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Stano Filko
— pierwsza

potowa czasu
Stano Filko —
The first half of time

Aurel Hrabusicky

Niedawno czeski teoretyk sztuki Tomas Pospiszyl trafnie
opisat odczucia widzéw ogladajacych prace Stana Filki:
»Pilerwsza reakcja bywa konsternacja: miara i ambicje
jego tworczosci zapieraja dech w piersi... Jego dzielo nie
zna matych gestéw. Cechuje je kompleksowosc i jedno-
cze$nie hermetyczno$¢, a przy tym prostota i naiwno$c¢”.
Potem pojawiaja sie watpliwosci: ,,Czyz mozliwy jest taki
tytaniczny rozmach?... Mamy przed soba dzieto geniusza
czy szarlatana?”

RzeczywisScie, w dzietach Filki odnajdziemy intro-
spekcje i ekstrawertyczno$¢, zobiektywizowany przekaz
i autentyczng ekspresje gestu, wiele réznych srodkéw
wyrazu, a czasem ich widoczna redukcje, ambicje wiada-
nia przestrzenia kosmiczng i dziwny, troche nieporadny
»lokalny koloryt”, cala rozmaito$c¢ artystycznych i poza-
artystycznych bodZcéw. Kiedys talent Filki wydawat mi
sie trudny do zdefiniowania, w pewnym sensie artysta

przypominal mi Picassa. Z perspektywy jego p6Zniejsze-
go dziela, w ktdrym coraz wiecej miejsca zyskuje text art,
systematyczna tekstualizacja wszystkiego, co przynosi
jego artystyczna droga (czy tez réwnolegle linie $ciezek),
przywodzi na mys$l Heglowska filozofie ducha, w ktorej
$wiadomos$¢ przebywa droge ku ostatecznemu potaczeniu
z duchem absolutnym poprzez dialektyczne stadia ,,innej
istoty”. Ta paralela moze dzisiaj brzmie¢ jak parodia, ale,
jak zauwazyt Tomas Pospiszyl: ,Nawet jesli artyscie nie
brakuje humoru, dzielo Filki zartem nie jest”.

Nie sposéb w tak skrétowym ujeciu przyblizy¢ calq
zYozono$¢ dziela artysty, skupie sie zatem na latach sze$¢-
dziesiatych i siedemdziesiatych, okresie formujacym dla
jego dziela, ktéremu tez poSwiecona jest obecna wystawa
w Zachecie.

Twoérczo$¢ Stana Filki obejmuje prawie wszystkie
dziedziny sztuki, ale na arenie miedzynarodowej stat sie

fot. | photo by Dorota Karaszewska
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znany w drugiej potowie lat sze$¢dziesiatych dzieki swoim environments. Projekty z lat
1966-1970 naleza do pionierskich realizacji w tej dziedzinie.

Pierwsze environments Filki byty konstruowane z przenikajacych sie przezroczy-
stych plaszczyzn pokrytych konturami przedmiotéw i znakami graficznymi, wzbogaco-
ne wielostronnymi, lustrzanymi odbiciami i niekiedy projekcjami slajdéw. W zamyéle
artysty przedstawione tu uniwersalne ,,symbole i marzenia ludzko$ci ” miaty w dyna-
micznym, nieustannie zmieniajacym sie otoczeniu znosic¢ fizyczny czy tez mentalny dy-
stans miedzy dzielem i odbiorcg. W pézniejszych instalacjach (i innych pracach) Filki
pojecie uniwersalnosci zyskalo wymiar kosmologiczny. W ostatnim dziele tego rodza-
ju, ktére artysta zdazyt zrealizowac przed swoim wycofaniem sie z zycia publicznego
z przyczyn politycznych, znanym pod réznymi tytutami — Wiatr, Oddech czy Pneuma-
tyczne serce (1970) — w prosty i sugestywny sposob przedstawit swoja wizje uniwersal-
nej przestrzeni jako rytmicznie pulsujacego czasoprzestrzennego kontinuum.

Jakkolwiek projekt HAPPSOC I (happy society, happening sociologique), ktéry ar-
tysta stworzyt razem z Alexem Mlynarcikiem w 1965 roku, jest uwazany za ,,czysto
konceptualny” (Pierre Restany), do prawdziwego konceptualnego zwrotu Filko dojrzat
dopiero w latach 1968-1969. Zaproponowat wéwczas wiasnag formute sztuki konceptu-
alnej pod nazwa Plan Project Art. Seria Asocjacje to ogromna liczba drukéw, w wiek-
szosci offsetowych, ale réwniez perforowanych ptytek z lat 1968—-1970 — prace te zaj-
muja miejsce kluczowe w sztuce stowackiej. Projekty Poezja o kosmosie (1968—1969)
i HAPPSOC 1V (1968), bedace zaproszeniem do podrézy w kosmos (,,fizycznych i men-
talnych”), przynosza nowe rozwigzania wizualne. W jednej z cze$ci monumentalnego
cyklu, zatytutowanego Rzezba XX wieku, nad zdjeciami niezidentyfikowanych wielkich
miast, uchwyconych z lotu ptaka, unosza sie rakiety — ich ksztatt jest zaznaczony tylko
konturem, schematycznie. Maja podwdjne znaczenie: to symbole eksploracji kosmosu
przez cztowieka, ale tez globalnego zagrozenia ludzkosci. Artysta wykorzystal metode
przypominajaca fotograficzng podwdjna ekspozycje czy tez kolaz warstwowy.

W innych dzietach z serii Asocjacje pojawiaja sie proste uktady stéw i podstawo-
wych liczb, powstate w wyniku perforacji papieru lub grubszych materialéw. Technike
te stosowat wczesniej Lucio Fontana, natomiast Filko wykorzystat ja dla innych celéow.
Perforacja nie jest tylko symbolem przenikania pustki do materii, ale swoim porzadkiem
obrazuje ruch wyprowadzony z prapoczatku, z punktu zerowego (wyznaczonego przez
artyste) i zmierzajacy ku kosmicznej nieskonczonosci. Stowo ,,Kosmos” i liczby szere-
gowe w odwrdconej kolejnosci — od 9 do 1 — w regularnych odstepach wybrzmiewaja
z plyty gramofonowej, ktéra artysta wykonat w 1971 roku. Uklad jej rowkéw przypomi-
na orbity planet — podobne ,.kosmologiczne” szkice artysta nani6st tez na niektére ka-
dry fotograficzne wielkich miast. W latach 1971-1972 pojawity sie serie perforowanych
papierow, ktére w czysto abstrakcyjnej formie nasladowaty motyw koncentrycznych
kot z poprzednich prac. Pdzniej Filko powtarzat ten motyw, a takze podstawowe figury
i bryly geometryczne — koto, kule, tréjkat, ostrostup-piramide, heksagram, szesciokat.
Wiaczyl je do obrazéw swojej kosmologii, dostrzegajac ich symboliczne czy sakralne
znaczenie.

Na poczatku lat siedemdziesigtych dziatata na Stowacji nieformalna grupa ar-
tystow (mozna zaliczy¢ do nich takze Stana Filke), ktéra w tym okresie kosmicznego
boomu prébowata do swoich dziel przemyci¢ ,,najnowsze koncepcje kosmologiczne”
(Laszlo Beke). W swojej tworczosci postugiwali sie rodzajem naukowej mimikry (tzw.
scjentyzm byt w krajach socjalistycznych bardziej akceptowalny niz kosmologia, ktorej
blizej byto do mistyki). Stano Filko i dwéch miodszych artystéw, Milo§ Laky i Jan Za-
varsky, szybko odeszli od ,,paranaukowej” orientacji tej luznej grupy i w roku 1973 stwo-
rzyli Manifest biatej nienamacalnej przestrzeni w czystej, biatej, nieskoriczonej przestrzeni.
W tekscie manifestu i w samej tworczosci postulowali odejscie od wspoétczesnych pra-
déw artystycznych, rezygnowali z przedstawiania rzeczywistosci i odrzucali wszelkie
teorie poznania materialnego $wiata. Do ,przekroczenia granic $wiata materialnego”,
podobnie jak Kazimierz Malewicz, uzyli biatego koloru, najlepiej opisujacego ,,uczucie
niematerialno$ci”, jednak w innym znaczeniu: ,,Poprzez malowanie czystej biatej prze-
strzeni powstaje napiecie, ktore oddaje wewnetrzna dynamike nieskoriczonosci”. To wy-
obrazenie nie znajduje wyrazu w zadnej formie — istnieje ,,bez rytmu” i bez odniesienia
do jakiejkolwiek konkretnej przestrzeni. Owa ,niematerialna achromatyczna fikcja”

fot. dzieki uprzejmosci Stowackiej Galerii Narodowej | photo courtesy of the Slovak National Gallery
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Podréz kosmonautéw na Ksiezyc i etapy ich powrotu na Ziemie — Wzmacniacze I-Il, projekt, 1970,
fotografia, flamaster, papier, Linea Collection

Voyage of Astronauts to the Moon their Return to the Earth in Stages — Amplifiers I-1l, project, 1970,
photograph, felt-tip pen on paper, Linea Collection

przyjeta forme biatych obiektow umieszczonych w biatej przestrzeni. Artystom to jed-
nak nie wystarczato, w kolejnym Manifescie czystej zmystowosci proponowali juz tylko
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»czysta aktywno$¢” i ,,czystg zmystowos$c¢”, uwolniong od jakichkolwiek materialnych
srodkéw wyrazu. Ich dziatania mozna okresli¢ jako unikalng probe sformutowania no-
wego pojecia transcendencji (metafizyki czy patafizyki) podjeta w silnie zlaicyzowanym
spoteczenistwie.

Po przedwczesnej smierci MiloSa Laky’ego w drugiej potowie lat siedemdzie-
sigtych juz tylko Stano Filko kontynuuje ten nurt ,,odmaterializowanej” twoérczosci.
Jakkolwiek w jego tekstach pojawiajq sie powszechnie uzywane pojecia abstrakcyjne
z dziedziny filozofii, psychologii, kosmologii czy teorii sztuki, artysta wykorzystuje
réwniez niestandardowe wyrazenia, tworzone za pomoca réznych ,transcendentnych”
prefikséw: za-, nad-, anty-, ponad-. Uszeregowane w sugestywnych wyliczeniach neo-
logizmy zyskuja range nowego jezyka. Ostatni z tej serii tekstow artystycznych to Me-
dytacja transcendentalna (1980), czyli wedtug artysty ,nienaukowa, nadrealna, poza-
naukowa, pozarealna, antykosmiczna, nadkosmiczna, nadzmystowa, pozazmystowa,
czysta, ponadczasowa mys$l”. Charakterystycznymi, najczesciej powtarzajacymi sie
pojeciami w tych tekstach sg ,transcendencja” i ,,absolut™.

W Liscie do przyjaciét (prawdopodobnie z drugiej potowy lat siedemdziesigtych)
pojawiajq sie zapowiedzi tego, co w kolejnych dziesiecioleciach stanie si¢ niemal ob-
sesja artysty: obok prowadzonych réwnolegle dziatan artystycznych zaczyna on po-
rzadkowac swoje ,,archiwum”, systematyzujac nieustannie powiekszajacy sie dorobek.
Rozdziela go koncepcyjnie najpierw na dwie, potem trzy drogi czy Sciezki (seria jego
indywidualnych wystaw w Polsce w latach 1979-1980 bylta okazja do rozpowszech-
nienia wynikéw tej klasyfikacji). Te trzy drogi sa uporzadkowane niczym natozone na
siebie warstwy, a kazda z nich symbolizuje kolor: 1. czerwony — biologia; 2. niebieski
— kosmologia; 3. biaty — absolutna duchowos¢.

Réwnoczesdnie z tekstami powstaje wielka seria poddanych artystycznej interpreta-
cji fotografii i drukéw zatytutowana Transcendencja (1977-1979). Na zwyktych czarno-
-biatych zdjeciach z prywatnego archiwum — o wigkszych formatach, czasami z ttem
podmalowanym ztotem — artysta zamalowuje na biato wlasng postac albo wycina pusty
kwadrat w miejscu twarzy. Rozplywa sie w inny wymiar, osigga autotranscendencije.
Samounicestwienie artysty mogto by¢ wyrazem jego marzen o innym zyciu, ale mogto
tez oznaczac ,,rozliczenie sie z samym soba” (Tomas Strauss).

Okoto 1980 roku zaczety powstawa¢ wielkoformatowe ptétna pokryte kolistymi
wzorami. Obrazy te wraz z pomalowang na biato Skoda — samochodem, ktérym Filko
w 1981 roku udat sie na emigracje — ztozyly sie na jego monumentalng instalacje prze-
strzenna prezentowang na documenta 7 w Kassel w 1982 roku. Zapowiadaty kolejny etap
w tworczosci artysty, ktory rozpoczat sie po jego przybyciu do Nowego Jorku pod koniec
1982 roku. eee

Recently, Czech art theoretician Tomas Pospiszyl aptly described what viewers feel
watching Stano Filko’s works: ‘Confusion is often the first reaction: the measure and
ambitions of his works are breathtaking . . . His art does not know small gestures. It is
characterised by complexity, and at the same time, hermetism, and also both simplic-
ity and naivety.” Then doubts begin to appear: ‘Can you put on such a titanic scale? . . .
Are we looking at the work of a genius or a charlatan?’

Indeed, Filko’s works reveal both introspection and extroversion, an objectified
message and authentic expression of gesture, a vast array of sometimes ostensibly
reduced media, a desire to take over the cosmic space, coupled with strange, some-
what awkward ‘local colour’, and the whole variety of artistic and non-artistic stimuli.
Once, Filko’s talent appeared difficult to define, and in a way it reminded me of Pi-
casso’s. From the perspective of his later works, where text art gains more and more
space, systematic textualisation of everything that comes along his artistic path (or
parallel path lines) is reminiscent of Hegel’s philosophy of spirit, in which conscious-
ness goes all the way to unite with the absolute spirit through dialectical stages of
the ‘constitutive other’. This parallel may sound like a parody today, but as noted by
Tomas Pospiszyl: ‘Even if he does not lack humour, Filko’s work is not a joke.”

It is impossible to bring out the complexity of the artist’s work in such a brief
description, so I will focus only on the 1960s and 1970s, the formative period of his
art, which is also covered by the current exhibition at the Zacheta.

Stano Filko’s works encompass almost all areas of art, but gained international
recognition in the second half of the 1960s thanks to his environments. His projects
from 1966 to 1970 are pioneering works in this field.

His first environments were made of intersecting transparent planes, covered
with the contours of objects and logos, enhanced by multifaceted mirror images,
and sometimes slide projections. In the artist’s intention the universal ‘symbols and
dreams of humanity’ were supposed to eliminate the physical or mental distance be-
tween the work and the viewer in a dynamic, constantly changing environment. In his
later installations (and other works) Filko’s concept of universality gained a cosmo-
logical dimension. In his last work of this kind, made before he withdrew from public
life for political reasons, and known under various titles — Wind, Breath, or Pneu-
matic Heart (1970) — the artist presented in a simple and suggestive way his vision of
a universal space as a rhythmically pulsating space-time continuum.

Although project HAPPSOC I (happy society, happening sociologique), created
together with Alex Mlynarcik in 1965, is considered to be ‘purely conceptual’ (Pierre
Restany), Filko had not been ready for a conceptual turnabout until 1968-1969. Then,
he formulated his own concept of conceptual art as Plan Project Art. Associations
are made of a huge number of prints, mostly offset, but also perforated plates from
the years 1968-1970, and these works play a prominent role in Slovak art. Projects
entitled Poetry about Space (1968-1969) and HAPPSOC IV (1968) are invitations
to travel into space (‘physically and mentally’), and introduce new visual solutions.
One part of the monumental cycle entitled Sculpture of the 20th Century presents
rockets hovering over photographs of unidentified large cities, captured from the air
— their shape is marked only schematically, in contour. They have a double mean-
ing: as symbols of the human exploration of outer space, and also of a global threat
to humanity. The artist used a technique resembling photographic double exposure,
or layered collage.

Other works in his Associations series feature simple combinations of words
and basic numbers, created by means of perforating paper or thicker materials. This
technique had been applied before by Lucio Fontana, but Filko used it for other pur-
poses. Perforation does not only mean penetration of the matter with emptiness, but
also — ordered as it is — represents movement from the original beginning, from
point zero (designated by the artist), leading towards cosmic infinity. The word ‘cos-
mos’ and the ordinal numbers in reverse order — from 9 to 1 — resound at regular
intervals from a gramophone record that the artist made in 1971. The pattern of the
record’s grooves resembles the orbits of the planets — the artist also plotted such pe-
culiar cosmological sketches on photographs of big cities. 1971-1972 then saw a series

fot. dzieki uprzejmo%d Stowackiej Galerii Narodowej | photo courtesy of the Slovak National Gallery
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Pomnik Uktadu Stonecznego, z serii Asogjacje, 1967, flamaster, druk znaleziony, Monument of the Solar System, from the Associations series, 1967, felt-tip pen on found printed
Linea Collection material, Linea Collection

na sasiedniej stronie: opposite:
Rzezba XX wieku (Monument daujourd “hui), 1968—1969, fotografia, Linea Collection Sculpture of the 20th Century (Monument daujourd hui), 1968-1969, photograph, Linea Collection




of perforated papers that imitated the theme of concentric circles from his previous
works, but in a purely abstract form. Later, Filko kept repeating this theme, as well as
basic geometric figures and solids such as circles, spheres, triangles, pyramids, hexa-
grams, hexagons, incorporating them into his cosmology, recognising their symbolic
or religious significance.

In the early 1970s, an informal group of artists (Filko included) formed in Slova-
kia, trying in this period of cosmic boom to sneak into their works ‘the latest cosmo-
logical thinking” (Laszl6 Beke). In their works, these artists employed a kind of scien-
tific mimicry (bear in mind that scientism in socialist countries at that time was more
acceptable than cosmology, which was closer to mysticism). Filko and two younger
artists, Milos Laky and Jan Zavarsky quickly strayed away from the ‘quasi-scientific’
orientation of this loose group and in 1973 created The Manifesto of Non-physical White
Space in a Pure White Infinite Space. In the manifesto and their creative endeavours,
they postulated a departure from contemporary artistic movements, gave up any pres-
entation of reality and rejected all theories of knowledge of the material world. Like
Kazimir Malevich, to ‘cross the boundaries of the material world’ they used the colour
white, which serves best to describe the ‘feeling of non-materiality’, but in another
sense. ‘By painting a clean white space, you create tension that reflects the internal
dynamics of infinity.” This image is not represented by any form — it exists ‘without
rhythm’ and without reference to any particular space. This ‘immaterial achromatic fic-
tion’ took the form of white objects placed within white spaces. For the artists, however,
this was not enough, and in their next Manifesto of Pure Sensuality they only proposed
‘pure activity’ and ‘pure sensuality’, freed from any material means of expression.
Their actions can be described as a unique attempt to formulate a new concept of tran-
scendence (metaphysics or ‘pataphysics’) undertaken in a highly secularised society.

After the premature death of Milo$ Laky in the late 1970s, Filko continued this
theme of ‘dematerialised’ art. However, common abstract concepts of philosophy,

psychology, cosmology, and theory of art appear in his texts, and the artist also uses
non-standard expressions created by a variety of ‘transcendent’ prefixes: out-, super-,
anti-, over-. Listed suggestively, these neologisms develop into a new language.
Filko’s series of artistic texts ends with Transcendental Meditation (1980), or in the
artist’s words, ‘unscientific, hyperreal, extrascientific, anticosmic, hypercosmic, ex-
trasensory, clean, and timeless thought’. “Transcendence’ and ‘absolute’ are the most
frequent terms used in these texts.

The Letter to Friends (probably from the second half of the 1970s) shows signs
of what was almost an obsession for Filko over the following decades: apart from his
artistic activities, he begins to organise his ‘archive’, consolidating his growing artis-
tic achievements. He divides his artistic output conceptually into two, and later three
paths (a series of individual exhibitions in Poland from 1979-1980 was an opportunity
to show the results of this arrangement). These three paths are arranged like superim-
posed layers, each of which is symbolised by a colour: 1 — red (biology), 2 — blue
(cosmology), and 3 — white (absolute spirituality).

Simultaneously with the texts, Filko produced a series of artistically interpreted
photographs and prints entitled Transcendence (1977-1979). In ordinary black-and-
white photographs from his private archives — in larger formats, sometimes with the
background painted gold — the artist paints over his own figure in white or cuts out an
empty square to replace his face. He melts into another dimension, reaching self-tran-
scendence. The artist’s self-destruction could be an expression of his dreams of a dif-
ferent life, but it could also mean a ‘squaring of accounts with oneself’ (Tomas Strauss).

Around 1980 he began to create large canvases covered with circular patterns.
Filko used these images, along with a white-painted Skoda (that he used to drive into
exile in 1981) to create the monumental spatial installation presented at documenta 7,
in Kassel in 1982. These works heralded the next stage in the artist’s work, which
began after his arrival in New York at the end of 1982. eee

fot. dzieki uprzejmosci Stowackiej Galerii Narodowej | photo courtesy of the Slovak National Gallery
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Reality of Cosmos D, from the series Associations, 1968—1969, silkscreen on paper, collection
Rzeczywistos¢ kosmosu D, z serii Asocjacje, 1968—1969, serigrafia, papier, kol. Richarda Filki of Richard Filko

na sasiedniej stronie: opposite:
EGO Telegram, 1970—1980, fotografia, dtugopis, flamaster, Linea Collection EGO Telegram, 1970—1980, photograph, pen, felt-tip pen, Linea Collection




Projekt: Archiwum
Project: Archive

Lucia Gregorova Stachova

W dorobku Filki ogromna role odgrywa archetyp odrodzenia i cyklicznych narodzin,
co przejawia sie na wszystkich poziomach jego twérczego uniwersum, a w sposéb naj-
bardziej widoczny w ewolucji jego nazwiska (Filko—Fylko—Phylko—Virtual Phylko)
i w nierespektowaniu linearnosci i jednokierunkowosci czasu. Jego archiwum to za-
razem dzieto artystyczne i proba wyrazenia siebie poprzez instytucje. W procesie kla-
syfikowania i systematyzowania archiwum kluczowa role odgrywaja strefy kolory-
styczne. Poszczeg6lne prace, projekty, idee artysta porzadkuje wedtug pieciu koloréw.
Kazdy z nich: czerwony, zielony, niebieski biaty i czarny opisuje inny aspekt zycia
i inny sposéb funkcjonowania w §wiecie. Warstwy chronologiczne nakladaja sie i za-
zebiajq: zdarza sie, ze w ramach jednego zbioru mamy do czynienia z rozpieto$cig cza-
sowq liczacq trzydziesci lat i dwiema, trzema, czterema warstwami tekstu, podpisow,
rysunkdw, a takze nowa ich interpretacja. Filko zachowal i wlaczy} do swojego sys-
temu wszystko, takze wczesne rysunki i projekty monumentalnych rzezb, pomnikéw
w przestrzeni publicznej, prawdopodobnie jeszcze z czaséw studidéw. Z pdzniejszego
okresu pochodzi zbiér okragtych, spiralnych i sferycznych rysunkowych interwen-
cji, naktadajacych sie na siebie i powtdrnie podkreslajacych znaczenie oryginalnego
artefaktu, szkicu czy notatek naniesionych otéwkiem, dtugopisem czy flamastrem.
Pojedyncze kartki sq porzadkowane przewaznie od najstarszych po najnowsze, ale nie
wszystkie — czasami rzadzi tu inna logika, zalezna od tematu danego zbioru w syste-
mie Filki. Archiwum jako metadzieto jest odbiciem nieustannej artystycznej autore-
fleksji, wiodacej przez labirynty mnozacych sie wyjasnien i autointerpretacji

Rysunki, kolaze, montaze, projekty, fotografie, diapozytywy i dokumenty z wy-
staw sg czesto pokryte wieloma warstwami napiséw, podpiséw, transkrypcji i rysun-
kéw. Wiele sposrod ogromnej liczby fotografii jest powiekszonych, a cate serie pokry-
te sg warstwa rysunkow, wsérod ktorych znajduja sie projekty budynkow, komentarze,
a takze okregi, kule, kwadraty, kostki, a pdzniej piramidy (zawierajace wszystko, co
byto wczeséniej) — ich nakladanie nadaje fotografiom nowe znaczenie. Motyw pira-
midy pojawit sie juz w katalogu artysty z 1970 roku; planowat zbudowac jg w miej-
scowosci Vel’kd Hradn4, z ktérej pochodzi. W 2005 roku miata sie ona przeksztatci¢
W jego wilasne zywe muzeum noszace nazwe Korab (Arka).

Stano Filko juz wczes$niej w akcie swoistej autoinstytucjonalizacji podjat pré-
be refleksji nad wtasna tworczoscia i jej umiejscowieniem w $wiecie, dokonywanym
poprzez budowanie wlasnej mitologii i kosmologii. Od roku 1965 przy ulicy SneZien-
kovej w Bratystawie powstawato co$ bedacego potaczeniem atelier, archiwum i mu-
zeum. Prace te zostaty przerwane w latach w latach 1982-1991, kiedy artysta przeby-
wal na emigracji w Stanach Zjednoczonych. Proces tworzenia muzeum na wiasnych
zasadach oddaje film Kvetoslava Hecko (HAPPSOC 1965 — Hommage 1996, 1996,
STV Bratislava), ktéry przybliza idee HAPPSOC (pierwszy HAPPSOC powstat we
wspotpracy Stana Filki z Zita Kostrova i Alexem Mlynércikiem w 1965 roku jako
koncepcja zawlaszczania rzeczywistosci na potrzeby realizacji potencjalnych pro-
jektéw artysty). Film nakrecony w przestrzeni owego atelier-muzeum-archiwum jest
dokumentacjq tego miejsca, dzi$ juz nieistniejagcego. eee

The archetypes of rebirth and cyclical birth play a huge role in Filko’s art, and are
manifested at all levels of his creative universe, most visibly in the evolution of his
name (Filko—Fylko—Phylko—Virtual Phylko), and in his disregard for linearity and
the one-way flow of time. His archive is both a work of art and an attempt to express
himself through an institution. The key role in the process of the archive’s classifica-
tion and structuring is played by colour zones. The artist arranges individual works,
projects, and ideas according to five colours. Each of these — red, green, blue, white,
black — describe a different aspect of life and a different way of functioning in the
world. Chronological layers overlap and interlock: within the framework of one col-
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lection we deal with a time span of thirty years and two, three, four layers of text,
captions, drawings, and new interpretations of them. Filko has preserved and incorpo-
rated everything into his system, including his early drawings and designs for monu-
mental sculptures and public monuments, probably from the time of his studies. The
later period is represented by a collection of circular, spiral, and spherical drawings,
overlapping and re-emphasizing the importance of the original artefact, sketch, or
notes plotted in pencil, pen or marker. Individual cards are usually organised chrono-
logically from oldest to latest, but not all — sometimes, this organisation is governed
by a different logic, depending on the theme of a given collection in Filko’s system.
The archive as a meta-artwork is a reflection of constant artistic self-reflection, wind-
ing through labyrinths of multiplying explanations and self-interpretations.

Drawings, collages, montages, designs, photographs, diapositives, and docu-
ments from his exhibitions are often covered with many layers of subtitles, captions,
transcriptions and drawings. Many of the huge number of photographs are enlarged,
and whole series are covered with layers of drawings, which include designs of build-
ings, comments, and also circles, spheres, squares, cubes, and later pyramids (con-
taining everything that was there before). Layered one over the other they give pho-
tographs a new meaning. The pyramid theme also appeared in the artist’s catalogue
of 1970; he planned to actually build a pyramid in Vel’ka Hradn4, his home village.
After 2005, it was to be transformed into his own living museum, bearing the name
Korab [Ark].

In an act of self-institutionalisation, Stano Filko had earlier attempted to reflect
on his own art and its place in the world by building his own mythology and cosmol-
ogy. Since 1965, a combination of a studio, archive, and museum has been built on
SneZienkova street in Bratislava. This work was interrupted between 1982 and 1991,
when the artist lived in exile in the United States. The process of creating the museum
on his own terms is presented in Kvetoslav Hecko’s documentary (HAPPSOC 1965
— Hommage 1996, 1996, STV Bratislava), which presents the idea of HAPPSOC.
(The first HAPPSOC was established in collaboration with Zita Kostrova and Alex
Mlynarcik in 1965 as a concept of appropriation of reality, in order to carry out the art-
ist’s potential projects). Filmed at this studio-museum-archive, it serves as a document
of the place, which is now defunct. eee

fot. dzieki uprzejmosci Stowackiej Galerii Narodowej | photo courtesy of the Slovak National Gallery



