit dem Titel: Les battements du temps.

8. Jean Claude Ameisen, ,,Aux origines du langage” in:
Sur les épaules de Darwin, Rundfunksendung von France-
Inter, 2013.

alarecherche d'un son juste, d'un point d’ar-
ticulation a moins que ce ne soit d'un souffle:
<'ha\'ha\'ha\'ha\'ha\>, d'un rythme, d'une
émotion, d'un souvenir. Elle répete encore et
encore cette «aspiration » qu’ignore le francais,
mais que connaissent I'allemand et 'anglais ;
elle répete comme I'enfant qui s'exerce a re-
produire les sons du « paysage sonore5» qui
I'entoure, pour s’en approprier la/les langues.
Et puis — une langue s’ouvrant inévitablement
sur une autre® — au-dela de ha, de Haus @
viennent les mots maison ™, puis home ¢,
puis kuéa ©”, qui se répondent en échos; le
procédé de répétition-écho de formes séman-
tiquement proches produit un effet d’'incanta-
tion, qui se renforce avec I'ajout de possessifs:
ma ™/ mein @/ moje ¢’ devant les noms, et s’in-
tensifie sous 'effet de la cadence grandissante
des échos, jusqu’a ce que se dégage une charge
émotionnelle, jusqu’a 'éclat, le surgissement
d’'un sens.

Car «le sens vient par le son et par le
rythme » dit le poéte Hopkins’. En effet, les sons
ne sont pas seulement des sons: «les choses
sont entendues, vues, touchées, senties simul-
tanément. Leur bruit, leur son, leur forme,
leur odeur, leur sensation au toucher vont tous
ensemble, forment un tout®» . Ainsi, bien que,
home, Haus, maison et kuéa se caractérisent
par une grande proximité sémantique, ils n'ont
pas les mémes effets psycholinguistiques et ne
suscitent pas les mémes réminiscences comme
I'explique l'artiste : «kuca [du serbe, langue de
ses grands-parents paternels et partiellement

5. La notion de paysage sonore a été introduite par le com-
positeur canadien Raymond Murray Schafer dans The New
Soundscape (BMI Canada, 1969), dans laquelle il montre
que I’homme change et que son écoute change, parce que
son environnement sonore change. Par analogie, la phonéti-
cienne Elisabeth Lhote a repris et transposé cette notion en
linguistique pour parler de modéle paysagiste d’une langue:
«Toute langue parlée constitue un des premiers paysages
sonores qui s'offre a I'’enfant dés sa naissance: I'appel, le
contact, I’échange, la communication avec I'adulte se font
toujours avec les mots, les phrases, les voix, les inflexions
propres a la langue du milieu. » Dans: Elisabeth Lhote, Le
paysage sonore d’une langue, le frangais (Vol. 4), Helmut
Buske Verlag, Hamburg, 1990.

6. Voir Daniel Heller-Roazen, Echolalies: Essai sur I'oubli des
langues, Seuil, Paris, 2007. Dans cet ouvrage, Heller-Roazen
expose la these selon laquelle chaque langue est I’'écho
d’une autre, dont elle ne cesse de porter témoignage.

7. Voir Bruno Gaurier, « Traduire », conférence donnée le 28
janvier 2014 dans le cadre des rencontres transdisciplinaires
du Centre d’Etudes du Vivant, cycle intitulé: Les battements
du temps.

8. Jean Claude Ameisen, « A’ux origines du langage », dans:
Sur les épaules de Darwin, Emission radiophonique
de France-Inter, 2013.
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it is, bizarrely, always on fire, and thus red and
dangerous! It is likewise important to bear in
mind that this synaesthetic approach to lan-
guages on the part of the artist also played a
role when it came to selecting words and their
combinations within the work, so that from this
point of view, it constitutes a true landscape, in
the pictorial sense of the term.
Correspondingly, as the speakers create
and take possession of language(s), the words
acquire a certain density and sensorial quality,
as well as a semantic, retentive and affective
charge, which the series of echoes succeeds in
liberating. In this sound-based work, the echo
appears finally not only as a creative principle
but also as a heuristic device allowing the artist
to make sense, to choose a particular path.

Throughout this original work which reveals
the very process presiding over its elaboration —
a crucial component, albeit invisible, if we are
fully to comprehend and gain access to Nadia
Lichtig’s work - the artist invites us to get in
sync with her art as she achieves optimal reso-
nance within herself. For it is at the conclusion
of this ‘interlinguistic fantasia’® that the artist
attains an ‘inner frequency’ '° which allows
her ultimately to free herself from the linguistic
sphere and enter a new creative phase, deemed
‘prelinguistic’ by the artist, bearing in mind
‘that at the point at which the sound piece
draws to a close, painting begins’.

Marion Dufour received her Phd in language education at
Université Paris Descartes and also graduated from the Ecole
du Louvre. She is currently a Lecturer in French at King’s
College London, where she is working on issues in didactics for
intercomprehension in neighbour languages.

9. ‘Fantasia’ in the musical sense of the term, i.e. a
composite form not subject to any pre-established rules.
Themes follow one another in rapid succession, not in an
orderly manner.

10. With reference to Edward Munch, who worked while
listening to the radio between two wavelengths. See, Poul
Erik Tgjner, Munch: In His Own Words. Munich-London-New
York, Prestel 2001, pp. 41-42.
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schaft auszeichnen - laut der Kiinstlerin nicht
dieselbe psycholinguistische Wirkung und
rufen nicht die gleichen Reminiszenzen her-
vor. ,kué¢a [Serbisch, Sprache ihrer Grofieltern
viterlicherseits und zum Teil auch des Vaters]
ist ein Wort mit einer »griinens, geborgenen und
fiir mich beruhigenden Konnotation, das mich
an den Geruch von Heu erinnert; Dachboden
[Deutsch, Sprache des familidren Umfelds und
Schulbesuchs] hingegen ist quasi das Gegen-
teil, denn ihn verbinde ich seltsamerweise
immer mit Feuer, also rot; eine Gefahr geht von
ihm aus!” Folglich muss man auch berticksich-
tigen, dass diese syndsthetische Anndherung
der Sprachen ebenfalls beitrug zur Auswahl der
Worter und deren Kombinationen innerhalb
des Stiickes, das aus dieser Perspektive eine —
im bildlichen Sinn — wahre Landschaft formt.

So gewinnen die Worter der verschiedenen
Sprachen im Laufe ihres Schépfungsprozesses
und der Aneignung durch die Sprecher eine
gewisse Intensitdt, nehmen Sinnlichkeit, Sinn,
Erinnerungen, Affekte auf, die die aneinander-
gereihten Echos mit sich forttragen. In diesem
akustischen Stiick erscheint das Echo nicht
nur als ein Kreativitdtsprinzip, sondern auch
als eine heuristische Methode mittels der die
Kiinstlerin Sinn geben, eine Richtung einschla-
gen kann.

Durch dieses eigenstidndige Werk, das Ein-
blick in seinen Entwicklungsprozess bietet und
so einen wesentlichen Bestandteil zu seinem
Versténdnis liefert, ldsst uns Nadia Lichtig in
Resonanz mit ihrer Kunst treten, wie sie auch
mit sich selbst in Resonanz tritt. Schliefdlich
findet sie nach Abschluss dieser , interlinguis-
tischen Fantasie“? eine ,innere Frequenz“,'°
durch die sie sich frei machen kann von der
Linguistik, um in eine neue — von der Kiinstle-
rin als ,prilinguistisch“ bezeichnete — Schop-
fungsphase zu treten. Denn, so Lichtig: ,Dort,
wo das akustische Stiick endet, beginnt die
Malerei“.

Marion Dufour promovierte an der Université de Paris
Descartes in Sprachwissenschaft, die Ecole du Louvre schloss
sie mit Diplom ab. Am King’s College London forscht sie im
Bereich der Interkomprehensionsdidaktik zwischen nah ver-
wandten Sprachen.

9. ,Fantasie” in der Bedeutung der Musik: Eine freie Kom-
position, die nicht formalen, festgelegten Regeln unterworfen
ist und in der die Themen vielmehr frei aufeinanderfolgen,
als dass sie organsiert sind.

10. GemaB Edward Munch, der, wéhrend er arbeitete, Radio
zwischen zwei Wellenlangen horte. Vgl. Poul Erik Tgjner,
Munch: In His Own Words, Minchen, London, New York
2001, S. 41-42.

de son peére] est un mot qui a une connotation
“verte”, chaleureuse et rassurante pour moi,
qui m'évoque une odeur de foin; alors que
Dachboden [de l'allemand, langue de 'envi-
ronnement familial et de scolarisation], qui
signifie “comble d’'une maison’; c’est quasiment
le contraire puisque je le vois bizarrement tou-
jours en feu, donc rouge, et d'oi émane un dan-
ger.» Il nous faut donc aussi prendre en compte
que cette approche synesthésique des langues
a également contribué a I'élection des mots et
aleurs combinaisons au sein de la piéce qui,
dans cette perspective, constitue un véritable
paysage, au sens pictural du terme.

Ainsi, au cours de leurs processus de créa-
tion et d’appropriation par les locuteurs, les
mots des langues acquierent une certaine
épaisseur en se chargeant de sensorialité,
de sens, de souvenirs, d’'affects que les échos
en chaine viennent libérer. Dans cette piece
sonore, I'’écho apparait donc finalement non
seulement comme un principe créateur, mais
aussi comme un procédé heuristique qui per-
met a l'artiste de faire du sens de trouver une
direction.

A travers cette ceuvre originale qui donne
a voir le processus qui a présidé a son élabora-
tion, part d’invisible essentielle a sa compré-
hension, Nadia Lichtig nous permet d’entrer
en résonance avec son art, comme elle entre
en résonance avec elle-méme, puisque c’est a
l'issue de cette «fantaisie interlinguistique®»
qu’elle finit par trouver une «fréquence inté-
rieure '%» qui lui permet de s’affranchir du lin-
guistique pour entrer dans une nouvelle phase
de création - dite « prélinguistique » par l'artiste
car pour elle, «la ot la piece sonore finit com-
mence la peinture ».

Marion Dufour est docteure en Sciences du langage
(Paris-Decartes) et diplomée de I'Ecole du Louvre. Elle poursuit
des recherches dans le domaine de la didactique de I'intercom-
préhension entre langues voisines au King’s College London.

9. «Fantaisie » au sens musical du terme, c'est-a-dire une
composition de forme composite qui n'est pas soumise a
des regles formelles préétablies, et qui fait se succéder les
themes, plutdt qu’elle ne les organise.

10. En référence a Edward Munch qui travaillait en écoutant
la radio entre deux longueurs d'ondes. Cf. Poul Erik Tgjner,
Munch: In His Own Words, Munich-Londres—New York,
Prestel, 2001. pp. 41-42.

83



(en)

TRANSCRIP-

TION

Partial transcrip-

tion by Marion

Dufour of the sound

TRANSKRIP- TRANSCRIP-
TION TION

d
(de) Partielle Tran-

skription von Marion
Dufour der akusti-

Transcription
partielle par Marion
Dufour de la piece

piece Pictures of schen Arbeit Pictures sonore Pictures of

Nothing of Nothing Nothing

TRANSCRIPTION CONVENTIONS
Shorter or longer pauses <'haus > | Phonetic transcription

/\ Rising and falling intonation (Haus) Orthographic transcription
Lengthening of the syllable (haus?) | Uncertain transcription

[ Overlap HAUS Emphasis

' Indicates a stressed syllable X Segment not understood

SONG 1 (3'48)

"' variation from ‘space’

Voice 1 <'speis (space)\...... 'spes (-spec-)\.. (birdsong repeated 4 times) ..'speif

(-speci-)\..'spi:tf (speech))\.. es'pefal1 (especially)\..... s:[:

Echo voice 1/voice 27

['spi:tf (speech)/....

Voice 1

'‘pearshi:t (-pare sheet) \.'pea'shi:t (-pare sheet)\..'spearshi:t (spare sheet)/
.. 'fi:t (sheet) \ fi:(shee-) /'fi:t\.... fit (shit)\.....'fi:t\.'felto" (shelter)\.'felta"\
........ 'feeler (chalet) \.'fale (chalet)\.'falau (shallow)\.'hplas (hollow)\.. 'ho:I
(hall) \.."'ho::[::z:1\ ... ho:l\ 'hau::l (hole)\.'ha::[:::\ haul \ .'haul \ ol (hall)\

Echo voice 1/voice 27

['ho:l\ ['ho[:::1\

Echo voice 1/voice 37

['ho:::l\

2nd yariation from ‘mon

’

Voice 1

m3 (mon)\ mé (main)\.m3:\ mé \ mé \ ma (ment?)\ m3::/ mé::/...m& / m3\
[koer (coeur)/.m3:/koe:k\

Echo voice 1/voice 2?

[mg\

3™ variation from ‘cheveu’ not transcribed

4 variation from ‘Haus’

Voice 1

'haus (Haus) \ 'haum (home) \ me:\'z3\(maison) [s3\ m[g/z3\[me/[...s3\

Echo voice 1/voice 27

[s3\ [meg/ [z3\ [meg/s3\

Voice 1

[me/[/...22\me/[

Echo voice 1/voice 27

me 25\ [ [me/ 25\ [me/z5\

5th variation from ‘sépare’ not transcribed

6" variation from ‘hairy’ not transcribed

INTERLUDE: BLACK BIRD (1°50)

84

SONG II (600)

1t variation from ‘maison’

Voice 1

<'s3 (son)./'haus\ 'zain (sein) / me:/'z3\'zaina (seine) / 'haut\ zaina / 'hau:s\
'zaina /'HAu:s\'HOUM (home) \ ???? (toctoctoctoc) \ 'HAu:s \ 'hau:s\ 'ha\'ha\'ha
\'ha\'ha\'ha\'ha\'haum\..'ha\'ha\'ha\'ha\'ha\'ha\.'haus \'haus \'HAus\
ha\'ha\'ha/'ha\'ha\'ha\ 'haus\'hausme:z5 (Hausmaison)\ 'ha:bn (haben)\
'ha\ ['haum.\'ha\'ha\ me:/z>\'ha\.'ha:bn\...

Echo voice 1/voice 27

['ha\.'ha\'ha\'ha\'ha\'ha\'ha\'ha\

Voice 1 me:/[25\...'halus \.'hiar (hier) \ ['him (him)\.'imam\'imam\ 'haus\
Echo voice 1/voice 2? ['hiar\ ['haum)\ ['haum)\
Voice 1 'ha:[us\ ['haum (home)\ 'haus \ 'm& (main)/

Echo voice 1/voice 27

['katea (kuca) \ 'kiitga (kuce) \ i'dem (idem) / 'katea [\

Echo/voice 1

['Haus \m&/z53\[m3\.i'dem /'kitea \ 8€'Zz3 (raison) /se-z5/

Echo/voice 2

['ha:bn\ ['haum \ md \'haus \ 'katei (kuci)\

Echo/voice 1

mé\ me............ [Zz5 /'haum \ 'haus \ 'haus \

Echo/voice 2

'haum \ ['kltei \£'23 \ 'haum \ 'haum \

Echo/voice 3

['ha:bn\'m>.je (moje) / 'kitea \'m>.je / 'kiitea: \

Echo/voice 1

[main: (mein)/...... main: / main:/

Echo/voice 2

['haus \

Echo/voice 3

i'dem /['kiitgi \ 'tva.je \ 'md.je \ 'kiitga \

Echo/voice 1

['mdo.je\['tva.je\'md.je/ tva.je\ [me/zon\mon/zon\

Echo/voice 2

[son\[mon/ ['haus \ ['m>.je/ 'haum 'haus \
me'z3 \ 'Haus \

Echo/voice 3

['tvo.je [mai son [sein 'kitea \ 'katea \ >

2nd yariation from ‘tuyau’ not transcribed

3™ variation from ‘Wasser’ not transcribed

4t variation from ‘0’ not transcribed

5th variation from ‘morgen’ not transcribed

6" variation from ‘poupée’ not transcribed
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MILLE
TEMPS,
2013

(en)
Permanent

public art instal-
lation, lycée Marc
Bloch, Sérignan,
southern France,
2013

Site-specific light
installation — at day
and night-time the
installation creates
refections of light,
which change in
aspect depending on
the inclination of the
sun and the strength
of the wind.

With the
technical help of
Christian Bouyjou,
Marianne Homiridis,
Serge Damon and
Emmanuel Geoffray

MILLE
TEMPS,
2013

(de)
Kunst am Bau,

Lycée Marc Bloch,
Sérignan, Siid-
frankreich, 2013

Standortspezifi-
sche Lichtinstalla-
tion - tagsiiber und
nachts erschafft die
Installation Lichter-
scheinungen, die
sich je nach Sonne-
neinstrahlung und

Windgeschwindigkeit

verdndern.

Mit der
technischen Hilfe von
Christian Bouyjou,
Marianne Homiridis,
Serge Damon und
Emmanuel Geoffray

MILLE
TEMPS,
2013

(fr)
1% artistique,

lycée Marc Bloch
Sérignan, France,
2013

Installation lumi-
neuse spécifique au
site — de jour et de
nuit l'installation

crée des réflexions de

lumiere, changeant
d’aspect selon I'incli-
naison du soleil et la
force du vent.

Avec l'aide
technique de
Christian Bouyjou,
Marianne Homiridis,
Serge Damon et
Emmanuel Geoffray
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NIGHT

At night, an an-
emometer records
the wind’s speed and
direction. This data
causes 45 projectors
which are immersed
in ponds behind
the columns of the
facade to create a
back lighting varying
in intensity and
speed, rendering
‘visible’ the wind.
Thus, a gust of wind
of 30km/h looks as
though it is travelling
alongside the build-
ing for a duration
of approximately
24 seconds.

NACHT

Nachts misst ein
Anemometer die
ambiente Windge-
schwindigkeit und
seine Richtung. Diese
Daten bewirken, dass
die 45 hinter Sdulen
in Wasserbecken ver-
senkten Projektoren
die Fassade in variab-
len Lichtintensitdten
und Geschwindigkei-
ten anstrahlen und
den Wind ,,sichtbar”
machen. So scheint
z.B. eine Windbde
von 30km/h die
Fassade innerhalb
von 24 Sekunden zu
durchstromen.

—

Mn
be

/

wmy

NUIT

Lors du cycle
nocturne, une station
météo enregistre la
vitesse du vent et sa
direction. Ces don-
nées se traduisent
par des changements
d’intensité des 45
projecteurs immer-
gés dans des bassins
al'arriere des méga-
lithes de la facade,
rendant «visible »
le vent. Ainsi, une
bourrasque de vent
de 30km/h semble
se déplacer tout au
long de I'édifice sur
une durée d’environ
24 secondes.




DAY

Thirty glass prisms
of varying sizes are
lined up like beads
on trellises hanging
horizontally above
the main pathway.
The prisms capture
the sunlight and turn
it into spots of ‘micro
rainbows’, which
change place de-
pending on the hour
of the day and the
season of the year.

TAG

Dreissig Prismen
in verschiedenen
Grofien sind ober-
halb des Hauptho-
fes, aufgefadelt wie
Perlen, horizontal
an Seilen befes-
tigt. Sie fangen die
Sonnenstrahlen auf
und verwandeln sie
in ,,Regenbogen-
flecken”. Diese
erscheinen plotzlich
und dndern ihren Ort
und Verlauf je nach
Tages- und Jahres-
zeit.

JOUR

Trente prismes
de différentes tailles
sont répartis a la
maniére d'un «se-
mis» sur les treilles
tendues a I’horizon-
tal au-dessus de la
cour principale. Les
prismes captent la
lumieére du soleil
et la transforme en
«micro-arc-en-ciel »,
laissant apparaitre
des taches de cou-
leurs spectrales par
éclat, se déplacant
selon I’heure et la
saison.
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BIOGRAPHY
Nadia Lichtig

Born in 1973
in Munich,
Germany

Since 2009
professor

at the Academy
of Fine Arts
Montpellier
(ESBAMA)

Lives and works
in southern
France

2001

1999-2001

1996-1998

2013

2012

2009
2008

2007

2006
2005

2004

2003

2002

2001

1999

2015

2014

2009

EDUCATION

Assistant of Mike Kelley
Assistant of Martin Walde

Ecole supérieure

des Beaux-Arts de Paris,
graduated with honours/
félicitations a 'unanimité,
head of jury Christian Bernard,
Prof. J-L. Vilmouth

Ecole nationale supérieure
des Beaux-Arts de Lyon

PRIZES

Institut Francais, Région L-R /
London, French Ambassy
Great Britain

1% artistique / Permanent
Public Art Project, Sérignan,
Languedoc-Roussillon, France

Dicream, CNC Ile-de-France

Biennale de Rennes,
Public Art Project

Synagogue de Delme Residency

Institut Francais / Bombay,
French Ambassy India

Miss China Residency, Paris

Institut Francais / Bangkok,
French Ambassy Thailand

ENSBA-Paris, Aide a la diffusion

DRAC Ile-de-France,
Aide ala création

Nominated for the
Prix Paul Ricard

ENSBA, First Prize
for Photography

Terra Art Foundation Residency,
Musée d’Art Américain, Giverny

Prix URDLA, prix d’édition,
Villeurbanne

Prix de Paris, Mairie de Paris

SOLO EXHIBITIONS

Hancock Museum,
Newcastle (GB)

Raum fiir Zweckfreiheit, Berlin (D)
Lannexe, Musée de Sérignan (F)
Abay Maskara, Bombay (IND)
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2006

2005
2003

1999

2014

2013

2012

2010

2009

Miss China, Paris (F)

(with Manon Xenard)

Galerie LH / Nuit blanche, Paris (F)
Tadu Gallery, Bangkok (T)

Ear, eye, here, Secession,
Vienna (A)

(with Wolfgang Capellari)
La barge du désir, Lyon (F)
(with Alain Bublex)

GROUP EXHIBITIONS

Ruinen der Gegenwart, bei
Steinbrener/Dempf, Vienna (A)

Commissariat pour un arbre #5,
Piacé le radieux (F)

Nuit des Musées,

Mrac Sérignan (F)

Peanuts of Joy,

Frankfurt am Main (D)
Commissariat pour un arbre 4#,
Jardin des Plantes, Bordeaux (F)
Commisariat pour un arbre #3,
College des Bernardins, Paris (F)
La bedouze, Ecole des Beaux-Arts
de Besancon (F)

Commissariat pour un arbre #2,
7.5, Paris (F)

Commissariat pour un arbre #1,
Le village Royal, Paris (F)

Frasq, Gentilly (F)

Cardew, Culturegestes, Porto (P)
Everything is real, Gallery Abhay
Maskara, Bombay (IND)

Le nouveau Festival,

Centre Pompidou, Paris (F)
RDV, IAC Villeurbanne,
Biennale de Lyon (F)

Le printemps de Septembre,
Toulouse (F)

LAog, Centre d’art

Les Arques (F)

Concours de Monuments,

Le Dojo, Nice (F)

Cornelius Cardew ou la liberté
de l'écoute, CAC Bretigny (F)

Surprises musicales,
Centre d’art du domaine
départemental de Chamarande (F)

2008

2007

2006

2005

2004

2003

2002

2001

2000

Exit, Carré rotondes,
Luxembourg (L)

Snakes & Ladders,
Gallery Abhay Maskara,
Bombay (IND)

Valeurs croisées,
Biennale de Rennes (F)

Ghosts, Galerie des Multiples,
Paris (F)

Jalovicka Likovna Kolija,
Beograd (SRB)

Le Plateau, Paris (F)

Villette Sonique, Paris (F)

Les inaccoutumés,
Ménagerie de Verre, Paris (F)

ENBA-Valence (F)
Miss China, Paris (F)

Lost in Paradise/ Nuits tropicales
Palais de Tokyo, Paris (F)

Lucky Numbers, Borderline,
Esch-Alzette, Luxembourg (L)

Printemps d’Asie, Bangkok (T)
Popisme IV, ENBA, Tours (F)

Le Placard, Glassbox, Paris (F)
Live, Palais de Tokyo, Paris (F)

Prosissmic,
Espace Ricard, Paris (F)

We don’t play,
Ménagerie de Verre, Paris (F)

Lart c’est secondaire,
ENSBA-Paris (F)

Anomalie italienne,
Lima, Turin (I)

.txt, Public, Paris (F)
Chateau d’Oiron, Oiron (F)

From 2001 to 2009 Nadia Lichtig used several
pseudonyms and group names, such as
EchoparK, Ghosttrap, Falseparklocation
and Nanana.

www.nadialichtig.com
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People think

that vacuity is
nothingness, but
itis not so. Vacuity
is a discordant
fullness, a crowded
ghostly world in
which the soul goes
reconnoitring. As
aboyIremember
standing in the
vacant lot as if I were
avery lively soul
standing naked in

a pair of shoes.

HENRY
MILLER,
Tropic

of Capricorn









