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. ZALOZENIA PROGRAMOWE

Andrzej Pierzgalski (1938-2016) zalozyl i prowa-
dzit w Lodzi w latach siedemdziesiatych Galerie
A4. W Sztuce i Dokumentacji otwarta zostala
w 2012 roku poéwiecona mu galeria. Od 2018
roku autorem jej programu jest Leszek Brogowski.

W szczegblnie napietym kontekScie spo-
lecznym i politycznym w Stanach Zjednoczonych
(wojna w Indochinach i ruchy walczace o prawa
obywatelskie), obieg materialnie niepozornych
dokumentéw, zwlaszcza drukéw, umozliwiony
popularyzacja kserokopii w latach szeS$édziesia-
tych, pozwolil zniwelowaé hierarchie w debacie
o sztuce i spoleczenstwie, co pociagnelo za soba
przeksztalcenia zarowno w praktykach artystycz-
nych, jak i w sposobie uprawiania krytyki sztuki:
taka teze postawila Marie Adjedj w pracy doktor-
skiej, napisanej pod kierunkiem Evelyne Tous-
sain i obronionej na uniwersytecie Aix-Marseille
w styczniu 2019 roku. W niniejszym, zapropono-
wanym i opracowanym przez nia artykule, zostal
poddany analizie kluczowy dokument pochodza-
cy z tego czasu: oryginalny przyklad krytyki sztuki
zredagowany z upowaznienia Lippard wedlug jej
instrukcji.

Przypomnijmy, ze — mutatis mutandis
— podobne przeksztalcenie, ale na wielka skale,
mialo miejsce w szesnastym wieku w zwigzku
z wynalazkiem prasy drukarskiej z ruchomymi
czcionkami, w nastepstwie czego powstala cala
klasa malych drukow: ulotek, afiszy, niskonakla-
dowych pism periodycznych itp. Ale Reforma-
cja spowodowata Kontrreformacje, wraz z ktora
przyszly cenzura, represje, a nawet stosy: tak
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przedstawia sie historyczna dialektyka, oscylu-
jaca miedzy konstrukcja system6é6w dominacji
a dynamika sil usilujacych sie z nich wyzwoli¢,
w czym decydujacg role odgrywa swobodny obieg
dokumentéw. OczywiScie, nowe warunki mate-
rialne (prasa Gutenberga, kserokopia, internet...)
nie sg wystarczajace do wytworzenia w spoleczen-
stwie dynamiki sit demokratyzujgcych i dlatego
Marie Adjedj wprowadza do swojej analizy caly
wachlarz elementéow éwczesnego kontekstu, po-
zwalajacych odtworzy¢ zlozonoéé¢, wyjatkowosé
i bogactwo jego sensow. Podkresla ona koniecz-
no$¢ zdekonstruowania dyskurséw dominacji dla
zrozumienia znaczenia nowych zjawisk, w tym
wypadku dyskursu krytyki sztuki, ktérego arbi-
tralna wladza opierala sie, miedzy innymi, na
koncepcji tworczego geniuszu. Ten kontekst na-
lezy wzigé pod uwage, by zrozumieé¢ stanowisko
Susan Sontag skierowane ,przeciwko interpreta-
¢ji,” o czym przypomina Marie Adjedj: interpre-
tacja oznaczala wowczas uzurpacje do posiadania
prawdy o dziele i do oferowania jej tym, ktorzy go
nie ,rozumieli.” Zreszta makieta katalogu wysta-
wy Information, w ktérym opublikowany zostal
tekst Lippard, przeplatajaca zdjecia z biezacych
zdarzen z pracami artystow, pozwala ocenié skale
przemian, na jakie zanosilo sie wowczas w rela-
cjach miedzy dokumentem a dzielem (albo tym,
co zajelo jego miejsce).

Sposéb pisania przyjety przez Lippard
w przedrukowanym tutaj tekscie, ktoéry zostal
zrealizowany na jej zamowienie wedlug dostar-
czonych przez nia zasad, nie tyle odsyla do frag-
mentaryzacji pisma, co do jego odsubiektywi-
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zowania; z tego punktu widzenia tekst Lippard
brzmi jak echo pism Ada Reinhardta, zlozonych
czesto z kryptocytatéw, albo benjaminowskiego
projektu dziela krytyki literackiej, ktére byloby
zlozone jedynie z cytatow. Ale projekt Lippard
nie zawsze byt dobrze rozumiany i akceptowany
a autorka byla przedmiotem ,gwaltownych ata-
kow,” na przyklad ze strony Mela Bochnera — jak
przypomina Laurence Corbel — ktory dostrze-
gal w nim raczej ,logike promocyjna.” Zarazem
jednak krzyzujace sie dyskursy tworza ,sie¢”
— to pojecie zajmuje szczegblne miejsce zaréwno
u Lippard, jak i — ogolnie — w intelektualnych de-
batach kontrkultury. Wszyscy wierzyli wowczas,
ze sie¢ umozliwi alternatywna wymiane informa-
cji i dzielenie sie alternatywnymi praktykami, co
w konsekwencji pozwoli na wymkniecie sie spod
dominacji represyjnej wladzy i jej cenzury. Ale
ten spos6b pisania pozwala takze na krzyzowanie
wiedzy juz obecnej w tkance spolecznej, zbyt cze-
sto ignorowanej przez instytucje sztuki, ale takze
publiczno$é, wiedzy, ktoéra zostala sprawdzona
w rozmaitych praktykach spotecznych i politycz-
nych. W latach trzydziestych i czterdziestych
dwudziestego wieku Edmund Husserl uznal wia-
$nie dewaloryzacje tej potocznej wiedzy za jeden
z decydujacych czynnikéw kryzysu zachodniej cy-
wilizacji. Nie jest zaskakujace, ze sztuka pracuje
na rzecz przezwyciezenia tej sytuacji, bo jej kom-
petencje dotycza doéwiadczanej zmystowo wie-
dzy o rzeczywistoéci. Lippard pokazuje, ze sztuka
moze uczestniczy¢ w konstruowaniu prawdziwie
demokratycznego spoleczenstwa, takze w wy-
miarze dyskursywnym, co pozwala twierdzi¢, ze
stawka przemian sztuki, o jakich méwimy, jest
przesuniecie koncepcji dziela ze sfery odniesien
zmystowych do sfery dokumentacji. Artykul Ma-
rie Adjedj prezentuje zar6wno metode jak i za-
lozenia polityczne, jakimi postuguje sie Lucy R.
Lippard, a tym samym stanowi wprowadzenie do
lektury jej stynnej ksiazki Six years: the demate-
rialization of the art object from 1966 to 1972;
a cross-reference book of information on some
esthetic boundaries.

' Laurence Corbel, Le Discours de lart. Ecrits dartistes
1960-1980, Aesthetica (Rennes: Les Presses universitaires de
Rennes (PUR), 2012), 176-177.
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. PROGRAM ASSUMPTIONS

Andrzej Pierzgalski (1938-2016) founded and
managed the A4 Gallery in L6dZ throughout the
seventies. In 2012 Art and Documentation initiated
a gallery dedicated to this figure. Since 2018 Leszek
Brogowski has been the author of its program,
and provides the biographical notes, editorial
annotations and program texts printed here.

During a particularly tense social and
political context in the United States (the war in
Indochina and Civil Rights movement protests),
the circulation of materially inconspicuous
documents, especially prints, made possible
by the popularisation of photocopying in the
1960s, helped to eliminate certain hierarchies
in the debate on art and society, which attracted
transformation in both artist making and the way
of practicing art criticism: this is the thesis put by
Marie Adjed;j in her doctoral dissertation, written
under the supervision of Evelyne Toussain
and defended at the Aix Marseille University
in January 2019. In this article, proposed and
elaborated by her, a key document of that time
is analysed: an original example of art criticism
edited under the authority of Lucy R. Lippard
according to her instructions.

Let us remind ourselves that - mutatis
mutandis - a similar transformation, but on
a larger scale, took place in the sixteenth century
following the invention of the printing press with
movable type, which resulted in the creation
of a whole class of smaller prints: leaflets,
posters, low-circulation periodicals, etc. But
the Reformation soon occasioned the Counter-
Reformation, and with it came censorship,
repression and even the burning of both prints
and people: this is the historical dialectic,
oscillating between the construction of systems
of domination and the dynamics of forces trying
to escape from them, in which the free circulation
of documents plays a decisive role. Of course
the new material conditions (Gutenberg’s press,
photocopying, the internet ...) are not enough
to create the dynamics of democratising forces
in society, and Marie Adjedj introduces into her
analysis many elements of the context that allow
us to recreate its complexity, uniqueness and
richness of meanings. It emphasises the need to
deconstruct domination discourses in order to
understand the significance of new phenomena,
in this case the discourse of art criticism, whose
arbitrary power was based, among other things,
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on the concept of the creative genius. This
context should be taken into account in order to
understand the position taken by Susan Sontag
“against interpretation,” as Marie Adjedj reminds
us: interpretation signified claim to possess the
truth about the work of art, and to offer it to
those who did not ‘understand it.” The layout of
the catalogue of the exhibition Information, in
which Lucy R. Lippard’s text was first published,
its interweaving of photographs of current events
with the artworks, allows the viewer to assess the
scale of changes that took place at that time in the
relations between the document and the work of
art (or what took its place).

The method of writing adopted by Lucy
R. Lippard in the text reprinted here, which was
implemented at her request according to the
principles provided by her, does not so much
refer to the fragmentation of the text letter as to
its de-objectivisation; from this point of view,
Lucy R. Lippard’s text sounds like an echo of
Ad Reinhardt’s writings, often composed only
of cryptocytes, or Walter Benjamin’s project for
a literary critic’s work, which would consist only
of quotes. But Lucy R. Lippard’s project was not
always well understood and accepted, and the
author was the subject of “violent attacks,” for
example on the part of Mel Bochner - as Laurence
Corbel reminds us - who saw rather “promotional
logic” in it.! Since crossover discourses form
a ‘network,’ this concept occupies a special place
bothinthe work of Lucy R. Lippard and, in general,
in intellectual debates within the counterculture.
Everyone believed at the time that the network
would allow alternative exchange of information
and sharing alternative practices, which in turn
would allow it to escape from the dominance of
repressive power and its censorship. But this way
of writing also allows for the communication of
knowledge already present in the social tissue,
often ignored by art institutions, but also among
the audience, knowledge that has been tested
in various social and political practices. In the
Thirties and Forties, Edmund Husserl recognised
the devaluation of this common knowledge as
one of the decisive factors in the crisis of Western
civilisation. It is not surprising that art works to
overcome this situation, because its competences
relate to sensual knowledge of reality. Lucy R.
Lippard shows that art can participate in the
construction of a truly democratic society, as well
as in the discursive dimension, which allows us to
claim that the rate of transformation of art that
we are talking about is shifting the concept of the
artwork from the sphere of sensual references
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to that of documentation. Marie Adjedj’s article
presents both the method and the political
assumptions used by Lucy R. Lippard, and
thus provides an introduction to reading her
celebrated book Six years: the dematerialization
of the art object from 1966 to 1972; a cross-
reference book of information on some esthetic
boundaries (1973).

!Laurence Corbel, Le Discours de l'art. Ecrits d'artistes
1960-1980, Aesthetica (Rennes: Les Presses universitaires de
Rennes (PUR), 2012), 176-177.

. HYPOTHESES DU PROGRAMME

Dans les années 1970, Andrzej Pierzgalski (1938-
2016) a fondé et dirigé a Lodz la galerie A4.
Depuis 2012, la revue Art & Documentation lui
dédie en son sein une galerie. Leszek Brogowski
est chargé de sa programmation depuis 2018.

Dans le contexte particulierement tendu
aux Etats-Unis, aussi bien sur le plan politique
(la guerre d’Indochine) que social (mouvements
pour les droits civiques), c’est la circulation de
documents, surtout des imprimés matériellement
insignifiants, faciles a reproduire notamment
grace ala popularisation de la photocopieuse dans
les années 1960, qui a permis de déhiérarchiser
I'espace des débats sur l'art et la société, ce qui
a entrainé une transformation aussi bien des
pratiques artistiques que des pratiques de la
critique d’art : telle est 1a thése explorée par Marie
Adjedj dans le cadre de ses recherches doctorales,
menées sous la direction d’Evelyne Toussaint et
soutenues a Aix-Marseille Université en janvier
2019. Dans le présent dossier, dont elle a pris en
chargeladirection etlarédaction, elle développele
cas qu’on peut considérer comme emblématique
de ce contexte : un document de la critique d’art
trés particulier, rédigé par procuration selon les
indications de Lucy R. Lippard.

Il ne serait pas mal a propos de rappeler
que, mutatis mutandis, un bouleversement
analogue, mais a un échelon bien plus important,
s’est produit au XVI© siécle, suite a I'invention
de la presse d’'imprimerie a caracteres mobiles
avec son cortege d'imprimés légers : canards,
tracts, affiches, petites revues, etc. Mais la
Réforme a aussitdt entrainé la Contre-Réforme,
accompagnée de censure, de répressions, voire
de biichers : c’est une dialectique de T’histoire
qui oscille entre la construction des systémes de
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domination et I’émergence des dynamiques pour
s’en libérer, dans lesquelles la libre circulation
des documents joue un role capital. Bien str, le
renouvellement des conditions matérielles (presse
de Gutenberg, photocopie, internet...) ne suffit pas
pour créer les dynamiques de la démocratisation
de la société, et Marie Adjedj introduit dans son
analyse tout un éventail d’éléments du contexte
pour restituer la complexité, la singularité et la
richesse de ses sens. Elle insiste notamment sur
la nécessité, pour saisir les enjeux des nouveaux
phénomenes, de déconstruire les discours de
domination de 1époque, en loccurrence de
la critique d’art, dont les pouvoirs arbitraires
reposaient, entre autres, sur la conception de la
création géniale. Il faut activer ce contexte pour
comprendre la prise de position de Susan Sontag
«contre linterprétation», comme le rappelle
Marie Adjedj : l'interprétation signifiait alors la
prétention a détenir la vérité de I'ceuvre et a la
délivrer a ceux et a celles qui nela «comprenaient»
pas. D’ailleurs, la maquette du catalogue de
Pexposition Information, dans lequel est publié
le texte de Lucy R. Lippard, mélangeant photos
d’actualité et travaux d’artistes, permet de
mesurer l'ampleur des bouleversements qui
s’annoncaient alors dans le rapport entre un
simple document et une ceuvre (ou ce qui en tient
lieu).

La méthode d’écriture adoptée par Lucy R.
Lippard dans le texte reproduit ici, écriture par
procuration selon les protocoles qu’elle a fournis,
ne fait donc pas tant référence a la fragmentation
de 'écrit qu’a la désubjectivation des propos : de
ce point de vue, le texte de Lucy R. Lippard entre
en écho avec les écrits d’Ad Reinhardt, composés
de bon nombre de cryptocitations, ou au projet
benjaminien dun ouvrage de critique littéraire
qui serait composé uniquement de citations.
Mais le projet de Lucy R. Lippard n’a pas toujours
été bien compris et bien recu, et I'auteure a subi
des « critiques virulentes », par exemple de
la part de Mel Bochner — comme le rappelle
Laurence Corbel — qui n’y voyait qu’une « logique
promotionnelle * ». Or, le croisement des propos
crée un réseau, concept occupant une place de
choix aussi bien chez Lucy R. Lippard que dans
les débats intellectuels de la contre-culture. On
veut croire alors que les réseaux rendent possibles
I’échange alternatif d’informations et le partage
de pratiques alternatives, et par conséquent
permettent d’échapper au pouvoir répressif et a
sa censure. Mais cette fagon d’écrire rend surtout
possible les croisements des savoirs distribués, et
par trop ignorés et intimidés par les institutions,
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ceux notamment que détiennent les artistes,
bien sfir, mais aussi les spectateurs de lart,
savoirs validés par diverses pratiques sociales et
politiques. C’est, précisément, la dévalorisation
de ces savoirs ordinaires quEdmund Husserl
a considéré dans les années 1930-1940 comme
un facteur majeur de la crise de la civilisation
occidentale. Il n’est pas surprenant que lart
travaille a surmonter cette dépréciation, car les
savoirs perceptifs ont toujours été considérés
comme ses compétences propres. Mais Lucy R.
Lippard montre que l'art peut contribuer a la
création d'une vraie société des savoirs également
sur le plan discursif, ce qui permet de penser
que lenjeu des transformations dont il est ici
question est le basculement de I'ceuvre du régime
du sensible au régime du document. L’article
de Marie Adjedj, qui expose non seulement la
méthode utilisée par Lucy R. Lippard, mais
encore sa raison d’étre, peut donc étre considéré
notamment comme une introduction a la lecture
des célebres Six years: the dematerialization
of the art object from 1966 to 1972; a cross-
reference book of information on some esthetic
boundaries (1973).

Laurence Corbel, Le Discours de Uart. Ecrits d'artistes
1960-1980, Aesthetica (Rennes: Les Presses universitaires de
Rennes (PUR), 2012), 176-177.
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WPROWADZENIE /INTRODUCTION

1.1. O Lucy R. Lippard

Lucy R. Lippard, urodzona w roku 1937, amerykanska krytyczka sztuki i kuratorka wystaw; jej prace
trwale naznaczyly historie i teorie sztuki wspdlczesnej. Zorganizowana przez nia w 1966 roku wystawa
Eccentric Abstraction przyczynila sie do zidentyfikowania tego, co zostanie pdzniej okre$lone jako
spostminimalizm.” W roku 1973 opublikowata Six Years: The Dematerialization of the Art Object,
prace nowatorska i wpltywowa, ktora dokumentuje réznorodno$c zjawiska ,dematerializacji sztuki”.
Ksigzka ta jest reprezentatywna dla prospektywnej i eksperymentalnej metody autorki. Ryzykujac
zbyt daleko idace uproszczenie nalezy podkresli¢ godna podziwu konsekwencje z jaka prezentuje trzy
nierozerwalnie powigzane ze soba elementy: analize najnowszej produkcji artystycznej, rygoryzm
refleksji metodologicznej oraz zaangazowanie polityczne i prodemokratyczne. Badania Lippard
przyczynily sie do uprawomocnienia wielu zagadnien sztuki wspolczesnej. W roku 1974 zorganizowala
jedna z pierwszych feministycznych wystaw c.7500. Za nig poszly kolejne, a wsrod nich Issue and Tabou
z roku 1980. W latach siedemdziesiatych i osiemdziesigtych byla wraz z innymi zalozyla Printed Matter
Inc. w Nowym Jorku, feministyczne pismo Heresies, a potem PAD/D (Political Art Documentation/
Distribution). Ostatnio, w roku 2014, opublikowala ksigzke Undermining. A Wild Ride Through Land
Use, Politics, and Art in the Changing West, w ktorej podejmuje kwestie Srodowiska naturalnego przez
pryzmat sprawiedliwosci spotecznej i praktyk artystycznych.

1.2. About Lucy R. Lippard

Lucy R. Lippard, born in 1937, is an American art critic and curator, whose works have significantly
and lastingly transformed the history and theory of contemporary art. In 1966, her exhibition Eccentric
Abstraction contributed to the definition of what was later called ‘postminimalism’. In 1973, she edited
the innovative and prolific book Six Years: The Dematerialization of the Art Object, which documented
the diversity of the phenomenon of the ‘dematerialization of art’. Six Years is representative of Lucy R.
Lippard’s prospective and experimental attitude. At the risk of being overly reductive, one can stress the
remarkable continuity with which she has articulated three inseparable approaches: the examination of
the most recent artistic creation, a rigorous methodological reflection and an unflinching political and
democratic commitment. Lucy R. Lippard’s research was instrumental in legitimizing some facets of
contemporary art. In 1974, she organised one of the first feminist exhibitions, c. 7500. Others followed,
such as Issues and Tabou in 1980. In the 1970’s and 1980’s she was, amongst many other things,
the co-founder of Printed Matter Inc., of the feminist journal Heresies, and of the PAD/D (Political
Art Documentation/Distribution). More recently, in 2014, she published Undermining. A Wild
Ride Through Land Use, Politics, and Art in the Changing West, a book in which she confronted
environmental issues through the prism of social justice and artistic practices.

1.3. Sur Lucy R. Lippard

Lucy R. Lippard, née en 1937, est une critique d’art et commissaire d’exposition américaine, dont les
travaux ont durablement marqué l'histoire et la théorie de 'art contemporain. En 1966, son exposition
EccentricAbstraction a contribué aidentifier ce qui sera considéré comme «postminimalisme». En 1973,
elle publie Six Years: The Dematerialization of the Art Object, un ouvrage novateur et foisonnant qui
documente la diversité du phénomene de «dématérialisation de I’art.» Six Years est représentatif de
la démarche prospective et expérimentale de Lucy R. Lippard. Bien que non réductible a quelques
caractéristiques, il est toutefois possible de souligner que sa pratique articule, avec une constance
remarquable, trois termes indissociables les uns des autres : I'analyse de la création artistique la plus
actuelle, une réflexion méthodologique rigoureuse, un engagement politique et démocratique. Les
recherches de Lucy R. Lippard ont participé a légitimer certains pans de I’art contemporain. En 1974,
elle organise I'une des premiéres expositions féministes, c. 7500. D’autres suivront, dont Issue and
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Tabou en 1980. Tout au long des années 1970 et 1980, elle a, entre autres, été co-fondatrice de Printed
Matter Inc., de la revue féministe Heresies, puis du PAD/D (Political Art Documentation/Distribution).
Plus récemment, en 2014, elle a publié Undermining. A Wild Ride Through Land Use, Politics, and
Art in the Changing West, livre dans lequel elle se saisit des problématiques environnementales par le
prisme de la justice sociale et des pratiques artistiques.

2.1. Informacje o dokumencie i podziekowania

Na nastepnych stronach prezentujemy zreprodukowany w postaci faksymilowej tekst ,AB'S EN T EE

172719775 1472075 5

I N14F6015R18M13A1T2019015N14 AN D O R, CRIT T CIS M_"autorstwa Lucy R. Lippard, w jezy-
ku angielskim oraz jego przeklad na jezyk polski, ktory skrupulatnie odzwierciedla typograficzny uklad
oryginalu. Zostal on opublikowany po raz pierwszy w katalogu wystawy Information kuratorowanej
przez Kynastona McShine w Museum of Modern Art w Nowym Jorku od 2 lipca do 20 wrzeénia 1970
roku (s. 74-81) i ponownie w roku 1971 w antologii Changing: Essays in Art Criticism (s. 299-320)
razem z kilkoma innymi jej tekstami z lat 1965-1970. Skladamy podziekowania Lucy R. Lippard za
uprzejma zgode na opublikowanie faksymile oryginatu oraz polskiego przekladu a Museum of Modern
Art w Nowym Jorku na przedruk tego tekstu, wraz z innymi dokumentami pochodzacymi z katalogu
wystawy Information, nieodzownymi dla zilustrowania niniejszej prezentacji.

2.2. On the document and acknowledgments

Afacsimilereproduction of a text written in English by Lucy R. Lippard, and its Polish translation —whose
page layout strictly respects the one used for the original document — are presented on the following
pages. “ABS_ EN, T, EE IN FORMAT,IO N, AND OR, CRJIT,ICISM,”
was first pubhshed in the catalogue of the exhibition Informatlon, curated by Kynaston McShine
at Museum of Modern Art in New York from the 2" of July 1970 to the 20" of September 1970
(pp. 74-81). This text was then republished in 1971, in the book Changing: Essays in Art Criticism
(pp- 299-320), an anthology of some of Lucy R. Lippard texts published between 1965 and 1970.
We would like to extend our warmest thanks to Lucy R. Lippard for her permission to produce this
facsimile and its Polish version, as well as to MoMA for the permission to reproduce this text and
other documents from the Information exhibition catalogue that were necessary for the illustration

of this article.

2.3. Sur le document et remerciements

Les pages qui suivent présentent la reproduction en facsimilé d’'un texte écrit en anglais par Lucy
R. Lippard, ainsi que sa traduction en polonais dont la mise en page respecte scrupuleusement
celle du document original. «AIBQSMEJNMTOOEJE IN FORMAT T1ON. AND OR,

C R1819T2()I C,L 'S M, » aété publié pour la premiére fois dans le catalogue del’ exposmon I nformatlon
organisée par Kynaston McShine au Museum of Modern Art de New York du 2 juillet au 20 septembre
1970 (pp. 74-81). Ce texte a ensuite été réédité en 1971, dans Changing: Essays in Art Criticism (pp.
299-320), un recueil dans lequel Lucy R. Lippard a réuni quelques-uns de ses textes publiés entre
1965 et 1970. Nous remercions chaleureusement Lucy R. Lippard de nous avoir autorisés a produire
ce facsimilé et sa version polonaise, ainsi que le MoMA pour nous avoir autorisés a reproduire ce texte
et d’autres documents issus du catalogue de I’exposition Information, nécessaires a l'illustration de

larticle.
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Lucy R. LIPPARD
Lives in New York

A1B2519E5N1hT20E5E5 * 9Nth6ol5R18M13A1T2019015N1h

*
Almlhnh 015R18 C3H1819T201903I9819M13

ABSENCE: 1) withdrawal, nonexistence, nonresidence, nonpresence, nonattendance,
disappearance, dispersion. 2) emptiness, void, vacuum, vacuity, vacancy, depletion,
exhaustion, exemption, blank, clean slate, tabula rasa. 3) sbsentee, truant. i) nobody,
no body, nobody present, nobody on earth, not a soul, nary a soul, nobody under the sun,
nary one, no one, no man, never a cne.

Be absent, absent oneself, go away, stay away, keep away, keep out of the way, slip away,
slip off, slip out, hold aloof, vacate. Collog. hooky, cut, not show up, not show, French
Leave, Spanish Pox, make oneself scarce. Slang, go A.W.0.L., jump, skip.

1) absent, away, missing, missing in action, lost, wanting, omitted, nowhere to be found,
out of sight, gone, lacking, away from home. Absent Without Official Leave, abroad,
overseas, overlooked, overseen, on vacation. Collog. minus. 2) empty, vacant, void,
vacuous, untenanted, unoccupied, uninhabited, uninhibited, tenantless, deserted, abandoned,
devoid, forssken, bare, hollow, blank, clear, dry, free from, drained. Collog. Godfor- |
saken.

Nowhere, elsewhere, neither here nor there, somewhere else, not here. Dial. nowheres.
Without, wanting, lacking, less minus, sans.

SEE ALSQO PRESENCE

*

Games are situations contrived tc permit simultaneous participation of
many people in some significant pattern of their own corporate lives.
1311819811212 1331221811k

PART T

A. For each artist in the exhibition whose name begins with a vowel, proceed as follows:
go to the Museum of Modern Art Library and look under the artist's name in the general
card catalogue. From the first book or article entered under his last name (whether or
not it is his own name), transcribe the 2Lth sentence (2+9+6+1+6+0=24). If there is
nothing under that name, take the first name occurring in the catalogue that begins the
same way and has the most beginning letters in common with the artist's name (e.g. for

1

¥The following instructions were sent to Kynaston McShine in lieu of an Index to the
INFORMATION catalogue, for which the necessary information did not arrive in time. When
I realized it would not, I decided to substitute some absentee information arrived at by
chance. I opened a paperback edition of Roget's Thesaurus to ABSENCE, hoping to get some
ideas. The book had been given to me, second-hand, by a friend in December 1969; I had
not opened it until this point (Wednesday, April 15, 1970, 3:30 PM, in Carboneras, Spain).
When I did so, I found not only the entry above (now cut and revised) but two red tickets,
unused, inscribed as follows: Museum of Modern Art, FILM RESERVATION Wednesday Afternoon
3:00 PM Showing NOT FOR SALE Keller Printing Co. New York; the numbers on them were
206160 and 296159. These tickets determined the initial framework for the following
situation/text. Quotations from and debts or references to the works of the following
persons are included in it: Art Workers Coalition, Gaston Bachelard, Robert Barry,
Frederick Barthelme, D.E. Berlyne, Mel Bochner, John Cage, Marcel Duchamp, Dan Graham,
Latvan Greene, Douglas Huebler, William James, On Kawara, Joseph Kosuth, R.D, Laing, Sol
LeWitt, Marshall McLuhan, Ad Reinhardt, Saint-Beuve. L.R.L.

Th

© 1970, The Museum of Modern Art, New York.



Barthelme:

Barthelm, Barthel, Barthe, Barth, Bart, Bar, Ba, B, in that order).

For each artist in the exhibition whose name begins with a consonant, follow the same
procedure taking the 32nd sentence (2+9+6+1+5+9=32) of the first book or article occur-

ring in the most recent full volume of the Art Index.

If in any case there is no text,

or no 2kth or 32nd sentence, reproduce in its place the 8th picture or the picture on
page 8 or the picture 1/8 of the way through the reference (8=common denominator of

2l/32).

B. Make an glphabetical list of these artists, each name followed by the guotation
arrived at above, with full bibliographiecal source in parentheses after it (i.e. author,
title of book, publisher, place published, date, page no.; or, in the case of an article:
author, title, magazine, vol. no., date, page no.).

ACCONCI, VITO. see: ACCARDI, CARLA,
hlond findet [m September 1966 in der Galerle

"Die erste Einzelausstellung in D
M.E. Thelen in Essen stott,”

{Galerie M.E. Thelen, Essen. Corla Accordi. [Essen, The Gallery,
1966,1 p.[31,)

ANDRE, CARL.

"An astrenout who slips out of his capsule in space has lost his snvironment, any
living organism has an environment. "

(The Hogue, Gemeentemusem. Corl Andre. [The Hague, The Museum,
1969,1 p. 5.) =

ARMAJANI, SIAH, see: ARMAN,

“Thus, for example, round objects will by their nature moke curved marks when dipped
in eolour and rolled ocross o surfoce.

(Jones, Peter. “Arman and the Magic Power of Objects." Art International,
v.Vil, no. 3, March 25, 1963, p. 4l.)

ARNATT, KEITH. see: ARNATT, RAY.
"It is rather like the poet ond the sunset."
(Arnart, Ray. "A View of Opposites.” Ark, no. 28, December 1960, p. 3.}
ART & PROJECT, see: ARTARIA, PAUL.

“Ein richtig gebautes Holzhous st im Sommer kithl, im Winter wird es rasch wam und
hilt auch die Wirme. "

{Artario, Paul., Schweizer Holzhi

aus den Johren 1920-1940. Bosel,
B. Wepf, 1942, p. 11.)

ARTSCHWAGER, RICHARD. see: ARUP, OVE.

“In another way his achievemant is built on o broad basis: he is not just on engineer,
and

or an architect, ora re but all three rolled into one,”

(Atup, Ove. Foreword fo Fober, Colin, Candelo/The Shell Builder.
Mew York, Reinhold, [c1968,1 p. 7.) e

ASKEVOLD, DAVID. ses: ASKELAND, JAN.

P foe

I Paris suget han til seg av de ¥ ger de franske mal hadde
frembragl, | Tyskland synes det derimot fdrst og fremst § vaere de filosofisklitteraere
ideene som fanget hans interesse. "

(Askeland, Jan. Profiler |. Norsk Grofikk... Osle, Dreyers Forlag,
[958,] p. 8.)

ATKINSON, TERRY. see: ATKINSOM, TRACY.

“A voriety of this swhstance later become the "celluloid” now little used but well-known
to our grandfathers in forms as diverse as billiard-balls and shirt collors. "

(AT

Tracy. Introduction to Milwoukee, Art Center. A Plostic
Presence. Milwoukee, [The Center,] 1969, p. 5.)

BAINBRIDGE, DAVID. see: BAINES, GEORGE GRENFELL.

"As primary ond secondery schoal casts are portly met out of local authority rates, &
second Interest in mointaining celling levels is created, though it does seem that final
costs which are known fo the locol outharity cre not as well known in the Ministry
unless a Flogrant breach oceurs.”

(Boines, George Grenfell, "Cost cellings ~ curse or blessing?"
Journal of the g%_l Institute of British Architects, vol. 76, no. 4,
98, p. 160. >

BALDESSARI, JOHN.
See illustration.

(Boldessari, John. "Solving Eoch Problem™, At News, vol. 67, no. 8, 27,
December |768.)

BALDWIN, MICHAEL. see: BALDWIN, ARTHUR MERVYMN.
"Meben Diversion und Grundlastigkeit, ols Prinzipien der Mew Sculpture, tritt demit

die Gesetzmttasigkelt dor 'Syntax's der Bexug zwischen den formalen Setzungen ist
wichtger als Thre monolithische Einzelpegsenz., "

(Kudielka, Robert. “MNew English sculpture - Abschied vom Ohjakt, "
Kunstwerk, v. 22, no, 2, Oct.-Nov. 1968, p. 19.)

BARRIO. see: BARRIOS, GREGG.
"A menocing young bitch uses a sharp knife fo cut o defenseless victim's jeons.”

(Borrios, Gregg. "MNaming names: the films of Carl Linder.”
Film Quarterly, v. 22, no. |, Fall 1968, p. 42.)

BARRY, ROBERT.
"Alsa in the show will be a room filled with uitrasonic sound . "

(Rose, Arthur. "Four interviews with Barry, Huebler, Kosuth and Weiner, "
Arts, v, 43, no. 4, Febrvary (P47, p. 22.)

BARTHELME | FREDERICK. see: BARTH, BRADI.
See illustration,
{Arts, v. 43, m. 2, November 1968, p. 8.)
BECHER, BERNHARD and HILLA, see; BECHTEL, EDWIN DE TURCK.
* They ilustrate.”

(Bechtal, Edwin De Turck. “Illustrated books of the sixties; o reminder
of o greot period in illustration.” Print, v. 23, no. 3, May 1969, p. 20.)

BEUYS, JOSEPH.

"Richord Serro se souvient de Pollock, et méme de Motherwell; mois sb san eriginalite
&clate, non sam quelgue offéterie, c'est lorsque, alognant sur un mur neuf harnais de
cagutchous découpés en lonibres oux belles inflexions décoratives, il souligne le
mouvement de |'un d'entre eux d'une nonchalante orabesque de nion.

{Pierre, Joib. “Les grandes vacances de |'art moderne. " L'Oeil, ne. 173,
May 1969, p. 13.)

BOCHNER, MEL. see: BOERS, DIETER.
aller

"Die kinstlerische Adbeit erweist sich om ut gendsten dort, wo
trrifierung o ol B4 dithetische Gestalt gefunden wird. "

(Boers, Dieter, "Dsutiche Kunst: sine neue Generotion 11", Kunstwerk,
v. 22, ro. 910, June=July 1969, p. 4.)

5



LIPPARD

76

BOLLINGER, BILL.

“Mow the dross is almost all gone, for the natural history and the techni-poatry was
returned to Europe on his recent trip there."

(Blrunelle], AL, "Bill Bollinger." Art Nows, v. 67, no. ¥, January
1969, p. 17.) e

BROEGGER, STIG. see: BROEK, JOHANMES H. VAN DEN, AND BAKEMA, J.B.
"L'ensemble repose sur quatre piliers implaniés dans une pidce d'eau.”

{~=======-. "Pavillon Néerlandais: Van Den Broek et Bokema C. Weeber,
ingénieur." L' Architacture d'Aujourdhui, no. 143, April-May 1969, p. 15.)

BROUWN, STANLEY. see: BROWN, BILL.
"Yau might just be right about the corn pone but, then, you're probably not."

(Williams, Jonathan. "Of Brown ond Penlond.” Craft Horizons, v. 29,
no. 3, May-June 1969, p. 47.)

BUREN, DAMIEL.
“The beholder will have had no more than the illusion of communication.”

{Cloura, M. "Paris commentary.” Studio, v. 177, no. 907,
Jonuary 1969, p. 47.)

BURGIN, VICTOR.

"Cage is hopeful in claiming,'We are getting rid of ownership, substituting useld

attitudes towards moterials in.art are still informed largely by the laws of conspicuous
ption, and aestheti dity hardy H to pile while utilitarion

objects, whose beauty might once have been token os lusive proof of the

of God, spill ini fvoble profusion from the cyb d ios of industry. "

(Burgin, Vietor. "Situational cesthetics.” Studie, no. 178, October 1769,
p. 119.) =t

BURGY, DONALD,

"Thus the ort system hos maintained its vitality by constantly reaching outside of
Ttself for data.™

(Burnham, Jock. "Renl Hme systems." Artforum, v. 8, no. |,
September 1969, p. 50.)

BURN, JAM and RAMSDEN, MEL. see: BURNETT, CALVIN.

"Adele Serronds, who channeled city 'Summerthing Project’ funds Into scaffolding, paint
and faes of $500 per mural, stresses the impact of these two artists as role-models: ' The
main thing is to get the younger boys interested’, she says, 'to have them see somebody
@ an artist who Tsn't feminine, who's virile and, well, strident. '

(Kay, Jane Holtz, "Artists as social reformers," Art in Americo, v. 57,
no. |, Jonuary 1969, p. 45,) St

BYARS, JAMES LEE.

"This theory diminishes the volue of further verbal communication between people which
presumably only distorts the reality of the original meeting. "

(Barnitz, Jocqueline. "Six one word ploys." Aty v. 43, no. |, Sept,/Oet.
1968, p. 19.)

CARBALLA, JORGE. sse: CABIANCA, VINCENZO.

“Mon & quindi possibile, di fatto fare in una stessa riuni e inaia di
invenzioni feconde del mondo dell'orchitettura cariche spesso di indicozioni di stupend!
e volidi traguardi con le pochissime opere che tale volidith riescono a mentenere sino
al livello atruativo dopo essersi misrate o scontrate con le difficolfy del sistema. ™

{Cobianca, Vincenzo. “| premi nozionali e regionali IN/ARCH 1966."
Aschitettura, v. 13, no. 157, November 1968, p. 499.)

COOK, CHRISTOPHER. see: COOK, BRIAM F.

"Its right orm is missing from just cbove the elbow, and in the left hand is an object of
irregular shape that cppears fo be a liver."

(Cock, Brion F. "Two Ei brenze
Journal, v. |, 1968, p. 170.)

CUTFORTH, ROGER. see: CUTLER, ANTHONY.

"The martyr's foce hos ears st almost of right angles to his heod, like the saint in the
neorth soffit of the Garda orch, and the contours of his face are defined by similor
contrasts between highlight and shodow, "

(Cotler, Antliony. {2 Gunts, Klinge; il the Byscriine redition en
Gotland.” The At Bulletin, v. 51, no. 3, September 1969, p. 258.)

DARBOVEN, HANME. see: DARBOURME ond DARKE.
See illustrotion.

(==ss=s-== . "Housing, Pimlico London." Architectural Review,
v. 145, no. B8, April 1967, p. 286.)

DE MARIA, WALTER.
"They sow nature os a protective refuge against the dehumanizing industrial age. "

(Shirey, Daovid L. "Impossible art - whot it is: eorthworks.”
Art in Americo, v. 57, no. 3, May-June 1969, p. 34.)

DIBBETS, JAN.
"Vieles von dieser Gesellschofts-Anti-Farm, ouf der einen Seite der Hong zur Kontemplatio

und anderseits die von der Verherrlichung des physischen und schipferischen Ichs getragens
Aktion, ist in diese neve Kunst eingeflossen.”

(Ammann, Jean-Christophe. “Schweizer Brief." Art Infernational, v. 13,
na. 5, Moy 20, 1969, p. 48.) T

FERGUSOMN, GERALD.
"In @ warld of rapid change and new invention, radical departures have come to be expecte:.
(Ferguson, Gerald, “Jim Leedy, Anna Lesnowens Gallery. Nova Scotia
Cui“l;g? of Art, February, 1969." Artscanode,v. XXVI, no. 2, April 1947,
p. 45,

FERRER, RAFAEL.

"The orgonizers of the show, Marcia Tucker ond Jomes Mente, had orranged things such
that this splendid desecration was the first thing one saw upon entering the exhibition
area."

(Schieldahl, Peter. "Mew York letter.” Art Internationel, v. 13, no. 7, Sept.
1969, p. 70.) e =

FLANAGAN, BARRY.

"Kandinsky worked in total isolotion ot Neuilly, fired by the hope that he might live
on inko a brighter future.”

(Glueck, Groce. “Open seasmn. Mew York gallery notes.™ Art in America,
v.57, no. 5, Sept./Oct. 1969, p. 117.) eSS

GROUP FRONTERA. see: FROST ASSOCIATES.

"An inventive scheme brecks out of the troditianal city-block, link-fenced playground
mold, ond steps clustered units acrass the hilly, irregular terrain,®

{==-=. "P.5. 36 is scoled for very small pupils-~and a hiy):ly wrban sefting."
Architectural Record, v. l#4, no. 5, Nov. 1968, p. 152.)

FULTON, HAMISH. see: FULLER, RICHARD BUCKMINSTER.

"L'intellect aussi dépend de ce principe des contraires: il mpire & lo métophysique, mais
ramene le désordre & I'ordre; il développe des idées de complexité croisante, mais simplifie
les moyens d'expression. "

(Ryser, Judith, "RIBA '6B: londres. Remise de la médaille d'or royale
d'archi & Richard Buckmi Fuller," Werk; v. 55, no. 9,
September 1968, p. 624.)

GILBERT ond GEORGE. see: GILBERT, GERRY.
"Unidentified flying abjects are unidentified falling objects.”

[ Gilbert, Gerry. "1000 words on Lee-Nova." Arfscanada,
v, XXVI, no. 2, April 1969, o. I5.)

GIORNO POETRY SYSTEMS.
“Reason: too much taped obscenity.”

("Telephons's hot breath: pust Giome's Dial-a-poem.” The Architectural
Forum, v. 131, no. |, July/August 1969, p. 43+ .) S

GRAHAM, DAN, see: GRAHAM, ROBERT.
"Most of them are sprawled, sound asleep, on diminutive beds. "

{Grohom, Robert. "In the golleries.” Arts Magazine, v. 43, no. 7,
May 1969, p. 64.) R

HAACKE, HANS.
“Our age - it is one of science, mechenism, of power and death, "

{Glueck, Grace. "'Tis the month before Christmos .. .. New York
gallery notes." Art in America, v. 57, no. 6, Mov. Dec. 1967, p. 154,)

HABER, IRA JOEL, see: HAAS, FELIX.

"Younger architects like Rosselll, 4 (house ot Loke Maggiore, 1958), Ungers, 5 (Students'
Hostel at Lindenthal, near Cologne, 1958), and Chosmonn, & (model of house ot Tzoula,
near Tel-Aviv, 1965), build to strike hard, to shock - In short to do what the dadaists
did.*

(Hoos, Felix. "Dada and architecturs.” The Archi
no. 866, April I969, p. 288,)

1 Review, v. 145,



HARDY, RANDY. see: HARDY, HUGH.

“It requires that the perfarmer move to be understood, and it emphasizes the actions of
hix body. "

(Hardy, Hugh. “An architecture of awareness for the performing arfs.
Architectural Record, v. [45, ne. 3, March 1969, p, 118.)

HEIZER, MICHAEL,
"The Downs are hills covered with @ notural lawn. "

(Hutchinsan, Peter. "Earth in upheaval. Earth works end londscapes.
Arts Magazine, v. 43, na. 2, November 1948, p. 19.)

HOLLEIN, HANS,
See illustration.
(L' Architecture d' Aujourd'hui, no. 140, October 1968, p. xxiii.)

HUEBLER, DOUGLAS.

"Barry. "
(Rose, Arthur R. “Four interviews with Barry, Huebler, Kosuth, Weiner, "
Arls Mogazine, v. 43, no. 4, February 1969, p. 22.)

HUOT, ROBERT.

"'Stella, Molond, & Olitski' sounds like the name of a slightly seedy law Frm but is,
of course, the sti l!—relqning triumvirate of what Clement Greenberg dubbed Post-
Pninrerlyﬁbmucimn 5

(Schijedahl, Peter. "New York letter,” Art Intemational, v. 13, no. &,
Summer 1969, p, &4.)

HUTCHIMSOMN, PETER.
"The Downs are hills covered with o natural lawn."

{Hutchinsen, Peter. "Eorth in upheaval. Earth works and landscopes. "
Arts Mogazine, v, 43, no. 2, November 1968, p. 19.)

JARDEMN, RICHARDS. see: JARAY, TESS.

“The observer can detect the subliminally enclosad nature of the werk anly by productively
ossociating in the ortistic process,”

(Kudielka, Robert. "Tess Joray: MNew paintings.” Art International,
v, 13, no. &, Summar 1969, p. 41.) et

KALTENBACH, STEPHEN.

"In another work, he seems to prop o lead p{:hﬂa rectongle agoinst the woll by means
of a pipe wedged diagonally from the floor. *

(Kozloff, Max. " 9 in a warehouse, An 'attack on the status of the object. '™
Artforum, v. 7, no. 6, February 1969, p. 41.)

KAWARA, ON. see: KAWASHIMA.

“These are subtle and intense paintings that someh chieve serenity and energy at
the same time . "

{"Reviews ond previews,” Art News, v. 68, no. 6, October 1969, p. 13.)
KOSUTH, JOSEPH.

"Barry.
(Rose, Arthur R, “Four interviews with Barry, Huebler, Kosuth, Weiner."
Arts Mogazine, v. 43, no. 4, February 1969, p. 22.)
KOZLOV, CHRISTINE, see: KOZLOFF, MAX.

“As for those spectators who have preferred the beauty of that splendid car, the Bugatt]
Rayale, to any of the mere works of art in the show, this is as literolistic o mistake

as preferring o beautiful woman to the incomparably different beauty of the object
which is her portrait. "

(Kozloff, Max. "...ort negotiates with the machine os the central and
most unaveidable presence of its time." Artforum, v. 7, no. &, February
1969, p. 23.)
LATHAM, JOHN.
Sea illustration.

(Harrison, Chorles. “Against d
no. 914, September 1969, p. 90.)

I, v. 178,

. Spise ik

LE VA, BARRY,

"By spring, there were anly o few stokes with bags of hutdon-d grey powder and o few
thin crusts of cement fo remind us of the distribution. "

(Rosing, Larry. "Barry Le Va and the non-descript distribution. "

Art News
v. 68, September 1969, p. 52.) B

LEWITT, SOL.
“Nevertheless, his paintings ond drowings can eosily be broken down fo their art-histerical
AN g Hani, ond Infaiol "
(Sommes, Ed. "Prospect 68 and K kit 68." Art 1 jonal, v. 13,
no. 2, Februory 20, 1969, p. 32.)

LONG, RICHARD. see: LONGHI, PIETRO.

"Later, with the exception of L'Elefante (Salom Collection), an animol which hod been seen
in Venice in 1774, the Contadini Che Giocanc A Carte of |775 {Paulucci Collection), the

ion of o Confessione exhibifed af the Fiera della Sensa by Longhi in 1779, the only
references are fo portraits,

(Cailleux, Jeon. "The literature of art, The art of Pietra Longhl . "
Burlington Magozine, v. lll, no. 798, September 1969, p. 567-568.)

McLEAN , BRUCE.
"The sculpture department at St. Martin's has never w.d @ stafus quo; deep commiment

to the possibilities of sculpture and 1o the need for d ensured o
questioning of ideas which are in donger of hardening into atfitudes.”

(Herrison, €. “Some recent sculpture in Britain." Studio, nol77,
Jonwary 969, p. 77.)

MEIRELLES, CILDO. see: MEISEL, ALAN R.
“Syrely there is no other pklce ln ﬁln U S. vrirh as mmy dwm selling local crofts s

Sonta Fe, and time was g and p ng Indian rugs, jewelry,
pottery, basketry, and kachina dulls.

(Meisel, Alan R. "U.S.A.: focus on Albuquerque.” Craft Horizons,
.29, September 1969, p. 47.)

MINUNN, MARTA,

“And when the object is preci ship b a ibility that is more important
than the experience of tha ab;ut.

(Margolies, J.5. "TV - the new medium." Art in America, no, 57,
September 1969, 5.50,)

MORRIS, ROBERT.
"One of Edward Kienholz's Tableous enfitled 'After the Ball’ contains the following
first=novel prose: 'In the kitchen, sitfing at o table, under an unshoded light bulb is
the father, tired, rigid, menacing.'"

(Plagens, P. "557.0B7 at the Seattle Art Museum." Artforum, ne. 8,
November 1967, p. 66.)

NAUMAN, BRUCE.
"X's legocy to posterity will consist lorgely of some legends, a moss of photographic
documentation, a few items little more than souvenirs, and a handful of troumatized
first-claoss critical minds. "

(Schieldahl, P. "Anti-illusion: procedures/material.” At International ,
no. I3, September 1949, p. 70.)

NEW YORK GRAPHIC STUDIO WORKSHOP. see: GRAPHICS, STUDIOGRAPHIC.
"In principle, no doubt, purpose and beauty walk hand in hand. *
(Banks, C. ond J. Miles. Studio, na. 175, April 1968, p. 215.)
NEWSPAPER. see: NEWMAN, ROBERT.

"In fact, these prints were neckties, works of art staking out o strong pesition in still
rather alien territory. "

{Newman, Robert. “Exhibition ot Gain Ground Gallery, "
MNM,MG’ September 1969, p. 18.)

GROUPOHO. see: OHQUIST, JOHANMES.

Er malt die 'Alte Frou mit dem Korbe' (Bild 5. 50), den Fischer ‘Auf dem Meere'
(lild 5. 52), die grosse Kinderszene ‘Im * {Bild 5. 51) und die

vor der Kirchhofs in Ruokolaks' (8ild $. 54) mit einer Leuchi-
kraft der Farbe und einer Scharfe der Chorokteristik, die damals verbliffand wirkten.

(Ohquist, Johannes, Nevere Bildende Kunst in Finnlond. Helsingfars,
Akademische Buchtandlung, 1930, f. 5.1

OINCICA, HELIO. see: OKA, HIDEYUKI.
“This is indeed regrettable, for it saems to me that we ore thereby losing one of
the simpler omenities of life, but | see na way of reversing the trend without o
deliberate effort to preserve what now amounts fo a dying art.”

{Oka, Hideyuki. Hmvh Five Eggs.

esign i
Traditional Packaging. ﬁw o?rﬁwer i%w.ﬂp.-m.l
ONO, YOKO.

"Place the canvas whare the west light comes in. "

Ak ive Auto=D

{Cox,
vol. |, no. 5 Mgull lm,p.li']

" Art ond Adtists,

7
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OPPENHEIM, DENNIS. see: OPPENHEIM, MERET,
"Meret Oppenheim . T.V.Form med hjalm. Glpsrelief. 1954,

(Thollander, Leif. “Meret Oppenhaim," KONSTrevy, vol. XXXV|,
no, 2, March-April 1960, p. 77.) =

PANAMARENKOD

"The spacecraft would continue in flight for four years or be stopped in several hours;
thus even the exploration of certain stars would become o possibiliry. "

(Exhibition ot Gison Gallery. Arts , m. 43, May 1969, p. &7.)
PAOLINI, GIULIO. see: PAOLO DI GIOVANNI FEI,
"In bath these paintings the Virgin is frontal, an unusually severe pose when one
recalls the numerous Trecento Slenese paintings in which the Madonna fondly and
wistfully inclines her heod toward the Child, *

(Mallory, M. “Lost Madanna del Latte by Ambrogio Lorenzatti.”
Art Bulletin, no. 51, March 196, p. 42.)

PECHTER, PAUL, see; PECHSTEIN, MAX.
"“'It's a Hopper, ' Hirshharn said, "

{Jocobs, J. "Collector: Joseph H. Hirshhom. " Art in America, ne. 57,
July 1969, p. 9.) =

PEMONE, GIUSEPPE. see: PENMI, LUCA.

"Dars un milieu extrémement fécond ab ['on voit plusieurs graveurs travalller de manidre:
trés volsines, les chances d'erreur sont &leviies."

(Zemer, H. “Les soux-fortes de Jeon Mignon." L'Qeil, no. 71,
March 1969, p. 9.) e

PIPER, ADRIAN. see: PIPER, DAVID WARREN.
"Since World War |1, demand for handcrafts has been given a new lease on life."

(Piper, David Werren. "Canada: dimensions 1969,"” Croft Horizons,
no. 29, September 1969, p. 71.)

PISTOLETTO, MICHELANGELO.

"Any other choice would have been as good or bad; 'nat to saw at ell does not
wlve anything either, and besides, Engels likes sawing.'*

(Blok, C. “Letter from Holland." Art International , no. 13, May
1969, p. 51.) =X

PRINI, EMILIO,

"Se, infatti, alcune de queste operazionl {come quelle di Zorin, di Anselmo, di
Merz, di Pistoletto) riescono o tono rlescite, altrettanto non si pud dire per
molte altre.™

(Dorfles, G. “Arte concettuale o arte povera?: Art International,
0. 13, Merch 1969, p. 37.) e,

PUENTE, ALEJANDRO.

*Sobre una mesa de enorme tamaflo, coloc una serie de espejos rectongulares,
fentes o celdas jarias. "

(Whitelow, G. "Carta de Buencs Aires.” Art International , na. 13,
May 1969, p. 28.)

RAETZ, MARKUS,
“*Vieles von dieser Gesellschafts- Anti- Form, ouf der einen Seite der Hang zur

Kontemplation und onderseits die von der Verherrlichung des physischen und
schypfesischen Ichs getragene Aktion, ist in diese neve Kunst eingeflossen.'"

(A , 4:C. “Sch
p. 48.)

brief." Art Intemational, no. I3, May 1969,

RAINER, YVONME, see: RAINER, ARNULF,
See illustration,

(Sotriffer, K. "Ausstellung, Museum des 20. Jchrhunderts. " Kunstwerk,
. 22, February 1989, p. 8.) =

RINKE, KLAUS.
"Its ‘art" is depersonalized calculoble, multiplyeble, transformable, very clase 1o
industrial design, o grammar of form that can be technalagically epplied towards
shaping one's environment. "

(Banin, W. von. "Boden-Baden: o new method of exhibiting."
Arts, no, 44, September 1949, p. 53.)

RUSCHA, EDWARD,
See illustration.
(Art Mews, Mo.68, October 1949, p. 9.)
SANEJOUAND, J.M. see: SANDLE, MICHAEL,
"In der Raferenz var Philipp King (geb.1934) aber ist man sich allgemein sinig: ob
bereits Busserlich die bekannten Lehnformen (' L-shapes'} seinen Einfluss outweisen,
wie bei Tony Benjamin und Derrich Woodham, oder eine prinzipiefle Gemeinsomkeit

vorliegt (Evens, Hall)- die Renaissance der grundlastigen Plastik durch King fst die
irkung htigste Tat in der Geschichte dieser Bewegung gowesen,”

(Kudielka, R. "Mew English sculpture, Abschied vom Objele. "
Kunstwerk, no. 22, October 1968, p. 19.)

SLADDEN, RICHARD. see: SLADE, ROY.
"Many salaries are low, particularly outside richer universities.”

(Slade, R. "Up the American vanishing paint." Studio,no. 178,
November 1948, p. 174.)

SMITHSON, ROBERT,

"The thousand-square=faot expanse was 'salt of the sorth' triumphing evar the new
technologies, "

{"Earthwerks." Art in America, no. 57, Moy 1967, p. 34.)
SONNIER, KEITH,
"As hod been the case with each successive wave of new sensibility, especiolly since
the triumph of Rauschenberg in 1943, the more daring Germon dealens hove endorsed
young American artists by creating platforms for them, often long before their being
widely shown in this country. ”

{PincurWitten, Robert, "Keith Sonnier.” Artforum, v. VIII, no. 2,
October 1969, p. 40.) =i

SOTTSASS, ETTORE, JR. see: SOTO, JESUS RAPHAEL,

the mind and eye Tn o curious woy: "

Mty less visuol whirring

(Peppiatt, Michael. "Paris Letter.” Art Internationel , v.I3, ne. 7,
September 969, p. 75.) )

THYGESEN, ERIK. see: THORMTON, RICHARDS.

“He olso learns the 51 katokena ond 51 hiragono characters, plus the 26 Roman
letters and the Archic numbers. " e

{Thornton, Richard 5, “Joponese Design Education.” Graphis
v. 24, no. 138/139, I968, p. 320.)

VAN SAUN, JOHN.
A good gloss of beer is better than o goed piece of sculpture. "

(Sharp, Willoughby. “Place and Process.” Artforum, v. 8, ne, 3,
November 1969, p. 48.)

VAZ, GUILHERME MAGALHAES. see: VASS, GENE.
“but the principal motifs were geametric circles and squores. "
(Mellow, Jomes R. "Mew York Letter." Art Intemational , v. 13,
na. 2, February 20, 1969, p. 44.)

VEMET, BERMAR. see: VENETIEN, JEAN.

"Wong, & Zen calligrapher and teacher ot the University of Messachusetts, uses
tongue-in-cheek fitles fo underscore this disparity. "

("Reviews and Previews." Art News, v. 68, no. |, Morch 1969, p. 71.)
WALL, JEFFREY. see: WALLACH, ALAMN.

"It was this dialectic b
forward.,

theory and first-hand experience that drove his art
(Wallach, Alan. "Thomas Cole," Artforum, v. 8, no. 2, October
1969, p. 47.)
WEINER, LAWRENCE.
"WEINER. Materials."

(Rose, Arthur R. "Four Interviews with Barry, Huebl iner, "
rry, Huebler, Kosuth, Weiner,
Arts Magazine, v. 43, no. 4, February l9#3, p. 23.) et

WILSON, |AN. see: WILSON, WILLIAM,

“If at any point a Kianholz is resold or given fo
away for tax deduction
of the then current market value of the piece reverts to the ulﬂu!wh;::::f:nme

(Wilson, Williom, with Pater Selz. "Los Angeles==A View from the

Sm;i;::s.!" Art in America, v. 57, no. 8, November-Dacembar 1967,
p. 146,




ADDENDA

BRECHT, GEORGE, see BREEZE, CLAUDE.

"Breeze's heartless examination of the conflict between the sexes {s forcefully
scientific, actuol, physical.”

{ Simmins, Richord, "Cloude Breeze: Recent Pointings ond Drawings, "
Artscanada, v. XXV, no. 128/129, February 1969, p.37.)

D'ALESSIO, CARLOS, see DALEY, WILLIAM.

"These ore nat cups os ich but are obout cups: the spirit of cups, cups reincarnated,
cups purified by removal of function.™

(===, "Exhibitions! Craft Harizons, v. XXIX, na. 2, Mar./Apr. 1969,
Hadaly ———

LIPPARD, LUCY.

“Perhaps there is some not merely personal significance in the fact that they all
deal with londscape or with implicetions of an extemsive space.”

{Lippard, Lucy, "Motes in Review of Conadian Artists '68, "
Artscanoda, v. XXV, no. 128/129, February 1969, p. 25.)
MNLE, THING CO. ses: NEUBURG, HANS,

"The world's First great poster museum In the Polish copital bears witness
to this fact,"

(Neuburg, Hans, "Second International Poster Biennale in Worsaw, *
Grophis , v. 24, no. 137,1968, p. 242.)

McSHINE, KYNASTON. see MAC TAGGART, WILLAM.

“These portraits are really the beginning of his emergence from the cave.”

(==, "Recent Museum Acquisitions, " The Burlington Mogazine,
v. CXI, na. 790, January 1969, p.32,

PART II

A. If it is true that the artist possesses the means of anticipating and avoiding the
consequences of technological trauma, what then are we to think of the world and
bureaucracy of "art appreciation"? Would it not seem suddenly to be a conspiracy to
make the artist a frill, a fribble, or a Miltown?

13312218114 171914

...The logic of the photograph is neither verbal nor syntactical, a condition which
renders literary culture quite helpless to cope with the photograph....For most people,
their own ego image seems to have been typographically conditioned, so that the elec-
tric age with its return to inclusive experience threatens their idea of self.

9294

For art as either action or idea, memory, or the absorption of some referent to an art
work or an art idea into the observer's consciousness, is instrumental. By memory, I
mean less the retentive, the fact-storage faculty, than the associative faculty. From the
arts we are learning to make connections, jumps, through cues and clues that come to us in
fragments.

1212022114 71855145

It is not so much for you, my friend, who never saw this place, and had you visited it,
could not now feel the impressions and colors I feel, that I have gone over it in such
detail, for which I must excuse myself. Nor should you try to see it as a result of what
I have said; let the image float inside you; pass lightly; the slightest idea of it will
suffice for you.

19191420-2521225



A

80

A good third of our psychic life consists of these rapid premonitory perspective views of
schemes of thought not yet articulate.

23912129113 10113519

Philosophy makes us ripen quickly, and crystallizes us in a state of maturity. How,
then, without 'dephilosophizing' ourselves, may we hope to experience new images, shocks
which are always the phenomena of youthful being?

f1192015lh 21385121184

Fragmentation can be a highly effective artistic or eritical approach to much new art. It
is closer to direect communication than the traditionally unified or literary approach, in
which all sorts of superfluous transitional materials are introduced. Interpretation,
analysis, anecdote, judgment, tend to clog the processes of mental or physiological
reaction with irrelevant information, rather than allowing a direct response to the basic
information.

71855145, 1516. 3920

We think we want creative children, but what do we want them to create?

18.4. 12191k7

No one will take No for an answer.

14 1459148118420

Chance brings us closer to nature in her manner of operation.

1015814 3175

It is, in fact, quite possible that before the next one hundred years are up our thought
processes will have led to our extinction, in a way that would be quite impossible for
lower animals that are incapable of thinking.

L.5. 25181225145

B. Provide errata sheets in the exhibition space where visitors can correct any inaccu-

rate information, spelling, etc. in the material on view or in the catalogue. :Edit out
facetious comments and publish as a review of the exhibition in an art magazine.

*

Emile Durkheim long ago expressed the idea that the specialized task
always escaped the action of the social conscience.
13312218114 171914




LIPPARD

PART III

A. Match the name of each artist in the exhibition who is or will be in New York or
environs with that of a Trustee of the Museum of Modern Art whose last name begins with
the same letter (use procedure similar to that in Part I/A, going to the next letter in
the alphabet if still incomplete); ask each trustee to spend at least 8 hours talking
to that artist about art, artist's rights, the relationship of the museum to society at
large, or any other subject agreed upon by the two of them. This should be executed
within 6 months of the opening of the exhibition and can be applied to foreign artists
if individual travel plans are known far enough in advance.

B. On the first afternoon after the opening of the exhibition (preferably a Wednesday)
that this is statistically possible, give the holders of film tickets numbered 296160
and 296159 lifetime free-admission passes to the Museum (valid any day of the week). If
the holder is Black, Puerto Rican, Female, or a working artist without a gallery
affiliation, give him/her in addition a free xerox copy of any piece or pieces in the
INFORMATION exhibition utilizing Roget's Thesaurus; if there aren't any, or if the
artist refuses, give a free copy of the catalogue of the Museum's permanent collection.

C. Show no films glorifying war.

Ask the American artists in the exhibition to join those willing on the Museum staff in
compiling and signing a letter that states the necessity to go A.W.0.L. from the unconsti-
tutional war in Vietnam and Cambodia; send it to 592,319 (296160+296159) men at armed
forces based in each state of the USA. (If this is impossible, to 56 major newspapers.)

D. Purchase one work by those artists in the exhibition whose names appear first, second,
fifth, sixth, ninth, nineteenth, and sixtieth (if it goes that far) in the alphabetical
list of exhibitors; donate one each to seven (or six) independent museums all over the
world which are located in low-income areas, outside of major cities.

E. Xerox and publish as an insert to the catalogue of the INFORMATION exhibition, all

available informstion on any extant proposed reforms concerning artist's rights, such as
rental fees, contracts, profit-sharing, artists' control over works sold, shown, etc.
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Lucy R. Lippard,
zamieszkata w Nowym Jorku

N18112E7O20B3E7C4N18E7 I12Nl8F9O2OR23MI7A1C4J13E7

Il2 L15U27B3 K14RQ3Y29T26Y29K14A1

NIEOBECNOSC: 1)nieuczestniczenie, nieistnienie, niewystepowanie, niestawienie sie,
nieuczeszczanie, znikniecie, rozproszenie. 2) pustka, niebyt, prdznia, wakuum,
wakat, opustoszenie, wyczerpanie, wyczyszczenie, pustka, tabula rasa. 3)absencja,
wagary. 4)nikt, ani jeden, zaden, nikt obecny, nikt na $wiecie, nie ma zywe]j duszy,
nikogo, nikt pod sioncem, zaden cziowiek.

By¢ nieobecnym,odejs$é, ustapié¢ z pola,nie wchodzi¢ w droge, pozostawa¢ w oddali,
trzyma¢ dystans, wys$lizgnaé¢ sie, uniknaé, usunac¢ sie, ustapié¢ pola. Pot. wagarowac,
ulotni¢ sie, wyjs$é po angielsku, zrobié¢ odwrdt, pokazaé plecy. Slang, daé¢ noge,
nawiaé¢, prysnacé¢, urwacé¢ sie, dac¢ drapaka.

l)nieobecny, daleki, zaginiony, zaginiony w akcji, przepadly, utracony, poszukiwany,
zagubiony, zablakany, pominiety, niewidoczny, brakujacy, poza domem. Nieobecny

bez usprawiedliwienia, za granica, poza zasiegiem, nieosiagalny, na urlopie. Pot.
zguba. 2)pusty, opustoszaty, zwolniony, pustostan, niezamieszkaty, porzucony,
osamotniony, wyludniony,prdézny, niezagospodarowany, zapomniany, samotny, ogotocony.
Pot. zapomniany przez Boga i ludzi.

Nigdzie, gdzie indziej, ni tu ni tam, nie tutaj, w zadnym miejscu. Dial. nika, nikaj
ZOBACZ TAKZE: OBECNOSC

Gry to sytuacje stworzone, aby pozwolié¢ na jednoczesne uczestnictwo
wielu osbéb w pewnej istotne] sekwencji wspdlnej ich zyciom.
1311819811212 13312218114

CZESC I

A. Dla kazdego artysty bioracego udzial w wystawie, ktdrego nazwisko zaczyna sie na
samogtoske, postepuj nastepujaco: i1idz do biblioteki Museum of Modern Art i znajdz

w katalogu ogdlnym danego artyste. Z pierwszej napotkanej ksigzki badz artykuiu
umieszczonego pod jego nazwiskiem (niezaleznie, czy jest ono jego wiasnym), przepisz
dwudzieste czwarte zdanie (2+9+6+1+6+0=24). Jes$li zaden tekst nie figuruje pod tym
nazwiskiem, wybierz kolejne, zaczynajace sie w ten sam sposdb,czylima najwieksza
liczbe poczatkowych liter wspdlnych z poszukiwanym nazwiskiem artysty (np. dla
Barthleme: Barthelm, Barthel, Barthe, Barth, Bart, Bar, Ba, B, w takim porzadku) .

Dla kazdego artysty bioracego udzial w wystawie, ktdérego nazwisko zaczyna sie na
spbdtgtoske, powtdrz procedure, biorac trzydzieste drugie zdanie (2+9+6+1+5+9=32)
z pierwszej napotkanej ksiazki badZz artykulu znalezionego w najnowszym peinym
wydaniu

*Ponizsze instrukcje zostaty wystane do Kynastona McShine’a w miejsce Indeksu do katalogu INFORMATION [INFORMACJE], do ktérego
niezbedne informacje nie dotarty na czas. Gdy zdalam sobie sprawe, ze tak wiasnie bedzie postanowilam zastapi¢ nieobecne informacje
innymi, napotkanymi na drodze przypadku. Otworzytam Thesaurus Rogeta, wydanie w miekkiej oprawie, na siowie NIEOBECNOSC - z nadzieja na
inspiracje. Ksiazka ta, uzywana, zostala mi podarowana przez przyjaciela w grudniu 1969; nie otworzytam jej az do tego momentu ($roda,
15. kwietnia, 1970, 15:30, Carboneras, Hiszpania). Gdy to zrobitam, znalaziam nie tylko powyzszy wpis (tu skrdcony, zredagowany), lecz
réwniez dwa czerwone bilety, nieuzywane, opisane nastepujaco: Museum of Modern Art, REZERWACJA NA PROJEKCJE FILMOWA $roda o godz.

15:00 BILET NIE NA SPRZEDAZ Keller Printing Co. Nowy Jork; numery biletéw to 296160 i 296159. Zdeterminowaly one poczatkowe zatozenia
tej sytuacji/tekstu. Umie$citam w nim cytaty, zapozyczenia oraz odniesienia do prac nastepujacych oséb: Art Workers Coalition, Gaston
Bachelard, Robert Barry, Frederic Bartheleme, D.E. Berlyne, Mel Bochner, John Cage, Marcel Duchamp, Dan Graham, Latvan Greene, Douglas
Huebler, William James, On Kawara, Joseph Kosuth, R.D. Laing, Sol LeWitt, Marshall McLuhan, Ad Reinhardt, Saint-Beuve. L.R.L.
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Art Index.
lub trzydziestego drugiego zdania,
lub ilustracje na str. 8,
(8=wspdlny dzielnik 24/32).

B. SporzadZ liste tych artystdéw w porzadku alfabetycznym,
umieszczajac cytat otrzymany w sposdéb opisany powyze],
wydawca,
czasopismo, nr

w nawiasach
lub,

(tj. autor,
w przypadku artykutu:

tytul ksiazki,
autor, tytui,

ACCONCI, VITO. zob. ACCARDI, CARLA.

“Pierwsza wystawa w Niemczech odbyla sie we wrzesniu 1966

w Galerie M.E. Thelen, Essen.”
(Galerie M.E. Thelen, Essen. Carla Accardi.[Essen, The
Gallery, 1966,] s.3.)

ANDRE, CARL.

“Astronauta, ktéry wypadl z kapsuty w kosmosie, stracit swoje

Srodowisko; kazdy zywy organizm ma jakie$ Srodowisko zycia.”
(The Hague Geementmuseum. Carl Andre [The Hague, The
Museum, 1969,] s.5.)

ARMAJANI, SIAH. zob. ARMAN.

“Przeto okragle przedmioty, na przyktad, gdy umoczone w farbie
i turlane po ptaszczyznie, z natury swojej beda kreslié¢ $lad
zakrzywiony.”
(Jones, Peter. “Arman and the Magic Power of Objects.”
Art International, t.VII, nr 3, March 25, 1963, s 41.)

ARNATT, KEITH. zob. ARNATT, RAY.

“To raczej jak poeta i zachdéd sitonca.”
(Arnatt, Ray. “A View of Opposites.” Ark, nr 28,
December 1960, s.31.)

ART & PROJECT. zob. ARTARIA, PAUL.

“Dobrze wybudowany dom z drewna jest chiodny latem, zimg za$
szybko sie nagrzewa zatrzymujac ciepio.”
(Artaria, Paul. SchweizerHolzhduserausdemJahren 1920-
1940. Basel, B. Wepf, 1942, s.II.)

ARTSCHWAGER, RICHARD. zob. ARUP, OVE.

“Inaczej méwiac, podstawa jego osiagnieé¢ jest solidna: nie
jest tylko inzynierem lub architektem, czy konstruktorem lub
wykonawca; lecz wszystkim tym na raz.”
(Arup, Ove. Foreword to Faber, Colin, Candela/The
Shell Builder. New York, Reinhold, [c.1968] s.7.)

ASKEVOLD, DAVID. zob. ASKELAND, JAN.

“W Paryzu przyciagato go odkrywcze malarstwo Francuzéw, lecz
w Niemczech to przede wszystkim filozoficzno-literackie idee
zdobyly jego zainteresowanie.”
(Askeland, Jan. Profiler I. NorskGrafikk.. Oslo,
DreyersForlag, [1958.] s.8.)

ATKINSON, TERRY. zob. ATKINSON, TRACY.

“Odmiana tej substancji potem znana jako ‘celuloid’- obecnie
niemal nieuzywany, lecz dobrze znany naszym babciom w formach
tak réznorodnych jak kule bilardowe, czy koinierzyki
koszulowe.”
(Atkinson, Tracy. Introduction to Milwaukee, Art
Center.A Plastic Presence. Milwaukee, [The Center, ]
1969, s.5.)

BAINBRIDGE, DAVID. zob. BAINES, GEORGE GRENFELL

“Jako ze koszty szkdétr podstawowych 1 $rednich sa po czesci
pokrywane przez lokalne witadze, tworzy sie powdd dla
utrzymania pozioméw granicznych, choé¢ ostateczne koszty znane
samorzadom, nie sa znane Ministerstwu; co dzieje sie dopiero
w wypadku malwersacji.”

(Baines, George Grenfell. “Cost Ceilings - curse

or Blessing?” Journal of the Royal Institute of

Architects, t.76, nr 4, April 1969,s.160.)

BALDESSARI, JOHN.

Zob. ilustracja.
(Baldessari, John. “Solving Each Problem”.Art News,
t.68, nr 8, 7 December 1968.)

Jes$li w jakim$ wypadku nie ma tekstu,
zreprodukuj w jego miejsce 6sma ilustracje,
lub ilustracje znajdujaca sie w 1/8 spisu ilustracji

badz nie ma dwudziestego czwartego

pod kazdym nazwiskiem

z pelna nota bibliograficznag
data, nr strony;
data, nr strony.

miejsce wydania,
zeszytu,

BALDWIN, MICHAEL. zob. BALDWIN, ARTHUR MERVYN.

“Za zrdznicowaniem oraz ciazeniem ku ziemi, swoistymi dla New

Sculpture, idzie jeszcze ’'sktadnia’: relacje w uktadzie form

sa 1lstotniejsze niz monolityczna obecno$é kazdej z osobna.”
(Kudielka, Robert. “New English Sculpture -
AbshiedvomObjekt.” Kunstwerk, t.22, nr 1-2, Oct.-Not.
1968, s.19.)

BARRIO zob. BARRIOS, GREGG.

“Ziowroga, matoletnia zdzira uzywa ostrego noza, by pociaé
jeansy swej bezbronnej ofiary.”
(Barrios, Gregg. “Naming names: the films of Carl
Linder.” Films Quarterly, t.22, nr 1, Fall 1969,
Sol2.))

BARRY, ROBERT.

“W ramach wystawy znajdzie sie tez pomieszczenie
ultradZzwiekowe.”
(Rose, Arthur. “Four Interviews with Barry, Heubler,
Kosuth and Weiner.” Arts, t.43, nr 4, February 1969,
s.22.)

BARTHELEME, FREDERICK. zob. BARTH, BRADI.

Zob. ilustracja.
(Galerie M.E. Thelen, Essen. Carla Accardi. [Essen, The
Gallery, 1966,] s.3.)

BECHER, BERNHARD and HILLA. zob. BECHTEL, EDWIN DE TRUCK.
“Przedstawiaja.”
(Bechtel, Edwin De Truck. “Illustrated books of
the sixties: a remainder of a great period in
illustration.” Print, t.23, nr 3, May 1969, s.21.)

BEUYS, JOSEPH.

“Richard Serra przypomina Pollocka, jak i Matherwella; lecz
jego oryginalno$¢ wyraza sie, nie bez pewnej maniery, gdy
przymocowawszy do $ciany dziewieé¢ gumowych rogdéw, wycina
w nich pasma, piekne dekoracyjne zakonczenia, podkreslajac
ruch wzajemnego przenikania nonszalancka arabeska w Swietle
neonu.”
(Pierre, José. “Les grandesvacances da l’art modern.”
L’Oleil, nr 173, May 1969, s.13.)

BOCHNER, MEL. zob. BOERS, DIETER.
“Praca artystyczne okazuje sie najbardziej przekonujaca, gdy
pomimo poirytowania udaje sie odnalezé estetyczna forme.”

(Boers, Dieter. “Deutsche Kunst: eineneue Generation
II”. Kunstwerk,t.22, nr 9-10, June-July 1969, s.4.)
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BOLLINGER, BILL.

“Teraz, gruzu juz prawie nie ma, poniewaz historia naturalna

i techni-poezja zostaty przywrdcone Europie podczas jego

ostatniej podrdzy tam”
(B[runelle], A[I],
nr 9, January
1969, s. 17.)

“Bill Bollinger.” Art News, t. 67,

BROEGGER, STIG. zob. BROEK, JOHANNES H. VAN DEN, ANDBAKEMA, J.B.

“Grupa spoczywa na czterech filarach umieszczonych w stawie.”
“Pavilion Néerlandais: Van Den
BroeketBakema C. Weeber,

ingénieur.”L’Architecture d’ Aujourdhuinr 143, April-
May 1969, s. 15.)

BROUWN, STANLEY. zob. BROWN BILL

“Mozna mie¢ racje co do placka kukurydzianego, ale wtasciwie,
raczej nie.”
(Williams, Jonathan. “Of Brown and Penland.” Craft
Horizons, t. 29,
nr 3, May- June 1969, s. 47.)

BUREN, DANIEL.

“Widz pozostanie z niczym poza doswiadczona iluzja
komunikacji.”
(Claura, M. “Paris commentary.” Studio, t.
907, January 1969, s. 47.)

177, nr

BURGIN, VICTOR.

“ Méwiac, ze ‘pozbywamy sie wiasnos$ci na rzecz uzytecznosc’i,’
Cage wyraza czcze nadzieje; podejs$cie do materiatu jest wciaz
warunkowane gidwnie prawami konsumpcji, a w domach pietrza
sie estetyczne sprzety; podczas gdy te uzyteczne, ktérych
piekno niegdys$ moze bylo uwazane za dowdd na istnienie
Boga, rozproszone jest wsrdéd przepychu cybernetycznej
obfito$ciprzemysitu.”
(Burgin, Victor. “Situational aesthetics.” Studio, nr
178, October 1969, s. 119.)

BURGY, DONALD.

“A wiec system sztuki zachowal swoja witalno$¢ poprzez ciagte
czerpanie informacji spoza swoich granic.”
(Burnham, Jack. “Real time systems.” Artforum, t. 8,
nr I, September 1969, s. 50.)
BURN, IAN and RAMSDEN, MEL. zob. BURNETT, CALVIN.
“Adele Serronde, ktéra uzyta miejskich Srodkdéw w ramach
‘Summerthing Project’ na rusztowania, farby i honoraria - $500
za mural, podkres$la spotecznag role tych artystéw: ‘Chodzi
o to, by zainteresowa¢ mitodych chlopcédw’, méwi, ‘by zobaczyli
artystédw meskich i, cbz, wyrazistych, nie zniewies$ciatych.’ ”
(Kay, Jane Holtz. “Artists as social reformers.” Art
in America, t. 57,nr I, January 1969, s. 45.)

BYARS, JAMES LEE.

“Ta teoria umniejsza znaczeniu komunikacji werbalnej miedzy
ludzmi, ktéra rzekomo tylko zaburza realnos$é wiasciwego
spotkania.”
(Barnitz, Jacqueline. “Six one word plays. “ Arts, t.
43, nr I, Sept. /Oct. 1968, s. 19.)
CARBALLA, JORGE. =zob. CABIANCA, VINCENZO.
“Nie da sie przeciez podczas jednego spotkania podsumowac
stuleci wynalazkdédw Swiata architektury, stanowiacych o pieknie
i funkcjonalnosci, dla pordéwnania z niewieloma realizacjami,
ktérym udato sie te warto$ci zachowaé, w zderzeniu z normami
systemu i trudno$ciami na poziomie implementacji.”
(Cabianca, Vincenzo. “I preminazionali e regional! IN/
ARCH 1966.”Architettura, t. 13, nr 157, November 1968,
s. 499.)
COOK, CHRISTOPHER. =zob. COOK, BRIAN F.
“Jego prawe przedramie urwane jest tuz nad lokciem, za$s
w lewej dioni trzyma przedmiot o nieregularnym ksztalcie
przypominajacym watrobe.”
(Cook, Brian F. “Two Etruscan bronze statuettes.”
Metropolitan Museum Journal, t. I, 1968, s. 170.))

CUTFORTH, ROGER. zob. CUTLER, ANTHONY.
“Twarz meczennika ma uszy usytuowane niemal pod dobrym katem
w stosunku do giowy, tak jak Swiety w pdinocnej nawie katedry
w Gardzie, a kontury jego twarzy wyznaczaja podobne kontrasty
Swiatta i cienia.”
(Cutler, Anthony. “Garda, Kallunge, and the Byzantine
tradition onGotland.” The Art Bulletin, t. 51, nr 3,
September 1969, s. 258.)
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DARBOVEN, HANNE. zob. DARBOURNE and DARKE

Zob. ilustracja.

“Housing, Pimlico London.” Architectural
Review, t. 145, nr 866, April 1969, s. 286.)

DE MARIA, WALTER.

“Uwazalil nature za schronienie w ucieczce od odczlowieczajacej
ery przemysiu.”
(Shirey, David L. “Impossible art - what it is:
earthworks.”Art in America, t. 57, nr 3, May- June
1969, s. 34.)

DIBBETS, JAN.

“Spora czes$¢ tej spotecznej antyformy - z jednej strony,
dazacej ku kontemplacyjnosci, z drugiej za$, ku gloryfikacji
fizycznego i artystycznego ego oraz wynikajacych z nich akcji;
dostato sie w nurt nowej sztuki.”
(Ammann, Jean-Christophe. “SchweizerBrief . “ Art
International, t. 13, nr 5, May 20, 1969, s. 48.)

FERGUSON, GERALD.

“W Swiecie szybkich zmian i nowych wynalazkéw radykalne
odejs$cia staty sie oczekiwane.”
(Ferguson, Gerald. “Jim Leedy. Anna Leonowens
Gallery. Nova ScotiaCollege of Art, February, 1969.”
Artscanada, t. XXVI, nr 2, April 1969, s.45.)

FERRER, RAFAEL.

“Organizatorzy wystawy Marcia Tucker i James Monte
zaaranzowall wystawe w taki sposdb, aby ta doniosta profanacja
byta pierwszym co widzimy wchodzac.”
(Schjeldahl, Peter. “New York letter.” Art
International, t. 13, nr 7, Sept. 1969, s. 70.)

FLANAGAN, BARRY.

“Kandinsky pracowal w totalnym odosobnieniu w Neuilly,

napedzany nadzieja, ze moze dozyje jadniejszej przysziosci.”
(Glueck, Grace. “Open season. New York gallery notes.”
Art in America, t.57, nr 5, Sept. /Oct. 1969, s. 117.)

GROUP FRONTERA. zob. FROST ASSOCIATES.

“Innowacyjny projekt wytamuje sie ze schematutradycyjnego
blokowiska, ogrodzonego siatka placu zabaw i schodkéw
rozsianych po nierdwnym terenie.”

“S.S. 36 is scaled for very small pupils —and
a highly urban setting.”Architectural Record, t. 144,
nr 5, Not. 1968, s. 152.).

FULTON, HAMISH. zob. FULTER, RICHARD BUCKMINSTER.
“Intelekt takze dziata tu na zasadzie przeciwienstw:
aspiruje do metafizycznego, lecz wprowadza porzadek w miejsce
nieporzadku; rozwija wciaz bardziej zlozone idee, upraszczajac
jednoczes$nie $rodki ekspresji.”
(Ryser, Judith. “RIBA 68: londres. Remise de la
médai!led’ orroyaled’architecture 6 Richard Buckminster
Fuller.” Werk, t. 55, nr 9,September 1968, s. 624.)

GILBERT and GEORGE. zob. GILBERT, GERRY.

“Niezidentyfikowane obiekty latajace to niezidentyfikowane
obiekty spadajace.”
(Gilbert, Gerry. “1000 words on Lee-Nova.” Artscanada,
t. XXVI, nr 2, April 1969, s. 15.)

GIORNO POETRY SYSTEMS.

“Powdd: zbyt wiele obscenicznosci na tasmie.”
(“Telephone’s hot breath: poet Giorno’s Dial-a-poem
.”The Architectural Forum,t. 131, nr I, July/August
1969, s. 43 £ .)

GRAHAM, DAN. zob. GRAHAM, ROBERT.

“Wiekszoé¢ z nich, roziozona w maciupkich tdézkach, $pi
smacznie.”
(Graham, Robert. “In the galleries.” Arts Magazine, t.
43, nr 7, May 1969, s. 64.)

HAACKE, HANS.

“Nasz wiek - czasy nauki, mechanizméw, witadzy i Smierci.”
(Glueck, Grace. ™ ‘Tis the month before Christmas ....
New Yorkgallery notes.” Art in America, t. 57, nr 6,
Not. /Dec. 1969, s. 154.)

HABER, IRA JOEL. zob. HAAS, FELIX.

“Mtodsi architekci, jak Roselli, 4 (dom, Lake Maggiore, 1958),
Ungers, 5 (schronisko mtodziezowe, Lindenthal pod Kolonia,
1958) Chasmann, 6 (model domu, Tzoala pod Tel-Avivem, 1965),
buduja po to by wstrzasaé, by szokowaé - wiec, aby robié to co
robili dadaisci.”
(Haas, Felix. “Dada and architecture.” The Architectural
Review, t. 145, nr 866, April 1969, s. 288.)



HARDY, RANDY. zob. HARDY, HUGH.

“To wymaga od performera wykonywania czynnos$ci w taki sposdb,
by by¢ zrozumianym; i podkre$la ruchy jego ciata.”
(Hardy, Hugh. “An architecture of awareness for the
performing arts.”Architectural Record, t. 145, nr 3,
March 1969, s. 118.)

HEIZER, MICHAEL.

“Pasmo Downs to wzgdrza pokryte naturalnym trawnikiem.”
(Hutchinson, Peter. “Earth in upheaval. Earth works
and landscapes.” Arts Magazine, t. 43, nr 2, November
1968, s. 19.)

HOLLEIN, HANS.
Zob. ilustracja.

(L’ Architecture d’Aujourd’hui,nr 140, October
1968, s. xxiii.)

HUEBLER, DOUGLAS.

“Barry.”
(Rose, Arthur R. “Four interviews with Barry, Huebler,
Kosuth, Weiner.” Arts Magazine,t. 43, nr 4, February
1969, s. 22.)

HUOT, ROBERT.

“r'Stella, Noland, & Olitski’ brzmi jak nazwa niekoniecznie
renomowanej kancelarii, lecz jest to, oczywiscie, wciaz
panujacy triumwirat kierunku, ktéry Clement Greenberg nazwalt
post-malarskim abstrakcjonizmem.”
(Schjedahl, Peter. “New York letter.” Art
International,t. 13, nr 6,Summer 1969, s. 64.)

HUTCHINSON, PETER.

“Pasmo Downs to wzgdrza pokryte naturalnym trawnikiem.”
(Hutchinson, Peter. “Earth in upheaval. Earth works
and landscapes.” Arts Magazine, t. 43, nr 2, November
1968, s. 19.)

JARDEN, RICHARDS. zob. JARAY, TESS.

“Widz moze wyczué podéwiadomie nature dzieta, gdy tylko

powiaze ja z produktywnym procesem artystycznym.”
(Kudielka, Robert. “Tess Jaray: New paintings.” Art
International, t. 13, nr 6, Summer 1969, s. 41.)

KALTENBACH, STEPHEN.

“W kolejnej pracy zdaje sie utrzymywaé¢ wiodacy prostokat
obrazu na $Scianie, podpierajac go przy pomocy rury zapartej
pod katem o podioge.”
(Kozloff, Max. “9 in a warehouse. An ‘attack on the
status of the object.’”Artforum,t. 7, nr 6 February
1969, s. 41.)

KAWARA, ON. zob. KAWASHIMA.

“Sa to subtelne i intensywne obrazy, ktdérym udaje sie

odzwierciedlaé¢ jednoczednie szczero$é i energie.”
(“Reviews and previews.” Art News, t. 68, nr 6,
October 1969, s. 13.)

KOSUTH, JOSEPH.

“Barry.”
(Rose, Arthur R. “Four interviews with Barry, Huebler,
Kosuth, Weiner.”Arts Magazine, t. 43, nr 4, February
1969, s. 22.)

KOZLOV, CHRISTINE. zob. KOZLOFF, MAX.

“Zas$ odnos$nie widzéw, ktérzy wola holdowaé pieknu tego
wspaniatego samochodu, Bugatti Royale, zamiast docenié¢ ktoédres
z wystawionych dziel; jest to taki sam btad dostownosci, jak
wynoszenie piekna kobiety ponad zupeinie inny rodzaj piekna
reprezentowanego przez obiekt bedacy jej portretem.”

(Kozloff, Max. “...art negotiates with the machine

as the central andmost unavoidable presence of its

time.”Artforum, t. 7, nr 6, Februaryl969, s. 23.)

LATHAM, JOHN..

Zob. ilustracja.
(Harrison, Charles. “Against precedents.” Studio
International, t. 178, nr 914, September 1969, s. 90.)

LE VA, BARRY.

“Wiosna pozostato juz tylko kilka palet z workami
stwardniatego, szarego pylu i pare zastygiych plackédw cementu
przypominajacych o tej dystrybucji.”
(Rosing, Larry. “Barry Le Va and the non-descript
distribution.” Art News,t. 68, September 1969, s. 52.)

LEWITT, SOL.

“Wciaz jednak, jego pidétna mozna formalnie rozlozyé na ich
historyczno-sztuczne komponenty - Art Nouveau, Surrealizm,
Informel.”

(Sommer, Ed. “Prospect 68 and Kunstmarkt 68.” Art

International,

t. 13, nr 2, February 20, 1969, s. 32.)

LONG, RICHARD.zob. LONGHI, PIETRO.

“Péznie]j, za wyjatkiem L’Elefante (Salom Collection),
zwierzecia, ktdére widziano w Wenecji w 1774, Contodini
Che Giocano A Carte z 1775 (Paulucci Collection), wzmianki
o _Confessionewystawionego w Fiera del la Sensa, w 1779, przez
Longhi’ego, jedynym odniesieniem byly portrety.”
(Cailleux, Jean. “The literature of art. The art of
Pietro Longhi.” Burlington Magazine, t. Il1l, nr 798,
September 1969, s. 567-568.)

McLEAN, BRUCE.

“Wydzial Rzezby St Martin’s nigdy nie akceptowal statusu quo:
gteboka wiara w mozliwo$ci rzezby oraz w potrzebe rozwoju
zacheca do ciagitego kwestionowania idei, ktdre maja potencjal
skostnienia w postawy.”
(Harrison, C. “Some recent sculpture in Britain.”
Studio, nr J77, January 1969, s. 27.)

MEIRELLES, CILDO. zob. MEISEL, ALAN R.

“Z pewnos$cig nie ma w USA drugiego miejsca z tak wielka
iloscia sklepédw oferujacych lokalne rzemiosto jak Santa Fe,
i zdarzylo sie, ze byl czas, by oglada¢ i kupowa¢ indianskie
maty, bizuterie, naczynia i lalki kochina.”
(Meisel, Alan R. “U.S.A.: focus on Albuquerque.” Craft
Horizons, nr 29, September 1969, s. 47.)

MINUJIN, MARTA.

“Kiedy przedmiot jest cenny, posiadanie to odpowiedzialnos¢,
ktéra staje sie wazniejsza niz doswiadczanie tego przedmiotu.”
(Margolies, J.S. “TV - the new medium.” Art in

America, nr 57,September 1969, s. 50.)

MORRIS, ROBERT.

“Jedna z kompozycji Edwarda Keinholtza zatytulowana ‘After
the Ball’ zawiera fragment powies$ci: ‘W kuchni, przy stole,
pod nieosionieta zardéwka siedzi ojciec zmeczony, sztywny,
zeztoszczony.”
(Plagens, S. “557.087 at the Seattle Art Museum.”
Artforum, nr 8, November 1969, s. 66.)

NAUMAN, BRUCE.

“Spus$cizna X bedzie sktadata sie w duzej mierze z legend,

masy fotograficznych dokumentacji, kilku przedmiotdéw, bardziej

pamiatek, oraz narecza pierwszej klasy krytykéw z trauma.”
(Schjeldahl, S. “Anti- illusion: procedures/material.”
Art International, nr 13, September 1969, s. 70.)

NEW YORK GRAPHIC STUDIO WORKSHOS.zob. GRAPHICS, STUDIOGRAPHIC.

“Z zasady, bez watpienia, piekno i celowo$¢ ida ramie

w ramie.”
(Banks, C. and J. Miles. Studio, nr 175, April 1968,
8o 215.)

NEWSPAPER. zob. NEWMAN, ROBERT.

“Odbitki te, jak krawatki, zaznaczaly swoja pozycje na wciaz
obcym terenie.”
(Newman, Robert. “Exhibition at Gain Ground
Gallery.”Art News, nr 67, September 1969, s. 18.)

GROUPOHO. zob. OHQUIST, JOHANNES.
“Maluje ‘Stara kobiete z koszem’ (fot. s. 50), rybaka ‘Na
morzu’ (fot. s. 52), duza scene dziecieca ‘W Ogrodach
Luksemburskich’ (fot. s. 51) oraz ‘Lud pod murami
kosciota w Ruokolaks’ (fot. s. 54) w Swietlistych kolorach
i z charakterystycznag ostroscia, ktdre wtedy mogty wydawaé sie
niesamowite. ”
(Ohquist, Johannes. Neuere Bildende Kunst in Finnlond.
Helsingfors, Akademische Buchhondlung, 1930, s. 5 .

OITICICA, HELIO. zob. OKA, HIDEYUKI

“To wielka szkoda, gdyz wydaje sie, ze tracimy co$, co wielce
umilato nam zycie, lecz raczej nie da sie odwrécié nowego
trendu bez rozpaczliwej préby zatrzymania tego, co juz zalicza
sie do gatunku sztuki na wyginieciu.”

(Oka, Hideyuki. How to Wrap Five Eggs.Japanese Design

in Traditional Packaging.New York, Harper & Row,

cl967, s.10)

ONO, YOKO.
“Umies$é piétno tam, gdzie pada zachodnie $wiatlo.”

(Cox, Anthony. “Instructive Auto-Destruction.” Art and
Artists, t. I, nr 5, August 1966, s. 17.)
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OPPENHEIM, DENNIS. zob. OPPENHEIM, MERET..

“Meret Oppenheim.T.T. Form med hjalm.Gipsrelief. 1954.”
(Thollander, Leif. “Meret Oppenheim.” KONSTrevy, t.
XXXVI, nr 2, March-April I960, s. 77.)

PANAMARENKO.

“Statek kosmiczny bedzie lecial cztery lata, lub zostanie
zatrzymany za kilka godzin, i wciaz eksploracja pewnych gwiazd
bedzie mozliwa.”
(Exhibition at Gibson Gallery. Arts, nr 43, May 1969,
s. 67.)

PAOLINI, GIULIO. zob. PAOLO Dl GIOVANNI FEI.

“Na obu obrazach Dziewice widzimy od frontu, stojaca
nadzwyczaj sztywno i powaznie, szczegdlnie jesli przypomnimy
sobie trzynastowieczne pitdétna, gdzie sienenskie Madonny chyla
glowy z troska i uwielbieniem ku Dzieciatku.”
(Mallory, M. “Lost Madonna del Latte by Ambrogio
Lorenzetti.”Art Bulletin, nr 51, March 1969, s. 42.)

PECHTER, PAUL. zob. PECHSTEIN, MAX.

“ Ten obraz to Hopper’, powiedzial Hirshhorn.”
(Jacobs, J. “Collector: Joseph H. Hirshhorn.” Art in
America, nr 57, July 1969, s. 69.)

PENONE, GIUSEPPE. zob. PENNI, LUCA.

“W ekstremalnie ptodnym $rodowisku, gdzie widzimy kilku
grafikéw pracujacych w sposdb bardzo podobny, szanse na
popeinienie biedu rosna.”
(Zerner, H. “Les eaux- fortes de Jean Mignon.” L’Oeil,
nr 17,1 March 1969, s. 9.)

PIPER, ADRIAN. zob. PIPER, DAVID WARREN.

“Po II Wojnie Swiatowej zapotrzebowanie na reczne rzemiosto
odrodzito sie. ”

(Piper, David Warren. “Canada: dimensions 1969.” Craft

Horizons,
nr 29, September 1969, s. 71.)

PISTOLETTO, MICHELANGELO.

“Kazda inna decyzja bytaby réwnie dobra badz zia; ‘nie pitowad
w ogble, rdéwniez nie rozwiazuje niczego, a poza tym Engels
lubi pitowaé’.”

(Blok, C. “Letter from Holland.” Art International, nr

13, Mayl969,

So 51o)

PRINI, EMILIO.

“Wprawdzie niektére takie akcje(jak te wykonane przez Zorio,
Anselmo,Merz, czy Pistoletto) odnosza badZ odniosty sukces,
lecz nie mozna tego powiedzieé¢ o wielu innych.”
(Dorfles, G. “Arte concettuale o arte povera?”Art
International, nr 13, March 1969, s. 37.)

PUENTE, ALEJANDRO.

“Na ogromnym stole umieszczam serie prostokatnych luster
pochodzacych z cel wieziennych.”
(Whitelow, G. “Carta de Buenos Aires.” Art
International, nr 13, May 1969, s. 28.)

RAETZ, MARKUS.

“Spora czesé¢ tej spotecznej antyformy - z jednej strony,
dazacej ku kontemplacyjnosci, z drugiej za$, ku gloryfikacji
fizycznego i artystycznego ego oraz wynikajacych z nich akcji;
dostato sie w nurt nowej sztuki.’”
(Ammann, J.C. “Schweizer Brief.” Art International, nr
13, May 1969, s. 48.)

RAINER, YVONNE.zob. RAINER, ARNULF.

Zo. ilustracja.
(Sotriffer, K. “Ausstellung, Museum des 20.
Jchrhunderts.” Kunstwerk nr 22, February 1969, s. 8.)
RINKE, KLAUS.

“Ta ‘sztuka’ jest zdepersonalizowana, obliczalna, powielalna,
podlegajaca transformacjom, bliska wzornictwu industrialnemu;
gramatyka formy, ktéra moze byé uzyta w technologii, by
ksztattowaé¢ najblizsze otoczenie.”

(Bonin, W. von. “Baden-Baden: a new method of

exhibiting.”Arts,

nr 44, September 1969, s. 53.)

RUSCHA, EDWARD.

Zob. ilustracja.
(Art News, nr 68, October 1969, s. 9.)
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SANEJOUAND, J.M. zob. SANDLE, MICHAEL.

“Jednak je$li chodzi o Philippa Kinga (ur. 1934) wszyscy sa
zgodni: nie tylko dobrze znane Lehnformen (,L-giete’) $wiadcza
o jego wpiywie (Tony Benjamin, Derrich Woodham), lecz rdéwniez
stosowana regula ujednolicania(Evans, Hall) -za$ wskrzeszenie
przez Kinga ciezkich, plastikowych form stato sie najbardziej
efektywnym aktem w historii tego ruchu.”

(Kudielka, R. “New English sculpture,

AbschiedvomObjekt.” Kunstwerk, nr 22, October 1968, s.

19.).)

SLADDEN, RICHARD. zob. SLADE, ROY.

“Pensje czesto sa niskie, szczegdlnie poza bogatymi
uniwersytetami.”
(Slade, R. “Up the American vanishing point.” Studio,
nr 176, November 1968, s. 174.)

SMITHSON, ROBERT.

“Poszerzona o tysiac stép kwadratowych powierzchnia stata sie

‘sola ziemi’, triumfujac ponad nowymi technologiami.”
(“Earthworks.” Art in America, nr 57, May 1969, s.
34.)

SONNIER, KEITH.

“Z kazda kolejna fala nowej wrazliwosci, poczawszy od
triumfu Rauschenberga w 1963, $mielsze stawalo sie wspieranie
mtodych amerykanskich artystéw przez niemieckich handlarzy,
ktérzy stwarzali im platformy, czesto zanim byli oni szeroko
prezentowani w tym kraju.”
(Pincus-Witten, Robert. “Keith Sonnier.” Artforum, t.
VIII, nr 2,0ctober 1969, s. 40.)

SOTTSASS, ETTORE, JR. zob. SOTO, JESUS RAPHAEL.

“Jego ciagite wizualne buczenie koncentruje umyst i okow
szczegdlny sposdb.”
(Peppiatt, Michael. “Paris Letter.” Art International,
t. 13, nr 7, September 1969, s. 75.)

THYGESEN, ERIK. zob. THORNTON, RICHARDS.

“Uczy sie réwniez 51 znakdé4w katakana i 51 znakdéw hiragana,
plus 26 liter rzymskich i cyfr arabskich. ”

(Thornton, Richard S. “Japanese Design Education.”

Graphis ,t. 24,

nr 138/139, 1968, s. 320.)
VAN SAUN, JOHN.

“Porzadna szklanka piwa jest lepsza niz porzadna rzezba.“
(Sharp, Willoughby. “Place and Process.” Artforum, t.
8, nr 3, November 1969, s. 48.)

VAZ, GUI LHERME MAGALHAES. zob.VASS, GENE.
“lecz giéwnym motywem pozostata geometria, kota i kwadraty.”

(Mellow, James R. “New York Letter.” Art
International, t. 13, nr 2, February 20, 1969, s.

46.)
VENET, BERNAR. zob. VENETIEN, JEAN.

“Wong, kaligraf praktykujacy Zen i nauczyciel na Uniwersytecie
w Massachusetts, uzywa dowcipnych tytuldw, by podkreslié te
nieréwnosé.”
(“Reviews and Previews.” Art News,t. 68, nr I, March
1969, s. 71.)

WALL, JEFFREY. zob. WALLACH, ALAN.
“To ta dialektyka miedzy teoria, a doswiadczeniem z pierwszej
reki pchneta jego sztuke do przodu.”
(Wallach, Alan. “Thomas Cole.” Artforum, t. 8.nr 2,
October 1969, s. 47.)

WEINER, LAWRENCE.

“WEINER. Materiaty.”
(Rose Arthur R. “Four Interviews with Barry, Huebler,
Kosuth, Weiner.”Arts Magazine,t. 43, nr 4, February
1969, s. 23.)

WILSON, IAN. zob. WILSON, WILLIAM.

“Jes$li w pewnym momencie jaki$§ Kienholz zostanie sprzedany
lub oddany w celu redukcji podatku, procent wartosci
rynkowej dzieta w danym czasie wraca do artysty badZz jego
spadkobiercéw.”
(Wilson, William, with Peter Selz. “Los Angeles—A View
from the Studios.” Art in Amerika, t. 57, nr 6,
November-December 1969, s. 146.)



ADDENDA

BRECHT, GEORGE. zob. BREEZE, CLAUDE.

“Beznamietny sposdéb, w jaki Breeze ukazal konflikt pici, jest
mocno naukowy, realny, fizyczny.”
(Simmins, Richard, “Claude Breeze: Recent Paintings
and Drawings, “Artscanada, t. XXVI, nr 128/129,
February 1969, s. 37.)

D’ALESSIO, CARLOS. zob. DALEY, WILLIAM.

“To nie sa filizanki jako takie, ale sa to niemal filizanki:
duch filizanek, odrodzenie filizanek, filizanki oczyszczone
poprzez odebranie im funkcji.”

(---, “Exhibitions,” Craft Horizons,t. XXIX, nr 2,

Mar./Rpr. 1969,

s. 43.)

LIPPARD, LUCY.
“By¢ moze jest jakie$, nie tylko personalne, znaczenie
w fakcie, iz one wszystkie dotycza krajobrazu lub implikuja
wielkie przestrzenie.”
(Lippard, Lucy, “Notes in Review of Canadian Artists
‘68, ”Artscanada, t. XXVI, nr 128/129, February 1969
s. 25.)
N.E. THING CO. zob.NEUBURG, HANS.
“Pierwsze na $wiecie $Swietne muzeum plakatu, znajdujace sie
w stolicy Polski, s$wiadczy o tym.”
(Neuburg, Hans, “Second International Poster Biennale
in Warsaw,” Graphis, t. 24, nr 137,1968, s. 242
McSHINE, KYNASTON. zob. MAC TAGGART, WILLIAM.
“Te portrety istotnie sa poczatkiem jego wychodzenia
z jaskini.”
(---, “Recent Museum Acquisitions,” The Burlington
Magazine, t. CXI, nr 790, January 1969, s. 32.1

CzESC IT

A. Jes$li prawda jest, ze artysta ma mozliwo$¢ antycypowania i unikniecia
konsekwencji technologicznej traumy, co mamy my$le¢ na temat Swiata ,doceniania
sztuki” 1 zwiazanej z nim biurokracji? Czy nie wydaje sie to nagle zmowa majaca na
celu uczynienie artysty zbytkiem, fraszka, lub $Srodkiem na uspokojenie?

13312218114 171914

...Logika fotografii nie jest ani werbalna ani syntaktyczna, to stan, ktdéry pozbawia
kulture literacka narzedzi, by radzié¢ sobie z fotografiag....Dla wiekszosci ludzi
obraz ich wltasnego ego zdaje sie by¢ uwarunkowany typograficznie, a wiec wiek
elektroniki, przywracajacy inkluzywnos$¢ doswiadczenia, zagraza ich idei istotnego
ja.

9294

Dla sztuki kazda czynnos$é, idea, wspomnienie, czy przyswojenie przez Swiadomos$cé
odbiorcy pewnego desygnatu koncepcji artystyczne]j, badZz dzieta, sa kluczowe.
Przez wspomnienie rozumiem nie tyle akt przywolania faktu z pamieci, co aktywnos¢
kojarzenia. Od sztuki uczymy sie tworzy¢ wiazania i wykonywac¢ skoki dzieki
fragmentarycznym wskazdédwkom, tropom.

1212022114 71855145

Czyz nie jest to tak wiele dla ciebie, przyjacielu, ktéry nigdy nie widziate$ tego
miejsca; a jes$lis je odwiedzil, czy nie czujesz tych wrazen i kolordw, ktdére ja
czuje teraz, gdy opisatem je tak doktadnie; za co musze przeprosi¢. Nie powiniene$
jednak postrzegaé¢ tego jako rezultatu moich wywoddw; niech obrazy piyna w twoim
Srodku; przesuwaja sie z lekkos$cia, najmniejsze pojecie o tym wystarczy ci.
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Jedna trzecia naszego zycia psychicznego sktada sie z tych szybkich, przewidujaco-
ostrzegawczych widokdéw perspektywicznych na niewypowiedziane scenariusze mys$lowe.

23912129113 10113519

Filozofia sprawia, ze dojrzewamy szybko, krystalizuje nas do stanu dojrzatosci.
Jak wiec, nie ‘odfilozofowawszy’ sie, mozemy mie¢ nadzieje na dos$wiadczanie nowych
obrazdéw, zaskoczen, ktdre sa witasciwe istnieniom mitodzienczym?

7119201514 21385121184

Fragmentacja moze by¢ bardzo efektywnym, twdrczym lub krytycznym, podejsciem do
nowej sztuki. Jest blizsza bezposredniej komunikacji niz tradycyjnie zunifikowane
lub literackie podejs$cie, gdzie wprowadza sie cala mase zbednej tkanki tacznej.
Interpretacja, analiza, anegdota, osad blokuja procesy mentalnej 1 fizycznej
odpowiedzi przy pomocy nieistotnych informacji, zamiast oczy$cié¢ droge dla reakcji
na podstawowe tresci.

71855145, 1516. 3920

Wydaje nam sie, ze chcemy, by nasze dzieci byly twdércze, lecz co maja tworzyc?
18.4. 1219147

Nikt nie bedzie chcial styszeé¢ odmowy.

14 1159148118420

Przypadek, na swdéj szczegdlny sposdb, przeciaga nas na strone natury.

1015814 3175

To jest witasciwie catkiem mozliwe, ze przed upitynieciem kolejnego stulecia, nasze
procesy mys$lowe doprowadza do wyginiecia rasy ludzkiej, w sposdéb nieosiagalny dla
zwierzat nizszego rzedu, ktdére nie maja zdolnosci myslenia.

4.5. 25181225145

B. W przestrzeni wystawy umie$¢ arkusze errat, gdzie widzowie beda mogli korygowacd
wszelkie nieprawidtowe informacje, literdwki, itp., znalezione w wystawionych
materiatach badz w katalogu. Wybierz i zredaguj zabawne komentarze, nastepnie
opublikuj je jako recenzje wystawy w magazynie o sztuce.

Emile Durkheim dawno temu wyrazil opinie, ze to nadzwyczajne zadanie
zawsze umykalo interwencji $wiadomos$ci spoilecznej.
13312218114 171914
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LIPPARD

CzESC III

A. Sparuj nazwiska tych artystédw bioracych udzial w wystawie, ktérzy sa lub beda

w Nowym Jorku i okolicach, z nazwiskami Kuratordéw Museum of Modern Art - nazwiska
maja zaczynaé¢ sie na te sama litere (uzyj procedury podobnej do tej opisane]

w Czeséci I/A, w razie potrzeby przesuwajac sie do kolejnych liter alfabetu); popro$
kazdego z kuratordw, by spedzil co najmnie] 8 godzin rozmawiajac z danym artysta

o sztuce, prawach artysty, zwiazku muzeum ze spoleczenstwem, badZ na inny ustalony
przez nich temat. Powinno sie to odby¢ w okresie 6 miesiecy w okolicach daty
otwarcia wystawy, 1 moze by¢ zastosowane rdéwniez w przypadku artystdéw z zagranicy,
jes$li ich plany podrézy beda znane dostatecznie wczednie.

B. Pierwszego popotudnia po otwarciu wystawy, gdy bedzie to strategicznie mozliwe
(najlepiej w Srode), wrecz posiadaczom biletdéw na projekcje o nr: 296160 i 296159
dozywotni darmowy wstep do Muzeum (wazny kazdego dnia tygodnia). Je$li posiadacz
jest Afroamerykaninem, Latynosem, Kobieta, lub aktywnym zawodowo artystg nie
reprezentowanym przez zadna galerie, daj jemu/je] dodatkowo darmowa kserokopie
pokazywanych w ramach wystawy INFORMATION prac, wykonanych z uzyciem Tezaurusa
Rogeta, jes$li nie ma takowych lub autor odméwi, podaruj egzemplarz tego katalogu do
kolekcji statej Muzeum.

C. Nie pokazuj filméw chwalacych wojne.

Popro$ amerykanskich artystédw bioracych udziatr w wystawie, aby wraz z chetnymi
spoérdd personelu Muzeum stworzyli i podpisali list wyrazajacy koniecznos$é
natychmiastowego wycofania sie z nielegalnie prowadzonych wojen w Wietnamie

i Kambodzy; wy$lij kopie do 592319 (296160+296159)1ludzi w szeregach sit zbrojnych
kazdego ze standw USA. (Jesli to niemozliwe, wy$lij je do 56 gazet o duzym zasiegu.)

D. Zakup prace wykonane przez artystdédw, ktdrych nazwiska pojawiaja sie odpowiednio
jako: pierwsze, drugie, piate, szdbste, dziewiate, dziewietnaste, szesédziesiate
(jesli lista wystawiajacych tyle mie$ci) w porzadku alfabetycznym; podaruj po jednej
pracy siedmiu (badZ szes$ciu) niezaleznym instytucjom wystawienniczym na sSwiecie,
ktére znajduja sie w niedofinansowanych obszarach, poza najwiekszymi miastami.

E. Skseruj i opublikuj jako wkitadke do katalogu wystawy INFORMATION wszystkie
dostepne informacje i1 wszelkie pozostale propozycje dotyczace praw artysty,
czyli czynszdédw, umdw, podziatu zyskdédw, kontroli artysty nad pracami sprzedanymi,
wystawianymi, itp.
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GALERIA

CO MOZE KRYTYKA.
KRYTYKA KRZYZUJACYCH SIE
DYSKURSOW U LUCY R. LIPPARD

N,I.EO,BECNE

18 12E7O
I12N18F9020R23M17A1(;:4J13E7 Ilz L15U27B3

KR, Y,T,Y KA

to tekst napisany przez Lucy Lippard w roku 1970
jako krytyczny przyczynek do katalogu wystawy
Information, zorganizowanej w Muzeum Sztuki
Nowoczesnej (MoMA) w Nowym Jorku przez Ky-
nastona McShine’a.! Od tytulu poczynajac, tekst
ten odznacza sie wyjatkowo$cig: wykorzystuje no-
tacje laczaca litery i cyfry oraz wariacje typogra-
ficzne w kompozycji stron. Podobnie zaskakuje
jego tres$é: protokoly, instrukcje, cytaty, aforyzmy,
cyfry zajmuja miejsce dyskursu akademickiego.
W nocie na pierwszej stronie artykulu Lippard
wyjasénia, w jakich warunkach zostal on napisany,
oraz wybory, ktore z tego wynikly. Pisze, ze w mo-
mencie, kiedy McShine zwr6cit sie do niej, miesz-
kala w Hiszpanii. W pierwotnej intencji zamie-
rzata utworzy¢ indeks, do ktérego dokumentacja
miala jej zosta¢ dostarczona poczta. Poniewaz
jednak nie otrzymata na czas zaméwionych doku-
mentow, opracowala protokoly (instrukeje), kto-
re pozwolily jej zleci¢ redakcje tego tekstu. Mowi
o tym formuta ,absentee information,” wprowa-
dzajgca polisemiczng gre, oznaczajacg zarazem
snieobecno$¢” jak i ,pelnomocnictwo.” W ten
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spos6b Lippard blyskotliwie zareagowala na sy-
tuacje, w ktorej sie znalazla, wykorzystujac oko-
liczno$ci jako ograniczenia narzucone sposobowi
pisania. Eksperymentalnego charakteru jej tekstu
nie da sie jednak sprowadzi¢ do tego anegdotycz-
nego wymiaru. Nalezy go usytuowac w kontekscie
zagadnien metodologicznych, nad jakimi Lippard
wowczas pracowala, zagadnien nierozlgcznie po-
wigzanych z mocno upolitycznionym 6wezesnym
kontekstem artystycznym.

O , krytyke krzyzujgcych sie

fragmentow”

W roku 1970, kiedy Lippard opracowuje i publi-
kuje ,N I EO, BECN.E I N.FO, R MA

CJ,EI,LUBKRY,T,Y, KA, majuna
swoim koncie organizacje dwoch z planowanych
czterech wystaw stanowiagcych serie Numbers
Shows z lat 1969—1974. Pierwsza, zatytulowa-
na 557,087, miala miejsce w World’s Fair Pavi-
lion w Seattle, oddziale Seattle Art Museum, od
5 wrze$nia do 5 pazdziernika 1969 roku. Druga,

o tytule 955,000, trwala od 13 stycznia do 8 lute-

219 i



GALERIA

£0 1970 roku w Vancouver Art Gallery i w Student
Union na Uniwersytecie Kolumbii Brytyjskiej,
a takze w wielu innych miejscach tego miasta.
Po nich nadeszla wystawa 2,972,453, pokazana
w Centro de Arte y Comunication w Buenos Aires
od 4 do 23 grudnia 1970 roku, oraz c.7,500, ktora
miala miejsce najpierw w galerii A-402, nalezacej
do California Institute of the Arts (Valencia), od
14 do 18 maja 1973 roku, a potem w wielu mia-
stach Stanow Zjednoczonych i Europy az do roku
1974.2 Wystawy te mialy charakter prospektyw-
ny, zwrocony w strone ,dematerializacji sztuki,”
ktora to tendencje zidentyfikowali i teoretycznie
opisali Lippard i John Chandler w artykule z roku
1968.3 Tym okreSleniem autorzy proponowa-
li nazywaé¢ wylaniajace sie nowe formy ,sztuki
idei” i ,sztuki akcji”, jako wynikajace z nowego
systemu odniesien, ktory nie rezygnujac z mate-
rialno$ci sztuki, pomniejsza wszelako znaczenie
przedmiotu. ,Dematerializacja sztuki” oznacza,
ze do$wiadczenie estetyczne wzbogacone zosta-
je dzieki procesom, protokotom (instrukcjom),
dokumentom oraz otwarciu na inne dyscypliny.
Sztuka poszerzyla zatem swoje terytorium, a po-
czawszy od roku 1969 i Numbers Shows, Lippard
mySli takze o poszerzeniu pola wystawy. Z punk-
tu widzenia topograficznego organizuje swoje
wystawy w miejscach oddalonych od wielkich
centrow kulturalnych, a nawet w miejscach nie-
przeznaczonych do pokazywania i rozpowszech-
niania sztuki. Z punktu widzenia krytyka i ko-
misarza wystaw eksperymentuje z mozliwoécia
dzielenia sie autorstwem dyskursu na temat dziel,
wymyslajac koncepcje katalogu# jako przestrzeni,
w ktorej kraza wypowiedzi artystow i krytykow,
bez ustanawiania prymatu jednych nad drugimi.
Programowi temu podporzadkowana jest
oryginalna koncepcja edytorska, a mianowicie
nieponumerowane i niepowigzane, ale umieszczo-
ne w jednej kopercie, typu ,manila,” kartonowe
fiszki. Zawieraja one wszelkie informacje, jakie
powinny sie znaleZz¢ w katalogu wystawy, z pewny-
mi osobliwo$ciami, ktore nalezy podkresli¢. Kazdy
artysta sam redaguje swoja fiszke. Tekst krytycz-
ny na temat zawartoéci wystawy to zestawiony
przez Lippard wyboér cytatéw autorstwa artystow,
krytykow i historykow sztuki, poprzeplatanych jej
wlasnymi analizami. Projekt katalogu zmierza do
neutralizacji autorytatywnego dyskursu krytyka
sztuki, nie po to jednak, by go zanegowad¢, ale by
wprowadzi¢ go do wspolnej przestrzeni, w ktorej
hierarchie zostaly zniwelowane. Dokonuje sie to
dzieki docenieniu kompetencji artystow jako ko-
mentatoréow wlasnych dziel, a takze dzieki zmo-
bilizowaniu w wiekszym stopniu czytelnika, ktory
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staje sie wspohtworea dyskursu na temat wysta-
wionych dziel. Koncepcja fiszek odpowiada bo-
wiem réwniez dazeniu to tego, by przegladajac je,
czytelnik sam tworzyt odpowiadajace mu powia-
zania. Sama forma fiszek nie jest wszak wystar-
czajaca, by w pelni zrealizowaé podobne ambicje.
Dlatego Lippard pracowala nad ich treécia, aby za
jej posrednictwem dostarczy¢ czytelnikom infor-
macje z zakresu historii i teorii sztuki, nie rozwi-
jajac jednak interpretujacego komentarza, ktory
mialby wynika¢ z logiki wyjasniania sensu dziel.
Osad na ich temat pozostawiony jest czytelnikowi,
ktorego rola jest krzyzowanie tych informacji. Lip-
pard odrzuca zatem procesy interpretacji i oceny,
tradycyjnie nalezace do krytyka sztuki, zastepujac
je gromadzeniem i rozpowszechnianiem informa-
¢ji. Dyskursy o sztuce sa odtad tworzone przez splot
relacji, w ktorych krzyzuja sie wypowiedzi wielu
podmiotow, inaczej méwiac: sa tworzone przez sieé.
Caly ten program zawarty jest juz w tytu-
le jej tekstu: ,absentee information and or criti-
cism” (informacja i lub krytyka z pelnomocnic-
twa), a zwlaszcza w sposobie jego pisania. Tekst
podzielony jest na trzy czeéci. Na kazda z nich
sklada sie kilka protokoléow (instrukeji), ktorych
wspolna cechg jest to, ze laczg one system alfa-
betyczny z systemem dziesigtkowym i ze odnosza
sie do MoMA. W pierwszej czesci zawarte w pro-
tokolach instrukcje prowadza do stworzenia do-
kumentacji na temat kazdego artysty, ktorego
prace sa wystawione — na podstawie ksigzek z bi-
blioteki muzeum. Cze$¢ druga przynosi ogdlna
wypowiedZ na temat zamyshu wystawy (wrdécimy
do tego p6zniej), ktory Lippard komentuje i po-
glebia, kompilujac cytaty, przy czym nazwiska
ich autorow sa zaszyfrowane. Przytacza stowa Art
Workers’ Coalition, Gastona Bachelarda, Rober-
ta Barry’ego, Fredericka Barthelme’a, Daniela E.
Berlyne’a, Mela Bochnera, Johna Cage’a, Marcela
Duchampa, Dana Grahama, Latvana Greene’a,
Douglasa Hueblera, Williama Jamesa, Ona Ka-
wary, Josepha Kosutha, Ronalda Davida Lainga,
Sola LeWitta, Marshalla McLuhana, Ada Rein-
hardta, Charlesa Augustina Sainte-Beuve’a. Mie-
sza wypowiedzi artystow, filozoféw, naukowcow
i krytykow, przekazane na uzytek czytelnika. Jak
w katalogu Numbers Shows i zgodnie z zasada
rozpowszechniania informacji dwie pierwsze cze-
Sci tekstu ,N T E7020B3E7C4N E I N F O, R

18712 1877 T127 187 9 T 207 23

MACJE I LUB KRYTYZKA”
1777177471377 12 1572773 147723729 2'6 29714 1
wpisuja sie w zamyst odhierarchizowania dyskur-
su o sztuce.
Projekt Lippard jest projektem calego po-
kolenia, ktére reprezentuja Barbara Rose, Susan

Sontag, Max Kozloff czy John Perreault, by ogra-

« doi:10.32020/ARTandDOC
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niczy¢ wyliczenie do kontekstu amerykanskiego.
Wszyscy oni protestuja wowczas przeciwko kry-
tyce sztuki, jaka praktykuja na przyklad Clement
Greenbergijego nasladowcy, poniewaz uwazaja, ze
jest ona normatywna i ze jej zasada jest wyklucza-
nie. Stawka jest wysoka, gdyz chodzi o przewarto-
Sciowanie sposobu uprawiania krytyki sztuki. A to
zaklada, nierozlacznie, aktualizacje instrumentéw
teoretycznych na miare przemian, jakie dokonaly
sie w tworczosci artystycznej, oraz odhierarchizo-
wanie stosunkdéw miedzy rozmaitymi biegunami
sztuki: artystami, krytykami i publiczno$cia. To
w tym kontekScie Sontag wypowiada sie w 1964
roku ,przeciw interpretacji” w przelomowym arty-
kule, ktory stal sie punktem odniesienia.® Lippard
okresla swoja metode jako ,krytyke krzyzujacych
sie fragmentdw,”” zakladajaca ekonomie wspdlno-
towa i dialogiczng w stuzbie krytyki sztuki, ktorej
ambicje sa prospektywne.

Informacja - sita polityczna

Trzecia cze$¢ tekstu Lippard, o ktorej dotad nie
moéwiliSmy, odrdznia sie od dwdch pozostalych.
Jej celem nie jest objasnianie dziel, dotyczy bo-
wiem polityki instytucjonalnej MoMA. Aby lepiej
zrozumieé wage tej czeSci tekstu Lippard, zanim
przejdziemy do szczeg6low, musimy powrdcié do
zamyshu i kontekstu wystawy.

Information zostala zorganizowana przez
McShine’a na zamoéwienie dyrekcji MoMA, kto-
ra zamierzala dokona¢ bilansu nowej, wylania-
jacej sie tworczosci artystycznej. Jego koncepcja
polegala na wyborze dziel artystéw pietnastu
r6znych narodowosci, noszacych pietno rozwoju
systeméw komunikacji spolecznej. Zamysl ten
podszyty byt refleksja na temat sposobu, w jaki
obieg informacji oddzialuje na twoérczos$é arty-
stow w epoce globalnej wioski,® wstrzasanej wal-
kami politycznymi i spotecznymi. W ,Eseju” do
katalogu McShine naszkicowal portret pokolenia
artystow stawiajacego czola przemocy panstwa,
ktora stala sie norma. Przywolal dyktatury w Ar-
gentynie i Brazylii oraz krwawe represjonowanie
ruchow obywatelskich w Stanach Zjednoczonych.

Prace zaprezentowane przez artystow sa
roznorodne, porywcze, a nawet buntowni-
cze — co nie jest zaskoczeniem, jesli wziac
pod uwage ogdlny kryzys spoleczny, poli-
tyczny i ekonomiczny niemal powszechny
w roku 1970. Jesli jeste$ artysta brazylij-
skim, masz co najmniej jednego przyja-
ciela, ktory jest wlagnie torturowany. Jesli
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jeste$ artysta argentyniskim, miale$ praw-
dopodobnie sasiada, ktory zostal aresz-
towany za noszenie dlugich wlosow, albo
dlatego, ze nie byl stosownie ,ubrany.”
A jesli jestes artysta w Stanach Zjednoczo-
nych, mozesz obawiac sie, ze zostaniesz
postrzelony albo na uniwersytecie, albo
w swoim l6zku, albo w sposéb bardziej
usankcjonowany formalnie w Indochi-
nach. Moze sie wiec wyda¢ nieprzyzwoite,
jesli nie absurdalne, ze wstajesz rano, cho-
dzisz po pokoju i nakladasz na kwadrato-
we plotno wycisniete z tuby ciapki farby.
Co mozesz zrobi¢, bedac mlodym artysta,
aby wydawalo sie to uzasadnione i wazne?9

Te stowa McShine’a wywolaly bez wat-
pienia szczeg6lny rezonans w momencie, kiedy
otwierala sie wystawa. Information zaczela sie
2 lipca 1970 roku, czyli zaledwie miesigce po fali
krwawych represji dokonanych przez amerykan-
ski rzad. 30 kwietnia 1970 roku Richard Nixon
— wybrany na prezydenta 20 stycznia 1969 roku
— oglosil rozszerzenie wojny wietnamskiej na
Kambodze. 4 maja sily porzadkowe zabily czte-
ry osoby, strzelajac do zgromadzenia studentow
pokojowo manifestujacych na pahstwowym uni-
wersytecie w Kent (Ohio) przeciwko tej zbroj-
nej interwencji amerykanskiej w Kambodzy. 14
maja w trakcie innego zgromadzenia antywo-
jennego dwoje studentéw zostato zabitych przez
policje w kampusie panstwowego Jackson State
University w stanie Missisipi. Miedzy 11 a 13 maja
sze$¢ osOb zostalo zabitych przez policje w cza-
sie zamieszek w getcie miasta Augusta w stanie
Georgia, zwigzanych z walka o prawa obywatel-
skie. Ludzie sztuki byli mocno zaangazowani
w dzialania przeciwko takiemu gwalceniu demo-
kracji; 22 maja 19770 roku, na kilka tygodni przed
otwarciem wystawy Information, zorganizowali
~New York Artists’ Strike Against Racism, War,
and Repression,” znany jako ,The Art Strike”
(Strajk sztuki). Organizatorem strajku byla Art
Workers’ Coalition (AWC), w walce ktorej nieroz-
tacznie powiazane byly zadania dotyczace warun-
koéw pracy artystow i zaangazowanie spoleczne.

Lippard byla aktywnym czlonkiem AWC,
ktore grupowalo artystow, marszanda sztuki
(Setha Siegelauba) i krytykéw sztuki. Ten ,zwia-
zek zawodowy” artystow powstal w styczniu 1969
roku w nastepstwie konfliktu, ktoéry poro6znil
MoMA i artyste Vassilakisa Takisa. 3 stycznia
1969 roku Takis wycofal swoje dzielo pod tytu-
tem Telerzezba (1960) z wystawy Wizja maszy-
ny u schytku epoki mechanicznej.** Cho¢ MoMA
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bylo wlascicielem dziela, Takis nie chcial, aby
bylto ono wystawione, uwazal bowiem, ze nie jest
wystarczajaco reprezentatywne dla jego metody
tworczej. Gestem tym potwierdzal prawo do de-
cydowania o losie wlasnych dziel, takze wowczas,
gdy zostaly juz one sprzedane muzeum. Nieco
p6Zniej rozpowszechnil dokument, w ktérym na-
wolywal do zjednoczenia sil w celu przeksztalce-
nia instytucji muzealnej, ktoéra ocenial jako nie-
dostosowana do wymogéw wspolczesnosci. Na
apel Takisa odpowiedzialo wiele 0os6b zwigzanych
ze $wiatem sztuki i sformalizowalo to zaangazo-
wanie, zakladajac Art Workers’ Coalition." Nie
chodzilo jednak o to, by AWC przeciwstawialo sie
muzeum jako instytucji kulturalnej, lecz o to, by
precyzyjnie wskaza¢ ograniczenia polityki insty-
tucjonalnej. Konkretnie zakwestionowano zdol-
no$¢ muzeum do zdania sprawy z rozwoju sztuki
wspolczesnej, z nierébwnosci spotecznych ksztal-
tujacych stosunki muzeum i artystow oraz nie-
zdolne do uswiadomienia sobie specyfiki swojego
funkcjonowania. Odnoénie do tego ostatniego
punktu liczni czlonkowie AWC podkreslali wyna-
turzenia wlasciwe systemowi zarzadzania ame-
rykanskimi muzeami. Krytykowali Trustees oraz
rzadowe zrodla dofinansowania panstwowych
muzebdw, ktore doprowadzily do dwdch rodzajow
patologii. Z jednej strony relacja zaleznosci, jesli
nie wspolnictwa, zmuszala muzea do popierania
polityki rzadu. Z drugiej strony misje muzedéw
ulegaly niejawnym wplywom prywatnych inte-
resOw ekonomicznych. Jednak zadania AWC nie
ograniczaly sie tylko do obrony praw artystow
i do zadania dostosowania praktych muzealnych
do aktualnych praktyk artystycznych.

Wielu czlonkow AWC zaangazowanych
bylo w rozmaite formy ruchu praw obywatelskich
i feminizmu i domagalo sie, aby muzea zmienily
swa polityke w stosunku do mniejszosci: do ko-
biet artystek, do spolecznosci afroamerykanskiej
i portorykanskiej (Portoryko jest terytorium nie-
inkorporowanym Standw Zjednoczonych), a tak-
ze do publicznoéci pochodzacej z ubogich $ro-
dowisk. Stowarzyszenie rozwinelo rowniez akcje
polityczne — o duzym zasiegu — przeciwko wojnie
w Wietnamie i represyjnej polityce wewnetrznej.

Kontekst wystawy zwigzany byl zatem
z istotnym upolitycznieniem nowojorskiego $ro-
dowiska artystycznego i niewatpliwie zamysly
realizowane na wystawie McShine’a zbiezne byly
zambicjamitego $rodowiska. Zaprezentowane na
wystawie dziela, a takze opublikowany w katalo-
gu tekst Lippard zdawaly sprawe z zaangazowa-
nia politycznego i obywatelskiego AWC. Dopiero
uwzgledniajac caly ten kontekst, zrozumieé moz-
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na trzecia czes¢ tekstu N I EO, BECN_E

18712 2073 1877
INJFO,RMACJE I L U B, K R Y

15~ 27 147 237 29

T26Y29K14A1 ” Piec¢ protokolow (1nstrukc31), z kto-
rych sie ona sklada, jest skierowanych bezposred-
nio do instancji zarzadzajacych MoMA i punkt po
punkcie przedstawia zadania AWC: konieczno$¢
przemyslenia przez dyrekcje swych stosunkow z ar-
tystami, pamietania o moralnej odpowiedzialnosci
muzeum wobec wojen w Wietnamie i Kambodzy
oraz podjecia dzialan na rzecz udostepnienia sztuki
szerokiej publiczno$ci. Pierwszy z tych protokolow
(instrukeji) wymaga na przyklad, aby kazdy artysta
odbylo$miogodzinna rozmowe zjednym z czlonkoéw
Trustees wlaénie na temat praw artystow i stosun-
kéw miedzy muzeum i spoleczenstwem; piaty pro-
tokot (instrukeja) ma prowadzi¢ do opublikowania
wkladki do katalogu, ktéra informowalaby o wszel-
kich reformach zwiagzanych z prawami artystow,
wprowadzonych przez MoMA od czasu konfliktu
z Takisem (koszty wypozyczenia dziel od artystow,
umowy, podzial zyskow, kontrola artystow nad wila-
snymi dzielami sprzedawanymi i wystawianymi*?).
Lippard nie omieszkala przypomnie¢ MoMA,
a takze wszystkim zaproszonym na wystawe
Information artystom o ich odpowiedzialnoSci.
Przypomnijmy, ze Hans Haacke, czlonek AWC,
stworzyl na te wystawe MoMA Poll — dzielo ujaw-
niajace finansowe i polityczne powigzania MoMA.
Brat Davida Rockefellera, przewodniczgcego rady
administracyjnej MoMA,** Nelson Rockefeller,
ktory byt wowczas gubernatorem stanu Nowy
Jork, rozpoczal ponowng kampanie wyborcza,
proklamujac sie kandydatem pokoju. Oto6z dzielo
Haackego bylo o tyle zloSliwe, ze proponowato
ono osobom odwiedzajacym wystawe, aby udzie-
lity odpowiedzi ,tak” lub ,nie” na pytanie: ,Czy
fakt, ze gubernator Rockefeller nie sprzeciwil sie
indochinskiej polityce prezydenta Nixona jest dla
Pana/Pani powodem, by nie glosowaé na niego
w wyborach w listopadzie?”

Mozna przyjaé, ze McShine uczynit z wy-
stawy Information ,rzeczniczke” Art Workers’ Co-
alition. Jego postawa byla zatem polemiczna, gdyz
dyrekcja MoMA starala sie za jej sprawa zalagodzi¢
napiecia wywolane zadaniami AWC. Tymczasem
McShine zorganizowal wystawe, ktora byla de-
klaracja poparcia walki politycznej i spolecznej,
jaka woweczas prowadzili artysci. Sekcja fotografii
w katalogu ostatecznie przekonuje o politycznym
znaczeniu wypowiedzi McShine’a.’s Zasluguje ona
na szczegdlna uwage, gdyz nakresla ramy, w jakich
odbywala sie recepcja tekstu Lippard, a takze na-
daje mu politycznej glebi. W czesci tej, liczacej 54
strony, zaprezentowano wypehiajace cale kartki
zdjecia, bez podpisow, ktorych spektrum rozcia-
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ga sie od fotokonceptualizmu po obrazy prasowe.
Sa one ulozone bez hierarchii i bez podzialu ze
wzgledu na styl i pochodzenie. Ukonstytuowana
w ten sposob ikonograficzna calo$¢ przynosi boga-
ta i zréznicowana dokumentacje historyczna, po-
Swiecong rewolucjom artystycznym dwudziestego
wieku i rozlicznym bojom o emancypacje, ktore na-
znaczyly lata szeS¢dziesigte. Mieszajg sie tutaj z fo-
tografiami dziela Jannisa Kounellisa, Yves’a Kleina,
Duchampa, fotogramy z filmu Satyricon Federica
Felliniego, wydane przez AWC plakaty przeciw-
ko wojnie w Wietnamie, portrety Micka Jaggera
i Che Guevary, obrazy z podboju Ksiezyca, ruchu
hippisow, ale takze Czarnych Panter. Na przy-
klad jedna z rozkladowek zestawia dzieto fotogra-
fa Soichi Sunami i fotografie 3 stoppages-étalon
Duchampa oraz przedrukowane prasowe zdjecia
Czarnych Panter, a wérdd nich jedno pokazujace
manifestacje przed siedziba sadu w Alameda Co-
unty w stanie Kalifornia, w nastepstwie skazania
Hueya Newtona za zabdjstwo policjanta we wrze-
$niu 1968 roku. Ten polityczny ton wystawy obecny
jest, prawde mowiac, od pierwszej strony katalogu.
Rozpoczyna sie on bowiem zdjeciem z lotu ptaka,
wydrukowanym na cala strone, przedstawiaja-
cym marsz o prawa obywatelskie w Waszyngtonie
w roku 1963, a konczy fotografia thumu na festiwalu
Woodstock, ktory byt i jest emblematem éwcezesnej
rewolucji kulturalne;.

In-formacja

Protokoly (instrukcje), fiszki i indeksy to instru-
menty, jakimi poslugiwala sie Lippard w swych
poszukiwaniach metodologicznych, w calodci
zwroconych w strone niwelowania hierarchii mie-
dzy licznymi aktorami sztuki. To dlatego ,N I E

1871277

0,BECNE INFORMACJE I

2073 1277187 9 “20 23 17 1 12

L.U,B KRY T Y KA oraz katalogi Num-
bers Shows przyjmuja takie szczegélne formy
wydawnicze. To dzieki nim publikacje te nie ogra-
niczaja sie do rozpowszechniania informacji, lecz
takze je wytwarzaja. Lacza ,in-formacje” jako for-
mowanie, polegajace na ksztalttowaniu materii,
oraz ,informacje” jako efekt tego typu operacji.
To polaczenie warunkoéw materializacji dyskursu
o sztuce i jej sposobow rozpowszechniania pozwala
Lippard nadaé¢ swojemu projektowi krytycznemu
cala rozpietos¢ demokratyczng: dyskursy o sztu-
ce zaleza do dynamiki kolektywnej i uczestnicza
w walce o sprawiedliwo$¢ polityczng i spoleczna.

Thumaczenie z j.francuskiego Leszek Brogowski.
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Przypisy

'Lucy R. Lippard, “Ab,s en t,ee In fo r.mation And O.r,Crdt icis m_ °wKynaston McShine, red,
Information (New York: Museum of Modern Art, 1970), 74-81. Kat. wyst.

2 Szczegblowa analize Numbers Shows zawiera publikacja pod redakeja Cornelii Butler, From Conceptualism to Feminism.
Lucy Lippard’s Numbers Shows 1969-1974 (London: Afterall, 2012).

3 John Chandler i Lucy R. Lippard, “The Dematerialization of Art,” Art International 12, no. 2 (February 1968): 31-36.
Lucy R. Lippard poglebi prace nad ,dematerializacja sztuki” w publikacji z roku 1973 Six Years: The dematerialization

of the art object from 1966 to 1972 ; a cross-reference book of information on some esthetic boundaries: consisting of

a bibliography into which are inserted a fragmented text, art works, documents, interviews, and symposia, arranged
chronologically and focused on so-called conceptual or information or idea art with mentions of such vaguely designated
areas as minimal, anti-form, systems, earth, or process art, occurring now in the Americas, Europe, England, Australia,
and Asia (with occasional political overtones), edited and annotated by Lucy R. Lippard (New York: Praeger, 1973). Praca
ta zostala wznowiona wraz z nowym tekstem Lippard “Escape Attempts” (Berkeley, Los Angeles i London: University of
California Press, 2001).

4Lucy R. Lippard, red., 557,087 (publikacja wtasna, 1969). Kat wyst.; Lucy R. Lippard, red., 955,000 (publikacja wlasna,
1970). Kat. wyst.; Lucy R. Lippard, red., 2,972,453 (Buenos Aires: Centro de Arte y Comunicacion, 1970). Kat. wyst.; Lucy
R. Lippard, red., c.7,500 (publikacja wtasna, 1973). Kat. wyst.

5 Koperty typu ,,manila” zawdzieczaja swoja nazwe pewnemu gatunkowi konopi pochodzacemu z Filipin; maja
charakterystyczny brazowy kolor i sa popularne w Stanach Zjednoczonych ze wzgledu na swoja wytrzymalosé.

© Susan Sontag, “Against Interpretation,” Evergreen Review 8, no. 34 (December 1964): 76-80.
7 Lucy R. Lippard, “Prefatory Notes,” w Changing: Essays in Art Criticism (New York: Dutton and Co, 1971), 13.

8 Termin ,global village” zapozyczony jest od Marshalla McLuhana, teoretyka informacji i komunikacji spolecznej, ktorego
prace cieszyly sie wowezas duza popularnoécia w $rodowiskach artystycznych i intelektualnych. Swiadezy o tym przewodni
motyw terminu ,informacja” w praktykach artystycznych, a takze asymilacja przez niektorych artystow aforyzmu
McLuhana ,,medium is a message.” Nalezal do nich m.in. Dan Graham, kt6ry oparl sie na pracach McLuhana podczas
opracowywania swojej koncepcji publikacji jako przestrzeni sztuki. W spos6b oczywisty McLuhan byt ideowym patronem
wystawy Information. Nie tylko siegnieto po ukute przezen pojecia, lecz zaprezentowano takze kilka z jego kart do gry z talii
Distant Early Warning Card Deck, a na pierwszej i czwartej stronie okladki katalogu wystawy przedrukowano DEW-Line
Neuwsletter, publikowany przez McLuhana w Nowym Jorku w latach 1968—1970.

9 Kynaston McShine, “Essay,” w Information, Kynaston McShine, red. (New York: The Museum of Modern Art, 1970), 138.

1 The Machine as Seen at the End of the Mechanical Age, wystawa zorganizowana przez Pontusa Hulténa od 27 listopada
1968 do 9 lutego 1969 roku w Museum of Modern Art, New York.

1 28 stycznia 1969 roku Art Workers’ Coalition przekazala dyrektorowi MoMA, Batesowi Lowry, dokument zatytutowany
13 Demands, ktoérym sformulowano zadania pod adresem muzeum. W odpowiedzi na milczenie instytucji, gdy tymczasem
wzrastala liczba czlonkéw Art Workers’ Coalition, zwotane zostalo 10 kwietnia zebranie publiczne w School of Visual

Arts w Nowym Jorku. Przedmiotem zebrania mialo by¢ okreslenie programu AWC. Kazdy uczestnik zaproszony byt do
przeczytania swojej deklaracji, ktore zostaly nastepnie w caloéci opublikowane pod tytulem Open Public Hearing on the
Subject: What Should Be the Program of the Art Workers Regarding Museum Reform, and to Establish the Program

of an Open Art Workers’ Coalition (New York: Art Workers’ Coalition, 1969); strona internetowa Primary Information:
http://www.primaryinformation.org/product/art-workers-coalition-open-hearing,/.

12 Caloé¢ protokolow (instrukeji) tworzacych trzecia czeéé tekstu Lippard zawarta jest w przedrukowanej powyzej jego
faksymilowej reprodukcji.

13 MoMA zostalo zatozone w roku 1929 z inicjatywy Aldricha Rockefellera, Lillie P. Bliss i Mary Quinn Sullivan.

14 “Would the fact that Governor Rockefeller has not denounced President Nixon’s Indochina policy be a reason for you not
to vote for him in November?”

15 Katalog ten mozna zobaczy¢ na stronie internetowej MoMA: https://www.moma.org/calendar/exhibitions/2686?.
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WHAT CRITICISM CAN ACHIEVE.
CRITICISM AS A CROSS-
REFERENCE OF DISCOURSE IN

LUCY R. LIPPARD

“‘AB,S EN T EE

127195 14" 20

INFORMATION AN D O R

13771720 97150 1471 144 15 18

CSRISIQTQOIgcglgslgM

is the title of the text written by Lucy R. Lippard
as her contribution to the catalogue of the
exhibition Information, organised by Kynaston
McShine at the Museum of Modern Art in New
York.! One is immediately struck by the unusual
nature of a title that alternates letters and
numbers, and also by its page setting, shaped by
numerous typographic variations. The content
is no less surprising: instructions, quotations,
aphorisms and numbers take the place of
academic argumentation. In a footnote on the
first page Lippard explains the circumstances
in which she wrote the article, and the choices
she had to make. When McShine invited her to
publish a text in the catalogue of his exhibition,
she was in Spain. Her first intention was to write
an index, but the information she needed did not
arrive through the post on time. Thus Lippard
invented a protocol that allowed her to delegate
the production of the text. The term ‘absentee
information’ refers to this specific situation by
playing with the polysemy of ‘absentee,” which
means both ‘missing’ and ‘by proxy.” Lippard’s
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shrewd answer to the circumstances in which
she found herself was to use that contingency as
the writing process. This having been said, her
experimental approach cannot be reduced to this
somewhat anecdotal aspect. It is deeply rooted
in the methodological issues Lippard was raising
at the time, which were wholly intertwined with
a highly politicised art context.

For a ‘fragmentary criticism
of cross-references’

In 1970, when Lucy R. Lippard published “A B,
S,EN, T, EE_ IN, FO RMAT,ION,

AN.D, O.R, CR,T,CIS M, she had
already organised two of the four Numbers
Shows (1969-1974). The first exhibition of the
series, entitled 557,087, was held at the World’s
Fair Pavilion of Seattle, an antenna of the Seattle
Art Museum, from 5 September to 5 October
1969. The second, 955,000, took place from 13
January to 8 February 1970 in Vancouver Art
Gallery, the Student Union of the University

of British Columbia, and several other sites in
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the city. These were followed by 2,972,453 at
the Centro de Arte y Comunicacion in Buenos
Aires from 4 to 23 December 1970, and c.7500
which started at the Gallery A-402 of California
Institute of the Arts (Valencia) from 14 to 18
May 1973, before touring to several cities in the
United States and Europe until 1974.2 These
exhibitions are characterised by the prospective
view they offer of the ‘dematerialization of art,’
outlined and theorized by Lippard and John
Chandler in an article published in 1968.3 By the
term ‘dematerialization of art’ they consider the
emerging ‘art of ideas’ and ‘art of action’ as part of
an artistic regime that minimises the importance
of the object in art making without denying
materiality as such. This implies that aesthetic
experience is supplemented by processes,
protocols, instructions, documents, and dialogues
with other fields. As art expanded its territory,
Lippard has expanded the scope of the exhibition
through her Numbers Shows, since 1969. On
the topological level, Lippard has organised her
exhibitions in venues that are far from the main
cultural centres, and sometimes are not even
dedicated to showing art. Regarding her position
as an art critic and curator, she examines the ways
in which the authority of discourses about art is
shared by conceiving her catalogues* as spaces in
which artists’ and critics’ voices circulate with no
form of precedence or hierarchy.

Her project was served by a singular
editorial form. The Numbers Shows catalogues
were made of unnumbered and unbound cards,
gathered together in a Manila envelope.5 On the
cards all the information one usually expects in an
exhibition catalogue was given, but some features
need to be stressed: each artist edited his/her
individual card, and the critical and theoretical
contents were elaborated by a montage of
quotations from artists, critics and art historians,
interspersed with Lippard’s own analysis. The
idea of her publications is to neutralise the
authority and privilege of the art critic, not by
refusing his/her voice, but by including that
voice in a collective space where hierarchies are
levelled. In doing so, she affirms the aptitude
of the artists to comment on their own works,
and, at the same time, she gives the reader
a greater role in the elaboration of discourses
about the artworks. Indeed the unbound cards
require handling by the reader, thus allowing
him/her to make his/her personal relationships
between them. However, manipulating cards is
not sufficient for this purpose. This is why the
texts edited by Lippard in the Numbers Shows
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catalogues are related to art history and theory,
but do not develop an interpretation (if we
understand interpretation as a comment that
intends to explain the content and meaning of
the artworks). The onus is on the reader to make
his/her own appreciation by crossing references
and information. In this way Lippard shifts the
responsibilities of the art critic from traditional
interpretation and judgement to the compilation
and distribution of information. Henceforth
discourses about art are produced by a whole
system in which multiple parts are connected
together — in other words, by a network.

This project is contained in the title
of Lippard’s text, ‘absentee information and or
criticism,” and driven by her methods for writing
it. The text is divided into three parts. Each part
comprises several protocols, one of which they
have in common, namely crossing the alphabetic
system with the decimal system, and also to refer
to MoMA. In the first part, the protocol generates
a documentary resource about each artist whose
work is displayed in the exhibition, from the books
of the museum library. The second part concerns
the intentions of the exhibition itself — which we
will examine below — commented and discussed
by Lippard through a series of quotations, whose
authors’ names are encrypted by numbers. These
quotations are from: Art Workers’ Coalition,
Gaston Bachelard, Robert Barry, Frederick
Barthelme, D.E. Berlyne, Mel Bochner, John
Cage, Marcel Duchamp, Dan Graham, Latvan
Greene, Douglas Huebler, William James, On
Kawara, Joseph Kosuth, R.D. Laing, Sol LeWitt,
Marshall McLuhan, Ad Reinhardt, Sainte-Beuve.
Artists, philosophers, scholars and critics have
their words intermingled and made available to
the reader. In the same way as the catalogues of
the Numbers Shows, the two first parts of “A B,
SENTEE INFORMATION

1975 14" 20 14~ 6 137717 20

AN,D, OISR18 C3R1819T2019C319819M ” work on the
dehierarchisation of art discourse through the
principle of distribution of information.

LucyR. Lippard’s project is one of a whole
generation, represented — solely in the American
context — by Barbara Rose, Susan Sontag, Max
Kozloff and John Perreault, among others. They
all reject the art criticism inherited from Clement
Greenberg and his followers, due to its restrictive,
normative and excluding effects. The stakes are
high: it is their intention to rebuild the methods
and practices of art criticism completely. This
implies realigning the theoretical tools with the
broad changes taking place in artistic creation,
whilst dehierarchising the relations between the
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various subjects involved in art — artists, critics,
and audience. In this context, Susan Sontag
declares being ‘against interpretation in an
article published in 1964 that quickly became
a key reference. Lippard, for her part, defines her
approach as a ‘fragmentary criticism of cross-
references.” Its mode of operation is grounded
in a collective and dialogical apparatus, and
serves the prospective quality she aims for in art
criticism.

Information: a political force

Thus far in our analysis we have not touched
upon the third part of Lippard’s text, as it is very
different from the first two: it is not concerned
with the artworks or the exhibition, but rather
with the institutional policy of MoMA. Before
detailing the terms of this part of Lippard’s text,
it is necessary to specify the context and topic of
the exhibition, in order to fully understand the
issues at stake.

Information was organised by Kynaston
McShine, at the behest of the board of MoMA,
who asked McShine to review emergent artistic
creation. Hisbiaswasto select works of artists from
fifteen countries, marked by the development of
communication systems. The curator’s intention
was to examine the way the dissemination of
information impacts the artists’ activities, in the
age of the ‘global village’® shaken by political and
social struggles. In his “Essay” for the catalogue,
he draws the portrait of a generation of artists who
have to face widespread state violence. McShine
explicitly refers to the dictatorships in Argentina
and Brazil, and the bloody repression of the Civil
Rights movement in the United States:

The material presented by the artists is
considerably varied, and also spirited,
if not rebellious — which is not very
surprising, considering the general social,
political, and economic crises that are
almost universal phenomena of 1970. If
you are an artist in Brazil, you know of at
least one friend who is being tortured; if
you are one in Argentina, you probably
have had a neighbour who has been in
jail for having long hair, or for not being
‘dressed’ properly; and if you are living in
the United States, you may fear that you
will be shot at, either in the universities, in
your bed, or more formally in Indochina. It
may seem too inappropriate, if not absurd,
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to get up in the morning, walk in a room,
and apply dabs of paint from little tube
to a square of canvas. What can you as
a young artist do that seems relevant and
meaningful??

Without any doubt, McShine’s remarks
resonated strongly at the time of the exhibition.
Information opened on the 2 July 1970, a few
weeks after the United States had been through
a wave of murderous repression perpetrated
by the public authorities. On 30 April 1970
Richard Nixon — inaugurated as President on 20
January 1969 — decided to extend the war from
Vietnam to Cambodia. On 4 May law enforcement
officers shot at a group of students at Kent State
University (Ohio), during a peaceful protest
against the U.S. intervention in Cambodia, killing
four. On 14 May, during another anti-war rally,
two students were killed by police on the campus
of Jackson State University, Mississippi. From
11 to 13 May, in the context of an intensified
Civil Rights movement, six more people were
killed by the police during the Augusta riots in
Georgia. Protagonists of the art world mobilised
forcefully against such denials of democracy.
Among other things, they organised the New
York Artists’ Strike Against Racism, War, and
Repression on 22 May 1970, while Information
opened on 2 July. Better known as The Art Strike,
it was organised by the Art Workers’ Coalition, an
organisation whose activism inextricably linked
artists’ working conditions and social issues.

Lucy R. Lippard was an active member
of AWC, which gathered together artists, art
critics and an art trader (Seth Siegelaub). This
artists’ union was created in January 1969, after
a conflict in which MoMA was opposed by the
artist Vassilakis Takis. On 3 January 1969, Takis
removed his work Telesculpture (1960) from
the exhibition The Machine as Seen at the End
of the Mechanical Age.*® Even though MoMA
was the owner of the piece, Takis did not want
it to be displayed, because he did not consider it
representative enough of his artistic approach. By
doing so, he asserted his complete authority over
his works, even when they had been acquired
by a museum. Later, he distributed a leaflet
with a call to combine forces in order to revamp
the museum institution, which he considered
inadequately equipped for the contemporary
context.

Many players from the art world
responded to Takis’ call, formally creating the
Art Workers’ Coalition." Its purpose was not to
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oppose the museum as a generic category, but
to stress precisely the limitations of institutional
policy. Art workers accused museums of being
unable to effectively represent contemporary
art, denouncing the social inequity underlying
the relationship of the museum to artists, and
the way in which museums functioned. As far as
this last point is concerned, many AWC members
gave particular attention to anomalies in the
governance system of American museums. They
rejected Trustees and the government as sources
of funding for public museums because they
introduced two forms of bias. On one hand these
relationships oblige museums to be dependent
on, if not accomplices in, government policies.
On the other hand, the duties of museums, may
be distorted by certain individual economic
interests. However, the demands of the AWC were
not limited to the defence of artists’ rights and
the rethinking of museum practice. Many AWC
members were involved in the Civil Rights and
feminist movements, and encouraged museums
to revise their policies in favour of minorities:
women, African, American and Puerto Rican
artists — Puerto Rico being an unincorporated
territory of the United States — and visitors from
economically modest backgrounds. Moreover,
the coalition organised several militant actions
against both the Vietham War and repressive
domestic policies.

In those times of great political
awareness, there is no doubt that the subject
of McShine’s exhibition perfectly aligned with
the struggles of the artistic community in New
York. Through some of the artworks shown in
the exhibition, as well as through Lippard’s text
for the catalogue, the curator communicated the
political and civiccommitment of the Art Workers’
Coalition. The third part of “AB,S EN T, EE_
IN FORM AT 10 N

1476 15 1877137717 2079 15 AN4 015R1
C R LT, LCLS M~ can only be fully
understood if it is considered in this context. It
consists of five protocols. All of them concern
MoMA governance and refer to AWC demands:
MoMA is urged to tackle its relationship with
artists; the museumis called on to take up its moral
obligations regarding the wars in Vietnam and
Cambodia and it is asked to take action to enlarge
the audience for art. Examples of the protocols
include eight hours of conversation between
each artist and a Trustee about artists’ rights
and the relationship of the museum to society,
and the publication of an insert to the catalogue
that would gather all information on any MoMA
reforms improving artist’s rights (rental fees,
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contracts, profit-sharing, artists’ control over
works sold and shown) since its confrontation
with Takis.®? With this text Lippard makes sure
MoMA takes its responsibilities seriously, in the
same way as some of the other artists who were
part of the Information exhibition. It is worth
remembering that Hans Haacke, who was also an
AWC member, conceived MoMA Poll specifically
for this exhibition. His work consists of disclosing
the MoMA’s financial and political affiliations.
Whereas David Rockefeller was Chairman
of the Board of MoMA," his brother, Nelson
Rockefeller, was Governor of the State of New
York. Standing for re-election, Nelson Rockefeller
declared himself to be the candidate for peace. In
this context Haacke’s piece is particularly thorny
due to the fact that visitors were asked to vote
‘yes’ or ‘no’ to the following question: ‘Would the
fact that Governor Rockefeller has not denounced
President Nixon’s Indochina policy be a reason
for you not to vote for him in November?’
Information can be considered as
a mouthpiece for the Art Workers’ Coalition.
Such a position is highly controversial, bearing
in mind that the exhibition was an attempt
on the part of the board of MoMA to take into
consideration the dissatisfaction expressed by
the AWC. But McShine made the exhibition into
a statement supporting the political and social
claims of the artists. The photographic section of
the catalogue is exemplary of the political content
of McShine’s exhibition.* It worth elaborating on
as it helps frame the reception of Lippard’s text,
giving it depth. It consists of 54 full-page printed
photographs, without any captions, ranging from
photoconceptualism to images from the press.
The photographs are arranged without hierarchy
nor distinction of sources. The iconographic
corpus they constitute provides the reader with
an abundant historical documentation focused
on the artistic breaks that occurred during the
Twentieth century and the numerous struggles
for emancipation that marked the Sixties.
Photographs of artworks by Jannis Kounellis,
Yves Klein and Marcel Duchamp, are mixed
with stills from the film Satyricon by Federico
Fellini, posters against the Vietnam War made
by the AWC, portraits of Mick Jagger and Che
Guevara, images of the conquest of the moon,
the hippy movement and the Black Panthers. For
example, on a doublepage spread, on one side
a photograph by Soichi Sunami is juxtaposed
with a photograph of the work 3 stoppages-
étalon by Marcel Duchamp, while on the other
side press images of the Black Panthers’ actions
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are reproduced, including one showing the
protests that occurred in front of the courthouse
of Alameda County in California following the
conviction of Huey Newton in September 1968
for the murder of a policeman. It is patent that
the political content of the exhibition is evident
from the flyleaf onwards. Indeed, the catalogue
opens with an aerial photograph of the 1963
civil rights March on Washington, printed full-
page. It ends with a photograph of the crowd at
the Woodstock festival, emblem of the ongoing
cultural revolution.

In-formation

Instructions, cards and indexes are various
tools appropriated by Lucy R. Lippard in order
to complete her methodological research,
focused entirely on levelling hierarchies
between the multiple players in art. It is to
this end that the text “AB,S EN T, EE_

147 20

IN FORMAT ION, AND OR

147 6 15 1877137717 20 157 18

CRT,ICIS M. " and the Numbers Shows
catalogues develop singular editorial forms.
Thanks to their forms, these publications do not
only distribute content, but also produce it. They
articulate the ‘in-formation,” which consists of
the action of giving form to a material, and the
‘information,” which indicates the product of
this process. Through the tension she creates
between the conditions by which art discourse
is materialised and the modalities of their
diffusion, Lippard manages to give her project
its democratic scope: the discourses about art
depend on collective dynamics, and play a full
role in the struggles for political and social equity.

Translated by Ian Simms.
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Notes
'Lucy R. Lippard, ,AB,S EN T EE IN FO RM AT 10N AN D OR CR]IT ICIS M@, Information,

6 8 8 8 4
Kynaston McShine, eld.ﬁ(ﬁ ev5v York: Thé 1€/Iul§euni50f1 Mo ei"nmA;‘t, 159712)),17438;. v me e
2 For a detailed study of the Numbers Shows see Cornelia Butler, ed., From Conceptualism to Feminism. Lucy Lippard’s Numbers
Shows 1969-74 (London: Afterall, 2012).

3 John Chandler and Lucy R. Lippard, “The Dematerialization of Art,” Art International 12, no. 2 (February 1968): 31-36.

Lucy R. Lippard continued this research on the ‘dematerialization of art’ with the 1973 book Six Years: The dematerialization

of the art object from 1966 to 1972 ; a cross-reference book of information on some esthetic boundaries: consisting of

a bibliography into which are inserted a fragmented text, art works, documents, interviews, and symposia, arranged
chronologically and focused on so-called conceptual or information or idea art with mentions of such vaguely designated areas
as minimal, anti-form, systems, earth, or process art, occurring now in the Americas, Europe, England, Australia, and Asia
(with occastonal political overtones), edited and annotated by Lucy R. Lippard (New York: Praeger, 1973). Reprinted with an
additional text by Lippard “Escape Attempts”(Berkeley, Los Angeles and London: University of California Press, 2001).

4 Lucy R. Lippard, ed., 557,087 (Sef-published, 1969). Exh. cat.; Lucy R. Lippard, ed., 955,000 (Self-published, 1970). Exh. cat.;
Lucy R. Lippard, ed., 2,972,453 (Buenos Aires: Centro de Arte y Comunicacion, 1970). Exh. cat.; Lucy R. Lippard, ed., ¢.7,500
(Self-published, 1973). Exh. cat.

5 The Manila envelopes have a very characteristic light brown colour. They get their name from the hemp they are made from,
which originally came from the Philippines. Due to its robustness, this kind of envelope is frequently used in the United States.

6 Susan Sontag, “Against Interpretation,” Evergreen Review, no. 34 (December 1964): 76-80.
7 Lucy R. Lippard, "Prefatory Notes,” in Changing: essays in art criticism (New York: Dutton and Co, 1971), 13.

8 The term ‘global village’ is taken from Marshall McLuhan, information and communication theorist, whose work is held in high
esteem in artistic and intellectual fields. It is significant to see the recurrent use of the word ‘information’ in artistic practices at

this time, as well as the re-appropriation by some artists of McLuhan’s aphorism ‘the medium is the message.” Among them, Dan
Graham, who uses McLuhan’s theories in order to rethink publications as artistic spaces. In the case of the Information exhibition,
McLuhan is a reputed figure. Kynaston McShine uses and refers to his concepts, some cards of his Distant Early Warning Card
Deck were displayed in the show, and the front and back covers of the catalogue are made of reproductions from the DEW-Line
Newsletter published by Marshall McLuhan in New York from 1968 to 1970.

9 Kynaston McShine, “Essay,” in Information, Kynaston McShine, ed. (New York: The Museum of Modern Art, 1970), 138.

1 The Machine as Seen at the End of the Mechanical Age was an exhibition organised by Pontus Hultén from the 27 November
1968 to the 9 February 1969 in the Museum of Modern Art, New York.

1 On 28 January 1969, the Art Workers’ Coalition submitted its demands to the director of MoMA, Bates Lowry, in a document
entitled 13 demands. When Lowry failed to respond, and because the membership of Art Workers’ Coalition was growing, they
held a public hearing on 10 April 1969 at the School of Visual Arts in New York, in order to decide the AWC program. Each
participant was invited to read a statement during the meeting and each statement was published in its entirety. Open Public
Hearing on the Subject: What Should Be the Program of the Art Workers Regarding Museum Reform, and to Establish

the Program of an Open Art Workers’ Coalition (New York: Art Workers’ Coalition, 1969). Available at the website Primary
Information: http://www.primaryinformation.org/product/art-workers-coalition-open-hearing/.

2 For a detailed reading of the five protocols, the reader is referred to the facsimile produced in the present publication.
13 MoMA was founded in 1929 on the initiative of Abby Aldrich Rockefeller, Lillie P. Bliss and Mary Quinn Sullivan.
14 See the catalogue in open access at MoOMA website: https://www.moma.org/calendar/exhibitions/2686?
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CE QUE PEUT LA CRITIQUE.
LA CRITIQUE COMME
CROISEMENT DES DISCOURS
CHEZ LUCY R. LIPPARD

«ABS EN T, EE

1 219 147205 5

INFORMATION LAND O R,

1476 15 187713771 T 2079

CSRISIQTQOIQCSIQSIQM »

est un texte écrit en 1970 par Lucy R. Lippard,
au titre de sa contribution critique pour le cata-
logue de I'exposition Information organisée par
Kynaston McShine au Museum of Modern Art de
New York'. D’emblée, ce texte marque sa singula-
rité par la notation de son titre qui croise chiffres
et lettres, et par une mise en page qui joue sur
des variations typographiques. Son contenu n’en
est pas moins surprenant : protocoles, citations,
aphorismes, chiffres se substituent a une discur-
sivité académique. Dans une note en premiere
page de l'article, Lippard explicite les conditions
qui ont entouré son écriture, et éclaire les choix
qui en ont découlé. Elle précise qu’elle résidait
en Espagne au moment ou Kynaston McShine
I'a sollicitée. Son intention premiere était de réa-
liser un index, pour lequel devait lui étre envoyée
de la documentation par courrier. N'ayant pas
recu les éléments demandés a temps, elle a congu
des protocoles lui permettant de déléguer la pro-
duction du texte. Ce que la formule « absentee in-
formation » vient signifier par un jeu sur la poly-
sémie du terme « absentee », qui veut dire tout
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a la fois « absent » et « par procuration ». Lucy
R. Lippard a ainsi répondu avec ruse a la situa-
tion qui s’est imposée a elle, en se servant des cir-
constances comme autant de contraintes d’écri-
ture. Le caractere expérimental de son texte ne
peut toutefois pas étre réduit a cette dimension
quelque peu anecdotique. Il doit étre resitué dans
les problématiques méthodologiques auxquelles
Lippard se confronte alors, indissociables d’'un
contexte artistique fortement politisé.

Pour une « critique fragmentaire du

recoupement »

En 1970, date a laquelle elle congoit et publie
«AB.S ENT EEIN FORMAT IO N

12719 147 20 1476 15 187713 172079 T 15 14
AN,D, O.R, CR,T, TCLSM,_ » Lucy
R. Lippard a déja organisé deux des quatre
expositions qui constituent la série des Numbers
Shows (1969-1974). La premiére, intitulée
557,087 s’est tenue au World’s Fair Pavilion de
Seattle, une antenne du Seattle Art Museum, du
5 septembre au 5 octobre 1969. La deuxiéme,

955,000, a eu lieu du 13 janvier au 8 février 1970
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a la Vancouver Art Gallery, a la Student Union
de I'Université de Colombie Britannique, ainsi
que sur plusieurs sites de la ville. Elles sont
suivies par 2,972,453 organisée au Centro de
Arte y Comunicacion de Buenos Aires du 4 au
23 décembre 1970, et c.7,500 qui a d’abord eu
lieu a la Gallery A-402 du California Institute of
the Arts (Valencia) du 14 au 18 mai 1973, avant
d’étre montrée dans différentes villes des Etats-
Unis et d’Europe jusqu’en 19742 Ces expositions
se caractérisent par leur dimension prospective,
tournée vers « la dématérialisation de lart »
cernée et théorisée par Lucy R. Lippard et John
Chandler dans un article publié en 19683. Par ce
terme, les deux auteurs proposent de considérer
« lart de l'idée » et « l'art de I'action » émergents
comme procédant d’un régime qui, sans renoncer
a la matérialité de l'art, minore toutefois
I'importance de l'objet. La « dématérialisation
de Tlart » suppose denrichir l'expérience
esthétique par des processus, des protocoles,
des documents, et une ouverture vers d’autres
disciplines. Alors que l'art étend son territoire,
Lucy R. Lippard pense des 1969 avec ses Numbers
Shows l'élargissement du champ de I'exposition.
A un niveau topologique : Lippard organise ses
expositions dans des lieux éloignés des grands
poles culturels, voire non dédiés a la monstration
et a la diffusion de l'art. Concernant sa position
de critique et commissaire d’exposition : elle
explore le partage de 'autorité des discours sur
les ceuvres, en concevant ses catalogues* comme
un espace au sein duquel circulent les paroles des
artistes et des critiques sans préséance des uns
sur les autres.

Ce programme est servi par un format
éditorial singulier, celui de fiches cartonnées, non
numérotées, non reliées mais réunies dans une
enveloppe « Manila »5. Y sont regroupées toutes
les informations requises dans un catalogue
d’exposition, avec toutefois certaines spécificités
qu’il est nécessaire de souligner : chaque artiste
a lui-méme rédigé sa fiche individuelle ; les
contenus critiques relatifs aux propos des
expositions consistent en un montage réalisé par
Lucy R. Lippard a partir de citations d’artistes, de
critiques et d’historiens de l'art, entrecoupées de
ses propres analyses. Le projet de ces catalogues est
de neutraliser le surplomb de la parole du critique
d’art, non pas en la niant, mais en l'intégrant dans
un espace collectif, ot les hiérarchies sont nivelées.
Ceci passe par une valorisation de la compétence
des artistes a commenter leurs ceuvres, mais
aussi par une sollicitation accrue du lecteur, qui
devient partie prenante dans la fabrication du
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discours sur les ceuvres. En effet, les fiches servent
également le dessein que le lecteur produise des
liens a partir des multiples possibilités que permet
leur manipulation. Ces ambitions ne sauraient
toutefois étre satisfaites par la seule exploitation
d'un format. Cest pourquoi Lucy R. Lippard
a travaillé le contenu des fiches pour proposer
des informations qui ressortissent de lhistoire
et de la théorie de l'art, sans toutefois développer
un commentaire explicatif qui procederait d'une
logique de dévoilement du sens des ceuvres. Leur
appréciation est confiée au lecteur, quialachargede
croiser les informations. Lippard fait ainsi basculer
les opérations d’interprétation et de jugement qui
incombent traditionnellement au critique d’art vers
celles du recueil et de la diffusion d’informations.
Les discours sur I'art sont dorénavant produits par
un tissu de relations entre des acteurs multiples,
autrement dit, par un réseau.

L’ensemble de ce programme est contenu
dans le titre méme de son texte, « absentee
information and or criticism » (« information
et ou critique par procuration »), et plus encore
dans ses modalités d’écriture. Le texte est
divisé en trois parties. Chacune d’entre elles est
composée de plusieurs protocoles, qui ont en
commun de croiser le systeme alphabétique et le
systeme décimal, et de se référer au MoMA. Dans
la premiere partie, les protocoles donnent lieu a
la constitution d’'une documentation sur chaque
artiste exposé, obtenue a partir des ouvrages de
la bibliotheque du musée. La deuxiéme partie
porte sur le propos général de ’exposition — sur
lequel nous reviendrons ultérieurement — que
Lucy R. Lippard commente et approfondit par
une compilation de citations, dont les noms des
auteurs sont chiffrés. On y retrouve des citations
de : ’Art Workers’ Coalition, Gaston Bachelard,
Robert Barry, Frederick Barthelme, D.E. Berlyne,
Mel Bochner, John Cage, Marcel Duchamp,
Dan Graham, Latvan Greene, Douglas Huebler,
William James, On Kawara, Joseph Kosuth,
R.D. Laing, Sol LeWitt, Marshall McLuhan, Ad
Reinhardt, Sainte-Beuve. Se mélent ainsi des
paroles d’artistes, de philosophes, d’universitaires
et de critiques, proposées a l'usage du lecteur.
A Tinstar des catalogues des Numbers Shows, les
deux premiéres parties de « AB,S EN T, EE_
IN,FORMAT 10N, AND, OR,
CSRISIQTQOIQCSIQSIQM » inscrivent la déhiérarchi-
sation des discours sur 'art dans un principe de
diffusion d’informations.

Le projet de Lucy R. Lippard est celui de
toute une génération, représentée par Barbara
Rose, Susan Sontag, Max Kozloff, ou encore
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John Perreault — pour le seul contexte américain.
Chacun d’entre eux s’éléve alors contre la
critique d’art telle que pratiquée par Clement
Greenberg et ses suiveurs, jugée excluante et
normative. L’enjeu est de taille, car il s’agit de
refondre les modalités d’exercice de la critique
d’art. Ce qui suppose, de maniere indissociable,
d’actualiser les outils théoriques au regard
des bouleversements que connait la création
artistique, et de déhiérarchiser les rapports entre
les différents poles de l'art — artistes, critiques
et publics. Dans ce contexte, Susan Sontag se
prononce en 1964 « contre l'interprétation »,
dans un article tres vite devenu incontournable®.
Lucy R. Lippard quant a elle qualifie sa démarche
de « critique fragmentaire de recoupement »7,
laquelle suppose une économie collective et
dialogique, au service d’une critique d’art qui se
veut prospective.

Information : une force politique

La troisiéme partie du texte de Lucy R. Lippard,
jusque-la laissée en suspens, se démarque des
deux précédentes. Ses intentions ne sont pas
tournées vers l'élucidation des ceuvres ou de
I'exposition, mais vers la politique institutionnelle
du MoMA. Afin de mieux comprendre les enjeux
de cette partie du texte de Lippard, et avant d’en
détailler les termes, il est nécessaire de resituer le
propos et le contexte de ’exposition.

Information a été organisée par Kynaston
McShine, a la demande de la direction du MoMA
qui souhaitait faire un bilan de la création
artistique émergente. Le parti pris de Kynaston
McShine a été de choisir des ceuvres d’artistes
de quinze nationalités différentes qui portent
la marque du développement des systemes de
communication. Ce propos se double dune
réflexion sur la maniere dont la circulation de
I'information affecte l'activité des artistes, a
lere d’'un « village global® » bouleversé par les
luttes politiques et sociales. Dans son « Essay »
pour le catalogue, il dresse ainsi le portrait d'une
génération d’artistes qui doit faire face a une
violence d’Etat quasiment généralisée. McShine
évoque la dictature en Argentine et au Brésil,
et les répressions sanglantes des mouvements
citoyens aux Etats-Unis :

Le matériel présenté par les artistes est
considérablement varié, et animé, si
ce n'est rebelle — ce qui n’est pas tres
surprenant, si on considere la crise sociale,
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politique, et économique générale qui est
presque un phénomene universel en 1970.
Si vous étes un artiste au Brésil, vous
connaissez au moins un ami qui est en
train d’étre torturé ; si vous étes un artiste
en Argentine, vous avez probablement
un voisin emprisonné pour avoir porté
les cheveux longs, ou ne pas étre « vétu »
correctement ; et si vous étes un artiste aux
Etats-Unis, vous pouvez craindre que 'on
vous tire dessus, soit dans les universités,
soit dans votre lit, ou plus officiellement
en Indochine. Cela peut sembler trop
indécent, si ce n’est absurde, de se lever
le matin, marcher dans une piece, et
appliquer des touches de peinture sortie
d’un petit tube sur un carré de toile. Que
pouvez-vous faire qui semble pertinent et
important en tant que jeune artiste ?°

Ces propos de Kynaston McShine ont sans
conteste eu une résonance particuliere au moment
ou s’ouvrait 'exposition. Information débute le
2 juillet 1970, soit a peine plus d'un mois apres
une vague de répressions meurtrieres menées par
les pouvoirs publics américains. Le 30 avril 1970,
Richard Nixon — élu le 20 janvier 1969 — annonce
I'extension de la guerre du Vietnam au Cambodge.
Le 4 mai, les forces de 'ordre font quatre morts
en tirant sur un rassemblement d’étudiants qui
manifestaient de maniére pacifique a 'université
d’Etat de Kent (Ohio), contre cette intervention
américaine au Cambodge. Le 14 mai, au cours
d’un autre rassemblement anti-militariste, deux
étudiants sont tués par la police sur le campus de
l'université d’Etat de Jackson, dans le Mississippi.
Du 11 au 13 mai, six personnes sont également
tuées par la police lors des émeutes du ghetto
d’Augusta en Georgie, relatives aux luttes pour
les droits civils. Face a ces dénis de démocratie,
les acteurs du monde de l'art se sont fortement
mobilisés, notamment en organisant le 22 mai
1970, soit quelques semaines avant 'ouverture de
Information, la « New York Artists’ Strike Against
Racism, War, and Repression » (connue comme
The Art Strike). Cette greve a été organisée par
I’Art Workers’ Coalition, une organisation dont la
lutte méle de maniere inextricable les conditions
de travail des artistes et leurs engagements
sociétaux.

Lucy R. Lippard était un membre actif de
'AWC, qui réunissait des artistes, un marchand
(Seth Siegelaub) et des critiques d’art. Créé en
janvier 1969, ce syndicat des artistes donne suite
a un conflit qui a opposé le MoMA et l'artiste
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Vassilakis Takis. Le 3 janvier 1969, Takis retire
son ceuvre Telesculpture (1960) de 1'exposition
The Machine as Seen at the End of the Mechanical
Age®. Bien que le MoMA soit propriétaire de
P'ceuvre, Takis ne souhaite pas qu’elle soit exposée,
la considérant insuffisamment représentative
de sa démarche. Par ce geste, il affirme sa pleine
autorité sur ses ceuvres, y compris lorsqu’elles
ont été cédées a un musée. Un peu plus tard,
il distribue un document par lequel il invite
a un regroupement des forces pour refondre
I'institution muséale, qu’il juge inadaptée aux
exigences contemporaines. De nombreux acteurs
du monde de l'art répondent a l'appel de Takis,
quils formalisent en fondant I'Art Workers’
Coalition*. Il ne s’agit pas tant pour 'AWC
de s’opposer au musée en tant que catégorie
générique, mais bien de pointer avec précision
les limites des politiques institutionnelles. En
loccurrence, sont mises en cause l'incapacité des
musées a rendre compte de l'art contemporain,
I'iniquité sociale qui régit les rapports entre
les musées et les artistes, et les modalités de
fonctionnement des musées. Sur ce dernier point,
de nombreux membres de 'TAWC soulignent les
déviances inhérentes au systeme de gouvernance
des musées américains. Les Trustees et les
sources gouvernementales de financement
des musées publics sont désavoués, car ils
supposent deux biais. D’une part, les musées sont
contraints par des relations de dépendance, si
ce n'est de complicité, vis-a-vis des politiques
du gouvernement. D’autre part, les missions
des musées sont dévoyées par des collusions
avec des intéréts économiques particuliers. Les
revendications de 'TAWC ne se limitent pas a la
défense des droits des artistes et a 'actualisation
des pratiques muséales. Nombre de ses membres
sont engagés dans les mouvements des droits
civiques et les mouvements féministes, et exigent
des musées qu’ils refondent leurs politiques vis-
a-vis des minorités : les artistes femmes, afro-
américains et portoricains — Porto Rico étant
un territoire non incorporé des Etats-Unis —,
ainsi que les visiteurs issus de milieux modestes.
L’organisation développe également une action
militante d’ampleur contre la guerre du Vietnam
et les politiques intérieures répressives.

Le contexte est donc celui d’une forte
politisation du milieu artistique new-yorkais, et
il n’est pas a douter que le propos que développe
Kynaston McShine dans son exposition converge
avec ces luttes. Au travers de certaines ceuvres
présentées dans l'exposition, tout autant que
par le texte de Lucy R. Lippard publié dans le
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catalogue, il relaie les engagements politiques et
citoyens de I’Art Workers’ Coalition. Ce n’est qu’a
laune de ce contexte que peut étre comprise la
troisiéme partie du texte « ABS EN T, EE_
IN_F OISRISMISAITQOIQO N, AN.D, OISRIE?
CSRISIQTQOIQCSIQSIQM Les cinq protocoles qui
la constituent s adressent tous aux instances
dirigeantes du MoMA, et reprennent terme a
terme les revendications de 'AWC : ils incitent
le MoMA a se confronter a ses relations avec les
artistes, mettent le musée face a ses obligations
morales vis-a-vis des guerres du Vietnam et du
Cambodge, et lui enjoignent de créer des actions
en faveur d’une accessibilité de I’art a un public
élargi. Pour exemples, le premier protocole
impose que chaque artiste ait une conversation
de huit heures avec 'un des Trustees, portant
précisément sur les droits des artistes et les
relations du musée a la société ; et le cinquieme
protocole consiste a publier un « priere d’insérer »
pour le catalogue recensant les informations
relatives a toutes les réformes entreprises par le
MoMA concernant les droits des artistes (frais de
location, contrats, partage des profits, controle des
artistes sur leurs ceuvres vendues et montrées),
et ce depuis son conflit avec Vassilakis Takis®.
Lucy R. Lippard n’oublie donc pas de mettre le
MoMA face a ses responsabilités, tout comme
d’autres artistes invités a participer a 'exposition
Information. Rappelons que Hans Haacke, lui
aussi membre de TAWC, concoit MoMA Poll pour
I'exposition. Cette ceuvre consiste a mettre au jour
les affiliations financieres et politiques du MoMA.
Alors que David Rockefeller est le Président du
conseil d’administration du MoMA', son frere,
Nelson Rockefeller, est Gouverneur de I'Etat
de New York. En campagne pour sa réélection,
Nelson Rockefeller se proclame candidat de
la paix. Or, l'ceuvre de Hans Haacke a ceci
d’épineux qu’elle propose aux visiteurs de voter
« oui » ou « non » a la question : « Would the
fact that Governor Rockefeller has not denounced
President Nixon’s Indochina policy be a reason
for you not to vote for him in November ? »4.

Il est ainsi possible de considérer que
Kynaston McShine a fait de Information un
« porte-voix » de I'Art Workers’ Coalition.
Sa démarche est polémique car la demande
de la direction du MoMA était d’apaiser les
revendications de 'TAWC. Or, McShine a organisé
une exposition qui tient lieu de déclaration
manifestaire en faveur des luttes politiques
et sociales portées par les artistes. La section
photographique du catalogue paracheve de
convaincre de la portée politique du propos de
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Kynaston McShine®. Elle mérite que l'on s’y
attarde, car elle participe a encadrer la réception
du texte de Lucy R. Lippard et a lui donner de
I’épaisseur. Cette section est composée de 54
pages, montrant des photographies imprimées
en pleine page, sans légendes, et dont le spectre
s’étend du photoconceptualisme a l'image de
presse. Les photographies sont agencées sans
hiérarchisation ni différenciation de leurs régimes
et provenances. L’ensemble iconographique ainsi
constitué fournit une documentation historique
riche et foisonnante concentrée sur les ruptures
artistiques du XX¢ siecle et les nombreux combats
pour I'émancipation qui ont marqué les années
1960. Se mélent ainsi aux photographies des
ceuvres de Jannis Kounellis, Yves Klein, Marcel
Duchamp, des photogrammes du film Satyricon
de Federico Fellini, des affiches anti-guerre du
Vietnam produites par TAWC, des portraits de
Mick Jagger et du Che Guevara, des images de
la conquéte de la Lune, du mouvement hippie,
mais aussi des Black Panthers. Pour exemple, une
double page juxtapose d’un coté une ceuvre du
photographe Soichi Sunami, et une photographie
de Toeuvre 3 stoppages-étalon de Marcel
Duchamp ; de’autre, sont reproduites des images
de presse sur les actions des Black Panthers, dont
I'une montre les manifestations qui ont eu lieu
devant le palais de justice du Comté d’Alameda en
Californie, suite a la condamnation en septembre
1968 de Huey Newton pour l’assassinat d’un
policier. Ce ton politique de I'exposition est a vrai
dire assumé des la page de garde. Le catalogue
s’ouvre en effet sur une photographie aérienne
de la marche pour les droits civiques de 1963 a
Washington, imprimée en pleine page. Et se
ferme sur une photographie de la foule du festival
Woodstock, embléme de la révolution culturelle
en cours.

In-formation

Protocoles, fiches, index, sont autant d’outils
dont Lucy R. Lippard s’est emparée pour
mener a bien ses recherches méthodologiques,
tout entiéres tournées vers le nivellement des
hiérarchies entre les multiples acteurs de l'art.
Clest a ce titre que le texte « AB,S EN T, EE_
IN FORMAT,ION_  AND

O .R

1476 15 1877137717 2079 4 157 18
CRIT,ICIS M. » et les catalogues
des Numbers Shows adoptent des formes
éditoriales singulieres. Grace a leurs formes, ces
publications ne se contentent pas de diffuser

des contenus, mais les générent également.
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Elles articulent I'« in-formation », qui consiste
en l'action de donner forme a une matiére, et
I'« information », qui désigne le produit de cette
opération. Cette contraction, entre les conditions
de matérialisation des discours sur l'art et leurs
modalités de diffusion, est ce qui permet a Lucy
R. Lippard de donner a son projet critique toute
son ampleur démocratique : les discours sur I’art
sont dépendants de dynamiques collectives, et
participent aux luttes pour I'équité politique et
sociale.
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Oktadka katalogu wystawy Information, ztozona z fotografii opublikowanych przez Marshalla McLuhana w jego wydawnictwie DEW-Line
Newsletter (New York, od 1968 do 1970).

Cover of the Information exhibition catalogue, edited from photographs published by Marshall McLuhan in his DEW-Line Newsletter (New York,
from 1968 to 1970).

formation, r e & partir de photographies publi par Marshall McLuhan dans sa revue DEW-
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Strona tytutowa katalogu wystawy Information, zdjecie Marszu na Waszyngton z lotu ptaka, 28 sierpnia 1963.

Front page of the Information exhibition catalogue, aerial photograph of the March on Washingfon on 28 August 1963.
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Rozktaddwka z czesci katalogu wystawy Information zawierajagcej fotografie. Z lewej: Wielki Mur Chinski. Z praweyj: Yves Klein.
Kynaston McShine, red., Information (New York: The Museum of Modern Art, 1970), 146-147. Kat. wyst.

Selection of a double page from the photographic section of the Information exhibition catalogue. Left: the Great Wall of China. Right: Yves Klein.
Kynaston McShine, ed., Information (New York: The Museum of Modern Art, 1970), 146-147. Exhib. cat.

Sélection d’une double page de la section photographique du catalogue de I'exposition Information. A gauche: la muraille de Chine. A droite:
Yves Klein.
Kynaston McShine, dir., Information (New York: The Museum of Modern Art, 1970), 146-147. Cat. exp.
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Rozktaddwka z czesci katalogu wystawy Information zawierajgcej fotografie. Z lewej: fotografia autorstwa Soichi Sunami; 3 stoppages-étalon
Marcela Duchampa. Z prawej: akcja Czrnych Panter, fotografia prasowa.
Kynaston McShine, red., Information (New York: The Museum of Modern Art, 1970), 148-149. Kat. wyst.

Selection of a double page from the photographic section of the Information exhibition catalogue. Left: photograph by Soichi Sunami; 3
stoppages-étalon by Marcel Duchamp. Right: press images showing the Black Panthers’ actions.
Kynaston McShine, ed., Information (New York: The Museum of Modern Art, 1970), 148-149. Exhib. cat.
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Rozktaddwka z czesci katalogu wystawy Information zawierajqcej fotografie, fotografia Che Guevary.
Kynaston McShine, red., Information (New York: The Museum of Modern Art, 1970), 162-163. Kat. wyst.

Selection of a double page from the photographic section of the Information exhibition catalogue, photograph of Che Guevara.
Kynaston McShine, ed.,, Information (New York: The Museum of Modern Art, 1970), 162-163. Exhib. cat.
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Rozktaddwka z czesci katalogu wystawy Information zawierajgcej fotografie, fotografia zrobiona przez NASA.
Kynaston McShine, red., Information (New York: The Museum of Modern Art, 1970), 184-185. Kat. wyst.

Selection of a double page from the photographic section of the Information exhibition catalogue, photographs by the NASA.
Kynaston McShine, ed., Information (New York: The Museum of Modern Art, 1970), 184-185. Exhib. cat.

Sélection d’'une double page de la section photographique du catalogue de I'exposition Information, photographies de la NASA.
Kynaston McShine, dir,, Information (New York: The Museum of Modern Art, 1970), 184-185. Cat. exp.
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". . A sclentific post-esthetic which will make possible the
manufacture, distribution and consumption of a perfect art
product, and will be characterized by a fusion of the art forms
and materials, an abstraction and liberation of the idea, and a
disintegration of art". Joseph Schillinger

An irregular, randomly controlled and impermanent art form
recapitulates the "nerve" system of electronics, as opposed to
the "muscle" system of electricity and the machine. Pleces
like Huot's luminescent space marking, that reinforce existing
interior or exterior spaces, are weightless, disintegrative,
nor—-sequential, and can be traced back to the serialism and
broken surface of Impressionism.

"We are in a desert, where nothing but sensitivity is actuality”.

GALERIA

Katalog wystawy 557087, pierwszej z serii Numbers
Shows zorganizowanych przez Lucy R. Lippard.

Lucy R. Lippard, red., 557087 (wydanie wtasne, 1969).
Kat. wyst.

557,087 exhibition catalogue, first of the Numbers
Shows series curated by Lucy R. Lippard.

Lucy R. Lippard, ed., 557,087 (sef-published, 1969).
Exhib. cat.

Catalogue de l'exposition 557087, premiére de la série
des Numbers Shows organisés par Lucy R. Lippard.
Lucy R. Lippard, dir, 557,087 (autopublié, 1969). Cat.
exp.

Kasimir Malevich

"Arything can be a work of art if we have a sensitivity to it".
lain Baxter

|Z| Fragmenty tekstu krytycznego z katalogu wystawy
557087,

Excerpt from the critical text of the 557,087 exhibition

R.Barthelme, B, Ootober 10, 1946, New York, N,Y. catalogue.

Tneteador makinganyiart ISbousht thiss telovision aet. Extrait du fexte critique du catalogue de l'exposition

557,087,

The AUBENS + AGS0TW

Space Command® 600 Remote Controf

E Fiszka z katalogu wystawy 557087, karta Ricka
Bartheleme.

Selection of an index card from the 557087 exhibition
catalogue, individual card of and by Rick Barthelme.
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Sélection d'une fiche du catalogue de I'exposition
557,087, fiche individuelle de et par Rick Barthelme.

Systom. Sunshine® Color TV Picture Tube. Zenith AFC—
Speaker. Cabinet size: 21% * H, 28%~ W, 15%~ D *

Automatic Fine-iuning Control. VHF and UHF Spotlite Panal
Zenith Automatic VHF Touch Tuning Bars. 5% x 37 Twin-Cona

Compact Gis

3
. E Fiszka z katalogu wystawy 557087, karta Hanne
Darboven.

Selection of an index card from the 557087 exhibition

c) Het v L“ '. _ N YC ) 6 boo h s “"' catalogue, individual card of and by Hanne Darboven.
4' X 1l '“C ¥ 4 pﬂpw (Y6 9% Sélection d'une fiche du catalogue de l'exposition
Pq % 557,087, fiche individuelle de et par Hanne Darboven.

66
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wrilfem ju numbers ICLK=2STK Heizer'a.
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Selection of an index card from the 557,087 exhibition
catalogue, individual card of and by Michael Heizer.

Sélection d'une fiche du catalogue de l'exposition
557,087, fiche individuelle de et par Michael Heizer.

1000 ton displacement/ 100 ft. diameter/ 15' depth

Michael Heizer, 1544, New Iork Ci.tyl Thil mk has already been
executed, and exists. 4 related work will be executed for this show,
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A) Shadows in a room cast by available light (Seattls)

B) 3/4" squares of "luminactive” taps placed on west
#ide of trees 5 ft. from ground within a square acre
(Seattle/Nancouver)

C) Room complstely painted ‘ratt & Lanmbert #5017
alicd flat blue (Vanoouver)

John Latham, b.1921, lives in London
ART & CULTURE evidence, 1966/7.

In August 1966, because of the per-
suasive power of the book among stu-
dents,and its provocative title,John
Latham withdrew the copy of Clement
Greenberg's ART & CULTURE from the
library of the St. Martin's School
of Art.An event, STILL & CHEW, was
organized with Barry Flanagan.Invit-
ed students,critics,artists select-
ed a page each to chew:the product
was spat into a flask.About a third
of the book was ccnsumed.Chewed pa-
ges were later immersed in 30% Sul-
furic Acid and converted to sugar,
then neutralized by sodium bicarbon-
ate.Next an Alien Culture was intro-
duced-a yeast-and the solution bub-
bled for several months.At the end
of May '67,Mr. Latham received a
card marked VERY URGENT asking that
the book be returned to the library
of the school (where he had been a
parttime instructor for several
years).The solution was distilled,
put in a glass container and returan-
ed to the Librarian:a few minutes
were required to persuade her that
this was indeed the book referred to
on the card.The next morning a let-
ter arrived from the principal of 3%
Martin's saying that Mr. Latham was
not to teach there anymore. II
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|Z| Fiszka z katalogu wystawy 557087, karta Evy Hesse.
Selection of an index card from the 557087 exhibition catalogue, individual card of and by Eva Hesse.

Sélection d'une fiche du catalogue de l'exposition 557087, fiche individuelle de et par Eva Hesse.

Fiszka z katalogu wystawy 557087, karta Roberta Huot'a.

Selection of an index card from the 557,087 exhibition catalogue, individual card of and by Robert Huot.

Sélection d'une fiche du catalogue de l'exposition 557087, fiche individuelle de et par Robert Huot.

Fiszka z katalogu wystawy 557087, karta Roberta Kinmont'a
Selection of an index card from the 557087 exhibition catalogue, individual card of and by Robert Kinmont.

Sélection d'une fiche du catalogue de l'exposition 557087, fiche individuelle de et par Robert Kinmont.

IZ' Fiszka z katalogu wystawy 557087, karta Johna Latham’a.
Selection of an index card from the 557087 exhibition catalogue, individual card of and by John Latham.

Sélection d'une fiche du catalogue de l'exposition 557,087, fiche individuelle de et par John Latham.

Fiszka z katalogu wystawy 557,087, karta Freda Sandback’a.
Selection of an index card from the 557087 exhibition catalogue, individual card of and by Fred Sandback.

Sélection d'une fiche du catalogue de l'exposition 557,087, fiche individuelle de et par Fred Sandback.
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