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AplEpwua otn dekaetia tou 70

«Méca an’ v Lwypadikn kat yhurrikf (tou Kworth Tpiavradpiihou) amoppéet pia
mapéEevn exprkTikfy S0vapn Tou dmaf ki eAeuBepwBel Sev Séxetar mhéov kavéva bplo
oToug kdAToug Tou davraciakol medlou pagy, Eypae otov katdhoyo pe Tirho «KwoTig
TptavradiMou : 1986-1988 | Zwypadiki-FAummiki» o Texvokpitikég Pierre Restany.

OuotaoTikd, o Restany okiaypadei, p” aut) Tou v $pdon, pia kardoracn mvedpatog
Tou KwoTh mou prmopei kaveig va Siakpivet kal ota pavpdactpa oxEédLa Tou g Sekaeriag
Tou “70. Mid emhoyf] an’ autd mapoucidferal Twpa ote FaMhiké IvoTitodTo ka Sivel
& evBelkTIKT E1kdva TG Topeiag Tou, am’ Tov TapacTariké oTov agnpnpévo eEmpecio-
Vioué, am’ TNV CUYKeKpIpévn aTnv Xelpovopiaki) kat eAeifepn ypappr, am’ To epdavég
Beparikd pfivupa oty emkahuppévn, £k TPWTNG GYews, evvolohoyia, kal am’ Ty eudia-
kputn adfiynon Tng eikévag oy oradlaki amomoinat mg.

O Kwortfig aneheuBeplver T okédn Tou, ki eheubBeplovovrag autiv eheuBeplovel
pariépa kal TV ypa¢i) Tou. Mepvdel emmAéoy am’ TV OTEV ) CAPKACTIKA KOLVWVIKY Kpi-
TiKf — TNV KaBnpepivi Kat rpooiTh am’ dhoug — oe pid kpiTiki mou Biyel kal elpwvedeTal
To clompa g TéXVng Kai Tou TpoUmoBéTel d)1 povo oToxaoud kai mpoPAnpatiopols
alAd maideia kal YVWOELG,

Ta mpta Tou paupdacTipa épya Tou Xpovoloyouvral am’ To 1969 wg To 1974 kai
mou oAAd am’ autd cupmepieAfdBnoav oto BiPAio Tou «Ovelpodpbuion ou exd6Bnke am’
Tig exbboeig Kaotavidorn 1o 1977, dépouv pid eviaia TexvoTpomikf mpooéyyiom @ Aerri
padpn ypappf, mpooox) oV AemTopépeia, coupeahioTikh, Tapdhoyn avrimapaleon
avTikelpévwy, Kal eETpeciovioTik Teplypadh g avBplmivig $ryolpag mou evioTe ep-
davilerar akdpa kai wg ykpotéok Teparoeidiig popéry. Ta Bépara wou emikaheital o
Kwotfic oyerifovrar pe v katamieon, kG@e popdrig, kal pe T omapakTiki Kpauvyn
tou acupPifacTou emavacTdrn Tou Tpoomabei va omdoel, yepdrog amdyvwon, Toug
mapadooiakoig kal kabiepwpévoug am’ TNy aoTikf pala, khotols.

Eivai n emavdoTtaon g yuvalkag mou makelel, pe Sivapn kai mabog, yia ioémra,
7| Tou amhold ToliTn Tou TViyETAl EOWKAEIOTOG OF WIG AOGUKTIKY, TTUKVOKTIOUEVT Kal
TukvoKaTolknpévr, TANppuplopévn amd To vEPog Kal Ta Kauoaépla, amPOOWTT Kal
apuyn, dixwe atodnTiki, oA, ‘H eival mahi n avifwon Tng katakpavymg evog 15eokdyou
kal TeptBwplakol Snploupyol amévavri otV amAnoTia kai TNV KevétnTa TOU YEVVAEL
ouxva To Xpfua, §| akdpa, amévavri oto akadnpaikd ovopmioTiko (dog Tou To dopd
cav pdoka pa kamoia Takn apdpewrng kal amaideutng, umoTiBEpevng, tvrehiykévrolag,
kabiepwpévng kat Suvarfg oTo eupld kovd Gpuwg.

Mpwv aképa ohokAnpwBolv Ta oxédia Tou Ovelpodpodpiou, ouykekpipéva To 1973,
o KwoTfg mpayparomolei mapdhAnAa koppdria mou umrodniwvouy pe cadrivela Ta mplta
Tou Prjpara mpog Tv adaipeon. Aiamnpei o’ autd Ta épya T avBplmiva proloTa pa
karapyel Ta puoloyVWIKE XapakTnploTikd Kal p* dypieg ypappés, oav Xapakiég, yepilel
Ta eowTeplkd TWY umapElakd TANYwpEVWY Kal Bacaviopévwy popdv Tou.

Tra péoa Tng Sekaetiag épyetal ) Tehikf ph&n pe Tnv mapdoraom, pe To épyo «No
more Concrete Arty 6mou To cuykekpipévo avBplmivo mpéowro, Tepifaridpevo amd
éva kartdpaupo mepiyupo, Blaia Lwypadiopévo, polalel amd Tnv micon kat am’ To EoW-
Tepikd Tou Spapa va expijyvuTal. Eivai To Téhog Tou eikovikol oxedlou, n dpvnon kai To
opiapo g $ryolpag, n apxn wdg Téxvng mou amokpuniToypagdeital pévo pe T ¢avracia



Tou Beath) ka1 pe acadeig, am’ ™V mAeupd Tou KaAMTEXVR, aMAd emefnynuarikég, map®
6ha autd, viEeig.

Epdavifovrar Tdpa meproocdrepeg avapopéc omv iSia v 1oTopia Tng TéXVNG, oTV
Conceptual Art, ota Drippings Tou Jackson Pollock, otnv xeipovopia xai T popdolroyia
g Art Informel, kai, TéAog, omv oxéon g $oppalioTikig eikdvag pe T ypad.

EAhe0Bepeg kal adnpnpéveg, mayiég mivehiEg, povokovBuliég, oTpdPfihol, mapahinAé-
Ypappa, kapmihes, euBeleg ypappés, 1 $épueg ampoodiopioTou oxfipatog, amodiSouv
MV eowTepikr aiobnon Tou Kwoth avrl va mepiypadouv myv eEwrepikh meptBarhovro-
hoyud eikéva .

‘Ornwg o [Blog éypaje oTig Mpoowikég Tou oMPEIOELS @ «AuTépatn ypadi, mpo-
£kraon g Yuxfig Hou Kal TG oKEYNG Hou, EKPTTIKY OTLYHR, TaBogy.

Tpia épya onparodotolv To Téhog Tng Sekaetiag Tou *70 kar mpodiSouv &x1 pévo
Tig elkaoTikég avalnriioeig Tou Kwoth) alAd, emmhéov, Tn oTdon Tou amévavti oc dho
1o S1ebvég TpooknVIo THG TEXVNG. '

To «3=1», 1978, eivai n papTupla Tng Mpoowrrikig Tou opeiag, To XEpL AMEIKOVIOPEVD
oe Tpeig Siadoperikég oTdoelg mou oTnpilel Tig exdoToTe oxedlaoTikég EvaoyXoAfoelc
TOU @ TNV evvololoyia, T pariépa, kal T CUYKekplpevotroinon Tng elkévag.

To «Best Beforen, 1978, cival jua év8ein tng avrilngrc Tou Tng 1oTopiag g adai-
peong, am’ Tov kovaTpoukTifiopd tou Kasimir Malevich, ota «atuxfpara» tou Jackson
Pollock, otny mevraka@apn yewpetpia, wg ™ pn-fwypadik.

Téhog, To «Neo-Neow, 1979, cival ) kpiTikf) Tou clyxpovou cuoTiparog, 6TwWE ow-
otétara To evromioe kal 1) Suzi Gablik oto PifAic Tng «Has Modernism Failed 7» (New
York, Thames & Hudson : 1984). Eivai ta kowvd oupdépovra opiopéviv ykahepioTcov,
TEXVOKPITIKWY, KaAMTEXVOV, Kal ekBOTGV Tou Siapopplvouv TV ayopd Tng TéXVNg Kal
v empdaidouv, ot ouvéxela, oTo avumodlacTo Koivé cav Tpwromopia.

Eival o1 kar@Mnleg Siaguvdioeig mou mapéxouv Tig Taykéaopleg eukalpleg kat
elkoAn Adom : To emiBeto «véon mou améd pdvo Tou Ba émpemre, Aoyikd, va umoSnAdbveL
mv emavainyn Tou mahiol.

Kat otéker 1o oxédlo Tou Kwoth oav dpvian evég emimAagtou kat $riaxrol cuoTi-
parog — mou kaBopilel pev TNV ayopd ahd amapveital TNV épeuva Kat TIG KalvoToplkég
18éeg — kai oav epwtnpa BabiTarto : mpog Ti, TOTE, N TEXVN ;

MMIA NANAAOMOYAQOY



Maupodaorpo ox€EdLo
1969-1979
Tou Kwotn TpliavrtapUuAAlou

O Kwotg Tpiavradpihou Tou 1969 Sev eival pévo o kahMiTéxvng mou yvwpiloupe
ofpepa, alAa kai o oinTAg, o ekd6TNg, o kabnynTig, o apdioPnriag.

Méca améd Ta oxédia mou extiBevral oto lMahhikéd IvoTitolTo, okiaypadolvral, Gp-
prkra depéveg peralld Toug, 1 kahMTexviki) Tou Topeia kai 1 18eohoyikf) Tou oTdom,
kard Tnv Sidpketa piag dexaeriag (1969-1979) 1diaitepa onpavricfg yia v EAAGSaq,
alld kai yia Tov kdopo ohdkAnpo.

Ta oxt8ia autd eival 6Aa acmpdpavpa, gav va BEAouv e TNV XpWHATLKS auoTnpd-
™Ta TG ypadng Toug va SiekSikficouv Tov pdho Tou katnyopnTnpiou mou av kai eivai
apeilikto, kpUPel ouvapa kar pia peydhn TpupepdtnTa yia Tov dvlpwrno.

Zta evOEIKTIKA — OXETIKA pe TOV dYKO TOu UTIGpYovTog UAIKOU — £pya TTou TTapou-
olafovral, o Bearrig 8a mapakohoubBfjoel Tv eEEMEN TNg okéyng kai Tng Souleldg Tou
kahitéxvn péoa améd Tnv efavrAnTikf £pEuva Kal TNV GUVEXF Kdl amokAElOTIKY avTi-
mapaBeon Tou palpou Kal Tou AoTIPOU.

Ta oxédia autd av kai Snploupyfpara pidg dAAng emoxfig evrumwoialouv pe v
elevBepia Tng ypadrig Toug, TNV 1oXU TWV PNVUPATWY TToU TIpoTeivouy Kkal TV olyxXpovn
alednTiki Toug.

Priaypéva pepikd an’ autd oe pid emoxn 1diaitepa oSuvnpf] yia Tnv Xwpa pag, n
olvbeor] Toug pe Tnv mepiodo Tng Sikraropiag eivar avanddeuktn. Map’ 6Aa autd mépa
amd avridpaon oy xolvra, Ta oxédia autd mpémel va «drafalovraw 6mwg kat 6o To
épyo Tou Kwoth, kupiwg oav |G KPITIKA avTIHETWMION TWY L8eoAOYIKWY cuoTnpaTwY.

EZeralovrag Ta £pya pe TV Xpovoloyiki Toug oeipd, BAémoupe Ta oxéSia Tng mepl-
68ou 1969-1971 va Eexwpilouv amd To waxd mepiypappd Toug.

‘Evrova eEmpeooiovioTikd, ackolv Hid dypla KpPITIK OTTV KOLVWVIKY TPaypariké-
TTa, evw mapdAAnAa péca amd autd o karhitéyvne oapkdalel kat autooapkalerat. Efvat
adivaro v’ amodlyel kaveig Tv clykplon pe Tov KkpiTikd peakiopd Tou O. Dix 1 Tou
G. Grosz ah\d axdpa kal pe épya vewTepwv yeppavwv Lwypddwv Twv Sekaetidv ‘70
kat "80.

Amé 1o 1971 kai perd To oxébio elval oAl md exAenTuopévo. Mepikég dopéc eival
Téo0 AenTo ki eAelBepo Tou katahfyel va yiveral «aotpon, evid dAkeg TaAL dopég AemTd
mdvra, ahhd otuMlapilopévo, poldler vavar Souleld kamolou ypadiora.

H ¢ivétoa Tou oyxediou épxeral oe peyahn avrifeon pe v aypiémra Twv Bepdrwy
ekelvng g emoxic.

Ze pd Tétola oTiyprf] kaver Tyv epddviof] Tou kal o Tpehdg, yvwoTdg pag amd To
«Ovelpobpdpion. L' autév ouvdudlovrar kat ot Slo ypadéc.

‘Aypio kai dpapariké cav Bépa (oo kal n Toinor Tou auTig TNg emoxng), amodi-
Serat pe pid peydhn elevBepia oto oxédio. H mapoucia Tng kapmiAng ypappfg eivai
kaBoploTikf]. I’ autd Ta oxédia Siveral pid povadikn) eukaipia Siahdyou avapeca otov
Bear] kar Tov TpeAd kat kat’ emékTtacn Tov (Bio Tov kaAhiTéxvn, oe pid mpoomdbeia
Tou TeAeuTtaiou va emikovwviicel péoa and To dvelpo pe Tov KOopo emikaloUpevog aif)-
Beteg mou pévo oe aTiypég oveipou 1) meplouddoyfic epdavifovral.



Méoa oe pd Tpima oto kepdht Tou Tperol kaBpedrileral ocuyvd o £Ew KkbopoG,
o 1tdoo opyavwpévog patvopevikd. H emoTpareuon Tou otuMilaplopévou yewpeTpikol
oxediou, Siver dhhote kaTL TeTpdywva koutdkia mou Bupilouv pakpivég améyelg Twv
onpepividy peyaloumdhewv kal GMote maAL emdAAnAeg $oppeg Tou amotelolvral améd
ypappéc yepdreg évraon.

H Snpioupyikfy évraon opwg mou cuoowpeletal oTo kedgdht Tou Tpehol éxel oav
amotéheopa Trv eEévTwory Tou. O TpeAdg, o ay(p)iog, ofivel péoa oto palpo ¥phpa
kat pall p’ autév xdveral kai To Aemtéd oyédio.

Fopw oro 1975 o1 ouvBécelg mavra paupbdaotpeg, yivovral mé adnpnuéveg, evid
ot ypappég Siamharivovral. E&W To kipio Papog médrer oty kaAAiTexvikf Yeipovopia.
H Suvapikf xeipovoplaki mapéppaoct eival téco kaBoploTikf] mou ahhdler pilikd Tov
Xapaktipa kai v epdavion Twv épywv Tou Kwoti, Siakémrovrag érol kabe oyéom
HE TO TrApeABOV.

Metd ané pid mplotn oTpodi| mpog TV evvololoyikr Téxvn To 1976, To 1977 o KwoThg
otpéderal mpog Tov adnpnuévo eEmpecoloviopd, Tnv Aupikf] apaipeon kai Ty autduarn
kahypadia. Ot xetpovoptakég emeppaoelg kar o Dripping mailouv maé kuplapye pédio
oTa épya auTrg Tng meptdSou. Ze pepikég MAAL TEPITITWOELG 1) Ypapud, Tdvra mapoloa,
malpvel Tétoleg SiaoTdoceig mou okemdlet Ta mavra. To épyo oAdkAnpo Bev eival mapd pia
Tay1a ypappr, mou Bupilovrag Tnv Texvikf Tou Soulages, karapywvrag To Bépa, yiveral
n idia Bépa Tou mivaxa.

Téhog amé To 1978 o KwoTig, mou 6ha autd Ta ¥pévia dev orapdmoe cuveildnra
7] 6x1 va'mpoPAnpariferal kai va Karamaveral pe TV evvolohoyikr TEXvn, Xwplg dpwg
v’ adooiveral anokheloTika o” auTiv oTpédetal Tehkd oty onTiki Troinom, yia va Bpel
o autf] éva véo Tpémo ékdpacne.

KATEPINA KOZKINA



Noir et blanc
1969-1979
Dessins de Costis Triandaphyllou

En 1969 Costis Triandaphyllou n’est pas seulement |’artiste que nous connaissons
aujourd’hui, mais aussi le poéte, I’éditeur, I'enseignant, le contestataire.

A travers les dessins qui seront exposés a I’Institut Frangais, s'ébauchent son itinéraire
d'artiste et sa position idéologique, intimement liés, au cours de la décennie 1969-1979
qui a été particuliérement riche en Gréce et dans le monde entier.

Ses dessins sont tous noir et blanc comme s’ils revendiquaient, par leur écriture chro-
matique séveére, le réle du verdict qui, bien qu’irréfutable, dissimule une grande tendresse
pour I'homme.

Face a cefte sélection, réduite quant au nombre de dessins existants, le spectateur
peut suivre I"évolution de la pensée et du travail de I'artiste dans sa recherche jusqu’au-
boutiste, confrontation absolue du noir et du blanc.

Ces dessins bien qu'appartenant 4 une autre époque, étonnent, encore aujourd’hui,
par la liberté d’écriture, I'actualité du message et I’esthétique résolument contemporaine.

Pour certains dessins congus a une période particuliérement douloureuse pour notre
pays, la conjoncture avec la dictature est inévitable. Au-dela de la lutte contre la dictature,
ces dessins doivent «se lire», d’ailleurs comme toute |’ceuvre de Costis, comme une action
critique face aux systémes idéologiques.

En examinant les ceuvres dans un ordre chronologique, nous voyons se dégager les
dessins de la période 69-71 de leur contour épais.

Fortement expressionnistes ils exercent une critique féroce sur la réalité sociale,
tandis qu’a travers eux, parallélement I'artiste raille et se moque de lui-méme.

Il est impossible de ne pas voir le rapprochement avec le réalisme critique d’O. Dix
ou de G. Grosz mais aussi avec les ceuvres de jeunes peintres allemands des décennies
70 et 80.

A partir de 1971, le dessin est plus subtil. Parfois il est si fin et si libre qu’il en devient
«blancy, par contre d’autres fois, bien que toujours fin mais stylisé, il semble étre le trayail
d’un graphiste.

Le dessin parait d’autant plus fin qu’il s'oppose fortement 4 la sauvagerie des thémes
de cette époque.

C’est 2 un tel moment que le fou du «Révodrome», bien connu de nous, fait son ap-
parition. C’est |a que les deux écritures font fusion.

Le théme sauvage et dramatique (comme I’est sa poésie de cette époque) donne une
grande liberté au dessin. La présence de la ligne courbe joue un réle déterminant. Dans
ces dessins, une occasion unique de dialogue est donnée au spectateur et au fou, et par
extension a I"artiste lui-m&me, dans un ultime essai de communiquer avec le monde, par
le réve, implorant les vérités qui apparaissent seulement dans des instants de réve ou
de recueillement.

Dans un trou a I'intérieur de la téte du fou, se refléte sans cesse le monde extérieur,
apparemment si bien organisé. L’emploi du trait géométrique stylisé, donne tantét des
petites boites carrées qui rappellent la vision lointaine des grandes villes contemporaines,



tantét des formes entassées formées de lignes pleines de forte intensité. Pourtant I'inten-
sité créative qui s’entasse dans la téte du fou a pour résultat son anéantissement. Le fou
— le sauvage ou le saint — se noje dans le noir et avec lui disparait le dessin.

Vers 1975, les compositions, bien que toujours en «noir et blancy, deviennent plus
abstraites, par contre les lignes s’étalent. L3, tout le poids est donné au geste de ['artiste.
L’intervention dynamique gestuelle est tellement déterminante qu’elle change radicalement
I"aspect et le caractére des ceuvres de Costis, interrompant ainsi tout rapport avec le passé.

Aprés un premier virage vers I’art conceptuel en 1976, en 1977 Costis se tourne vers
I"expressionnisme abstrait, I’abstraction lyrique et la calligraphie automatique.

Les interventions gestuelles et le Dripping jouent un réle fondamental dans les ceuvres
de cette période.

Dans d’autres cas, le trait toujours présent, prend de telles dimensions qu'il recouvre
tout. L’ceuvre n'est plus qu’une ligne épaisse, qui en rappelant la technique de Soulages,
en abolissant le sujet, devient le théme méme du tableau.

Enfin, depuis 1978, Costis, qui n’a jamais cessé, au cours de toutes ces années, de se
remettre en question et de s’engager dans I’art conceptuel (sans pour autant s’y consacrer
définitivement), se tourne finalement vers la poésie visuelle, pour y trouver un nouveau
mode d’expression.

KATERINA KOSKINA

Traduit en frangais par Martine Berfrand



Hommage a la décennie 1970

«ll émane de cette peinture et de cette sculpture un étrange pouvoir explosif qui,
une fois libéré, n'admet plus aucune limite au sein de notre imaginaire», a écrit dans
le catalogue de I'exposition «Costis Triandafyllou : 1986-1988 [ Peinture-Sculpture» le
critique d’art Pierre Restany.

En fait, Restany décrit, avec cette phrase, un état d’esprit de Costis que |'on peut re-
connaitre aussi dans ses dessins noir et blanc des années 1970. Une sélection d’entre eux
est présentée 2 I’Institut Francais et donne une image indicative de sa trajectoire, de I'ex-
pressionisme figuratif a I’absirait, la ligne étant four a tour concréte, gestuelle jusqu'a
devenir libre, du message thématique apparent jusqu’a la conceptualité cachée a premiére
vue, et de la narration explicite de I'image jusqu’a son abandon progressif.

Costis libére sa pensée, et en méme temps, sa matiére et son écriture se libérent. En
outre, il passe de la critique sociale sarcastique et ciblée — quotidienne, et 4 portée de
tous — 3 une critique qui ébranle et tourne en dérision le systéme de I'art et qui demande
non seulement une profonde réflexion et une remise en question mais aussi une éduca-
tion et des connaissances.

Ses premiéres ceuvres en noir et blanc qui datent de 1969 a 1974 et dont nombre
d’entre elles sont reproduites dans son livre «Révodrome» publié aux éditions Kastaniotis
en 1977, détiennent une unité de style : trait noir fin, soin du détail, confrontation surréaliste
et absurde des objets, et description expressionniste de la figure humaine qui parfois méme
en arrive i &tre une forme monstrueuse grotesque. Les thémes invoqués par Costis se
rapportent i |I"oppression, sous toutes ses formes, et au cri déchirant du révolté inconciliable
qui, plein de désespoir, essaie de briser les carcans traditionnels et consacrés par la masse
bourgeoise.

C’est la révolution de la femme qui lutte, avec courage et passion, pour I’égalité,
ou celle du simple citoyen qui étouffe enfermé dans une ville impersonnelle, sans dme
ni esthétique, asphyxiante, surconstruite, surpeuplée, noyée dans la pollution et les gaz
d’échappement. Ou bien c’est encore le cri d’un idéologue créateur marginal face 2
I’avidité et a la vanité engendrées souvent par I'argent ou face au style académique plein
de snobisme porté comme un masque par une certaine classe inculte, sans instruction,
prétendue intelligentsia, pourtant forte et consacrée par le grand public.

Avant méme d’achever les dessins du «Révodrome» en 1973, il réalise en paralléle
des ceuvres qui indiquent clairement ses premiers pas vers I'abstraction. Il conserve les
bustes humains mais abolit les traits de physionomie et intervient a I'intérieur de ses formes
blessées et torturées a I'aide de traifts sauvages comme des entailles.

Au cours de la décennie 1970, vient la rupture finale avec le figuratif dans I'ceuvre
«Plus d’Art Concret» ol le visage humain, perdu dans une masse noire, peinte avec vio-
lence, semble exploser sous la tension de son drame intérieur. Cest la fin du dessin figuratif,
le refus et I'effacement de la figure humaine, le début d’un art déchiffré seulement par
I"imagination du spectateur et, de la part de I’artiste, par des allusions imprécises mais
malgré tout explicatives.

La relation avec I'Histoire de I’Art, avec I’Art Conceptuel, le Dripping de Jackson
Pollock, le gestuel et la morphologie de I’Art Informel apparait clairement, et enfin la
relation entre I'image formelle et |'écriture.



Larges coups de pinceau libres et abstraits, traits de crayon ininterrompus, tourbillons,
parallélogrammes, courbes, lignes droites, ou formes indéfinies montrent le monde inté-
rieur de Costis au lieu de décrire I'image extérieure environnante.

Comme lui-méme a écrit dans des notes personnelles : «Ecriture automatique, pro-
longement de mon dme et de ma pensée, instant explosif, passion».

Trois ceuvres marquent la fin de la décennie 1970 et révélent non seulement ses re-
cherches sur I'art mais en outre, son attitude face a foute la scéne internationale de I’art.

«3=1I» de 1978 est le témoignage de son itinéraire personnel, la main représentée
dans trois différents moments, qui comporte chaque fois ses préoccupations picturales :
la conceptualité, la matiére et la concrétisation de I'image.

«Best Before» de 1978 est une indication de sa perception de I’histoire de I"abstraction,
du constructivisme de Kasimir Malevich, aux «accidents» de Jackson Pollock, a la géo-
métrie pure, jusqu’a la non-peinture.

Enfin, «Neo-Neo» de 1979 est la critique du systéeme contemporain comme I’a par-
faitement décrit Suzi Gablick dans son livre «Has Modernism Failed?» (New York, éd.
Thames and Hudson, 1984). Ce sont les intéréts communs de certains propriétaires de
galeries, critiques d’art, artistes et éditeurs qui font le marché de I’art et I'imposent, en-
suite, comme avant-garde a un public crédule.

Ce sont les réseaux propices qui offrent les occasions sur le plan international et la
solution facile : I’épithéte «néo» qui, de lui seul, devrait logiquement indiquer la redite
du passé.

Et la le dessin de Costis s'impose comme la négation d’un systéme factice et fabriqué
— qui, tout en définissant le marché renie la recherche et les idées novatrices — et comme
une interrogation profonde : pour quoi, alors, I’art?
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Traduit en frangais par Marie- Héléne Stavrou



«Kpavyr», 1969, 65x50 k. «Crin, 1969, 65x50 cm.




1970, 90x55 cm.

«Nous»,

«Epeign, 1970, 90x55 ex.



«EniBeony, 1971, 73x51 ex. «wAttaquen, 1971, 73x51 ¢m.
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«H autoxTovia Tou Tpehotn, Mapiot 1972, 64x49 ex. «le suicide du foun, Paris 1972, 64x49 cm.



«0 Tperdg arnv xwpa Twy Baupdrwys, 1973, 65x50 ex.
«Le fou au pays des merveilles», 1973, 65x50 ex.



«Xapakiégy, 1973, 65x50 ex. «Entaillesn, 1973, 65x50 cm.
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«No more concrete Arty, 1975, 65x50 cm. «Plus d’Art concret», 1975, 65x50 cm.




«Matpn nanppupicnr, 1975, 62x46 ex. «Marée d’encren, 1975, 62x46 cm.




«lxvnhaaian, 1975, 51x67 ex. «Sur les traces», 1975, 51x67 cm.



«Kraky, 1976, 48x50 c¢cm.

«Kpdk», 1976, 48x50 ex.



«Zwwrm. Té moinua Pplokeral mdvew otnv Tawvian, 1976, 110x70 ex.

«Silence. Le poéme se trouve sur le ruban», 1976, 110x70 cm.
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«TeheToupyia TG Tuxaiag ouvdvrnangy, 1977, 67x51 ex.
«Rituel de la rencontre due au hasardy, 1977, 67x351 cm.
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wAvokodn ¢uian, 1977, 70x50 ex. «Amitié difficile», 1977, 70x50 cm.




«Zuvexnc alayin, 1977, 65x50 ex. «Changement constant», 1977, 65x50 cm.
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«Bar freedomy, 1978, 70x50 cm. «Bar de la liberté», 1978, 70x50 cm.




«Aévaovy, 1978, 65,5x50 ex. «Infini», 1978, 65,5x50 cm.



«MeTaPAnTovy, 1978, 70x50 ex. «Métamorphoses», 1978, 70x50 cm.
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«4 mpopdoeig yia pia nuepopnviay, 1978, 47,5x62 ex.
«4 prétextes d’une daten, 1978, 47,5x62 cm.
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« Appnrovs, 1979, 62x47,5 ex.

«Non-ditn, 1979, 62x47,5 cm.



wvéo-véon, 1979, 62x47.5 ex. «néo-néon, 1979, 62x47,5 cm.





