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Seis afios: la desmaterializacion

del objeto artistico de 1966 a 1972,

un libro de consulta que informa acerca
de algunos limites estéticos, consistente
en una bibliogralia en la cual se insertan
extractos de textos, obras de arte,
documentos, entrevistas y coloquios,
ordenada cronologicamente y centrada
en el llamado arte conceptual,

arte de la informacion o arte de la idea,
con referencias a dreas de denominacion
tan vaga como arte minimal, antiforma,
arte de sistemas, arte de la tierra o arté
procesual, que estdn teniendo lugar

en Ameérica, Europa, Australia y Asia
(en ocasiones con tonos politicos),
editado y anotado por Lucy R. Lippard
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PROLOGO A LA EDICION ESPANOLA

No deja de sorprenderme que, como me aseguran, este libro s sipa leyendo en Ta ac-
walidad. Producto en gran medida de sus seis afios eponimos, tataba de ser una experien-
ae cadtica, fragmentaria, una crinea del npo smostrar, no decirs, una historia parcial.
€ Juedaba en manos del espectador argamizar s interrelaciones existentes entre sug con-
tenidus, futo de nna drersdad carente de discipling. Sels wios. .. tormaba como madela
1o tanto otros Libmos como obras de arte.Y Tas abras de arte en que se wspitaba tomaban
2 5u vez libros como modelo. E1 lengnaje se empleaba en € no por sus propiedades poé-
ficas, sino como indormanan spuzas, neumalizada para romar b apariencia de un abjeto.

1966-1972 fue un periodo en el que ¢l recién baurizado arte sconceptuals trataba
de superar los espacios de paredes blancas y su piblico elitist, de infilrarse en ¢l ancho
mundo como eobrar -no exactamente labor, sno algo mas rerrenal y accesible que e
varran artes, El arte contenide en este volumen tenis como mandamienta la disolucién
de todos los limites existentes. S¢ suponfa que el control tanto de Ios medios como de
los wuaterales de produccion sers de gran syuda para los artistas en un mundo, ¢l del
are, entregado 3l negocio de s estética, Mo obstante, <] arte conceptual era scompe-
tentes silo en apariencia, imitando con frecuencia el disefio grifico y cartogrifico, las
mediciones y los informies asépticos, antirrominticos, e la industria y ba ciencia. Sus pa-
nentes —el «zarch arts, el minimal v el arte procesual- también aspiraban a esta especie
de claridad franca. En csenca, sin embargp, todos eran obviamente arte — innovador, &~
tratificads, especializado, con frecuencia atrog, ocasionalmente bella, esperanzadora-
mente fueinante, en el fondo utdpico en el mejor sentido de la palabra.

Me pregunto 3t este arte prolijo, on su mayoris angloszjon, v este estilo de psendo-
manual se padein traducir al espariol, una lengua sromances que, cuando se habla o se
Tee en voz ala, suena tan diferente al inglés. Los aroscas latinoamericanos involuerados
venian de una fuerte veta de abstraccién geomémica y ral vez de un nuevo tipa de su-
rrealismo ajeno 2 lis deserciones chauvinstas del mowimiento moederno cutopeo por
parte de Ta Escuela de Nueva York. Sus contnibuciones son bastante menos conocidas
internacianalmente de lo que deberian sero.
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Al mismo nempo, entre 1966 ¥ 1972, lo que shora llamamaos globalizacién mve un
primer inicio en las artes con las nuevas recnologias (Xerox, télex...), que en nuestra
época cibernética parecen totabmente pasadas de moda. El itnlo del libro inchaye oas
Ameéricas, Burops, Inglaterra, Australia y Astas {Africa se hariz oir a mediados de los se-
tenta). La cuforim de Mamshall Mcluban y el escepucismo de Hans Magnus
Enzensherger acerca de los medios para consepulic una saldea globab plantearon pro-
Hlemas en torno 2 la politica de fa comunicacion que no habian sdo considerados con
anterioridad por artistas y otros artwerkens. EL propio concepto visual de enetworkings
cobrd vida por s misma, sstableciéndose unas comunicaciones globales entre artiseas jo-
venes yio tebeldes que se sentian lenos de energla en un mundo convilso. En 1968,
muches de nosorms sentiamas que la revolucitn estaba al alcance de i mano. En 1965
comezamos a darnos cuenta de que no era asi

Y por supuesto hoy (2003), la politica del arte, o la poabilidad de que el arte s2a po-
liticamente eficiz o al menos un actor politico, es muy diferente. E fpo de internacio-
malismo [protoglobalizacitn) que hace weinta afics resultaba exclusivo del caricter de-
sechable, portatl y potencialmente accesible del arte conceptual, ha dado pato 2 uma
globalizacion contemporinea que es mucho mi completa desde el punto de vista ge-
oprifico v estético pero, al mismo tiempo, bastante menos radical Aungue buena pacte
del videoarte, las performances v las instalaciones que se hacen hoy dia (s owiyoria a gran
escala, homogtneas y con una produccion car) se considena <conceptuals, mis propias
defriciones, 2l como se esboean en este libro, eran muche méds restrictivas, Yo buscaba
un arte ~y, tal vez mis importante, un sistema de distribucitn- que pusisse el énfasis en
el sgnificada v ¢l contenide, qué abriese los ojos de quienes lo contemplasen, v que
permitiese 3 las mismas artistas tomar el contral de su mabajo. Algunos de nosotros ain
segmimas buscando este esquivo grial que exige, antes que nada, un cambio social.

Lucy R. Lippard, julio de 2003

INTENTOS DE ESCAPADA

‘J

Las antistas eonneputates son mds misticor que raciamalistas; sacam conclietiones a las que
Lo Mgica no puede Megar [ [ Los juicfos ildgivas condhecen a experiendas nnevas.— Sol
LeWite, 1969

I. Una historia parcial

La época del arte conceptual —que fue también la del movimicato por los
derechos civiles, la goerra de Vietnam, ¢l movimienoo de Eberacién de la mu-
jer v la contraculmra— fue realmente contestarana, ¥ las imphcaciones demo-
criticas que tene esta frase resultan perfectamente adecuadas, aunque nunca se
hicieran realidad. elmaginas, nos exhortaba John Lennon Y el poder de fa ima
gmacion estaba en el centra mchuso de los intentos mas burdos de escapar del
econfinamiento culturals, como lo expresd Robert Smithson, de los sacrosan
tos muros de marfil v las heroicas mitologias patriarcales con que se iniciaron
liss afios sesenta. Liberados del status del objeto, los artistas conceptuales erzn li-
bres de dejar correr su imaginacion. Mirando con perspectiva aueda claro que
podian haber corrido mis, pero en el mundo artistico de finales de los afios se-
senta el arte conceptual me parecia ser la Unica carrera en la cludad.

A nivel praciico, los artistas concepruales ofrecian una mirads perspicaz so-
bre lo que se suponia que era ¢l arte y ¢l punto a que habia legado; en of ex-
mrema widpico, algunos trataban de imaginar un nuevo mundo ¥ ¢l arte que
debia reflejarlo o inspirarlo. El arte conceprual (o sarte ulraconceptuals, coma
lo denominé al principio para distinguirla de 1z pintura v la escultur mimima-
Listas, de las sarthuerks v de otras amplias tentativas que aparecieron 2 princpios
de los afios sesenta come algo inusualmente cerebral} era muy abierwo en cuan-
to a estilo v contenido, pero muy especifico desde el punto de vista material,

!'50] LEWnT, #Sentences on Conceptual Arts en Lucy B Lippard, Sic Years: The
Demsteriah=atmn of the Are Objeat from 1266 10 1872, NuevaYork, Pracger, 1973, p. 75.
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Para mi, el arte conceptnal significa una obra en la que 1a wdea fiene suma
importancia y la forma material es secundariz, de poca entidad, efimera, barata,
sin pretensiones y/o sdesmatertabizadas, Sol LeWiet dsbnguié entre arte con-
ceptual econ "¢"" mindsculas (por ejemplo, su propia b, en ki que las formas
materiales eran a menudo convencionales, aungue peneradas por una idea im-
portante) y Arte Conceptual econ maylsculds [mds o menos lo que he descn-
to mis zrriba, pero también, supongo, cualquier cosa realizada por cualquier
que buscara portenecer a un movimienta). Fsto no ha impedido que durante
afios los critices hayan Hamado eArte conceproals pricticamente a cualguier
cosa reabizada con medios no convencionales, ¥ este libro contribuye también a
revolver las agnas, puesto que documenta toda fa impetuosa escena gue propor-
ciond mi defimeién mis resmingida de arte conceprual junto con su contexto,

S¢ ha discundo mucho sobre lo que era/es el arte conceprual, sobre guién
lo empezd, qmén mzo qué y cuindo, tuiles eran y cudles debian haber sido sus
objetivos hlosdficos v polincos. Yo estaba alli, pero no confio en mi memaoria,
Tampoco confio en la de los demds.Y menos atn en las revisiones generales au-
torizadas de los que no estaban alli entonces. Por tanto, me voy & citir mucha
i este Lexlo, pussto gue yo sabia entonces sobre ello mucho mis de o que &
ahora, o pesar de bas ventajas que supone examinarlo retospectivamente

La época era cadtica ¥ lo misimo sucedia con nuesttas vidas. Nos hemos -
ventado cada uno nuestta propia historla v no siempre encajan unas historias
con otras, pero ese confuso abono es la fuente de todas las versiones del pasa-
do. Los artistas conceptuales, quizd nuds preocupades por las relaciones y los
matices intelectuzles de la representacién que aquellos otros yue confaban en
el objeto como vehiculo/recepticulo, ban ofrecido a la posteridad vy estado
de cuentas vspecialmente embarullado. Mi propia versidn estd inevitablements
influida por mi posicidn politica feminista de fzquiesdss. Casi treinta 2fios des
pués, mis recuerdos se han fundido con mi propia vide posterior v con un
mnontdn de conocimientos, Mientras wato de reconstituir ¢l hilo que me con:
duce hista €] niclen de lo que Uegb a ser el arte conceptual, intentaré armar
lector con ¢l necesario buen sentido, proporcionar un contexto, dentro de la
agitaciin de aquel dempe, para situar los prejuicios ¥ los puntos de vista que
siguen a continnacién, No soy teorica. Este escrito es en algunos momernitos
urna memoria critica acerca de los intentos de un pequefio grupo de artistas de
escapar del sindrome sdel marco v &l pedestals en que se enconmaba el arte a
mediadog de los afos sesenta

Cuando comenzaba la década yo era una investigadora freelance, traductora, y
carrectora, y me disponia a ser escritora en Mueva York, Comencé a publicar
tepularmente en 1964 La Epoca entre mediados v finales de los afios sesenta fue
una de las mejores de mi vida a todos los niveles: comenceé a poder ganarme la

vida como escritora {casi al mismo tempo en que nacia mi hijo), me encargué por
primiera vez de la organizacion de una exposicion, di mis pritnerss conferencias,
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publiqué mis dos primeros libros, comencé a viajar, escnibi algo de novela, no
me casé y comencé mi militncia politica. Ei arte conceptual fue parte integral
de tado ese proceso. Lo conoci, como ¢ pasé a la mayor parte de mis colegas,
a través del que se acabaria lamando minimalismo. Pero proveniamos de direc-
ciones muy diversas y finalmente nos dispersamos en otras muchas.

La palabra mimmalismo sugiere hacer tabla rasa, el intento falhdo de hacer
borrén y cuenta nuevi, un deseo utdpico de aquella época que nunca se hizo
realidad, pero que fue importante por las aspiraciones y deseos que provocd.
Era, v todavia gs, una idea que me atrae, aunque no por su coctente de reali-
dad. En 12 universidad yo habia escrito un largo ensayo acerca del barrido, has-
ta hacer tabla rmsa, que habia cealizado Ja escoba de los monjes zen y el vi-
rridlico humor dadaista. Vi ecos materialistas de esos anhelos imposibles en las
pinturas de Robert Ryman y Ad Reinhardt. Desde 1960 a 1967, vavi con
Ryman, quien nunca fue apodado entonces mimmalista porque las raices de
sus pinturas blancas de finales de los afios cincuenta estaban en el expresionis-
mo abstracto: fue sdescubiertos alrededor de 1967 con ¢l advenimiento del mas
confusa sarte procesuals y fue incluido en una cantidad sorprendente de ex-
posiciones de aarte concepruals, aungte ¢ téenuno resulte realmente inapro-
piado para alguien con sn obsesion por la pintura y la superficie, la luz y el es-
pacio. Estvimos viviendo en la avenida A y en la D,y mis tarde en el Bowery.
Sal LeWitt era muy amigo nuestro v mi influencia intelectoal mas importan-
te del momento (habiamos trabajado juntos en el Museum of Modern Art a
finales de los afios cincuenta: Ryman era vigilante, LeWite atendia el mostra-
dot por la noche y yo era auxiliar en la biblioteca).

En el Bowery se formd una camunidad artistica que incluia 3 LeWer, Ray
Dionacski, Robert Mangold, Sylvia Plimack Mangold, Frank Lincoln Viner,
Tom Doyle y Eva Hesse. Mi propia historia del arte conceptual esti especial-
mente entrelazada con esa comunidad de estudio, y con las obras y eseritos de
LeWitt: 2 través de &1, hacia 1965 6 1966, conoci o vi la obra de Dan Graham,
Robert Smithson, Hanne Darbaven, Art & Language, Hilla y Bernd Becher,
Joseph Kosuth v Mel Bochaer,

Fn torno a los afios 1964 v 1965, Kynaston McShine y yo habiamos em-
pezado a trabajar en ¢l Museum of Modern Art en lo gue se convirtié en la
exposicion sPrimary Structuress (Estructuras primarias) en el Jewish Museam
(1966), de Ia que él fue comisario. También en ese afio escribi yo el catdlogo
para la retrospectiva en el Jewish Museum de Ad Reinhardr, ¢l reacio héroe de
una rama de lo que serfa el arte conceptual. La vitrina del Museumn of Normal
Art de Joseph Kosuth estaba sdedicadas a €. Por esa misma época conoci a Carl
André, cuyos poéticos radeos en torno al arte-come-arte le convirtieron 2 su
pesar en una parte incémoda de la comunidad conceptual; nunca le gustaron
ni simpatizé con sus resultados, aunque frecuentaba  los artistas. Donald Judd
era también una figura poderosa, un artista y escritor de una franqueza Cate-
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girica al gue muchos artistas jovenes tomaban como modelo, Y Faobert
Moearris, elusivo y practicamente carente de estilo, er el pades de muchos de los
gue prontoe serian los conceptos sseminaless,

En 1967, eseribi, junto con John Chandler, el articule «The Dematerialization
of Are (ala desmarerializacion del artes), gue se publicd en la revista Art
Iitternational, en el niimero de febrero de 1988, Alll consideramos el «arte ul-
traconceptuals como algo que emerpia en dos direcciones: ¢l arte como idea y
el arte como accidn. A firales de 1967 fsi a Vancouver y encont que Tain e
Ingrid (entonces Elam) Baxter (la N E Thing Co.) y otras estaban desconec-
tados aungue en una onda totalmente similar 2 1a de muchos de mis amigos de
Mueva York. Este v otros encuentros posteriores en Furopa confirmaron mi
creencia de que ciertas ideas sflotban en el aires, de que —tal como describi
entonces ¢l fendmeno— la aparicién espontinea de obras similares totalmente
desconocidas por los artistas puede explicarse sélo como una energia generada
a partir de foentes conocidas [comunes| y a partic del arte sin ningura relicidn
con ellos conera e] que estabin reaccionando en comin todos los artdstas "con-
cepnuales™ en porenciaz.

El tema de las fuentes se ha converndo desde aquellos tiempos en un rema
espinoso. Marcel Duchamp era la fuente mis evidente en la historia del arte,
pero de hecho la mayoria de ardstas no encontraban tan interesante su obra. La
excepcion mis obwvia, qmizis, era la de los arnsms europeos ligados al grupo
Flukus; hacia 1960, Henry Flyne inventd el término sarte conceptos, pemo po-
cos de los artistas con los que yo me relacionaba lo sabian y, en coalquer caso,
se tataba de un tipo de sconceptos diferente, menos formal, menos enraizado
en la subversidn de las convenciones del mundo artistco y del arte-como-mer-
cancia. Como criticos responsables debemes mencionar a Duchamp como pre-
cedente, pero ¢l nuevo arte en Nueva York vine de fuentes mis cercanas: entre
otras, Jos escritos de Ad Reinhardy, la obiz de Jasper Johns v Robert Morrs v
lns incxpresivos libros de fotos de Ed Ruscha. No obstante, la sreivindicaciéns
duchampiana cra una estrategia ocasional:la M. E. Thing Co. clasifict su chra en
ACT (Aesthetically Claimed Things: Objetos Declarados Estétices) v ART
{Aesthetically Rejected Things: Objeros Declarados Annestencos); Robert Huar,
Marjorie Steider y Stephen Kaltenbach realizaron rodos obras que consistian en
aseleccionars abjetos de la vida real de la cdad que fueran simalires a arte.

En cusnto a nu propia expeniencia, la segunda via de acceso a lo que seria
¢l arte conceptual fue un vaje 3 Argentina en 1968, Volvi radicalizada con re-
traso por el contacto con los artistas de alli, especizlmente con e grupe
Roosario, cuya mezcla de ideas politicas v conceptuales fue una revelacion. En
Latinoamérica yo estaba tratando de organizar una «exposicion transportable
en la maletas de arte desmaterializado que seria llevada de un pais a otro por
los sartistas de la ideas con billetes de avidn grawitos. Cuando volvi a MNuewvs
York, conadi a Seth Siegelaub, que habia comenzade a reinventar el papel del
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emarchante de artes como un distribuidor extraordinanio a través de su traba-
Jo con Lawrence Weiner, Douglas Huebler, Rabert Barry v Joseph Kosuth. La
eserategia de Siegelaub de evitar el mundo del arte con exposiciones que teni-
an lugar fuera de las galerias y/o fuers de Mueva York, y/o que se reunian en
publicaciones que eran arte en si, no Gnicamente publicaciones sobre arte, en-
€436 con mus propias ideas de un arte desmaterializade kberado del stams de
miercancii actistica. S1egelaub, un hombre prictico, no cargado en 252 momen-
to con la adicidn a una ideologia o 2 una esténica, fue directo e hizo lo que de-
bia hacerse para crear modelos internacionales de redes de arte alternativas.

A mi vuelta de Latincameérica se me pidié que fuera la comisaria, junto con
el pintor Robert Huot y el organizador pelitico Ron Wolin, de una exposi-
cuon de obras importantes de arte minimal contra la guerta de Vietoam, a be-
ueficio de la movilizacion esmdiantil y de la inauguracién del nuevo espacio
de Ia galeria Paula Cooper en Prince Street (en ella se incluia el primer dibu-
Jo pitblico de pared de LeWitt). En enero de 1969, se formé la Art Workers
Coalition (AWC) (Coalicibn de Trabajadores Artsticos), sobre una plataforma
por los derechos de los artistas gue pronto se amplié con la oposicién a la gue
rra de Vietnam (también el antirracismo y el antisexismo se afiadieron pronim
1l programa contra la guerra). La AWC proporciond un marco y una forma de
relacion organizada para los artistas que estaban mezclando arte v politica que
atrajo a un cierto numero de sarostas conceprualess. Kosuth disefid una tarje-
ta falsa de miembro del Museum of Madern Art —una de nuestros mayores ob-
jetivos— con las siglas AWC estampadas en ointz roja. Andeé e un marxista
permanente. Smithson, Judd y Richard Serra eran escépticos, presencias no
participativas. El Guerrilla Are Action Group (GAAG), que entonces consistia
en Jean Toche, Jon Hendricks, Poppy Johnson y Silvianna, era una fuerza im-
portance en el scomité de accidne de e AWC, pero mantenia su propia iden-
ndad Aungue sus cartas cast dadaistas al presidente Nixon («Bat What You Kills,
«Come lo que matass) y 2 oos lideres mundiales respondian al espiritu del emo-
vimiento conceptuals en general, el esulo de sus performances ¥ sus conexiones
con Europa 2 través de Fluxus v el arte de la desoucaion le separaban de la co-
eriente conceptual principal mis tranguils, ortentada hacia el arte mummal.

El arte eonceptual ma es taitto us macimient o aripntaciln artistics come uma postura o
wisidine del smuede, un punto de converpencia de la actividad = Ren Friediman, antipuo
lider de Fluxus West, San Diego, 1971,

Asi pues, el aarte conceptuals —o al menos |2 rama del mismo en la que yo
estaba implicada— era en gran medidi un producto, o un companero de vaje,
del fermento politco de ki época, aunque esc espiritu Negara con retraso al
munda del arte (por aquel entonces, un pequenio grupo de artistas, que incluia
a Rudolph Baranik, Leon Golub, Nancy Spero y Judd, llevaba algunos afies ar-
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ganizindose contra la guerra; incluso antes, Reinhardt habia hecho dedargio-
nes y se habia manifestado contra la mtervencion en Vietnam, pero su actitud
era que ¢] arte era una cosa v la politica, otra y que, cuando los artiseas eran ac-
tivistas, estaban actuando come ciudadanos artistas mis que coma drbitros es-
téticos). Las estrategias con las que plineibamos puerilmente derrocar 2l esa-
blishment cultural reflejaban ls del movimidnto politico mis amplio, pero Ta
imagineria visual anib&lica mis efectiva de Ta Epoca ving de fuera del munda
artistico, de la cultura popular/palitica.

Para mi, el arte conceptual oftecia un puente entre lo verbal y lo visual (yo
¢staba entonces escnibiéndo sficciéne abstracta, conceptual; en cierto senudo es-
taba tratando de alternar sparrafoss verbales y pictbricos en una narracion; nadie
lo pillt). Aunque habia pasado unes pocos afios publicando solo ensayos de cii-
tica de arte, en 1967 era muy consciente de las lmitaciones del géneo, Nunca
me gustd ol trmino seriticos. Al baber aprendido todo lo que sabia subze arte
en los talleres de Jos artistas, me identifivaba con elles ¥ nunca me vi como su
adversana, Bl arte conceptual, con su mansformacion del aller en un centro de
estudio, acerco ¢l propio arte a mis actividades. Era unz etapa en ki que me weia
a i mistna como una escritora-colaboradora de los artstas, y de vez en cuando
elles me invitaban a jugar ese papel. Razoné que 51 arte podia ser cualquier cosa
que el artista ebigiera hucer, Ia critica de arte podia tambign ser lo que ¢l escritor
quisiera. Cuando se me acusd de convertirme en artista, repligué que estaba ha-
ciendo (nicamente critica, a pesar de gue &ootomam formas inesperadas,
Organice mi primera exposicion, *Eccentric Abstractons (Abstraccidn excéntri-
ca),en la galeria Fischbach en 1966, cuando no ena frecuente que los criticos fue-
an comisarios de exposiciones, y también lo conaderé simplemente como ot
forma de «criticas de arte {en el punto culminante de mi fase hibrida concep-
tualmente, Kynaston MeShine me pidio que escriboera un texte para el catilogoe
de Duchamp del Museum of Medern Art Jo canstrof con ready-mades elegidos
del diccionario por un esistema de azars v, para i sarpresa, lo unhzanon),

También aphiqué ¢l principio de libertad conceptual a la orgamzacidn de

una serie de cuatrn exposiciones que comenzd en 1969 en el Seattle Art Museum,
Junro a obras mas arentadas hacia la idea, se nclulan piesas murales, earthusrhs
y esculturas. En estas muestras se incorporaron tres aspectos (o influencias) del
arte conceprual: los drulos {por elemplo, «357.087», en Seantle) correspondian
al nfimera de habotantes de cada ciudad en ese nomento; los catilogos eran pa-
quetes de fichas dispuestas al azar; por dlimeo, con un equipo de ayudantes, #je-
eutd yo musma (o traté de hacerlo) kb mayor parte de las obras exteriores, se-
gin las mnstrucciones de los artistas. Esto vino mis determinado por las limita-
crones economicas que por li teodia; no nos podiamos permitir los billetes de
avion para Jos artstas.

Cuando la exposicion fue aVancouver, adquimis on nucve titalo (+355.000s),
s¢ anadieron fichas, una bibhografia ¥ muchas obras nuevas que e instalaron
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por toda la ciudad y en dos espacios inteciores (la Vancouver Art Gallery y el
Sindicato de Estudiantes de la University of Britsh Columbia). Mis textos de las
fichas del catilogo inchufan aforismos, listas v citas, y las propaas fichas estaban mez-
cladas, sin seguir orden alguno, con las de los actistas, La 1dea era que el lector/a
pudiera descartat lo que no le pareciers interesante. Una de s fichas decia:

Con fecuencia, el arte que se reprime deliberadamence se aserméja a nuinas, neo-
linicas mis que de monumentos cliscos, amalgamas de pasado y futur, restos
de algn emise, vestigios de alguna empresa desconoaida. El fantasna del conte-
nido sigue planeando sobre ¢ arte mis obstinadamente abstracto, Cuanto mas
ahierts y ambigua es la expeniencia que se offece, mis forzado se ve el especti-
dor a depender de sus propias percepolones.

La tercera version, en 1970, era una exposicion mas estriclamente concep-
tual y transportable que ruve su origen en el Cento de Arte y Comunicacion
de Buenos Aires con el titulo #2.972 453+, Incluia solamente arfistas que no -
bian estado presentes en las dos versiones anteriores, entre los cuales se ‘halla—
ban Siah Armajani, Stanley Browwn, Gilbert & George y Victor Burgin. La
cuarta version, en 1973, fue «ca. 7 500+, una muestri internzcional de arte con-
ceptual realizado por mujeres que comenzd en el California Insimce :rf'h:fs
de Valencia (California) y viajé s siete lugares, finalizando en Londres. Incluia
a Renate Altenrath, Laurie Anderson, Eleanor Antin, Jackt Apple, Alice Aycock,
Jennifer Bartett, Hanne Darboven, Agnes Denes, Doree Danlap, Nancy Holt,
Poppy Johnson, Nancy Kitchel, Christine Kozlov, Suzanne Kuffler, Pat Lasch,
Bermardeite Mayer, Christane Mobus, Has Myers, enee Mihum, a N E Thing Co,
Ulrike Nolden, Adrian Pipes, Judith Stein, Arhena Tachs, Mierle Laderman
Ulkeles y Martha Wilsor. Como ya dije en la #poca en una ficha del catilogo,
incluyo aqui esta lista de nombres scomo una airada réplica por mu parte 2 los
que dicen que “no hay mujeres que hagan arte conceptudl”; que conste que
hay muchisimas mis gue podrian nombrarse aquis.

El carficter barato, efimero y poco intimidatorto de los propios medios con-
ceptuales (video, performance, fotografiz, narraciones, textos, acciones) animod 2
las mujeres a participar, a entrar a través de esa grieta abierta en los muros del
mundo del arte. Con la aparicion piblica de mujeres artistas mis jovenes en el
arte conceptual aparecieron nueves temas y enfoques: ki narracidn, el reparto
de papeles, la apariencia y el disfraz, cuestiones sobre la belleza y ¢l cuerpo; s
centrd Ja atencidn en la fragmentacion, las relaciones, la aurabiografia, la perfor-
mance, Ja vida cotidiana ¥, por supuesto, en la politica feminista. El papel de las
mujeres artistas y criticos de arte en el frenesi del arte conceprual de medizdos
de los afios sesenta fue similar al de las mujeres de la izquierds, aunque en ke
época nos firera desconocido. Estibamos saliendo lentamente de las cocinas y
los dormitorios, apartindonos del caballete, de 1a artesania, estuvieran o no los
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hombres preparados para ello (y la mayoria no lo estaban). Pera dibamos la
bienvemida 4 su carnbio de actitud, aunque fuers de boquilla. Hacia 1970, gra-
cias 2 la polinea izquierdista-liberal asumida por muchos artistas masculinos se
welfa mis cercana la posibilidad de un cierto apoyo (sin precedentes basta en-
tonces) al programa ferminista. Algunos hombres nos ayudaron {@unque sabian
lo suficiente como para quedar fuera de la tdma de decisionss) cuando el Ad
Hoc Women Arpsts Commirttee {una ramificacién de la AWC) lanzd su ofen-
siva subre la exposicadn anual del Whitney, Un nicleo sandnimos del grupo de
mujeres falsificd un anuncio de prensa del Whitney en ¢l gue se afirmaba que
en la muestra habria un 50 por 100 de mujeres (v un 50 por 100 de ellas «no
blancass); después se hicieron invitaciones falsas para Ta inanguracdn y se co-
locd un generador v un proyector para mostar diapositivas de rugeres en los
muros extenores del museo, al tiempao que se hacia una ocupacion del edificio.
El'FBI llegd a mwesngar en busea de los culpables.

Utna de las razones por las que conseguimos forzar al Whitney a que inclu-
YEIa CUALID VECes [is mujeres en la exposcion de escultura de ese afie fue el
establecimiento del Women's Art Feegistry, iniciado como una sirada respuesta
il sindrome sno-hay-mujeres-que..» (hagan escultura de gran formato, arte
conceptual, arte cinético, etc, ete). Como escritorz freelance, yo no era tan
consciente de la diseriminacion sexual (e dificil saber qué trabajos no consi-
gues), pero resultaba muy facl percibiths cuando les sucedia a las mujeres arms-
tas, que eran pricticarente invisibles a mediados de los afios sesenm, salve po-
cas excepaones: Lee Bontecou, Carolee Schneemann y Jo Baer eran pricnicamen
te las nicas de mi edad; Tas otrs éran mayores que éstas, b segunda generacion de
expresionistas abstractas. Una horda genial csmba esperandn en los margenes

En tétrmines de arte conceprual real, Ia figuna femerina mas importante en
Mueva York en los anos sesenta era Lee Lozano, que habia mostrado sus enor-
mes pinturas industriales/orgimeas en la Green Gallery de Dick Bellamy, de-
dicada a las dlomas fronteras artistcas. A finales de la década estaba haciendo
unas obras conceptuales de arte-como-vida extraordinarias y excéntricas: una
spieza de huelga generals, una spieza de | Chine, una +picza de didlogos, una sobra
de hierbar v las einfoliccioness. Dijo: «Busca los extremos. Al ¢ donde psrd
wda la accidne, Cuando comenzd ¢ movimiento feminista, Lozano womaé la
igualmente excénirica decision de no aseociarse nunca con mujeres,

Yoko Ono, que habia partcipado en el grupo Fluxus desde principios de
los afios sesenta, continud con # obra protoconcepnial independiente. Bn 1969,
Agnes Denes comensd su Dialectizal Triangutation: A Visus! Philosophy (Tranguladin
dialéctien: wna filoseffa visual), en 1a que empleaba arroz, irboles y haikus ademis
de grificos matemiscos. Martha Wikon, que 20n era estudiante en el Nova
Scotia College of Art and Design, comenzd sus anlisis sobre las diferencias de
genero v Ios papeles asignados, los cuales evolucionaron hacia Ta peformiance v oom-
tindan hoy con sus personificaciones de Nancy Reagan, Tipper Gore y otras amigas

[NTENTOS DE EATAPADS

n

de las arres. Christne Kozlov, que también era muy joven, eolaboraba con Joseph
Kosuth 2n el Museum of Normal Art y en otras empresas, ademis de realizar su pro-
pia obm ngursamente sde rechazos. También foeron muy influyences las drisnicas
alteraciones de la danza moderna de'Y vonne Raner En la costa oeste, Eleanor Anon
persiguio 2 extrafia vena narmativa que e conducita a la perfirmance neotestral y a
la realizacion de peliculas, especialmente con sus postales cmemiticas {00 Boots
{1971}, en las que un par de botas de poma se paseaban fuers de la galeria para ex-
plorar el mundo real viajando a ravés del correo de los Estados Umidos.

Hacia el final de 1a década, Adrian Piper {mmbién muy joven entonces) ha-
bia realizado una sene de obris con mapas y acciones intelectuales que explo-
raban conceptos filostficos/espaciales, con ciertas reminiscencias de LeWitt y
Huebler. En 1970 se habia linzado a realizar sus propias obras de identidad, to-
talmente originales, de la senie Catalysis, en la que recreaba o destruia su pro-
pia imagen/ideatidad en extrafias acividades poblicas. El arte conceptual ha
continuado siendo la base de muchas de las mis importantes obras femimistas
posmedernas, desde Piper, Antin, Martha Rosler (que en 1970 estaba realizan-
do obras de foto-texto en Los Angeles), Suzanne Lacy, Susin Hiller y Mary
Kelly, hasta Barbara Kruger, Jenny Holzer v Lorna Sumpson, entre otras

II. Fuera del marco

Dumevite avios nos hemos preseupads por lo que surede dentro del mann, Puede que el s
diends alpn fuera del maro gue 2 pueda wnsiderar ua idea artistica, - Rubent Durry, 1968

Kl lar ideas pueden ser obras de arte; estdn deniro de uin codena evolwiivg que ol cobo
puede excontrar algniz frmta. No todar las ideas fenen por qué materializarse [...]. Las
palabras de sn artista a otre pueden indhecir wna concaienadion de ideas, o los das com-
parien wr mismo concepri— Sol LW, 1969

Estaba comenzandn o wspechar gue la informacidn podia ser interesarie por derecho propio
¥ Mo £a psecesario que s¢ piswalizar coma en e arte aubista, ete— John Baldessar, 1969

Aungue ¢l irte conceptual surgid a partir del minimalisme, sus principios
bisicos eran muy diferentes, pues ponia el acento en una aceptacion abierta en
contraste con el rechazo autosuficiente del mimimalismo. 51 el minimalisma ex-
presd formalmente smenos es miss, &l arte concepual mataba de decir mds con
menos. Representzba una apertura después del cerco minimalista a los excesos
del expresionismo abstracto y el pop. Como dijo Ruaberr Huot en una obri-
cartel de 1977: eMenos es mis, pero no es suficientes.

Algunos estudiosos mis jovenes del periodo me han preguntado a menuda
por qué hablo del arte conceprual én wrmines politicos cuande, mirando ha-
cia atris, la mayar parte del mismo parece completamente apolitico. Una par-
te de la respuesta es relativa. Salvo algunas excepciones, el arte era apolitico,
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pero en un mundo artistico gue aiin tenia por idelo a Clement Greenberg
{quien, 2 su vez, abominaba piblicamente del arte pop y el minimal), que ne-
gaba incluso la presencia de preocupaciones polineas y ofrecia poca o nula
educacidn o andlisis politicos, los artistas conceptuales —a mayoria de Jos cua-
les eran entonces veinteafieros o reintafieros— aparecian y soraban como radi-
cales. Hoy dia, con pocas excepciones, su arte parece timudo e inconexo en
comparacién con el activismo politico de los afios sesenta y con el arte acti-
vista de finales de Jos anios setenta y de los ochenta, gran parte del cual tene
una orientacion conceprual. Las principales excepciones fueron ¢l GAAG y la
obra de expatriado urnguayo Luis Camnitzer.

Camnitzer, con una conciencia que era casi inexistente en el mundo artisaco
americine, escribid en 1970 que, 2 pesar del hecho de que mucha gente moria de
hambre en el mundo, des ardstss continfian produciendo aree de estémago lle-
nos. Se preguntd por gué la expresion sarte colomals tenia un sentido positivo en
la historia del arte y se aplicaba s6lo 1l pasado cuando sen realidad, tambitn tene
lugar en el presente y es lamado con benevolencia “estilo internacional”s. En la
que quizis es la obra de arte conceptual de carieter polinco mis inspirada, Orders
& Co. (Camnitzer) envio una carta a Pacheeo Areco, presidente de Uruguay en
1471, encargindole hacer cosas que o podia evitar hacer, exponiendo ast al dic-
tador a la propia dictadura: o1 5 de noviembre simulars que caming con norma-
lidad, pe1o serd consciente de que ese dia Orders & Co. tomard posesion de uno
de cada tres pasos de los que usted dé. No e5 necesario que s obsesione con estos.

Por esa misma época Hans Haacke escritaé:

La informarién que se presenta en el lugar adecuado en el momento justo pue-
de tener un gran poder. Puede afectar al tefido social [...], La premisa hisica e
pensar en términes de sisternas: en la producaidn de sisemas, en descubin y di

Beultar los sistemas existentes [...]. Los sisternas pueden ser fisicos, biologicos o
soctales’.

Se podria arguir que el arte rara vez estd en el lugar adecuado, pero 1a afir-
macion de Haacke mostrd su agudesa cuando su exposicién de sistemas del
aiio 1971 fue cancelada por el Guggenheim Museum (también fue despedido
por defenderle el conservador Edward Fry). La obra ofensiva era ssocials, un
trabajo muy documentado sobre los grandes propictarios inmobiliarios, con
quicnes, al parecer, el Guggenheim compartia una intensa identificacidén de cla-
st. La censura tmpulsd al arte de Haacke en uma direcadn polinca mis acusa-
da y su resistencia a la scualidad museisticas proporcioné finalmente un puen-
te enere el conceptualismo, el activismo y ¢l posmodernismo

* Jeanme SieGeL, «An Interview with Hars Haackes, Asts Magirie 45, 0.° 7 fmayo de 1571),p 21
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Mo obstante, mds que su conterido, era normalmeniz la forma del ane concep-
tual lo gue comportaba un mensaje politico. El marco estaba alli para romperse. El
fervor anti-establishment en los afios sesenca se centraba en la desmitificacion y
la desmercantilizacion del arte, en la necesidad de un arte independiente (o #al-
terparivos) que no pudiera comprarse ¥ venderse por el dvido sector que poseia
tedo 1o gue explomba al munda y promovia la guerra de Vietmam. «Los artis-
tas que tratan de hacer arte no objerual sstin dando una solucion dristica a la
cuestion de que los artistas sean comprades y vendidos tan ficilmente junto
con su arte [..]. Las personas que compran una abra de arte que no pueden
colgar o tener en su jardin no<tienen tanto interfs por la posesién. Son patro-
nes mis que coleccionistass, dije yo en 1969, Ahora eso resulta wiapico...

También se estaba poniendo de manifiesto que la autorfa y la propiedad es-
taban entrelazadas. En Pards, en 1967, Danicl Buren (que habia reabizado en 1966
sus primeras obras de bandas verticales), Olivier Mosset y Niele Torom invita-
ron 3 algunos criticos 1 gue presentaran o defendieran sus pinturas: «Para ha-
blar de plagio —escribio el critica Michel Claura— hace falta un original. En el
caso de Buren, Mossel o Toront, ;donde est la obez original?s. En Helanda, en
1968, Jan Dibbes, que habia dejado de pintar en 1967, dijo: «;Vender mu tra-
bajo? Vender no es parte del arte. Quizds haya pente tan idiot come paa com-
prar lo que pueden hacer ellos mismos. Peor para elloss, Cazl André comentd
acerca de su alineacion de pacas de heno al aire libre realizada en el Windham
College (Vermaont), en 1968, en ¢l marco de otra de las empresas de Siegelan:
ss¢ deshard y desaparecerd gradualmente, pero como no estoy hacisndo una es-
culrura para venderla [...] nunca pasa a ser una propiedads. Este atague 2 12 idea
de originalidad, al stoque del artistas ¥ a los aspectos competitivos del estilo in-
dwicual constiuia un ataque a la teoria del genio, el aspecto mis querido has-
ta entonces del arte pattiarcal de la clase dingente.

Algunos conceptualistas tomaron nota del pop (imagineria y técnicas) y del
mimimabismao (fabricacidn por las propras manes del arnsm) asumiendo un en-
foque eindustrials. Ruscha habia dicho muy pronto que sus libros fotogrificos
de artista no estaban destinados a salbergar una coleceién de forografias de arte;
son datos técnices; como la forografia industriale. Elimina los textos para que
las foros pudieran resultar sneutrass. Bn el minimalisme habia vn culto a Ia
wrieutralidads, aplicado no dnicamente a la ejecucion de objetos, sino a una fe-
roz eliminacién de lu emocion v lus ideas convencionales de belleza (las obras
de Morris Card File y Statement of Esthetic Withdrawal, de 1963, constituyeron
precedentes), En 1967, LeWntt dijo: «La idea se conwierte en una maquina de
hacer artes. Bochner dirigié unz exposicién de «dibujos preparatorioss en la
School of Visual Ars, que incluyd sno-arter junto con diagramas de arte simi-
lares 2 los de los negocios. André exphicé su obra, basada en sparticulass de ma-
terial, en términas marxistas. Dennts Oppenheim realizo dos grandes obras de
tierra que trataban de (y se convirtieron en) la produccién de trigo. En Alemania
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Hilla y Bern Becher estaban ofreciendo un nuevo marco para la fotografia do-
cumental ¢on sus imagenes frontales sin matices de insealaciones industriales Y,
en Inglaterra, John Latham inicid el Artists Placement Group (APG), que co-
locaba a los artistas en lugares de mabajo del smundo reals. Bajo la superficie
de todo esee tipo de afirmaciones te percibia frecuentemente la necesidad de
wdentficar €l arte con ¢l rrabajo resperable v, én un mivel mis superficial, con la
clase trabajadora,

Otra idea relacionada con ello, disefiada también pasa evitar el aislamiento
del arte respecto al mundo scorclentes, fue la adopcion de un nuevo enfoque
en cuanto 2 estilo y autods que condujo a una apropiacion postdadi. Ferer
Plagens, en su critica de la exposicion titulada «557.087» publicada en Argform,
sugirid que sla expesicion Gene un estilo propio, un estile que tmprepna la
muestra hasta el punto de sugerir que Lucy Lippard es en realidad la artista y
que su medio son los otros artistass. Naturalmente el medio del erineo lo cons-
nruye sempre el artista; los criticos son los que se apropian del onginal. Los ar-
tistas conceptiuales signieron a los dadaistas a su termtorio. Comenzando por su
idea duchampiana de sretvindicaciony, la apropiacion en los afios sesenta se
hize mis politica cuando artistas de todo &l mundo tomaron prestada de John
Heartfield la técnica clisica de hacer posters v otras undgenes familiares para
nuevos fines, a menudo satiricos {la scartelera corregidar de finales de los anos
setenta extendio stz idea). La informacion y los sistemas se velan como juego
justo en ¢l dominio publico. Otz estrategia conceptual era la apropiacion de
lis palabras o la obea de otro artista, algunas veces de mutue acuerdo, como una
especie de colaboracidn. limplicaba ambién una actitud combativa haca el arte
como un producto individual, en sintonfa con ¢ lamamiento general de los
afins sesenta al acto colective. Barthelme tomd como alter epo a James Robert
Streelrails; con ¢l seudénimo de Arthur R Roose [quizds in jucgo de palabras
miileiple sobre Rrose Sélavy, Barbara Flose, Art, Autor/idad, mmescencia, etc.)
se hicieron entrevstas @ varios armstas; yo oité al minco Latvan (mis tarde
Latvana) Greene En 1969, el arnsta itahane Salve hizo una obrz de apropis-
c16n con las cartss de Leonardo daVina a Ludovico il Morg, En 1970, Eduardo
Costa se burld de la tendencia mundial del arte 2 aclamar a los primeros en
A Piee That I Essentially The Same As A Piegee Made By Any Of The Fimt
Conceptual Antists, Dated Tio Years Earlier Than The Original And Swgned By
Somzbody Else (L'na obra que e esendaimenie la mitma que wna obra realizada por
talquiera de Ins prieros artistas comeptuales, fechada dos afios antes que la erigingl
firmada por ofra persona).

En ks obra nrulada Roberr Barry Presents A Work By lan Wilson (Robert Barry
presenta una obra de lan Wilion), de julio de 1970, a obra em fan Wilson, un frag-
mento de la elusiva scomumeacion orals que Wilson describicé en ciera oea-
sion como sacar el objeto o el concepto de la comunicacién oral fuen de su
contexto natural y ponerlo en un contexto ardsticos, expresindolo oralmente,
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con [o que en ese punto sse convierte en una ideas. En otra obra de esa serie
de epresentacioness de obras de otras, Barry secuestrd tres de mis catilogos de
fichas y una critica como tinico contenido de su exposicidn de Paris de 1971,
En un intercambio especialmente retorcido, escribf algo acerca de todas estas
apropiacianes mumas, disfrutando mucho de estas vueltas y revueltas, plagios y
encuentros con la eritca, y mi texto formé parte simultineamente de dos obras
de arte, una de Douglas Huebler y arra de David Lamelas. +La cuestion es fini-
camente como llamar a es0?, pregunté recéricamente; jrealmente importa? (rodavia
me lo pregunto y trato de difuminar lo mis posible los limites enrre o arce y
todo lo demis). Esto es lo mis eerca que legé el arte conceptual del significa-
tvo juego dadaista, y se trataba de hecho de cuestiones politicas que afectaron
en su totalidad 2 ls concepeidn de lo que el arte era v podia hacer.

La palabrs originaria simagenin no debe emplearse dinicamense para significar rEpresEnia-
cidet (en ef sentido de una easa que se vefiere 4 ot wsa distinta), Re-presentar se puede
definir comto el desple=amiento del marco referencial del espertador del espacio de los acon-
tecimnicnios al de las declaraciones, o vireversa. Imaginar (coma algo apuesto @ haver imi-
Beres) Ao ef une preccdpatin pictdnic, La imaginasitn er wna proyecicn, la exterioris
2acién de idea sabre a naturaleza de las covas que vemas, Reproduice lo quee inicialment
carece de pradiste — Mel Bochner, 1970

Para los artistas que buscaban reestructurar la percepeion y la relacian pro-
ceso/producto del aree, la informacion y los sistenas reemplizaton 2 ks preo-
cupaciones formales tradicionales de la composician, el color, la técnica y Ja
presencia fisica. Los sistemas se colocaron sobre la wida de la misma forma que
en la pmmira se coloca un formato rectangular sobre lo que vernos, para enfocar.
Listas, diagramas, medidas, descripciones neutrales y muchas cuentas fueron los
vehiculos mis usuales para canalizar sus preocupaciones acerca de la repeticion,
la presentacidn de las rutinas laborales y la vida catidiana, ¢l positivismo filo-
sifico y el pragmatismo. Habia una fascinacién por los grandes nimeros (las se-
ries seudomatematicas de Fibonacei de Mario Merz, la obra Owe Billion Duts
de Barry de 1966, la de Kawara de 1968, One Million Years) y por las diccio-
narios, los tesaurus, las bibliotecas, los aspectos mecinicos del lenguaje, las per-
mutaciones (LeWitt y Darboven), lo regular y lo preciso (por ejemplo, Tiventy
Miaves In A Row [Veinte olas durante wn paseo en barca, de lan Murray en 1971).
Las listas de palabras también eran muy populares, por ejemple, la obra de
Barry de 1969 que inclula su propia sdepuracidns cuanda progresaba —al me-
nos en 1971— y que comenzaba: «Es complera, dererminada, suficiente, indivi-
dual, conocida, entera, revelada, accesible, mamfiesta, activada, electiva, dingida,
subardinadas,

Se dio preferencia 4 la austersdad sobre el hedonisme, hasta llegar incluso 2
un punte de saburrimientos deliberado {santificado per el minimahsmo coma
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alternativa al individualismo expresionista frenético y al pop complaciente con
el publico). Gran parte del arte conceptual tenia un caracter decididamente pu-
ritano, asi como una fascinacion por los datos seudocientificos y la jerga bure-
cratica neofilosofica. Un elegante precedente fue la obra de Graham, March 31,
1966 (31 de marzo de 1966), que consistia en una lista de distancias que iba des-
de las «1.000.000.000.000.000.000.C00.000°80000000 millas hasta &l extremo
del universo conocidos, pasando por medidas celestes, geogrificas, locales, de la
migquina de escribir y las gafas del arnista, hasta Tlegar a 00000098 millas desde
la cérnea 2 b pared de la retinas. La sene Rock (Roca) de Donald Burgy en 1968
combinaba este fmpetu con la 1dea de contexto v la llewd hasta un extremno casi
absurdo, al documentar suna seleccidn de aspectos Bsicos de vna roca; su locah-
zaciin y sus condiciones espatio-temporaless, mcluyendo mapas del tempo, mi-
croscopios, forografiss de rayos X, aniliis petroprificos v sspectogrifices. oLa
amplimud de esta informacién abarca en el tempo —dijo Burgy— desde b etapa geo-
logica hasta el momento presente, y en tamafio de la materia, de lo continental
a o atdmicos, En ocasiones se daba cierto ingenio, come £n ks manipulaciones
de perspectiva de Dibbets, que consistisn en mostrar formas no rectangulares
como rectingulos; las realizd sobie paredes, en ¢ suclo v, en 1968, en la televi-
sion, mestrando un tractor haciendo surcos en la terra que, al corregir 1a pers-
pectiva, se adiptaba al marco rectangular de la pantalla de wlevision

El énfasis puesto en ¢l proceso condujo también a las obras de arte-como-
vida y de vida—como-arte, como las de Lozano, Piper, las esculturas vivientes
de Gilbert & George y, sspecialmente, la serie de sMaintenance Arts (eArte de
mantenimientor) de Miede Laderman Ukeles, que comenzd en 1969, En
1971, mientras se censuraba la obra de Haacke sobre las inmobilianias, Allan
Kaprow publich su influyente texto sobre sl educacion del no-artistas y
Christopher Cook ejecutd una gran obra de sarte-como-vidas al asumir la di-
receidn del Institure of Contemporary Art of Boston coma una obra de un afio
de duracién. En la performance, la improvisacién conceprmalizada jugé un papel
similar, como en la obra +de seguirs de Vito Acconel o en s obra Zane (1971),
¢n la que trataba de mantencr a un gato confimado en un espacio cuadrado
marcado con cint durante media hora, blogueanda sus movimuentos sin osar
las manos, sélo caminando. Las obras posteriores de Linda Montane, Lynn
Hershman y Tehching Hsieh heredaron ¥ extendieron este legado.

La comunicacién (pero no la comumidad) y la dwiribucién (pero no 1a ac-
cestbibdad) eran inherentes al arte conceptual. Aunque las formas estaban diri-
gidas a tener un mayor alcance democritics, no sucedia lo mismo con < con-
tenide. Por muy rebelde que foera el intento de escapar, la mavoria de 1as obras
quedaron como referencias artisticas, y no acabaron de cortar ni las ligaduras
econdmicas i las estéticas con el mundo del arte (2unque 2 veces nos gustara
pensar que estaban pendientes de un hile). El conracto con un piblico mis
amplio era vago y peco desarrollado.

JH!EI!]IJ', UL ESTAPADY ?I

Sorprendentemente, en los Estados Unidos se prestd poca atencién a la
educacion (al menos que yo sepa), especialmente dentro de las insutuciones
existentes © como alternativa a las mismas. En 1967, los artistas de Amsterdam
Dhibbers, Ger van Elk v Lucassen [undaron el International Institute for the
Reeeducanon of Artists, que tuve una vida corta, El modelo més influyente era

Joseph Beays, que en 1969 dijo:

Ser profesor es mi mayor obra de arte. El resto es el restdue, una prueba |...J.
Los objetos ya no son imporsantes para mi |}, Estoy marando de reafirmar las
ideas de arte y creatvidad frente a la docming manosta [, Para mi, la torma-
citn de la idea ya es esculra.

Las estrategias verbales permitieron al arte conceptual ser politico, pero 1o
populista. La comunicacién entre las personas estaba subordinada a la comuni-
cacién sobre la comunicacién. «Mientras antes se tardiba afos en levar una
obra a Europa o California [desde Nueva York] ~dijo Seth Siegelaub— ahora se
tarda lo que dura una llamada telefonica. Eso son diferencias sigmificativas. La
idea de una comunicacién ripida imphea que nadie posea nadas Esto sucna
pintoresco en fa era del fax y de Internet, pero en aquella época la adopeion
de Ia tecnalogia del télex por parte de la N. E.Thing Ca. y de Haacke sonaba
1 algo que, arrevidamente, iba emds alli del artes.

En ocasiones, ¢l contenido parecia relativamente accestble, como en las
sobras de presentaciéns de Jumes Collins de 1970, en las que se pn._:&mr;ba a
dos personas toralmente desconocidas en on espacio piblice, se las fotografia-
ba estrechandose las manos y luego se les pedia que firmaran una «dechracion
juradas sobre la transaccion, Sin embargy, habia también un componente se-
midticos en estas obras que, de hecho, las academizd: ekl hecho de gue el men-
saje funcionara desarticuladamente desde el punto de vista cultural se empled
¢omo un mecanisme para realinear la relacion entre el recepror y ¢l mensaje, como
un ensinicto tedncas

La mayoria percibia la comunicacion como distribucion, y fue en esta irea
donde surgieron los desets populistas pero sin que se llegaran a cumnplic. La dis-
tribucién se incluia 2 menudo en la propia obra. Weiner afreci el examen mis
conciso y clisico sobee esta cuestién en las estipulaciones sobre la spropiedads
{a sobre como evitarla) que acompafiaban todas sus obras:

1 El artistz puede constriar la obra.
2. La obra puede ser fabricada.

3. La obra oo necesita ser constrinda.
Siendo escas tres opciones idénticas y cansecuentés con la intencidn del arosia,
Is decisién sobre 11 condicion de la obes corresponde al receptor en el mo-
mento que lz recibe.
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Puesto que la novedad constituia el combustible que alimentaba el merca-
do convencional del arte, y la novedad depende de la velocidad y el cambio,
loz artistas conceptuales ¢ vanagloriaban de despedir come algo pasado los
miolestos procesos establecidos de las exposiciones y catilogos patrocinados por
los museos, empleando el mail art (arte postl), los libros de artisia editados y
publicadas con rapidez v otras estrategias smddestass, En 1969 le dije a Ursula
Meyer: sAlgunos artistas piensan ahora que es absurdo llenar sus estudios de
objetos que no se venderan y estan tratando de comunicar su arte en cuanto
s¢ ha realizado. Estin ideando maneras de hacer del arte lo que ellos quieren
que sta, 3 pesar del sindrome de velocidad devorador con que se realiza. Esta
velocidad no sélo debe tomarse en consideracin, sino utilizarse |...]. El nuevo
arte desmarterializado [..] proporeiona un modo de sacar la estructura de po-
der fuera de NuevaYork y extenderla hasta coalquier lugar donde un artista se
sienta como tal en un momento dado. Gran parte del arte hoy dia lo transpor-
ta el arfista o va dentm del propio artista, en lugar de tansmiticse por medio de
exposiciones que circulan con retraso v descafeinadas o a través de las redes de
infarmacion existentess,

La mansousion del arte puede darse de tmes modas: 1) Que los artistas sepan lo
que estin haciende otros artistas. 2) Que b comunidad ardsuca sepa lo que &
tin haciendo los artistas. 3) Que el mundo sepa lo que estin haciendo Jos artis-
tas [...J. Mi tarea es dirselo o conocer a las multitudes [, [Los medios mds ade-
cuados son] los ibros v los cardlogos.~ Seth Siepelaub, 1969

Uno de los temas que discutiamos a Gnales de los afios sesenta era el papel
que jugaban las revistes. En uma época de propuestas de provectos, de obras de
foto-texto y de libros de artista, la publicacién penifdica podia ser el vehiculo
ideal para el propio arte, en lugar de servir Gnicamente para la reproduccidn,
el comientario critico y la promecién. Recuerdo una ocasion en la que discu-
tirnes varios amigos sobre una revista pardsita, cuyos snimeross aparecian como
tales cada mes dentro de una revista «anfitrionas distinta. La ides era dar 2 los
lectores informacion de primera mano sobee arte (Kosuth, Piper v Tan Wikson
publicaron obrs como sanuncioss en periddicos de b época; en los afios
ochenta esta estrategia fue revitalizada por Haacke v el Group Material).

En 1970, Siegelaub, con el apoyo entusiasta de Peter Townsend, s= hizo car-
go de un nimero de la entonces activa revista inglesa Studio International y or-
ganizaron ambos una especie de exposicidn dé reviseas con seds scomisarios
{los criticos David Antin, Germane Celane, Michel Claum, Charles Harrison,
Hans Suelow y yo misma). Cada uno recibio ocho paginas que podia Uenar
como ¥ con los artistas que quisier, dejando también a éstos entera libertad
Clawra ehigid sdlo a Buren, que llend las paginas con sus bandas verticales en
amarilio y blanco: Strelow eligié a Dibbess v a Darboven; el resto elepimos
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ocho arristas, dindoles una pigina 2 cada uno. Mi smuestras consistid en una
rueda. Pedi a cada artista que proporcionars una situacions para trabajar al ar-
tsta siguiente, de modo que todas las obras formarian otra obm acumulanva,
citcular {por jemplo, Weiner a Kawara: «Quenido On Kawara, tengo que dis-
culparig, pero la dnica situacion que soy capaz de imponerte e mi deseo de
gue pases un buen dia. Un cordial salude, Lawrence Weiners; Kawara contestd
con un telegrama ~TODAVIA ESTOY VIVO- enviado a LeWitt, que con-
testdh 2 su vez realizando una lista de 74 permutaciones de esa frase).

La descentralizacidn v el internacionalismo eran las aspectos mas importan-
tes de las principales reorias sobre la distribueidn. Esto suena raro hoy dia, cuan-
do el srnda del artes se extende a la mayor parte del mundo occidental (aun-
que lo eglobals esté todavia faera del alcance, pese a «Magiciens de [a terees y la
Bienal de La Habana). En los afios sesenta, no obstante, Nueva York esaba re-
sistienda en un aslaimiento medio autoimpuoesto medio autosatistecho despuss
de haber arrebatado a Paris 2 finales de los afios cincuenta el titulo de capital del
mundo del arte. Al mismo tiempo, las luchas politicas de los afios sesenta esta-
ban forjando nuevos lazos entre b juventud mundial (los situacionistas parisi-
nos, aungue tara ver mencionados en da literatura artistica conceptual, tenizn en
gran medida objetivos parecidos, aunque su forma de centrarse en los medios
de comunicacién y en el especticulo era mucho mas sofisdcada politicamente).

La facilidad de mansporte y comunicacién de las formas del arte concepal
permitio a los arristas trabajar fuera de los principales centros artisticos y par-
ocipar en log primeros foros de puevas ideas. Huebler, por ejemplo, uno de los
artistas mis imaginatves v vanados entre los pnimeros conceptuales, vivia en
Bradford, Massachuserts. Podia transportar su obea con €l cuando viagaba por el
pais o por & resto del mundo. Yo defendi entonces que cuando los artistas via-
Jan =no para hacer rurismo, sina para llevar fuera su obra— levan consigo la ac-
mastera, el estimulo v la ensrgia del medio en el que se realizd b1 obra {rodavia
se suponia a Mueva York como la fuente principal de esa energia): «la gente
queda expuesta dicectamente al arte y 4 lis ideas que hay detris del mismo en
wni situacion mas informal v realistas {osto era antes de que las conferencias de
sartistas invitadoss se convirtieran en América en una institucion académicy;
con el registro de diapositivas de artistas, que surgid del movimiento feminis-
ta, csa seric de conferencias transformaran la educacion de los estudiantes de
arte amertcanos ¥ vaciron de contemdn la excuss de los comisarios de arte de que
sahi firera no hay buenos artstass). Habia muchos immaos. Con un sarte-ideas
desmercannhzado, algunos de nosotros (0 era sélo vo?) pensabamos que teni-
amos en nuestras manos el arma que wansformaria ¢l mundo del arte en una
Institucion democritica.

A finales de la década se hablan establecido conexiones entre los sartistas de
la ideas y sus partidarios a lo lago de Estados Unidos ¢ Inglaterra, Francia,
lealia, Alemania, Holanda, Arpentna y Canadi (especialmente Vancouver v
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Halifax). Hacia 1970 se habian unide Austraba (el grupe Inhibodress en Sidney)
yYugostavia (el prupo OHO). Empezamos 3 ver que Europa era una derra mis
fértil que los Estados Umidos para estas nuevas redes de trabajo y medios de dis-
wribucién. Conforme algunos jovenes artistas fueron invitados 2 Europa, otros
Jowenes artistas eutopeos comenzaron a aparecer por Nueva York de forma in-
dependhente, haciendo contacto con sus pares, ideando eprovectoss interniacio-
nales amplios pero baratos no ligados al sistema de galerias comerciales; el fran-
cfs era la lengua comin, ya gue pocos de ellos hablaban buen inglés. Los ge-
nerosos fondos gubernamentales en Evropa {y una mayor comprension de los
comusarios de exposiciones 2 un nivel poliico/intelectual), y el sistema de la
Kunsthalle en Alemania, hicieron posible una mayor y mis ripida experimen-
tzcién. El mundo artistico neoyorquine estaba tan pagado de s mismo que no
necesitaba prestar mucha arencién a los mosquitos que mordisqueaban sus cra-
sos costados. El eritico britinico Charles Harrison sefialé gue, a finales de los
aitos sesenta, Paris y otras ciudades europeas estaban en la misma posicion que
habian estado los FEstados Unides hacia 193%: existiz una estructura de galerias
¥ museos, pero era tan aburrida e irrelevante con respecto il nuevo arte que ¢l
sentimiento de que debis evitarse era general, «Mientras tanto —dije yo— en
Nueva York es tan foerre la actual estructura de galerias-dinero-poder que serd
muy dificil encontrarle una aleernativas,

La exposicitn elnformations, totalmente internacional, montada por Kynaston
McShine en el Museum of Modern Art en ¢l verano de 1979 foe una excep-
cidm inesperada. Nacida de un interés por los sistemas v la teoria de la informa-
cion orientadas haciz el arte, y luego wansformada por la ira nacional que
acompand el asunto de Kent State y Camboya, se convirnd en una exposicién
sobre-el-estado-del-arte diferente a todo lo gue hasta el momenro habis inten-
tada esa prudente y normalmente poco aventurera instiroeién, El bello catilo-
go parecia un hbro de artista conceptual, con sus textos informales sescritos a
miquinas ¥ su extravagante surtido de imigenes no artisticas que than desde |2
antropologia a la informitics, junto con un indice interdisciplinano y ecléctico.
Yo aparezco en el indice con los artistas debido al extrafia texto de critica con
el que contribui {desde Espafia, donde estaba eseribiends una novela profunda-
mente influida por el arte concepual), ¥ en otro lugar aparezco como «critico
de artes (asi, entre comillas). Muchas de los artistas hubieran preferido wmbién
las comiilas, como un medio de distanciarse de los roles previsibles. Otra nove-
dad en la época: entre las obras expuestas habia peliculas, videos, libros v ¢l Dial-
A-Poen de John Gierno. La eontribucion de Adrian Piper consistié en una se-
tie de cuadernos llenos de piginas en blanco en los que

se pide 2 los espectadores que indiguen esenibiendo, pintando o de cualguier ot
forma b respucsta que les sugiera esta situacin (esta frase, el cuaderno en blaneo
¥ &l baligrafn, el contexto del museo, c6mo se encucnm en este momento, etc.).

.2.-
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111. El encanta de la vida misma

En suy obres mis imaginativas, tiene &l misteric y el encento de la wide misma, Ex of
persaniento del arte fo que falia.— Amy Goldin acerca del arte conceptual, 1969

Inevitablemente, frente a todas esas piginas fotocopiadas o escritas a ma-
quina, farografias borrosas y gestos radicales (3 veces ridiculos o pretenciosos)
surgids 3 cuestidn del arte concepmal como eno artes, sno-artes y anti-artes.
Frederick Barthelme (quien mis rarde abandonaria sus pendencieras incursio-
nes en las artes svisualess para convertirse en un conocido novelista) rechazd la
idea de [arte] negindose a pronunciar Ia palabra:

Mo estoy de acuerdo con la idea de que por paner algo en un contexto de uno
admita estar haciendo [...]. Mo me gusta la palabra. Nao me gusta el cuerpo de
trabygn definido por la palabra. Lo que me gusta es la idea de produccion
Produzco con €] fin de pasar &l tempo.

La cuestion era 2 veces saber quién era el artista v hasta qué punto el arte
es un estilo. El fllecido artista austmaliane Lin Burn, uno de los primeros
miembros de Art & Language, expresd la posicidn anti-esulo de muchos de los
artistas conceptusles cuando dijo en 1968: +La presentacién es un problema
pamque puede convertirse ficilmente en una forma en si misma, y esto puede
indugir a error. Siempre optaré por el formuto mis neutro, que no dificulte fa
informacion o la distorsiones,

Hay alpo sobre el vaclo y la sariidad quee me fnteresa muche. Cre que po pugdy ehimi-
narlo de mi sisterna, El simple vada. La nada me parece lo mids potende en ! mundo—
Roobert Barry, 1968

Una de ks soluciones sugeridas fie hacer wbla rasa. En 1970, John
Baldessar1 quemé todo su arte fechado desde mayo de 1953 2 marzo de 1966,
permitiéndose asi empezar de nuevo. Kozlov mostrd una anta de pelicula va-
cia v rechazd su forma de arte, conceprualizando obras y luego rechazindolas,
liberindose a si misma de la ejecucion aunque permanecia siendo una artista.
En Inglaterra, Keith Amatt Gruld una obra I It Possible For Me To Do Nothing
As My Contribution To This Exchibition? (; Podria no hacer nada come mu contnbuciin
a esta exposicién?) y reflexiond sobre vel arte como acto de omisiéne. En
Australia, Peter Kennedy realizé una obra de diez minutos en la que traslada-
ba unos vendajes desde un micréfono a una camara, creando una transicion
muda per partida doble entre ¢l silencio y la invisibilidad.

En 1969 organicé una exposicion en la galeria Paula Cooper, a beneficio de
la Art Workers Coakigon, en la que los sintomas de la desmateriahzacién habian
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wwanzado bastante: wna habitacion (aparentcmente) cvacias contenia Air Crarvents
(Carrientes de aive), una obra de Haacke consistente en un pegueno abanico; Ta
obra invisible Magnetic Field (Campo magnético), de Barry: Mimute Pit In"The Wall
From Ome Aie-Rifle Shot (Pequeno agutero en Ta pared procedente de un dispara de
carabina de aire comprimidn), de Weiner; la «comunicacién orals, de Wilson; un
ssecreros de Kaltenbach; un pequefio punto de luz pintado en la pared de
Richard Artschwager; las esombras existentess de Huot y una frigil obea de
cable en el suelo de André. En contraste, la sala mis pequefia de la galeria es-
tzba atestada de material impreso, forografias, textos, fotocopias, y de otro tpo
de cosas.

Esie fue un plantzamiento relativamente comservador. Barry rechazé los es-
pacios cerrados claustrofobicos del sistemna de galerfas cermndo la galeria para
una de sus exposiciones. Buren selld la entrada de una galeriz en Milin con sos
caraceeristicas telas de bandas blancas y de otro color, sabriendas y sclavsuran-
dov a la vez la muesera. En Argenuna, Graciela Carnevale die la hienvemida a
los asistentes a una imauguracion de una habitcidén completamente vacia; ba
puerta se cerrd herméncamente sin que lo superan: «La obra trataba del cie-
rre de los accesas y de las salidas v de las reacciones imprewistas de los visitan-
tes. Después de mas de uma hora, los "prisioneros” rompreron el cristal de una
ventana y "escaparon’'s,

De hecho, esos intentos de escapada los estaban haciendo mas los artistas
que el plibhco. En este caso el pibbeo fus forzado a tepresentar los deseos de
la artista, a romper el sistema. Gran parte de esta discusion tenia gue ver con
los lirmites, con los limites impuestos por los contextos y definiciones artisticos
comvencionales y con aquellos otros elegidos por los artistas para llamar la aten-
cion sobre las lineas nuevas y auténomas que estaban dibujande. «Todo aree le-
gitimo trata de los limites ~dijo Smithson—; el arte fraudulento siente que na
ticne Hmitess. Alpuncs, como Huebler y Oppenheim, se centraron en la redic-
tribucion del emplazamiente o lugar, aungue normalmente peedominaron las
noctones mis abstractas de espacio y contexto sobee la de lugar sspecifica.

La ofm mids acertada surgida del sindrome mininalicta s rechezid o & misma, permi-
tiende al espectador wna corfronlacidn o o cam con ol poro Hmile o comffn. Exte des-
plazantiento de las presiones sensoriales del objete al higar send I contribucidn mds im-
portanie del arte minimalista — Deanis Oppenbein, 1969

Hueblor edegmaterializos el lugar (o el eipacio) én s numerosas obras de
mapas, lis cuales, en la quintaesencia del conceptualismo, hacian caso omiso de
las limitaciones de Gempo y espacio, y timbién en otras obras, como una de 1970
que consistia en una linea vertical dibujada en una hoja de papel con la siguiente
frase debajo: ola linea de arriba est3 rotando sobre su eje a s velooidad de una
revolucidn al dias. Bochner, que realizdy una serie de obras en lis que delineabs in-
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teriores arquitectdnicos, escribid ese mismo afio: «Un supuesto fundamental en
gran parte del arte de los flomeos tempos era que las cosas tienen propicdades
estahles, es decir, limires [.]. Los limites, sin embargo, son sdlo una invencidn
de nuescro deseo de detectatloss. En 1969, con monva de la exposicidn
«557.0870 de Seattle, Baldessari, aplicando la idea de los limutes 2 un contexto
social, realizd, junto con George MNicolaidis, una obra de marcar el dlimite del
guetas, la cual, aungue concebida como un mecanismo para despertar nuestra
conciencia, hoy probablemente se pervibitia como racista: consisnd en fijar pe-
gueiias edquetss de color negro v pliteado a los postes telegrificos y sefiales ur-
banzs 2 lo largo de los limites de una barriada afroamericana,

Esiay empezande a oeer que una de lar dltimas franienas quee quedan pare hacer gestos
radicales er lg |'mu31':q;|:i«ﬁn. - Dravid Wojnamowicz, 1985

Incluso en 1969, cusndo nos imaginibamos que rodarian nuestras cabezas,
yo sospeché que ¢l mundo del arte probablemente serd capaz de absorber &l
arte conceptual como omo “movimiento™ y no prestarle mucha atencidn; el -
tablisliment del arte depende tanto de los objetos que se pueden comprar y ven-
der que na espero que haga mucho en favor de un arte que se opone a los sis-
temas imperantess (esto sigue siendo vilido en la actualidad: el arce que es de-
masado especifico, el que llama a las cosas por su nombre, ¢l que trata de po-
litica, un lugar o cualquier otra cosa, no es comercializable hasta que se abstrac,
se generaliza, se difiunina). En 1973 yo eseribia con cterta desilusion en o
«Post-scriptums de S Years: sLas esperanzas de que & “arte conceprual™ fiera
capaz de evitar la comercializacion general, el pequdicial enfoque “progresiva™
de la modernidad, eran en su mayor parte infundadas. En 1969 parecia [...] que
nadie, ni siquiera un piblico dvido de novedades, pagaria diners, o al menos no
mucho, por una fotocopia referente & un acontecimients pasado o nunca per-
cibido directamente, un grupo de {otografiss gue documentaban una situacion
o condicion cfimera, un proyecto de obra que no se realizaria o por palabras
habladas pero no grabadas; parecia, por tanto, que esos artistas quedarian libe-
rados a la fuerza de la nrania del statwr de la mercancia v la orientacion al mer-
cado. Tres afios mis tarde, los prineipales artistas conceptuales estin vendiendo
obras por sumas sustanciosas aqui y en Europa; estin representados (y, lo que e
s tnesperado, expuestos) por kas galerias mis presngiosas del mundo del arte.
Dicho claramente, por mis gue se hayan logrado revoluciones menores en la
comunicacion a través del proceso de desmaterializacion del objeto [.. ], el arte
v los artistas siguen siendo un lujo en la sociedad caputalistas,

' David Wonnanowicr, «Past Cards from Americar X-Fooys from Hells, Wimesses: Agadiest
Our Vanishing, catilogs de la cxposicidn, Mueva York, Artists Space, 1980, p 10
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No obstante, visto desde mis lejos, también parece claro que los artistas con-
ceptuales crearon un medelo que sipie siendo lo soficienterente flexible
como para ser tl hoy dia, totalmente apartado de las maneras pomposas y fri-
volas con que s& ha usado a veces en el contexto astistico. De la décads de 1566
1 1975 surgi6 una multitud de galerias (siende 55 Mercer v & LR. las notables
sipervivientes), una marea de libros de artista {que Uevaron a la formacién
en 1976 de Printed Matter y del Franklin Furnace Archive), otr2 organizacién
activista de artistas, conducida por antiguos artistas concepruales (Artiss
Meetng for Cultural Change) después de que Ja AWC se desvaneciera con Ta
guerra de Vietnam, y una red internacional de video y de performance. Las obras
activistas y las ecoldgicas o de lugar especifico que comenzaran en los afos se-
senta en proyectos relacionados con el conceprualisma se han reviralizado en
los afios ochenta y noventa; la calummada Whitney Bienmial de 1993 presentd
un arte mas o menos spoliticos que hacia pensar en sus fuentes concepruales;
y las activistas feministas como las Guerrilla Guls y la Women's Action
Coalition (WAC) renovaron rambién las preocupaciones de los afios sesenta y
principios de los serenta sobre la representacion de las mujeres en los medios
de comunicacin, la wida conidiana y ¢l reparto de papeles o sexsmio.

Quizas lo més importante es que los artstas conceptuales indivaron que el
sarter m3s emocionante podria estar aon dentro de las energlas socules sin que
s¢ haya reconocido come arte. El proceso de ampliar los limites no scabd con
el arte conceprual: esas energias estin todavia ahi fuera, esperande que los ar-
tistas se conecten 3 ellas, como vn combustible en potenca para la ampliacién
del sentido del aartes. La escapada fue temporal. El arte volvid 2 ser auapado y

erviado a su celda de oro, pero la libertad condicional es siempre una posibi-
lidad.

Para Sol

«Discunr sobre lo que uno esti hadende en lugar de sobre la obra de arte que
resulta de ello, intentar desenmarafiar los lazos de la actividad creativa es, en
muchaos sentidos, un problema de comportamento. Entrafia la fusion del arte,
la ciencia y la personalidad. Nos lleva a considerar nuestra relacion completa
con una obra de arte, en la que z que unos movimentes fisicos pueden conducir
a unos movimientos conceptuales, en los que el Comportamiento se reﬁmi a
la 1dea |...]. “Un arganismo es mis eficaz cuando conoce su orden mterno."

~Raoy Ascott, sThe Construction of Changes,
Cambridge Opinion 37 (enero de 1964)



NOTA DE LA AUTORA !

(1973) Seir anpy... consiste bisicamente en una Dibliografs y una lsea de aconteci-
mientos dispuestos cronologicaments. Cada ono de bos afios comienza can una lista
de los fibros publicados entonces ¥ unos cuantos acontecimientos generales, de los que
& veces no se especifica el mes A I bsta de libros sigue un desplose mensual de publi-
caciongs periddicas, exposiciones, carilogos con obras incluidas en Jos mismos, celo-
quios, articulos, entrevistas v abras de arnstas indinduales (por orden alfabético]; por
tltimo, articulos y acontecimientos generales. Par lo general, se sigue es¢ orden en la
disposicion.

Toda la informacian cefecente a hechos (bibliogrifica, cronoldgica y general) fgurs en
negrita, el material antolégico (extracros, frases, obras de arte, cologuios} en redonda
¥ los comentarios de la editora en cursiva

Se han empleado las sypwentes abreviaturas: CAYC (Centro de Arte y Comumcacidn),
APB {Art and Project Bullerin}, Arts (Ants Magazine), NETca (M. E Thing Ca ), NSCAD
(Mova Scotia College of Art and Design), MOMA (Museum of Modern Art) v (ep.)
{reproducida).

ok

(1996) Coando en 1972-1973 recopilé Sers afios: La desmaterializantn del obfets artistico
[ o desceabi, en el titulo de casi 100 palabras, como €| | centtado en el lamado arte
conceptual, arte de la infornucion o arte de b idea, con referencias a dreas de denomu-
pacion tan vags como arte minimal, antiforma, arte de sistermas, aree de la ter o are
procesual [...)s. El manuscrito original tenia al menas el doble de extensitn que lo se
publicd al final {lo que sobrd se encuentra en los Archives of American Art), pero in-
chuse con It longioud con gue se publicd sstaba convencide de gue nadie se 1o Jeenia ja-
mas enters, Cuando aparecid me sorprendid ofr que algunos espirttus excénimicos eran
incapaces de dejaclo y que mocha gene luchaba por acabirselo, insistiendo en la histo-
ria escondida que yo pense que tba a ser un secreto mvoluntario, Fl libro s= apotd du-
rante casi una década v s convirtid, icbnicamente, en wna piczy ran de coleccionista, en
paralelo con el destino s2guida por ¢l arte que se exponia en el misma,

Estoy encantada de que Charlene Woodcock, ls edizors de li Univeraity of California
Press, scudiera a mi para ayudarla a reeditir Seis afios. Mi renuencia al principio se de-

&
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bia 2 la pereza, al cansancio de escarhar en el pasado (o cual se ha convertido, inex-
plicablements, en alge fscinante pars demasiados eenciados, por muy gratificante
que pueda resultar) y por la presidn del trabaje sctual, que siempre me interess mu-
cho mis. Sin embargo, me sorprende constanternente la frecuencia con que mi traba-
jo actual —ya sea acerca de] fermnismo, la fomgrafia, ¢l arte piblico o e arte contem-
porinea americano— me hace pensar en acontecimientos pasados del arte concepoul,
Se tratd de un Alén mucho mis rico de Jo que cualquiera de nosotios pudiers haber

wnaginado en la épocs. Mirando hacia ards, 2 mavés de este Bbro, siempre me result
sorprendente la densidad v la diversidad del género (o géneros).

PREFACIO

Puesto que este libro no trara de un smovimientos, sine de una antplia gama
de fendmienos a lo largo de un determinado periodo de tiempo, no existe una
razon precisa para justificar clertas inclusiones y exclusiones a no ser los pre-
juicios personales v un método idiosincrisico de establecer caregorias que ten-
dria poco sentido para otra persona, Planeé este libro para exponer la cadnica
marada de ideas que flotabin en el aire, tanto en América como en otros pai-
ses, entre los afies 1966 y 1971, Aungue estas ideas Henen mds o menos que ver
con lo que Tlamé en cierta ocasion la «desmaterializacions del objeto artisnco,
la forma del libro, mis que imponer un orden, trata de reflejar intencionada-
mente el caos. Desde que eseribi por vez primera sobre el tema, en 1967, se
me ha puntualizada a menudo que desmaterializacidn es un término impreci-
so, que un trozo de papel 0 una foroprafia son objetos, ¢ algo tan ematerials
como una tonelada de plomo. Concedido. Pero, a falta de un término mejor,
e he continuado refiriendo 1 un proceso de desmaterializacidn, o a una ren-
rada del énfasis sobre los aspectos materiales (sngularidad, permanencia, strac-
tive decorativo).

La sabstraccion exceéntrican, santi-formas, sarte procesuals, santi-llusionis-
mos o lo que sez surgid en parte como una reaccion contm la geometria in-
dustrializads v |z gran densidad de la mayor parte del arte mimmalista. Pero el
minimalista eca en si un arte antformalista por su enfoque no relacional, su in-
sistencia en la nevtalizacion de lz scomposicidne ¥ en oreas distinciones jerir-
quicas. La premisa de Sol LeWitt de que el concepto o la wdea era mis impor-
tante que los resultados visuales del sisterna que generaba el objeto socavd el
formahsmo al insistir en una vuelts al contexto. Sus exhaustivas permutaciones
volvieron a introducir el azar denuo de un arte sistematico, una 1dea que ha in-
vestigado con éxito en sus dibujos seriales, los cuales se ejecutan direcramente
sobre la pared segiin instrucciones muy especificas gue permiten una infinita
generalizacibn o variedad. Orros artistas se preocupaban mas de dejar que fue-
ran los materiales, mis que los sistemas, los que determinaran la forma de su
obra, lo gue se reflejd en la cantidad de smontoness temporales de materiales

i




3 EEIf ARG L0 DESUATERIALIZACION DEL OHETO ARTISTICO DE 1966 & 1972

gue aparecieron por todas partes drededor de 1968 (los realizaron, entre otios,
André, Baxrer, Beoys, Bollinger, Ferrer, Kaltenbach, Long, Louw, Morris,
Nauman, Oppenheim, Saret, Serea, Smithson). Esta premusa se aplicd pronto a
materiales tan efimeros como el propio nempo, el espacio, los sistemas no vi-
suales; las situaciones, la experiencia no regis’md:, las 1deas no expresadas, et-
cétera,

Tal aproximacion a los materiales fsicos condujo directamenta a tratar de
manera similar los procesos de percepeidn. de compormmiento y de pensa-
miento per fe. En este caso, el método mis efective ha sido a menuda 1a msis-
tencia o la superposicion de un contexto artistico, un marco de trabajo artistico
o, simplemente, una coniciencia artistica —o sea, la imposicién de un modelo o
sustancia extrafia— sobre Situwiciones o mformacién existentes (por ejemplo,
Barry, Dibbets, Huebler, Oppenheim, Smithson, Weiner v otros). La suma de
insistencias, mis que la delineacion de ona forma independiente, fue lo que les
apartd del énfasis en el objete para remarcar la experiencia directa (sefimeriza-
cidne €5 el termino con que Buckmanster Fuller denomina «2] dissfio de la es-
trategia cientifica de hacer aiin mas con menos por unidad de energia, espacio
y tiempos). La [ragmentacion estd mas cerca de la comunicacién directa que el
tradicional enfoque unificado ¢n 2] que se introducen superfluas transiciones
literarias. La propia critica de arte tende a obstruir estos procesos directos de
reaccion con informacion ierelevante, mientras que la concision y aislimiento
de gran parte del arte que reproducimoes agui fuerza a hacer salros mentales: &5
tes, a su vez, facilican un aumento de la conciencia acerca de los fendmenas
sensoriales y visuales.

Me gustaria que en este libro quedara reflejado ese gradual desinterés por
las preocupaciones esculturales ast que, conforme avanza el libro, me he ido
concentrando cada vez mis, deliberadamente, en obras fotogrificas y textuales.
Naturalmente, esto no quiere decir que no haya muchos astistas, cuyo trabajo
me interesa enocmements, que han continuado haciendo esculwra o pintin-
do, sing dmicamente gue los fendomencs examinados en este libro Genden a evi-
tar eses soluciones. Espero que la tendencia antiindividualista de su forma (no
se puede seguir la contribucién o desarrollo secuencial de cada artista si no es
con la ayuda del indice) subraye la falta de coordinacién tempornl, la variedad,
la fragmentacion y has interrelaciones por encima de todo. De hecho, algunas
de las obras las he incluide ¢n el ko por ilustrar Ias conexiones o, incluso, fa
explotaciin de oras obras mis fuertes, o b repeticifn de ideas consideradas
desde muchos puntes de vista, o hases qué punto pueden llevarse algunas idess
antes de agotarse o de convertirse en algo completamente absurdo. En cual-
quier caso, disfruto con la perspectiva de forzar al lector a hacerse su propi
idea después de enfrentarse 2 una masa de informacién Gn curiosa,

He omitide el arte protoconceptual bajo el disfraz de sarte concoptos del
grupo Fluxus, las performances y obras de cuerpo del grupo japonés Gutai, los
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happenings, la poesia concreta, la mayoria de obras y perfarmances callejeras, ¢ in-
cluso mamfestaciones tan unpresionantemente excéntricas como el empleo del
correo por parte de Ray Johnmson o los lienzos de referencias exdnicas de
Arakawa. En parte por razones de espacio y en parte porque, tal como son de
confusas estas cuestiones, hubieran sido inmanejables 51 na se hubiera mante-
nido aera similitud de intencidn esténica. Este libro no trata de todo el arte des-
matertalizado y el punto de vista es mis fenomenoldgico que histdrico. Estoy
bastante segura cuando digo, como he dicho de algunas exposiciones que he
organizado, que nadie excepto yo (y mis editores) lecrd ¢l librd entero.

Puesto que Seis afios trata de 1deas cambiantes a lo largo de un periodo de
tienipa, parece justo que yo muestre la misima falta de capacidad pars enjuiciar
aquello sobre lo que los propios aroseas tenfan sus reservas cuando pedi per-
mis0 para usar antguas alicmaciones u obras. Por anto, los extractos gue se in-
cluyen a continuacidn de una entrevista mia eon Ursula Meter realizada en di-
ciembre de 1969 no han sido revisados para adecuarlos 2 lo que zhora pienso,
SN0 gue permanecen come testimonio de lo que entonces se creia. El Post-
senptum muestra algunas contradiceiones.

L

LL: Gran parte de este asunto acerca del arte objetual y et no objetual sigue
siendo muy confiso. La gente lo emplea como un juicia de valor. ¢Afin s un ab
Jetor o dfinalmente ha superado el objetor. No s¢ trata tanto de una cuestién de
cudnta materialidad tene una obra, sino de qué estd haciendy con ells el artista,

UM: Peto creo que tesulia muy obvio que la preacupacion por el objeto &5
la euestion fundamental de lo que ha pasado en Jos ditimos afios.

LL: Probablemente es algo tipico de la primera mitad del siglo 30 El que Ad
Rembardt realizara en 1960 las pinturas negras cuadradas idénticas fue un pun-
to final muy importante por la repercusidn que tuvo. Ahom picnso que b si-
muacidn se ha ahierto lo suficiente como para que b coestidn de e smis allis de
algo sca menos importante, Bs muy abvia la fragmentacidn, Hay mis posihili-
dades para 1a gente de hacer lo que quiera sin tener que medirlo con el patrdn
gresnbergiano de savances, o con cualquier oo modelo [ ]. Es extrane que
Rzinhard: sea la referencia de una gran parte del nuevo arte, porque estas artistas
hacen arte a partiv de situaciones de la vida noe adulteradas v Reinhardt estaba
empeitado en gue el arte no debia refericse a otra cosa mis que al arte mismo,
Dioug Huebler ve ls conexion entre su obra v 1a de Reinhardt en el sentido de
gyue € impone un marco artistico sobre [a vida, En sentido amplio, cualguiera
que haee una forografia esta peometrizando la vida. Muchos de los artistas que
ahora son llzmadas econceptualese estaban haciendo arte sminimals en 1967-
1968, Weinet y Kosuth, quizi menos Barry y Huebler, estan muy implicados
con el Arte, con retener una coherencia o firmeza. Trabajan en una linea dirsc-
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ta, definida, y excluyen mucho mis de lo que incluyen, lo que es, fundamental-
mente, un punto de vista formal o estructural. Morris v Baxter, y Nauman, es-
tan mis cerca de un punto de vista dada-surrealista, tienen un enfoque mas de
acepracion que de rechazo. Ssempre ha exstido ese tipo de divisidn. Solia ser la
vigja dicotomia clisice-rormintico, pero en ¢l dltimo par de afios esos términos
han pasado a ser bastante irrelevantes, o confusos. Barry, por gjemplo, es a b vez
un artista muy clasico y muy romintico. E] core, 2 menudo miny sutl, esc en
la acepracion o el rechazo de la multipheidad de temas no ardstices, o en ¢l cazo
de Barry o Huebler, o de Weiner, que emplean situaciones inmateriales no ar-
tsticas; se mata de la imposician de un sistema cerrado en vez de uno abierto
Barry no sreivindicas todos los fendmenos psiqucos, como podria hacers lain
Baster; selecciona sus obras muy smictamente, incluso cuando no puede co-
nocer o nomhbrar les féndmencs, sino sélo imponerdes condiciones, Es, funda-
mentalmente, una cueston de grado de aceptacion.

LiM: ;Piensas que el arte puede finalmente funcionar en un contexto com-
pletamente distnto?

LL: 5, peto tendrd que haber un proceso educative inmenso para consegui
que la gente comience incluso a nurar lag cosas, a no decir nada sobre el modo
en que Jos artstas miran a las cosas [ ). Algunes artistas piensan aliora que o
absurdo llenar sus estudios de objetos que no se venderin y estdn tratando de
comunicar su arte en cuaneo se ha realizado. Estin ideando maneras de hacer
del arte lo que ellos guieren gue sea, a pesar del sindrome de velocidad devo-
rador con que se realiva. Esta velocidad no solo debe tomarse en consideracion,
sino utilizarse.

UM: ;Qué piensas de la forma en que b prensa del arte se ha estado refi-
riende al nuevo arte?

LL:1a mayor parte no se ha referido, ni siquiera ha albergado la idea de que
las idess puedan ser arte. Apenas estin empezando a darse cuenta de que ten-
drin que tratar en serio 4 este nuevo arte; Sin embargo, los arnstas son mas in-
teligentes que los escritores sobre ¢l rema y ks ausencia de comenmarios criticos
0o s ha lamentado [..]. §i Time y Newsweek fucran un poco més precisas, serfan
probablemente mejores revistas de arte que la mayoria de las revistas de arte. El
problema es que proporcionan informacién incorrecta o demasiado simplifica-
da [...]. 5i denes respeto por el arte, resulta mis importante transmutir la infor-
macion sobre el mismo de forma precisa que juzgarle. Probablemente la me-

jor forma de hacerlo sea a mavés de los artistas. Dejen a los lectores sacar sus
propias conclusiones sobre los extremos a los que el ardsta estd apontande, De
esa forma tienen que mirar también sus obras y obtener informacién de pri-
MEr mano.

UM: iCrees que el impacto de lo que estd sucediends dhora —con ol arte
conceptual y lo gue yo llamo la otra cultura— golpeard al Tamado mundo del
arce, 2 las galerias, los museos? ;Qué cambios pronosticas?

Paseadin 3

LL: Desgraciadamente no creo que se produzcan muchos cambios mme-
diatamente. Pienso que, probzblemente, el mundo del arte serd capaz de absor-
ber el arte conceptual como otro smovimisntos y no prestarle mucha atencion.
El establishment del arte depende tanto de los objetos que se pueden comprar ¥
vender que no espero que haga mucho en favor de un arte que se oponc a los
sisternas imperantes. Cada vez que doy una conferencia y empiezo a hablar de
la posibilidad de que no haya arte, o del no-arte, en ¢l fature, tengo que admi-
tr que pienso que podré decir, de todas formas, quiénes son los artistas. Quizd
surja otra cultura, una nueva red de trabajo. ¥a ha quedado claro que hay muy
diversas maneras de ver las cosas y de pensar sobre lis cosas dentro del munda
del arte incluso tal como es en la achnalidad. No se trata de algo tan claro como
s tradicional dicotormia entre la uptowm y la downtoun en Nueva York, pero algo
tiene que ver con ello.

Una de las cosas importantes del nuevo arte desmaterializado es gue pro-
porciona un modo de sacar la estructura de pader fuera de Nueva York y ex-
tenderla hasta cualguier lugar en el que un arosta se sienta como tal en un mo-
mento dado. Gran parte del arte hoy dia lo ransporta ¢l artista o va dentre del
propio artea, en lugar de transmiticse por medio de exposiciones gus circulan
con tetrso y descafeinadas o a través de las redes de informacidn existentes
camo ¢l corren, los libros, el télex, ¢l video, la radio, ete. Bl artista viaja mucho
mis, no para hacer turismo, sino para llevar fuers sy obra, Nueva York cs el cen
tro debido a los estimulos que hay aqui, el didlogo entre el bar y el estudio.
Incluso si llevamos las obras de arte fuera de Nueva York, inchiso si los objetos
viajan, ellos sclos no proporcionan muchas veces el estimulo que pueden su-
poner en combinacion con el medio. Pero cuando viaja el artista, guste o 1o
guste, la geate queda expuesta dircctamente al arte y a las ideas que hay detris
del mismo en una situacién mis informal y realista |...]. Otra idea que se ha
expresado & menudo recientemente y que me interess mucho =5 la del artista
que trabaja como un mecanismo sin interrupcion, una sacudida, en los sste-
mas sociales actuales. El arte, de alguna manera, ha sido siempre eso, pero _Inl:m
Latham y su grupo APG en Londres, entre otros, estin tratando esra cuestion
mis directamente.

UM: Es extrafio que ahora Evropa vuelva a despertar.

L1 Podria resultar mis (Ectil para las nuevas ideas y los nuevos modos de di-
fundir el arte que los Estados Umdos. Canadi, desde luego, lo es. Charles
Harrison ha sefialade que Paris y otras ciudades europeas estin ahora en la po-
sic36n en la que estaba Nueva York alrededor de 1939, Hay una estructura de
galerias y museos, pero cs tan sburrida e irrelevante con respecto al nuevo arte
que prevalece el sentimiento de que debe evitarse, de que se pueden hacer co-
sas nuevas, llenar los vacios. Mientras que en Nueva York la actual estructura de
galerias-dinero-poder es tan fuerte, que serd muy dificil encontrarle una alter-
nativa viable. Los artistas que estin tratando de hacer arte no objetual estin
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mtroduciendo una solucién dristica al problema de que los artistas sean com-
prados ¥ vendidos tan Bebmente junto con su arte. No es que los artistas que
hacen objetos convencionales deseen eso mis que los otros, pero, desgraciada-
mente, su obra se presta mis Bcilmente 2 los mecanismos comerciales del ca-
pitalismo. La gente que compra un4 obra de arte que no puede colgar ni co-
locar en su jardin no tiene tanto interés pbr la posesién. Se trata de patronos
mids que de coleccionistas. Por ello & por lo que todo esto parece tan poco
aplicable 2 los museos, porque los museos son hisicamente adquisidores.

LIM: Eea dimica palabra, eideae, va en contra de cualquier opo de institucién
central. Se pueden tener muches centros de ideas compuestos por artistas vi-
vos en fugar de una empresa artistica chauvinista.

LL: 5i Yo me politeé debado a un vizje 2 Argenting que realicé en ¢l oto-
Ao de 1968, cuando hablé con artistas gue sentian que cra inmoral realizar su
arte en la sociedad que existia alli. Esti clao que hoy dia todo, incluso el arte,
existe en una situacion politica. No quiero decir que €l propio arte tenga que
verse en terminos politicos o parecer politico, sino que el mode en que Ios ar-
ostas mancjan su arte, dénde lo hacen, los riespos que corren para hacerlo,
manera de divalgarlo y a quién va dirigide, todo cllo forma parte de un esolo
de vida y una situacion polinca. Se convierte en una cuesnén de poder de los
artistas, de que los arnstas logren la solidartdad suficiente como para no estar a
mereed de una somedad que no entienda lo que estin haciendo. Pienso gque es
ahi donde entra la otra cultum; o la red de informacion alternativa, para que
podamas elegir entre diferentes maneras de vivir sin rendirnos,
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Michols Wilder CGallery, Los Anpgeles. Derechar Bruce Mauman, T‘Frf_g-ﬁr'rrg_, ﬁllut;ml::u':- de la pe
lich en 16 mm, duracidn entre 8 4 10 -minuws, colorn, con sonido, 1% 7. Por corresia de la Leo
Castelli Gallery, Mueva York.
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LIBROS

Brecht, George, Chance-Imagery, Nueva York, 1966. Desde 1960 apro-
simadamente, Brecht ha estado realizando, de forma independiente
y junto al grupe Fluxus, sacontecimientos: que anticipan un «arte
conceptualy mabs estricto. Por ejemplo:

Thee Agueons Events {Ties acontecimientos anudticos), verano de 1961, Hielo »
dgua ¢ vapor.

Time-Table Event (Acomierimignte de uadro de hararios), primavera de 1961,
Debe ocurrir en una estacion de twen. Se obuene un coadro de horarios y se
interpreta uno de los horaries indicados en minutos y segundos (por cjemplo,
7:16 equivale a 7 minatos y 16 segundos). Asl, se determna la duracion del
aContEcimIento.

T Exercises (Dos ejemicios), otofio de 1961, Considérsse un ohjeto. [limese
lo sotros a lo que no e el objeto. Afiddase al objeto oo objeto romado de lo
sotros, para formar un nuevo objeto y un nuevo sotros. Repenr hasta que no
qiteden sotross. Tomar una parte del objeto y afiadicla 2 lo sotro: para formar un
nueve abjetn ¥ un nuevo «otros. Riepetr hasta que no quede objeto,

Kaprow, Allan, Assemblage, Environements and Happenings, Nueva York,
Harry M. Abrams, 1966.

Nauman, Bruce, Pictures of Sculpture in a Room, Los ﬁmgtlts, invierno
de 1965-1966 (Rep.).

 La primerg muestra de Nauman tiene lugar en la Nicholas Wilder Gallery de Los
Angeles, del 10 de mayo al 2 de junio de 1966, Durante ese ario realiza una sene de
futagrafias en color con dislocaciones entre los titulos y las imdgenes, ademds de continuar
havendo body works fiomenzadas en 1965 con wna obma calisténica) y pelicalas:
Bouncing Ball, Playing Violin, Pacing in the Studio (1965]
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Las peliculas rratan del hecho de ver. Queria descubrir qué es lo que yo mi-
mnia en una situacion extrana y decidi que con una cimara y una pelicula po-
dia hacerlo. En una de las peliculas que hice ¢l drulo estaba derecho y todo lo
demis inclinado sabre un lado, en parte porque de esa forma se podian poner
mis cosas en la pelicula y en parte como concesién al arte, de manera que pa-
recia que habia hecho algo nuevo, que habia cambiado algo. Las peliculas que
hice con Bill Allan son lo mis cerca que he estado de hacer simplemente una
pelicula, sin tener en cuenta el arte. Hicimos una titulada Fishing for Asfan Carp
{Pescando wna carpa asiarica). Bill Allan se puso sus botss y nos finmaos al tie.
Rodamos hasta que Allan atrapé ¢l pez... Cuando guieres hacer una pelicula
no sabes eudnte tempo durard, asi que escoges algo que deterinine la duracidn.
Cuando peschd el pez, se termuind [Ant News, verano 1967)

Ruscha, Edward, Every Building on the Sunset Strip, Los Angeles, 1966.
Plegade en acordedn, en caja. Los libros de wantiforografias de Ruscha,
que tuvieron una enorme influencia, aparecieron por primera vez en
1962. Fueron: Tiwenty-six Gasoline Stations (1962), Various Small Fires
(1964) (Rep.), Some Los Angeles Apariments (1963) y otros que relacio-
namos cronologicamente mas adelante.

Mo me interssan cealmente los libros come tales, pero si las pubbicaciones inu-
suales [...]. En primer lugar, las forografias que utilizo no son sartisticass bajo nfn-
gim concepto. Plenso que la forografia es12 muerta en tnto que arte; s Gnico

Ed Ruecha, fotografia perteneciente al Tibro Harioss Small Fies, 1964

LT 11

lugar esti en el mundo comercial, al seracio de la téonica o de s informacidn
Por tanto, [Small Fires] no es un libro que albergue una coleccion de fotografias
de arte; son datos técnicos, como la forografia industeial [, Uno de Jos propo-
sitos de i libro es realizar un objeto fabricado en serie. El producto final tiene
un sentido muy comercial, muy profesional |...]. He eliminado completamente
¢l texto de mis libros, Quiero finicamente un material neutro. Mis fotografizs no
son parnculirmente iteresantes, m tampoco 1o es ¢l tema. Son simplemente una
coleccion de thechoss, mi libro se parece mifs 2 una coleccidn de sready-madess
(Extracto de una entrevista con fohn Coplans, Arfanint, febrero de 1965),

Williamms, Mason, The Nighr I Lost My Baby: A Las Vegas Vignette, Los
Angeles, 1965. Disefiado por Ed Ruscha.

Vancouver (British Columbia): Fundacion de «1Tw, un grupo de arte
andnimo.

Un artista que necesite crear ohras originales y radicales debe primero hat-
tarse de todas las obras que ve, Unicamente entonces le queds un campo abier-
tor al que mirar [...]. No tienen por qué usarse los métodos aceptados, Se pue-
de emplear cualquier cosa que se ponga por delante: la gente, las cosas, es il
{Del manifiesto; uno de los participantes se convirtid en la N E. Thing Ca ),

Entre las primerss earthworks: falres de tiersa) realizadas disante este aiio (idase infra)
estaban las de Richard Long en Ingluterms (Foep), lz miaquerz de Robest Morris para of
Project in Earth and Sod (Provecto de verma y cesped) 3 le magueta de Robert Smeithson
Tir Pool and Gravel Pit (Estangue de alquitrin y hoyo de grava), mastrada esta itftima
en el olorio en de Dhwn Gallery y descrita mis farde por of artiste como una propuesia que sl
haie o wno comsciente del bame primigento, Una suslanda derretida se vierte en un hoyo oua-
drado que estd rodeado de otro hayo auadrado de grasa pruesa. El alguiitrin se enfria y se asien
ta formands wra capa horizonial pepajosa. Este sedimento cirbordcen hace pensar en tn -
du tewiario de petrile, asfaltos, azoquenita y aglomenados hitwninosose (Artforurm, septiembre
de 1968y, En 1960, Lawrenee Winer realizg una exposiciin en el Mill Walley (Cabforria)
que consistia en s cndter reahizads eon eplosis T Base infta, de Maria,

Nueva York: Bernar Venet inicia su «presentacidn y utilizacion de diagra-
mas logicos y lingiiisticos con el fin de mostrar el contenido abstracto
despojado de todo contenido formalista/estéticos, con obras «basadas en
las materndticas, la fsica, la quimica y el dibujo téenico, y un manifiesto
contra la sensibilidad, contra la expresion de la personalidad individualy.

Enero 1966: Yoko Ono da una conferencia en la Wesleyan University:
Todo nu trabajo en oros campas fuer del de la misica fende ol acontedmiento
|-} El acontecinuento, para mi, no consiste en una asmilacion de las demnis ar-
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Ruachard Lomg, Inglaterm, 1964,

tes, como parece ser el happening, sino en una liberacidn de las distintas percep-
clones sensoriales. Mo consiste en una reunidn informal, como sucede con Ta ma-
voria de los happenings, sino que se trata de una relacion con uno mismo. Ademas,
a diferenicia de aguéllos, no existe un poion, sungue haya dpo que lo poriga en
miarcha: la palabra més cercana para expresarlo seda un adescos 0 una sesperanzas
[..]. 5i desbloguedramios nuestia propia mente, prescindiendo de las pereepeiones
visuales, suditvas y cinéricas, jgué surgitia de nosotros?, shabria alge? Mis acon-
tecmientos siempre transeurren con asombro L) Nunea experimentamos las
cosas por scparado [L.], pero, si es asi, existe una razfn adn mis faerte ¥ o wodo
un desafio crear una experiencia sensoral ashda de las otras expertencias senso-
riales, algo que no es frecuente en la vida diaria. El arte no 5 una men duplica-
cion de Ia wada [ ] Entre mas pinturas de nstrucciones, mu mterés radica en ha-
cer acuadms para construar dentro de la propea cabezas [ ]; el movimuenta de la
miclécula puede ser continue v discontinuo a la vez |...]. No hay un solo objeto
visual que no exista en comparacién con, o simultineamente, a otros objetos, pero
estas caracteristicas se pueden eliminar d se deséa [.,.]. Este métode pictdrico se
remonta a los tempos de la Segunda Guerrm Mundial, cuando no tenfames nada
que comer v mi hermano v yo intercambiibamos mends por el zire.

Algunas de las primeras obras de Yoko Ono, que formaba parte del
grupo Fluxus:

sEscucha el senido de la terra al girars (primavera de 1963); «Capta de nuevo
&l sonido de la piedras (Tape piece 4, otofio de 1963); «Capta ¢l sonido de la respi-
racitn de In habitacidn: al amanecer, por la mafana, por la tarde, antes del alba...
Embotella también ¢l olor de la habitacién en e hora concretas (Tape pece 1,
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otofio de 1063); «Emples w sangre para pintar: a) Continiia pintando hasta que te
chesmayes; b) Contintia pintando hasta que te muerass [primavera de 1960).
Viéase también Emily Wasserman, «Yoko Ono at Syracuse: “This Is
Mot Here"s, Artforum, enero de 1972,

M. E. Thing Co. (lain & Ingrid Baxter), Bagged Mace (Lugar empaqueta-
do), de University of British Columbia Fine Arts Gallery, Vancouver,
2-16 de febrero de 1966. Apartamento de cuatro habitaciones en las
que los objetos se hallan empaquetados en bolsas de plistico. Critica
de Alvin Balkind en Artforum, mayo de 1968; véase también la de F
Danieli en Avtscanada, febrero de 19647.

Daniel Buren, Paris, Galerie Fournier, marzo de 1966. Primera exposicion
piblica de las pinturas de bandas verticales que Buren ha continua-
do haciendo, en una u otra forma, hasta la actualidad. Las pinturas
de bandas se mostraron por primera vez a un grupo de amigos en
un garaje de Paris, en diciembre de 1965,

Dan Graham, March 31, 1966 (31 de marzo de 1966). Obra presentada
en noviembre de 1967 en el Finch College de Nueva York:
1000, 000, 000.000.000.000.000.000,00000000 millas hasta el borde del
uriversa conocido
00,000, 000.000.000.000,000,00000000 mills hasts ¢l borde de la
galaxia {(Mia Lictea)
4,573 000.000,00000000 millas hasta el borde del
sisterma solar (Plurdn)
205,00034600 millas hasta Washingron, D. C.
285100000 millas hasta Times Square,
Mueva York
38600000 millas hasta la parada de
metro de Union Square
11820000 millas hasts la esquina de la calle
14 con la Primera Avda.
JL0367000 mallas hasta ke puerta del
aparamente 1D de la Primera
Aoeda, n® 153
00021600 millas hasta una pigina escrita
a maquina
00000700 millas hasta los cristales de las
gafas
00000098 millas hasta b cdrnea desde la
pared de la-renna
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Marzo, San Diego: John Baldessari deja de hacer obras con su firma.
Desde el afio 1959 aproximadamente ha trabajado con palabras; ha-
cia 1966 declara: vestaba empezando a sospechar que la informacion
podia ser interesante en 51 misma y no tenia por qué ser visual, como
en el arte cubista, etc.n (véase infra las pinturas de palabras realiza-
das en este periodo y mostradas en la Molly Barnes Gallery en 1968).

Wilson, William, «MNew York Correspondance Schools, Art and Artisis,
abril de 1966.

Kosuth, Joseph y Kozlov, Christine, Ad Reinhardt: Evolution into
Darkness-The Art of an Informal Formalist; Negativity, Purity, and Clearness
of Ambiguity (Ad Reinhardt: evolucién en la oscuridad; el arte de un formalis-
ta informal; la negatividad, la pureza y la claridad de la ambigiiedad), Nueva
York, mayo de 1966. Guién mecanografiado y no publicado realiza-
do para la School of Visual Arts.

Collins, James; Haw, Kenneth y Sullivan, John, Teaching Notes, Londres,
junio de 1966. Tirada a ciclostil; 31 pp. que tratan de semidtica y arte.

Bochner, Mel, «Primary Structures: A Declaration of a New Attitude
as Revealed by an Important Current Exhibitions, Arfs, junio de 1966.

Agosto, Londres: John Latham, «Art and Cultures («Arte y culturas) (Rep.):
En la biblioteca de Ia St Marting School of Arts se hallaba el libro talado
At & Culiure, una recopilacién de ensayos de Clement Greenberg que se ba
bia publicado en América a principios de los afios sesenta, En 1966, dada la
gran influencia que tenia el libro enere los estudiantes y su provocativo tlo,
John Latham sacé el libro de la iblioteca y organizd un acontecimiento en su
casa junto con ¢l escultor Barry Flanagan, que entonces era uno de sus estu-

J:ul!l.n Tatham, A & Cullne
{erte ¥ Cerlor), maletin, papeles
y divemis abjenes agosn de 15660
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diantes. El acontecimiento se titulg «3TILL & CHEWS y fueron invitados mu-
chos artistas, estudiantes y crideos.

Cenforme llegaban los invitados se les pedia que armancamn cada uno una pagina
de Ant & Chliwe y In masticaran, tmas ko cual si era necesario, podian escupir el pro-
doeto en un frasco que se Jes habia entregado. Se masticd cerca de un tercio del Libro,
en algunos casos previa cdados seleccion de s piginas. Las piginas masticads s
introchijerom despus en una solucidn de ddido (30 por 100 de dcido sulfirico) y, cuan-
do fsta tomd la forma de awiicar, se neutralizd anadiendo bicarbonaro sodica.

El siguiente paso fue introducir una Cultura Extrafia, un fermento, tas lo
cual el preparado permanecid butbujeando suavemente durinte varios meses

Casi un afio despues de ola masticacidne, a finales de mayoe de 1967, Degd
una tageta dingida al sefior Latham con una etiquens roja que decia <MUTY
URGENTE®. En el dorso se rogaba la devolucidn del libro Ant & Culiure,
puesto que era sselicitado con urgencia por un estudiantes

Se consiguit un aparato de destilar y un reapiente de cristal adecuado par

devolver ¢l Tibro 3 la Wiblioteca. Se Je adhirié una enquets que decla Are &

Culbure y se develvio, junto con la arjers, a la hibhotecarma de la escoela, en
gue John Latham era desde hacia algunos afias profesor 2 nempo parcial. Tras
les munutos necesarics para convencerla de que &se cra realmente ¢l libro ze-
gueride en la tarjeca, John Latham abandond el recinto

A la mafiana siguience el correo majo una carta del director de la escuela dirigida
al Sr. Lutharn. En ella decia que bimentaba no poder mvitarle a impartic mis claes.

Wolfram, Eddie, «In the Beginning Was the Wordw, Art and Areists,
agosto de 1966.

Eceentric Abstraction (Abstraccidn excéntriva), Fischbach Gallery, Nueva York, 20
de septiembre-8 de actubre de 1966. Exposicion organizada por Lucy R.
Lippard. Breve texto con anuncio en vinilo. Artistas: Adams, Bourgeods,
Hesse, Kuehn, Nauman, Potts, Sonnier, Viner, Criticas de Hilton Kramer
en el New York Times, 25 de septicenbre; David Antin, Artforum, noviembre;
Mel Bochner, Arts, noviemnbre; Dore Ashton, Studio International, noviem-
bre. Extenso articulo de Lippard acerca de la exposicién v de otras obras
internacionales del mismo tipo en Art International, noviembre de 1966,

Octubre-noviembre: Terry Atkinson y Michael Baldwin se conocen
en la Lanchester Polytechnic, Coventry; Baldwin habia establecido
contacto con Sol LeWilt en marzo, en Nueva York.

Robert Huet, Stephen Radich Gallery. Nueva York, otofio de 1966,
Exposiorin de pintunas veductivas sobre bases sonceptuales. La rearcion de un artista snti-
mitmalistas fue: <esto no &5 ptra, son idease. En 1967, Huot trabajih principalmenie con
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Areas, consistentes en varios lienzor de diferentes wamatios que contenian el mismo drea de
color en diferentes maneras; sc colgaban normalmente a gran distanaia wea de oire para en-
[fatizar el facor de memavia visual que regia su concepeidn. Una pintura de ese afio :mm.rh
eri wna superficie de nailon rgase semimnensparenite sobre un bastidor cervadn por los bordes,
L ingerés de Huat por infegrar fa pared ent sus piusas confimud con sus pintunts mono-
eromas. 15l puege entre fa superficie bidimensional y la sobjetwalidads de la pintira le
condujo, en 1968, a trabajar con lineas de dnta enganchade dirdamente sobre b paved para
esaltar Ios detalles arguatecidricos o hien servirles de contrapunio, y, con efectos similares, con
molduras, pechinas, superficies blancas de diferente brifl en una misma pared, con las som-
bras de los elementos anjuilectinicos y con punios de dnta luminosa marando espanos en
ol imterior y on el exterior (iwase infra la expesididn de marzo de 1969 en la Paula Cooper
Gallery). Haria finales de 1969, Huot trabajaba de manens mfm:mu., R‘j!ﬂ‘.f.l!ﬂﬂ‘tl! It obras
y negdmdose @ venderlas. En 1970 comenzd a dediar cada vez meds tientpa al dne.

Hutchinson, Peter, uls There Life on Earth?s, Art in America, octubre-
noviembre de 1966,

Gruppe Handwagen 13, Joseph Beuys, Kopenhagen Galleri 101, 14-15
de octabre 1966. Véase también Hredekorn (Copenhague), n.” 5, 1966.
Incluye declaraciones y reproducciones de Juseph Beuys y articulos
sobre &l de Per Kirkeby, Henning Christianse y Hans-Jorgen Nielsen;
un texto a multicopista de Troels Andersen con ocasién de la expo-
sicién Blockade (véase infra, afio 1969), publicade por primera vez en
Billedleunst (Copenhague), n.” 4, 1966, sobre la accidn «Eorasian:

A poimen vista parece uno de esos fanristicos personajes entre payaso y
gingster, Bn aceidn se ransforma, intenso y sugesovo, absorto en su achiaciim.
Emplea simbolos muy simples. Su performance consistio en el Mowimento 32
de la Sinforia stheriana y durd una hora y media. El tema introductorio fire ola
division de la eruzs. Arrodillade, Beuys empujé lentamente hacia una pizarma
dos pequedias cruces que estabin en ¢l suelo; sobre cada cruz habia un reley con
una alarma ajustads. Después dibujé sobre la pizarra una cruz y a continuacion
la borrd a medias; debajo escribid la palabra sEurasias.

Jaseph Beuys, Ennsin, acaén, Viena, 1967 Jrseph Beuys, Gineta, accidn, Berlin, 1968
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Robert Moors, Steam Clowd (Wibe de wapor), 1966, Tal como se ejeciitd en la Corcorsn Gallery
of A, Wishington, T C., 1969,

El nesto de la obma consistd en Beuys accionanda, a To lango de una lines mar
cada, con una liebre muerts coyas pans y orejas estban extendidas por unas vanas
largas v delgadis de madera pintada de negro. Cuanda Bevaba la bebee sobre os
hombros, las virss tocaban el suelo. Beuys se desplazt desde b pared a la przarea,
donde depositd fa liehre. A s vuelea hizo tres cosas: cspolvored polves blancos en-
me Ias patas Ja lichre, le puso un termbmetm en la boca y sopld por un tubo. Después
se volvid hacia Ta pizarra con la crur senuborrada e hizo que b licbre trara de sus
ortgas, mientras colocaba una plancha de hierro que etaba stada a su pie sobre om
plancha simular que estaba en el suelo, de modo gue formaban una cruz.

Este &5 ¢l contenido principal de la accion, Los simbolos cerin rombments claros
v soi todos traducibles. La divisidn de ki cnuz es la separacion enmre el Fsie y el Oleste,
Boowna y Bizancio. La media crue €5 T Europa unida y Asin, hacia las que se encami
oa fa liebre, La plincha de hiermo en el sucko s una metifors: es-doro caminar y b
Berra estd congelada, Las tres interrupaones en el camino de voelta significan los ele-
ientos nieve, hiclo y viento. Todo esto se comprende sélo cuando se capta la pala-
bra Sibera. Pero ¢l sgnificado de los simbolos fiene una ompertancia secundaria.
Beuys no esti representando ninguna preza culural filosdfica. Esto queda claro por
su exmema concentracion. Un hombre que se entrega hastz -l punto ante un
piiblico no lo hace Gmicamente por cumphr bs reglas marcadas para esa situacion
concrers. Sus acciones requieren perspectiva y son agudas porgue forman parte de un
cantexto mis ampho. ., Emplea las expresiones scontraspatios y a'ﬁ:;}ntmticﬁpm para
mnhcar los factores fisicos que permiten experimentar ¢l espacio matetial dada y [le-
vir a cabo una relacion semejante con ¢l mismo. Cuando lis patas de b liebre se @
ram, las varas se deslizan Riera de su posicion —lo oual sucede sin cesar durante este
emocionante viaje— v, cuando tiene muchas dificultadss para volveras a poner en b
posicidn adecuada, por un momento, nuestra relacién con el espacio se wompe, Algo
dentro de nosotros se pone en movimiento. s lagico que Beuys quede empapado
de sudor, que parezca estar experimentando un gran suftimiento. Debe mantener
continuamente ¢l equibbrio, aunque 52 apoya sblo sobre una pierna [...]. El hombre
y el anirmal componen una débil umdad contra el espacio que les rodea.
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Joseph Beuys en una conversacion con Ursula Meyer: «Una liebre cornendo
desde una “esquma de grasa” 2 la sipwiente puede hacer mias por la Humanidad
que la SDS, que maneja el pensamiento marxista sin entenderlo [..]s.

«La gente asume mmediammente que, 5 una obm no es visible, es particularmenre
conceptual. Tornar cualquier pensamients y darle la vuela es una maners muy ma-
terizlista de pensar. Bs increiblemente pruniove, porque evidentemente estames ante
el mismo persamienca, silo que 4l reves, Nada ha cambiade en absolutos.

21 de noviemhre 1966: Dan Graham publica su obra «Detumescencen
{¢Desentumecimientos) como un anuncio por palabras en el National
Tatler (publicado también en Soew y New York Review of Sex en 1969).

Le Witt, Sol, «Ziggurates, Arts, noviembre de 1966.

Smithson, Robert v Bochner, Mel, «The Domain of the Great Bears,
Art Voices, noviembre de 1966,

Smithson, Robert, «Quasi-Infinities and the Waning of Spaces, Arts, no-
viembre de 1966, «La actualidad es... la pausa intercrénica cuando no estd
sucediendo nada. Es ¢l vacio entre dos acontecimientoss - George Kubler.

Warking Dravings and Other Visible Things on Paper Not Necessarily Meant to De
Viewed as Are (Dibujos preparatorios y otras cosas visibles sobre papel que no han de
verse necesariamente coma arte), School of Visaal Arts Gallery, Nueva York,

Hanne Dachoven, Pemmatintiovial Dradng
(Dibwga peremtiiva), lipie sobre papel
milanetada, 1966
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{!:ir_'iembre_ de 1966, Exposicion organizada por Mel Bochner que consis-
tid en varias carpetas grandes de anillas que contenfan fotocopias de di-

bujos, colocadas sobre «pedestaless en una habitacién en | ;
nada mis (Rep. Darboven). a que no habia

Diciembre, Pfu'i!tt Buren, Toroni, Parmentiet v Mosset forman un grupo ba-
sado en ¢ principio de que cada tmo de los artistas realice la misma pintira
unit y ofra vez en cualquier situacion que se presente (véase enero de 1967).

Graham, Dan, «Homes for American, Arts, diciembre-enero de 1966-1967
(Rep.).

320 Graham, Homes fo

reimerion { Casas para Amirica), 1966, Calecsian de Herman | Daled, Broselas

1967

LIBROS

Atkinson, Terry y Baldwin, Michael, Air Show/Air-Conditioning Show,
Coventry (Inglaterra), Art-Langvage Press. Extracto de la tesis de Air
Shew (Exposicion de aire), 1966-1967:

Se puede somerer el agregado macroscopico @ un examen de microrreduc-
Gibn. Lis dimensianes horizoncales de una ecolumnae de aure, de la atmoslera, del
wvacias, etc., se pueden indicar y establecer (con vistas a fines pricticos y rexter
noss) por medio de una delimitacién visible expresada en térmmos de’ dimernsio
nes horizontales, de ejes, etc. Esto podia hacerse de varias maneras: por gemplo,
mediante la indicacion de varios puntos de contigiiidad con otras ecosass, 0 me
diante ¢l calculo de una magninud fisica determinada, como la temperamara, ks di
ferencias de presidn, ete (pero 0o intentamos de ningln modo recomendar unz
stuacion mstrumental). Nada de rodo esto significa que deba esperarse um espe-
cificacion cormpleta, ya sea sfactuals o relativa a la namraleza de la CONSIRICCIN.

Es evidente que, cuando se habla de una columna, se estd hacwendo referen-
cia 4 una situacién visual (sobre la que el vocabulario pueda apoyarse 0 o).
Aqui conviene establecer una comparacion entre «la situacién de climarizacidoe
y el banco de niebla, comparacion que permite distinguir las diferencias fisicas
evidentes de ematerias que constitayen los indicadores de este slimmtes. No se
trata de describir Ja diferencia entre los limites, i de excluir I posibilidad de
considerar los <limitess en tanto que sentificacioness de fosas geometnicas.

De tadas formas, las cuestiones de sdelimitacione som, princ:pahuem:_ CLesta-
nes de orden externo y de naturaleza prictica. Afin asi, permanecen frmemente
arraigadas en la tradicion de la observacion: las consideramos cr un contexto cn
¢l que se especifican las caracteristicas particulares a un mvel de observacion.

En la situacion de climatizacion se ha insistido mucho en los aspectos mi-
croscdpicos mechnicos y en el proceso; es ficil plantear v responder este tipo de
cuestion, Se objetard, en este punto, el hecho de que se base en un rechazo
de los problemas de svisualizacions (e identificacidns) por motivos tedrices. La
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Umagen mIcroscapica tiens un contrapeso en el aspecte macroscdpico de la si-
tuacion. Si la articulacidn e wenuficacion del aire en tanto que scosas s con-
forme a esta tradicion, el concepto molecular mecinico de sparticulas, «flujos
(de energia), y los sistemas de identidad de scosas, sparticulas, son aparentemente
incompatibles. Lo que es interesante de la termodinimica es que estd restningi-
da 2 la formulacion de las condiciones necesdrias para que se dé una situacion.

—. Hot Warm Coal Cold, Coventry. Art-Language Press.
—. Frameworks, Coventry, Art-Language Press.

Ramsden, Mel, The Black Book, Nueva York, 1967.

Ruscha, Edward (con Mason Williams y Patrick Blackwell), Royal
Road Test, Los r"i.ngtlrs:

Fecha: Dominge, 21 de agosto de 1966, Hom: 17:07 h. Lugar: Estados
Unidos, Autapista 21 [Autopista interestatal n.° 15) visjando en direccifin su
doeste, aproximadamente a 122 mullas al sudoeste de Las Vegas, MNevada,
Tiempo: perfecto. Velocidad: 90 millas por hora. |Documentacién sobre la des
truccion de nna maquina de escribic Royal antigua, lanzada desde la ventana-
lla de un Buick Le Sabre de 1963.] «Estaba vinculada a su propia angustia de-
masiade direclamente como para ser otra cosa gue un grito de negacion; lle-
vaba dentro de si las semillas de su propia destruccians {Rep ).

—. Thirty-four Parking Lotz in Los Angeles, Los Angeles.

Young, La Monte y MacLow, Jackson (eds.), An Anthology, Munich,
Heiner Friedrich, 1967 (publicado por primera vez en 1963). Incluye
el articulo «Concept Arts de Henry Flynt {Rep.).

MNueva York: Rohert Barry realiza pinturas en las que unos cuadrados
de lienzo estirado de 5 % 5 cm marcan y encierran un espacio rec-
tangular en la pared, esculturas de cable colgado y nailon prictica-
mente invisibles y la pelicula Scenes (Escenas), en la que algunos flashes
de escenas interrumpen largos periodos de pantalla en blanco.

MNueva York: Rick Barthelme realiza pinturas-cinta (o esculturas-cin-
ta), consistentes simplemente en dreas demarcadas con cinta adhesi-
va en suelos, paredes ¥ techos (Rep.).

Amsterdam; Jan Dibbets, Ger van Elk y Lucassen fundan el International
Institute for the Reeducation of Artists. Dibbets realiza sus primeras es-
culturas en la terra (cuadrados de hierba, rollos de césped).
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Michael Heizer realiza sus primeras earthworks (obras de tierra).

Christine Kozlov envia fotocopias de bandas de calendario tachadas
sistemdticamente,

Londres: John Latham funda la citedra de «insignificancias NOIT.

it

- i
Ed Risicha, {I'."I."J‘!'I! afia e Raj.u:' Road Tesi, 1967

Fredenick Barthelme, sin dtule, cinta,
1967
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NOIT afirma de forma gratuita una base axomanca fro it) para la concep-
citn de todas ks cosas gue componen el mundo reab [...]. Una terminologia
que esti tar brmemente vinculada a la premusa de que b wmaterias es poco mis
o menos un solido tiene grandes dificultades, v los problemas que resultan de el
¥ los mecanismos compensatorios para asegurar 2 todo el mundo gue todo estd
bien aparecen en todas las facetas de la vida. NDIT propone una Vagica diferen-
te que hace de la extensifin en el cempo la dimension clave de los fenémenos
stealesy, para, desde ahi, sugerir que un acontecimiento mener puede conducir 2
k1 aparente, aungue muy engafiosa, sparticulas, NOIT es una estratagema.

Richard Long ejecuta una «escultura en bicicletas fopcling sculprure) en
Middlesex, Oxfordshire, Buckinghamshire, Northamptonshire, Lei-
cestershire, Cambridgeshire, Suffulk v Fssex.

Dennis Oppenheim realiza su primera earthwork (una cufia de 1,5 m
en una montafia en Oakland, California, revestida de plexiglis; es una
continuacién de sus sitemarkers (marcas de lugares) de aluminio.

Bernar Venet decide hacer presentaciones piblicas durante los cuatro
afios siguientes de las siguientes materias: astrofisica, fsica nuclear,
investigacién espacial, matemitica informética, meteorologia, merca-
do de valores, metamatematica, psicofisica, psicocronommetria, socio-
logia y ciencia politica, l6gica matemitica, etc.

Para cada disciphing un especialista en la materia me aconsejaba sobre los te-
mas que tha a presentar; estos temas se elegian segln su importanca [..]. No e
trataba de hacer de las mateméticas un nuevo objetw, un nuevo ready-made. Yo
arribuia un fin diddctico 4 su presentacién. Se dibujaron diagramas dentificos, al prin-
apio a mano, sobre grandes lienzos; mds tarde alpunos de ellos se acompaiaron de eon-
Jerencias grabadas y las apinturase se comrtioron en ampliaciones Sfotogrificas de texios
o diagrmas tomados divectamente de libros (véase w163,

William Wiley y Terry Fox (entre otros que trabajaban con Wiley) rea-
lizan Dust Exchange (Intercambio de polvo); el polvo ya lo habia utiliza-
do como medio Marcel Duchamp en 1920, Barry Le Van en 1968 y
Bruce Nauman (polvo de harina) en 1968.

2 de enero, 1967, Paris: Buren, Mosset, Parmentier ¥ Toroni trabajan en
piiblico durante la inauguracion del Salén de la Jeune Peinture, ¢jecu-
tando cada uno de ellos su «propian pintura: Buren pinta una superficie
con bandas verticales; Mosset, un pequefio circulo negro en el centro de
una tela blanca; Parmentier pulverizé la tela con franjas horizontales:
Toroni realizé unas dimpresiones de un pincel plano del n.” 50 a interva-

1967 )

los de 301 e, Durante todo el tiempo que dura el acto una grabadora
a todo volumen deja escuchar la siguiente frase en tres idiomas: «Blaren,
Mosset, Parmentier y Toroni le aconsejan que se vuelva inteligenter.

Se distribuye una octavilla con ¢l siguiente texto. «En vista de que pintar €s un Jue-
g0 [...|. Puesto que pintar s representar lo exterior (o mterpretarlo, o apropiitselo, o
discutirlo, o exponecle) [...|. Puests que pintar es pintar en funcién del SSLACIT, d_E'
s flores, de las mujerss, del erotismo, del entorno cotidiano, del arte, de i, del pa-
coanilisis, de la guerm deVietmam, NOSOTROS NO SOMOS FINTORESs.
Fl dia 3 de enero los cuatro se retiran del Salon alegando, entre ofras ra-
zones, que ola pintura es por vocacion algo objetivamente reaccionarion.

Adrian, Dennis, «Walter de Maria: Word and Thingy, Argoran, enero de 1967.

Nenanthropomarphic Art by Four Young Artisis: Joseph Kasuth, Christine Kozlo,
Michael Rinaldi, Ernest Rassi, at the Larmis Gallery on 315 East 12th Street, near
Second Avenie, opening February 19, 12 to 12: Four Statements (Arte no antyopo-
mérfico de cuatro jovenes artistas =Joseph Kosuth, Christine Kozlow, Michael Rinaldi,
Ernest Rossi- en la Lavmis Gallery, en el n.° 315 este de la calle 12, cerca de la
Sepunda Avenida, que se inangurari el 19 de febrero de 12 a 12: cuatro declaraciones)

Christine Kozlov, Compositions for Audio Structwres (Composiciones para
estructiras sonoras):

Los niimeros a la izquierds indican los diferentes sonidos, Las horizontales

carrespondientes a cada nimero indican tanto la ubicacion {con respecto 3 lv:_:s
otros sonidos) como la duracién en tempos (los nimeros enciima de las hnr]-
zontales). En la estructura ndmero 1, por ejempla, la primera duractén del ni-
mem 1 es 12 tiempos, parando durante 1 nempa, continuanda durante 11, pa-
rando por 2, continuando durante 10, y asi sucesrvamente. )
Las somidos simultineos se producen al leer hacia abajo hasta que los nimeros
que mdican los sonidos se repiten; asi pues, de nuevo en b estructura nomere 1,
los primeros & tempos, los sonidos 1,3 ¥ 3 (el canstante) estin sonando; al fi-
nal del tiempo 6 entra ¢l sonido 4 con una duracién de 12 tempos y medio,
o hasta la mutad del sonido 1 y la segunds duracién del 5; después del somdo 1
y la primera parada del 3, y hasta que ¢l sonido 1 y el 3 empiczan de nuevo,
esti sonando el sonido 2.

Las estructuras se refieren 2 la simerria, Ja asimetra, la progresion o su pro-
pia logica intrinseca, '

El desarrollo en sonido de |z esructura incorporar: sonidos constantes, o

somidos con igual duracidn, o ambos.
* i &

Joseph Kosuth: . ‘
Mis objetos de arte son totalidades: son completes y desinteresados. Estin
realizados con mateniales no-orginices, sin color, absolutamente sinteticos,
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compleamente arnficales; son, mis bien, materiales conceptuales que mate-
riales encontrades (jumo de 1966).

Si los que conocen nu relanvamente corta historia como constructor de
ohjetos de arte consideran que hay una evolucion, se trata de una fhusién. Cada ob-
jeto artistico existe como un acontecimiento aislado, sin referencia al dempo.
Al realizar cada objeto tenia un interés concrto. 5i existe una continuidad es
Gnicamente en la similitud de mis intereses,

Cuando digo que scada objeto artistico existe como un acontecTmiento ais-
lude, sin referencia al tempos, podria atadic también, eo sin senndos. Sin em-
bargo, no intento negar o rechazar sus inplicaciones Blosdficas. Su mutihdad, en
ctro nivel, deja poco salvo eso comao cualidad. Un objeto ardstico que se refie-
re totdmente al arte {puesto que no se refiere o nada més) debe tomar las pro-
piedades de otro, algin npo de 16gica, para impedir que tome la forma de otrs
rosas que no se pueden controlar, asi como para eliminar una ssocaaon con
elementos gue denen sus propias cuahdades parniculares (septiembre de 1966).

Hay varios artistas en [2 actualidad que, de un maodo u atro, estan usando en
exceso las maremdticas en su trabajo. Es lamentable, No hay por qué glorificar
las matemiticas. Las matemiticas son solo una hermmienta, Los artistas usan las
herrarmienas. La matemdtica es o no es matemanea, pero ne es arre. Las mate-
miticas permiten a una estructura, o a un obeto, tener un orden mdependiente
de los ohjeros narurales o dtiles. Pero los Grdenes tienen sus limates. Algunos ar-
tistas a los que no interesa mucho el arte se sobsesionans con el orden. El arte
e aburrido ...

El orden, tal como lo emplean algunos artistas, s¢ convierte en una anot
vacien ocultas, un recinto secreto (noviembre de 1966).

Mo s casual que roda mi obra incluida en esta exposicin Deve el cartel de
smaquetas, Todo lo que hago son magquetas. Las obris de arte actuales son ideas,
Mis que aidealess, las maquetas son una aproximacion visaal 2 un determina-
do ohjeto artistico que yo tengo en Ta mente. No importa realmente quién la
realice, ni cémo acabe. Las maguetas son realss y del momento, y son mis o
menas bellas en telacidn con olras maquetas y seglin quién las vea Son obje-
tos artisticos, en la medida en gque, como maguetas, son objetos que se refieren
al arte (febrera de 1967).

Graham, Dan, «Muybridge Momentsn, Arts, febrero 1967.

Monuments, Tombstones and Trophies (Monumentos, twnbas y trofeos),
Museumn of Contemporary Crafts, Nueva York, 17 de marzo-14 de
mayo, Sin catilogo. Carl André colabora con Grave (Tumba), una es-
cultura conica ejecutada mediante la caida de arena desde lo alto de
una escalera, la cual se descomponia en el tiempo, constituyendo (se-
gin Dan Graham) un juego visual/verbal sobre la gravedad y la de-

1957 50

sintegracion de los coerpos. Mel Bochner colabora con «Four
Statements Concerning Monumentss («Cuatro citas sobre los monu-
mentos»): citas tomadas de Duchamp, Sartre, del diccionario Webster
y de Joln Daniels. Critica de Dan Graham, «Models and Monumentss,
Arts, marzo de 1967.

{-9. Editores:Vito Hannibal Accond y Bernardette Mayer. Nueva York, n.” 1,
abril de 1967; n.* 2, agosto de 1967; n.” 3, enero de 1968, Para los dldmos
tres nduneros véase fnfra: junio de 1968, enero de 1967 y julio de 1969.

William Anasiasi, Dwan Gallery, abril-mayo de 1967, La exposicion
consiste en pinturas de las paredes sobre las que cuelgan las pinturas
(reducidas en un 10 por 100).

Sol LeWitt. One Set of Nine Pieces, Dwan Gallery, Los Angeles, ahbril
1967. Notas: «Las piezas individuales forman un conjunto, encajando
cada una en el centro de la otra. Usando como guia esta premisa no
es necesario otro disefion. Véase Lucy R. Lippard, «Sol LeWitt: Non-
Visoal Structuress, Ariforum, abril de 1967.

11 de abril-3 de mayo de 1967: 1a serie Standard de Robert Ryman (su
primera exposicién individual) en la Bianchini Gallery, Nueva York.

Foobiert Royman,
Adelphi, dlew sobre
lino con papel
encerndo, marco ¥
canita, 230 2 280 e
1967
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Estas 13 plunchas de arero con hochazes tlancos rolgaban plasas sodoe la pared, re-
pando do cualidad de objeto y concentrindose on ln superficie, la pintura y el procesa, Jn
oual, et 1968, constitupd una etendendias Hamada cantiformes, mis tarde oantilisio-
nismos, ele. Ryman habia reatizade o 1964 un grupo de pinturas sin bastidores y en
1967 omenzd a swjetar con anta adhesive, a clavar con chindietas o a pinlar fusindo
la pintwra come adhestvg) sus hojus blancas de papel pintade divectamente sobre la pa-
red, Desde entomces ha confinvade trabajando ton superfiaes planas @ la pared, como en
tos gemplos sipwientes: la serie Classico de paneles e retfonlay sina pintuna sujeta wn
chinchetas a la paved con una linea azul mazads sobre b pared desde Ta esquing supe-
rior derecha hada la izquierda hasta encontrar el techo, una pintura con un emarcos an-
cho amarills pintado directamente sobre g pared en cualquier sitip que e elpue, o la
obta Adelphi, que tiene wn wmarcos reeneplazable de papel encerade (Rep ). Ryman e
principalmente s pintor, pero esias estmtegins le permitieron comcentrarse completamen-
te en Ia pintura en st miong y liberarse de un objeto voluminoso, dificl de transpartar;
por tants, su ohrd adguisre wna importancia notable dentro del proceso de adesmatenia-
lizaridne.

boron

Cuando realizd las pinturas de la serie Standard, jirataba de huir de da iden de ob-
jetwalidad?

La superficie tradicional para la pintura ha sido el Lienzo |...}. Yo lo utilizo,
como la mayoria de los pintores, simplemente porque es la mejor superficie; e
la mas luminosa, puede constroirse més grande o s pequeiia, en todo tpo
de formas [..]. Pero también hay otras cosas: papel, plistico, masonita, etc. [...].
Crea que fue Rothko el primero en sefialar que la pinturs era un objeto esté-
tico. lisa observacion se repiti muchas veces a lo largo de los afios sesenta (ha-
blo de los pintores abstactos) y vo mismo la he hecho (al pintar dlrededor de
los bordes de mi bastidor en 1958). Todo el mundo estaba convencido de que
la pintura era un objeto. Por tinto, vo gueria hacer que la pintara fuese pinm-
ra. Eso es lo que es bisicamente la pintura, ya se hable de pintura abstract o
ligurativa |...|. Yo queria destacar la pintura y la superficie de la pintura, y no
tanto la objetualidad. Por supuesto, siempre hay objetas [...]. No se puede es-
capar de eso (de una entrevista de Phyllis Tuchman con Rebert Ryman en
Artforem, mayo 1971).

Rose, Barbara, «The Value of Didactic Arts, Artforum, abril de 1967,

Chandler, John y Lippard, Lucy, «Visible Art and the Invisible Worlds,
Art International, mayo de 1967.

15 Penple Present Their Favorite Book (153 personas presentan su libro fa-

vorito), Lannis Gallery-Museum of Normal Art, Nueva York, prima-
vera de 1967.

1967 i1

Serielle Formationen, Goethe Universitit, Frankfurt am Main, 22 de
mayo-30 de junio de 1967. Articulos de Paul Maenz y Peter Roher.
Incluye a LeWitt, Dibbets, André, ete.

Burnham, Jack, «Hans Haacke: Wind and Water Sculptures, Tri-
Quaterly Supplement, n.” 1, primavera de 1967 (Evanston, Northwestern
University Press).

Language to Be Looked at and/or Things to Be Read (Lenguaje para mirar y /o
cosas para leer), Dwan Gallery, Nueva York, 3-28 de jonio 1967. Lista fo-
tocopiada y una declaracién de «Eton Corrasables escrita a migquina
con faltas de ortografia,

2 de junio, Paris: Buren, Mosset, Parmentier y Toroni cuelgan sus
lienzos (idénticos a los realizados en enero) en el auditorio del Muséc
des Arts Décoratifs; el piblico, que ha pagado la entrada, espera du-
rante una hora v a las 10:15 h se distribuye una octavilla en la que se
describe cada pintura en detalle y se dice «obviamente se trata slo
de mirar las pinturas de Buren, Mosser, Parmentier y Toronis.

Graham, Dan, «The Book as Objects, Arts, junio de 1967,

Morris, Robert, «Notes on Sculpture, Part 3: Notes and Nonsequitarse,
Avrtforunt, junio de 1967.

s 1963; Robert Morris realizé dos obwas de gran influencia que anticipaban en un alto
gnada el flamada arte conceptual. Una eia Card-File (Fchern), compuesio de una senie de
fichas en fundar de pldstics que cotenian notas, referencias ¢ indicaciones sobre el proceso de
compilacion. del fichero (Rep). La segnnda enr oStatement of Estheic Withdrnnls
(«Declavacid de renincia estéticas), certificada por un notario y fechada ef 15 de mw:'rmb_rf
de 1963, por la que retiraba de s obm Litanies sioda aualidad y contenido esttticon y afir
maba; edesde la fecha sealada la construcion ya no lene esa ovalidad y conteidor. De esta
época mereien rencionarse en este corttexto dos obnas proesuales: Metered Bulb (Bambilla
medida con contador), y un electmencefalograma. Las Twelve Bordes of Fresh Air
{Doce botellas de aire fresco) de Mom, de 1963, s fieren dirctamente & la ol de
Diuchamp 50cc de aire de Paris (1919), y su felegrama que decla wuse thiss (iisese esto),
con #l que contribuyd a la exposicién March 1969 (iase i), aludia directamente al le-
legrama anierior de Rauschenberg #Esto es un veisato de Jris Clert si yo digo que o egw.

Smithson, Robert, « Towards the Development of an Air Terminal Sites,
Artforum, junio de 1967 (Rep.). En estos momentos, la estética de la
saythuporl comienza a formalizarse. Smithson fuc vasesor artisticos en
el proyecto de una terminal de acropuerto entre Dallas y Fart Worth
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(Texas). Los planes incluian escalturas de tierra/aéreas de Smithson,
Morris y LeWitt; se citan ideas seminales de Tony Smith y Carl André:

; ¥1 . s T
fLobert Smithson, Reonsay Layoul [Miimate Plon, Himdering Exeth Mounds and Gure] Parhs
(Plana fingl del trazado de la ludda; Vapands por I tierma, los montfondos y los senderes de gra-
wa), 1967, Por coniisia d= Ejuh.il Wekiey f:.ul!er?, Plikeva Yirk,

Toda nuestra idea de voelo consiste en abandonar ¢l antiguo sentido de ve-
Incidad a través del espacie, y desirrollar un nuevo sentido basado en el cem-
po mstantings [...]. Coaneo mis lejos va un objeto en ¢l espacio, menos repre-
senta la wiega 1dea racional de la veloridad visible. Las lineas aerodinirmicas del
espacto son reemplazadas por la estroctusa erstaling del tiempe [...]. Los proble-
mas de lenguaje estin a menudo en la base de la eobjenvidads més racionalis-
ta. Se debe ser consciente de los cambios en e lenguaje antes de intentar des-
cubrir la forma de un ebjeto o un hecho.

Aparece en Paris el n.° 1 de la revista Robho, editada por Jean Clay v
Julien Blaine, con formato de periddico ¥ cada nimero editado en
un color distinto. El nimero de julio de 1967 contiene el articolo «La
Peinture est finiv de Jean Clay (traducido en Studio International, julio-
agosto de 1967, como «Painting—A Thing of the Pasts),

LeWitt, Sol, «Paragraphs on Conceptual Arte («Parrafos sobre arte
conceptuals), Ariforum, verano de 1967:

1967 63

Yo calificaria como conceptual el upo de arte que hago. En el arte concep-
tual 1a 1dea o el concepto es el aspecto mas importante de la obra {en otras for-
mas de arte la idea puede cambiarse en el proceso de gjecucidn). Cuando un
artista utilize una forma conceptual de arte, eso significa que todo estd previs-
to y decidide con anterioridad v la gjecucion no es mds que un asunto rut-
nario. La idea se convierte en una miquina de hacer arte [...].

El arte conceprual na tiene por qué ser logico. La Iogica de una obra o se-
rie de obras és un mecanismao que se emplea a veces inicamente para romperss
|...]. Las ideas no tienan por qué ser complejas. La mayoria de las ideas que fun-
cionan son ridiculamente simples [...], Las ideas se descobren por intuicién.

El aspecto de k obra de arte no es demasiado impottante. Tiene que parecer algo
si tene una forms Beica. Cualquiera que sea su forma final debe comenzar por una
idea. Es el proceso de concencion y comprensidn lo que preocupa al artisea |...|.

El arte conceptual 0o dene mucho que ver realinente con lss maternaticas, la filoso-
fia o cualguier otra discipling intelecteal, La nuatemitica que smplean muchos artiss e
ura simple arimética o un smple sstens numérico. La flosoffa de una obra de ane
es inherence 2 la obra y no es en absohiro una ustracidn de un sstena filosdfico [

El arte conceptual solo es bueno cuando i idea es buena.

Robere Morris, Cand File (-
dherg), 109 % 26 x 5 cm,
1962, Por cartesia de la
i Dhwan Gallery, Mueva York.
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Julio-septiembre: Terry Atkinson viaja a Nueva York y conoce a
LeWitt, Graham, André, Smithson, tras haberse carteado con los dos
primeros durante algin tiempo.

Bochner, Mel, «Serial Art Systems: Suljll]simr, Aris, verano de 1967,

Otofio, Nueva York: Claes Oldenburg es invitado a participar en una
muestra de escultura urbana al aire libre: 1) sugiere que Manhattan sea
declarada una obra de arte, 2) propone un monumento al grito que
comsista en un un grito desgarrador emitido por las calles a las dos de
la madrugada, 3) hace que unos sepultureros excaven bajo su supervi-
sidn, detrds del Metropolitan Museum, una zanja de 183 x 183 cm de lon-
gitud y una profundidad de 92 cm, volviéndose después a cubrir.

19:45-21:55, exposicion organizada por Paul Maenz en la propiedad de
Dorothy Lochr, Frankfurt am Main, septiembre-noviermbre de 1967,
Artistas; Dibbets, Flanagan, Hike, Johnson, Long, Lueg, Posenenske,
Roelr. La obra de Dibbets, que consistia en un évalo de serrin que de-
bia percibirse como un circulo (su primera correccién de perspectiva),
fue fotografiada cada cinco minutos en el proceso de su destruccidn por
parte de los visitantes. Long marcd la forma de la sala de Frankfurt con
piezas de madera sueltas y lo repitic al aire libre en Bristol, Inglaterra.

Sepliembre, Buenos Aires: Oscar Bony muestra una sala vacia con
una grabacion en cinta continua describiendo las caracteristicas y las
medidas de la habitacion hasta el mninimo detalle.

Septiembre, Paris: Se presentan en la Bienal de Paris las telas de Buren,
Maosset, Parmentier y Toroni; se proyectan diapositivas varias mientras
una banda magnética sincronizada deja oir una serie de definiciones:

El arte es la thusidn de la desorientacion, la flusién de la libertad, la dlasitn de
la presencia, la 1lusién de lo sagrado, la usién de Ta naturaleza [,.]. El arte no es
la pintura de Buren, Mosser, Parmentier o Torom [---]- El arte es distraccién, el
arte es falso. La pintura comienza con Buren, Moseer, Parmentier, Toroni.

Arte Povera/Im Spazio, Galleria La Bertesca, Génova, octubre de 1967,
Dos exposiciones distintas organizadas ¥ prologadas por Germano
Celant, Arte Povera se celebrd también en el Instituto di Storia dell’Arte
de la Universidad de Génova (Boetti, Fabro, Kounellis, Paolini,
Pascali, Prini); coloquio con esos artistas y con Pistoletto {gue le cor-
td ¢l pelo a su esposa), Anselmo, Merz, Zorio. Algunos de los arristas
aparecieron simultineamente en la exposicion Contemplazione, en la
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Galleria Sperone de Turin ¥ en la Galleria Flaviana de Lugano (orga-
nizada por Daniela Palozzoli). Aparecieron criticas de las exposicio-
nes en Laporo Nuovo, 10 de octubre; Corriere Mercantile, 27 de octubre;
Casabella, octubre; Bif, noviembre, diciembre; Arte Oggi, diciembre
(véase en Celant, Arte Povera, una hibliografia completa).

Octubre de 1967: Inauguracion de la galeria Konrad Fischer en Diisseldorf
con la primera exposicion individual de Carl André en Europa.
Fischer ha continuade mostrando en Europa a artistas minimalistas
¥ wconceptualess, proporcionando sus primeras exposiciones indivi-
duales europeas a Artschwager, Huebler, LeWitt, Nanman, Ryman,
Smithson, Weiner y Wilson; sus primeras exposiciones individuales a
Darboven, Long, Panamarenko, Rinke, Riickriem y Ruthenbeck: sus

primeras exposiciones en Alemania a Boetti, Buren, Dibbets, Fulton,
MecLean v Merz,

Dies alles Herzchen wird einmal dir Gehdren, Galerie Loehr, Frankfurt,
octubre de 1967. Artistas: Dibbets, Long, etcétera.

«New York Correspondance [sic] Schools, Artforim, octubre de 1967.

Opening Exhibition: Normal Art (Exposicion inaugural: arte novmal), expo-
sicion dirigida por Joseph Kosuth (Rep.), Lannis Museam of Normal
Art, Nueva York, noviembre de 1967. Artistas: André, Barthelme,
Bochner, Darboven, de Maria, Kawara, Kozlov (Rep.), LeWitt,
Lozano, Morris, Rockburne, Ryman, Smithson, etc.

guierde: Joseph Kosuth, » Titkedu (4rt a5 Mea as Ielew) foom hsedos (20 arte commo dedea conner iden)], 2m-

phacion monrads de negative fotogrifico, 1967, Deeche: Christine Kewlow, sn umlo, pelicala en
Cinta trapsparente n.% 2, 16 mm, 1967,
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Art in Series (Arte en serie), Finch College, Nueva York, noviembre de 1967.
Texta de Elayne Varian y declaraciones de los artistas, entre los que
se encontraban Bochner, Darboven, Graham, Hesse, Lee, Le¥itt,
Criticas de Mel Bochner, « The Serial Actitudes, Ariforum, diciembre 1967
y de David Lee, «Serial Arts, Art News, ﬂiciembm de 1967.

Robert Morris da una conferencia en noviembre de 1967 en el Gug-
genheim Museum de Nueva York, que consistia en varios discursos
suyos grabados acerca de algunos aspectos de su arte, de la vida, la
estética, el proceso de creacién de la obra de arte, la critica. Durante
una hora se dejaron ofr cinco minutos de cada uno de los discursos.

Artschwager, Richard, «The Hydraulic Doorchecks («El cierre de
puerta hidraulicon), Arts, noviembre de 1967 (Rep.):

La propiedad més sorprendente de las puertas (sunque no Gricamente de
las puertas) es la RESONANCIA entre dos estados, que pueden denominarse
convenientemente como sabiertas ¥ scerrados. La resonancia ne 85 nuncs una
simple flucruacion sin cualidades entre dos estados, m siquiera en este case. Una
puerta esti siempre en estado de cerrarse con la posibilidad de abritse, o en es-
tado de abrirse con la posibilidad de cerrarse. Mo estamos hablando de un mo-
delo especulativo de puerta, sino describiendo ¢l esrado de cosas que existié in-
mediatamente en ¢l momento en gue se creo la primena puerea [

Las propiedades de sabiertos y scerrados no pueden separarse de Ia sgeogra-
fias de la puerta, es decir, de la referencia a lo que la puerta abre o cierra. Es evi-
dente que decir de una puerta que estd sablertas o scerradas es una contradic-
citn en los términos, ;S podria solucionar diciendo que cuando la puerta esti
cerrada esed een el actos de cerramse? (Dios me hibre! ;O en el acto de cerrar
aquello a lo que estd nmda? En absoluto. El acto no es a manstormacion. El acto
tienc lugar por etapas y, st no, no €5 un acto. De todos modos; no hay ningin ter-
mina con el que podamos referirnos 4 algo un poco abierto o un poco cerrado,
es decir, la minima rendija es abicrto, v cerrado o5 cerrado [L..]. Esto puede con-
tinuar indefinidamente, asi que tenemos que decir que no se puede defmir una
mimma posicitin abierta que sea DIFERENTE 2 una posicion cerrada.

Una vez eerrada la puerta podemos dingir ahora nuestra atencion a la par-
te a la que estd unida la puera.

El principal obsticulo para eliminar la historia del arte es el propio arte. I
convencionalismo en el arte reside en 11 convencién del arte. Esto suena coma
st quisiéramos proclamar 12 democracia en ¢l arte midiendo a todos sus practi-
cantes por ¢l mismo fasero. Una vez aceptada provisionalmente esta critica, se
puede mitigar un tantw esugmatizando de la misma manera a los practicantes
de algunas otras convenciones: a los inventores de sistemas econdmicos y so-
ciales, a los reveladeret de verdades metafisicas, ercérera.
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Richasd Arsschwager, Hydmtidlic Doswheck (Cherre de puerta Idniulice), 1968

Lo que estoy demostrando es la subjetividad y la consecuente postura auto-
consciente de todas las visiones del mundo y de sus practicantes. Ademds, la
idea/la pricrica de construir horizontes no s6lo es un hecho de la vida huma-
13, SinG una postura y un compoertamiento humanos apropiados.

Mel Ramsden, Nueva York, realiza uma pintura que consiste en un
lienzo vuelto contra la pared con un letrero en la parte posterior:
«Title “UNTITLED (NONVISUAL ART)"» [stitulo “SIN TITULO
(ARTE NO VISUAL)"], fechada en noviembre de 1967.

Miiller, Gregoire, «Quatre non peintress, Roblo, n.” 2, noviembre-di-
cicmbre de 1967. Sobre Buren, Mosset, Parmentier y Toroni. En el
mismo ndmero una seccion especial sobee Hans Haacke, incluyendo
declaraciones del artista y una entrevista con Jack Burnham,

5-25 de diciembre, Paris, rue de Montfavcon 8: Buren, Mosset ¥
Toroni pintan cada uno su «propia» obra habitual y las de los otros
daos. Buren y Toroni realizan una obra similar en Lugano en diciem-
bre, con el ttulo «Buren, Toroni o coalquieras, invitando a los eriti-
cos a realizar o a reclamar sus pintoras. Folleto de dos péginas de
Michel Claura: «Para hablar de plagio hace falta un original. En el
caso de Buren, Mosset, Toroni, ;dénde estd la obra originalis

Aspen, n.™ 5-6, otofio-invierno de 1967, Editada por Brian O'Doherty.
Revista en caja que contiene, en folletos o sobres, lo siguiente: una «obra
estructurals de O'Doherty; «Serial Project n.” 1, 19662 de Sol LeWitt; ex-
tracto de Sife, ima pelicula de Morris y Vanderbeek; «Seven Translucent
Tiersn (Siete lagrimas translicidas) de Mel Bochner; textos de R. Barthes, de
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S. Sontag («The Aesthetics of Silences), G. Kubler, M. Butor y otros;
obras, grabaciones, etc. Critica de Dore Ashton en Swmdio International,
mayo de 1968, Incluia también Ja colaboracién de Dan Graham:

Schema for a Set of Pages (Proyecto para wn conjunto de paginas], cuyas varian-
tes s¢ publicarin en diferentes revistas. Para cada ejemplo publicado, la forma
definitiva (puesto que la obra se autodefine) &s dadz por el editor de cada pu-
blicacion especifica donde ha de-aparecer, y las caracteristicas exactas cormes-
ponderin en cada caso a la realidad de su aspecto final. La obra se define a ¢
misma en el lugar sdlo como informacién, Gnicamente con el apoyo exter
no de los hechos de su apariencia fisica externa como informacion (o artej;
como ¢l signo de su propia apariencia o presencia impresa en Jugar del ob-

jeto (1966);

{nimero de)
{mimero de)
{porcentaje de)
(porcentaje de)

adjetivos
adverbios
superficie no ocupada por caracteres tipogrificos
columnas

[mimero de) conjunciones
{profundidad de Ia)  impresion del caricrer tipogrifico
(mimero de)  perundios
(mimern de) infineivos
(namern de)  letras del alfabero
(mamern de]  lineas

(nimero de)

gmbalas matemiticos

{nimero de}  sustantivos
(nimero de}) nomeros
(nimero de)  participios
(perimetro de la) pidgina
(peso de 1)  hoja de papel
{tipo de] papel
(nimero de)  preposiciones
{(nimero de}  pronombres
{tamafio de la) letra

(nombre de)  tpografia
(mirmero de) palabras
(nimero de)  maytisculas

[mimera de)

palabras en cursiva

Diciembre, Turin: Pistoletto declara en la exposicion de la Galleria

Sperone:

Con esta exposicién he liberado ma estudio, que esta abierto a los jovenes
que quicran presentar su obra, hacer cosas, descubrirse 3 si mismos

V56T L3

En su libro Le altime parole famose (Las iltimas palabras famosas), pu-
blicado al mismo tiempo, Pistoletto escribid:

Mo hay ante nosotros nimguna meta con laureles para el ganador y cenizas
para el perdedor. En esta cuestion abstracta la competicion mundial se estruc-
tura en un sistema de batallas tano entre individuos como entre masas, Cuando
nos movemos hacia adelante dando un paso hacia un lado, la carrera entre in-
dividuas se convierte en una serie de paralelas, puesto gue cada individuo ac-
tita individualmente, sin proyectarse fuera de 5i mismo hacia puntos abstractos o
hacia otros individuos. Coando nos movemoes de esta maners, no existe algo
mejor ¥ algn peor, puesto que cada uno es lo que es ¥ hace lo que hace. Nadie
necesita demnaostrar que s mejor y la comunicacidn fluye facilmente sin las es-
trizcturas del lenguaje, puesto que es ficil comprender quién es cada uno, como
es cada uno. Al final seremos capuces de desarrollar todas las posibihdades del
mecanisma de la percepeion parz la comunicacion y la comprensidn

Roelal Leuw, 300 Wooden Slate Seaeered i Hollond Park at Freegular batereels (300 [iitones de ma-
dert espareidns por Hilland Park a sereneilos regutiores), Londres, octubre de 1967.
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Diciembre: la pelicula de Michael Snow Wavelength (Longitud de onda),
diciembre de 1966-mayo de 1967, gana el primer premio en el Fourth
International Experimental Filin Festival, Knokke-le-Zoute, Belgica.

Pensaba y planeaba un monumento al tiempo en ¢l que se rindiera home-
naje a la belleza y la misteza de la equivalencia; pensaba en un intento de de-
claracitn definitiva sobre ¢l espacio y el tiemplo filmico puro, un equilibrio en-
tre la eilusions y la srealidads, una declaracion total scbre el hecho de ver El
espacio comienza en ¢l ojo de la cimara (del espectador), estd en el aire, luego
sobre la pantalla, luego dentro de la pantalla (la mente). (Del catilogo.)

Si Wavelength es metafisica, New York Fye and Far Contrel [pelicula de 1964]
&5 filosofia y serd fsica |...|. Mis peliculas son para mi intentos de sugerir a l2
mente un cierto estado o ciertos estados de conciencia, En este sentido son se-
mejantes a las drogas (de la «Carta de Michael Snows a P Adams Simey y Jonas
Mekas, 21 de agosto de 1968; publicada por vez primera en Film Culture, n." 46,
otofio de 1968).

Hutchinson, Peter, « The Fictionalization of the Pastn, Arts, diciembre
de 1967,

Smithson, Robert, « The Monuments of Passaice, Artferum, diciembre
de 1967

Danieli, Fidel A., «The Art of Bruce Naumans, Artforiem, diciernbre de 1967.

Morris, Robert, «A Method for Sarting Cowss, Art and Literature, n.” 11,
invierno de 1967.

1968

LIBROS
Acconci, Vito Hannibal, Four Book, Nueva York, 0 to 9 Books, 1968,

Atkinson, Terry y Baldwin, Michael, 22 Sentences: The French Army (22 fra-
ses: el ejército francés), octubre de 1967; Coventry, Precinet Publications,
1968:

CLAVE:

FA: French Army (El ejfrcito francés)

CMM: Collection of Men and Machines (Colecaion de hom-

bres v mdguinas)
G Group of Regiments {Grupo de regimientos)

Afirmaciones. Explicaciones.

El contexto de Jos principios de identidad en el que aparece la expresidn
acoleccién de hombres y miquinase como un concepto nclusivo es un con-
texta relativisea. La identdad no se construye simplemente a partir de este con-
cepra. El ssentidos de 1dentidad se contrasta con el constitutivo,

Se considera que el FA nene la misma CMM que o GR, y que el GR. cons-
titaye la misma CMM que (por ejempla) sun nuevo ordens del FA (o sea,
morfoldgiciments, un miembro de otra elase de objetos): por transitividad, el
FA s la misma CMM como un sMNueve Orden/Forman.

Concuerda con el sentido constitutive que el FA constituya la misma CMM
que el GR. De agui se deduce que el FA es predicamamente una CMM. El
principio de identidad subvierte el concepto inclusivo. Es una fuerte condicion
de identidad que el FA y Ta CMM tengan Iz misma historia vital {ambos, el FA
y la CMM, estin diezmados) y, en site caso, la CMM falla como concepto -
clusivo. Si la CMM no esth diezmada (no tiene identidad), el predicado falla.
El concepto sconstimtivos se mantiene. Y su duracion no resulta de una cons-
truccion deformada del térming scaleccim.
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El concepto de colecoién o de miluple no adimite una coleccion vacia o
nula. Bl milople FA —un dominio, un regimiente— e un tedo, aungue los ele-
mentos se especifiquen como batallenes, companias o soldados.

(Mo funciona igual con las clases).

Los elementos pretenden definir v agoear ¢l stodos

Si se considera 2 la CMM ni mis ni menbs tolerante al dafio y a la sustim-
cion de partes que el FA, la configuracion v condiciones de persistencia ade-
cuadas de la CMM dnicamente pueden garntizarse s s injertan en ¢l con-
cepro FA, y eso sipnifica edesconocers las ecuaciones cosa-materia

El resto no es equiparable. En este contexto, el shormigone y el saceros no
son clases con propfsito clasificatorio (y en el contexto termunelégico, el sen-
tide no emana de ellos). ¥ lo msme ocurre para todos los componentes que
se podrian especificar para distintas épocas del FA,

Barry, Rohert, 360" Book, Nueva York, copia tnica. Los 360 grados de
un citculo dibnjados uno a uno sobre papel milimetrado. Coleccidn
Panza di Biumo, Milin.

Bochner, Mel, The Singer Notes, cuatro libros en folocopia publicados
por el artista, Nueva York, 1968; también Eight Times Times Eight.

T e e AT

M_E Thing Co.. una de ks forogrifias de A Portafolie of Piler (Muestravio de monioes), 1568,
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Burnharn, Jack, Bepond Modern Soulpture, Mueva York, George Braziller, 1968,

Calvesi, Mauricio (ed.), Teatro delle Monstre, Roma, Lerici, 1968, Libro
sobre la exposicion que tuvo lugar en Roma (6-31 de mayo) en la que
cada dia un artista realizd una performance.

Marcherti, Walter, Arpocrate seduto sul loto, Madrid, Zaj, 1968,

M. E. Thing Ca., A Portfolio of Piles (Muestrario de montones) (Rep.), Fine
Arts Gallery, University of British Columbia, Vancouver, febrero de
1968, 39 fotogralias de vmontoness encontrados, formados con todo
tipo de materiales, desde escombros a rejas, aros, barriles, ete., junto
con uog lista de lugares y un plano de Vancouver. Introduccion de
Kurt von Meier ¥ nota del presidente de la NETCo, Critica de Alvin
Balkind en Artfernm (mayo de 1968) y en Artscanade (agosto de 1968).

Lo Desconocido visual es lo que supone vn reco para los investigadores de
la M. E. Thing. Como otros investigadores, buscan aumentar las reservas mun-
diales del conocimiento mediante una investigacion que explore las fronteras
de la teoria bisica, mediante una investigacion sobre €] producto que obrenga
wsultados tangibles especificos, y mediante una snvestgacion sobre los proce-
sos de producaitn que logre productos finales precisos. Estos sondeos en bus-
ca del porqué v el comao de las cosas visuales ¥ sus combmaciones son un es-
fuerzo por descubrir determinadas propedades o efectos, y los medios de po-
nerlos en funcionamiento (Declaracitn de la compania de 1968),

Ramsden, Mel, Abstract Relatfons, Nueva York, 1968,

Ruscha, Edward, Nine Swimming Pools and a Broken Glass, Los -amgt!ll!s.
1968 (en color).

Ruscha, Edward y Bengston, Billy Al, Business Cards, Los Angeles, 1968.

Walther, Frane Erhard, Objekte, benntzen, Colonia, Gerb. Konig; Nueva
York, 1968: «Estos objetos son instrumentos, tienen poca significacion
perceptiva. Los objetos son importantes Gnicamente por las posibili-
dades que se derivan de su usos. Walther ha realizado objetos-instru-
mento desde 1963 (Rep.).

Weiner, Lawrence, Statemenis, MNueva York, The Louis Keller
Foundation/Seth Siegelaub, 1968,
Se dividen en «General Statementss («Declaraciones generaless):

Un campo lleno de criteres producidos por explosiones simultineas de TNT
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Un arranque del zocalo de madesa, los listones o ¢l revestimiento de una pared

Un seiializador maring corriente arrojado al mar

Clavos corrientes de acero clavados en el suelo en puntos indicados en el
momento de la instalacién

Y «Specific Statements: {«Daclara;inn:zs especificass):
Un agujero en la nerra de aproximadamente 30 X 30 cm/tres hitros y me-
dio de pintura blanca vertida en este agujero
Un aemsol de esmalie pulverizado directamente sobre el suelo hasta que se acabe
Medio lima de esmalte verde para exterior arrojado sobre un muro de ladrdlos
Una zanja de 5 cm de ancho y 3 em de profundidad 2 o largo de una ca-
rretera normal de un solo seatido

Mel Ramsdem, Secret Piece (Pieza secreta), Nueva York, 1968 («El Sobre
{ contiene documentacion especifica sobre el contenido del Sobre 2;
el Sobre 2 contiene documentacion especifica sobre el contenido del
Sobre 1s) y Secret Painting (Piniwra secreta), 1967-1968, pintura acrilica
sobre lienzo, negativo fotogrifico: «El contenido de esta pintura es
invisible; el cardcter y las dimensiones del contenido deben perma-
necer en secreto, conocidos Gnicamente por el artistas.

lan Burn ha estado trabajando con Ramsden desde mediados de los
afios sesenta (en un momento dado formé, junto con Roger Cutforth,
The Society fur Theoretical Art and Analysis). En una entrevista con
Joel Fisher, Burn dijo:

La presenracién es un problema, porque puede convernirse ficilmente en
una forma en si misma, v esto puede inducir a ermor. Siempre opoaré por el for-
mato mis neutro, que no dificulte la informacién o la dsrorsione. Por ejem-
plo, el contexto de una revista de arte seria el formato natural para la publica-
cion de esta entrevista; la propia capacidad de comprension de la informacion
estd entonces en su punto mas alto. Pero, 51 hago ampliaciones fotogrificas de
las paginas, las enmarco y las cuelgo de las paredes de una galeria, la propia ca-
pacidad de comprensidn conceptual disminuye considerablemente.

Hans Haacke, Howarg Wise Gallery, Nueva York, 13 de enero-3 de fe-
brero de 1968:

Una sesculturas que reaccione fisicamene a su entorno ya no ha de mirar
se como un objeto. El conjunto de factores exrernos que le afectan, asi come
su propio radio de accion, legan mis alli del espacio que ocupa marerialmen-
te. Por tanto, se Fisiona con ¢l entorno en una relacidn que se comprende mejor
como un ssistemar de procesos interdependientes. Esos procesos evoluctonan
sin empatia por parte del espectador. El espectador se convierte en un testigo
Un sistema no se imagina, &5 real (H. H.).
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Franz Erhard Wilther, N.% 29 (1967) de 1. Wedsatz (Dymonstnstion). Por cortesia de o Videogal=re
Gerry Schum, Diifseldof

Haacke construyd su primera caja de agua, que exploraba los siste-
mas naturales de condensacidn, en Alemania en 19463, Esto le llevd a
las obras de hielo, a trabajar con productos hiolGgicos reales (hierba,
pollitos saliendo del cascardn) ¥ a otras obras con elementos meteo-
rolégicos més abiertas e ilimitadas (véase infra la obra Wind in Water,
diciembre de 1968). En enero de 1965 escribié las siguientes notas:

.. Hacer algo que experimente el entorno, que reaccione al mismo, que
cambie, que sea inestable.

... Hacer algo indeterminado, que tenga siempre un aspecto distinto, cuya
forma ne pueda predecirse con exactitud.,.

... Hacer algo que no pueda «actuam sin la relacion con su entorno..

.. Hacer algo que respondi a los cambios de luz y temperatura, que esté su-
Jeto a las corrientes de aire y dependa para su funcionamiento de las fuerzas de
la pravedad...

... Hacer algo que &l sespectadors manipule y anime con su juego..

... Hacer algo que renga una existencia temporal v haga que el sespecradars
tome conciencia del tempa...

... Arneular algo natural...

Michael Snow Sculpture, Poindexter Gallery, Nueva York, 27 de enero-16
de febrero de 1968, Escultura de metal acerca de la percepeion:

First to Last {Del primero al dlima), de 1967, es una especie de absoluto que
enmarca cosis que son fortuitas. Es wadmente siméurica, un cuadrado perfec-
to de un gris medio, vaelto hacia si mismo [...]. Al mirar por las rendijas se ve
primtero el aluminio brillante que estd en la base interna deé [a obra, después
uno se da cuenta de que estd mirando algln tipo de prisma [..]. La esculoura
s interna {pera) se alimenta de lo externo [..]. El arte &5 2 menudo una hm-
tacaim, el centrar la atencidn en las cosas [].

Durante los dlnmos wes o cuatro afos me han wnflndo las peliculas y fa cd-
mara. Cuande limitas t espectro y muras (nicamente a traves de la pequeiia
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abertura de la lente, la intensidad de lo que ves es muche mayor (extracto de
una entrevisea de Dorothy Cameron con Michae! Snow, 23 de mayo de 1967).

Hanne Dharboven, pagina u:llﬁl"I'l;‘-mEi.rrlh' al dia 23 de enero de ano de Tos B valiimenes e

anie 1968,

Bruce Nauman, Leo Castelli Gallery, Nueva York, 27 de enero-17 de fe-
hrero de 1968, Folleto con reproducciones de 44 obras realizadas en-
tre 1965 y 1968; enotass de David Whirney.

Hutchinson, Peter, «Dance Without Movements, Art in America, ene-
ro-febrero de 1968.

Diacono, Mario, «Arawala: A Quatridimensional Geometry of Ima-
ginations, Art Intermational, enero de 1968,

Random Sample, N-42 (Muesira al azar N-42), Fine Arts Gallery,
University of Britush Columbia, Vancouver, [ebrero de 1968, «Una ex-
posicion organizada por Arnold Rockman de objetos contempori-
neos seleccionados y dispuestos al azare, Critica de Alvin Balkind en
Artforum, mayo de 1968.

Fragmentos de una carta, fechada en octubre de 1967, de Arnold
Rockman a Alvin Balkind, director de la Fine Arts Gallery de la UBC:

Cada vez se me ocurren mis cosas pars la exposicidn Randem Sample, La
idea que tengo ahora es encargar una tarea 2 los alumnos del curso de comu-
nicicion que day en la Universidad de NuevaYok Voy a pedirles que traigan
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fotos de habitaciones de sus casas, a ks que afadire fotos de ma propa casa y
de Jas calles, Después ampliaré las forografias, colocaré sobre ellas una cuadricu-
la de plastico y scleccionard unos cuadrados a paror de una cabla de ndmeros
al azar. Los abjetos que aparezcan en los cuadrados seriin los gue se muestren
en la exposicion. Habrd una hsta de objetas, doadidos en sobjeros de exteriors
y sabyjeros de interiors. Me gostaria que en el suelo de la galerfa se pintara una
linea, o se pusieran unas marcas con cinta, para sefalar las secciones en que
quedarin divididas las muestras. Cuando tengas la lista has de reunir td mismo,
o mediante personas de w elecaidn, ejemplos encontrados en Vancouver de los
objetos descritos. Supongamos que uno de los objetos es willa de dormiterio
en ki que se ha arrojado la ropa antes de acostarses. Coges entonces una silla
cualquiera, de un dormitorio cualquiera, con las ropas encima tal como estan.
En ningin caso se debe intentar conseguir una disposicion westéticar, Nos m-
teresa el naturalismo vk historia natural [..]. En cuanto a la disposicion de los
objetos en la paleria, ha de hacerse también por procedimientos de azar [..]
También puedes decidir asi el modo de presentacion. Algunos cbjeros serin
obras de pared —spinturass— mientras que otros serdn sesculiurase, bien en ¢l
suclo o sobre pedestales.

Fragmentos de la introduccién de Rockman para ¢l catilogo:

Tanro ¢l historiador de la cultura Johann Huizginga como e socidlogo Emle
Durkheim creyeron que la distncion entre lo sagrado y lo profane es crucial
para entender fendmenos como el aree y ¢l rial religiose. Tan pronto comeo un
lugar queda reservado para una serie de acovidades consideradas distintes a las
actwidades profanas normales de la vida condiana, ese cspacio especial, y las ac
tvidades que s& Tlevan 2 eabo en el mismo, adquicren un cardcter sagrado L]

S1 pensamos en la mis smple de las combinaciones de espacios sagrados y
profanos, podemos discermir claramente cuatro fipos principales de actuscion
0 exposicion estética: a} mostrar cosas sagradas en espacios sagrados (la estéuca
tradicional de la actuacion v la muestra); b) mostrar cosas profanas en espacios
profings {exposiciones y actuaciones como, por cjemplo, Random Sample y
Piles); ) mostrar cosas profanas en espacios profanos (acontecimientos y activi-
dades normales que tienen lugsr en las calles de la ¢iudad sin intencidn estén-
ca comsciente); d) mostoar cosas sagradas en espacios profanos (sseuliiras en la
calle; un desfile de carnaval: el primer teatro soviético agit-prop; los masterios
medievales representados en la plaza del mercado) |...].

La representacion ttulada Random Sample, N-42 tene la intencion de thistrar dos
frases que son sigmificativas en la historia del igualitarismo y la democracia en las ar-
tos. La primera frase s de John Constable, €l paisaiista inglés precursor de los im-
presianists franceses: <M arte, Emitado y abstracto, puede encontrarse bajo cada seto
y en cada sendero; por cnto, nadic aree que valga la pena adquirirlos. La segunda e
de Georg Simmel, el socidlogo y esteta alemin: o Tratar no s0lo a cada persona sno
a cada s como 5 fuera la dlima: eso constinuiria una étca cosmicay,
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Arte Povera, Galleria de Foscherari, Bolonia, febrero de 1968; Centro
Arte Viva Feltrinelli, Trieste, marzo de 1968. Textos de Germano Celant.

Carl André, Rohert Barry, Lawrence Weiner, Bradford Junior College,
Bradford (Massachusetts), 4 de febrero-2 de marzo de 1968. Exposicidn
organizada por Seth Siegelaub. Coloquio entre el organizador y los ar-
tistas ¢l dia 8 de febrero. Extracto de las grabaciones no publicadas:

55: ;Cuiles son los aspectos revolucionarios de |a filosafia que hay detrds de
estas obras?

R.B: Bueng, el terming revolucionario es muy fuerte. Yo dudo en emplear-
Iy, pero supongo gue tiene algo que ver con mis propositos respecto al arte ¥
las cosas que hago. Trato de pinear lo que desconozce, Me parece muy aburri-
do hacer pinturas que predigan lo que va sé. En otras palabras, quiero arries-
garme. Puedo estar haciendo algo gue ni yo mismo comprendo del wodo. Trato
de manegar cosas en las que puede que no haya pensade otra gente, como el
vaclo; intento hacer una pintura que no es una pinoes. Durante 2A0s nos he-
mos preccupade por lo que sucede dentro del marco. Puede que esté pasando
algo fuere del marco que se pueda considerar una idea artistica. No quiera de-
cir que sean experimentos. Pienso en ellas como ideas artisticas completas en
si mismas ... ).

CA:Yo no me siento muy revolucionanie. Fealmente no creo que esa pa-
labra s¢ pueds aplicar sl hecho de hacer arte. Al menos, por lo que a mi res-
pecta, hago arte porgue ¢ o Guico gue sé hacer,

LW Sespecho que la revelucidn nunca tiene nada que ver con la novedad,
Mo cree que se anada nunca demasiado. Es come la moda. En Ja historia de la
hurmamdad se aleernan épocas de fe con otras de escepticismo: una lucha v una
contralucha Piznsa que no sz anade nada de particular [...]; asi que yo dida que
el acto verdaderamente revolocionario os smplemente que cambia ¢l equili-
brio de las cosas que ya existen.

BB: ;Por qué ¢l vacio y no el espacio creado? Hay algo acerca del vacio y
la vacuidad que me mreresa nwcho, Creo que no puedo eliminarlo de nu sis-
tema, El simple vacio, la nada, me parece lo mis potente en el mundo.

CA:Yo dirda que la cosa es un agujero dentro de otra cosa que no lo e5.Toda
nuestra educacion estd dirigida por medios lingtisticos. El lenguaje se dedica
principalmente 4 los simbolos y el arte tiene poco que ver con eso. Todos los
artstas pueden simbohzar, pero pocos pueden ejecutar. Yo diria que todas las
ideas son lo mismo sabvo en lo relativo a su gjecucion. En la cabeza son enga-
fiosas. Por lo que al artista se refiere, la Gnica diferencia entre una idea ¥ otra es
como se gjecuta [...]. El acte no sale de la boea, jaabes?; no es una expenencia
de decir algo. Queremos que la experiencia nos diga algo, pero no creo que esa
forma de entendero tenga que ver con decir algo [...]. La clencia es crear v
comparar, y el arte es crear condiciones que no existen en absolute, Por eso
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arte es distinto a li ciencia. El ideal de la ciencia es crear modelos de las cosas,
al menos teoricos, que esperamos tengan cierta correspondencia con lo que
existe; mientras que, como seres humanos, con ¢l arte intentamos crear algo
que, s no lo hiciéramos nosotros, no existirfa.

Fehrero, Paris: Buren, Mosset y Toroni muestran cada uno una pin-
tura en el apartamento de un amigo.

nimimininl
Liuan

laigisin
LTy

Peter Downshrough, sepmento de Staple os Graph Peper Pasir (Pieza dr grapas sobee pepel milime
irde), 1968

Parinaud, André, «Interview with Daniel Burens, Galerie des Arts, n.” 50,
febrero de 1968. El extracto siguiente de esta entrevista, realizada en
diciembre de 1967, fue traducide por Lucy R. Lippard:

AP:5i no lo he entendido mal, usted desearia proparcionar informacion en
el grado cero de la pintura.

DB: Iré mis lejos. Creo que somos los Gnicos que podemos reivindicar ¢l
derecho de que se nos smures, en el sentido de que somos los (nicos que pre-
sentamaos algo que no tiene intencidn didicticz, que no proporeions ssueiios,
que no es un sestumulantes, Cada persona puede sofiar por si misma, y sin duda
muchoe mejor que por intermedio del artista, por muy grande que sea éste. El
artista llama a la pereza, tiene una funcidn emoliente. Es shermoson para los
otros, sdotado con lentos para los otros, singeniosos para los otros, lo cual es
una forma desdefiosa o altiva de considerar 2 dlos otross. El artista les lleva a
domicilio la belleza, ¢ suchn, el sufrimisnts, cuando clas otross, a quienes yo
considero @ priori con ranto talento como los artistas, han de encontrar por s
mismeos su belleza, sy suefio. En una palabra, hacerse adultos. Quizd lo dnico
que s¢ puede hacer después de haber visto un lienze como los nuestros es la
tevolucion total.
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AP: ;Ha estado usted haciendo la misma pintura durante dos anos?

DB: El color se deade segilin lo que me cfrecen cuando compro la tela. Yo
no elyo. Tengo 50 metros de rojo. Es para evitar hacer siempre el mismo lien-
20 —lo cual tampeco esid decrdide previamenie= v encontrarme después de dier afios
con una magnibica obra archiclisica de un Buren gue ha estado haciendo du-
rante diez anos ef msmo cuadro v éste, finblmente, s ha convertive en un
«Burene [...]. Puedo caer en otras ttampas que atin no he descubierto, pero ésta
la he percibido y trato de eévitarla. En este momente, Ta finica forma de hacer
lo e no dar ninguna significacién al color, lo cual parece suficiente para de-
mestrar que, personalmente, no me importa nada ¢l color, que simplemente me
decidi por uno al azarY lo mismo pasa con la forma, es deair que, s hago siem-
pre Ia misma forma, aunque parezca extrafia o neutra al principio, esa extraia
forma termunard por resultar bella y esa forma neutr dejard de serdo.

No digo que el color 1o sea neutro, o que el gris se2 neutro, pero un benso
a mayas grises, loego otro a rayas azules, lusgo otro en verde, v asi sucesivamente,
hasta el nfinite, impiden mediante su repeticién sucesiva ¢ igualitacia que se for-
me sobre ellas cualquier sgmbicacion. Bs Iz destruccidn de la nocidn de vobra de
artes. Afirmar que una pmtura pueda ser neutra es decir algoe radicalimente distinto
que todo lo que Ja pintor ha afirmado hasta ahora. Quicro decir que 1 situacion
puede desembocar (pero eso tampoco me preocupa, puesto que no soy prafea y
me tengo absolutamente prohibido sede) en un tpo de pintura que, s existe, s
puede hacerse, serd totalmente distinta, porgue ya no habrd ninguna posibilidad
de evolucién, ni de perfeccionamients |...]. Mi pintun, como mixime, sélo pue-
de significarse a si misea. Ex Tanto es asi que cualguiera puede hacerla v recla-
marla. Estd [uera de mi. Lo mismo pasa con Toroni y los ooz, Fs un tips de pin-
fura give debe esiapar completamente de s oreador v, ademds, coando digo eso no me
bago ninguna dusion, estey transeoibiendo certa sensibilidad de mi &paca de b
que soy producto ¥ autor como cualguicra, pero me es moy dificll afirmardo.

AP: ;Te niegas 4 ser un persongje en esta sociedad?

DB; En ¢l sentido en que lo interpretan los artistas, si.

LeWitt, Sol, 46 3-Part Variations on 3 Different Kinds of Cubhes (46 variacio-
nes de dres partes sobre tres tipos distintos de cubos), Dwan Gallery, Nueva
York, febrero de 1968; publicada mds tarde como libro, 46 3-Part
Fariations Using tres Different Kinde of Cubes/1967-68 (46 vaviaciones de tres

partes de tres tipos de cubos difeventes), Zurich, Bruno Bischofberger, 1969
(Rep.).

Lippard, Lucy R. y Chandler, John, «The Dematerialization of Arte

(La desmaterializacion del arte), Art International, febrero de 1968:
Durante la décads de los afios sesenta, los procesos intninvos emocianales y

antiintelectuales de hacer are que caracterizaron s dos décadas anteriores han
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Sol LeWie, 48 3. Pt Mirpations on 3 .D:E.'rm Fondy glf-nubn (46 verriacioones de ies partes de s hipmi
de cubos difeventes), esmalee cocidos/sluntinio, 104 » 38 = 38 cm cada una, 1967 Por coresia de la
Diwvan Gallery.

comenzade a dejar paso 2 un are ultraconceptual gue pone el acento, cast ¢x-
clusivamente, en ¢l proceso mental. A medida que una gran parte de las obras
se duseian en el estadio pero se cjecutan en otro lugar por pacte de operarios
especializados, a medida que el objero se convierte en mero producto final, un
cierto namero de artistas ha comenzado a perder ¢l interés en ha evolusiéin fi-
sica de la abra de arte. Bl taller se est3 convirtiendo de nuevo en un esmdio.
Esta tendencia parece estar provocando una profunda desmaterializacién del
arte, espectalmente del arte coma objeto y, 51 contintia avanzando, el objeto po-
dria zeabar siendo algo totalmente ohioleto,

En este momento las artes visuales parecen plancar sobre un cruce de ca-
mings que muy bien podria resultar ser dos caminos que llevan al misma sito,
aungue parece que Hienen dos origenes diferenres: ¢l arte como idea y el arte
como accidn. En el primer caso se niega la materia, puesto que la sensacion se
ha cotivertido en una idea; en el segunda caso, la materia se ha convertido en
energla y movimiento en ¢l tempo,

Febrero-marzo, Rosario, Argentina: el grupo Rasario, hasta entonces
interesado por una version del arte minimalista, organiza el Ciclo de
Arte Experimental para mostrar obras gue cuestionan la permanen-
cia, Ia comercializacién, el materialismo y el chauvinismo. Por gjem-
plo, Renzi envia tarjetas postales a gente de todo el mundo diciendo
sescribeme una carta que diga “te envio agua de Nueva York™ (o de
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donde sea)». Las postales recibidas se expusieron y la obra se titulo
Witer from All over the World {Agua procedente de todas las partes del imsnda),
aungue no habia agua real. Graciela Carnevale acumuld cada dia, en
pilas separadas, todos los periddicos de Buenos Aires, para observar
como varia la informacién que el piblico recibe.
t

Minimal Art, Gemeentemuseum, La Haya, 23 de marzo-26 de mayo
de 1968, Incluye, entre otros artistas, a André, Smithson y Morris, ¥
textos de Enno Develing y Lucy R. Lippard; se publicd un catilogo
ligeramente distinto para la exposicion en la Stiadtische Kunsthalle
und Kunstverein, Diisseldorf, 17 de enero-23 de febrero de 1969,

Air Art, primera exposicion en el Arts Council YM/YWHA, Filadelfia,
13-31 de marzo; organizacion y texto de Willoughby Sharp; declara-
ciones de los artistas (entre ellos, Haacke, Morris, van Saun, Medalla);
breves biografias y bibliografias. Critica de Sharp, «Air Arts, Studio
International, mayo de 1968; también de Jorge Glusberg en Art and
Arrizts, enero de 1968 [véase también, en el mismo niimero, «Air Art
Twon, del Eventstructure Research Group).

Carta-articulo no publicada del grupo Art-Language (Coventry) a
Lucy Lippard v John Chandler: «Sobre el articulo *La desmateriali-
zacion del arte™s, 23 de marzo de 1968. Extracto:

Tesdos los ejernplos de obras de arte (ideas) 2 los que se refienen en su articulo son,
salv pocas excepoiones, objetos artsticos, Quiza no puedan asimilarse o objeto ar-
tisdco tl como lo conocemos en su estado material wradicional, pero, no obstante,
son Inateria en alguna de sus formus, va sea en estado solido, iqmdo o gscoso, Bs
en esta cuestidn del estado marerial en l que se bass mi prodencia 2 la hora de ha
cer un wo metafdrico de la desnutedalizacion. Por gempla, que se Tlame o no &
pacio vacio i la ssustancia de formass de Carl André no indica evidenesa alguna de
desmaterializacidm, puesto que la exprésién sespacio vacios, en referencia a situa-
ciones terrestres, no puede ser nunca mis que una convencidn que descobe que el
espacao estd lleno, en Tugar de oftecer una deseripeibn de una parte de espacio que
estd, en térmunos fisicos, vacia. Bl espacio vacio de Andeé no es en modo alguno de
un vacio [...]. En consecuencia, siento cierta aprension cuando, por gjemplo, acer-
ca de un objeto de Atkinson (sMapa para no indicar ete.s) ustedes sefialan que scisi
ha eliminado completamente el elemento fisico-visuals. Un mapa es un ohjeto en
estado solido (a saber, papel con tinta sobre el mismo) tanto como pueda serlo uma
obma de Rubens (lienzo con pintura sobre ¢l misma) v como tal, tan susceptible de
un examen fsico-visual atento como el de Rubers [..).

La materia es una forma cspecializada de energia; la energia radiante es la
Gnica forma en que puede existir 13 energia en ausencia de la materia. Asi
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pues, cuando pene Ingar la desmarerializacifn, eso significa, en lo que 2 fe-
namenos fisicos se refiere, b conversidn (uthzo este trmino con canrela) de
un estado matérico en un estado de energia radiante; de elio g2 deriva que |
energia nuncase crea o1 s¢ destruye. Pero, ademis, si habliramos de una for

ma de arte que empleata la energla irradiada, estariamos abocados a la con

tradiccion de hablar de una forma sin {orma v podemos imaginar las acrobacias
verbales que podrian tener lugar cuando la romintica metilora se aplicara a
cuestiones relativas a las formas-sin forma (no materiales) y 2 las formas ma-
teriales. La filosofia de lo que se lama estéica, puesto que en Glumo térmi-
no s¢ apoys én lo que se lama contexto de la obra de arte, solo estd prepa-
rada, a lo sumo, con herramientas filosdficas para watar los problemas de un
arte que depende absolutaments de la produccion de entidades de estade
matérico. Los defectos de esas herramientas son lo suficientemente evidentes
para que s vez esta imitacitn de los objetos mareriales; una ver roto este li-
mite apenas parcce que estos defectos sean dignos de tenerse en considera-
cign, pussto que el sofisma de todo el planteamiento se abandona como no
aplicable a un procedimiento artistico que registra su mformacion en pala-
bras v en el que las consiguientes cualidades materiales de la entidad produ-
cida (es decir, piginas mecanografiadas, etc.) no tienen necesariamenta nada
que ver con la idea, es decir, «se lee sobres la idea mas gue «se miran, El que
un arte sea directamente material ¥ otro produzea una entidad material solo
coma un products derivado de la necesidad de dejar registrada la idea o sig-
nifica que est= (iltimo esté conectado al primero por ningin proceso de des-
raterializacion,

BT I e e g
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Benys, Municipal van Abbe-Museum, Eindhoven, 22 de marzo-5 de
mayo de 1968, Texto de Otro Mauver.

Boudaille, George, «Entretien avec Daniel Buren: L'Art n’est plus jus-
tifiable ou les points sur les “i» («El arte ya no tiene justificaciéns),
Les Lettres Frangaises, 13 de marzo de 1968,

Smithson, Robert, «A Museum of Language in the Vicinity of Art»
{#Un museo del lenguaje en la proximidad del artes), Art International,
marzo de 1968:

En las babeles ilusorias del lenguaje un arnista puede avanzar especifica-
mente para perderse y para embriagarse con sintaxss mareantes, buscando raras
intersecciones de sentido, extranos corredores de la historia, ecos inesperados,
humores desconocidos o vacios de conocimiento [...], pero esta bisgueda es
armesgada, esti llena de ficciones insondables y arquitecturas y contrarquitec-
turas sin fin [...J; al final, s1 los hay, quedan solo, quizd, reverberaciones sin sen-
tido. Lo que sigue es una estructuna de espejo construida con macrodrdenss y
microdsdenes, rellejos, Laputas imagmnarias y peligrosas escaleras de palabras, un
edificio tembloroso de ficciones suspendido sobre disposiciones sinticticas in
versis |..., coherencias que se desvanecen en casi-exactitudes y principios subly
nares y translunares. En este punto =l lenguaje scubres, més que sdescubres, sus
lugares y situaciomes; Aqui el lenguaje evelas, mis que srevelas, las puertas hacia
interpretaciones y explicaciones utiliarias. E] lenguzje de los artistas v los crin
cos al que se refiere este articulo se convierte en reflejos paradigminicos, en una
babel de espejo fabricada segin b frase de Pascal, oLa naturaleza &5 una csfera
infinita cuyn centro estd en todas partes y cuya circunferencia en ningunas.

De France, James, «Some New Los Angeles Artists: Barry Le Vi,
Artforum, marzo de 1968,

Straight, n.° 1, Nueva York, School of Visual Arts, abril de 1968, re-
vista editada por Joseph Kosuth («Editorial in 27 Partss, editorial en 27
partes), con un texto de Dan Graham sobre misica rock,

Bochner, Mel, «A compilation for Robert Mangolds, Art International,
abril de 1968. Se trata de una serie de citas de otros artistas y escri-
tores sobre las obras de Mangold.

27 de abril, Paris: la «Proposition Didactiquer de Daniel Buren se pre-
senta en ¢l Salon de Mai: en el interior (bandas verticales, verdes y
blancas del suelo al techo y en dos paredes) y en el exterior {dos hom-
bres-anuncio con carteles de bandas verticales paseando durante un dia

1% s

entero; paneles de bandas verticales en cerca de 200 lugares repartidos
por toda la ciudad). Véase un informe en Robhe, n.” 4, 1968 (Rep.).

«Eye liners and some leaves from Barry Flanagan’s Motebooks, Art
and Artisis, abril de 1968,

Hutchinson, Peter, «Perception of Illusion: Object and Environments,
Arts, abril de 1968,

Morris, Robert, «Anti-forms, Artforum, abril de 1968: . )
£l proceso de sautorcealizaciéns de la obra casi no se ha estudiado [..]. De
los expresionistas absizactos solo Pollock era capaz de recuperar el prgccmd?
conservarlo como parte de la forma final de la n::hra ...]. En el arte orientado
al objero el proceso no es visible Los :T:ntcn.al:-s lu_ son 3 menudo |..E.l]
Reecientemente, aparte de los rigidos mareriales industsiales, s han empezado
a ver otros. Oldenburg fue uno de los primeros en utilizaclos. Se estd Lll.sal to
llando una mvesnigacion directa sobre las propiedades de estos mnt.:.:ml.r:‘. Icll
gue implica una reconsideracion del uso de las herramlentas en relacién can ¢
raterial, En algunos casos estas investigaciones pasan de [a fm!srrnrcmnlu:!n: co-
sas 2 la construceién del propio material. A veces se da una manipulacion di
recta de un determmado material sin hacer uso de ningln instrumento. E_n &
tos casos tesultan tan importantes las leyes de la gravedad como ¢l espacio. El
centrarse en la materia y la gravedad como medios nrt.g.ina formas que no e
taban proyectadas de antemano. Las formas de ordenacion son necesariamente
casuales, imprecisas y no se enfatizan. Amontonamientas al azar, WE?? a_gt:ulpa—
ciones, colgaduras, dan forma efimera al material SF acepta Iel azar ¥ el :lm
plicita |z indeterminacion, puesto que cuglquier sustitncion dara como resulla-

Izguierds Daniel Buren, extecior del Salon de Wi, Parls, 1967, Derecha: Bacry Le'Va, Sirips and
Particles (Tings y partimifas), (elmo gris, 89 % 104 ¢m {aprox.), 15968,
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do ot configuracion. Se considera positivo no estar comprometido con for-

mas y orcdenes preconcebidos y duraderos para las cosas. Forma parte del re-

chazo de la obra a sepuir estetizando la forma tracindols como un obligado fi-

nal (este articulo va acompanade de reproducciones de la obra de Bollinger

Morris, Oldenbuorg, Paul, Pollock, Saret v Serma), o
i

Junker, Howard, «ldea Arts, manuscrito no publicado, primavera de 196%;

E“m‘.ﬂlml‘ en parte, el articulo sobre la «Desmaterializacion del artes
de Lippard y Chandler.

Casl André, Robert Barry, Luwrence Weiner, Windham College, Putney
(Vermont), 30 de abril-31 de mayo. Exposicion al aire libre r;'mc{-bi:la
por Chuck Ginnever como una continuacion a la exposicion de
]]..radfcn.l de los mismos artistas (véase supm); organizada por Scth
Siegelaub. André: Joint (Juntura), 183 pacas de heno alineadas en ¢l Emi-
e 1.1;.- un campo con el bosque (Rep.); Barry: 370 m de hilo de nailon
tendido entre dos edificios, a una altura de unos 75 m del suelo: Weiner:
una malla de «hebillas, estacas, cuerda y céspeds, de 20 x 30 m’cnn una
muesea de 3 % 6 m, aproximadamente a 15 em por encima del suelo.
«Por lo que yo sé, ésta fue la primera vez que se pidié a los artistas mon-
tar1 una exposicion a partir de cualquier situacion que encontraran, fra-
bajando a una hora y en un lugar predeterminados, con el inconvenien-
te adicional de un presupuesto casi inexistentes (Ginnever).

L e R LS e T
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Cad Andet, Joimt (untura), pacss cormentes de hena, 183 unidades, 35 x 46 x 92 em cada woa
196E. Por corresia de Seth Siepelaub .

30 de abril: Cologuio en el Windham College moderado por Dan
Graham. Algunos extractos:

DG: Uno de los conceptos que quero plantear es la idea de lugar. Carl
André, por favor, empieza .,

CA: Si, &5 es una idea que he tenido durante bastante nempo. En parte vie-
ne de haber tabajade durante cuatro anos para la compaiiia de ferrocarril de
Pemsilvania, coma guardafrencs y como conductor de un mercancias en el
Estado de Mueva Jersey, desde el norte a las praderas, donde confluyen hacia
Nueva York todas las autopistas del oeste. Es una explanada enorme, con largas
filas de vagones de mercancias alineados en las estaciones y vastas extensiones
pantanosas. Tavieron una influencia muy fuerte en mi obra. El tpo de lugar al
que me refiero no debe confundirse con un ambiente. Resulta vano para un
artista intentar crear un ambiente, puesto que s¢ Gene una todo el oempo.
Cada arganismo vivo tiene un ambiente, Un lugar es un irea dentro de un am
biente que ha sido alterada de tal modo que ha hecho mas patente el ambien
te. Todo es un ambiente, pero un lugar se relaciona, en particular, tanto con las
cualidades generales del ambiente como con las cualidades parnculares de la
obra gue se ha hecho, .

LW: Lz idea de construir una escultura al aire libre siempre me ha intriga-
do [...]. Se podris comparar a cuando camiings por el bosque y encuentras una
lipida medio enterrada. Veamos, s una obra escultdrica pusde existr en ese
sentido dentro de un paisaje, todo lo que estd alrededor de ese patsaje se resal-
ta y s¢ pone de manifiesto. Lo impartante es lo que puedes alterar con lo que
le estis haciendo al lugar,

RB: Crea que en los Glumos anos he pensado en un lugar al hacer pintu-
ras en las que trataba de utilizar la pared comao parre de ellas. Cuando lice pe-
liculas traté de nnlizar el auditorio, v la oscuridad v ¢l sonido del proyector, en
mi pelicula. Al haberme criade en Nueva York soy principalments una perso
na de interiares, por lo gue en mi escultura onlizo las habitaciones, las paredes
v los suelos. Cuando vine aqui hace unos meses para echar un vistazo al esce
fiario, queria usar la nierna, clavarle algo dentro, cercarla de alguna manera, en-
fatizarla, crear algo en praporridn con los edificios alrededor de la propia pie
za de tierra. En la obra que hice maté de utilizar esas mismas ideas; el hecho de
que haya hombres trabajando alli, rodo forma parte de ello, el cielo arriba y el
barro abajo, los edificios, como si estuvieran atades todos juntes por 1a cuerda
de nailon

CA: Esta oportunidad de trabajar aqui en Windham es una expeniencia muy
instructva para mi. He aprendide un mantén de cosas porque hasta ahara sélo
habia trabajado en cspacios interiores. No sabia st seria capaz de hacer una es-
cultura al aire hibre, pero, cuando hablé con Chuck Ginnever de venir agui, le
dije que me apetecia mucho hacerdo porque en Nueva York no habia temuda
nunca oportunidsd de trabajar en ol exterior, Le dije que podia dirse que vi-
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miera y descubriese que no tenia ideas para una escultura 31 aire hibze, pero gue
me gustaria de todas formas explicar a la gente por qué no podia, en un colo-
qume o alge parccide [...]. Escogi el heno porque tenia que trabajar con tnate-
riales que estuvieran disponibles. Resulta bastante materialista, en el sentido
marxista, que no puedas hacer algo que no tengas a disposicién. Si no ticnes
control de los medios de produccion, no pukdes produci nada, luego has de
encomirar los medios de produccién gue puedes controlar. El heno era ese me-
dio en el Windham College. Siempre utihzo particulas, asi gue una paca de
heno era una particola de un wmano suficiente como para permanecer en una
disposicion coherente. Por supuesto, &1 heno se deshard y desapareceri gra-
dualmente. Pero, come no estoy haciendo una escultura para venderla, m al co-
legio ni 2 nadie, nunca pasa 2 ser una propiedad [...]. Mis particulas son todas,
mds o menes, bienes corrientes porque ereo en el uso de los materiales o de la
sociedad en una forma en que la sociedad no los sa, mientras que obras como
las del arte pop emplean las formas de la sociedad pero lis construyen de ma-
teriales diferentes,

[W: Uina cosa que me gustaria plantear sobre mi piera es que se podia ha-
ber colocado en cualquier parte; todo o que requeria era un drea razonable-
mente plana. La obra podia haber existido en cualquicr sitto; estaba en relacion
con el espacio exterior, por oposicion a un espacio exterior espedfico. La obr
es lo suficientemente baja pars que haya que caminar por encima o a través de
ellz; no deja de verse permaneciendo de pic o sentado en ella |...]. Trauaba de
imaginarme qué material podrian manejar fcilmente unes trabajadores no
cualificados. Al principio queria emplear alambre de esping, por lo de Jos dis-
turbios [...|: un sentido de la humanidad equivocado, por decirdo asi, me mmp-
dié usar alambre de espino, Bl material se esengid una media hora antes de
compralo; simplemente estaba disponible, el precio se ajustaba, era lo suficien
femente ractivo y no estaba predeterminado en absoluto [...].

Cuando vine a mitad del invierno y yo habia hablado de usar una enadricula,
nos preguntibamos come comprar una pulgada coadrada (6,25 em?) v en el
Yukon las dividieron con cordeles y se podia adquiris uno de esos cuadrados
enviando un cupdn y una moneda de 23, 0 lo gue fuese.

Mayo, Nueva York: el New York Graphic Workshop (Taller grifico de
Nueva York), fundado en el invierno de 1964-1965 para crear los
FANDSO (Free Assembleable Nonfunctional Disposable Serial
Objects: Objetos Seriales Desechables No funcionales Ensamblables
¥ Gratuitos), envia su First Class Mail Art Exhibition # 1 (Exposicidn de
arte por correa preferente # 1), en dos partes:

1) Las nueve etiquetas adhesivas de Luis Camnitzer inscritas cada una con
una obra de arte, come, por ejemplo, <Un horizonte perfectamente circilars:
tUna Jinea recta gruesa que va de aqui al extremo de Iz habitacion a través de

[
1965 RY

tiv; sEsto es un espejo. T eres una frase escritas., :].J IL:- E:umgnﬁn. .'t!'_rug:itjaodu
Lihana Porter que hay que arrugar de nuevo al recibirla. La exposicién n.” 2 es
una hoja de papel de Jose Castllo con lineas de puntos horizontales y las in-
dicaciones edoblar por aguis.

25 de mayo-22 de junio: Exposicion colectiva en la Bykert Gn:‘ller:,r,
Nueva York, que incluye el Chalk Circle (Circulo de tiza) de lan Wilson,
dibujado directamente en el suelo (Rep.).

Languwage II, Dwan Gallery, Nueva York, 25 de mayo-12 .dz junio. El
tema de la utilizacién del lenguaje en el arte y del lenguaje como arte
en relacién con esta exposicion lo trata extensamente John Chand]:r.-r
en «The Last Word in Graphic Arte («La dltima palabra en arte gra-
ficon), Art International, noviembre de 1968: ul-l-::r_}r parece que _el arte
es de nuevo aceptado como lenguaje y las cuestioies ahan! giran en
torno a si este lenguaje ha de ser esotérico o exotérico, y §i este len-
guaje ha de ser lingnal o literals (véase tambien R_l:li:erl' White y Gary
M. Dault, «Word Art & Art Words, Artscanada, junio de 1968).

lany Wibon, Challe Civle (Civedn Je E2a), 183 cm de dibmieto (apro.), 1968

«*Where Does the Collision Happen?” John Latham in Conversation
with Charles Harrisons, Studio International, mayo de 1968,

27-28 de mayo, Nueva York: se representa Relativiry's Track, df’ Bernar
Venet, en la Judson Memorial Church, con la ayuda de los ﬁmm? _]a-:'k
Ullmiin, Edward Macagno y Martin Krieger, que dan conferencias si-




a0 SEiN RNOS: L4 GCIMATEAIALIZACION DEL ORJETO ARTINSTICD BE (946 12

multineamente sobre el tema de la relatividad, y también con la avu-
da de Stanley Taub, M. 1., que da una conferencia con un documen-
tal sobre la laringe.

Harrison, Charles, «Barry Flanagan’s Sculpturen, Studio International,
mayo de 1968. :

16 de junio: en la seccidn de arte del dorminical del New York Times
aparece como anuncio lo siguiente: [AN WILSON.

0-%, n.° 4, junio. Entre los colaboradores figuran Graham, LeWitt,
Perreault y H. Weiner.

Metro, n.® 14 y 15, junio-julio de 1968: Alfieri, Bruno, «Come andare
avantis, «La Cultura sconcertatan, ¥ Lea Vergine, «Torino ‘68: Nevrosi
¢ sublimacionin.

Junio-octubre, Rosario, Argenting: ¢l grupo Rosario comienza su
«Experimental Art Cycles; cada artista tiene un periodo de tiempo
durante el cual trabaja en el interior o al aire libre; entre las obras
descritas en el catilogo figuran las siguientes:

Lia Maisonnave, 17-29 de junio: una habitacidén vacia con un coa-
drado dibujado en el suelo; a cada espectador se la da una hoja que
reproduce el cuadrado con indicaciones precisas sobre camo realizar
una obra similar en sus propios hogares, en el exterior o en el inte-
rior. vLa obra no es el cuadrado que se ba realizado ni los gue pue-
dan realizar los espectadores siguiendo las instrucciones que les he
dado. Lo importante en esta accién, en este plan, es todo lo que pro-
voca en ¢l espectadors.

Noemi Escandell, 15-27 de junio: discurso dado el 20 de junio.

Eduardo Favario, 9-21 de septiembre: ¢l espacio de la exposicidn
esti cerrado vy el visitante encuentra un cartel que le dice cdmo pue-
de seguir el desarrollo de la obra en otra parte de la ciudad.

Graciela Carnevale, 7-19 de octubre: una hahitacidn totalmente vacia
en la que se ha cubierto la pared de la ventana para conseguir un am-
biente neutro. en la cual se reune a la gente que ha ido a la inaugura-
cidn; la puerta se cierra heméticamente, sin que los visitantes sean cons-
cientes de ello. La obra consistia en los accesos v las salidas cerrados, y
en las reacciones imprevistas de los visitantes. Después de mds de una
hora, los «prisioneros» rompieron el cristal de la ventana y cescaparons.

Otros participantes: Boglione, Bortolotti, Elizade, Garti, Ghilioni,
Greiner, Navanjo, Puzzolo, Renzi y Rippa.

Julio: On Kawara comienza, en Brasil, las series «f metr (cEncontré
a...n) ¥ of wente («Fui a...») (1 de julio 1968-30 de junio de 1969), que
comsisten en unas listas a maguina de las personas que encuentra cada
dia ¥ un trazado de sus movimientos. Durante este periodo vivio en
Sudamérica, Europa, Japin v Nueva York.

Kavsrra o e de los artisias mds importantes, y tambeéee tno de as mds evasivos 3
aistades, de los que trabajan en ests direidn. En 1966 comenzd und serfe inmensa y con-
trriwa di piniuras de fechas {adates paintingsu), pequerios lenzos cont la focha dibujada me-
diante plantilla, realizados casi diariamente y acompafiados de rerortes del periddico del dia
gue se guardaban en cigdernos, Tambidn realizé una serie de pintums de localizadones de
I:agnm, de fas que e especificaban los datos de lomgitud y latitud, wna serie continua de pos-
Lales wl got wp at. o (aMe bvanté a las.., o) fifase p 189) y de telogramas (odase p 260),
wsta abwa wamérica el libew One Million Years (Un millén de afios] (udae p 300
La fascinacidn que cieveen las precisas y obsesfits anotaciones de Kawara aerca de su lu-
gar en el muendo (tonr y lnpar) anplican wna espede de antoafinnaadn de que el artista
exisic realmente. A! mismo Hempo carecen absolutamente de pathos, esebledende con
objetividad ol aiskrinte autormpuesto gue sarca su vida y su arte,

Keith Acnatt, Liverpae! Beazl-Burial (Mlays de Liverpool: entermmizii), 1968,

Junker, Howard, «The New Art: It’s Way, Way Oute, Newsweek, 29 de
julio de 1968,

Kaprow, Allan, «The Shape of the Art Environments, Artforum, vera- |
no de 1968. Comenta el articulo de Maorris sohre la antiforma. :
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Prospekt 68, Kunsthalle, Diisseldorf, 20-29 de septiembre. Organizada
por Konrad Fischer y Hans Strelow. El catilogo publicado después de
la exposicion consiste principalmente en articulos y criticas sobre la
muestra, que incluye a los artistas Anselmo, Beuys, Buren, Merz,
Morris, Nauman, Panamarenko, Rothenbeck, Serra y Zorio.
L
26 de agosto, 1968: Adriaan van Ravesteijn y Geert van Beijeren fun-
dan Art & Project en Amsterdam; el primer boletin-exposicion se en-
vid por correo el 16 de septiembre (Charlotte Posenenske).

Septiembre, 1968: Keith Arnatt, Liverpool Beach-Burial (Playa de Liverpool:
enterramiente) (Rep.):

En 1967 estaba dando un curso de escultura en el Manchester College of
Att y converse con nuis alomnos sobre la existencia de un tipo de escultura que
yo denomino ssituacionals. Me refiero con esto a gque la atencion, en lugar de
centratse en el objeto en s mismo, s podria dirigir a lo que hicimes con un
wobjetos El propio contexto se convierte e un factor determimante de lo que
s¢ ha hecho. En ormas palabras, lo que se convizste en el punto bisico de la ac
ovidad es revelar un aspecto de un contexto concreto (fisico) [...]. Lo impor
tanite eran las propias pautas de comportanuento, Tanto ¢ enterramiento en la
playa como mi obra de sautoenterramientos surgicron de se tipo de conside-
raciones: se trataba, esencialmente, de «obras de comportamicnios.

El enterranuento requirio Las siguientes pautas de comportamiento: 1) Elegir
un lugar v marcar una linea recta, 2) Marcar intervalos de 122 cm; cada marca
representaba la posicion para cavar de cada uno de los owos cien participantes.
3) Cada participante elegia un lugar en a linea y cavaba su propio agujero. 4)
Cuando los agujeros fueron lo suficienternente grandes, los participantes fue-
ton senterradoss por los no participantes.

26 de septiembre, Amsterdam: Boezem envia mapas y partes diarios
del tiempo y un andlisis meteorolégico titulade «Medinm for the
Furtherance of Renewed Experiencess («Medio para fomentar expe-
riencias renovadass).

4 de septiembre 1968, Bradford (Massachusetts), Donald Burgy, Rock §
(Rep.):
sDocumentacion sobre una seleccion de aspectos fisicos de una roce; su local

Zacifn ¥ sus condiciones espaciotemporaless, ncluyendo, entre otras coss: mapas
diaros del Gempo (2 varios niveles: contmental, los Estados Unides, del frea local);
fotografias de rayos X; un microscopio electiénico; mapas y fotografias de situacion
(& varios niveles de reselucion: desde satélites, aviones o caminando); andlisis espec-
tograficos; andlisss y fotografias petrogrificos; datos de peso y densidad, etcérera
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aEsta informacion abarca en el nempo desde ki etapa geologica hasta el mo-
mento presente ¥, en cuanto a tamano de la mareria, de lo continental a lo atd-
miicow. En obras posteriores, Burgy documentd lo sipuiente: 2 5i mismo (todos
los datos fsicos reunidos mediante una diversidad de cuestionarios Hevados a
cabo durante una estancia voluntania en el hosputal; enero de 1969); un emba-
rizo ¥ un nacimiento {marzo de 1969); realizd un test de deteccidn de menti-
ras con otro artists (Douglas Hushler) en el que b informanidn hacia referen-
cia en parte a la wvidas v en parte al «artes (marzo de 1969).

Buren, Daniel, «1s Teaching Art Necessaryis («;Es necesario ensefar
arte?n) (de junio de 1968), Galerie des Aris, septiembre de 1968. Una
parte del texto dice lo siguiente:

La oposicion a la tradicidn, ete. tiene ya sus raices en el siglo XiX {por no
remontarnes muy ates en el nempo). Desde entonces, no obstante, jse han
creado v sucedido tantas tradiciones, antos academicismos, tantos nueves ta-
bites v nuevas escuelas,. !

JPor qué? Porque todas estos fendmenos contra los que lucha el artista son
silo epifendimencs o, mis exactamente, N0 soN SN0 SUPETSSITUCTURS €N COM
paricion con la base que condiciona el arte y que constituye el arteY el arte
ha cambiado cien veces, si no mas, de tradicidn, de academicismo, de tabd, de

Dhald Burgy, de Rack
Series " 1 (Sene Roca
n” 1), 1968,
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escuela, e1c., porque todo lo que estd en la superficie tizne i vocacion de ser
cambiadn sin cesar, v, st no se toca ¢l fondo, nada cambia, cbviamente, de ma-
nera fundamental.

Es asi como evoluciona el arte v es asi como existe una historia del arte, El
artista se opone al caballete pintando una superficie demasiado grande pata que
la soporte un caballete; después se opone aF caballete y 2 la superficie muy
grande hactendo una tela mis un objeto; luego un objeto, luego el objeto por
hacer se dirige al objero hecho, luego 2 un objeto mévil o intransportable, erc.
Esto es solo un ejemplo, pero guiere demostrar que, si es posible una ppasician,
ésta no puede ser formal, no puede mas que ser fundamental, al nivel del are
y no de la forma que se dard al arte.

El artista. en relacién al arte, quiere que evolucione. En lo relativo al arte, ef
artista es reformisla, no revoludionario.

La diferenicia entre el arte v el mundo, entre ¢l arte y el ser, es que el mun
do y ¢l ser se perciben en los hechos (fisicos, emocionales, intelectuales) reales
y el arre wisualiza esa realidad,

S ¢e trata de la vision del mondo del artisea, fsm puede ser una verdadera
oz de conciencia de la realidad. Pero, 51 5¢ trata del producto, del arte —es de-
cir, de la cosa que ve el consumidor— es entonces una realidad fijada y arbitra-
ria lo que se propone, la realidad deformada por el indwidue que, gueriendo
expresar su propia vision del mundo, deja de expresar lo real para hacer de ello
una ilusion de realidad.

El artista lleva 1 cabo entonces su tarea dictatorial. Impone, pura y smple-
mente, al consumidor su vision del mundo (gue es, en el producto del consu
midor, la ilusion del mundo v del ser).¥, como se encuentra que es el dnico que
sabe expresarla, se le toma como guia; es como cada uno elige a su maestro. Bs
mis, admitiendo que el arte fiuera ilustrado —como se dice de un déspota— jqué
tipo de didlogo podria entablarse si la base del discurso o falsa? Es un didlogo
de ilusionistas. Por tanto, ;qué realidad se podria descubrir a través del arte si el
arte es falso y desde el principio encamina el pensamiento del espectader en una
direccidn falsa que es la de ka aprehension del mundo por el arte? Siempre serd
igual muentzas el arre sélo se acergue a lo real en lugar de ser reabidad en 4.

En concreto, tal como estin las cosas hoy dia, el papel del artista no es de
mucha trascendencia. Produce para una minoria burguesa con formacidn eul-
miral. Conscientemente o no, Juega ¢l papel de La burguesia, que es su piblico,
v la burguesia, en reciprocidad, acepta de entrada ¢l producto propuesto por su
artista-productor. Incluso le gusta especialmente el llamado arte subversivo
{mental o politicamente), no solo para tener la conciencia tranquila, sine por-
que saborea la srevelucions cuando cuelga «alineadas en las galerias o bien dis-
PUESI e SUS APArtameTios.

Tomemos pues, como hipdtesis de trabajo, que es necesario cambiar radi-
calmente ¢ ciremte simpuestos hasta shora al producto artistice, con objeto de
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encontrar un nuevo piblico, otros consumidores, aquellos incluse que no tie-
nien derecho a la seulturas. Esto querria decir, por ¢jemplo, hacer exposiciones
de arte en las Bbricas.

Es llegado este punto cuando se revelara de forma aguda el verdadero papel
nefastn del artsta. Al sistema no le da muedo ver el arte en las fibricas. Al con-
trario. La empresa de la alienacion quedard acabada cuando vcualquieran pue-
da participar en la culmra. Porque la culara, y el arte, tal come se conciben en
la actualidad, son, desde luego, ¢l elemento mis alienante. Porque aqui encon-
tramos la victud poline: ¢, incluso, intelectual del arte: la distraccion. El arte que
es solo ilusion, ilusidn de lo real, es necesariamente distraccion de lo real, falso
mundo, falsa apariencia de si mismo. «Bl arte es la venda que se coloca sobre
los ojos del espectador y no le permite volverse sobre la realidad, la suya o o
del mundor (Michasl Claura),

Fn estas condiciones, ¢l arte en la fibrica tendrd como resulmdo positivo ha-
cer el entorne de trabajo mis agradable, m mis mi menos. Llevado al extremao,
esto creard batallas estéticas donde, de lo contranio, podrian surgir voluntades
revelucionarias,

Danicl Buren, fora-recuendo
de la ohra realizada

en [z Calene Apolinaire, Milin,
vebre de 1968, bandas
verticales blancas y verdes

pegadat sobre la puerta
de 13 galeria, sellindola

y scerandor, por tanto,
la sexposicions.
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Alighiero Boetth, T
{Cremelos), 1968

El arte es la vilvula de seporidad de nuestros sistemnas represivos. Mientras
exista ¥, mis aln, cuante mis previdezea, el arte se convertitd en la miscara de
distraccién del sistemaY un sistema no ticne nada que temer micnirs su rea-
lidad csté enmascarada o mienteas sus contradicciones permanczean ocultas,

El arte ¢s incvicblemente un aliade del poder, Esto todavia no se sabia a
principios de sigle, cuando se cerraban las exposiciones de los impresionistas v
los fauves. Pero hoy es tan obwio que se envian 5.000 policias para defender
una hicnal de arte de vangoardia

El ardsta, si guiere n'ahaJ:lr para la construceidn de una nueva sociedad, debe
comengzar por enfrentarse a los fundamentos del arte ¥ asumar su total ruptor
con el mismo. 51 no, serd 1a primima revolucion fa que se encarpue en su lugar,

El arte es &l mis bello arnamento de la sociedad tal como es hoy v no el
signo premomnitorio de una sociedad tal como deberia ser, eso nunca.

JComo puede un artista enfrentarse a la sociedad cuande su arte, todo arte,
sperteneces objetivamente 2 esa sociedad?

El cree, jay!, en el mito del arte revolucionario.

Pero el arte es objetivamente reacoionario.

Walter de Maria: 50 M7 (1,600 Cubic Feet) Level Dirt/ The Land Show: Pare
Drirt/ Pure Eavth/Pure Land (Nivel de tierra de 50 m' ~1.600 pies cisbicos—/La

Pon g a7

exposicidn de la tierra: tievea pura /suelo pure) de Galerie Heiner Friedrich,
Munich, 28 de septiembre-12 de octubre de 1968. En mayo de 1960,
de Maria escribid «Art Yards («Pabellon de artes), publicado en la
Anthology de Young-MacLow (1963). Algunos éxtractos:

He estado pensando en un pabellén de arte que me gustaria construir, Seria
una especie de gran agujero en la tierra. De hecho, al principio no seria in agu-
jero. Tendria que excavarse: La excavacidn del agujero seria parte del arte Se
construirian lujosas tribunas pars gue se sentaran los espectadores y amantes del
arte.

Vendrian 2 la construccidn del pabelldn con esmoguin y ropas que les hi-
cieran conscientes de lu signifacacion del acontecimiento que iban a wer
Después; pasaria delante de la tribuna de la gente un maravilloso destile de ex-
cavadoras. A continuacion, las excavadoras comenearian a excavar. Se oulan
pequenas explosiones. Qué arte tan fantistico se producida. Genle sin expe
riencia, como La Monte Young, conducira las excavadoras. Ahora no es ficil
predecir lo que podda suceder {es difici] explicar el arte}. Conforme s¢ fueia
ahondando el pabellén y creciera su importancia, la gente entrarda dentro,
cogera palas, harfa sl parte, esquivaria las explosiones. Esta se podria conside-
rar la primera danza llena de significado. La gente gricarie ojAparta esa excava-

Walter de Maria, Mile-Long
Challe Drwing (Libajo

de uma winlls de beganad), das
lineas paralelas de yeso,
separadas 3,50 m, desierto
de Mojave (Cabfornia),
1962, Par cortsia

de la [rwan Gallery,

Muewa Yark
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dora de mi mifiols Las excavadaras estarfan construyendo estupendos monto-
nes de tisrm todo alrededor. Somdos, palabras, misica, poesia {isoy demasiado
concreto?, tupl:mﬁm?‘] |t
Simplemente he estado pensando sobre ese maravilloso arte; shora lo es-
tin matande en mi mente. ;No hay nada seguro? Quiza plensen gue no ha-
blaba en serio. $i lo hago.Y si cste papel cayera en manes de algin propieta-
rio de una constructora que estuviera interesado en promocionar el arte y
mis ideas, por favor, que se ponga en conticto conmige inmediatamente.
Igualmente, 51 hay alguien que posea unas heetireas de tierra —prefenible
mente en alguna gran ciudad [..] perque el arte [..] prospera alli}= que no
lo dude
En 1962 de Maria proyectd wuna serte de eobiras on el desiertor, algunas de bas oua

les se ejecwaron en 1968 1) Nevad, Estadas Unidos: Two Parallel Lines: dos li-
neas de yeso, con una sepasacion de 3.6 m, corren ;‘-ﬂ'mff!us i lo largo de una milla por
el desierte {Rep); 2) Three-Continet Project (Proyecto para tres continentes):
cuadrado, en wn desiorto de los Estados Unidos, linea horizontal en el Sdhara, Hnea
vertical en la India. «Cuando fedas estas Uneas esttn fotografiadas desde el aire, las fo-
tos se colocardn wna encima de ofva y o tmagen revelard wia owe deniro de un cug-
drade. Se necesitan tres continentes pam realizar esta tmagen, que se podrian fotogra-
fiar e un dia mediante satélite.» Para Landart se realizd un proyecto parecido fabril
de 1969, véase infra): una pelfeula titelada Two Lines Three Circles an the Desert
{Dros lineas tres circulos en el desierto), lewado a cabo en of desierto de Mojave on
arzo de 1969, Las lineas se diwifiron en el desierta y las dreulos los propordiond el
maowimimito de la eaman

Robert Smithson, Map
Jor @ dauble Nensire (Maps
de i mo-liapar dolle), 1968

e e —

[U&% 1]

Smithson, Robert, «A Sedimentat: ind: i
Pt Nyl tion of the Mind: Earth Projectsw
La superficie de a tierra y las ficciones de ki menge tenen un modo de desin-
tegrarse en las regiones discretas del arte [...]- La propia mente v la tierra cﬂan e
un constante estado de erosién: los rios mentales desgastan orillas abstraceas, las on-
d..u cercbrales socavan acandlados de pensamienco, ks idess se d:scmnp;n;'Lcrt en
pwd‘rrs de descmjnanumtn ¥ enstalizaciones conceptuales se deshacen formando
dr.pc_mh_.h de razén arenoss. Fste magma geoldgico tene una gran capacidad de
movinuento en el sentido mis fisico, El movimiento es imperceptible, pern aplasta
r:l. pasaje de la Togica bajo ensuefios glaciares. Este lento fuir le hace a wno cons-
ciente de |y nirbiez del pensamiento. Asientos, deslizamientos de detritos, avalan-
chas, todo fiene lugar dento de los resquebrajados Hmires del cervhra, Fi'cu o
entero es araido hacia o sedimento cerebral, donde Jas particulas y los ﬁmr::i?m
3= marihestan como una conciencia sélida. Un mundo fracturado y decolorado m.—
dea al arnista. Organizar toda esa marafia de COTTOSIAN en estructuras, comparti-
tentos y subdivisiones es un proceso esténico que apenas se ha mando || .
Observa Lr:-a.l'guwr palabrz durante el tiempo suficiente y 2 veris a-l'.-;;i..m: cn
una serie de_ fallas, convertirse en un tecrend de particulas que cunLi.cncn- cn:;F.';
una sit propio vacio. Este inquietante lenguaje de fragmentacién no oftece f

cil sctiucmn formal; Lis certeras del discurso didictico son arrojadas hacia la
eroaon del discumso podden .

Alloway, Lawrence, «Christo and th
; y & & New Scales, Art i
septicmbre de 1968, e

Burnham, Jack, «Systems Acstheticss, Artforum, septiembre de 1968,

22 de septi}-:nbre, Frankfurt: Timm Ulrichs reivindica como obra de
arte un eclipse total de sol; también quita una parte de la capa exte-
rior de estuco de una casa descubrir los ladrillos,

Brown, Gordon, «The De-miaterilization of th .
tiembre-octubre de 1968. o ¢ Objectr, Aris, sep-

Calvesi, Maurizio, «Lo Spacio, LaVith & P Adiones: i
15 de septiembre .d.e. 1968. zionew, L'Espresso, Roma,

fmtrkumrtuj Dwan Gallery, Nueva York, 5-30 de octubre, Incluye a los
artistas André, de Maria, Heizer, Morris, Oldenburg, Oppenheim
LeWitt, Smithson y Kaltenbach, y el Earth Mound (Montin de I'l'rrmj
(19553) de Herbert Bayer, un provecto de Jjardin esculpidos. Critica
de John Perreault en Villags Voice, 17 de octubre,
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Anti-form, John Gibson Gallery, Nueva York, octubre-7 de noviembre
de 1968. Artistas: Hesse (Rep.), Panamerenko, Ryman, Serra, Saret,
Sonmnier v Turtle.

4-6 de octobre, Amalfi: Arte Povera pin azione povere. Organizada por
Germano Celant con ocasion de uﬂmgmi di Amalfi 3» del Centro Swudi
Colautti di Salerno.Tres dias de acciones y obras colectivas por parte de
artistas y escritores, entre otros, Boetti, Dibbets, Gilardi, Long, Mario
¥ Marisa Mere, Prini, Trini, Celant, van Elk y Zorio. Publicado como
Rassegna i Amalfi 3, Salerno, Rumma Editore, 1969, Véase también
Torrunaso Trini, «Rapporto da Amalfis, Domus, n.” 468, noviembre de 1968,

André, Stadtisches Museum, Minchengladbach, 18 de octubre-15 de

diciembre de 1968. Caja-catalogo que contiene una autoentrevista y
varios smantecles» alargados.

Octubre, Nueva York: Sol LeWitt realiza ¢l primer dibujo serial a la-
piz realizado directamente sobre la pared (temporal) para la exposi-
cion Art for Peace en la Paula Cooper Gallery.

Douglas Huebler, The Windham Piece, exposicion que consiste en hacer
una obra, en un dia, en el Windham College, Putney (Vermont), el dia
23 de octubre de 1968: un «proyecto de escultura para un lugar espe-
cificos en el que se dibujoé sobre el mapa del area un hexigono y los
puntos se forografiaron. La sexposicions en el College consistia en las
fotografias y algunas muestras de tierra de cada uno de los puntos.

Hutchinson. Peter, «Science-Fiction: An Aesthetic for Sciences, Ari
Internarional, octubre de 1968,

Eva Hesse, Seque!
{Resudrads), limins

de Yirex: 76 % Bl om;
balas: & em de diimemn,
19%67- 1968, Par cortesia
de Fourcade-Dimodl, Inc.,
Mueva York.

L1 i1

John Baldessr, Fuerpthing &
Purgrd. .. (D esta pirsier e hu
ﬂpumud’u tods salva el arte,
mipgena ided partapa e e
by, 150°% 103 cm, 1966-1967

Joln Baldessari, Molly Barnes Gallery, Los .r'!..ngcics, octubre de 1968,
Pinturas ejecutadas por un pintor de sefales que contienen solo pa-
labras (Rep.), como, pot ejemplo, A painting that is its own documenta-
tion (Uma pintura que es su propia documentacidn) y Painting for KuH:r....
(Pintura para Kubler: Esta pintura debe su existencia a pinturas anteriores. Si
le gusta esta solucién, no debe frenar su aceptacion de invenciomes antenores.
Para lograr esta postura, deben volver a pensarse las ideas de la piﬂtu‘ra anlerior
con el fin de trascender las obras anteriores. Para que le guste esta pintura debe
comprender el trabajo anterior. En filtima instancia esta obra formard una amal-
gama con el cuerpo de conocimientos existentes).

En la muestra se incluyen también pinturas que son fotografias de Iu‘-
gares de National City con direcciones como texto, textos tomados de li-
bros de arte con fotos anejas y «pinturas narrativass 5010 con textos com,
por gemplo, Plano medio de muchacha al lade de un geranio flis!‘a .Etnrmm:j, acaba
de regarlo - examina la planta a ver si muestra alguna sefial de crecimiento - encuen-
tra un pegueiio testimonio - sonre - una parte estd decaida - le pasa los dedos por en-
cima - levanta la mano sobre la planta en un gesto de animarla a que crezca.

Museumjournaal (Amsterdam), ser. 13, n.” 4, 1968. Incluye «Microemotive
Arte («Arte microemotivor) de Piero Gilardi y el texto de Robert
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H. E Harrzema sobre Dibbets. El texto de Gilardi, traducido como
aPrimary Energy and the Microemotive Artistss («La energia primaria y
los artistas microemotivoss), aparecio en Aris, septiembre-octubre de 1968,

Bonfiglio, Pietro (ed.), La Povertd dell’arte, Bolonia, Edizione Galleria
de Foscherari, octubre de 1968. Conjunto de escritos en reaccién a
los textos originales de Germano Celant sobre arte povera, muchos
de los cuales se publicaron primero en catilogos y revistas. Colaboran
Apollonio, Arcangeli, Barilli, Bomtifiglio, Bonito Oliva, Calvesi,
Celant, Del Guercio, de Marchis, Fagiolo, Gottoso v Pignotti. Mis es-
critos sobre ¢l tema en la bibliografia del libro ¥ en el catilogo de

Celant (1969, 1979).
Burgin, Victor, «Art-Society System», Control, n." 4, 1968,

Robho, n* 4, otofio 1968, Jean Clay, «Art Sauvage: La fin de galeriess;
wlygia Clark: Fusion Généralisées. Declaracién de Jan Dibbets:

Lieje de pintar en 1967. Antes habia hecho asserblages de lienzos monocro-
mios. En abril de 1967 realick mi dloma awemblage, una superposicién de lien-
zos blancos awlada «Mi dlnma pinturas. En sepoembre, en Frankfort, presenté
una exposicidn de agua. En el suelo de la galerda se habian abierto surcos de un
metto de longitud a intervalos regulares. Simultineamente comence mis «pers
pectivas corregidase: una ehpse que, vista desde |a entrada de un jardin, patecia
un circulo fuers de equilibrio en relacién con el suelo. Trabajé con todo tpo de
perspectivas, Deben verse desde un punto concreto. Algunas se hicieron a lo lar-
go de unas vias de ten v el espectador podia verlas desde su asiento al pasar.

Realicé la mayoria de estos tabajos con materizles efimeros; arena, hierba, etc.
Son demostraciones. o las hago para conservarlas, sino para obtener las foro-
grafias. La obra de arte e la foto. Cualquiera puede reproducir mi obra.

En ¢l recients congreso de Amalfi (octubre de 1968), coloqué ocha palos
en el agua, 20 centimetros por debajo de la supedficie del mar. Desde donde
estibamas —50 metras mis arrha— se veian los palos oscilar en el agua; en eso
consistia la obra.

En estos momentos estoy preparando una transnusion para la television de
Berlin. La gente tendrd a Dibbets en su casa durante cinco minutes, Lz obr
consiste en un tractor que, mediante surces, construye la forma de un wapecio,
el cual, visto con una correccion de perspectiva, encajari perfectamente en ¢l
marco rectanpular de la pantalla del televisor.

Mis obras no se hacen exactamente para que se vean, Hay algo mis; por tan-
to, producen el senomicnte fugaz de que algo no estd bien en el paisaje.

§Vender mi abra? Vender no es parte del arte. Quizds haya gente o suficien-
temente idiota para comprar ln que podrian hacer ellos mismos. Peor para ellos.

1948 13

MNoviembre. Tucumadn, Argentina: el grupo de artistas Rosario em-
prende la organizacion de una exposicidn spoliticar junto con los
sindicatos (CGT) para protestar por las condiciones de los trabaja-
dores en Tucumdn, al noroeste de Argentina (Rep.).

17 de noviembre, Nueva York: Tiny Events {Acontecimientos diminwtos),
acto organizado por Hannah Weiner en el Longview Country Club
(anejo al Max's Kansas City) en el que artistas y poetas realizaron ac-

ciones o representaciones cortas. Entre ellos, Acconci, Costa, Giorno,
Perreaunlt, Schijeldahl y Weiner.

Grupo Rosanio, Argenana, Bewmdn, primerd fase de [ campaitz publicitaria, 1968,

Barthelme, Frederick, The Complex Figure-Gronwd Issue as Dealt with
by the Young Artists David Frame (El complejo tema figura /fondo tal coma lo
trata el foven artista David Frame), firmada y fechada en la parte pos-

terior. Noviembre de 1958 (follete de 35 pp. con la misma foto y ti-
tulo).

MNoviembre, Nueva York: L. R. Lippard recibe un grupoe de obras fo-
togrificas temporales de «James Robert Steelrailsy, con fechas de no-
viembre de 1958 y de noviembre de 1968; tras recibir miis textos y
arte, ademds de algunas llamadas telefonicas misteriosas, se identifi-
ca al artista como Frederick Barthelme. Algunos extractos:
Mo estay de acuerda con faidea de que, por poner algo en un contexen de

uno Jdm'u::& estar hagiende . Es natural invitar 2 que vean la obra a aguellas
personas 3 las que es mis probable que les interese.

—— e ——————et
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Fl gue be hecho mecientemente se basa en el deseo de fevar literalmente
{y en ese sentido, traosmitic o comunicar potencialmente) clerta informacion,
El ¥ la mformacion son interdependientes.

La informacion es, por eleccion, poco importante, tanto en el seatido for-
mal del |, tal como se ha sefalado en otra piging, como de hecho, Al mismo
riempa, la infermacién no es trivial Tiene bina cualidad de regularided que me
parece apropiada. En conjunto, la obra no puede calificarse e a causa del fra-
caso de la informacifn para eeliminarse a o mismas, ni puede tildarse de malo
al ser tan fuerte la postura farmal

No me gusta la palabra - Neo me gusta el cuerpo de trabajo definido por
la palabra . Lo que me gusta es la idea de prodwedidn. Produzeo con el fin de
pasar el tiempo

Cada ver que desarrollo un sistema como &ste {en el que digo que toda ohra
{utura, o incluso presente, tendrd tal o cual formaro), stento que es Importante
destruir el sistema casi en seguida, La destruecidn no inutiliza el sistema, sélo
cambia su aspecto. Pone en evidencia ¢l hecho de que, pasada la mitad del si-
glo ¥, s0lo es posible hablar en serio a medias. En consecuencia he frmado
v vuelto a fechar una de las obras incluidas aqui.

*okw

En la medida que la informacion visual y literagia de cads pagina pueds quitar-
s de la propia bofa de presentacion, e informaciin puede denoninarse semas,

Existe el peligro de que se Degue a ver la informacion en tales iéominos que
susciten la eritica de que #la presentacién estd por delante del  ». Puesto gue
no se pretende gue la informacion funcione como |, sino como una fmagen
wnifaria de diferendaciin, lo que se puede decir de cualquier sefal, sugiero que
es0s términos convencionales de la historia del o son relevantes, Al mismo
tiempo, la propia presentacion, incluyendo cualquier sefial y formato, s, én
idea, la sustancia del  en esos mismos términos convencionales. Simplemente,
la idea y la presentacién de la obra en la forma en que se presenta incluye el

Douglas Huebler: November, 1968, Nueva York, Seth Siegelaub. Catilogo
de la primera exposicion que existio dOnicamente en forma de catd-
logo, en el que aparece la obra junto con su documentacion (Rep.).

Estaba tratando de definir mis propias razones de haber hecho algunas de
las primeras cosas que huce, las esculturas de lugar especifico, los hexigonos o
circulos puestos sobre un mapa. Bob Barry dijo: jpor qué no pones simple-
mente un punto en el mapa?, jpor qué los unes con lineas? Yo dije que asi po-
dian interpretarse como algo distinto al resto de lo gue se ve en un mapa. 5élo
s una cenvencion. Podia haber sido un circulo o cualquier otra cosa. Todo lo
que hacia era crear una relacion similar con un Tugar tansferido conceptual-
mente. No hay ni interior m exterior. Son pequenes puntos deseritos en un
mapa, descritos por medio del lenguage, con €l que se expresa lo que Tepresen-
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Pouglas Huebler, Musva York, 1963,

tar, aunqgue fsicamente, por supuesto, all no habia nada. No hay nada que per-
cibir mediante la experiencia normal Para mi era una wonfa gue la experien-
cia de la naturaleza estuviera sujeta 3 comvenciones. Cogimos un pedazo y le
pusimos un marco alrededor y el marco pusde ser como el marco de esas pin-
turas ¢ puecde ser el lenguaje, o el marco pueden ser documentos (Huebler, 31
marzo de 1970, conferencia en e NSCAD, Halifax).
*

42" Parallel (Paralelo 42%), 11 resguardos de certificados postales (rematentel);
10 resguardos de certificados postales (destinatario); 3.040 nullas {aproximada-
menre). Los 14 lugares (designados de la sAs a Ja «Ns) son cludades situadas,
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exacta 0 aproximadamente, sobre el paralelo 42° en los Estados Unidos. Estos
lugares se han marcado geacias al intercambio de resguardos de certificados
postales enviados desde ¢l punto «As y enviados al punto A, que corresponde
a Truro (Massachusetts). Documentacion: fotocopia, tinta sobre un mapa; res-
guardos. *xw A

Un sistema que exista en ¢l mundo apartado del propésito del arte puede
ansertarses de tal modo que produzea una obra que posea una existencia se-
parada v no cambie ni comente nada del sistema empleado. 42° Parallel ualizg
durante un periodo de tempo el Servicio Postal de los Estados Unidos para
describir 3.000 mullas de espacio y se materiahz6 a traves de formas de docu-
mentacion gue scontieneny, de hecho, un Gempo sucesivo v un espacio lineal
en el tiempo v lugar actual,

El proceso especifico seleccionado para formar vna obra asi pone en mar-
cha un destine inevitable, liberindola de decisiones ulteriores por mi parte.

Me gusea la idea de que, incluso mientras come, duermo o juego, la obra se
esté moviendo hacia su conclusion (T H., declaracién de 1969, can algunas re-
vistones).

3l de nowviembre, Coney lsland: Hans Haacke realiza la obra Live
Random Airborne Systems (Sistemas vivos aerotransportados al azar), que
consiste en gaviotas cogiendo pan lanzado al agua.

Hutchinson, Peter, «Earth in Upheavals, Arts, noviembre de 1968,
Adrian Piper, sin titulo, otofio de 1968:

Este cuadrado debe leerse come un todo; o bien escos dos receingulos vertica-
les deben leerse de izquierda a derecha o de derecha a izquisrdi; o bien estos
dos recringulos horizontmles deben leerse de arriba abajo o de abajo arribs; o
bien estos cuatro cuadrades deben leerse del extremo superior izquierdo al ex-
rema superior derecho al extremo inferior derecho al extremo inferior iz-
quizrdn, o del extremo supernior querdo al extreme superior derecho al ex-
treme inferior izquisrdo 3 extremo inferior derecho, o del extremo superior
izquierde al extremo inferior izquierdo 4l extremo inferior dereche &l extremo
superior derecho, o del extremo superior izguierdn al extremo inferior iz-
quierdo al extremo inferior dereche al extremo superior derecho, o del extremo
superior izquierdo al extremo inferior derecho al extremo inferior zquierda
al extremo superior derecho, o del extrema soperior izquerde al extremo -
ferior derecho al extremo superior derechio al extrerno inferior izquierdo, o del
extrema superior derecho al extremo infecior derecho al extremo inferior iz-
quierdo al extremo superior izquierdo, o del extremo superior derecho al ex-
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tremo inferior derecho al extremao superior izquierdo al extremo nferior
izquierdo, o del extremo superior derecho al extremo superior izquierdo al ex-
tremo inferior tzquierdo al extremo inferior derecho, o del extremo superior
derecho al extremo superior iequierdo al extremo superior izquierdo al extre-
mo inferior derecho, o del extremo superior derecho al extremo inferior
izquierdo al extremo inferior derecho al extremo superior izquierdo, o del ex-
tremo inferior derecho al extremo infenor izquierdo al extremo superior iz-
quierdo al extremo superior derecho, o del extremo inferior derecho al extre-
mo inferior izquierdo al extremo superior derecho al extremo supetior
izquicrdo, o del extremo inferior derecho al extremo superior derecho al ex-
tremo superior izquierdo al extremo inferior izquierdo, o del extremo inferior
derecho al extreme superior derecho al extremo inferior izqurendo 2l extremo
superior izquierdo, o del extremo inferior derecho al exrremo superior izquisr-
do al exmema supenor detecho 4l extremao inferior izquierdo, o del exteemo in-
ferior derecho al extremo superior izquierdo al extremo inferior izquierdo al ex-
tremo superior derecho, o del extremo inferior izquicrdo al extremo superior iz-
quierdo al extremo superior derecho al extremo inferior derecho, o del extrerno
inferior 1zquierde 2l extreme superior izquierdo al exttemo inferior derecha al
extremno superior derecho, o del exrremao inferior izquierdo al extrerno inferior
derecho al extremo superior derecho al extremo superior izquierdo, o del extre
mo iaferior izquierdo al extremo inferior derecho 2l extremo superior derecho
al extremo superior izquierdo, o del extremo inferior izquierdo al extrema infe
tior derecho al extremo superor izquierdo al extremo superior derecho, o del
extreno inferior izquierdo al extremo superior derecho al extremo infetior de
recho al extremo superior 1zquierda, o del extremo inferior izquierdo al extremo
superior derecho al extremo superior kzquierdo al extremo mferior derscho: o
bien estos acho rectangulos horizontales deben leerse desde la parte superior
izquierds 3 |2 parte superior derecha a la mimad superior derecha 2 la mitad in-
ferior derecha a la parte inferior derecha a la parte inferior izquierda a la mitad
inferior izquierda a la mitad superior izquierda o desde la parte superior iz-
quierda a la parte superior derecha a la mutad superior izquierda 1 ls misad su-
periot derecha a la mitad inferior izquierda a Ja mitad inferior derecha a la par-
te inferior izquierda 4 la parte inferior derecha, o de la parte superior izquier-
da 2 la mitad superior izquierda 2 I mutad inferior tzquierda a la parte inferior
izquienda a |2 parte inferior derecha a la mitad inferior

Strelow, Hans, «Zahlen Bliter als Bilder fiir das geistige Augen,
Rhenische Post, 15 de noviembre 1968 (sobre Hanne Darboven).

Livingston, Jan, «Barry Le Va: Distribution Sculptures, Artforum, no-
viembre de 1968,
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Armba: Rachard Serra, S}Ii'.q_.'.luwg {S:.-.'Flrr.urr’lr:.:!_il. i.ﬂ'::'"'"" Fundidio, Mueva Yok, 198 Por ¢oresia e
la Leo Caseelli Gallery, Murva York. Abaye: Keith Sonmer, Mester (Mestrza), e, borm v cordel
de 360 m de largo, 1969, Par corresia de la Leo Castelli Gallery, Mueva Yok

||‘:!l'r

Junker, Howard, «The New Sculpture: Getting Down to the Nitry
Grittyw, Saturday Evening Post, 2 de noviembre de 1968.

Nine at Len Castelli {Nueve en la Leo Castelli], exposicién organizada por
Robert Morris en el almacén de la galeria de Leo Castelli, diciembre de
1968, Artistas: Anselmo, Bollinger, Hesse, Kaltenbach, Nauman, Saret,
Serra (Rep.), Sonnier (Rep.) y Zorio. Criticas: Max Kozloff, « in a
Warchouse: An Attack on the Status of the Objects, Artforum, febrero
de 1969; Grégoire Miiller, «Robert Morris Presents Anti-Fornw, Arts,
febrero de 1969; Philip Leider, «The Properties of Materials: In the
Shadow of Robert Morriss, The New York Times, 22 de diciembre de 1968,

Lzaniprda: Rafacl Ferrer, Siamase-§ Landings-Leaves (Feoalena-3 rellaizos-fojes), en la caja de la es-
calera del almacen de la paleria de Leo Castell, dicieribre de 1968, Dencha: Flans Haacke, Wind
i Wter (Mist) J'I.-l"l':'lrlp Erf aphs !'Nfl'lh'.'m_}j'_ Mlucva York, 1968,

4 de diciembre, Nueva York: La obra Three Leaf Pieces (Obras de tres hofas),
de Rafael Ferrer, aparece inesperadamente en la escalera durante la
inauguracion de la exposicion en el almacén de Castelli (Rep.), en el as-
censor del edificio en el n.° 29 ceste de la calle 57, donde estd situada la
Dhwan Gallery, y en la misma galeria de Leo Castelli en la calle 77 este.

Creo que en mt obra, empezando por Three Leaf Pieces del afio 1968 v las
obras de hielo y grasa en el Whitney [la exposicién Aati-lusién], las restriccio-
nes de tiempo se convierten en un factor de energia en la toma de decision 1
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Prefiero eliminar cuanto pueda mi actacion. De esta forma, la grasa, el hielo, lss
hajas y 12 mayoria de estos mareriales, que tienden a tener vida propia, continiian
reaccionando después de haberles hecho algo. Esto elimina el intergs en la ac-
tuacion (Catilogo de Fecrer, Institute of Contemporary Art, Filadelfia, 1971)

Carl Andté, Robert Barry, Douglas Huebler, Jodeph Kosurh, Sal LelWite, Robert
Marris, Lawrence Weiner (The Xerox Book), Seth Siegelaub, John Wendler,
Mueva York, diciembre de 1968. A cada cada artista se le adjudicaron 25
paginas para hacer una ohra empleando, mas o menos, la fotocopia
como medio.

Series Photagraphs, School of Visual Arts Gallery, Nueva York, 3 de di-
ciembre-enero de 1969, Graham, LeWitt, Muybridge, Nauman, Ruscha,
Smithson ¥ otros.

Diciembre, Palermo: Buren y Toroni participan en el Festival de Palermao,
mostrando sus obras en el interior ¥ en el exterior, en el suelo, en la te-
rra y en las paredes. Después distribuyen una octavilla diciendo que todo
el arte en el mundo es «reaccionarios y las autoridades cierran su sala.

14-15 de diciembre: Hans Haacke muestra la obra Wind in Witer
(Viento en ¢l agua} en el tejado de su estudio. Un dia consiste simple-
mente en nicve no tocada; otro dia, en niebla artificial (Rep.).

Bourdon, David, «Walter de Maria: The Singular Experiences, Art
International, diciembre de 1968.

Dennis
Oppenhem, detalle
de Trme Line (Huso
foreria), 3 millas de
rlIIIE.I.JrI

1 o larpo del i
Saint John helade,
cerca de Fort Kent,
Mame, en la fonwern
entre los Estados
Unidos y Canada,
1968
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M. E. Thing Ca., Departamente de poovectos, Proyectos ecolémoos, Right 907 Pamllel Tiarn, garo
de 3 m en 15 cm de meve en polve, Me. Seymoue (Brinsh Columbia, Canadi), 1968.
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Alloway, Lawrence, «The Expanding and Disappearing Work of At («La
obra de arte que se expande v desaparecen), conferencia dada el 7 de di-
ciembre de 1968 en las Parke-Bernet Galleries de Nueva York y repeti-
da en el Canal 15 de la television; publicada en Auction, octubre de 1969.

Tillim, Sidney, «Earthworks and the New Picturesques, Ariforum, di-
ciembre de 1968,

Dwurante el afio 1968 Stephen Ealtenbach realiza tres Cépsulas del Tiempa

(véase pp. 136-138) v ocho placas de bronce para aceras (Hueso,
Sangre, Carne, Piel).

Durante el afio 1968 Dennis Oppenheim realiza numerosas obras al
aire libre, incluyendo varios proyectos sobre Ia nieve en el norte del
Maine (Rep.; véase también pp. 265-266), y Iain Baxter (la N. E. Thing
Company) realiza obras sobre nieve en la costa oeste de Canada (pa-
sos de lado, marcas de esquiar, nieve sobre marco) (Rep.).

MNoviembre de 1968, Vancouver: ACT (Acto) y ART (Arte) de la N. E.
Thing Company, fotografias acompafiadas de certificados timbrados
de aprobacién (afirmacion) o de rechazo:

Todo el mundo debe reconocer y anotar para la postenidad que el ACT
H000U {un ejemplo alge grandioso: la cutnbre glaciar Coldtown, N. W T.
Canadi) ¢l dia — de — de 19— ha cumplido los estrictos requisitos de sensi-
bulidad establecides por Ia N. E. Thing Co. $ea por la presente, de ahora en ade-
lante, elevado sternamente al reino de los Objeros Declarados Estéticos (Aes-
thetically Claimed Things). De shora en adelante serd reconocido como un ACT.
La N.E Thing Co. se reserva el derecho de rehacer o duplicar cualquier ACT
como un futuro provectao,

ok

Todo el mundo debe reconocer y anotar para la posteridad que el ART
#0000 (un ejemplo algo mferior: una pintura de John Doe, sSummertimes,
1935}, el dia — de — de 19— no ha cumplido los estrictos requisitos de sen-
sibilidad establecidos por I N. E. Thing Co. Sea por la presente, de zhorz en
adelante, condenado etermamente al rango y categoria de los Objetos
Declarados Anticstércos (Aesthetically Rejected Things). De ahora en adelante
serd reconocido como ART

5 nes ocurnid que Duchamp wratd durante toda su vida de encontrar un
abjeto antiestético sin conseguirlo, porgue todos Jos objetos se vaelven buenos
con ¢l nempo, con las condiciones sociales v culturales, erc. Por #so todos sus
seady-mades son ACTOS de la N. E. Thing Co. [...]. Mientras que, por otra par-

1963 113

te, nuestro Departamento de Investigacion, en cooperacion con el Departamento
de Arte, ha legado a hacer el importante descubrimiento siguients: que un ob-
jeto estético que no cumple los estrictos requisites de sensibilidad visual de
M. E. Thing Co. se le denominz ARTE porque estd dentro de lo que se llama
ARTE, lo cual no le ocurre a un objeto de cuartz fila {carta de la NETCo. a
L. K. L., neviembre de 1968)

Cuando visité Vanconver en febrero de 1968 y conad a lain y Elain (ahore Tygnd), me
sovprendic de nucvo o fendmeno de que dertas ideas offotaban en ef airs. Las ideas de la
NETCe. sobre exposictones de obfetos no artisticos, exposidones artisticas sin abjetas, expe-
Fiesttis visuales imaginarias o sobre proyeetos fotogrdficos faprovechdandose del aislantiento de
los artistas respects & Nugva York y de la dependendia eprovincianaw de la reproduciidn, mds
gue basdndose en experiendas de primera mano) comadion o menmeda, punto por punta, con
los proyectos no publicados en face de plarificacin que habie en esos momentos en Nugva
York y e Everopa, com Jos que los Baxcter o podian estar fomiliaricados. Newralemente, fos
puntes de partica ewen lor mismos (Mrris, Nanman, Rischa, eic.), pere la aparicin esponta-
imea de obras similares totalmente desconoddas por los artislas prede veplicarse sl eomo wna
energls generada por estas fuentss y por el ane s minguna reladdn con ellos cmim el que es-
taban reaconamdo en coin fodos los sartistas coneeptualesy e potenoia (texto adaptado
del de Tucy R. Lippand, sLetter from Vancouvers, Aris News, septiembre de 1968),

Saft and Apparently Soft Seulpture (Escultira blanda y de apariencia blanda),
exposicidn itinerante para la American Federation of Arts, 1968-196%;
organizada por Lucy R. Lippard, primavera de 1968. Artistas: Baxter,
HBourgeois, Hesse, Kaltenbach, Kusama, Linder, Nauman, Oldenburg,
Paul, Serra, Simon, Sonnier, Viner y Windsor.

Extensions, revista editada por Suzanne Zavrian y Joachim
Neugroschel, Nueva York; el n.® 1, de 1968, incluye obras de Acconci,
Graham, Perreault y H. Weiner; el n.” 2, de 1969, obras de Acconci y Graham,

Ion Burn y Mel Ramsden, «Excerpts from “Six-Negatives” Boolks
(«Extractos del libro “Six-Megatives™), Nueva York, invierno de 1968-1969:
«Six Megativese («Sels negacioness) se concibio del siguiente modo: nos pa-
recié apropiada 1 tabla sindptica de clasificacion del Thesaunes de Fioget Conriene
una ¢lasificacidn en seis categorias que se refieren a las ideas (1. RELaCIONES
AnsTrAcTas. 11 Eseacio. TN, MaTer1s, TV, INTELECTO. V. VOLUNTAD. VI
ArecToSs), de las que dos (las clases 1V yV) estin subdivididas en dos. Cada cla-
se o subdivisian de clase acupaba una pigina difercnte en la obra. Dentro de
cada clase se incluyen una sene de seecionzs y, dentro de cada seccidm, unas ca-
tegorias o encaberamientos, dispusstos en dos columnas: Ta de Ja izquierda co-
rresponde 2 las palabras positivas; que denotan la categoria, y la de la derecha

IS
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corresponde a las negativas u opuestas. Una vez aceptado el cuadro de catego-
i3 como base de trabajo, se imponia un proceso de negacion, el cual eswba
formado por cuatro actitudes distintas: (1) la imposicién del proceso que niega
la posible funcién gue el cuadro de categorias podia asumir en la obra; (1) Ia
supresion fisica o negacién de cada palabra en la colamna de palabras positivas;
(1) como resultado, queda un vocabulario He palabras negatas u opuestas;
(IV) por tltimo, se hace un negativo fotografice de toda la obra en su estado
final.

1969

LIBROS

Acconci,Vito Hannibal, Thansference: Roget’s Thesaurus, Nueva York, 0 to
9 Boaks, 1969,

Andreé, Carl, Seven Facsimile Notebooks of Poetry, etc., Mueva York, Seth
Siegelaub/Dwan Gallery, 1969, Edicion limitada de 36 ejemplares.
Los cuadernos van de 1960 a 1969: «Pasaportes, « Teoria de la poesias,
«Ejercicios americanoss, «Forma y estructuras, «Tres operass, «100
sonetose, «Poemas y odass. Incluyen poemas, collages, cartas, fotogra-
fias y dibujos.

Borofiky, Jon, Thought Process (Proceso de pensamiento), Nueva York, 1969-1970.
Copia tinica (xérox). indice general: 1) Pensamientos n.® 1-36; 2)
Pensamientos sobre el tiempo n.° 5-% Métodos de pensamiento
A.B.C. (junio-julio de 1969); 3) Ejercicios mentales n.® 16-22, 25, 27,
28,29 (agosto de 1969); 4) Proceso de pensamiento M, pp. 1-118: ilus-
traciones acerca del sentido del tiempo (agosto-diciembre de
1969); 5) Ejercicios mentales n.® 31, con diagramas del método (diciem-
bre de 1969); 6) Continuacién del proceso de pensamiento M, pp. 119-
178: flustraciones acerca del sentido del tiempo (diciembre-enero de
1970); 7) Ejercicios mentales n.” 32, con diagramas del método (enc-
ro de 1970). (Rep.).

Brouwn, Stanley, Potentizle bepinpunten van fhis way bromien’s in Hamburg,
Hamburgo, Hansen Verlag, 1969, Stanley Brouwn comenzd sus obras
direccionales y de caminar en Amsterdam, en 1960. Uno de sus prime-
ros proyectos fue una exposicion de todas las zapaterias de Amsterdam,
Un primer libro se tituld Browwnhair v cada pagina contenia una mues-
tra de pelo del artista. Las tres obras siguientes datan de 1962:
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1. L pusen por una campo de hierba
2. Un piseo durante una semana
3. Un pasen de s2s a obe

Castillejo, José Luis, The book of i, Bonn, 1969.

Celant, Germano (ed.), Arte Povera, Milin, Mazzotta, 1969 (Londres,
Studio Vista, y Nuoeva York, Praeger, con el ttule Arre Povera:
Earthworks, Impossible Art, Actual Art, Coneeptual Art). Texto de Celan en
pp- 225-230, y una bibliografia. El resto del libro consiste en obras y
declaraciones de los artistas: André, Anselmo, Barry, Beuys, Boerti,
Boczem, Calzolari, de Maria, Dibbets, Fabro, Flanagan, Haacke,
Heizer, Hesse, Huebler, Kaltenbach, Kosuth, Kounellis, Long, Merz,
Morris, Nauman, Oppenheim, Paolini, Penone, Pistoletto, Prini,
Ruthenbeck, Serra, Sonnier, van Elk, Walther, Weiner, Zorio.

Cutforth, Roger, The ESB, Nueva York, 1969.

—. The Empire State Building: A Reference Work, Nueva York, 1969,

h‘.
il 'rdﬂ
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- - Jonathan Bormfiky, Time Thowght n §
(Pensamicnto sobre el tempo o 8),

e p.7,1969.
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Finch, Christopher (ed.), Form Follows Function, niimero especial de la
revista Design Quarterly, n.® 73, 1969. Incluye obras de Tony Shafrazi.

—, {ed.}, Process and Imagination, nimero especial de la revista Design
Quarierly, n.° 74-75, 1969. Incluye obras de Ferriss, Wright, Goll,
Soleri, Fuller, Frei Otto, Archigram, Oldenburg, e. t. and d. w. bowen,
Le Va y Armajani, o articulos sobre estos artistas.

Gins, Madeleine, Word Rafn, Nueva York, Grossman, 1969. Novela.

Graham, Dan, End Moments, Nueva York, 1969, Eseritos que datan de
1966 en adelante, no publicados con anterioridad o publicados par-
cialmente. Incluye un articula sobre Sol LeWitt.

Higgins, Ed y Vostell, Wolf (eds.), Pop Architecture/Concept Art,
Diiisseldort, Droste, 1969,

Jacks, Robert [libro diminuto, sin titulo, de lineas crecientes], Nueva
York, 1969,

Kinmont, Robert, Eight Natural Handstands y My Favovite Dirt Roads,

San Francisco, 1969 (Rep.).

Beb Kinmon, limina
n.? 1 de Fight MNatwral
Hundrtands (Ocho
farmuas natunles de ha-
cer el pima), 1968, Por
cortssia de Recse
Palley, San Francheco

e i M
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LeWitt, Sol, Four basic kinds of straight lines... and theiv combinarions,
Londres, Studio International, 1969,

Meyer, Rosemary, Book: 41 Fabric Swarches, Nueva York, | to 9 Books,
1969. Descripciones escritas a miquina de las telas de un catilogo es-
tandar. I

Nauman, Bruce, Clea Rsky, Los Angeles, 1969,

—. Burning Small Fires, Los Angeles, 1969. Acerca de la quema de ona
copia del libro Small Fires de Ed Ruscha.

Piper, Adrian, pieza sin titulo, en formato de folleto, basada en una
ampliacién proporcional del plano de una manzana de la cindad de
Mueva York, Nueva York, (0 to 9 Hooks, 1969,

—. Pieza sin titulo, en formato de folleto, basada en la reduccidn pro-
gresiva de unos cuadrados en papel milimetrado, Nueva Yok, 0 to 9
Books, 1969.

—. Picza sin titulo, en formato de folleto, basada en los planos
Hagstrom de los cinco barrios de Nueva York. Nueva York, 0 to 9
Books, 1969,

Ruscha, Edward, Crackers, He;wy Industry Publications, Hollywood,
1964, Con Leon Bing, Larry Bell, Rudi Gernreich, Tommy Smothers;
fotografia de Ken Price, Joe Goode, Ed Ruscha (pelicula realizada en
1971).

Salvo. Cartas de Leonardo da Vinci a Ludovico ¢l Moro, 1969:

Querido Glanenzo:

Ahora que he examinade ¥ considerado atentamente los experimentos de
todos esos que se consideran 4 si mismos maestros y creadores de ingenios m-
litires, ¥ habiendo visto que las invenciones y las operaciones de esas miquinas
no son en absoluto nada fuera de lo comiin, intentaré cxplicarme, revelando mis
secretos y ofreciéndotelos para tu disfrute en &l momento que te convenga.

{Por favor, mira las bstas adjuntas)

En tiempo de paz, creo que puedo hacer de arguitecto tan bien como cual-
quier otro, disefiando edificios piblicos y privados, transportando agua de un
lugar 1 otro, etc. Ademis, crearé obrss de escultura y pintura que no admitivin
comparacién, Podria tambign pintar tw retato, que reflejaris w gloria inmereal
y honraria eternamente W memoria.

[9E% 1%

¥ i alpune considera imposible cualguiera de las cosas que menciono, estoy

en perfecta disposicion de demostrar mis afirmaciones en cualquier situacion que
desees referente al pueste para el cual me recomiends con la mayor humildad,

Salvo

Seery, John, 12 Thought Forms, Nueva York, julio de 1969,

Weidman, Phil, Slani Step Book, The Art Co., Sacramento (California),
1969, Acerca de la historia de un objeto no identificado (slant step) que
en 1965 encontrd William Wiley en una chatarreria de Mill Valley, lue-
go lo comprd Bruce Nauman, inspird después obras de arte a varios
artistas de San Francisco y una exposicion en la Berkeley Gallery en
otofio de 1966, de donde lo robd Richard Serra para Hevarlo a Nueva
York, donde més tarde lo copid Steve Kaltenbach en plastico como
un objeto de disefin, etcétera.

Weiner, Lawrence, Terminal Boundaries, 1969. Maniqui perdido ¥ libro
nunca publicado. Entre las 42 obras que se iban a incluir:

Una intrusion en una corriente que fluye hacia el 2see

Una intrusion en una corriente que fluye hacia el oeste

Sobre o cerca de la lines divisoria continentz! de las agnas de los Estados Umidos

50 libras de plomo depositadas sobre el océano al noste del cable coaxial
50 libras de plomo depositadas sobre el océano al sur del cable coaxial

Una conesa explosion en la frontera comin a tres paises
Un objeto arrojade de un pais a ot

Uha pelota d= corcho arrojadz a las cataratas del Nidgara americanas
Una pelota de corcho arrojada a las cataratas del Nidgara canadienses

Una pelota de corcho arrojada al mar
Una pelota de corcho arrojada sobre el mar

January 5-31, 1969, Seth Siegelaub, Nueva York. Artistas: Barry, Huebler,
Kosuth, Weiner. Exposicién que tuvo lugar en el edificio McLendon,
en el n.° 44 este de Ia calle 52. «la exposicién consiste en (las ideas
comunicadas en) el catilogo; la presencia fisica (de la obra) es suple-
mentaria al catilogo» (5. 8.). Criticas: Gregory Bartock, «Painting is
Obsoletes, New York Free Press, 23 de enero de 1969; John Perreault,
wArt: Disturbancess, Fillage Firice, 23 de enero de 196% y «Four Interviews
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with Arthur Roses, Arts, febrero de 1969 (entrevistas con Barry, Huebler,
Kosuth y Weiner), de donde proviene el signiente extracto:
Raobert Barry:

efrthur Roses: ;Como ha Degado al tipo de obra que esti haciendo ahora?

BB Es una continuacion logica de mi trabajo anterior: Hace aleunos afios,
cuando pintaba, me parecia que las pinturas tenian un aspecto diferente en un
lugar o en otro, debido a la luz y a otros factores. Aungue se trataba del mismo
objeto, resultaba una obra de arte distinta, Después hice cuadres que incorpora-
ban la pared de la que colgaban como parte de su disefio. Finalmente abandoné
Li pintura por las instalaciones con cables {des de ellis estin en la exposician)
Cada una de ellas se ha creado en funcidn del lugar elegido para instalarlas. No
s¢ pueden cambiar de sitio sin destruarlas.

El eolor s comnrné en algo arbitrario. Comencé usando monofilamento
de natlon muy fino y transparente. El cable acabd siendo tan fino que era pric-
neamente invisible. Esto me levd al empleo de un materizl gue es invisible, o
al menos imposible de percebir de ka manera tradicional. Aungque esto plantes
problemas, tambien presenta infinitas posibilidades, Fue en ese punto cuando
deseché la1dea de que el arte es necesariamente algo que hay que mirar.

P: 51 su chra no se puede pereibir, jedmo debe abordarse o incluso saber de
51 exstencial

F.B: No estoy cuestionando dnicamente los Bmites de nuestra percepaion, sine
ramén su verdadera naturalera. Sin duda, estas formas existen, sstin controladas
y nenen sus propias caracleristicas. Estdn construidas mediante disontos tipos de
energia que existen fuera de Jos estrechos Hmites de nuestros senodos. Yo empleo
diferentes recursos para producir energia, detectarla, medida v definer su forma

Sumplemente estando en esta exposicion, estoy dando a conocer la existencia
de la obra, Estoy presentando estas cosas en una sinnacifn artistica nthzande el es-
pacio y el catilogo. Creo que serd un problema cada vez menor segin |a gente se
vaya acostambrando a este arte. Como con cualguisr arte, una persona interesada
reacciora de un mode personal en funcién de su propia experiencia e imagina-
cién. Obviamente, yo no puedo contralar ssto.

F: Exacaamente, jqué dpo de energla emplea?

E.B: Uno son las ondss electromagnéticas. Hay una obrz en la exposicidn
gue emplea la onda portadora de una emisora para una longitud de tempo de-
terminada, ne como un medio de transmitir informacion, sino mds bien como
un objero. Otra obra emplea la onda portadora de un transmisor de banda ciu-
dadana para unir dos puntos distantes de Nueva York y Luxemburgo varias ve-
ces mientras dure la exposicion. Debido a la posicidn del sol y a las condicio-
nes armosféricas favorables del mes de enero —¢l mes de la exposicion— se pue-
de realizar esta obra. En otra época, con unas condiciones disrinzas, habria que
recurrir a otras localizaciones, Hay dos obras mas pequeas de onda portadora
con bastante energia para llenar ¢l espacio expositive. Son de cadicter muy di-
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fecente, la una de AM, b omma de FM, pero las dos ocuparin el mismo espacio
al mismo tempo; tal =5 la naturaleza del material

En la exposicién también habri una sala llena de ulrasonidos. Tambien he
empleado microondas y rdiscidn. Hay otras muchas posibilidades que penso
explorar, y estoy segure de que, en el espacio que nos rodea, existen un mon-
ton de cosas que ain desconocemos y que, aunqgue no las veamos o SINtmos,
sabemos en cierto modo gue estin ahi fuer.

* x &
Joseph Kosuth. Algunas de las obras enumeradas en el catdlogo:

* Cuarro titulos, 1966, cristal, cuatro Fminas de cristal de 90 % %0 cm.

« Idea de arte compuesta de palabras blancas sobre 9 lienzos enadrados pin-
tados de gris, 1966, liquitex sobre lienzo, 9 paneles, cada uno de 75 % 75 cm.

+ Titulada {Arte como idea come idea), 1967, proceso fotogralice, 120 % 120 em.

* Seguro (Arte como tdea como 1dea), 1968, un impreso de una asegurado-
ra y billetes de avidn cancelados.

+ VL. Tiempo (Arte como idea como 1dea), 1968 (publicada en). The Laordon
Tintes: The Daily Telegraph (Londres): The Financial Times (Londres): The Chbserver
{Londres); todos en el gjemplar del 27 de diciembre de 1968.

«Nota: El arte no tiene forma ni tamafio, pero la presentacion tiene unas ca

racteristicas especilicass.

Declaracion de Kosuth:

Mi obra actual, que consiste =n definiciones tomadas del diccionario, trata
de los milples aspectos de la ides de cualquier cosa. He cambiado la forma de
nresentacién de la ampliacién de negativo lotogrifico montado a la compra de
espacios en periddicos y revistas (donde una sobras ocupaba a veces hasta cin:
o o seis piginas, segin las divisiones existentes en cada definicion). De esta
forma se acentiia la inmaterialidad de la obra y queda rota cualquier relacion
con la pintura. La nueva obra no se relaciona con un objeto anterior —€s acce-
sible 2 tanta gente como escé interesada, no ¢s decorativa— y no tiene nada que
ver con la arquitectura; puede llevarse 2 uma casa 0 2 un musen, pero no se hizo
pensando en ninguno de esos dos espacios; se la puede abordar rasgando las ho-
jas de la publicacidn e insertindalas en un cuaderno o grapindolas a la pared
o bien pueden no cortarse las paginas—, pero cualquiera de esas dos decisiones
¢5 ajenta al arte. Mi papel coma artista termina con la publicacion de la obra.

kow ok
Lawrence Weiner:

eArthur Roses: Cuando hiciste tus primeras obras, que consistian en pintu-
ra aplicada directamente 2l suelo o las paredes (estoy pensando en Jas nbm_i lla-
madas spulverizar ¢l suelo con spray durante tantos minutose, en lis de pintu-
ra arrojada a la pared, o vertida sobre el suelo}, ;cual era t intencién?

LW Hacer arte.
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P: Se ha dicho que la apariencia de algunas de ms obras ha influido en los
artistas de la mantiformas. ;Es eso cierto, y endl esla principal diferencia entre
su trabajo v el tuyo?

[W: No sé comp puedo haberles influide, puesto que ellos se dedican so-
bre todo a hacer objetos que se puedan exponer, lo cual no tene nada que ver
con lo que yo pretendo. L

P: Un aspecto fundamental de tu obr es la existencia de un recepror. E! re-
ceptor, segin creo entender, tiene gue decidir si td realizaris la pieza, 51 debes
hacetla fabricar, 6 s no se construird en ningdn case. JPor qué?

LW: Porque no tiens importancia.

P: ;Qué es lo que no tene importancia?

IW: La condicion de la pieza. 51 yo ehgiera determinar su condicidn, ese
seria tomar una decision artistica que otorgaria un Peso INDECESATIO & INjust-
ficado a la presentacidn, lo cual tene muy poco que ver con el arte.

P: ;Qué e lo que te interesa de la supresin como proceso artistico?

L'W: No es el proceso lo que me interesa. Mientras que la idea de suprimir
es al menos tan interesante, s no wis, come la de intrusion de un objeto fz-
bricada, por ejemplo, una escultura, en un espacio,

B: ;Qué papel jucga ¢l tiempo en tw obra?

W Sirve para establecer la cantidad,

P: ;Cual dirias que es ¢l tema principal de tu obra?

LW: Los materiales,

P. Dices que ¢l tema de tw rrabajo son los materiales, pero afirmas gue no
cres un materialista, zeomo se entiende eso?

LW: Ser materialista implica un compromiso ante todo con los mareriales,
pero mi compromiso es en primer lugar con el arte. Se puede decir que el tema
son los materiales, pero que su razdn de ser va mucho mas alli de éstos para
llegar a otra cosy; esa otra cosa & el arte.

Declaracion de Lawrence Weiner de 1968 incluida en el catilogo de
la Exposicion de enero de 1969 (dJanuary Shown) y desde entonces
repetida en relacién con toda su obra;

1. El artista puede construir la obra

2, La pieza puede ser fabricada.

3. La pieza no necesita ser construida,

Puesto que cada una de estas postlidades es 1dénnca y consecuente con la
imtencion del artista, la decisdn sobre Iz condicton de la preza queda en mma-
nios del receptor en el momento de su recepadn.

En 1970 (en la exposicion Art in the Mind) Weiner amplio en cierto
modo esta declaracion:

En cuants a la construccion, recuerde, por favor, que, como se indica mis
arriba, no hay una forma correcta de constroir la obra, de la misma manera que
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no hay una forma incorrecta. Si se construye la pieza, su aspecto no serd el as-
pecto final de 12 obm, sino sélo uno de los posibles.
L &

Douglas Huebler. Declaracién en el catalogo:

El mundo estd lleno de objetos més o menos interesantes; yo no deseo afia-
dir ninguno mis.

Prefiero simplemente constatar la existencia de las cosas en terminos de
fempo y/o espacio.

Mis exactamente, el trabajo concierne a cosas cuya interrelacidn esta mas
alli de la experiencia perceptiva direera.

Puesto que la obra esti mis alli de la experiencia perceptiva, la conciencia
de la obra sblo puede adquirmse 2 ravés de un sistema de documentacion.

Est: documentacidn toma la forma de fotografias, mapas, dibujos y descrip-
clones oscritas

Enera, 1969: Judy (Gerowitz) Chicago realiza la obra de fuegos artificia-
les Orange Atmosphere, Brookside Park, Pasadena, la primera de 13 obras
de colores con pélvora realizadas a lo largo de un periodo de 16 meses.

1} de enero, Dartmoor, Inglaterra: Richard Long realiza una escultu-
ra para Martin ¥ Mia Visser, Bergeijk, que la Fernsehgalerie Gerry
Schum fotografié y publicé como esiete wistas de una esculturan
(Diisseldorf, 1969): «Sepiin la idea de Richard Long las fotografias [el
libro] no tienen la fancién de documentacion: constituyen la “Escultura
realizada para Martin y Mia Visser™s,

20 de enero, St. Martin School, Londres: Gilbert & George realizan la
primera version de su sescultura que cantan (singing sculpture),

26 de enero, Londres: Primera muestra de Readings from a Stick, una
performance de Gilbert Proesch en el Geoffrey Museum. 100 diapositi-
vas en color de un bastdn de paseo de resina. Tras una hora de mues-
tra Gilbert estrechd la mano de cada uno de los asistentes en la puer-
ta conforme salian. Algunas personas se negaron a estrecharle la mano.

Durante ese mismo mes, Gilbert & George (Passmore) presenta-
ron su escultura-entrevista (Interview Sculpture) en la St. Martin v en
otras dos escuelas de arte.

Christine Kozlov, en Londres, concibe una obra «de seguirs para eje-
cutarse en la calle, rechazandola después.

The New York Graphic Workskop, Museo de Bellas Artes, Caracas, enero
de 1969, Textos de Luis Camnitzer y Donald Karshan,
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-9, n.° 5, enero de 1969, Incluye los articulos «Lecture for a Group
of Expectant Peoples de Yvonne Rainer y «MNon-Site Map of Mono
Lake, Californias de Robert Smithson; poemas de Acconci, H. Weiner
v Perreanlt; dos obras sin titulo de Piper y «The Disposable Transient
Environment («El ambiente transitorio disponibles), de Les Levine:

La pintura rompe Ta experiencia del dempotreal, del lugar real. Separa ¢l am-
biente & miroduce un punts focal para el dempo absoacto. Todas las pinturs son
paisajes [...]. Permiten al espectador sbandonar intelecnualmente el tiempo de su am-
biente y entrar en ¢l nempo de la pinnira. Obtenr pirtunas puede ser wme ise a dor-
miir [..]. El arte ambiental puede no tener m prinapio ni fin [}, puede no tener
tiempo. El iempe consttuye I diferencia esencial enire el reatro y el are ambien-
tal [...]. Las ideas anteriores sobre el arte han quedado cubierss con Ta idea de que
debemos dejar de ver lo gue vernos para ver arte. Con ¢l arte ambiental [.] ves al
tHempo gue te mueves ¥ e mueves al tempo que ves. El arte se hace tansttonio, an
anflice [..]. La historia & la conciencia del desarmllo de tode lo que ha habido an-
tes de nosotros. Si podemos extraer de la historia la conciencia del proceso/desa
rrollo de nuestras vidas, podemos avanear v ampliar nuestea propia conciencia [,
5S¢ puede concebir que, conforme se hag innecesario alierrane 2 ks cosas y con b
ventaja de no emplear nuestras mentes como riplenics de alvaamamicnin, la huma
nidad pueda dlcanzar un nivel de conclencia nunca conseguido antes,

Y las «Frases sobre arte conceptuals de Sol LeWilt:

1. Los artistas conceptuales son mis mistices que racionalistas, Sacan con-
clusiones a las gue la Jogica no puede legar.

Los juicios racionales repiten juicios racionales.

Los juicias tlogicos conduecen a experiencias nuevas.

Il arte formahsta es esencialmente racional

Los pensamientos trracionales deben segnirse com fidehidad absoluea v Jgica.

Si el artista cambia de opinidn 3 medio caming de la ejecucion de la

pieza, pone en pehgro el resultado y repite resuliados pasados.

7. Lawvoluntad del artista es secundiria con respecto al proceso que €l mis-
mo pone en marcha desde la 1dea hasta la terminacitin

8. Cuando se emplean palabras tales como pmtura y escultura, connotan
toda una tradicién e implican la aceptacion consiguiente de esa tradi-
cidn, poniendo asi limitaciones al artista gue no querria hacer un arte
que vaya mis alla de Jas limitaciones.

9. El concepto v la idea son cosas diferentes, Lo primerc implica una di-
receidn general, mientras que ko segundo es el componente. Las ideas
ponen en prictica €l concepto.

10. Sélo las ideas pueden ser obras de arte; estin dentro de una cadena evo-
lutiva que, al cabe, puede encontrar alguea forma, Mo tedas las ideas
nencn por qué materializarse,

R
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11. Las ideas no se suceden necesariamente dentro de un orden légico.
Pueden abrir direcciones inesperadas, pero es preciso que una 1dea se
haya completado en la mente para que se forme la siguiente.

12. Por cada obra de arte que se materiahza hay muchss variaciones que no
se materializan.

13. La obra de arte se puede entender como un hilo conductor que va de
la mente del artista a la del espectador. Pero puede suceder que no lle-
gue nunca al espectador, o que no salga de la mente del argsta

14. Las palabras de un artista 3 otro pueden inducir una concatenacion de
ideas, st los dos comparten un mMisMo Concepro.

15. Ya que ninguna forma es intrinsecamente superior a otra, el arnsta pue-
de utilizar cualguier forma, desde una expresion de palabras (escrita o
hablada) hastz la realidad material, por igual.

16. Si se emplean palabras, y estas proceden de ideas acerca del arte, en-
tonces son arte, no literatura; los nitmeros no son matemdticas,

17. Todas las ideas son arte @ se refieren al aree y caen dentro de las con-
venciones del arte.

18. Se suele entender el atte del pasadp aplicando las convenciones del pre-
sente, y asi se entiende errdneamente el arte del pasado.

19. Tas convenciones del arte son alreradas por Tas obras de arte,

20. El arte logrado, al alterar nuestras percepcinnes, modifica huestra ma-
nera de entender las convenciones.

21 La percepcion de ideas conduce a nuevas ideas.

22. Kl artista nio puede tmaginar su arte, i percibirlo hasm que estd complero

CHE
ERERE
HEs
HEz

Sol LeWitt, FPawing (Dbujoj, tinta sobre papel 76 % 60 cm, ocrnbre de 1965, Por cortesia de
Are & Project, Amsrerdam.

o s . T o e
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23 Un artsta puede percibir errdneamente una obra de arte (entenderla
de modo distinto que el artista) y, aun asi, esa percepeién erronea pue-
de desatar en €| una concatenacion de ideas.

24. La percepcidn es subjetiva.

25. El artista no tiene por qué entender su propio arte Su percepcién no
es mejor ni peor que Ja de los omos. *

26. Un artista puede percibir el arte de otros mejor que el suyo propio.

27. El concepro de una obra de arte puede tener que ver con la materia de
la piera o con su proceso de ejecucion,

28. Una ver establecida la 1dea de L pieza en la mente del artista y decidida
la forma final, el proceso se lleva a cabo aegamente. Hay muchos efec-
tos secunclarios que el arusta no puede imaginar.. Pueden servir de
ideas para otras obras,

29. H proceso & mecinico ¥ no se debe interferir en &, Debe seguir su curso.

30. En una obra de arte entran en juego muchos elementos, Los mis im-
portantes son los més evidentes.

3L %1 un artsts emplea b misma forma en un gropo de obms y cambia ¢l mane-
rial, hay gue pensar que el concepto del artista tenia que ver con el material.

32, Las ideas banales no se redrmen con una ejecucion hermosa.

33. Es difiar] malograr una buena idea.

M. Cuando un arnsta aprende demasiado bien su oficio, bace arte relamado.

35. Estas sentencias son comentarios acerca del arte, pero no son arte.

Trini, Tommaso, (Nuovo alfabeto per corpo e materias, Domus, n.” 470,
enero de 1969,

Rose, Barbara, «The Politics of Art: Part [ls, Argforum, enero de 1969,

Eramer, Hilton, «The Emperor’s New Bikinis, Arf in America, enero-
febrero de 1969,

Febrero, Diisseldorf: Joseph Beuys acepta la responsabilidad de todos
los aludes de nieve que se produzcan entre los dias 15 y 20.

2 de febrero, Nueva York; Dennis Oppenheim, Remoral Transplant New
York Stock Exchange,

«Con esto gueremos dejar constancia de que el miércoles 19 de fe-
brero de 1969, hubo un asesinato simbélico fallido de Richard Serra,
Robert Smithsan. Robert Morris, Michael Heizer, Carl André ¥ Lucy
Lippards (Saul Ostrow, con ocasién de un cologuio sobre el sordens
con estos participantes en la School of Visual Arts).
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28 de febrero, Frankfurt, Galerie Patio: Timm Ulrichs realiza un tex-
to-ambiente con las medidas de una habitacién, marcando las medi-
das en las superficies.

Hanne Darboven, Stidtisches Museum, Monchengladbach, 25 de febrero-
1 de abril de 1969. Seis proyecciones de peliculas sobre seis libros de
1968, El catilogo consiste en una caja gue contiene, junto con un breve
texto de Johannes Cladders (véase infra), los seis indices de los libros
¥y un cuaderno de papel milimetrado en blanco. Critica de Hans
Strelow, «Zeit als Zahls, en Frankfurter Allgemeine Zeitung, 22 de marzo
de 1969,

Laos dibujos {construcciones) de Hanne Darboven contenidos en Tos eis libros
s¢ refieren o afio 1969 y se derivan de las fechas, desde el 1-1-1969 hasta el
31-12-1%69. En consecuencia, todos los libros denen el msmo niimero de pi-
ginas (o sea, 365) v la misma temitica. Sin embarge, los hbros se diferencian
entre §i por una reduccién ereciente, la cual no afecta ni al niimero de piginas
ni al tema tratado, sino a las dimensiones sen el espacios d= los dibujos, forma-
dos a hase de nimeros y cuadiados. "

Hanne Darboven proporciond, en el propio indice de los libios, la clave de
cada reduccitn, es decir, la clave de las umidades sobre cuyi base ha procedido
para el desarollo del dibujo, €] cual permanece constante en cuanto a cantidad
¥ contenide (+Ka significa eKonstruktons).

Indice I

Las construcciones se derivan de las sumas de ciftas ohrenidas a partir de las
liechas. Las cifras 6 y 9, que indican el afio, se tratan separadamente. El resto de
los nimeros de dos ciffas se consideran una umdad. Las sumas de las cifras ob-
tenidas 2 partir de las fechas van creciendo de 17 a 68; la frecuencia de apari-
cion aumentz de 1 a 12 antes de descender de nusvo hasta 1. El indice da cada
vez bz suma de las cifras con la frecuencia de ocurrencia. En total, se derivan de
las fechas del ano 42 sumas diferentes,

Ejempla;

L169=1+1+6+9=17 1Ix

Z19=24+14+6+9=18

pero ambién } 2x-11

L269=1+2+6+9=18

A la frecuencia de ocurrencia de una suma de affas corresponde la fre-
cueneia de la repenicidn de la construccidn resultante. Las construceiones ba-
sadas en una suma de eifras que aparece solo una vez no aparecen mas gue una
vez en el libro; las que ocurren 12 veces aparecen 12 veces sucesivas en 12 pi-
inas diferentes, hasta llegar 4 365 paginas. i

Todas las construcciones del libro cuyo desarrollo se ve en ¢l Indice [ estin
escritas en cifras y cada cifra se repite tantas veces como indiea su valor nominal.
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Michael Hewmer, Donble Negative (Dioble noparivo), 335 « 13 5 9 m, 40.000 wneladas de germ
ﬂrs]ﬂur;uin:—.\"'::g:ll. River Mea, Nevada, 1909, {-:a|:|;r.|['|l:l-\.'i|g|':1ij Thnan.

Lee Lozano, General Strike Piece (Pieza de huelpa general), comenzada el
8 de febrero de 1965

Gradualmente, pero con determinacion, evitar estar presente en actos o
reuniones, pablicas o privadas, relacionadas con sel mundo del artes, con ¢l fin
de perseverar en la investigacion de la revolucicn priblica y personal total, Mostrar
en piblico Gnicamente las piezas que fomenten el compartir idess e informa-
cion relativas a Ja revolucidn total, pablica y personal. Obr en curso al menos
durante el verano de 1969,

Blockade ‘6%, Galerie Rene Block, Berlin, 28 de febrere-22 de no-
viembre de 1969. Salas de Beuys, Giese, Hodicke, Lohaus, Knocbel,
Palermo, Panamerenko, Polke, Ruthenbeck. Texto de Troels Anders
sobre la accién Ewrasia de Beuys (realizada por primera vez en 1965)
[véase supra, pp. 47-49).

Earth Art, Andrew Dickson White Museum, Cornell Unyversity, Ithaca
{MNueva York), 19 de febrero-16 de marzo. Prologo de Thomas Leavit,
textos de William C. Lipke y del organizador, Willoughby Sharp; de-
claraciones de los artistas, bibliografia y extractos de un coloquio que
tovo logar el dia 16 de febrero. Arristas: Dibbets, Haacke, Jenney,
Long, Medalla, Marris, Oppenheim, Smithson, Uecker.

Creo que todavia levamos encima la pesada carga del arte svisuals. Cuando
en esta discusion surgid el trmino sestéticas, inmediatamente se 2Soc16 con
apariencin. Creo que al arte no le interesa muche la apariencia. Se refiere mas a
lus ideas, Lo que se ve ¢5 s6lo un vehiculo para la idea. A veces pasas un mal
rato viendo este vehiculo, otras puede que ni siguiera exista y haya sdlo una
comunicacidn verbal, un documento fotogrifico, un mapa o cualquier cosa gue
pueda comunicar a idea {Haacke, extracto del cologuia),
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Criticas de Earth Art: David Bourdon, «What on Earthe, Life, 29 de abril
de 1969; John Perrault, «Art-Down to Earths y «Earth Show, Village Voice,
13 y 27 de febrero de 196%; Max Kozloft, The Nation, 17 de marzo de 1969;
Drore Ashton, Arts, abril de 1969. Les Levine realizd una exposicion o am-
biente en la Phyllis Kind Gallery de Chicago (abril de 1969) a partir de
L000 copias de cada una de las 31 fotos tomadas en un vuelo de prensa
desde Nueva York a Ithaca, que se tituld Systems Burn-Off X Residual Software.

Robbin, Anthony, «Smithson’s Non-Site Sights», Art News, febrero de
1969. Se incluye como cita de Smithson lo siguiente: «Crec gue el
tema principal del arte en este momento es dénde estin los limites.
Los artistas han tomado el lienzo y el bastidor durante demasiado
tiempo como algo dado, como el limites.

Meadmore, Clement, «Thoughts on Earthworks, Random Distribution,
Softness, Horizontality and Gravitys, Arts, febrern de 1969,

Perreault, John, «Nonsites in the News» (Smithson), New York, 24 de
febrero de 1969.

Trini, Tommaso, «L'imaginazione Conguista il Terrestrer, Domes, n.° 471,

lebrero de 1969,
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SETH SIEGELALR

Querida 51

Estoy oeganizande una Exposicein Internscional de b sobras de 31 artstas durame cada
wna de los dias del mes de marzo de 1969, La expoitian s tiuka «Un mes.

Los armstas invitsdos ¥ las fechas que les oornesponden sen los siguientes

Marzo: 1 Carl André 17 On Kawsm

2 Mike Asher 18 Joseph Heosuth

3 Teery Atkinson 19 Christine Korlov
4 Michael Baldwin X Sol LeWiz

5 Roberr Barry 21 Richard Leng

6 Rick Barthelme 22 Robert Morris

7 Tain Baxrer 23 Bruce Nauman

£ James Byan 24 Claes Oldenburg
§ John Charvhertain 25 Dennis Oppenheim
10 Pon Cooper 26 Alan Ruppenberg
11 Parry Flanagan 27  Ed Roscha
12 Dan Flavino 28  Robert Smithson
13 Alex Hay 29 DeWain Valentine
14 Douglas Huebler W Lawrence Weiner
15 Ruobert Huot 3t lan Wikon

16 Stephen Kakeabaech
Sele ha ummrin el dia __ de marzo de 1969,

Le ruepo me renut, 2 b T brevedal, mformacion sobre b naturabeza de b sobras con la
que contribuid o la !.‘..TPCIDCI.ES\I'I eoel dia que le ha sido ﬂls]:ll-dﬂ

En su respucsm debe esperificar I opcion que prefiens de b siguientes:

1) Quiere que so nombne se incluya en b (i, junto 3 la deseripeidn de su sobeay y/o otra
informacién relevante.

2} Quiere que su nombre 3¢ nchuya oo la lista sn inchir ninguna otr infrmaciin

3) Mo guiers que s nombre aparczea en b B

Se publicard y dismibuiri nternacionalmente una lista de los antistes y sus sobrass {todas Ls
respuestas serin propicdad del editor).

Por favor, lmme s respuestas 3 informacion dnicaments verbal.

Tt las resplisstas deben recibirse anees del 15 de febrers. 5 en eaa fecha o ha contesta-
do, su pombre o se mcluind on b Bta,

(3racias por 51 COMPETICIon
Alentamente,

SETH SIEGELALIR

71 de enem 1969 (100 Madison Avenue, New York 10028 (212) 288-5031
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Oldenburg:
Mi obra: «Cosas coloreadas de rojos.

Alex Hay:

Colocaré un trozo de papel de flro quimico de 1,5 x 1,5 m en el tejado
del edificio en el n.® 27 de Howard Street, Manhattan, durante las 24 horas del
juewes 13 de marzo, para ver lo gue acumula,

Rick Barthelme:
He indicado sbajo ks informacion relevante, la cual, usada de manera apro-
piada, servird 2 cualquiera para acceder a cualquier punto de la obra.

Cuatro obras individuales:

Estar, en ¢l estada fsico: de cara al norte
Bstar, en ¢] estado fisico: de cara al sur
Estar, en el estado fisico: de cara al este
Lstar, en el estado sico: de cara ol oeste.

Sobre las obras puede decivse:

1. Las obras incluyen y aceptan, pero no determinan, todo lo que ocurre
{perceptivo y conceptual) mientras se esta en ese estado.

2. Las obras silo se pueden llevar 3 cabo personalmente, de @l manera que
existen como campos de un potencial delimitado por el estado fisico

Christine Kozlow, Information: No Theary (Informacidn, no teoria), prima-
vera de 1969 (version revisada de la obra en el catidlogo de marzo):

1. La grabadora estd equipadz con una cinta continna.

2. Se pondri la grabadora eén la posicion greber. Se grabaran todos los soni-
dos audibles en la sala.

3, La naturaleya de la cinta continua hace que ki informacion nueva borre
la vieja. La «vidas de ka informacion, es decir, el tempo que tarda la in-
formacidn en pasar de snuevas 2 evigjas es ¢l dempo que tarda fa cinea
¢n completar un ciclo.

4. De hecho, no existe realmente pruebsz de la existencia de la informacion,
sino que se basa ¢n la probabilidad.

Op Losse Schroeven: Situaties en Cryptostructuren (Square Pegs in Round Holes)
(Clavijus cuadradas en agujeras vedondos), Stedelijlk Museum, Amsterdam,
15 de marzo-27 de abril de 1969. Textos de Wim Beeren, Piero Gilardi,
Harald Szeeman; catilogo en dos partes; la segunda parte es un libri-
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to de papel milimetrado para grificos, un sproyecto de pagina» hecho
por los artistas. Artistas: André, Anselmo, Beuys, Bollinger, Calzolari,
de Maria, Dibbets, van Elk, Ferrer, Flanagan, Heizer, Huebler, Icaro,
Jenney, Kaks, Kounellis, Long, Merz (Mario), Merz (Marisa), Morris,
Nauman, Oppenheim, Panamarenko, Prini, Ruthenbeck, Ryman,
Saret, Serra, Smithson, Sonnier, Viner, Whiner, Zorio.

Dennis Oppenheim (del catilogo):

En términcs ecolégicos lo que se respira en el arte reciente e un desplaza-
miento desde ¢l hogar sprimarios 2 la alternative del hogar ssecundarios. Con
la caida de las galerias, los artistas han sentido una sensacion similar a ks de los
organismes cuando se les bmata por trastornos en las condiciones ambientales.
Eso provoca la amphiacion o el abandono del lugar donde esti el hogar. El or-
gamismo de lofl, axfisiado por la rigidez de su habatat, sipue rabajando sin re-
conocer su produccidn negindose a considerar nuevas maneras de trabajar
dentro de los viejos Limates.

La obra mis acertada surgida del sindrome minimo se rechazd a si misma,
permitiendo al espectador una confrontacion cara a cara con el puro limite o
confin, Este desplazamiento de las presiones sensoriales del objeto al lugar seri la
contribucion mas importante del arte munimalista. Sin embargo, cuando 12 pro-
pia energia puede ser absorbida de forma tan desmesurada por sel lugar donde
colocas m objetos [...] es hora de considerar un lugar que valga mis la pena [.. ]

Este verano trabajaré en los Estados del medio oeste, utilizando la produc
citm de trigo v la industria de su procesamiento como contexto. Cada etapa de
cste trabajo serd inspeccionada v redistribuida de acuerdo con un estricto plan
estético. Bl pasado mes de jubio dirigi la cosecha lineal de un campo de avena
de 92 % 274 m en Hamburg (Pensilvania). En esta ocasion, dirigiremos varios
episodios aislados hasia una red central que englobe cada fase (desde la planta-
ciém a 1 distribucidn del prodocto). Bl efecto estético de la interaccion im
pregnard =] ambito en el que actie: la comumicacién fuera del sisterma tendrd
la forma de documentacidn fotogrifica, excursiones y un informe anual,

When Attitudes Become Form (Citando las actitudes adquieren forma), Kunsthalle,
Berna, 22 de marzo-27 de abril 1969, exposicion organizada por
Harald Szeeman. Textos del catdlogo de Szeeman, Scott Burton,
Grégoire Miiller y Tornmaso Trini; incluye bibliografias y biografias.
Artistas: André, Anselmo, Artswager, Bang, Bark, Barry. Beuys, Boetti,
Bochner, Boezem, Bollinger, Buthe, Calzolari, Cotton, Darboven, de
Maria, Dibbets, van Elk, Ferrer, Flanagan, Glass (Ted), Haacke,
Heizer, Hesse, Huebler, Iearo, Jacquet, Jenney, Kaltenbach, Kaplan,
Kienholz, Klein, Kosuth, Kounellis, Kuehn, LeWitt, Lohaus, Long,
Louw, Medalla, Merz, Morris, Nauman, Oldenburg, Oppenheim,
Panamarenko, Pascali, Pechter, Pistoletto, Prini, Raets, Ruppersberg,
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Ruthenbeck, Ryman, Sandback, Saret, Sarkis, Schnyder, Serra,
Smithson, Sonnier, Tuttle, Viner, Walther, Wegman, Weiner, Wiley,
Zorio. La exposicion, con algunas revisiones, fue al ICA de Londres,
en agosto-septiembre. Charles Harrison dirigio y escribié un noevo
articulo para el catilogo que también se publicé como «Against
Precedentsy, en Studip International, septiembre de 1969,

Articulos sobre las exposiciones Op Losse Schroeven y When Attitudes
Become Form: Jean-Christophe Anunan, «Schweizerbriefs, Avt International,
mayo de 1969; Tonumnaso Trini, «Trilogia del creator prodigos, Demus
478, septiembre de 1969; C. Blok, «Letter from Holland», Art International,
mayo de 1969; Scott Burton, Art and Artists, agosto de 1969,

17 de marzo, Nueva York: «Time: A Panel Discussions («El tiempo:
mesa redondas). Organizada por el Shakespeare Theater de Nueva
York a beneficio del Comité de Movilizacidn Estudiantil para Acabar
con la Guerra de Vietnam. Participaron Carl Andreé, Michael Cain (en
representacion del grupo Pulsa), Douglas Huebler e lan Wilson; mo-
derado por Seth Siegelaub. Transcripcion editada por Lucy R. Lip-
pard y publicada en Art International, noviembre de 1969,

Algunos extractos:

MC: Estoy aqui como representante de un grupo de artistas que trabajan
juntos en colaboracidn. Come 1magino que ninguno de los presentes conoce
la obra del grupo Pulsa voy a describirla brevemente. El tema del que nos ocu
pamos 5 &l wso del nempa, en realidad, la manipulacién del dempo como ma
terial para las obras de arte, Nuestro grupo, que consta de 10 persanas, esta in
teresado en investgar la programacion de ambientes mediante la tecnclogia
electronica. Trabajamos con ambientes wiriados: cspacios interiones, espaclos
pitblicos exteriores, paisajes campestres. En cada easo se monta un sistema par-
ticular capaz de emanar —y, cuando es posible, controlar totalmente, o al menos
impulsar— energias percepuibles, energias de onda (de luz y sonida), y este si5-
tema se controle mediante un sisterna electrénico que hemos disefiado. Todo
nuestro trabajo, por tanto, ene una extensién en &l tempa. Generalmente nues-
tros ambientes funcionan durznte un periodo de tiempo que puede ir desde diez
horas, ininterrumpidarnente, cadz noche, durante un par de semanas a varios me-
ses. Normalmente estin programados, asl que son diferentes cada noche. La ma-
yoria de los miembros de este grupo se ocupa del mantemmiento de estas obras,
que son de gran tamano y muy complejas desde el punto de vista tecnologico.

Maruralmente, nuestro interes por el tempo es diverso. En cada situacidn, en
cada sitnacion culrural, en cada sociedad, €l tempo (que creo que ¢ un fend-
meno al que no cabe ningfin dpo de definicion absoluta, especialments en los
rérminos de b relativedad einstentana), el dempo en si, digo, no cuenta con nin-
giin baremo para medir cémo transcurre, mi los sucesos se suceden en términos
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Douglas Huebler, Duralfon Pieve . * 7 (Pizsa de duraciin 0" 7|, Mueva York, abeil de 1969,

Fl 17 de marzo de 1965 se omaron 15 forografiss, 3 inoervalos de un mmnure, de un irea
del Central Park Dl:npaﬁa oo 11 patos y neasonalimente J.Igl‘]l" g::-rriﬁl'l.

Las 15 fotografias (presentidas oin ningln orden comsecutivo} junto con ests declaracion

comstituyen Ta forma de sita picza

absaluros. En cambio, su trinscurso y la sucesidn de los scontecimientos estd de-
terminada por la posicion del observador, la velocidad a la que éste se estd mo-
viendo, lns campos de gravitacidn, las condiciones de temperatura, ete Todo esto
nos tesulta familiar, pero implica que una determinada coltura tenga que esta-
blecer alglin tipo de marco temporal dentro del cual Ta gente pueda referivse al
tempo, El indwidue tiene €l mismo problema. Su experiencia del dempo no
consiste mads que en una sucesion de aconrecimientos y de conciencia, que €l
liene que ordenar de alguna maner para poder proyectar principios o discernir
ciertos baremos de manscusa. El hecho de que un individuo al que se aisla en
una habitacidn, privado de sensaciones, expenimente una complets desorienta

cion temporal indica el hecho de que dependemes del trnseurso de los acon-
tecimientos para estar en sintonia con la peculiar relacion que nuestra sociedad
mangene con la estructura temporal, Nuestro ambiente estd otalmente domi-
nado por fendmenos elecirinicos, Nuestro entorna es, al menos por la noche,
totalmente eléctrico, Mucstrss acciones, b naturileza dé nuestras experiencias
vitales, suceden 2 un riemo determinado por la tecnologia elecorénica.

En un entorno semejante, al grupo Pulsa le parece fundamental que se de-
sarrolle una forma de arte piblico que trare estos fendmenos, para crear ona
fueza artistica significativa y abstracta que se ocupe especificamente de las ex-
periencias que la gente tiene hoy en el mundo en ttrminos de tempo y tam-
bién de espacio |...]. Nuestia intencidn con todo esto es encontrar el modo de
gue la gente tenga una experienciy mis integrada del entorno en ¢l que vive
o, al menos, mis inteligible [..].

55 ;Pensiis que el tiempo pueds Degar a ser un valor concreto de la mis-
ma forma que santimos ahor que lo cs el espacio? ;Podés concebir que le-
guemos a tener un conocimiento del nempo, en relacion con el arte 0 con b
vida, tan grande como el que tenemos sobre el espacio?
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DH: Yo no creo que sepamos mas del espacio que del tiempo. Al menos no
es mu caso, Medimos el espacio a través de los objetos que exdsten en el mun
do y pienso que el dempo lo medimos de la misma forma. Los dos son bas-
tante ilimitados. Son sélo convenciones que empleamos. Permitidme respon-
der también 3 la primera parte de lo que ha dicho Seth. Yo cieo que se puede
decir perfectamente que ¢l nempo 5 lo que cada uno de nosotros dice gue es
en un moemento dade. Pero, como convencidn que e, sitve a nuestros fines en
los términas de la estrucuna particular que queramos dare. Yo trabajo de un
modo extremadamente neutro. Soy del todo incompetente para trabajar com el
tipo de elementos y materiales con los que trabaja Pulsa, Pero me interesa ser
cipaz de extrder una pequefia purcidn de la vida, del mundo, y hacer con ello
algo que se refiera al tiempo, es decir, demostrar cémo cambian los ohjetos o
la posicidn de las cosas, Lo he hecho con elementos, acontecimicntos o mate-
riales que cambian normalmente a lo largo de una secuencia temporal; he da-
cumentado los cambios fotogrificamente v he mezelado después Tas forografias
para no dar prioridad i lo lineal. Es sélo un modo de exeraer 2lgo de una se
rie de posibilidades y denominarlo obra [..]

I'W: Para mi ] fempo &5 dnicamente una gran dusion, una ilusibn infinita
sin posibilidad algun: de comprensién. Sin embargo, yo no lo empleo real-
mente en ese sentido. Lo empleo sélo como una pakibra que tiene unas caric-
teristicas apropradas, pera es un hecho que se trata de una palabra, v que e tan
nebulosa, tan enigminca, que no puedes sostener nada sobre ella; es tan vaga
que incluso no esta. La palabra, cuando se pronuncia, es sdlo un sonido: se des-
vanece en el momento de su ejecucion; ¢l sonido se desvanece, justamente,
come el tiempo. Pero eso ¢5 precisamente lo que estoy raando de hacer. Los

Pulsa, Comtireingy Researdi Profect, luces de flash en el campo de golf de Yale, New Haven, in-
vierng de 1969,
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mismos principios se pueden aplicar 1 la comunicacién oral, y ahora no estoy
trabajando con el tiempo, estoy trabajando con la comumcacion oral [...].

Puedo remontarme a los primeros fildsofos griegos. Pitigoras y Sécrates (no
tnto Platén) eran conscientes, obviamente, de como la comunicacion eral avi-
vaba las ideas, Munca conocieron la palabra impress, luego la comunicaciin oral
viene de esa tradicion. Pero también viene dél presenre y del arte del presente.
Yo llegué a ello a través del arte de las sEstructuras primariass, etc., y formo par-
te de ello. Trato todo €] tiempo de mantener las cosas en un estado primario y
presentar los temas lo mis directamente posible. Por ejemplo, si tomamos el
tema de ln comunicacién oral, no se puede escribis, porque no se puede escri-
bir una cosa que se comumica cralmente. Obviamente aplicas ¢l medio que pre-
senta la idea de la forma mis direcea posible y acabas por decicla (la comumica-
ci66 oral) ti mismo drectamente. La viveza de la situacion no se destruye.

CA: Hay algo que personalmente me preocupa. Dije que he hecho esculton y
he hecho poesia, y estoy dispuesto a aceptar la comunicacidn oral de lan como una
forma artistica relacionada con la poesia, pero no con la escultura o ks pintura, por-
que yo siento que, si puedes escribir o decir algo adecuadamente, no es necesario
esculpirlo o pintacdo. En otras palabrs, la pinnara y la escultura se preccupan de as-
pectos de b sensibilidad humana que no pueden mmrse adecuadaments con el
lenguaje. Por es0 me pregunto si lan, en cierto sentido, no estd aqui como poeta.

I'W: Ciertamente, no soy un poeta, soy un mal escritor; probablemente por
eso es por Jo que hablo de la comumcacién oral, No soy un poeta y consids-
o la comunicacion oral como una escultur. Parque, como dije: tormemos un
cubo {se nos ha dicho, es muy simple, podemos imaginar ¢l otro lade). Podemos
levar esta idea mis lejos diciendo que podemos imaginar el objeto entero sin
su presencia {isica. Asi que hemos sobrepasado inmeduammente la idea de un
objeto que era un cubo para tener una palabra, siempre sin presencia fisica Y,
sin embargo, teniendo todavia a nuestra disposicion las caracterishicas esencii-
les del abjeto. S1 avanzamos sélo un poco més, legaremos al punto en que po-
demos tomar una palabra como stigmpos y tener todas las caracterisneas espe-
cificas de la palabra stiempos. Mo hacemos mis que desplazar esa dea de ro-
miar una estructira primaria y centrar la atencion sobre ella.

Marvell, Patricia Ann, Eleven Tnferviews, marzo-julio de 1969, Entrevistas
grabadas y no puhblicadas; cada cinta cuenta con un indice mecano-
grafiado e incluye biografias y bibliografias; Hunter College Library,
Mueva York. Artistas: André, Barry, Hebler, Kaltenbach, Kosuth,
LeWitt, Morris, Oppenheim, Siegelaub, Smithson, Weiner,

Stephen Kaltenbach {(editado por Lucy R. Lippard y el artista):
SK: Durante los Gldmos dos afics, antes de enero de 1967, he ido supri-
miendo uno a uno los diverscs elementos de mi obra; cada vez evan ms sim-
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ples. Me di cuenta de que se pueden eliminar muchas elementos de una forma
volumeétrica y continuar aiin teniendo una forma volumeétrica. Al final tenia que
pisar; asi, que si queria continuar trabajando de esa forma, tenia que empezar a
reducir el niimero de elementas del entorno que se entrumeten y complican la
experiencia visual Decidi hacerme cargo del espacio v contralar todo desde la
puerta hacia adentro; realicéd um serie de dibujos que creo que has visto: cons-
trucciones de una habitacidn, que comsisten en habitaciones completamente
niormales en todos los aspectos, desde el color a las caracterdsticas del techo pa-
sando por la puerta, con una dnica manipulacidn, por gjemplo un suelo que te-
nia forma de pirinude pero estaba cubierto con una alfombra, No habia nin-
guna zona de suele que fuera plana; se inclinaba hacia los bordes de las paredes.
Esa era realmente la primera vez que habia algo conscientemente cerebral en mi
obra [...]. También fue por entonces cuando empecé a fumar hierba. Eso fue
muy importante [..]; send, en clerto modo, que podia ibrarme un poco del
ego, ¥ verme a mi mismo y a mi obra con mayor clandad. Estaba eolocado
tuando tuve una experiencia que ayudé a emprender las cosas que hice con te-
las [...]; cogia simplemente un mozo de tela de alguna forma, por ejempla, un
cuadrado, y decidia cinco o 10 maneras de plegarlo para que quedara bomito. 51
una persona queria une, elegia €l color, mmario y opo de tela, v segaia mms ms-
trucciones. Esto me llevd a considerar b posibilidad de que o artista no tuve
ra que controlarlo todo. De hecho, algunas de las que me nteresan ahora son
cosas que apenas controlo, Otra cosa en la que peanse entre enero y marzo de 1967
fire Ja Jegalidad y las leyes, y en el hecho de que muchas cosas que son ilegales
no son inmorales [.. ]; pensé que podia hacer alguna de esas cosas que eran ile-
gales pero no realmente inmorales y sellar la prueba de ello deatro de una cip
sula de nempo, para documentar s sentimientes acerea de las leyes un tener
que pagar por lo que habia hecho. Hice tres capsulas entre noviembre de 1967
y junia de 1968 [..]; nunca dije nada sobre su contenido y tunca admiteé si-
quiers gue contengan algo, aungue tampoco jure que no lo haya. El encerrir o
que fuese que habia dentro, si es que lo habia, y su caricter secreto, era muy im-
portante |...|. Una de ks cipsulas fue para Bruce Naoman, que tuve en i una
influencia primordial, por encima de otra gente; otra fue para Barbara Rose, ¥
decia; «Barbara Ruose: por favor, abre esa cipsula cuando, en tu opinidn, yo haya
adguirido relevanaa nacional como artistas. La que estd en el Museum of
Modern Art serd abierta cuando yo mueta [...]. Los contenidos de las cipsulas
estan lirmtades por lo que yo pueda imapinar, lo que yo pueda aceptar como
apropiade, lo que yo pueda aceprar como arte, Aungue creo que altimamente
no hay nada que no pueda aceptar come arte [..].

PN: :Cree que estamos dande un gran paso en lo que se refiers a abrir ¢l
campo delarte respecto al pasado? ;Ha sido emocionante este (lumo afo?

SK: Culturalmente hoy se nos permite movernos mas ripidaniente. Me
pusta moverme con mas libertad y mis ripido, desarcollar algo. El desarrollo

e Tt
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Dan Graham, fotogralia de Tho Cormelated Rotations (Des roiaciones serrefenonades), dos peliculas
en siper-¥ proyectadas 2 la vez, 19569,

Das _Iul‘!ﬁlrnml mirindose mutuaments a traves del visor de la cimears son reciprocaments
sujeto y ohjeto (observador y observade) mientras s filman el uno al ono, el proceso e s
relacion de retroalimentacian (feedback) reciproca, dependiente.

En la galeria, ol espectadar sves el bucle de feadbuck con un espacio de tiempo muy corto
entre fas imdgenes grabadas por bas cimaras: 2 eyoese olgetos myetn con relacién a su PrOPIO TG
en dos pancallss dispuestas en Sogulo recto Ja una resprere a la otra

Lﬂ!- dog pﬂfamlm con las cimaras se mueven £n r.sfrirji e direrciones commranas: el d: 1a
parte exterion hatia alusm y el otro, hacia ¢l centro, Ly Glmacidn termina cuando € perfermarr
gque camina hacia adenwro alcanza el Nmite interior de b eipital. Misntns giran inennn man-
teser contimamente centrado el objetivo de la cimars enfocando h posicitn del obin A veces
ese0 resiles mis dificil para el performer del intecior, que debe girar €1 cuello 360" para mante-
rrer al otro peformer continuamente encusdrado, As que, 3 weces, tene gue pasarse la ciman de
un hombeo 2 ooo {ssee movimiento se ve en la pelicula como una ripida panorimica de spro-
ximadamente 100" sobre 1o linea del horizonee).

s¢ ha convertido realmente en alge primordial. Hoy me result dificil hacer
objetos, y los que hago parecen derrumbarse, como prueba de mis descubri-
mientas. Tada lo que puedo entender parece convertirse potencialmente en
una forma de trabajar, asi que, conforme asimilo v entiendo informacian, y
si yo musmo hago algo con esa informacion, estoy realmente ansiosa por
transmitirle. El método wadicional de transminr era hacer una obra v que la
gente la viera, que comprendiena lo nuevo que habia alli v lo hicieran ellos
mismos. Hoy dia, sin embargo, basta con pasar la informacién. A mi me gusta
hacerlo muy clandesnnamente ¥ me invento recurses para hacerlo de ese

moda [...].
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Yo solia ser un gran sofador despierto. Podia sofar imigenes en color y en
tes dimensiones. Pensaba que con todas las prushas de la existencia de la per-
cepcion extrasensorial y todo ese tipo de cosas podia haber un misculo gue se
padiera desarrollar tanto como cualquier otro, Llegaria un dia en que ur artis-
ta expondria simplemente su cabeza directamente ante otra gente y 53 seria la
forma de expresarse. Al no poder hacer eso, sentia que debia haber otras ma-
neras de ir directamente de una cabeza a la otra v, obviamente, eso se produocia
por medho del lenguaje, por lo que comencé 2 eseribir cosas [-)s

He estado pensando en la manera de presentar algo como en una simacién
teatral, como una especie de obra de teatro menral, en la gque, en lugar de pro-
ducirse las actuaciones sobre el escenario, las claves vendrian de alli v conti-
auarian desarrollindose en la cabeza de las personas [..].

PN: No ha hablado sebre las obras de Artforum (afirmaciones 1 rdenes de
una sols linea: «Fl arte funcionas, «Conviértete en uma leyendas) publicadas
COMO anuncios en la revista en 1968-1969,

SK:Y mmpoco he hablado sobre las obias de influencia. Fstas van primera,
Cuando llegué par primers vez 1 Nueva York, mostré 3 un AMIgo mio un gru-
po concreto de mis obras; estibamos trabajando con los mismos materiales ¥ en
generl con el mismo enfoque. Fui a su estudio unes tres meses mis tarde ¥ Wi
muchas de mis obras por alli, todas realizadas 2 su manem, mucho mis grandes y
mejores. Naturalmente al principio senti todo lo que siente un artista cuando
prensa que alguien eitd rabando su trabajo. Luego me di cuenta que £ra una es
pecte de cumnplido. Le gustaba mi obra lo suficiente como para amplark. Parecia
ndiculo molestarse por eso. Me hizo pensar en la posibilidad de realizar mi obra
2 travis de otra genre. Cuando hablaba con un artista que renfa intereses pareci-
dos a los mios, Ie cedia tranquilimente lo que yo tuviese que le pudiera ayudar
y esperaha a ver qué pasabu. Escribia lo que habia dade. No siempre produjo fru-
tos. Pern ese npo de cosas es muy dificil de evaluar. A menudo sospecho que al-
gunas ideas de las que di eran ideas que ellos ya tenian, asi que; cuantitativamen—
te, yo no tenia forma de decidir 1 lo que se producia er mi obea. Sin embargn,
yo sentia realmente que estaba hacieado una obra y se me ocuerié que era una
forma de escapar 2 mi propio gusto, 2l tomar como principio gue yo estaba -
bajando con otras personas v canalizindo 1a obra 1 través de ellas.

PN: ;Ha hecho piblico alge de esto?

SK: Esto podria resultar demasiado egocéntnico v no quiers molestar a na-
die i dar la sensacidn de que estoy tratando de sacar provecho de lo que hi-
cieron; ademis, lo mismo me ocurre a mi. Estaria ciepo si na lo admitiera,
Tengo buenos gjemplos, como las placas de las aceras, que en so mayor parte
san casi duplicados de la obra de Bruce Nauman, lo que me evita tener com-
plejo de dios.

Deesde entonces he hecho otras cosas. Ahora estoy con lo que yo lama sen-
sefia arte yas, con mis estudiantes. Se rrana de la forma mis mradicional de ha-
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cer lo mismo, y, o cierto sentdo, es mis [dgico y menos especifico ponque de
lov que trate no es de mculcarles nus ideas, sino de impulsarles para que tengan
las suyas propias. Pero, de auevo, no puedo aceptas que eso sea mu obra. Porque
todo puede ser tu obra, todo lo gue sientas, todo lo que puedas imaginar,
Ensefiar arte s una forma de expresarme, Es un camne de ida y vuelta. Mis
estudiantes me dan un monton de ideas v el intercambio clarifica las mias.

PN: ;Schre qué bases juzga o evallia un observador su obra?

SK: La idea se puede evaluar. Pero nada mis. La gente estd aceprando la po-
sibilidad de que no se pueda crinicar este npo de obma ¥, en consecuenciz, los
crticos de arte verdaderamente imagmanvos se dedican a transmitr informa-
cion mis que a realizar sos propros ymcios. En aierto senndo se estin convir-
tendo realmente en artistas. En realidad, para un arosta amplemente vivir po-
dria ser un medio vilido de expresarse.

PMN: Eso es lo que usted estd tratando Je conseguir. Un estilo de wida

SK: Lo mismo les pasaba a tipos como Yves Klein y Duchamp, aunque no
me di cuenta hasta que lo entendi por mi musme. Al principio pensaba que era
ana idea mia. Queria convertitme en una leyends, que & el proximo anunoio
que saldri en Artfonem. Ariforim tene una tirada de 14.000 ejemplares, asi que,
en vez de estar sentado hablundo con usted, estoy hablindo a 14.000 personas.
Lo goe pasa es que hay muchas cosas gue he puesto en Anfonan que 1o son
comprensihles para mucha gente que lee la revista. De hecho, ni siquiera se
wennficin como informacién, Estin transmitiende posibilidades. Muchas de
ellas son muy directas, como drdenes: «Constriyete una reputacions, sMientes,
sMantén el erigafios. Orras no son asi, Son obras de dempo, en Gerte sentide,

Requenirin algiin empao para asimilarse. Me gusta ser misterioso y disfrazar
171S INtEnCIones.

* &+

Robert Smithson, «Fragmentos de una entrevista con Patricia Ann
MNorvell, abril de 1969 (editade por Lacy R. Lippard y Robert
Smithson; unas cuantas adiciones realizadas por el arrista):

RS: Pienso que seria interesante comenzar con la 1dea del objern, que yo
considero un problema mental mis que una reabdad fistea. Para mi, un objeto
es el producto de un pensarmento; no signafica necetariamente ha existencia de
arte, Mi visidin del arte surge de una postura dialécrica que wata de 51 algo exis-
e o no. Me interesa mis el terreno que dicta la condicion del arte. Las obras
que hice en el Yucatin eran desplezamientos de espejos. El contorno real del
terreno determinaba la posicion de los 12 espejos. El primer lugar era un cam-
po quemado que consistia en cenizas, pequefios monticulos de ter y cepas
quemadas; escogi un lugar y puse los espejos directamente sobre la tera de
manera que teflejaran ol cielo, Estaba mangiando la oz real como alge opues-
to a la pintura. La pintora par mi es materia y una cobertur, mis que luz en
al. Me interesaba captar la Juz real en cada punto y traerla a la nerra. Hice esto
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mismo de diferentes maneras, con distintos tipos de soportes, unas veces tierza
sin mis, otras veces ramas de drbol u otros materiales que habia en el lugar.
Todas las obras se desmantelaron una vez fotografiadas. S8lo escribi un articu-
lo sobre ese viaje [véase Ariforum, septiembre de 1968]. Es una obra que re-
quiere viajar. Muchas de mis obras surgen de 1a idea de cubrir distancias. Mas
que hacer, las obras entrafian un cierto grado de deshacer, de separar y volver
a juntar. No se trata tanto de crear algo como de edescrears, o desnarurakizar,
indiferenciar, descomponer [...].

Mi trabajo anterior habia tratado del site (lugar o emplazamiento) y el ro-
site (no-lugar o ausencia de lugar). Me interesé por primera vez por los luga-
res al viagar y enfrentarme simplemente con los maceriales empleados por al-
gunos sectores en ¢stado puro, antes de gue se refinaran para converhirse en
acero, pintura o cualquier otra cosa. Mi interés por el lugar fue en realidad una
vuelta & los origenes del material, una especie de desmaterislizacion de la ma-
teria refinada. Como s cogiéramas un tubo de pintura y rastredramos su s
toria hacia atris hasta su frente originaria. Me interesaba yustaponer el refina-
miento del acero pintado, por ejemplo, a lus particulas y la pureza de la propia
materia, Esto inicid también vn didlogo ente ¢l espacio mrerior de la expos-
cion y los lugares exteriores .. No importa lo lejos que vayas, siempre pare-
ce que eres lanzado al punto de origen [..]. Te enfrentas 3 un extenso hori-
zonte; puede extenderse mis y mis delante de ti, pero, de pranto, te das cuen-
ta de que el horizonte se cierra a m alrededor, asi que tenemos ese efecto de
dilaracién. En otras palabras, no podemos escapar de los limutes. No hay una
amphiacién real de la escala simplemente por esparcit materiales dentro de
una habitacion.

Fn cierto sentido mis no-lugares son hahitaciones dentro de habitaciones.
La recuperacion desde los bordes exteriores le devuelve a uno al punto cen-
tral |...], 2 1a relacién entre ¢l intetior y el exteniar, y como es impasible ren-
der un puente entre ambos [...]. A lo que te enfrentas realmente en un no-lu-
gar es 2 Ja ausencia de lugar. Se tratz de una contradiccion mis que de una
ampliacion de Ia escala. Uno se enfrentz a una ausencia muy poderosa, de mu-
cho peso. Lo que yo hice fue ir fuera de los limites, elegir un punto y reanir
muterial pure. La realizacion de la obra entrafia realmente esta reunion. El
contenedor s el imite que existe dentio de la habitacian después de valver
desde el borde exterior. Hay una dialéctica entre dentro y fucra, abietto y ce-
trado, centro y periferia Va cambiando constantemente en esta duplicacida sin
fin, por lo gue el no-lugar funciona como un espejo y el lugar actia como un
reflejo. La existencia se vuelve tan dudosa como un espejo. Se te presenta uiL 1o~
munda, o lo que yo lamo un no-lugar. E problema es que solo puede abor-
darse en cuanto 4 su propia negacion, luego te deja con ese material puro gue
no parece existir [...]. Te enfrentas a algo mexplicable; no queda nada que ex-
presar [..].
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Robert Snuthson, Asphall Rundeam {Dermnmanitento de aifalro); ejecutada cerca de Ruoma, en o
wibre de 1969, Por cortestas de la john Weber Gallery, Nucva York, ¥ L'Anttico, Homa

Las forografias resultan la contradiccion mis extrema, porgue lo reducen
todo 2 un rectingulo, comprimiéndole todo ahi. Eso me fascina. Yo hago tres
tipos de obras: los no-lugares, los desplazamientos de espejos y los mapas de ne-
rra o rmapas materiales. Los espejos son superficies desconectadas. La presion
del material pumn contra la superficie de espejo es lo que properciona su esta-
bilidad. Las superficies no estin conectadas del modo que lo estin en los no
Tugzares. Los mapas de tierra, por otra parte; se quedan en los lugares. Por ejem
plo, tengo en Texas un proyecto pendiente acerca de un gran mapa oval del
mundo @l como existia en la era Cimbrica, como ¢l mapa de una isla prehis-
thrica que construi con arena movediza en Alfred, Nueva York. El mapa estaba
hecho de roca. Se hundid lentamente. No existen lugares; estin completamen-
te perchdos en el nempo, luego los mapas de verra apuntan a lugares que no
existen, mientras que los puntes de no-lugar indican lugares que exsten, pero
tienden a negarlos. Las obras de espejos pueden situarse en algin punto entre
el borde y el centro. La fotografia es un modo de centrarse en el lugar. Puede
meluso que, desde la invencion de la fotografia, hayamos visto el mundo a tra-

1980 143

vés de fotos v no de otra forma. En cierto senrido, la percepeion ha de apar-
warse de las vigjas nociones de naturahsmo y realismo. Hemes de enfrentarnos
2 las cuestiones fundamentales de la materia y la mente, despojadas completa-
mente de todo interés antopomortico. Es tambifn sobre eso de o que rraca mi
obra: la interaccion entre la mente v la materia. Es una idea duahsta muy pri-
mitiva [.]. Considero las ideas unitarias Geiles (o pestalf) paste de la flacia ex-
presiva, un alivio ante los horrores de la dualidad, La aparsute reconciliacién
parece ofrecer un certo alivio, una cierta esperanza [...].

La gente esti convencida de que sabe lo que es la realidad, asi que llevan su
propia idea de la realidad 2 la obra [..]. Nunca se enfrentan con la realidad que
estd fuera de [a suya propia, que podriz no ser realidad en absoluto. La existen-
cia del eyos es lo que unpide a todos enfrentarse a sus temores acerca de la te-
rra que pisan [...]. Los lugares muestean el efecto del riempo, una especie de
hundimiento en la intemporalidad. Cuando llego a un lugar que da la sensi-
cién de intemporal, lo empleo, La seleccion de lugares es casnal. Mo hay una
volunead de eleccion. Me atracn los lugares de grado cero, donde la materia
golpea la menre, donde las ausencias son aparentes, aguellos en los que se hace
muy svidente Ja desintegracién del espacio v ¢l tempo. Una espeoie de final
de 1z individuahidad [...] el ego desaparece’ por unos momentas.

PN: Una vez que se elige un lugar, todo es como un sistema muy autosu
ficzente.

RS: Es come una rutina. No hay lugar para la Jagica. i lo que intentas es
alcanzar una razdn lagica mejor que bo obvdes, porgue no se tata de ningin
tpo de situacion nombtable, mensurable, Toda dimension parece perderse en
¢l procesa, En otras palabras, estis yendo realmente de un sitio @ otro sitio, lo
que equivale a decir 4 ningin sitio en particular. Estar colocado entre esos dos
puntos te sitia en otro sitio, luego no hay foco. Ese borde exterior y ese cen-
tra &= derrihan el uno al otro constantemente, se cancelan mutuamente, Hay
una suspensian del destino. Creo que el ante conceptual que se basa totalmen-
te en datos escriros consttuye tan solo la mitad de lx hisona; séle maneja Ia
mente y ha de manejar también el material A veces no se trata mis que d= un
gesto. Encuentro fascinanres muchas de esas obras escritas. También hago mu-
chis yo mismeo, pera sdlo como una parte de mi trabajo. Mi trabajo es impu-
ro; estd obstruido de materia. Estay a favor de un arte con peso, pesado. No po-
demos escapar de la materia. No podemos escapar de lo fisico ni tampoco de
la mente. Estin en constante colision. Se podria decir que mi obra ¢ como un
desastre artistico. Una callada catdstrofe de mente y materia.

PM: i Qué me dice de los limites en el arte?

S: Todo arte leginomo maneja los limites, El arte fraudulento siente que no
existen limtes. Bl rruco consiste en localizar esos limites evasivos. Estamos
siempre corriendo en pos de ellos, pero de algin medo nunca se muestran Par
50 es por lo que digo que la medida y la dimensidn parecen romperse en un
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cierto punto [...]. De igual modo que existe gente centrada, abogados e inge-
mieres, los nimeros racionales, v existe gente en los mérgenes, locos v vags-
bundos, los nitmeros irracionales. El margen y el centro se encuentran cuando
alguien como Emmert Kelly barre luz v la recoge en un recogedor.

PN: Jack Burnham cree que estamos pasande de una sociedad orientada ha-
c1a el abjeto a una sociedad orientada haca lds sistemas.

B.5: Sisterna es una palabra conveniente, lo mismo que objeto. Es otra eno-
dad abstracty que no existe. Creo que el arte nende a aliviarse de esas esperan-
zas., Jack Burnham tiene mucho interés en ir mds alld y eso es una visidn utd-
pica. Bl futuro no exaste, y 51 existe es lo obsoleto en orden inverso. El future
estd siempre yendo hacia atras. Nuestro futuro tiende a ser prehistorico. No me
interesa emplear la teenologia o la industria como un fin en si ousma, o como
una afirmacitn de algo. Eso no tiene nada que ver con el arte. $6lo son herra-
micnis. 81 construyes un sistema puedes estar seguro de gue estd destinado a
evadirse, luego no veo ninglin motive por el que poner nuestTas esperinas en
Tos sistemas. Un sistema sélo es un objero expansivo, y finalmente se contras.
51 algona ver wviera un sistema o oun objere me ntercsarian, pero para mi son
shlo mamfestaciones del pensammente que acaban en lenguaje. Bs mds que nada
un problema lingiitstice. Tode v a parar a eso [..]. Mientras sc siga conside-
rando el arte como wma creacitn, siempre estaremaos con la misma historia.
Aqui estamos de nuevo, creando objetos, creando sistermas, comstruyendo un
futuro mejor. Yo postulo gue no hay mafiana, no hay nada sino un agujero, un
profundo agujero. Esto parece trigico, pera lo gue almaa inmediatamente es la
wonia, gue te da un sentido del humor, Es ese sentido cdsmico del humor lo
que hace todo tolerable. Todo se desvanece. Los lugares retroceden hasta los no-
lugares v los no-lugaees retroceden hasta los lugares. Hay siempre un vaivén, un
movimiento de avance y retroceso. Descubrir lugares por primera vez, después
no conocerlos [...]. De hecho, &5 de los errores que cometemos de los que sur
ge go. Mo tiene sentido tratar de encontrar las respuestas correclas porgue se
estd eguivocado inevitablemente. Toda Glosofia se veelve contra si misma v
siempre serd refutada, El objeto o ¢] ssterna siempre aplastard a su creador
Finalmente se desechard y se reemplazard por otra serie de mentiras. Es come
it de una mentn feliz a oma con un sentimiento de felicidad haca todo. Un
arte contra si mismo ¢s una buena posibilidad, un arte que siempre vuelve a la
contradicidn esencial. Estoy harta de las esperanzas ontologicas positivistas y
todo eso, inchiso de las desesperanzas nntulf}gir_'as. Ambas son impoesibles.

Street Works I, Nueva York, 15 de marzo, las 24 horas, entre las aveni-
das Sexta y Madison, entre las calles 42 ¥ 52. Organizado por Hannah
Weiner, Marjorie Strider, John Perreault. Aleunas de las obras se pu-
blicaron en -9, suplemento al n.* 6, julio de 196Y9. Participantes:
Acconci, Arakawa, Battcock, Burton, Byars, Castoro, Costa, Creston,
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Giornoe, Kaltenbach, Levine, Lippard, B. Mayer, Monk, Patterson,
Perreault, Strider (Rep.), Mr. T., Waldman, H. Weiner. Critica de John
Perreanlt, Village Voice, 27 de marzo de 1969, Incluia:

John Perreault, Street Music I:

Entre las 13:00h y las 15:10 h, comenzando en la calle 42 y la avenida
Madison, cruzando todo & tempo de un lade 2 otra entre Lis avenidas Madison
y Sexta, subiendo hasta la ealle 52 [..], hice Namadas telefénicas desde una

Marjorie Strider, Stvet Moek (Obra en 3 calle), 1969

Sereet Works 1 .. S0 colgaron 30 marcos vacios en 12 zon3 para credt pianuras insman-
tineas ¥ Uamar 1z acencion de bos mansetntzs sobre su entocoo, 15 de marzo (arriba).

Street Works [T ... Realice la nusma abra en una 2ona disnnea. En esias dos obras la
gente que pasaba se Hewd 1 su casa 1 mayoria de los marcos. 18 de abril

Street Works 111 Se colgt ¢n la zona un grn esmandarte de fielteo {de cerca de 3 m
de larga) en el que se leia: PICTURE FRAME [marco de pintora). 25 de maye.

Bireet Works 1V, (Patmcinado por 1z Architectural I_;,*agm_* of New York) Se colocd

una pianira de 3.5 x 4.5 1 delante de la entrada de la Architectural Leapgue, forzando 3 2 gen-
t= 4 caminar @ traves del |.'| ani de b printura, Ok tube

Street Wcks V ... B¢ colocaron en lag acerss marces pegades con cinta adhbesiva, cre-
ando mis espadios pictonicas para que los atravesar la gente. 21 de diciembre.
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cabina a otra, dejando somar el reléfono tres veces en cada llamada. La obra
cra inwisible y en gran parte inaudible [...]. Street Music 1T se realizé para
¢l certamen Street Works 11, el viernes 18 de abril de 1969, enrre las 5:00 h
y las 6:00 h, en la cabina telefonica sitnada en la calle 14 entre las avenidas
Quinta y Sexta de Mueva York. Hice llamadas telefénicas a todas las cabi-
nas que habiz utilizado en Streer Music | wolviendo a trazar mi ruta por
teléfonio. Como en Street Music 1, dejé sonar tres veces cada teléfono y col-
gué. Sereet Music 111 se realizd rambién el mismo dia. Hay dos grupos de
cabinas telefénicas en la calle 14 entre las avenidas Quinta v Sexta, Hice lla-
madas de una cabina a otra, De la cabina A 2 la cabina D y de la cabina C
a la cabina B, dejando descolgades los teléfonos para que sonaran constan-
temente. Casi nadie lo notd [...]. Street Music IV consistia en To sigmente:
debe usted lamar desde ¢l teléfone de su casa a wdos los nimeras de telé-
fone que reuni para la Street Music Ty volvi a utibzar para la Street Music I
(s¢ incluye lista de nimeros y planos de los modelos telefonicos).

Robert Huet, Paula Cooper Gallery, Nueva York, 19 de marzo-25 de
abril de 1969. Catalogo de 15 piginas, principalmente fotografias de
obras de cinta y de otras piezas de detalles arquitectectonicos ejecu-
tadas en casas privadas. La exposicidn consiste en Tuo Blue Halls (Prart
& Lambert 5020 Alkyd) (Rep.); Using Avalaible Light. Critica de Dan
MecDonagh, «Oh, Walle, en Financial Times (Londres), 16 de julio de
1969 (la eritica incluye también el Janwary Show de Siegelaub).

Breegger, Stig, 21. Marts 1969/ March 21, 1969, libro de 40 pp., princi-
palmente fotografias; la edicion de 1969 consiste en tres forocopias,
la edicién de 1970 consta de 500, realizada por la Jysk/Kunstgalerie,
Copenhague.

Donald Burgy, Bennett College Art Gallery, Millbrook (Nueva York), 5-25
de marzo. Declaracion del arrista:

El arte no puede ser la fuente de un nuevo arte. El arte estd mostrando sig-
nos de agotamienta de los modelos histricos, Por tanto, el aspecto del arte, los
medios, Lis tecnicas ¥ los disefios no deben constituir la preccupacién princi-
pal. El arte po puede asumir una vida por si mismo; debe reaficmar so vitaki-
dad estando en el mundo.

Donald Buzgy presenta informaciom objetiva y muestras de aspecros selec-
cionzdos del mundo natoral [...].

Esta informacion se presenta en forma de declaraciones matematicas, ver-
bales v visuales. Las muestras son namrales, 1a obm existe come una relacién
formada por el observadar en su comprensidn de la informacion v sus expe-
riencias con las muestras.
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Hobert Huot, Tive Blue Wiy (Pratt and
Lambert v ® 5020 ."Il'h-d:], Bamded Floor
Coated with Pofyurethane [Dos peredes
axules (Pratt and Tambert n." J020 Alkyd),
suelo con it cape @ polivretano

oilierte de arena], marzo-zhel de 1969,
TPaula Cooper Gallery, Mueva York.

Joseph Kosuth, Robert Morris, Bradford Junior College, Bradford (Massachusetts),
marzo de 196%. Organizada por Seth Siegelaub y Donglas Huebler.
Seminario el 25 de marzo.

Kosuth:

1. I Relacion (Arte como idea como idea) 1968 [una de una serie de
obras a partir de las definiciones del Rogets Thesanms):
Consta de tres partes:

A Relacion absaluta
B. Relacian parcial
C. Correspondencia de Relacion
Cada parte aparecera por separado en tres publicaciones locales.
ok R
Morris:
1. Hay dos temperaturas: una fuera y otra dentro, 1969,

Robert Morris: Aluminium, Asphalt, Clay, Copper, Felt, Glass, Lead, Nickel,
Rubber, Stainless, Thread, Zinc (Robert Morris: aluminio, asfalto, arcilla, cobre,
fieltro, cristal, cable, niguel, caucho, acero inoxidable, hilo, cing), exposicibén en
Ia galeria de Leo Castelli, 1-22 de marzo de 1969,

Dhurante ¢ viempo que durd 2 exposiadn, cade mafians se cambiaban estor mate-
riales y otros (entre ellos, materiales quimicos, terma, apua), y s¢ abria ol priblica por la
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tarde, mientras el artista wsaba la galeria como estudio, Cada dia 3¢ samba sna fotogna-
fia del cambio realizado y cada dla y medio, aproximadamente, se colocaban las foros en
ln galern. Los materiales sufneron cambios dristicos durante le exposicidn, pero los re-
sultados e importaban monas al artista gae el hecho del cambio y de su propio conipro-
misa de contimuar core los cambios. El final de la muestsa consistid en la retimda de todo
el material (terea de wna tonelada), prebandase &l Sontdo de la operaciin. Ei tiltimo din
et la galeria sdlo cstaban las fotografias y of sonido de la destrocoion final de la obra, in-
virliendo ast el procedimiento de la influyente obra de Morris, de 1961, «Box with the
Sound of Its Oum Makings («Caja con el somdo de su propia constriccdions).

John Latham (obras enviadas por correo a Lucy R. Lippard, 24 de
marzo de 1969). Premisa inicial: ese «materials es una idea constan-
te, es decir, un shdbitos.

En el waterial dado: La esculturs:

ldeas preconcebudas sobre el valor  Persuadir a los industriales de que
COITALEN ACTISLAS €N S5 OFEATIZACIONES
y les paguen coma apascidn
it da contabilidad del dolar. {ropyright
APG Lonidres, 1965)

Idess preconcebidas sobre las palabras Hacer una resefia de un diccionano

sin utilizar palabras.
Idess preconcebidas sobre la {isica Definur lo menos.

Tdess preconcebiday sobre b economis Contar en unidades de atencion
arte y econemia (2): Yo, de manera sistematica, no cobro por las obras,
Ashton, Dore, «New Yorke, Sindio International, marzo de 1969.

Constable, Rosalind, «The New Art: Big Ideas for Sales, New York, 10
de marzo de 1969,

Dorfles, Gillo, «Arte concettuale o arte poveras, Art International, mar-
zo de 1969,

Hamilton, Richard, «Phatography and Paintings, Studio International,
marzo de 1969.

Land Art, Fernsehgalerie Gerry Schum, Colonia. Catilogo de las pelicu-
las encargadas por la galeria a Long (Walking o Straight 10 Mile Line),
Flanagan (Hole in the Sca) (Rep.), Oppenheim (Time Track), Smithson
(Fassil Quarry Mirror), Boezem (Sandfountain), Dibbets (12 Howrs Tide

Barry Flanagan, Flale it the Sea (Aguiera e €l mar), rl'ﬂﬂ{"‘]'.l.‘l'ﬂi. de t:ll.l pelicula :.|r ™,
Scheverangen, Hobnda, febeero ce 1969, Por coresia de la Videogalene Gesry Schum,
Driasseldard -

<N se trata de que, desarrollando las canvenciones, se pueda ver la csl:ulh:ra coma :Jg,c- mis
o de 1in nucvo mode, sino de que la promisa del pensamicnto ¥ el compromiso esculidrion sea
ricsEarse como una base mis s6kida y pertinente pasa operar en la culniris ::i'j:hucm :if-‘ 15??':1':1

+Preficro wabagur con b materia esenaal de b esculbary que col inis propaas ‘armhiciones” $-
bre ella. D= este mode esper encoatrar casas [} Lo que me pustaria & hac er er:'cncwnr-n ¥ pro-
posicignes visualis y materials, Mo me gusta la 3z de jnventar unl rabn Iu:whmc:tu! que
acompaiie L1 obr. La eradicisn es sélo una coleccidn de rnz,u:s:-s fIJ.Ib.:.']J:rICI'.l:F.J:S. Mo me 51.:-;1.; Inll-
VETGAT UN COMpromisg ni las erminos de wn compromss; pretsern mbrlcr:lr. las escultorase | J;. }

Me interesaban las configuraciones visuales comunes, tpacas, que dirigen muestra Aencion.
Esto er para i li construccidn de un eompromiso formals (1971)-

Object with Correction of Perspective), de Maria (Two Lines, T.‘:rre.z Circles
on the Desert), Heizer (Coyofe} y retransmitidas por la televisidn ale-
mana el 13 de abeil. El catilogo, documentacion, biografias, textos de
los artistas y de Schum: _ B ;

La galeria de TV existe sélo en forma de una serie de remransnusiones [k
Una de nuestras ideas es la comunicacién del are en lugar de la p-:ascs:rm_rlc
objetos artisticos [...|. Esta conception hace necesario f:umfntrar un n.ue:m -TIE—
terna para pagar a los artistas y cubrir los gastos de realizacion dcﬁm}‘u'clos ar-
dsticos para TV, Nuestra solucion es vender las derechos de publicacion —una
especie de copyright- 4 la emusora de TV,

R T
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Stveet Works 1T, Wueva York, 18 de abril, 17:00-18:00 h, entre las calles
13y 14 v las avenidas Quinta ¥ Sexta. Participan los primeros artis-
tas y, ademas, muchos otros, entre ellos, Arakawa, Burton, Gins,
Graham, Kosuth, Piper, Venet, L. Weiner. Critica de John Perreault en
Village Vaice, 1 de mayo de 1969, ;

Harna Weiner se aid con oiva prufer gue tenid st mismo sombre; Scoft Burton ge
paied alrededor de wna manzana vestido como wia mager que ba de compras 3 ne fiee
reconocide. La abra de Steve Kaltenback era una «Guta del Metropelitzn Musenm of
Modera Arte, un plano de la manzana con wdnteros gue indicaban 36 sobmsn enoon-
irardas,

156" » §'9" x I1'2102" « 47" » 11"3/16™ « 298102 x 31'93/16", San
Francisco Art Institute, 11 de abril-3 de mayo de 1969, Organizada
por Eugenia Butler. Artistas: Asher, Barry, Baxter, Bvars, Butler,
Huebler, Kaltenbach, Kienholz, Kosuth, Le Va, Oppenheim, Orr,
Rudnick, Watts, Weiner.

Inevisible Painting and Sculpture (Pintura y esoultura invisibles), Richmond
Art Center {California), 24 de abril-1 de junio de 1969, Exposicidn
organizada por Tom Marioni,

Robert Barry/Inert Gas Series/Helium, Neon, Argon, Krypton, Xenon
/From a measured volume to indefinite expansion/April 1969/ Seth Sicgelanb,
6000 Sunset Boulevard, Hollywood, California, 90028/213 HO 4-8387 (Lex-
to completo del cartel de la exposicion: Robert Barry/Serie del gas
inerie/ Helio, nedn, argin, eviptém, xendn/De un volumen medido a wna ex-
pansion indefinida/Abril de 1969/Seth Siegelank 6000 Sunset Boulevard,
Hollywaad, California, 20028/213 HO 4-8383). La galeria era sdlo un
nfimero de teléfono. El artista liberd los gases en varios lugares cer-
canos a Los ﬁngeles: en la playa, en el desierto, en las montafias, ete.

(Rep.).

George Brecht: The Book af the Timbler on Fire; Selected Waovks from Volume [
(Libro del vaso en lamas; seleccion de obras del volumen I), Los Angeles,
County Museum of Art, 15 de abril-18 de mayo de 1969:

« The Book of the Tumbler en Fire es una obra continua comenzada en la pri-
mavera de 1964, Ahora consta de 14 capitulos que, junito con 35 notas 4 pie
de paging, un indice v una portads, lormarin el primer volumen. El libro pac-
de considerarse una investigacion sobre la continuidad de las cosas opuestas, de
los objetos unos con otros, de los objetos ¥ los acontecimientos, de las valora-
ciones v los objeros, de los acontecimientos en el cempe, de los objetos y los
estilos, etcw [Breche),

(R

R.obert J:Iirr}'.:'urrr as Series "h,!n""' (Serie d.nll-_;\n tErle ‘Ii_L'-':’f.'. fnia que et el gas vilvieiulo
1 b atmésfera, oceana Pacitico, Santa Mbrca (Califarna), 1969,

Richard Acsschwager, Bl cudad de Nueva York, 14964,

et RTYR VISUALRE
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7. (Capitulo VIII, pigina 1). Silla de madera sin pintar con limpara de rayos
infrarrojos. «La colonia mis pequefia del mundo es 12 isla Pircairn con un irea
de 1,5 mallas cuadradas; e

10. {Capitulo VI, cuadro 85). Silla verde eon correa y cepillo. o] récard
de duracién de estar sentado en un drbol lo nene David Wilbam Haskell {na-
cido en 1929): 55 dias, desde las 10:00 h del 22 de julio hasta las 10.00 b del
15 de sepriembre de 1930, sentado sobre una platatorma de 122 % 183 cm
sobre un nogal del pano de una casa de Wilmar (hoy Rosemond), California,
USAa

Scott Burton, Four Changes (Cwatro cambios), 28 de abril de 1969.
Hunter Colleger, Nueva York.

Un actor en medio del escenario de cara al pablico que Tleva una camisa v
anos pantaones del mismo color, el color A. Se quita la camisa v aparece otra
camusa igual de color B. Se quita los pantalones y aparecen otros iguales de co
ler B. Se quita la camisa y aparece otra camisa igmal de color A, Se quira la ca
b y aparece otra camisa igual de colar B, S¢ quita los pantalones v aparccen
otros iguales de color B

§ Works by Lawrence Weiner, NSCAD, Halifax, 7-27 de abril de 1969:
2. Una pared horadada por el disparo de una rifaga de fusl.
4. Do claves comunes de acero clavados en el suelo alineados, en deternu
nados puntos, durante el dempo de T msalacién

Lee Lozano, T Ching Piece, comenzd el 21 de abril de 1969 v continda
(Rep.):
Tabla 1 {21 abril-29 octubre de 1969): Hexigramas, tiempo.
N." de prefuntas contestadas: 3.087.
M." total de dias en que se hicieron preguntas: 165
Promedio de preguntas contestadas cada dia: 18,7
Hexigrama mas frecuente: H.33 (Retirada), (117) veces,
Hexigrama menos frecuente: H.15 (Modesta), (80) veces.
Tabla 2 (21 abril-20 noviembre de 1969); Cambios de linea.
Cambio de linea més frecuente: H.23, linea 2, (24) veces.
Cambio de linea menos frecuente: H.63, inea 6, () veces.
Tabla 3 (21 abril-20 noviembre de 1969): Tema de las preguntas.
Tema A: H.33, (17) veces.
Tema B: H.47, (26) veces.
Tema C: H.18, (15) veces
Tabla 4 {Comenzada cl 11 de diciembre de 1969 y continda). Lineas del viejo
Yang; joven Yang, joven Yin y wejo Yin,
{L2 artista proporciona més informacién.)
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Lee Lozano, pigina del coadesno [ Ching Charty (Tablas de [ Cli], 1969

Lee Lozano, Dialogue Piece (Pieza de didlogo):

Llama, escribe o habla con gente a la gue no verfas normalmente con el
proposito especifico de invitarles 2 tm apartamento para entablar un didloge.

La obra esti en curso desde la primera lamada realizada (21 de abril de 1969).
Fecha en que me interesd el didlogo por primera vez: 1948, Fecha en Ja que de-
cidi contimaar (o sea, amplar] kb investigacin de los didlogos: 8 de abril de 1969,

Mata: el proposite de esta obra es entablar diilogos, no hacer una obra. Mo se
graba m se toman notas ducante los diiloges, los cuales exisren anicamente pomgue
si. coma felices acontecmmientos sociales (la arosta proporciona mds informacidn,
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La obin econceptueale de Lozano, cncebida ol mismo tenepo aque finalizaba una gran se-
rie de pintunse sobre los feridmenos de las ondas, leva hasta el extrono la combinacién def arte
¥ la vida. Al omtrario gue la mayora de las obvs vde instruccionesy o ode mandatos, por ejev-
plo, s de Lozano se dirigen a o migng, y las ha levads @ cabo esenipulosamente, por wiry
dificil quie resltars martenedis en qursa. Se ha diche que su arte se conwierte en el imedlio por
el que transformar s vida y, ane cansemenda, ks vidas de otros y ln del propic plareia,

«Boezen-Ger van Elks, Musenmjounaal, abril de 1969. Dialogo.

Chandler, John Noel, «More Words on Curnoe’s Wordly Worlds,
Artscanada, abril de 1969.

Morris, Robert, «Notes on Sculpture, Part 4: Heyond Objectss,
Ariforum, abril de 1969,

Reise, Burbara (ed.), «Minimal Arte, nimero especial de Studic
International, abril de 1964; incluye los articulos oUntitle 196%9: A
Footnote on Minirnal Arylehoods de Reise, «Aerial Arte, 0An Opera
by Carl Andrés de Smithson y «Drawing Series 1968 {Foursps de LeWite.

Restany, Pierre, «Le redoutable pauveeté de Pantiformes, Combat,
abril de 1969,

Van Schaardenburg, Lieneke, «Kunstpromotor Seth Siegelaub: Jedereen
Kan nu Kunst makens, Het Parool {Amsterdam), 12 de abril de 1969,

Art-Language: The Journal of Conceptual Art, n.® 1, mayo de 1969.
Introduccién de los editores Terry Atkinson vy Michael Baldwin; co-
laboran LeWitt, Graham, Weiner, Bainbridge, Baldwin.

The New York Graphic Workshop at the Manwfacourers Hanover Truses Safe
Deposit Box 3001, Nueva York, 1 de mayo-20 de junio de 1969. Artistas:
Camnitzer, Porter, Castillo, Plate. Exposicidn visible dnicamente por
documentacion por correo.

Stmon Fraser Fxhibition, 19 de mayo-19 de junio 1969, Burnaby (Vancouver).
Organizada por Seth Siegelanh. Participantes: Atkinson y Baldwin (Art-
Language), Barry, Dibbets, Huehler, Kaltenhach, Kosuth, LeWitt, Ia N. E.
Thing Co., Weiner. Coloquio el dia 17 de junio en la Sirmon Fraser University,
mediante conexion telefdnica desde Nueva York, Ottawa y Burnaby. Criticas
de Charlowe Townsend en Fancouver Sim, 30 de mayo de 1969, v de Joan
Lowndes en The Province, 6 de junio de 1969, La exposicion incluye:
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Robert Barry:

Telepathic Piece, 1969. (Durante la exposicidn intentaré comunicar telepin-
camente una obra de arte, cuya naturaleza es una serie de pensamientos que no
pueden expresarse ni con lenguaje ni con imdgenes.) Al conclair la exposicion
se dio a conocer en este catilogo la informacién sobre la obra de arte.

Stephen Kaltenbach:

POSTULADO: Las administracionss universitarias funcionan seglin cier-

[25 PIUTAS QUE NO permiten mis gue un minimo espacio para la critica.

PROCEDIMIENTO PARA LOS COMUNICADOS:

Acto 1. Plantear problemas que no puedin afrontarse mediante los ca-
nales existentes.

Acto 2. Determinar gué aspectos del sistema son los responsables de los
fallos producides por el Acta 1.

Acto 3. Dirigir la critica hacia esas dregs.
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&1 Green Street
Mew York, MY, 10012
22 de mayo de 195

lain Baxter

M. E Thimg Ca Lud. :
cfe Nationa] Gallery of Canada

Ottaws, 4, Ontario =Camadi=

Querido Jain,

Podrias ayudarme @ entregar nid obra para la exposicion de la Simple Stmaon

University que s celebeard del 19 de mavo al 19 de junio? Mis dos primeros in
tentos fallavon.

Me explicari: mi pnmera propuesea eza pecir 200 dblaces por une obrz coya natu-
ralews o se poclia revelar Fato reultd maceptable pars xS 5 UL puesto gque ¢l di-
NETC d‘ispuhlu para la exprnicion debia gastarss a traves de Ios catces norrmales de
ls universadad

La stgunds propuesta ers que b unvevnidad colozam el signiente anuncio en el
Fameonsnr Sam clurante el fiempo que durama b expesicion

ALCUILE LINA EXCAVAIDRA
o

un volquete
COn GpeTario
TF FE-81 71 por b rusan T =100 e e v

La conmpropuesta de o vnverssdad de colocar el anuncio en o peribdicn de b
facnirad hobiers alwerado profundamente la naturalezs de 1o accion ardstica onigi-
nal por las siguientes razones:

1. El anumcio es ]E_l.ut a uno ya existente en el Hovomer San

2. La compafia que pone el primer anuncia (el original) perterece a mi hermana,

3. El hobiers quitsdo su snoncio cuando [ Simple Simon University colocan o
suyo provocando que no hubicrs mngin cambio Guco wable

4. Poner al deseubiero ls mzonds 2 3 3 kubivn cambiado radicalmente s ac-
cidn aptisticn.

M tercera propucsta & que td determines sepin w1 crirerio qué o qoién fue e
ponsble de este fraceo y que le des de o parte un severo rapapolve. Puedes sser-
bue el o=t exacto de esa pemorard, pero te ofezco lus sgnientes posibles palabeoast os-
trechios de mente.  tacafics. . provincianos, quizd. Poedes emplesr un lengpae grosem,

Aresttamenie,

Stephen Haltenbach
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Lo que alghn dia haré pablico es que ya lo habia planeado todo v:uur‘lrIn 3e
me dijo que hiciera una obra de comumicacion. Intente pensar en algiin as-
pecto de la propia universidad que yo pndiera transmitis, exponer o sobre ol
que pudiera hablar; 12 organizacion de una escuela, inclusa Ja de fa Schoal of
Visual Arts, resulta dermasiado rigida para tratar con estas cosas; no hay mncha
libertad para aceprardas, asi que eso fue lo que traré de exponer. Hice un par de
propuestas concretas que yo creia inaceptables por una v o3 r'm?ln con el fin
de exponer esa inaceptabilidad. Es cierto gue alguna de ellas podia hanr sido
aceptada, lo que, de haber sucedido, habria hundido por completo mi plan,
pero todo funciond muy bien. En lreratura me han gustado siempre las losto-
rizs de misterio en las que no se sabe qué pasard hasta el Glnmo momento y
aquerfa transponerlas también a mi propia obra (Kaltenbach, en una entrevista
con P A. Norvell; véase supra, pp. 136-1400),

Nunther 7, Paula Cooper Gallery, Nueva York, 18 de mayo-15 de junio
de 1969, Exposicidn organizada por Lucy R. Lippard.

La sala grande de la galeria, aparentesnente svacias, contenia vbras de Uarry (1 cam-
50 pagético), Weiner (it agujern en la pared procedente de un disparo de fusil), Wilsen
feammernicasici orall, Raltenbach (seereto), Haocke (rormenites dle aire procedertes de un pe-
quefio abanico en la pueria), Huot (lay sombras exictenies], Arischvnger (pentos de iz
comia las de las pantallas de radar en ¢l interior, uno wiible desde la ventana y oiros et
la calle) y vna obra ey frégil de cable de Andvé (Rep ). La sala s pequeiia sonferta

Derethia: Casd André 4t titubo, cables cortadas, 2,73 m, 1989 Paula Coaper Gallery, Muevs Yok
Tqurerds: Rasermary Castoro, Room Cracking " 7 (Habitoodst agristidase n." 7), maya de L9610,
Paula Cooper Gallery, Muewa Yark
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Tronald Burgy, de la obra
Lie Detector {Detector de
manfiens), 1569

uma esaltura de Bollinger hecha con vamas de drbol en swels, sina mediadn de Bochner
un dibwre de parcd de LeWilt, o Investipation de Koswh (de B aree como idea como
idea) en letreros en la pared, wnas folografias de Smithson y Kirby, un texcto de de Maria,
una obra incompleta de Serra de salpicaduras de plomo y wiea grivta de paved de Clastoro
(Rep.). Ei resto de los partiapanies esiaban representados mediante material impreso, cua-
derrios ¢ libros eolocadoy sobre la mesa de la entrada: Art & Language, Bartheime, Beery,
Borofiky, Burgy (Rep), Darboven, Dibbets, Griham, Huebler, Kaltenbach, Kawara,
Kinmont, Kozlov, Long, Lozans, Lunden, Morris, Nauman {una cinta grabada), la
N E Thing Co. (un telégrafe y resultados de sus opemciones duranite la exposicion),
N Y Graphic Workshop, Fiper, Ruppersherg, Ruscha, Venet, Weiner, Crilica de Johnt
Perreault en el Village Voice, 5 de junio de 1969. Inchamos dos obras de la expociadn:

Christine Kozlov: 271 hojas de papel en blanco, una para cada dia

en que se rechaza un concepto. Febrero-octubre de 1968,
*

Lee Lozanoe, Grass Piece (Pieza de hierba), 2 de abril de 1969 [Las no-
tas van al final de la obra]:

Haz un buen montdn de hierba. Fimarela tan tipide como puedas. Pisate
el dia colocada. Todos los dias. Mira a ver qué pasa (1 de abril de 1969).

Una de las cosas que pasan 3 que cada vez necesitas una cantidad mayor de
hierba para sentirte bien. ;Estard aumentando la inmunidad? (17 de abril de 1969)
Sc ha estabilizado la cantidad de hierba necesaria. Esta noche empezart 2 fu-
mar ¢l ditimo paquete de hierba hmpia. Coando se haya acabado, quedarin al-
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punas ramitas gue fumar y muchas semillas que me comeré”. (Esta ha sido una
obra brillante, pero me gustaria acabarla con un destello.) Decision para la si-
guiente obra: estar sin hierba durante ¢l mismo periodo de tempo.

«Busca los extremas,

Alli es donde esti

Toda la 2ecidns (24 de abril 1969).

Cada dia estoy mis cansada. Esta sensacion de agotamiento debe de venir
de fumar tant hierba, o de trabajar tanto. tal como he estado haciendo, o 52
deberi a la monoctonta de mis dias. T (29 de abril de 1969).

Acabaré la Obre de hierba con algn sonado: una cipsuls de mescaling que me
dio Kaltenbach.® (2 de mayo de 1969).

Ya nio estoy colocada, sélo paralizada. Se terminaron la hierba, las ramas y
las semillas® hace cerca de una hora (3 de mayo de 1969).

NOTA: Aparte de 1l levantarme por la mafiana hubo en esta abra dos oca-
siones en las que no estaba drogada, cada una ellas de una duracién aproxima-
da de dos horas.O

*MNo sucedit nada por comer ks semillas.Nada podia suceder las semillas no
te coloran y sélo dan dolor de cabeza. No fumes ni comas las semillas.

+ Debido a la Geneml Strike Piece (Obra de huelga gemeral} durante la cual es-
tuve en casz casi todo el nempo (en curso a partir del 16 de mayo de 1965).

® Esto se pospuso debido a circunstancias que no podia controlar. Al final
tomé la mescaling: el 11 de mayo de 1969, No hizo efecto, debia ser una pil-
dora floja, une cipsula estropeada

« Creo que esta obrz es un buen ejemplo del sPrincipio de dudsr de
Heisenberg, aplicado a la mecinica cudntica: Bl ano de observar algo o cambia. La
obra me paralizd, no la hietbs.
. # ;Podria ser que no sentir ningln efecto por comer semillas fuera debido
a estar muy drogado por fumar ramas? Falso.

1Y después de la «Picza sin hierbas, unos dias después de dejar de estar dro-
gada (sin mecluir la semana que pasé en Halifax). ContinGa mi investigacion so-
bee la haerba [.] (21 de enero de 1971).

The Appearing/Disappearing Image Object, Newport Harbor Art Museum,
Balboa, California, 11 de mayo-28 de junio. Organizada por Tom Garver.
Artistas: Baldessari, Le Va, Ruppersherg, Edge, Cooper, Rudnick, Asher.

Street Warks I, Nueva York, 25 de mayo de 21:00-24:00 h, entre las ca-
lles Prince, Grand, Greene v Wooster. Esta exposicién era totalmente

abierta: todo el mundo estaba invitado a presentar abras.

Language IIT, Dwan Gallery, Nueva York, 24 de mayo-18 de junio de 1969,

i
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Perreault, John, «Para-Visuals, Fillage Foice, 5 de junio de 1969. Critica
de las exposiciones Language IIT v Number 7.

Ecalogic Art, John Gibson Gallery, Nueva York, 17 de mayo-28 de jo-
nio de 1969. Participan André, Christo, Dibbets, Hotchinson, Insley,
Long., Morris, Oldenburg, Oppenheim, Smithson.

Anti-IMusion: Procedures / Muterials {Antilusion: procedimientos/materiales),
Whitney Museum of American Art, Nueva York, 19 de mayo-16 de
julio de 1969. Exposicion organizada por Marcia Tucker y James
Moante. Textos de los editores y de los artistas, bibliografia. Artistas:
André, Asher, Bollinger, Dull, Ferrer, Fiore, Glass, Hesse, Jenney, Le
WVa, Lobe, Morris, Nauman, Reich, Rohm, Ryman, Serra, Shapiro,
Snow, Sonnier, Tuttle. Critica de Peter Schjeldahl en Art International,
septiembre de 1969.

Mel Bochner, Measurements (Mediciones), Galerie Heiner Friedrich, Munich, 9-
31 de mayo de 1969 (Rep.):

Todas las obras se realizaron en Munich durante 1a semana del 1 2l 8 de
mayo de 1969. La exposicion incluin anicamente las obras que se pudieran rea-
lizar durante una semana con el material disponible.

Miel Bochner, Measirensents Serier: Grosp B 1967 (Senle de mediciones: prape B 1967), cint negra
sobre las paredes. Insulacian en b Galerie Heiner Friedrich, Munich, 199

1904 161

Tres grupos de procedimientos para uabajar con:

Grupo A, Mediciones externas: cualquier objeto estable, material o lugar,
otientado respecto a un sistema externo {declarucitn de posicidn): eon coordenadi

Grupo B: Mediciones de siuacion: las medidas de un objers estable o un
lugar directamente sobre si mismo (superpuestas),

Grupo C: Mediciones compararivas cualquier abjeto estable, matenial o lo-
gar en relacién con un parrdn predeterminado (drndido en secciones)

La serie de nrediciones, que continta en =l presente, comenzd ton dos eshozos en 1967,
e s¢ desarrallaron en serio @ purtir del verano de 1968, S¢ treta de un tema del gue
se han orupado las wartistas de la ideqs desde los wsioppages» de Duchamp a las pin:
tutas de Jasper Jokn y los relieves de plomo de Robert Morris; e interés de Bochrier es
mds tedrico que metaforico, contrindose en la mediadn real y sws implicaciones divectas
mids que en las referencias previas v aovmulativas utilizadas en el arte anturior

«El 9 de mayo (viernes), el 12 de mayo (lunes) y el 30 de mayo (vier-
nes) de 1969, a lus 3:00 horas segin el meridiano de Greenwich {9:00 h
ESTE), Jan Dibbetts realizard el gesto que se indica al dorso en el lu-
gar sefalado con una X en Amsterdam, Holanda.» «Exposicions de
arte por correc: una postal con una foro del artista, con el pulgar al-
zado cripticamente, en un balcén de Amsterdam; editada por Seth
Siegelaub. Dibbets gand un premio nacional por esta obra, cuya re-
compensa fue un viaje a Nueva York. Critica de Louwrien Wijers,
«Wereldtentoonstelling per briefkaarts, Algemeen Handelsblad, 29 de
mayo de 1969,

Ammann, Jean-Christophe, «Perspective Corrections», Art International,
mayo de 1969 (sobre Dibbets).

This Way (Stanley) Browwn, Art and Profect Bulletin 8, 31 de mayo-25 de
junio de 196%. Documentacidn, biografia y bibliografia sobre la obra
de Brouwn.

14 de mayo, Londres: Gilbert & George, ante el piblico en la
Ripley House, sirvern «The Meals (sLa comidas) a David Hockney
como obra de arte. Un informe sobre ello en Sindio International, tnavo
de 1970,

David Lamelas, Galerie Yvon Lambert, Paris, mayo de 1969, El 26 de abril
tuvo lugar y s¢ flmd una entrevista de cinco minutos entre Marguerite
Duras vy Raoul Escari. Durante la entrevista, a intervalos irregulares,
se tomaron 10 fotografias y se eligieron 10 frases; la combinacion de
las mismas constituye la obra.

Mp—
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John v Barbara Latham (eds.), NOIT NOW (con APG naws, n.” 1),
Londres, mayo de 1969
«En 1965 la galeria de arte parecia estar fracasando o no ser ya relevante en
Londres. salvo en la medida en que podia fomentar la serie que uno lamaba arte,
que conninuaba adelante por 1 presion del antiarte, El APG (Arusts Placement
Group, Grupo de Colocacién de Artistas) resilltt que [...] no fue nunca un mar-
co para ayodar a los artistas, o para conseguir dinero [...}. El arte era lo que iba a
quitar los gusanas de todo tipo de cosas, sisternas, cieneia, pinturas, ideas, amor,
aburrimiento, politica, lo que fuera; €] arte iba a desafiarlo. El arte era tu oposi-
citn real. [El APG propuso, entre otras cosas] que las indusstrias clyos materiales
v equipo son de especial interés para Jos artisias que proponemos debian incor-
porar 2 su plantilla de empleados a us artista en ejercicie, o a un graduado de una
escuela de arte, o incluso 2 un pequeiio grupo de dos o uess
En 1970, ¢l APG propuso siniciar bajo los auspicios del Minsterio de
Tecuologia un cuerpo cuya funcién fuera examinar 'y cultivar métodos de aumen-
tar les niveles de atencidn de ln comunidad y de reducir los problemas cansados por
la informacién redundantes, La idea ¢s insertar un artista en el mecanismo con-
vencional, o costumbres, de la industria, como on factor imterruptor (no des-
rructor} que estimulard o generard nuevas actitudes. sLa niotivadon y lo estructit-
w se han convertido en la misma cosis (John Latham).

Goldin, Amy, «Sweet Mystery of Lifes («El dulce misterio de la vidaw),
Art News, mayo de 1969. Sobre Kaltenbach, Oppenheim, Morris, etc.:

Las experiencias estéticas son mis faciles y puras que el arte porgue Lienen
enes consecuencias. La encarnacién de una idea esténca, al contario que el
arte, s algo informal. No supone coaccién alguna sobre la 1dea ni ofrece cla-
ve alguna de su significado humano [...]. Negar a estas obras Ja condicién de
arte es afirmar que el arte se define por un tipo especial de estructura del que
carece este arte. Puedes rechazar esta premisa y aceptar la alternativa, definien-
do el arte como un tipo especial de intencién y respuesta. En ese caso estas
obias construyen simplemente una nueva forma de arte. Creo que el arte &
una especie de estructura y, en consecuencia, el valor artistico no viene agui al
caso. La situacién artistica es preartistica, 1o gue no supone negar que parie de
estas obias sean interesantes, fascinantes y deliciosss. Lag mis imaginativas tenen
el misterio y el encanto de la vida misma. Es ¢l pensanuento del arte fo que
falea

Shirey, David, dImpaossible Arte, Art in America, mayo-junio de 1969.
Arte Povera 1967-69, Galleria La Bertesca, Génova, 25-30 de junio de 1969.

Artistas: Anselmo, Boerti, Icaro, Mertz, Pistoletto, Prini, Zorio. Texto
de Germano Celant.

1963 163

Look at the N. E. Thing Co ! ]

: . mpany/Voyez La Compagnie N, E. Thi
Nannt?a! Gallery of Canada, Ottawa, 4 de junio-6 fie julio de I‘;;g!
Exposn‘.::tén que consistio principalmente en reproducciones y docu-
mentacién de obras realizadas anteriormente en otros lugares.

N. E. Thing Co. Report on the Activities of the N. E. Thing €

Vancouver, British Columbia, at the Nuﬂ‘nnﬂ!ﬁcﬂwy af C-m:fn LS'"EE: :::
l}.-'.&!r Im_:mimjum 4-July 6, 1969, cavilogo en francés e 'mgié.s que ::un-
tiene biografias, bibliografia, lista de proyectos, «ACTS», «ARTS», fo-
tos ‘del entorno de la exposicién y una conferencia que ::uvo ltl.gn.;' en
junio en el museo. Entre los participantes en la conferencia estaban
Iam.y ]?]aine Baxter (presidentes de la NETCo.), Anne Brodszk
David Silcox, Greg Curnoe, John Chandler, Lucy Lippard, Seth Sie}r-,
gelaob, Brydon Sinith, Mak Whitney, etcétera:

Baxter: Lo que realmente me interesa es que hay todo tipo de informacién
dupurpble:in[::nmméu liquida. TBM ests interesada en multiphicar y cnnﬁ;rma
l‘}l.l: mluuna.;:'i:.'{n. Xerox estd interesada en copiar informacién y existen tam-
bien por ahi tipos que manejan informacién simplemente porque ‘il Y e s
Io que yo _Ij?mu il_mfnmadm visuales. Llamames a lo que hacemos Inﬂ:nrmahfiﬁn
de Sc:nsnb:luladl"u’nsu::] porque se trata de una forma distinta de considerar la pa-
labra sartes. Abarca un drea mis amplia. Es como si empiezas a hablar 2 un

tipe en la calle o 2 un hombre de negocios v al dec ] g
Rembrandrs [, ]. gocios ¥ al decir yo <artes &l dice, sjak!,

Dernar Vener, Tital Pagriwicy (Pontedidad 10tal) m : ; i
presentacion del libio con La smpliacig 5
gina del drulo v el indice, 1969 : pliacién de la pd

e . T i
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Siegelaub no se te presenta con especulaciones, sino con hcchm,_].r €50 €5
una diferencia fundamental. Una pintura es idéntica 3 su presenfacion, pero
thora hay un cuerpo de obru en el que o original del arte, el heche del arte,
no esta en la presentacion del arte, La forma en que uno se hace consciente de
una cosa no es de lo que trata Ja cosa. Hay dos cosas diferentes. En otras pah—'
bras, Tain puede poner algo sobre la pared, pero ello no trata de algo que estd
sobre |2 pared, sino de algo que puede estar en la costa norte del ‘:.udﬂcr asii-
tico [...]. lain puede estar dirigiendo la atencién haca un monton de basura
mmy concreto sin mi siquiena tocarlo; estd haciendo lo menos posible para de-
cirté que esd existe.

Verano: la NETCo. ejecuta una serie de «paisajes» erigiendo seﬁulef a
lo largo de varias carreteras en el campo, convenientemente espacia-
das, que dicen: «Pronto estard pasando por un paisaje de la N B
Thing Co. de 1/3 de milla de longituds; «Comienzo de la vistan;
«Usted estéd ahora en medio del paisaje de la N. E. Thing Co.»; «Fin
de la vistas.

Lippard, Lucy R., «lain Baxter: New Spacess, Artscanada, junio de 1969,
Niimero especial sobre «Los elementoss que incluye también el articu-
lo de John Chandler, «Hans Haacke: The Continuity of Changes.

Gassiot-Talabot, «l.a Proposition de Bureny, Opus Iniernational, n.” 12,
junio de 1969,

4 de junio, Slide School of Fine Arts, Londres: «Gilbert & George los
escultores presentan “Underneath the Arches” («Debajo de los arcoss),
la obra de arte mas inteligente, fascinante, seria y hermosa que se
haya visto nuncas.

Luis Camnitzer, Liliana Porter, The New York Graphic Workshop, Museo
Nacional de Bellas Artes, Santiago de Chile. 20 de junio-6 de julio
de 1969. Texto de Camnitzer y walgunas lineas de Lucy Lippards».

Sea Works, sDoce dias de obras de mar que realizard Schuldt,
Savannah (Georgia), 20 de junio de 1969, 2 de julio de 1969, Amberes
[...]. La realizacién del programa estd sujeta a las convenciones ma-
ritimas, las regulaciones de seguridad, el tiempo y las condiciones es-
tablecidas por los propietarios de los barcos.

Smithson, Robert, «Toward the Development of an Air Terminal
Sitew, Artforam, junio de 1969,
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Mellow, James, R., «Art Beyond Artr, New Leader, 23 de junio de 1969,

Millet, Catherine, «Petit Lexique de 'art pauvres, Les Lettres Frangaises,
4 de junio de 1969,

Tilson, Joe, «5 Questions Answereds, Arf and Artists, junio de 1969,
Sobre la fotografia y las palabras en el arte,

Julio de 1969, Art Press, Nueva York: publicaciém periddica sin titulo que
incluye contribuciones de Burn, Piper, Ramsden, Cutforth, Kaltenbach,
LeWitt, Nelson (publicada por The Society for Theoretical Art &
Analyses). Extracto del «Didlogos de lan Burn:
1. El lenguaje sugiere, a través de la idea y del espectador, una especie de
thilogo o sconversacidns.
2. Esto cres un area real de la obra,
3. Participar en un didloge da al espectador una nueva significacion; mas
que escuchar, se interes: por reproducir e inventar parte del didlogo.

July-August-September, 1269, catdlogo de la exposicion, organizada por
Seth Siegelaub, que tuve lugar simultineamente en 11 lugares diferen-
tes repartidos por todo ¢l mundo (véase infra, p. 188). Artistas: André
(La Haya), Barry (Ballimore), Buren (Paris), Dibbets {(Amsterdam),
Huebler (Los geles), Kosuth (Portales, Nueve México), LeWitt
(Diisseldorf), Long (Bristol, Inglaterra), Ia N. E. Thing Co. (Vancouver),
Smithson (Yucatdn) y Weiner (Cataratas del Nidgara). Critica de
Howard Junker, «Idea as Arts, Newsieek, 11 de agosto de 1969,

Conception-Perception, Eugenia Butler Gallery, Los jl.ngel&q, 1-25 de ju-
lio 1969,

Letters (Cartas), Long Beach (Nueva Jersey), 11-31 de julio de 1949,
Organizada por Phillip M. Simkin; texto de Lenore Malen. El catilogo
consiste en piginas sueltas en una caja, proyectos acabados e inacabados,
documentacion y fotogratias de Bollinger, Christo, Ferrer, Fulton, Heizer,
Hutchinson, Insley, LeWitt, Morris, Oppenheim, Ruthenbeck, Serra y
Gilass, Smithson, Sonnier. El catilogo ilustra acerca de las dificultades y la
variedad presentes en una exposicion concebida tan libremente. Incluyo:

Richard Serra y Philip Glass: Lomg Beach Island, Word Location {Long
Beach Istand, colocacidn de palabra), junio de 1969:

En un drea de 30 acres de tierm pantanosa a o laggo de b costa se colocaron 32
almvoces mulodireccionales en lugares escogidos como para cubnr tode e Tugar.
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La palabra is (e5) se grabé en una cinta contmua de 15 minutos de duracitn
que se dejaba oir por los altavoces. Se conteolo el volumen de manera que log
altavoces no se interferian, sino gue solo se podian escuchar al acercarse a ellos,
es decir, no se podian oir des altavoces desde un mismo lugar. Cada somdo se
disolvia en un espacio determinado.

La colocacion de una palabra conereta en'un lugar sefiala la artificiahidad de
ana lengua. La imposicidn de la palabra como simbolo niega la experiencia del
lugar A Ta inversa, la experiencia del Tugar se niega a si misma en relacién a la
palabra (porque, a] definirse a s misma en relacién com ¢l lenguaje, niega su sig-
nificado independiente de la delinicion).

Wall Show, Ace Gallery, Los Angeles, verano de 1969. Bochner, Ryman,
LeWitt, Weiner, Huebler y Huol ejecutaron, consecutivamente, ohras
murales.

Joseph Beuys, Kunstmnseum, Basilea, julio-agosto. Textos de Josef
Vander Gritten y Dieter Koepplin,

Darboven, Hanne, 6 Mannscript ‘69 (Kunstzeitung, n.” 3}, Diisseldost,
Michelpresse, julio de 1969. «Construcciones varias a partir de las fe-
chas del afio 196%.

Verano de 1969, Sullivan County, Nueva York: Agnes Denes comien-
za su «Dialectic Triangulation: A Visual Philosophy» («Triangulacion
dialéctica: una flosoffa visuale):

El amiz se planté para representar la vida/el crecinuento, los drboles se encade-
naron para representar la obstroccion a la widasel crecuriento (dificoltar el cam-
bio v la regeneracion puede provocar la mutacion v la muerte) v el Hatew ente-
rré para representar la idea/el pensamiento, lo absolute, lo abstracte, eleétera.

Desde entonces, las investigaciones de Denec con agrupacones de ires la han condu-
cido hasta infinidad de disciplinas, incluidas la fitosofla, la énca, la pacografia, la anato-
mia, la religidn y la botdnica. He agui algunos extmctos de su texto sobre el proyedio:

La Triangulacion dialéctica es una simplificacidn y una reconstrucaion siste-
mitica de lo complejo de cada tema 2 aves de diversos metodos, coma la ree-
valuacion, reagrupacion o division, unas veces comengando con una Gnica pro-
posicidn, otras veces buscando el medio entre dos extremos. Se trata de construir
progresivas tricotomias, que fallan o tienen &ito con un métedo dilecnco, lle-
gando cada vez 4 una tesis mejor o 3 un nivel mas alto, de la misma manera come
cambian las teoriss cientificas, que siempre avanzan v se dearmollan en conpleii-
dad [...]. Sc pueden crear dos teorias opuestas o un “espacio de equilibrios, y des-
de ahi llegar 2 una tercera teoria, derivada de ke dos primeras en un plana supe-
rior y seguir asi con sucesivas tricotoniias (por ejemplo, el arte de ayer reevaluado
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Agnes Denes, Dhalecric Trangularion: A Visual Bidfosopley fuce Syabolic Lagic {Thangalacid dighiery
caruma flosofla eiroal de lo fgiee sivnlibfea) parte del proyecoo: eperaoes de [ogea, 195

Talla de deduciiones lagicas wando fanoones v proposicionss del sistema modal 58 v el
ciloulo proposicional de Whatehead v Fusell Una proposician | en el vertice idguiends del
tridngalo y una propesicidan T en e Gido dececho se combinan en la relacion i&a;:-.-_:J [T pana
deduar la proposicion maostrada en ol tercer vértice del ridngule definids par 1y 0

Este tr:ﬁ.lagdla emuniera oo lo apguiientos humanas legacos, al cortarse ¢ trungula ver-
ticalmente por la nurad pary producir la lamads Tabla de Ta Verdad v Tabla de b Mentira

por el arte de hoy, preparando el caming panra ¢ arte del marana que, a s vez,
serd reevaluado por futuros discipulos) |...]. Se i de an proceso ardsneo que
expons los funcionamicitos de las hapdtesis en lugar de ocultardos derrds de sim-
bolos, yuxtaposicion de color y elmmacian a complicacién de b forma. Las fuec-
zas activadors de la triangulacion se aplican de manera difereire a los gropos de
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1deas puras, porque nunca estin animades. Las ideas puras reposan a la espera siem-
pre de ser activadas por un razonamiento, ¢ por una oportunidad (Rep).

Restany, Pierre, «Hyper avangardes, Le Nowvean planéte, julio-agosto
de 1969. Publicado también en Pianeta, septiembre-octubre de 1969,
i

Morris, Robert, Earth Profects, anuncio con texto del artista de una se-
rie de litografias de 10 colores, realizadas en el Detroit Workshop en
el verano y el otofio de 1969. Los proyectos incluyen: Polve, Vapor,
Temperaturas, Vibraciones, Cascada, Maonticulos y Trincheras, Petréleo
en combustidn.

Burton, Scott, «Time on Their Hands», Art News, verano de 1969.
Kostelanetz, Richard, «lnterferential Arty, Colimbia Forum, verano de 1969,
Meyer, Ursila, «De-objectification of the Object», Arts, verano de 1969.
Wasserman, Emily, «Peter Hutchinsons, Ariforum, verano de 1969.

A finales del verano, Oxford (Inglaterra): exposicion organizada por
los estudiantes en el jardin del Christ Church College de la Universidad
de Oxford, que incluyé a Harvey, Flanagan, McLean, Lamelas, Long,
Louw, Arnatt, Latham. Michael Harvey (Nueva York) posee un cua-
derno sobre la exposicion.

Carl André, Gemeentemuseum, La Haya, 23 de agosto-5 de octubre
de 1969. Textos de Enno Develing, Hollis Frampton y del propio artista.

«La energia contenida en un verdadero desayuno inglés transforma-
da en la rotura de una barra real de acero por parte de los artistas
Jan Dibbets y Reiner Ruthenbeck, Londres, agosto de 1969.» Obra fo-
tografica por correo desde la Konrad Fischer, Diisseldorf.

Agosto de 1969: Gilbert & Georpge actian como wescultura vivientes
(living sculpture) y cantan «Underneath the Archeso en el International
Jazz Festival, Plumpton Race Course, Sussex.

Haber, Ira Joel, Radio City Music Hall, Nueva York, agosto de 1969, Lista
de las peliculas exhibidas en el Music Hall de 1933 a 1969; fotografias,
planos, carteles, programa de Navidad (5 de diciembre de 1946) ¥
carteleras:
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1537 1847
Lleyds of London The Yearling
The Plough and the Stars The Sea of Grass
(he the Avenue The Late George Apley
When You've in Love The Egg and 1
Fire Over England Great Expectaiions

Wings of the Movning The Ghost and Mus. Muir
When'’s Your Birthday The Bachelor and the Bolby-Saxer
Seventh Heaven Dloum to Barth
Chiality Street Soig of Lave
The Woman [ Love Cass Temberlane
A Star i Born Cood News
Shall We Dance

This is sy Affair

Whoman Chases Man

Another Diaun

Fver Since [ve .
MNew Faces of 1937

Enight Withaut Armor

The Taast of New York

Stella Diatlas

Vigues of 1938

The Prisioner of Zenda

Lase Horizon

Stage Dior

Victorta the Great

The Al Truth

Stand In

Nothing Sacred

Il Take Romance

Tovarich

Agosto, Buenos Aires: el New York Graphic Workshop envia cuatra
exposiciones por correa desde el Instituto Torcuato de Tella.

Celant, Germano, «la Natura e insertan, Casabella, agosto-septiembre
de 1969,

Free Media Bulletin, n.” 1, Vancouver, 1969, editada por Duane Lunden,
Jeff Wall e Tan Wallace, Compuesta con textos y documentos sueltos
fotocopiados procedentes de fuentes diversas. «Colaboradoress: Artaud,

I
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Burroughs, Duchamp, Eastlake, Huelsenbeck, Lunden, Reinhardt,
Schwarz, Soleri, Toche, Trocchi, Vazan, Wall, Wallace.

Place and Process (Lugar y proceso), Edmonton Art Gallery, t\]ha::ta, 4 de
septiembre-26 de octubre de 1969. Exposicion urg,.ani-zada pn_rwﬂtnghb}r
Sharp y William Kirby. Incluye a André, Dibbets, Heizer, L:Jng,
Morris, Weiner, la N. E. Thing Co., Graham, van Saun, etc. Pelfcula
realizada por Schley y Fiore. Critica de Sharp en Artforum, noviem-
bre de 1969; véase también Ariscamada, octubre de 1969.

DProjects proyectas), Nova Scotia College of Art and Design,
Hahﬁx,g;l:“mrmcix f‘:’?ﬂ. f}rgaiumda por David Askewold. 12 fichas, cada una
de ellas con el resmmen de un proyecto propuesto a la clase en el otofio
de 1969, por parte de los siguientes artistas: Barry,ﬂnchmf, l?ibham Grarlmn,
Huebler, Kosuth, LeWitr, Lippard, la N. E. Thing Co., Smithson, Weiner.

557,087, Seattle Art Moseum (Worlds Fair Pavilion, Seattle F:mter},
patrocinada por The Contemporary Arts Council, 5 de septiembre-
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Trgsuendia; Gene Beery, Note . (Planing for the Lrdflers Aestheic Vismalizatan) [Nofa. . .|’.F‘|'.an [T B -
Fratdn eititica sin S, aceilico sobre bemeo, 15 x 15 m, 15969, Bsa pinturs recucrda IJSLF.T.IJ'!'.II!ITﬁ o
ras de palabess gecutadas toscments por Beery a principuos de bos sihos sesenta en hum?ﬁ:rk ¥ £
praestas e 1 Ioks Gallery (Mueva York, febrero-marzo de 1963), cuyo AESIBOG parecia duiggdo
en squells épors conera ¢l enfoque siormalisese dominanie en e aree, contr b <o riricas, el artg por
o] arte, los enfoques de svllido y no willidos y el ame subios. Almunos ejerples: -L_Iu._"'lulptu_ 1-‘1.:|m|:.1
temparalmente FUERA DE ESTILO Cerade past scmualzr E':Pa.-n: h. n-.:pem-:.; estéricae, ﬂ:.'mflln
CERADHA por defuncidn famibar st nuevn avise”, 1a exposicion de 15 galerh lobs mchia pi-
furas-sefiales como «La expoucian condiita 3 b vack de b esquinie, sic. Dewhia: Allen R*.q*-pc.::hﬂ}:.
Hay ar the Awbaador (Fena el fotel Ambasied), mvsa, silfa, hevn, et cscritonic e howel, 1969
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5 de octubre de 1969. Organizada por Lucy R. Lippard. El catilogo
consiste en 95 fichas de 10 x 15 cmn ordenadas al azar; hay fichas di-
seiiadas por cada uno de los artistas, 20 fichas de texto de Lippard,
tres fichas de bibliografia, lista de las peliculas proyectadas {Barry,
Framp-ton, Gehr, Huot, Jacobs, Landow, Schum, Serra, Sharits,
Snow, Wieland y Land Art). Participantes: Acconci, André, Arnatt,
Art-schwager, Asher, Atkinson, Baldessari, Baldwin, Barry,
Barthelme, Baxter, Beery (Rep.), Bochner, Bollinger, Borofsky,
Burgy, Buren, Castoro, Darboven, de Maria, Dihbets, Ferrer,
Flanagan, Graham, Haacke, Heizer, Hesse, Huebler, Huot,
Kaltenbach, Kawara, Keinholz, Kinmont, Kosuth, Kozlov, Latham, Le
Va, LeWitt, Louw, Lunden, McLean, Morris, Navman, N. Y, Graphic
Workshop, Nikolaides, Oppenheim, Perreault, Piper, Rohm,
Ruppersherg (Rep.), Ryman, Ruscha, Sandback, Saret, Sawchuk,
Serra, Sims, Smithson, Sonnier, Wall, Weiner, Wilson.

Criticas: John Voorhees, Scatile Times, 5 de septiemnbre; Thomas
Albright, San Francisco Examiner & Chronicle, 21 de septicmbre; William
Wilson, Las Angeles Times, 21 de septiembre y Peter Plagens, Artforum,
noviembre de 1969. El pirrafo siguiente pertenece al articulo de
Plagens:

§55.087 |...| serd recordada en general como la primera CXPOSICION Lm-
portante de «arte conceptuals organizada por una institucion piblica, pero de
lo que se trata en realidad o5 de una amalgama de obras acromaticas mos-
trando un espectro que va desde los Gltimos funky minmmals hasta un punto
en ¢l gue el arte es reemplazado, hitzralmente, por 1a Titeratura. La muestra es
una cabeza de puente, lo suficientemente consolidida como para necesiear
sepamarar la enorme porquerfa del arte-pensamiento de Canal Streer del
sbundante marerial genuinamente peligroso [...]. La exposicién tiene un es-
tilo propio, un estlo que impregna la muestra hasta el punto de sugernic
que Luey Lippard es en realidad la arosta y que su medio son los orros arts-
tas, una previsible consecuencia de la pricnca actual de los museos de con-
[ratar 2 un critico para que shagas una exposicibn y el critico, a su vez, pe-
dir a los artistas que shagane las obras para la misma [..]. En cada una de
sus partes, 537.087 surge de numerosas fuentes con distintos grades de rele-
vancia (la erelevancias depende de que, se crea o no en la existencia de te-
mass en el arte actual, por oposicidn 2 una depuracién sin fin, 557.087 tata
de temas) [...]. La fuente mis importante, creo yo, es una preccupacion mo-
ralista, cast purirana, por la amenazs, la queja, la presencia perversa de sartes,
y como subfuente esti la antitecnologia.

B3¢ hechio, esta exposicidn se comabid cama un gjercicio de wantiguston, como un com-
pendio de obras tan diversas que el piblico debia hacerse su propia idea sabre unas ideas
a las que munca le hablan enfremtade. No s trataba de sina naiesig de warte conceptiali;
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dr haberlo sido, sin dvida ne hubiese induido tas obras de artistas como Arndré, Bollingey,
Hesse, Ryman, Serra, eic. Cuando se estaba gestands, en ¢l otofio de 1968, ¢l sarte con-
ceptuale aitn no habia cristalizado, y por el tiempo en que se completd la lista, a pring-
pios de l2 primavena de 1969, yo tenia partiadar inferés en no proporcicnar e Anes
rategora en fa que fieeran o apraparse artisias .:I';'w{rsoa'.}b no vein come s¢ podis agrupar
er un soln comjunto e sarie minimale, el sarte al aire librew, el worte ideas, ote. Bl -
to era ln cifra de poblacidn de la ciudad en I que se celebraba la muesio. (Este musmo B-
bro constituye otro intento de poner de manifiesto la fragmentaciin, la vanedad y la dis-
puridad de intendidn.) En cualquier caso, era la pritesa exposiabn, que yo supicr, en la
guie la obia se repartia no sblo entre el interior y el extenor, sino e un radio de wnas 50
millas alrededor de la cudad. Awngue se propordonaron planes e el muse, estaria por
asegutar que, excepto Anne Focke, la ayudante del museo, y yo viisma, nadie vio la ex-
posiaon completa. El ironco gigante de Boliinger {de vartas toneladas de peso) estaba jus-
to delanie del mused, pero of oritice de Ardoram wunca lo advirtid, lisaginen, por tano,
¢l destino de la obra de Loy unos postes blancos que seguian los contornos de una coli-
na cercana, de lo de Baxter, umos espeyos quee reflejuban un pasaje aishada, de la de Stms,
un daree rociado con spray blance en los linderos de un basgue en wna carretens seounda-
ria, de la de Grompe Sawchik, tinas tiberias a travds de una pequedia arboleda, etc, Varias
de las obras no se geantaron en Seatlle, por motfvos econcnicos, por falte de aysda, por
i propia insuficdenda, o por otos motivos, Se dntentd o, tres piczas (las de Ande,
Flanagan y Rolm) se hicieron mal; Serna riunica lepd ollf para hacer su cbr; las obras de
LeWitt y Duhbeis no pudieron terminarse por no tener la madera adecusda y por el mal
tiempo. La obra de Heizey, tanlo tn Vingowver como en Seattle, consumié wna gram can-
fidad de tiempo y famds se llegd a wmpletar. Mivdndolo con perpectiva, me asembnr que
se llegara a reaiizar tanto trabaje, dada mi remenda ingenuidad en lo referente al esfuer-
=0 gue suponla realizar cada una de las obras. En suma, se tralé de una experienda que
tendria que estar loca para repetis, pero que me enseiis mds acenca del arte del que s tra-
taba gue todas las palabras que se hablan promescaade hasta entonces,

El catdlogo de fichas duspuestas al azar tendia a una romdnisca simplificacion exee-
siva que hoy me disgusta. Pero, puesio gue alpunas de las ideas que ofrecian eran mor-
miales en aquella época, para bien o para mal, inchumes los siguientes extractos:

+ Con frecnencia, el arte que se reprime deliberadamente se asemeja 3 tuinas,
neoliticas mis que de monumentos elisicos, amalgamas de pasado y futuro,
restos de algo omidss, vestigios de alguna empresa desconocida. El fantasma del
contenido tontinfia plaveando sobre el arte mis shennadamente abstracro.
Cuanto mis abierta v ambigua es la experiencia que se ofrece, mis forzade
se ve ¢l eipectador a depender de sus propias percepciones.

El artista visual smplea las palabras para transmitir informacién sobre fena-
menos perceptibles sensorial o potencialmente; no sorprende su actual preo-
cupacitn por la lingtifstica, la semintica y ks estructuras sociales, wl como las
expane la antropologia. El hecho de que 1a base de estos campos este cons-
tituida por modelos estructorales les ctorga una categoria visual,

1964 173

= Si k insistente presencia fisica de la estructura primaria es un mecanis-
mo para parar €l hempo que resiste ¢l moderno flujo mundial ereando
nuevos monumentos frontales y estiticos al presente, la mayoria de las
obras incluidas aqui se ocupan de la energia, de la amimacin, de las Ji-
neas de tiempo no consecutivas y relativamente irracionales y del mate-
rial. Sin embargo, pueden ser concretas de forma especulativa, incluso
cuando son invisibles. A pesar de las presentaciones pragmiticas o enga-
fiosamente cientificas, los artistas generalmente aceptan lo desconocido o
lo tratan a un nivel diferente que los cientificos. Los artistas no analizan
las circunstancias pensando en el sprogresos, sine que las exponen, ha-
ciéndose conscientes ellos mismos y haciendo consciente a su piblico de
cosas a las que antes no se hacia caso, de informacién que ya esta en el
entorne y que se puede aprovechar como experiencia estética. ;Y qué es
lo que no se puede?

Un artista puede dejar sentir su propia presencia o la presencia de su entor-

no, dejando escapar un punto, una linea, un acento o una palabra en &l mun-

do, abrazando todo un irea o parte de ella, o una época, en cualquer tierm-
po ¥ lugar. De acuerdo con ello, la importancia del drea o peniodo puede
neutralizarse hasta que el acte se vuelve mis abstracto que nunca, mcluso
cuando es pricticamente inseparable de la vida. Elio implica que lo que no-
sniros recanocemos ahota como acte serd al final irreconocible, Por otra par-

te, los limites de la vision, como los aspectos perceptibles de ke naturaleza o

del espacio exterior, parecen ampliarse tan infinitamente como los lleva la

experiencia del hombre v los experimentos.

» La experiencia v la concienciy, después de todo, son compartidas por todos
El arte concebido como expericncia puta no existe hasta que alguien lo ex-
perimenta, desafiando la propiedad, la reproduccién, la idenndad. EL arte in-
tangible podria derribar la imposicidn artificial del la sculuras y proporcio-
nar al mismo tiempo un piblico mas amplio para ¢l objeto artistico tangible.

Entre las obras de la exposicion:
Robert Barry:

All the things | know but of which T am not at the moment thinking - 1:36
BM.; 15 June 1969, New York,

(Todo lo que sé pero en lo que no estoy pensando en este momento 15de
jumio de 1969, 13:36 h, Mueva York]

Sol LeWitt (ejecutade en Vancouver por Glenn Lewis):
Utilizando un Vipiz duro, s dibujan sobre una pared durante un minuto li-
neas paralelas de 30 cm de Jargo separadas entre si alrededor de 30 mm. Bajo




174  Spis VA4 LA DESMATERIALIZACION PEL ORIETO ARTISTICO DE 1946 & 1972

esta fila de lineas se dibuja otra fila por un espacio de diez minutos. Bajo esta
fila de lineas se dibuja otra fila por un espacio de una hora.

John Baldessari y George Nicolaidis:

«Limite: parte de una ciundad, especialmente un drea densamente poblada,
habitada por grupos minoritarios normalmente como tesultado de limitacio-
nes ecandmicas o socialess (texto que figuraba en una pequeia etiqueta negra
y plateada que e fiji a los postes telefSnicos, sefiales, etc., a lo largo de los li-
mites del gueto de Seaule).

Other Ideas (Otras ideas), Detroit Institute of Art, 10 de septiembre-
9 de octubre de 196Y9. Texto de Samuel Wagstaff, Jr. Artistas: Andre,
de Maria, Heizar, Smithson, etcétera.

The Return of Abstract Expressionism (Procedurism) (El retorno del expresio-
nismo abstracto: procedimentalisman), Richmond Art Center, California,
25 de septiembre-2 de noviembre de 1969. Exposicion organizada
por Thomas Marioni. Artistas: Anderson, Crawley, Fish, Fox,
Goldstein, Henderson, Kos, Linhares, la N. E. Thing Co., Oppenheim,
Stewart, TeSelle, Veres & Gnazzo, Woodall.

Prospect ‘69, Kunsthalle, Ditsseldorf, 30 de septiembre-12 de octubre
de 1969. Exposicién organizada por Konrad Fischer y Hans Strelow.
Artistas: B. y H. Becher, Beuys, Boetti, Brouwn, Buren, Butler, Byars,
Calzolari, Cotton, Darboven, D' Armagnac, Dekker, Dibbets, Haacke,
Heizer, Kounellis, LeWitt, Long, Marriacei, Oppenheim, Orr, Penone,
Prini, Raetz, Ruthenbeck, Ryman, Schoyder, Smithson, Zaj. Critica
de Margit Staber en Art International, enero de 1970, Entrevistas con
Barry, Huebler, Kosuth y Weiner incluidas en el catilogo:

Robert Barry:

P; ;Qué obra presenta en Prespect ‘657

RB: La obra consiste en las ideas que tended la genre después de leer esia
enmevisa,

P: ;Esa obra se puede exponer?

RB: No, pero el lenguaje se puede utihzar parz indicar la situacién en la que
existe el arte. Para mi el arte trata del hecho de hacer arte, no sobre alguien
que es consciente de ello,

P: ;Cémo pueden conpcerse estas ideas?

R.B: La obra no puede conocerse en su integridad porque existe en l2 men-
te de un gean namero de gente, Cada persona sdlo puede conocer realmente
la parte que esti en s propia mente,
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P: iLo sdesconocidos es ambién un elemento importante en el resto de su
obra?

RB: Utiliza lo descanocida porque e una foente de posibihidades y porque
es mis real que cualqner ota cosa. Algunas de mis obras consisten en pensa-
muentos olvidados o fragmentos de mi subcansciente. También utilizo elemen-
tos que no son transmusibles, que no pueden conocerse o que aun no se
conocen. Bsas obras son reales, pero no concreétas; tienen un tipo de existencia
diferente.

P: ;Cémo calificaria el tipo de control que tiene sobre los elementos de su
obra?

R.B: Mi contral es indefinido, pero, hasta cierto punto, yo influyo sobre la
forma de las ideas. ;Qué cantidad de contml consciente bene un artista sobre
at obra? [a situacion, esta entrevista, también condiciona la naturaleza de la
obra, que serd el resulrado de este lugar y este momento.

B: sEaste la obra en realidad?

B3: Exuste 51 usted tiens alguna tdea sobre ella, v esa pacte es suya. El resto
solo lo puede imagimnar.

bk
Joseph Kosuth:

P: Diesde gque le conozco, su interés por la filasafia ha tenido una relacion
estrecha con su arte; sin embargo, en los Glamos meses, su obra parcce que tie-
ne atin menos que ver con lo gue antes consideribamos arte [ ], ;Todavia se
considera un artisca?

JK: Sin duda, yo diriz que si, en ¢l sentide de que mi pensamuento estd siem-
pre relicionado con un contexto muy abstracto que creo que en nu Epoca se
ha convertido en un requisito para uno de los sentidos de la palabra sartes. Yo
también anadirda, sin embargo, que mi obra tiene mucho menos que ver con
el cubismo de lo que el cubismo dene que ver con la obra de Ingres. Con esto
quiero decir que me siento quizi como el primer artista fuera del dominio del
siglo X1X. Naturalmente esto no me hubiera sido posible si no hubiera sacado
provecho del sarte americanos desde Pollock, sunque el sarte umericanos come
contexto sed irrelevante en este momento. Esto también es nuevo con mi ge-
neracion [...].

Anreriormente, cuando un artista trabajaba dentro de una tradicion, podia
mantener una especie de posicion cultural. Eso es precisamente lo que hoy no
&5 real. Un nacionalismo de ese tipo es precisamente lo que le resules exranio
al arnsta de hoy dia. Trabajar dentro de una tradicion supone hoy timidez ar-
tistica y nada mis. Mi obra es un tipo de investigacion continua en la que no
hay ucia parte mis importante o decisiva que otra. Trato de no pensar en las
obras como spiezase individiales, lo cual es un tipo de pensamisnto que nos
ha quedado de la esculturs: especifico y mis o menos iconico, Continuamente
trato de mantener mi obra en un plano general porque éa o5 la esfera de lo
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abstracto. Como es sabido, he titulado todos mis wabajos desde principos de
1966 sArte como idea como ideas. Las razones que me llevaron a guerer que
mi arte existiera sblo como ideas son varias y se presentaron simultineamente.
Respondia a problemas formales especifices en mi obra —problemas muy per-
sonales— gue surgieron de las detividades pictéricas/escultbricas. Parecia estar
més de acuerdo con mi época; respondia i mit deseos en favor de ura ahsrac-
cidn completa —mi primera preocupacitn habia sido la abstraccién—y todo eso
coincidié con ciertas revelaciones que tuve sobre 1a historia del arte y de la fi-
losofia. Con mus obras de definiciones del diccionario me resultd evidente que
la forma de presentacion (las amphiaciones fotogrificas) se consideraban con
frecuencia scuadross, por mas que yo insistiera en dejar claro que las ampha-
ciones fotogrificas eran solo ampliaciones fotogrificas y que ¢! arte era la idea.
Después de esa serie comencé a utilizar medios ohvies (periddicos, revistas, cae-
teleras, paneles publicitarios de autobuses y trenes, T television) como lorma
de presentacién. Pensaba que eso dejaba claso que el arte es conceptual, no algo de
lo que se puede tener una experiencia sensible [..].

El cuadro sméptico de la serie de categorias del Thesaunur, a la que me re-
fiero como anvestgacién 2o, se completd conceptualmente el afio pasado, cuan-
do comenct la fase de presentacién de la obra, Toda mi obra existe cuando se
concibe, porque la ejecucion es irrelevante para el arte el arte se refiere inica-
mente a on contexto artistico— v, cuando se presenta a traves de los medios, es
para ala humamdads, no para unos hombres concretos, quiero decir, que no me
interesa cambiar la vida de nadie en ¢l sentido gue lo harfa, por ejemplo, Walter
de Maria. En cualquier caso, la seric slnvestigacions se tefiere a un proyecto de
dos © tres afios que consiste en 43 sobrass con 190 partes diferentes. Casi he
acabado la mitad, sunque ahora prenso en ellas como obras pasadas

> x
Lawrence Weiner:

P: Usted esti expomendo en Prospect una obra que requiere siete afios pam
realizarse. ;Se expone como una obm en curso?

['W: No. La obra «Objertos flotantes lanzados a varios canales, uno al mes,
durante sicte afioss es una obra acabada en el momento de la exposicion. Lo
que se expone es la idea de una serie de obyetos flotantes lanzados a los cana-
les, nio una serie especifica,

P: ;Par qué se construye la obra y cdmo afecta ello 2 su venta?

[W: La obra es de propiedad piblica. Yo musmo sey el receptor y he elegi-
do que s construya. No se vende, puestc que la informacién de su existencia
se hace piiblica. He estado requitiende ayuda de la gente, de la propia organi-
zacibn de Prospect, para que me aynden a construir Ja obra.

P: Con anterioridad, usted ce refirid al arte que daba instrucciones come
fascismo estético. ;Como podria jusnficar que Ja gente construys la obra bajo
e direccibn?
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LW No estin construyendo la obra bajo nu direccidn, sélo ayndindome en
s construccidn. Su ayuda no consticuye, de ninguna manera, una participacion
o compromise en el Arte mismo, ni estd construccidn &5 Necesaria para ser
apreciada. El que la constriyan o no no afecta 1 la obra. Mi requenmento me
resulta suficiente para convencerme de que la obra se esta construyendo.

F: jPor qué siete afios?

IW: Quiza porque siete aiios es el penedo de preseripeion de muchos de-
litos en los Estados Unidos,

P ;Por qué todas sus obras, sea cual sea su complegidad, estin dentro del rei-
no de lo posible?

LW: Si fueran imposibles de construir, negarian la posibilidad del receptor
de elegir que se construyan o no.

P: :Qué implica lanzar en oposicion a dejar caer, echar, etcérera?

['W: Un objeto que se lanza no necesariamente se deja caer y un objeto gue
se deja cacr no se lanza necesiriamente,

Stanley Browwn at Prospect ‘69. Art and Project Bulletin 11, 30 de septiem-
bre-12 de octubre de 1969:

Ande durante unos instances, de forma muy consciente, en una determina-
da direccion; simultineamente, en el universo, se desplazan un ntmero nfini-
to de seres vivas en un nimero infimto de direcoanes,

Septiembre de 1969: Buren y Toroni son invitados a la Bienal de Paris; des-
pués de obtener el mayor espacio se lo ceden a un tercer pintor (Ristori).

New Alchemy: Elements, Systems, and Forces in Contemporary Art (Nueva al-
quimia: elementos, sistemas y fuerzas en el arte contemporince), Art Gallery
of Ontario, Toronto, 27 de septiembre-26 de octubre. Organizada por
Dennis Young; comentada por él en Art and Artists, febrero de 1970.
Artistas: Haacke, Ross, Takis, Van Saunn.

FRARMRROREEROFIBSEATERLR (Robert Morris, Rafael Ferrer),
C.A.AM., University of Puerto Rico, Mayagiiez, abril, mayo y sep-
tiembre de 1969. Véase informe en Revista de Arte, n.” 3, diciembre
de 1969 (Crespo, Angel, «Los Eventos Morris en el campus Mayagiiezs).

La parte de Marris en la exposicidn wnsistid en esoultura y en un dia (el 2 de sep-
tiembre) de aciones no amunciadas, ewinc las cwales: el transplante de un grupo de drbo-
les subtropicales con una vida de venticineo afios exaztos, la colovaciin de un circulo de
cascos militares afrededor de una gran raca (micniras wn martille newmdtico abollaka la
oca, los cascos fueeron retinados wna por wna y se gritaron los nombres de todos los pai-
ses de Lainoamérica), un lanzamiento sistomdtico de piedras, una accicn semejante 2 una
danza con gasolina en nna lona alquitranada, se pintaron de manin troncos de pahne-
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i pigerones f und combingcidn gue resulto cast desastrosa de movimientos formales-al
azar realizades por cerea de 40 personas que Nevaban envrmies antorhas acompariados
por dos docenas de bowbas afreas que hizo estallar Ferrer, Alpunas de estas obras esta-
ban emparentadas con pecformances anieriores de Morris,

N. E. Thing Company, Trans VI Connéction NSCAD-NETCO, Nova
Scotia College of Art and Design, Halifax, 1970. «Una palabra vale un
1/1000 de una pinturas (lain Baxter). Grabacion de una exposicion,
septiembre-5 de octubre de 1969: «La conexién consistié en un inter-
cambio de informacidn entre ¢l Nova Scotia College of Art and
Design Ltd. vy la N. E. Thing Co., via télex, relecopista y teléfono. 1a
N. E. Thing Co. inicid las proposiciones y la comunidad del colegio
respondia con una actividad apropiada. Las transmisiones desde la ex-
posicién estan dispuestas cronologicamente junto con las respuestas,»

N. E. Thing Co., Ltd., 1970-71 Calendar, parte separada del catalogo
para la representacion canadiense en la X Bienal de Sao Paulo, sep-
tiembre de 1969-enero de 1970, Cada dos meses la pigina incluye un
«ACT» ¥y un «ART» (véase supra, pp. 112-113).

24-17 de septdemnbre: Lawrence Weiner, la N. E. Thing Co. y Harry Savage
van a Inuvik, Territorio del Noroeste, dentro del Circulo Artico, para
cjecutar la obra de Weiner An abridgement of an abutment to ont near ar about the
Artic Circle ¥y otras obras, acompafiados por Bill Kirby (director de la
Edmonton Art Gallery, Alberta, bajo cuyo auspicio se realizo el viaje), Viegil
Hammock y Lucy Lippard. Esta dltima escribio un informe publicado
como sArt Within the Artic Circles, Hudson Review, invierno de 1969-1970,

Rosenstein, Harris, «The Bollinger Phenomenons, Art News, septiem-
bre de 1969, Incluye obras de cuerda v cable de 1968, y obras de pin-
tura ¥ polvo de 1969 (Rep.).

Smithson, Robert, «Incidents of Mirror Travel in the Yucatans,
Artforam, septiembre de 1969,

Lawrence Weisner. Art and Project Balletin 10, septiembre de 1969,
Una traduccidn de una lengaa 2 otra

Burnham, Jack, «Real Time Systemsw, Artforum, septiembre de 1969,

Claura, Michel, «Extremismme et ruptures, Partes 1 y II, Les Leftres
Frangaises, 24 de septiembre y 1 de octubre de 1969,
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Kundry, Kiki, «Neuoestern’s Ultimate Non-Acts, Art News, septiembre
de 1969 (Parodia).

Lynton, Norbert, slmpossible Art - s it Possible?s, New York Times, 21
de septiembre de 1969,

Bonito-Oliva, Achille, «America Antiforman, Domus, septiembre de 1969,

Rosing, Larry, «Barry Le Va and the Non-Descript Descriptions, Art
News, septiembre de 1969. Comenta obras hechas de harina espolvo-
reada (1969), las de piezas dispersas de papel empapadas de éleo
(1968} ¥ las de polve de cemento gris sobre la nieve haciendo formas
(fehrero de 1969, River Falls, Wisconsin).

G T B e o e T S i s s oy Wy - il W g W

Bill Bollinger, Grphite (Grafite), Bykert Gallery, Nueva York, 1969

Street Works IV, Nueva York, 3-25 de octubre. Patrocinada por la
Architectural League. Participantes: Acconci (Rep.), Arakawa,
Burton, Costa, Kaltenbach, Levine, Lubelski, B. Mayer, Perreault,
Strider, H. Weiner.

Christo, Wrapped Coast: One Million Square Feet, Minneapolis,
Contemporary Art Lithographs, 1969. Libro de documentacién foto-
grafica (de Shunk-Kender) de la obra de Christo en la costa del sur
de Austrahia, 28 de octubre de 1964, También se hizo una filmacion
del acontecimiento.
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Vito Acconci, Fr'rﬁm'lllg Piesr (Piewa oy sggnr], sctvidad, vemnmes dizs, dursciones vanahles, e
dad de MNoevs York (»Swreet Works [V, Architccmural League of New York), John Gibsen
Commissions, Inc., 1969

Elypa cada dia-al azgr 2 ena persong en la calle, en cualguier logar. Sigala a todas partes, no
importa lo lejos que vaya (La actividad finaliza cuande b persam entre en un lugar privado: s
cash, su oficing, ercitera)

Burgin, Victor, «Situational Estheticss, Studio International, octubre de 1969,

Kasuth, Joseph, wArt After Philosiphys, Stadie International, octubre,
noviembre v diciembre de 1969, Correspondencia v respuestas de
Kosuth en los nimeros de enero y febrero de 1970,

Bourgeois, Jean-Louis, «Dennis Oppenheim: A Presence in the
Countrysides, Artforum, 11 de octubre de 1969.
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Allan Ruppersberg, «Al's Cafer en Los Angeles, 9 de octubre-13 de
noviembre.

Art by Telephone (Arie por teléfonn), Museum of Cnntefrnr{nr?ry Art,
Chicago, 1 de noviembre-14 de diciembre de 1969. Exposicion orga-
nizada por Jan van der Marck. El catilogo es un disco LP de 12 pul-
gadas con los artistas diciendo o representando sus obras. El texto del
album es de van der Mark. Exposicion inspirada en el sarte por en-
cargon de Moholy-Nagy fabricado por teléfono en 1922 para probar
que «la apreximacién intelectual a la creacién de una obra de arte no
es de pingin modo inferior a la aproximacién emocionaly. Artistas:

e i il
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Armajani, Arman, Artschwager, Baldessari, Baxter, Bochner, Brecht,
Burnham, Byars, Cumming, Dallegret, Dibbets, Giorno, Grosvenor,
Haacke, Hamilton, Higgins, Huot, Jacquet, Kienholz, Kosuth, Levine,
LeWitt, Morris, Nauman, Oldenburg, Oppenheim, Serra, Smithson,
Thompson, Uecker, Vanderbeek, Venet, \."itn er, Vostell, Wegman, Wiley.

Konzeption/ Conception, Stidtische Musenm, Leverkusen, actubre-no-
viembre de 1969. Exposicién organizada por Rolf Wederer y Konrad
Fischer. Fl catilogo incluye un texto de Sol LeWitt («Sentences on
Conceptual Arts) y bibliografias. Artistas: Arnatt, Baldessari, Barry,
Baxter, H. y B. Becher, Bochner, Boetti, Broodthaers, Brouwn, Buren,
Burgin, Butler, Calzolari, Cotton, Darboven, Dibbets, Fulton, Gilbert
& George, Graham, Huebler, Jackson, Kawara, Kasuth, Lamelas,
LeWitt, McLean, Penone, Polke, Prini, Raetz, Ruppersherg, Ruscha,
Sandback, Sladden, Smithson, Ulrichs, Vener, Weiner, Zaj. Algunas de
las obras expuestas:

Emilio Prini, Magnet {1968-1969):

Movimientos libres v varicdad de relaciones entre cuecpos suelos ahora,
Sonidos hbres y variaciones de sonidos entre cuerpos sueltos hore. Grupos de
impulsas telepincos sucltos ahora. (Documentacion/Informe filmado/cinta
grabada/Duracitm hiolbgica.)

Magnet (2):

Indicaciones tachadas sobre un mapa. Indicaciones tachadas en el universo,

Indicaciones tachadas al universa, Para verse por aqui

Textos del catilogo de la obra de Gilbert & George en Leverkusen
{cada uno acompanado de la foto de uno de los escultores):

Naos gustaria decir sinceramente lo contentos que estamos de ser escultores
Muestra intencitn es que todo el munde se dé cuenta de la belleza y la nece-
sidad de nuesra escultura, Es importante para los nuevos escultores compren-
der las limitaciones modernas de la esculeurs, saparentes sélo mediante la sensi-
bilidad del ojo. Sin poder contener las lagrimas os rogamos que disfrutéis con
la vida del mundo del arte.

11-18 de octubre de 1969: Se retransmite por la televisidn alemana,
patrocinada por Gerry Schum, la obra Self-Burial {Autoenterramiento)
de Keith Arnatt, realizada a principios de afio en Tintern (Inglaterra).
La obra consiste en nueve fotogralias en las que se ve a Arnatt des-
cendiendo progresivamente dentro de la terra. Cada una aparecid
dos veces al dia durante dos segundos, insertas en la programacion
diaria de la televisidn, sin introduccion o comentario alguno.
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Glusberg, Jorge, «Argentina: Art and Dissolutions, Art and Artists, oc-
tubre de 1969 (sobre ¢l grupo Rosario en Tucumain).

Buren, Daniel, Mise en Garde (Warning, Varsorplicher Himweis), A379089,
Amberes, noviembre de 1969, Articulo escrito por Buren para el ca-
tdlogo de Leverkusen, publicado como un folleto trilingiie.

Plane und Projekie als Kunst/Plans and Projects as Ari (Planes y proyectos
comao arte), Kunsthalle, Berna, § de noviembre-7 de diciembre de 1969,
Catilogo en formato de periddico; texto de P. E Althaus,

A Report = Tiwo Ocean Projects (Informe: dos proyectos ecednicos), Museum
of Modern Arr, 1-30 de noviembre de 1969, Documentos sobre obras
realizadas por Oppenheim y Hutchinson en las aguas de Tobago en
agosto. Una de las obras de Hutchinson era Are (Arco), consistente en
bolsas de plastico colocadas a intervalos en una cuerda de 15 m; las
bolsas contenian rocas de coral v calabazas en descomposicién. El
peso de las rocus hacia de contrapeso al gas liberado por los frutos
en descomposicidn, manteniendo la forma de arco de la obra, Critica
de William Johnson, Art News, noviembre de 1969; Anthony Robhbin,
Arts, noviembre de 1969.

Cronps (Gripos), School of Visual Arts Gallery, Nueva York, 3-20 de
noviembre. Exposicidn organizada por Lucy R. Lippard. Entre los ar-
tistas: Barry, Borofsky, Gianakos, Huehler (Rep.), A. Katz, Miller,
Moyer, la M. E. Thing Co., Piper, Puente, Robhins, Tangen, Weiner,
Zapkus,

Se emad wn proyecte @ cerca de 30 artistas en octubre de 1969, pidiendo gue si-
gieman- una serie de frsinicciones de las que surgirla wn experimento visual-verbal en
farma de fatograffas repetitnas de un gripo de gente y desoripdones esoritas de las foro-
grafias. La expastcidn Groups se formd con las 22 respuestes peaibidas. Elegl a los par-
tictpanies cast al azar, temwends en qeenta fnicamente que s obra abarcarg un amplio
abanico de mediog y estifer. Después del evendo me di cuenda de que e proyecte end in-
necesanamente camplicado y podia haber sido practicamente cvalguier cosa (como lo han
indicadn otros experimentas posteriores de colocar @ arfistas en esitwagoesy determing-
das). Yo habia tsistido en grupos de gente debido a preocipacienes personales que resul-
taven ser micha mids psicologicas que las de los artistas que respondieran. Me interesaban
las diferencias y incdencias que se producen cuando artistas con una onentaadie muy
drversa ejecudan wn misma proyecto newtro. Los resultados fugran mas provocativas que
cualgurer conclusidit gue se hubiera podido prever En la mayonia de los cases, las foto-
grafias y los textos de la muestra o se considerason v Artes por mi parte o por ls de los
respectivas artictas. Se eratale de tna sexponidine dicamenie porgue e antexte se
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presentaba comio un velalo para el experimento. Algunas partes de la muestra se pu-
blicaron en Swudio International en sarzo de §970 (muy desourdadamente y a me-
nudo de marnera ilegible}, con s texto niio del auwal procede este sinopsis

Technical Data, Mova Scotia College of Art and Design, Halifax (clase
de cerfimica de pivel avanzado), noviembre de 1969, Muestras de ar-
cilla fluvial o marina del Pleistoceno, del lado oeste del o Shubenacadie
en Flmsdale (Nueva Escocia) y una hoja de datos técnicos enviados
a 19 ceramistas internacionales; sus respuestas forman el folleto.

Sharp, Willoughby, «An Interview with Joseph Beuyss (uEntrevista
con Joseph Benyss), Artforum, noviembre de 1969:

WS: ;Ha sido impertante para usted su funcidn como ensefiante en la
Acaderua de Arte de Diisseldorf en los @ltimos ocho afios?

JB: Es mu funcidn més importante, Ser profesor es mi mayor obra de arte El res-
te s el residus, una prueba $i te quierss explicar a d mismo, debes presentar algo
tangible. Pero, al cabo de un mate, e 36lo dene la funcitn de un documento osid-
rico. Los objetos ya no son importantes para mi. CQuiern legar al origen de l: mate-
ria, al pensamiento que hay deaas de ella. Pensamiento, habla, comunicacion —y no
solo en el senndo socialim de b palabr— son Tas expresiones del ser huumano libze,

WS: ;Dira usted entonces que su meta 5 hacer al hombre mds libre v &3
tirularle 2 pensar més libremente?

TB: Si, soy consciente de que mu arte no puede entenderse en primer lugar me
diante ¢l pensamisnto. Mi arte conmueve a gente que esti en sintoniz con o modo
de pensar. Pero estd dlam que |z gente oo puede entenderlo dnicamente mediante un
proceso intelectual, porque nifglin arte se puede experimentar de esa manera. Digo
experimentar porgue €50 no equivale a peisar: & muche mis complejo; imphca ser

Dioaghis Hueller, Dunion Pl n. 18 {Piex de deemiin 2 * 14, Braiord
Mz bruweim), 1 de o de 1270,
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conmovido incorscentemente. Tanto 5 dicen, =i, me mteresas, COmMo s Racconan
con furia, desoruyen mi obra y la maldicen, siento que he temdo &xato, porque a la
gente Iz ha afectado mi arte Yo afecto a la gente y eso e importante, En nuestros
dias, el pensamiento se ha vuelto tn posinvista que solo se aprecia lo gue puede
contmolar la razim, lo que se puede usar, lo que favorece la propia carreni. La nece-
sidad de preguntas que vayan mis alli de eso se ha erminado en nuesm culiura 1a
gente o puede eatender mu obra, porque b mayoria piensa en frminos materia-
listas. Por eso wiento bz necesidad de presentar algn mas que meros ohjetos. Asi la gen-
te podriz smpezar a comprender que el hombre no es sdlo un ser racional [...].

W5 ;Como se relaciona el arte con la vida?

1B: Sélo el arte hace posible [a vida: asi de radicalmente me gusrara formu-
farlo. Yo diria que, sin ¢l arte, el hombre es inconcebible en ¥rmings psicoligi-
cos. Bxiste una cierta doctring materialisty que afirmu gue podemos prescindir
de 1a mente v del aree porque ¢l hombre ¢4 solamente un mecanismo mis o me-
nos desarrollado gobernado por procesos quimicos. Yo ditia que el hombre no
consiste inicamente en procesos quimicos, sino gue tene tambien una existen-
cia merafisica. El agente provocador de los procesos quimicos esta situado fuera
del mundo. El hombre sélo esti verdaderamente vivo cuando s da cuenta de
que & un ser artistico, creatve, Yo £xijo un compromiso artistico en todos los
dmbitos de I vida. Por el momento, ¢l arte sc enseia como un cunpo especial
que exige la produecidn de documentos en forma de obras de urte, mientras que
lo que yo defiendo &s un compromiso estérico de ki ciencia, la cconomia, la po
linca, la religadn, de cada una de las esferas de la acavidad humana. Incluso el acto
de pelar una patata puede ser una obra de arte si se tram de un arte consciente.

WS: ;Qué piensa de su actual situacian dentro del contexto artistic?

|B: Creo que el punto crucial de la cuestidn es que mi obra estd penetrada
por ideas que no tienen su origen en el desarrollo ofical del arte, sino en con-
ceptos cientificos. ;Sabe una cosa?, yo queria ser un centifico. Pero encontré
que la estructura tedrica de las ciencias naturales era demasiado positivista para
i, luego inteaté hacer algo nuevo para ambes, [a ciencia y el arte. Queria am-
pliar las dos areas. Asi que, como sscultor, intenté ensanchar la idea de arte. La
l6gica de mi arte se basa en el hecho de que he realizado una idea con la que
he trabajado obstinadamente. De hecho se trata de un problema de percepcion.

W5: ;Percepcidn?

B (tras un prolongado momento de duda): Por decitlo de manera simplifi-
cadz, estoy tratando de reafirmar las idea de arte y creatividad frente a la doceri-
na marasta. Los movimientos socialistas en Europa, que eo la actualidad estin
fuertements apoyados por la juventud, plantean esta cuestion constantemente,
Ellas definen al hambre dnicamente como un ser social. No me sorprendia esta
evolucidn, gque condujo a hs comfusas condiciones politicas no solo de
Alemania, sina también de América Fl hambre, en realidad, no es libre ¢o mu-
chos aspectos. Depende de sus circunstancias socales, pero su pensamiento es li-
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bre y ahi est <l punto de origen de la escultura. Para mi, la formacién de la idea
ya es escultura. La idea es esculrura. Naturalmente, el lenguae es esculiua.
Mueve mi laringe, muevo mu boca, y el sonido es una forma clemental de o5~
cultura, Mos preguntamos: «;qué es la esculurae Y respondemos: sesculturas. Se
ha desciidado el hecho de que la escultura s uma creacion muy compleja. Lo
que 2 mi me interesa es que Proporciona una Hefinicion del hombre.

WS: jMo es todo eso bastanie abstracto?

JB: Mi teoria se hasa en el hecho de que cada ser humano es un artista.
Tengo que encontrarlo cuando es libre, cuando estd pensando. Desde luegn, se
trata de una manera ahstracta de plantearlo. Pero estas ideas —pensar, sentir, que
rer— fienen que ver con la escultura. El pensamienso se representa mediante la
forma; el sentimiento, mediante el movimiento o el ritme; [ voluntad, po
la fuerza cadtica. Esto explica el principio subyacente de ou obra Fetiecke
(Firquinas de grasa). La grasa en forma liquida se distribuye cadticamente de nua-
nera indistinta hasta que se junta en una forma determinada en una esquisa.
Asi, va del principio cadtico al principio de la forma, desde la voluntad al pen-
sammento. Se trata de conceptos paralelos que se corresponden con las emo-
ciones, con lo que podria denominarse alma

Carlo Cremaschi/Giuliano della Casa. Geiger Sperimentale, n.” 14, Turin,
noviembre de 1969: 4Este folleto constituye la documentacion de un

Hans Haacke, Chikens Harching {Pollitos saliends Jel rasaniaf, Forsgate Farm, Muevs Jersey, 14 de
abril de 1%
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_}qn Dhibbets, Carmeted ﬁﬂftﬂrlw {T"n:.}mﬂw rlun,'yrdu_.l' enla P.'Ii'.'.d del estudio, Amsterdam, 1965,

experimento llevado a cabo en Médena entre 1967 y los primeros
meses de 1969 en un clima cultural inexistente; la mayoria de estas
obras no llegaron a exponerse nunea y nacieron, precisamente, con la
intencidn de mostrarse fuera del medio de la galerian. Se trata, sobre
tedo, de obras al aire libre.

Gino de Dominids, Roma, TAttico, noviembre de 1969, Texto del artista,

Jan Diibbets. Art and Project Bulletin 15, 26 de noviembre-16 de diciembre
de 1969: «Envia contra reembaolso la pagina derecha de este boletin a Art
and Project; cada boletin devuelto se marcard en el mapa del mundo
con una linea recta desde tu casa hasta Amsterdame, El resultado de
esta obra se publico en Studio International, julio-agosto de 1970,

Hans Haacke, Howard Wise Gallery, NuevaYork, 1-29 de noviembre de 196%;
La premisa previa cs pensar en términos de sistemas: la produccion de siste-
mas, el descubrimiento de los sistemas exiseentes y como interfieren. Este en-
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foque Hene gue ver con la estructura operativa de las organizaciones, en las que
se produce una rmansferencia de informacitn, energia y/o materia. Los sistemas
pueden ser fiacos, biolégicos o sociales. Pueden ser creados por el hombre,
existir de forma natural o ser ona combinacifn de ambas cozas. En coalquier
caso remiten 1 procesos vertficables (H. HL) {Rep).

[

On Kawara, muestra de un mes tomado de la serie de postales dia-
rias con escenas de Nueva York enviadas & Lucy R. Lippard durante
cuatro meses (y en diferentes momentos a otros amigos), en las que
anota a gqué hora se levanto cada dia, su nombre y direccion, y la di-
reccion de L. R. L., todas selladas (Rep.):

1 nov. 1969  Me levante 2 las 16:28 h
2nov 1969 Me levaneé alas 15:13 h
3nov. 1969  Me levanté alas 13:15 h
4 now, 1969 Me levanté a las 13:54 h
Snov 1969  Me levaneé a las 12:17 h
6 nov. 1969 e Tewvaneé a las 13:44 h
7 now. 1969 e levanté a las 1435 h
8 now 1969 Me levant® a bas 18:25 h
9 nov, 1909  Me levanté a las 12:45 h
10 nov. 1968 Me levante a las 13:22 h
11 now. 1968  Me levante a las 14:18 h
12 nov, 1968  Me levanie alas 12:10 h
13 now. 1969 Me levanté a las 1451 k

14 now. 1964
15 now. 19649

Me levante a las 14:17 h
Me levante a las 12:53 h

16 now. 1969 Me levanté a las 16:51 h
17 now. 1969 Me levanté a las 1321 h
18 nov. 1969 Me levanté a las 14:52 h
19 nov. 1969  Me levanté a as 11:21 b
20 nov. 1969 Me levante a Jas 8:10 b
21 nov. 1969 Me levanté a las 13:15 h
22 nov. 1969  Me levanté alas 1454 h
B nov. 1969 Me levanté a las 14:59 h
24 nov. 1969  Me levanté a las 15:539 h
25 nov. 1969  Me levantt a las 15:54 h
26 nov. 1969  Me levante a las 15:52 h
27 mov. 1969 Me levaneé a las 18:28 h
28 nov. 1969 Me levanté a las 23:08 h
29 nov. 1969 Me levanié a las 18:40 h
H) nowv. 1969

3 nov 1969 |no Uegd ninguna postal]
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Joseph Kosuth. Art and Project Bulletin 14, 22-30 de noviembre de 1969,
wArte como idea como idean. Luz (definicién del diccionario).

Perreault, John, «Systemse, Village Voice, 20 de noviembre de 1969.

MNoviembre de 1969, Nueva York: Ursula Meyer entrevista a Seth
Siegelaub a proposito de su proyecto de un libro sobre el anliarte.
Extractos:

§5: La transrmision del arte puede darse de ues maodos: 1) que los artistas se-
pan lo que estin haciendo otros artdstas; 2) que la comunidad artistica sepa lo
que estin haciendo los artistas; 3) que el mundo sepa lo que estin haciendo las
artistas, Quizas resulte cinico, pero yo tiendo a pensar que el arte ¢s para los ur-
tistas. A nadic excita tanto ¢l arte como a los actistas, Naturalmente la aproxi-
macian que una persona hace 4 la obra de un artista es necesariamente sunje-
tiva. Ahi es adénde voy. La cuestion o3 sobjetivare la obra del artista ¥ es0 es
una cuestidn de niimeros. Mi tarea es dirsela ¢ conocer 2 las multirudes.

UM: ;:Qué medios son los mas adecuados?

$5: Los libros v los catilogos. El arte que 2 mi me interesa se puede trans-
mitit mediante libros y catilogos. Obwamente, la mayoria de la gente se famt-
Tiariza con el arte a través de las dlustraciones, las di:zpm‘il::vﬂs,'las peliculas. Mis
que enfrentarse directamente al arte, se produce una experiencia indirecta, que
no hace justicia a la obra, puesto que ésta depende de su presencia fisica en
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cuanto @ color, escala, material v contexto, todo lo cual queda distorsionada y
falsificado. Pero, cuando el arte va no depende de su presencia Gsica, cuandn se
ha convertido en una abstraccion, su tepresentacion en libros y catilogos no lo
distorsiona ni lo altera. Se convierte en informacién primaria, mientras que la
reproduccidn del arte convencional en los libros y catdlogos es necesariamen-
te informacion seaendaria. Por ejemplo, una fotografia de una pintura es dife-
rente 4 una pintura, pero una fotografia de una fotogrifia es simplemente una
forografia, o la disposicion de una linea ¢scrita a miquina s s6lo una linea es-
crita a miquina. Cuando la informacion es primaria, el catilogo puede conver-
urse en la exposicion y, ademds, en un catilogo awxiliar a la musma, mientras
gue en k1 exposicion sfanuary 196% («Enero de 1969:), el catilogo era lo primario
vy la exposicadn era ausiliar al mismo. jSe da cuenta de que s darde la vuelta a wdo?

UM :Ha organizado exposiciones en las que el catilopo tuviera un papel
mds convencional?

55: Si Para ¢l «Summer Shows (sExposicidn de veranos), la gue se llama
July-August-September 196%, 11 artistas realizaron cada uno una obra de arte
en 11 lugares diferentes por tode €] mando. Fl catiloge se parece mis 2 un ca-
tilogo tradicional de exposicién de museo, en ¢l sentido de que documenta las
obras como en una guia normal de la expesicion. La Giniea diferencia es que,
en Jugar de entrar, por ejemplo, al Whitmey Annual, donde e catilogo se refie-
re a todas las obras mostradas, aqgui tenes el mundo entero, no un selo edificio
para-albergar la exponcién. Esta es una de las razones por las que el catilogo
estd en tres wdhiomas

UM: ;Se exponian todas las obras al mismo nempo?

S5: 54, durante un periodo de rres meses, En algunos casos ks obras eran ins-
Lantiness, en otros solo estaban disponibles una parte del tempo, Otras obras
se podrin ver siempee. Aln estin alli,

UM: Hibleme de sus libes.

55: Los libros son una fuente neutra. Es ese sentido, las peHeulas no son to-
talmente neutras. Se trata de un medio artistico por derecho propio. Los hbros
som scontenedoress de informacidn. Son insensibles al entorno:un buen modo
de poner informacidn ¢n ¢l mundo. Mis libros se imprimen en tres idiomas
para favorecer la comunicacion global, en lugar de quedar limitados a una dis-
tribucion local.

UM. ;Seri el arte que muestre en sos libros similar al mostrado con gnte-
rioridad?

55 Mo lo sé. No puedo responder a eso.

UM: ;Qué piensa del antiarte?

55: Gran parte de la actimed antiarte, en cudnto antiestablishment, es un mero
cliché, La actitud antestahishment de ks vanguardia es evidente. Pero tada for-
ma de arte que arraiga entra a formar parte del establishaent. Todos lo satbemos.
Es una cuestian de poder. Yo elegiria hdiar con el poder en téominos més in-
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teresantes para mi que los que existen en este momento en el mundo del arte.
Para mi, el poder es la habilidad de conseginr que las cosas se hagan, por gjem-
plo, por medio de una comunicacidn global ripida. El retraso en la comunici-
cidn es lamentable, Un arte tiene su propio Bempo y deberia verse en s tiempo.
Mi 1dea del poder tiene que ver con legar a mucha gente muy ripidamente,
no sélo 2 un reducido y circunspecto pablico de arte |...]. Afortunadamente se
esta reductendo ¢l tiempo que pasa desde el momento en gue un artista hace
algo hasta que la comunidad artistica se entera de ello. Mientias antes pasaban
afios hasta que una obra de arte llegaba a Europa o a California, ahora se tar-
da lo que dura una llamada relefénica. Esto son diferencias significativas. La idea
de una comunicacién ripida imphca que nadie posea nada.

UM: ;En qué sentido?

§S. Fisicamente. No hay nada que una persona pueda codiciar y 1 lo que
aferrarse.

UM: ;MNingin objeto?

S5: Bueno, se podria decir sobjetor al hablar de cualquier cosa artistica. Pero,
cuando te haces consciente de algo, inmediatamente pasa a formar paree de .
No tienes que esperar a verlo para que te llegue. Lz idea de hacer legar infor-
macién rpidimente a la gente es muy diferente a la de bacedes llegar una pintura,
por no hablar de la oposicion que existe entre enviar una pIntuLa y enviar un
Barry o un Weiner Mi interés por el arte trasciende el hmitado ambito de co-
municaciones del colsccionista acmual de arte del establishment [...]. Para mi, el
pader no se consigna en dmero. Esto es muy importante. No tiene nada que
ver con las cosas que yo contralo, sino con las cosas que yo puedo hacer gue si-
cedan.

Alloway, Lawrence, «Arakawas, Arts, noviembre de 1969. Reeditado en
¢l catdlogo de Yvon Lambert, Paris, 1970, con una declaracion del ar-
tista,

Josef Beuys: Werke ans der Sammlung Karl Strier, Kunstmuseum, Basilea,
6 de noviembre-4 de enero de 1970, Declaraciones y entrevista con el
artista.

Christopher Cook, ¢Actualss («Hechos realess). Expuestos en la
University de New Hampshire, 7-30 de noviembre, junte con una
sréplica ¢n miniatutas de la habitacidn donde fueron asesinados el
zar Nicolds y su familia (la contribucién de Cook en 1970 a la expo-
sicion Information del MOMA consistidé en la hora exacta en gue s¢
cometieron diversos asesinatos):

En general me han interesado los objetos o fragmentos (shechos realess)
sostemidos por palabras (rdtulos) para producir un mintacontecimienta. El frag-

9
21

*
!l'
i

1

i —— e ——  —————] -




192 Goc adoi: (4 DESMATERIALIZNCLOW DEL ONJETD LRTIETICD DE T966 & 1873

mento (hecho real) intensibea la expeniencia que recogen las palabras {rdtula),
nor ejemplo, bala real de—etc., ete. La frase reforzada por el objero (mini-acon-
tecimiento) sctiia como catalizador para volver a dinigic la mente del especta-
dor hacia un acontecimiento unportante.

Extracto de An Actual Autobingraphy of Christopher Cook (Una autobiogra-
fia real de Christopher Coolt) (1965):

1955: Trozos reales de cheques falsos y alpiste.

1956; Trozos reales de hilo de lo que Uevaba puesto A, H., que salic de
Hungria a las 14:00 b del dia 22 de noviembre

1957 Trozo real de madera de un embalaje empleado para enviar por har-
co una pintura gue después se destruyd,

|958: Trozos reales de juguetes entregados @l pabelldn de nifios del hosparal
de St. Elizabeth en Urbana (Ilinois).

195%: Trozo real de una granja derruida v Hempos duficiles.

1960: Trozo real de la dluima pintura de Franklin Jesperson.

Jappe. Georg, «Revision in Sachen Konzept-Kunste, FAZ, noviembre
de 1969,

Michelson, Annette, Robert Morris, Corcoran Gallery of Art and
Detroit Institute of Art, 24 de noviembre-29 de diciembre de 1969,y
8 de enero-8§ de febrero de 1970. Bibliografia v biografia.

2 de noviembre de 1969, WHBAI-EM, Nueva York, «Art Without Spaces
(vArte sin espacion), cologuio moderado por Seth Siegelaub con
Lawrence Weiner, Robert Barry. Douglas Huebler y Joseph Kosuth;
programa a iniciativa de Jeanne Siegel, directora de Programas de
Arte de la WBAIL He aqui algunos extractos:

55: Con lo que nos vamaos 3 comprometer con optimismo os con la natw
raleza del arte, cuya existencia primaria en el mundo no nene que ver con el
espacio, ni con su exhibicidn en el espacio, m con poner cosas en las paredes.
Estos hombres no tienen como preocupacion prncipal la construcesdn de ob-
jetos, puede que mmpoco les interese actuar con las cosas ... ] ;0Qué dices,
Larry?

IW: Disiente absolutamente de gue pueda existir una arte sm ud espacio
per se. Se rrata simplemente de otra tampa. Todo lo gue exdste tiene clerto es-
pacio a su alrededor; incluso una idea existe dentro de un cigrto espacio.

DH: Estoy totalmente de acuendo. Cualguier cosa gue haces entrafia un
Serto espacio. Creo que lo esencial es que no nos preccupa (no e preocaps,
debo hablar por mi mismo) el espacio concrete dentro del cual existe lo que
Namamas 1magen artistica. Para lo que yo hago no e necesario un museo, una
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galeria o cualquier otro sitio, porque ni el entorno afecta 3 lo que hago m el
eitorno s& ve aféctzdo por lo que he hecho.

RB: Creo sinceramente que no hay agui ningin arrista cuya obra no tenga
gue ver en uno u otto mode con algin tipo de experiencia espacial. Por ejem-
plaoyst un artista manega objetos, digamos un objeto mridimensional tangible, ello
implica que hay un espacio a su alrededor, o que estd en el espacio. De hecho,

Crouglas Huebles, Locstior Pece n.® 1 (Preza de tugar #.* 1), Myeva York-Las Angeles, febrer de
1569

En febrery de 1969, ol espacto aéreo sobre cads une s bos trece Estados situados entre MNuews
York v Los Angeles fue fotografiado 1 trivés de la ventandla del avidn con la cimara apuntan-
do mis 0 menos hace b derecha (sin huscar una tona sinterssantes). Las fovos rednen las cos-
s este v ooste de los Essades Unidos, sitviendo cada una de ollas para omarcace ung de los 13
F_II[ I.'Lr. M'IE*TI.'WI]QII‘H. en F! LLTs I.E‘." 250y mitn

Li fotografias, no obsmnte, no cstn svincaladise 4l Estado solbee el gue & tomaren, sing que
existen Gnicaments come documentos que, junta con un mapa de las lineas déress americanas
v eama declaracidn, constmuven la forma de et obn.
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son los objetos que hay en él los que definen ¢l espacio. El objeto determina
la naturaleza del espacio en el que se encuentra, y realmente no se puede pen-
sar en el espacio absoluto o en ¢l espacio sin objetos. El que no estemos cerca
del objeto no quiere decir que no podamos proyectarnos. Por ejemplo, Law-
tence hace algo en el Cirrulo Artico; es evidente que hay un espacio entre el
Circulo Artico v yo, y ese espacio es muy importante. Puede que lo que este-
mos manejando sea simplemente un espacio diferente al que uno experimen-
ta cuando se enfrenta a un objeto tradicional.

JK: La cuestién estd, naturalmente, en que estamos hablando del espacio en
¢l contexto del arte, es decir, estamos hablando de un artistz que emplea el es-
pacio como algo relevante conceprualmente para su proposicion artistica, cual-
quiera gue sea. Yo e apartaria de lo que se ha dicho hasta zhora porque real-
mente ¢l espacio no tiene absolutamente nada que ver con mi obra {3 menos
que haga una obra que trate sobre €l espacio ¥, en ese caso, esti claro que se
plantearian cuestiones sobre el asunto). Al hablar de algo tan enrarecido como
el arte, comienzas a darte cuent de que palabras como «espacior denen an
sentido muy funcional y, cuando sscamos a colacidn el espacio en el contexto
del arte, considerando la escultura del siglo 304 y otras formas de interés en el
espacio (y, desde luego, 2 palabra sespacios, en los afios cincuenta tenia un pa-
pel importante en la terminologia del arve), cree que el tema conlleva una fuer-
te carga. Se refiere a los objetos sicos v el lugar para ellos. No creo que ésa sea
la cuestién principal. No tiene ninguna impertancia para la obra gue estoy ha
ciendo.

RB: Yo empleo s palabra espacio en dos sentidos muy concretos. primero,
como uno de los intereses o temas de la obra; en segundo lugar, que ¢s como
yo lo utilizo, el espacio concebndo comao una condicién pam la conciencia de
la obra, es decit, un espacio en ¢l enal adquieres conciencia de la obra. Por
ejemplo, Doug Huebler dice que &l esti compromendo con ¢l espacio. Ha tra-
rado de documentirlo, con las distancias, la duracidn, ese npo de cosas, pero yo
por espacio me refiero a la falt de espacio.

I'W:¥n nio entiendo cdmo puedes pensar que algo que es un hecho de la
vida no es relevance. Para usar las expresiones de Joseph —atméstera enrarecida
del arte, etc.— tienes que ser capaz de no preocuparte por el problema espacial
al hacer arte. Puede que no consideres el espacio un material artistice, pero el
hecho de que estis acupando una cierta cantidad de espacio en el seatido pu-
ramente fisico quiere decir que estds maneando el espacio, lo quieras o no. Del
mismo modo que puedes decir que na tenes un interés especial por el oxige-
no, pero lo estés resprando,

JK: Pero nos estamos refirtendo al contexto del arte Tt imaginas que todo
tene relevancia para el arte. Yo no estoy de acuerdo con eso. Esti muy claro
gue en la naturaleza del arte, desde principios del siglo %X, hubo un desplaza-
mientn en la experiencia visual de lo morfoldgico a lo conceptual. Una vez

(AT 195

que comienzzs a datte cuenta de lo que eso implica, vas advirtiendo que el arte
no nens ningon tema; tene solo lo que el artisty utiliza en &,

S8: Diganme sefiores, jqué sienten acerca de la relacion que su obra Gene a
la larga con la comunidad, con el resto del arte que se esté realizando?

RB: Parte de 1z naruraleza del arte es que esed allf fuera, en Ja comunidad, es
parte de lo que esti en la mente de otra gente, luego nene que estar alli [...].

Mi propio arte existe en realidad en la mente de otras personas como parte de
su verdadera naturaleza: Una vez que presento mi arte, no tengo mucho con-
trol sobre lo que los atros prensan del mismo, pero, sin duds, eso forma parte
de la realidad

JK: Creo que es evidente que el arte vive a través de la influencia que tie-
ne en otros artistas, pero no mediants el remduo fico que queda en los museos.
Algunos lugares exhiben con igual orgullo las paletas de los artistas que las pin-
turas, porque ambuas son lo que queda como testmonio de las actividades de
un artista |...|. Podria demaostraros que lay artistas que sélo existen concep-
tualmente.

DH: Estoy ¥ no estoy de acuerdo con lo que dijo Bob acerca de no contro-
lar lo que le sucede a s obra una vez que s¢ transmure. Se hacen algunas inter-
pretacionss muy malas y no puedes evitarlo, pero, al mismo tiempo, cuando fa
obra se transmite uni y otra vez, 31 de algliin modo & poco cormiente, o tiene
fuerza, o resonancia, comienza a condicionar a esa comumdad, que es mis o me-
nos la que penso que estd diciendo Joseph. Es un proceso de adicidn |...]. Lo
que nos une de algun modo es que estamos haciendo un arte que no deja un
objeto como residuc. Lo que nosotros llamamos arte no es visual, luego puede
existir en muchos contextos diferentes, al menos para algunos de nosotros,

B.B: 5i. Todos hacemos objetos que no tenen oo espacio 2 su alrededor
gque la propia experiencia del espacio, que ¢ mis subjetiva que nuestra expe-
tiencia del color que se registra directamente en Jos ajos. Nosotros hemos de
aprender sobre la profundidad v el espacio, hacer juicios sobre ello. La misica
5 una experiencia moy espactal. Creo que podemaos experimentar el espacio
de una farma menos fsica. De ese tpo de espacio es del que hablo.

LW: Estiis poniendo sobre el tapete un problema muy extrano. Plantedis lo
subjerivo. Bl espacio para mi es cast una energia, puesto que no me importa si
mis obras s construyen ¢ no, o 5 las construyo yo u otra persora. Una vez que
s¢ presenta o se comunica, se trata exactamente de la misma obra. Yo crev que Iy
propia obra produce una cierta cantidad de energia que, 2 su vez, mueve ung
cterta cantidad de espacio [...]. Lo Gnico gue pasa es que ellos ya no tienen ma-
nera de deterrninar este espacio objetivo, andar sobre el mismo, marcarlo y de-
cir que ése es el espacio que ocupd la idea de Weiner en 1968,

RE:Yo creo que el espacio seria mis inguictante 51 se considerana que es muy
objetivo, Quizd renemos demastado arte ohjenvo alrededor. La gente wata de e5-
capar de su arte, despersonalizarlo, deshumanizads, que lo haga otro, o tratan de
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elrminar todos los elementos humanisteos. Yo no intento €50 en 1 propia obr
“Trato de ponerme yo mismo en mi obra, o mato de evidenciar el hecho de que
¢l arte es algo realizado por seres humanos y gue, cuando lo presents, lo presen-
ter 3 oi1os seres humanos, y que de eso es precisamente de lo gue se wata

LW: Til como yo lo veo, es un abuso imponer mi vida personal 4l arte que
intenta presentar algo que no trate dnicamefite de mi Trara de los materiales,
v quizd del mundo en el que viven ks personas, pero no de ellos mismos, de
sus vidas personales condianas, que es Jo que yo trato de sacar de mi arte.

$5: Me gustaria preguntarles a cada uno de ustedes de qué consideran que
rrat: exactamente su arte, el tema de su arte,

[W: Realmente creo que el tema de mi arte es el arte,

$5: ;En qué se diferencia tu arte del de Douglas Huebler?

LW En que lo hago yo y no &l

DH: Creo que todo, y realmente quiero decir tedo, se puede utilizar como
tema. A mi me interesa el tempo, € espacio, las cosas que estin pasando en el
mundo, todo No en ¢l sentido de querer reafirmar, interpretar o expresar algo,
sino en 1 de tomar algo del mundo v usardo durante ¢l dempo y modo sub
ciente comn para arrojar algo, devolver algo, que puedo Hamar una imagen. La
manera de devolverlo es presentado, solo es el envoltorio. Me preocupa mis ¢
acto de percibir que la cosa percibida, porque 5 mucho mas mteresante des
cubnr qui pasa en NOSOLIS €N el momento,

R.B: Yo siempre he considerado al observador. El arve trata del propio hom
bie |...] Trata sobre mi, sobre el mundo 2 mi alrededor Y también trata de co
sas que vo no 58, sobre el empleo de lo desconoada

JK: Yo no ereo que ¢l arte trate mas del hombre que del heche de que es
el hombre quisn lo realiza. Hay otros temas. Mi propio arte, lo que yo preten
do, &5 manejar |z abstraccién de un modo que sea real para mi, no una abs
traccion de tipo metaforico o que surja morfologicamente del arte radicional,
sino uns abstraccién sobre lo que sigmfica realmente la abstracoién,

5$5: Gran parte de la obra en la gue estdis inmersos estd compromenda con
¢l empleo del lenguaje, que es una condicién radical del arte. Me gustaria sa-
ber lo que pensiis de elle, en particular en lo que se refiere a fa diferencia que
hay con la poesia o la literatum.

[W: Esto es un problema importante para mii, porque mi obra se puede
compartir mediante la publicacién de un libro que contenga simplemente los
enunciados de la obra, Seria casi tan bueno como que se construyera la obra.
En cuanto 4 la poesia, es tan mherente al medio del lenguaje como el conte-
nide. Puedo intentar utlizar el medio para hacer comprender sél el contem-
do, en el envase mas conciso del que soy capaz en un determinade momento.
La belleza inherenee del lenguaje o sus emocionantes ramificaciones oo me -
teresan specialmente, pern ne veo como se puede difercnciar fa poesia del arre
sin la informacian adecuada, Al principio puedes ver mi arte como un poeimna,
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Sigmar Polke, The Starry
Sky Shous on 2446,
24007 the Sigrature

o & Polke (Ff drla
estrpllade del ais

24 de junin, o das 2400,
e [ firma de 5. Pobbe),
may de 1964,

pero con la informacion correcta, lo aceptaras de la forma en que et comce-
hido. Puede ser que el arte que hago yo v el que hacen los sefiores que estin
aqui sentadaos s¢ diferencie del arte anterior en que depende de la nformacion,
cmandn antes ¢l arte em presentado sin mis. Nadie supo nunca mucho sobre
arte, como arreglirselas con &

DH: El lenguaje como informacién es absolutamente necesirio. Violviendo
a lo del espacio, la persona que se sienta en una habitacion delante del televi-
sor y observa al hombre en la nave espacial, o andanda sobre la luna, da un zal-
to espacial literal que va mis alld de cualquier marco perceptivo que pueda re-
ner. Luego esta la informacion que le dice que esa imagen no esti contenida
en ese marco; esa imagen estd 2 240,000 millas o a 1z distancia gue esté 12 luna
v eso requiere delinitivamente el lenguaje. Wo creo gue ninguno de nosotros
gue se lance 4l lenguaje esté interesado en la mera informacién, o la mera po-
esia, sino que seria una especie de mundo como ¢l de McLuhan en el que tras-
cendemos €] espacio que percibimos normalmente,

B.B: En mi obra ¢l lenguaje mismo no cs ¢l arte, N1 siquiera describe o de
talla mucho ¢ arwe. Uso ¢l lenguaje como un signo para indicar que hay arte,
para ndicar la direccion en la que se da arte, y para preparar 4 alguien para el
arte [...], para comunicar las ideas 2 través del lenguaje.

JE: 51 Cuando manejas €l lengnaje lo manejas conceptualmente y, cuando
manejas ks cosas de manera conceptisal, las estis manejando de la forma mas
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general. Yo lo empleo como unz lorma de dejar claro que vso el lenguaje para
ir mis alli del mismo. Uno comienza a dasse cuenta de que si emplea el len-
guaje como medio se hace invisible, luego no te centras en daros especificos,
lo que implica una especie de postura, una especie de filosefia. La composicion
y ¢l gusto son especificos, pero ol lenguaje es neutral porque se emplea de mu-
chas maneras. :

D'H: Pedria plantear esto: la idea de Jas palabras como una convencidn y, por
extension, su empleo popular come una condicion mas general ;no esti en pa-
ralelo con ¢l emplea del marco de la pinnma durante sesenta mil afios en los
que el rectingulo de la pintura s¢ convirtid en una convencidn?, ino esti su-
jeto 2 los mismas cambios y presiones?; ;de qué te ries, Weiner?

LW: Bueno, la facihidad con la que lanzas eso sobre el apere contradice lo
que estds diciendo, porque Ja convencion del marco de i puatura era una cosa
mury real. La pintura se pard en ese borde. Cuando manejas el lenguaje no hay
un horde del que se salga o derrame el cuadro. Estds manejando algo comple-
mmente infinito, El lenguaje, al ser lo menos objetive que hemos desarrollado
hista ahora en el mundo, nunca s para.

JK: Tu analogia funciona mejor para la poesia, puesto que la possia vene
mucha mis que ver con las palabras como material Pienso que ¢sa es la causa
por la que muchos poetss concretos estin ahora comenzando a hacer teatro y
liberindose de la poesia concreta [Accone, Perreanlr, Hanna Weiner, etc.]. Se
dan cuents de la decadencia que resulta de ese npo de marerialisme,

58: Una se da cuenta de la velocidad con que viaga este arte, de Ja manera
en que se transfiere ripidamente de un continents a oiro, o de una cudad a
olra,  causa de su carfcrer portitil. Muche mis deprisa que cualquier ofro arre.

RB:Yo no he visto que la gente o entienda mas ripidamente, aungue ten
B UN Mayor acceso.

LW ¥o no wngo ese problema poarque estoy trabajando dentro del reino de
las generalizaciones. Mo puede haber malas interpretaciones. 51 una persona
puede clegir en ¢l momento de recihir 1a obra 6 la construye clla misma o ne,
no puede equivocarse. Pueden hacerla de una forma que me pueda gustar o no per-
sonalmente, pero no estéticamente. No pueden equivocarse

JK: Conceprualmente,

LW: No, mi conceptualmente. Simplemente, no pueden squivocarse A o te
gusta la palabra conceprual. Estd bien pars 6. Se adapta a lo que te comiene.
Yo no sé realmente 1 a mi me conviene, No creo que haya una idea precon-
cebida puesto que el material & tan erritico.

JK: Si haces una declaracion, como, por gjemplo, que tu obra consiste en
una determinada cantidad de pinrura verndz; s sigues esa idea, no puedes ha-
cer nada equivocado porque estis siguiendn esa idea, jno es si?

[W: Bueno, ¢l concepto no equivale necesariamente a una situacidén con-
ceprual.

15 199

gt ]

anla

Jin Dilbsess, Shadow Pieer (Pleza de wmbr). Tnstalaciin en Haus Lange, Krefeld, 1969,

JK: Quicro decir que lo conceptual tene gue ver con el hecho de que th
puedes tratar de lo que yo estoy diciends, y esas palibras tienen significados,
esas palabras son la idea. No estaba haciendo ningin empleo de La palabea con
ceptual en ¢l sentdo de un contexto artistco enrarecido. Estaba empleando
dnicamente ¢l sentido normal de 1a palabra. Td empleas el lenguaje, luego la
palabra conceptual se puede aphcar, chico, te guste o no

Spaces (Espacios), Museum of Modern Art, 30 de diciembre de 1969-
1 de marzo de 1970. Texto de Jennifer Licht y declaraciones de algu-
nos de los artistas: Asher, Bell, Flavin, Morris, Pulsa, Walther.

Art in Process IV, Finch College Muscum of Art, 11 de diciembre de
1969-1926 de enero de 1970. Declaraciones de los artistas: André,
Benglis, Bochner, Bollinger, Ferrer, Flanagan, Hesse, Morris, Nanman,
Ryman, Van Buren, Weiner.

Photo Show, Student Union Building (SUB) Gallery, University of
British Columbia, Vancouver, diciembre. Organizada por Illyas Pa-
gonis y Christos Dikeakos. Artistas: Barthelme, Burgy, Dikeakos,
Graham, Haacke, Huebler, Kinmont, Kirby, Nauman, la N. E. Thing
Co., Pagonis, Ruscha, Smithson, Wall, Wallace, etc. Critica de
Charlotte Townsend en Artscanada, junio de 1970,
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Robert Barry. Art and Project Bulletin 17, 17-31 de diciembre de 1969:
«Durante la exposicion la galeria estard cerradas. Esta obra se ejecu-
té también en la Eugenia Butler Gallery de Los ﬁnge]es, 1-21 de mar-
zo de 1970.

Jan Dibbets: Audio-Visuelle Dokumentatidnen, Museum Haus Lange,
Krefeld, Alemania, 14 de diciembre-25 de enero de 1970. Introduccidn
de Paul Wember. Incloye planos, fotografias, documentacion ¥ una
grabacion fonogrifica (vel sonido producido por la conduccion de un
coche en una carretera recta con ona velocidad constante de 100 km/he).

Jan Dibbets, 24 mimutes: TV as a Fireplace (24 minutos: la televisidn como
chimenea), sDurante 24 minutos Jan Dibbets transformo el aparato de
TV en una chimenea eléctrica. Durante ese tiempo se transmitio la
imagen de una simple hoguera, sin introduccién o comenrario algn-
nos. La TV como chimenea. Transmitida del 24 al 31 de diciembre
1969. Video Gallery Gerry Schum.n

«The Art of Michael Heizers, Artforum, diciembre de 1969.

Miiller, Grégoire, «Michael Heizers, Arts, diciembre de 19659-enero
de 1970. También, Perreault, John, «Critique: Street Worles»,

Reise, Barbara, «5ol LeWitt Drawings, 1968-196%:, Stdio Tnfernational,
diciembre de 1969.

wOn Exhibitions and the World at Large, Seth Siegelaub in conversa-
tion with Charles Harrison, September, 196%, Studio International, di-
ciembre de 1969,

15 Locations 1969770 Joseph Kosuth Art as Idea gs Idea, exposicién que
tuvo lugar por todo el mundo mediante la publicacion de definicio-
nes escogidas del diccionario en recuadros publicitarios insertos en
peribdicos v revistas locales. Carcel.

Walther, Franz Erhard, Tagebuch Musenm of Modern Art, New York,
Decenther 28, 1969-March 1, 1970, Colonia, Heiner Friedrich, 1970: un
diario de observaciones, reacciones, reflexiones, escrito durante la
participacion de Walther, con sus objetos-instrumentos, en la exposi-
cifn Spaces del MOMA y después de la misma.

1970

LIBROS

Ader, Bas Jan, Fall, Claremont (California), 1970. Documentacitn fo-
tografica de dos cascadas, una en Los ﬁuge]c-_-. y otra en Amsterdam.

Barry, Robert, libro sin titulo («Era...» «Es...»; sobre la versién mis

reciente de esta obra, precisada continuamente, véase p. 330), Turin,
Sperone, 1970,

Becher, Hilla ¥ Bernhard, Anonyme Skulpturen: Eine Typologie tesnischen
Hauten, Disseldorf, Art-Press Verlag, 1970. Libro de fotografias de
hornos de cal, torres de refrigeracion, altos hornos, depésitos eleva-
dos de agua, gasdmetros, silos. Las fotos fueron expuestas en la
Konrad Fischer Gallery en diciemhbre de 1970 (Rep.).

Burchman, Jerrold, Reductions/Removals, Los Angeles, 1970. Fotogralias,
algunas sencontradass.

Buren, Daniel, Limites Critigues, Yvon Lambert, Paris, 1970.

Beuys, Joseph, Ja Ja Ju Nee Nee Nee, disco L.P., Galleria Colophon,
Milin, edicién de 500 ejemplares,

Browwn, Stanley, Tatvan, Akitionsrawm 1, Munich, 1970,
—. Atlantis, Utrecht, 1970. Copia Gmica.
—. Durch kasmische strahlen gehen, Stidtisches Museum, Monchengladbach,

4-25 de septiembre de 1970. Copia inica del libro realizado para la ex-

posicion.
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Bas Jani Ader, P'm Too Sed to TE You (Estoy demusiade Iriste pasa consdrtelal, 1970,

Burgy, Donald, Art Tdeas for the Year 4000 (Tdeas avtisticas para el aiio 4000},
Addison Gallery of American Art, Andover (Massachusetts). Introduccion
de Jack Burnham:
Idea Tiempo-Informacion n.” 2
Seleccione al azar siete cosas, acontecimientos o ideas diferentes.
Estiidielas hasta descubrir un factor comin a todas ellas,
Anote ese factor,
Buepita este proceso una vez al dia durante una semanma, sin repefit ninguna
de las cosas elegidas m mngin factor.
Reeducir este grupo de sete 2 un factor comin
* kW
Intercambic Dentro-Fuera 0. 1 (julio de 1963)
Ponga algo del interior fuera.
WVuelva a ponerlo dentro,
Ponga alpo del interior fuera y lejos.
Vielvea a ponero dentro,
Vaya aumentando la distancia del
intercambio hasta que se acabe

Burn, Ian y Ramsden, Mel, From the «Notes an Analpsisn Book (Del libro
aNotas sobre andlisisn), Nueva York, 1970:

L¥0 iy

Hilla y Bernhard Becher,
Coollng Toperr (Tovees e e

.'] |3n|n||1.u.., hun::'.gﬁn.

¥ acers, fotos montadas,
1427% 101 em, 1934%-1972,
Por cormesia de by Soomabend
Gallery, Musva York.

1. Una parte del pretendido arte sanaliticos, mas que unirse a la cadena de
los iconos artisticos todopoderosos, tiene Unicamente la intencién de formular
bases para ¢l anilisis, es decir, indica sumplemente algunas dreas de investiga-
£

2. La consecuencia de muchas de las obras sconceptualess de los dos tilti-
maos afios ha sido reflextonar curdadosamente sobre los ohjetos. Ya no nos sen
timos obligadas a materializar los constructas y, quizi lo mis impartante, va no
sentimos presion para reemplazar tiles constructos con adeass, spropuestass,
B1C., especificas,

La formulacién de un conjunto de canstructos artisticos no exige una jus-
tificacién por medio de la producnvidad material ni depende de ella. Ahora se
puede justificar como una farma de actividad.

Una de las primeras pretensiones de las obras conceptuales v analiticas era
que ningun objeto contiene una cualidad artistica smigicas que le sefiale coma
objeto artistico. Dado que no existen dentro de un objeto artisrico tales carac-
teristicas deternunables y que el misterio estd en por qué s elige 1l o cual ob-
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jeto como cbjeto artistico, es razonable que ¢! centro de atencion deba despla-
zarse fuera del propio objeto. Se podria sostener que la indnadoabizacion se
produce debudo a diversos preceptos contextuales y de comportamiento. Es
evidente Ja necesidad de estudiar rales preceptos, puesto que proporcionan las
hases para la individualizacién y deben conocerse con anterioridad a b acow-
dad individualizadora. :

Lo que se pretende es que el centro de atencion se desplace de los elemen-
tos icdimicos individuales {objetos artisticos, obras de arte) para abarcar €l todo
de ezos elementos en un proceso semuotico (senosis).

3. Ahora bien, para crear en un intérprete la disposicion a reaccionar de una
determinada manera, un signo debe tener algunas caracreristicas conocidas. Se
pedria pretender entonces que sélo se puedan elegir como signos de ola pre-
sencia del artes los objeros con caracteristicas de objeto artistico conoaidas.
Fero, como ya hemnos negado la existencia de taes caracteristcas internas, po
demos sestener que ningiin objeto puede calificarse a si mismo como un sig-
1o del sartes, En ese caso, los objeros artisticos deben indicarse recurriendo a
las normas y preceptos de un lenguaje conocido y, puesto que son designados
mediante este lenguaje, so eligen a mavés de £l

Asi pues, al arte analineo no le meumbse la proliferacion de los significados
desigiiados, sino la estroctura abstracta de esta designacion: la senicsis,

Ahora bien, la linea eradicional que ha seguado el artista tiene que ver cen
¢l uso (la prictics) mis que con la eleccidn de los rérminos semiduces. De
acuerdo con ello, se ha preocupado mas de las mmificaciones materiales de los
elementos iconices individuales gue de la subestrucrues o continuem que de-
termina el stafws de esos elementos. El incremento de la abstracoidn significa la
disminucion de la iconicidad. Bl arte analitico busea formular las conexiones
entre las partes sgramaticaless de este mosaco serméneo; en otras palabras, el
constructo analitico explica su linea de actuacidn en lugar de limitarse a actuar
partiendo de esa linea de actuacion.

Podemos hacer alpunas observaciones prudentes, aunque, logicamente, con-
rrovertidas, acerca de este proceso semidtico,

4, La mvestigacién inicial debe manifestar: Jf cwil seria la situacién del ob-
jero artistico iconico tradicional en el proceso semibtico y 1l cudl podria ser
la simacién (s 13 hubiera) de un constructo artistico analitico dentro de este
proces,

1) i C {signa) provoca en D (intérprete) la reaccién de E (signibicada),
puede afirmarse que C es el contexto o precepto que D debe szber para ha-
cer posible que se produeca B: luege C proporciona a I las caracteristicas
para individualizar a E. Ahora bien, si E equivaliera 2 un abjeto artistico, se-
ria entonces come wn agnificante desigrado por T Casi podriamos consi-
derar a C comeo las normas lingliisticas o el sdiccionarios aprendido por I;
E seris entonces como un gjemplo de este lenguie shablados.
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Es este supuesto, esos significantes convencionales (E} estin designades,
v til designactén responde 4 todis las dimensiones contextuales v sintici-
cas de O salamente hay que observarlas, es decir, puede concebirse que E
pueda ser cualquier cosa 2 la vista de este planeta.

Estas formudables posihihdades espacio-temporales deben considerarse
coma la proliferacion del proceso semintico designativa. Sin embargo, pue-
de merecer mas la pena estudiar la estructor abstracta de este proceso a toi-
vés de sus dimensiones pragmibicas y sinticticas.

11} Bajo las circunstancias indicadas en ), serfa tante msisar en denomi-
nar sohra de artés a un constructo artistico amalinco (o sea, 3 este escrito),
Lo que se pretende es que el constructo analinco aparezca en cualguier mo-
mento en el proceso semidtico.

Luego, en Tugar de buscar un paralelismo con la significacion convencional, un
constructo analitico podria reproducir en si mismo la condicisn del signo: es de-
cir, ser slenguajes pera N0 4150e, ST PIECEPLO pero no prictica. Este constructo, mis
que estar designado por un conjunto de preceptos, buscard afirmar esos preceptos.

Considéress, por tanto: C comeo un signo que provoca en 1 la disposicion a
actuar de una determinada manera. Un constructo analitico € no tiene que desig-
nar un elemnento material, sino, mis bien, 13 esperanzs de gue I tenga un deter-
minado comportamienta E. Por tanto, no hay que pensar que ha «desaparecidos
algo cuando los elementos materiales no se incluyen en un proceso semidtico;
se trata mis bien de que el signo C ya no es designativo semdnticarente, smo
que ha pasado al modo pragmiticor ahora es preseripnivo puesto gue significa la
conducta E, en lugar de ser nominativo para designar el objeto E.

Por dltimo, uno no puede abandonar las condiciones materiales por uma
simple sdesmaterializacions. Los objetos desaparecen a causa de cambios de
procedimiento fundamentales en la estructura semidrica o conceptual del pro-
pio awntimuem. La comprensién del arte analinco podra residir en toniar con
clencta de estas estrategias zbstractas.

Cook, Christopher C., A Book of Instants (Realidad autobiogrdfica), Andover
{Massachusetts), 1970, Las primeras cinco paginas:

21 de noviembre, 1844, 240 h 26 de junio, 1875,4:02 h
30 de qunio, 1875,6:15 h 2 de mareo, 1883, 14:00 h
27 de diciembre, 1883, 18:04 b 11 de junio, 1906, 13:40 h
28 de mayo, 1932, 2:05 h 1 de abril, 1933, 19:00 h
28 de enero, 1935,5:15 h 17 de agosto, 1938, 13:50 h

Cook, Christopher C., Possibles, Andover (Massachusetts), 1970. «Las
siguientes exposiciones se podrian producir en la Addison Gallery of
American Art, Andover, Massachussetts.» El artista dirige la galeria.
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Cutforth, Roger, The Visual Book, MNueva York, 1970; en francés e in-
glés (Rep.).

Dibbets, Jan, Robin Redbreast’s Territory/Sculpture 1969 (Dominio territorial
del petirrojo/ Escultura 1969), Seth Siegelaub, Gebr. Konig, Nueva York,
Colonia, 1970. Documentacién sobre la obra ejecutada de abril a ju-
nio de 1969 en Amsterdam:
Escultura/dibujo del dominso rerritorial del petirrojo

A comienzos de marzo de 1969 decidi cambiar el dominio territorial de un pe-
tirroje, para que el pijaro al volar controlara mi esculura-dibujo. Esta no puede
A verse enters: fnicamente a través de la documentacion puede el especador
reconstrair mentalmente 1 forma. Para lograrlo —yo simplemente sospechaba que
era posible— lei unos cuantos libros (entre otos: Rabert Ardrey, The Ternioria
Iimperative, Dell, Nueva York, 1968 y David Lack, The Life of the Robin, Pelican,
Londres, 1953) hasta que vislumbré las posibilidades més claramente. Planeé medir
el territoric, fotografiar la intervencion, etc. La idea era cambiarlo, agrandar & te-
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rritorio hasta que tuviera una forma que me gustara. No me interesan los hechos
hiolopicos; lu idea me vino de mi preocupacion por las fronteras de las artes visua-
les. Cuando estaba todo preparado, proyecté I forma del nuevo rerritorio con
pequenios postes, como un dibujo en la tierra. La esculnura consistia en los movi-
misntos del pijaro entre los postes. Fsta obra lorma parte de una serie que implhi-
ca la visualizacién de sistermas ecolégicos, y se ided y llevé 2 cabo en 1969 (Rep).

Dikeakos, Christos, Instant Photo Information (8 de octubre de 1970),
National Film Board of Canada, Ottawa, 1970.

Ferguson, Gerald, Landscape, Halifax, 1970. En fotocopia.

Gilhert & George, A Message from The Seulptors Gilbert and Creorge, Londres,
Art for All, 1970. Folleto, fotografias sueltas y «muestras de esculturas»:

Tan DibBets. foto
de 1a obez Pobin Redbreasik
Territary {Dlomanis
teveatowial del pelirngiol,
1969,
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aGilbert & George tienen una amplia gama de esculturas para usted: es-
cultura cantando, escultura-entrevista, escultura danzante, escultura anita-
da, escultura—café y escultura filosofica. Pongase en contacto con nosotros.s

—. The Pencil on Paper Descriptive Works u_,r' Gilbert & George The Scalptors,
Londres, Art for All, 1970.

Graham, Dan, Some Photographic Projects, John Gibson, Nueva York.
—. 1966, John Gibson, Nueva York.

Groh, Klaus, «If I Had @ Minds, International Editions, Tabinga, Milin,
Mueva York, 1970,

Grieger, Scott, Impersonations [Los ﬁngclcs, 1970]. Fotografias del ar-
tista interpretando obras de arte de otros artistas,

Haber, Ira Joel, 36 Houses, Nueva York, marzo de 1970.
—. Survey, Nueva York, 1970.

Huebler, Douglas, Duration, Turin, Sperone, 1970. El libro consiste en
la «Pieza de duracién 0. 1, Turin, Italia, enere de 1970s; 61 fotogra-
fias realizadas segin ocho sistemas diferentes de tiempo.

Jarden, Richards [Seven Photo Series], Halifax {(Nova Scotia), 1970: «La
Cenicientas, «Embaotellamiento de trificos, tusmgulu facials, eCorriendo
en el mismo sitio {Simulacién)e, «Caidar, «Marea alta (Simulacién)»,
«Poesta de sol (Simulacién}». Las tres primeras, junto con «Tabla de
crecimiento (Chicas)w, y «Tabla de crecimiento (Chicos)s, se publica-
ron antes en dlbumes fotogrificos ligeramente mas grandes en lugar
de en sobres (Hep.).

—. Active and Passive States, Halifax, 1970, Una foto doble.
Jacks, Robert, Tivelve Drawings, Nueva York, 1970.

Kinmount, Robert, Measuring Soane of My Friends (color) v _Just About the
Right Size, San Francisco, 1970.

Kosuth, Joseph, Function/Funzione/Funcidn/Fonciion/Funkiion, Sper-
one, Turin, 1970. «Esto proviene de la sexta investigacion de *“Arte
come idea como idea”.»

1970 2

Richards Jarden, Faral Angle {dngeda facal): ¢E) dngulo forniada en 1 cann por dos lineas cectas
rrazadas deste b bise de T narie, 1a una hasta Ta base de la ongga, Ia oera hasta el punin 11145 50-
bresaliente de 13 frente. En las estariss anoguas «f Sngulo ficial es normalmente de . Comy
principio general se puede decir gue s inteligencia s proporcional & dngulo facial, Fs un be-
cha inconteseble que, conforme se desciende en la ragn humana, el ingalo facial disminuyes
Jules Adeline, The Adefine Art Dichosnary, Mueva York, Frederick Ungar, 1966, p. 15.

Maloney, Martin, Fractiomals, Press Works, Brattleboro (Vermont),
1970, ¢ Inicgmnenis, s. L.

Merz, Mario, Fibonacci 1202, Sperone, Turin, 1970,

Morris, Michael, Alex and Rodger, Rodger and Alex, National Film Board
of Canada, Ottawa, 1970.

Olsen, Richard, Sixteen Sentences, San Francisco, 1970,

Piene, Otto, More Sky (Things to Do and Wind Mannal), Cambridge
{Massachusetts), 1970,

Ruppersberg, Allan, 23 Pieces y 24 Pieces, Sunday Qualitu, Los Ange-
les, 1970,

Ruscha, Edward, Real Estare Opportunities, Los Angeles, 1970.
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Sanéjouand, J. M., Intreducction to Concrete Space, Paris, Editions
Mathias Fels, 1970,

Wall, Jeff. Landscape Manual, Fine Arts Gallery, University of British
Columbia, Vancouver, 1960. Folleto de 22 pp- con un texto y fotos «de
—y para— una obra en cursos.

Weiner, Lawrence, Tracce/Traces (Huellas), Sperone, Turin, 1970. Una
pégina del libro consiste en la siguiente lista de palabras con su tra-
duccion al italiano:

Reducido Fxpurgado Mudlado Roto Engrasade Triturado Fermentado
Cortado Fundido Manchado Pintado Minado Sujere Cableado Encerrado
Estercolado Mezclado Decolorado Demarcado Arrojado Agrietado Asegurado Gi-
mdo Quitado Lanzado Enaremado Vertido Transferido Encolado Prendide
Desviado Enfrentado Abreviado Ahondado Destruido Picado Colocado Ama-
mmado Excavado Descolocade Pulverizado Ensuciado Trasladado Aburrido
Arrastrado Plegado Separado Apuntalado Amarrado Obstruido

Honnef, Klaus, Concept Ari, edicion especial de Kunst, vol. 10, n.” 38,
1970. Incluye texto, cronologia, bibliografia, citas escogidas, v «Zehn
Fragen zur Concept Arts, un cologuio en ¢l que participaron Dibbets,
Fischer y Siegelaub en persona, Jurgen Harten por teléfono, y Brouwwn,
Groh y Ulrichs por escrito.

Tucker, Marcia, Robert Morris, Nueva York, Whitney Museum of
American Art y Praeger Publishers, 1970.

Artists and Photographs (Artistas y fotdgrafos), Multiples Gallery, Nueva
York, 1970, Texto de Lawrence Alloway (reeditado en Studio International,
abril de 1970); caja grande con obras de Bochner, Christo, Dibbets,
Gormley, Grahar, Huebler, Eaprow, Eirby, LeWitt, Long, Morris,
MNauman (el libro LAAIR), Oppenheim, Rauschenberg, Ruscha,
Smithson, Venet, Warhol. Los siguientes extractos pertenecen al texto
«A Statement, May 10, 1969 («Declaracion, 10 de mayo de 196%) de
Michael Kirby, que acompafia a unos modelos en cartdn de escultu-
ras forogrificas (Hep.):

La finalidad principal del empleo de fotoprafias en mi obra 64 1a de insertar
la preza escultdrica en ¢l espacio que la rodea. Las forografias se toman «a tra-
viss de la pieza (haciendo dos fotos, una con la escultura en su posicion y otra
cor [a pieza quitada, lo que es posible incluso con una estructura sélida) o bien
con la cimara colocada sobre la superficie de la esculturs, fotografiando direc-

i9Ta an

Michae] Eieby Pasr Mewf: The Conntruction
afl & Terahedron in Space (Pai 1'\!'|_'|!_|":

s comsirucidn de sin 1eiraedno

el eipuicin], 1970, Por cortesia

de Muluples, Inc., Nueva York.

tamente lo de fuera. Este dlimo procedimiento properciona lo que yo llamo
una fotografia sespejos: un sreflejor directo del espacio. Cuando estin monta
das en la estructura final, las fotografias relacionan la obra con su entorno n-
mediare. La informacién en las fotografias remite al entorno real, sinsertindos
la obra, de manera que no puede redrarse de su posicion exacta sin destrulr su
cantemdo estético y psicoldgico.

51 una fotografia y su tema se presentan pars que se tome conciencia de ellos,
exste una conexion entre cllos. Puesto que las fotografias en mi escultum inser-
fa eapuntans a sus temas, yo conceprualizo esa relicion como una linea recta o
un raye (algo asi como el rayo nfrarmojo invisible de un proyector) que une los
dos. Para mi la estructura fisica de la obra sé compone de estos elementos men-
tales; su forma es, en parte, intangible. Ls obra Window Redangle (Rectdngulo de la
ventena), por cjemplo, conssste (nicamente en las cuatro esquinas de un rectin-
gulo, dos de ellas montadas en el exierior de mi aparamento v dos en el inte-
rior; en la cama oruncada de cada una de las esquinas, unas forografias-espejo
muestran |a esquina de enfrente, as1 comoe lo que hay detris y completan los cua-
tro lados de metal del rectingulo, dos de los cuales pasan a través de |a ventana.

Asi pues, las fotografias pueden establecer conexianes y dibujar lineas en el
espacio, pero pueden mbién unie distancias de una manera mds intelectual re-
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firiéndose a lo que no estd presente. Cuando se emplea sistemiticamente, este
npo de relacion puede, per ejemplo, unir dos secciones de la misma obra que
estin muy distantes y fuera del alcance del contexto visual.

En todas mis obras msertas, el objeto fisico real se utiliza para crear una es-
tructra mucho mis grande, en parte cerebral, La escultuza es una maquinz o
mstrumento para ser utilizade per la mente conteptual, mis que una masa o for-
ma a la que morar. De la misma maner que un IMSTumento come un meto o
un nucroscopio se puede emplear activamente antes de que proportione Te-
sultados, estas obras pueden nsarse como mstrumentos visuales antes de gue se
puedan comprender. Esta operacion lleva su nempo, y yo considero que mi tra-
bajo es bisicamente contemplativo [},

Otro aspecto que me interesa de |2 fotografia es su relacién con el nempo.
Una fotografia, como se suele decir, scapturas un instante del connnuum. Tan
pronto como se toma gueda «anticuadas. Este hecho puede explotarse en al-
punas situaciones y relaciones. Una fotografia puede referise no sélo a omro
punto en ¢l espacio, sino a otro tempo. Por gjemplo, 2 menudo se suprimen
cosas de Jas que estin representadas en las fotopralias de mi escultvra meerta o
bien s¢ ahaden otras nuevas; entonces fa fotoprafis va ne concuerda con el en-
rorno. Esta és una de las diversas maneras en que ¢l tempo se representa di-
rectamente en mi obra

Strike Work, 1/70, 2/70, 3/70, School of the Art Institute of Chicago,
1970. Tres folletos de obras de estudiantes y artistas relacionados con
la escuela.

Statements, n.° 1, enero 1970, editada por David Rushton y Philip
Pilkington, Coventry (Inglaterra), Analytical Art Press. «Esta revista
saldrd dos veces al afio y contendrd Ia obra de los estudiantes que es-
tan actualmente en el primer curso de la Facultad de Artes (de la
Lanchester Polytechnic). Estos articulos se escribieron sobre temas
topicos o bien se desarrollaron a partir del trabajo comenzado en las
cinco dreas de estudio que cubria el curso: Teorfa del Arte, Audiovisual,
Epistemologia, Romanticisimo y Tecnologias. Colaboran: S. Beeby, K.
Lole, G. Mileson, P. Pilkington, I). Rushton y C. Willsmore.

955.000, Vancouver Art Gallery y Student Union Building Gallery,
University of Bridsh Columbia, Vancouver, 13 de enero-§ de febrero
de 1970. Continuacién de la exposicion 557.087 celebrada en Searle
(en septiembre de 196%; véase p. 170-171). Se afiadieron 42 fichas ca-
talograficas, tres artistas (Christos Dikeakos, Alex Hay v Greg Curnoe)
y dos fichas hibliograficas. Al igual que ¢n la de Seattle, las obras se
distribuyeron en un amplio radio por toda la ciudad v los alrededo-
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res, asi como en dos interiores. Criticas: Ted Linberg, Artscanada, ju-
nio de 1970; Joan Lowndes, Fancowver Province, dias 12, 16 y 1% de ene-
ro; Charlotte Townsend, Fancouver Sun, dias 1, 14 y 16 de enero.

Tabernakel, Louisiana Musenm, Homlehoek, Dinamarca, enero de 1970.
Mumero especial de Lowisiana Revy, vol. 3, n.” 3, sobre la exposicion,
editado por Per Kirkeby y John Hunov (en danés). Entre otros artistas
se incluia a Beuys, Dibbets, Long, Panamarenko. Textos de Mauer,
Strelow y Christiansen sobre Beuys; textos o secciones {otograficas de
otros artistas; texto de Beuys sobre su programa de estudios (1968).

Trini, Tommaso, «Mutare le attitudini concettuali in practicas, Genaio
70, Bolonia, enero de 1970 (para la Bienal de Bolonia).

1 de junio de 1970: en ese momento salié a la superficie la obra del
Gran Griswold con sus trascendentales consecuencias. Fra evidente
que, con Su programa cientifico de perfectologia, El anticipaba las
retorcidas implicaciones de las obras conceptuales y desmarerializa-
das realizadas posteriormente a Su manera. Su obra es supervisada
continua v cuidadosamente ral como era la costumbre tradicional de
los constructores de torems,

Frederick Barthelme. Dos obras de enero-febrero de 1970:

Fechu: 2 de lebrero de 1970
RE: Secuencia
_ 3 obra(s) indrrudual{es):
1. Estar en el estado fisico y/o mental de _tengr hambre
2. Estar en el estado fisico y/omenml de _ comper
3. Bstar ¢n el estado fisico y/o mental de _no tener hambre
OMITIR 4. Estar en el estado fisico y/o mental de
OMITIR 5. Estar en ¢l estado fisico v/o mental de _
OMITIR 6. Estar en el estado fisico yv/o mental de
Cada obra incluye y aceptz todo lo que suceda mientras dure
cada uno de los estados, pero no lo determina
Cada una de las obras solo se realiza de forma personal, como
un campo de posibilidades delimitado por cada estado especifico.

F. Barthelme, extracto de un texto del dia 4 de febrero de 1970:

En lugar de presentar informacién para que se perciba, gran parte de mi
obra reciente sitha el proceso de presentacién-percepcion en el individuo,
Pero, para que se pueda decir que hago arre o cualquier otra cosa, s requiere
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P TE Fobouacy 6, 1970

SUBSTITUTION .2

THSTERD OF MANING KRT §_cina

wat chis faem,

Frederick Barthelme, Substinion
13 (Sustineaén [5), 6 de febeem
— de 1970, [ Tixte: En lopar de

e — — 1 haeer ante, rellene st instanciz.|

algin tipo de presentacion. Puesto que toda presentacidn contiene informa-
cién, cada una de estas presentaciones la contiene, Pero s un tipo de informa-
cidn gue rechaza el papel central del objeto o del susttuto del objeto. En s
obras de sestare la informacin es, o bien periférica (de caza al sorte, al sur, erc),
o bien desesperadamente centrica & inevitahle (estar cansade, descansado, ere ).
Por tanto, na 5 un tipo de informacion quc acepte con éxite un cstudio se

Perer Hutchinson, Pannain Filrans, 450 libras de pan ¥ moha, 1990, John Gibson Cornmissions,
Inc.

1o, El eartes o el wignificados de 1y obrz no proviene directamente dé a in-
formacion representada, sino que se ha de iaferir individualmente por parte de
los miembros del pablico. En estas obras no me interesa presentar algo para que
la gente [o vea, lo experimente o piense sobre ello. Me interesa sugerir estados
que, al definir un contexto artistico, permitan inferir cualquier significada.

Hutchinson, Peter, «Paricutin Volcanos, enero de 1970. Texro editado
en offset para acompafiar la exposicion de una wobra ecolfgicas en la
galeria John Gibson de Nueva York, 14 de febrero-31 de marzo.
Informe sobre la realizacién de su obra de pan y moho coloreado en
el criter del voledn (Rep.):

Mi proyecto era extender el pan, humedecedo una vez y dejar que el va-
por, &l calor de las rocas y ¢l sol hicieran el testo. Esperaba que creciera una
gran canfidid de moho v tenia la ssperanza de que lo hiciera en unos trozos
lo suficientemente grandes como para aparecer en las fotografias que iba a to-
mar. Cubri ¢l pan con plistico para condensar ¢l agua en su superficie ¥ crear
asi el ambente satutado de humedad adecuado para e erecimiento del moho.
Dle este modo se cred un ambiente de inverpadero en un medio ambiente que
hasta entonces habia sido pricticamente esténil & incapaz de soportar mohas,
ni siquiera liquenes [,..].

Hacer crecer moho en el pan no e algo extraordinanio. No lo hice con fines
cientificos, Intentaba otras cosas: yuXtaponsr Un mMiCOOIZANISMO 7 UN paisaje
macrocdsmicn, pero hast el punto de que los resultados fueran visibles clar-
mente a través de los cambios de color También elegi un entorno que, aungue
tuviers los elementos necesarios para el crecimiento, necesitaca una sutil altera-
cidn al utilizarlo para hacer posible el crecimiento. La tierra volcinica, en cier-
to sentido, €5 un nuevo material, esterilizado y reonmnizado, para ser lanzado
después hacia afuera desde la capa mis profunda de la dierra. Se asemeja a los
primeros paisajes de la terra y mmite a las primeras eras geoldgicas, como la
era Precimbrica, cuando los mehos y las algas jugaban el papel dominante so-
bre la tierra seca gue hoy cormesponde a los mamiferos superiores y los insec
tos. En auestros dias, cuando los voleanes surgen del mar, son colonizades en
primer lugar por hacterias, mohos y algas. Las condiciones de los primesros
tempos de la histona se repiten constantemente.

Ferguson, Gerald, Propuesta: 4 Dictionary for Concrete Poets, Halifax, 28
de enero de 1970. 28 partes, dedicadas cada una de ellas a palabras de
la misma longitud (por orden alfabético).

12-2% de enero, School of Visual Arts Gallery, Nueva York: Sol LeWitt
dirige una exposicion en la que pide a Hollis Frampton y Michael Snow
que graben cada uno movimientos de danza en homenaje a Muybridge.
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Meyer, Ursula, «How to Explain Pictures to a Dead Haren, Arf News,
enero de 1970. Basado en conversaciones con Joseph Beuys:

En Como explicar Ins euadros a una liebre muerta, Beuys se cubnd la cabeza con
miel y polvo de o, transformindose en uaa escultura. Acunande o sus bra-
zos 2 una liebre muera, ¢l arrisea la acercd 2 los cuadmos: ole explicaba todo lo
que iba 2 ver; le dejé tocar los cuadros con sus patas muentras les hablaba de
ellos [...]. Se los expliqué a ella porque realmente no me gusea expliciselos a
la gente. Naturalmente hay una sombra de verdad en todo esto. Una liebre es
mis capaz de comprender que algunos humanos con su racionalismo testara-
do [...]. Le dije que s6lo tenia que recorrer con la mirada la pinrura para com-
prender lo verdaderamente importante de Ja misma. Probablemente, 1a liebre
comprende mejor que ¢l hombre la importancia de las direcciones. Sabes que
una liebre puede girar muy ripidamente en un espacio muy pequeno. Le he-
che, oo se trata mis que de esoe.

Claura, Michel, «Conceptual Misconceptions», Studie International,
enero de 1970,

Lipman, Jean, «Money for Money’s Sakes («Fl dinero por el dineros),
Art in America, enero-febrero de 1970.

Angliza principalmente obras de dinero realizadas por Kienholz fla serie
Watercolor vendida por cantidades entre 1y 10.000 délares), Morris (su obra de aint
préstamo de 50 dblares para la exposicidn Anti-llusion del Whitney Miusentn) y Les
Levine («Profit Systems Ones, las ganancias y pérdidas de un lote de 500 aciones); las
obras de Lee Lozano Cash Piece faue consistla en dar dinero u los que visitaban su -
tudio y grabar sus reacciones) @ Imvestment Piece (sobre Ja inversion de uina subven-
cidre que reabid en diciembre de 1968) fieron de las primeras obras con dinero (3 de
abril de 1969 ¥ 15 de enero de 1969); Douglas Huebler ha realizado obras de dinero
que contintian operando en el futuro lejans. '

Millet, Catherine, «L’ Art Conceptuels, L'Art Fivant, enero de 1970.

Rosenberg, Harold, «The Art-World: De-Aestheticizationn, New Yorker,
24 de enero de 1970.

Art-Language, n.® 2, febrero de 1970, Coventry. Colaboraciones de
Kosuth {editor americano), Atkinson, Bainbridge, Baldwin, Barthelme,
Brown-David, Burn, Hirons, Hurrell, McKenna y Ramsden, y Michael
Thompson con «Conceptual Art: Category and Actions («Arte con-
ceptual: definicién y accidnw):

La conclusion a la que hemos llegado es sorprendente pero inevitable; 4 sa-
ber, que el aparentemente erudito, sscolistico, neutro, logico, austero, e incluso
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incestuoso movimiento del arte conceptual es, en realidad, una tentativa sin ta-
pujos de poder al mis alto nivel: un intento de arrebatar el control de los sim-

bolos de nuestra sociedad 2 los grupos que en el presente estin en lo mis alto
de la escala social.

Joseph Kosuth, «Introductory Note by the American Editors («Nota
introductoria del editor americanon):

Se puede considerar que Ja actividad arrdstica actual en América se concen-
tra en tres dreas. Para facilicar la exposicién las denominaré estética, sreactivas
v conceprual. El arte y b critica estéticas o sformalistass estin asociadas direc-
mmente a un grupo de escritores’y artistas que trabajan en la costa este de los
Estads Unidos (con algunos seguidores en Inglarerra). Sin embargo, esti lejos
de limitacse 7 esas personas , ademis, se trata mmbién de la concepcion gene-
ral del arte que nene la mayoria del piblico profane. Est concepaién, tal como
la expresé Clement Greenberg, es la siguiente: «Los jucios estéticos estin da-
dos y s contienen en la experiencia inmediata del arte. Coinciden con i ex-
periencia artistica, no se llega a ellos con posterioridad medhante Ta reflexion o el
pensamiento. Los juicios estéficos son, asimismo, inveluntanos: no podernos
elegir que una obra de arte nos guste o no mis de lo que podemos elegir que ¢l
azlicar nos sepa dulce o el limén dcides.

En términos artisticos, por tanto, esa obra (la pintura o la escultura) es me-
ramente ¢l temz (o pretexto), siempre pasado por alo, para el discurso critico.
Fl papel del artista no es muy diferente 3l del ayudante del arador profesional:
Tanzar 2l aire los platos paa que éste dispare. A esto sigue que [a esténca trata
de opiniones relativas a la percepaian. Y, desde ¢l momento en que la expe-
riencia es inmediaty, el arte se convierte simplemente en una base de orden
humano, que sirva para chogues perceptivos, por tanto, en patalelo (y «en com-
petencias) con bis fuentes naturales de las experiencias visuales (y otras). El ar-
usta queda omitido de la sactividad artisticar en cuanto €l es (nicamente el car-
pintero o el predicado y no participa en el compromiso conceptual de la scons-
truceibne de la proposicién artistica (tal como hace el critico en su papel tra-
dicional). Si 2 1a estética le contierne discutir sobre la percepcion y al artista le
concierne finicamente construir ¢l estimulante, el areista no participz ~dentro
de la concepcién de I sestética como artev— en la formacién de la idea. Diesde
¢l momento en que las experiencias visuales, en realidad experiencias estéticas,
pueden tener una existencia separada del arte, ly condicion del arte en el arte
formelista o estético es exactamente esa discusién o consideracion de los con-
ceptos examinados en el funcionamiento de un predicado parncular dentro de
una proposicién artistica. Diche de otro modo: ¢l inico modo en que la pintu-
£a 0 la escultura estéticas pueden funcionar come arte estd en su COMPromiso
o nvestizacidn en torno a su presentacidn dentro de una proposician artistica.
Sin la discusion, constituyen una pura y simple aexperiencias. $olo se transforma
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en arte cuando se lleva al ambito de un contextao artisoco (como cualquier otro
material empleado en el arte)'. [Las notas aparecen al final del ardeulo]

La exposicion de lo que yo llamo arte sreactivos sera necesaziamente breve
y simplista. En conjunto, el arte sreactivos constituye el batiburrillo de las ideas
artisticas del siglo x: referencias cruzadas, rm'?lu:iunimzm, seudohistoricismo,
sculto a la personalidade y tode eso; la mayor parte del mismo se podria descri-
bir ficilmente come una serie de acciones ciegas dominadas por la angustia.

Esto se puede explicar parcialmente por lo que yo llamo en términos de
procedimiento el scomos y el eporqués del artista. El sporqués se refiere a las
ideas arristicas v el scomon a los elementos formales (a menude mareriales) em-
pleados en la proposicion artistica (o, como yo lo llamo en mi propia obta, «a
forma de presentaciony). Muchos artistas que no sienten interés y qué a me-
nudo no tienen la capacidad de concebir ideas artisticas {es decir, su propia m-
vestigacién sobre la namraleza del arte) han emplezdo nociones como sexpre-
sibn propias y sexperiencia visuals para dar un tono de sporqués 2 una obra
inspirida basicamente por ¢l scédmos,

Pero una obra que s centra en el «cémor del arte esti Gnicamente privi-
legiando, entre varias posibilidades, una reaccién 2 una implicacidn sformals
clegida, que es superficial y necesariamente gesmal. Ademis, tal negacidn (o ig-
norancia) de la naturaleza conceprual de arte {o del «porqués) se derva
siempre de una conclusidn primitiva o antropacéntrica acerca de las priorida-
des artisdcas.

] artisea del scdmos vingwla el arte a la artesania v, en consecuencia, con-
sidera que la actividad artistica s refiere al scdmon de la construccion. Bl mar-
co en el que rabaja es un marco historico proporcionado del exterior, que sélo
tiene en cuent las caracteristicas morfoldgices de la actividad artistica prece-
dente. Este impem reaccionario nos ha dejado eo una especie de inflacion ar-
tistica en espiral.

Asi pues, la finica diferencia real entre los artistas formalistas y los sreacti-
vose es gue los formalistas creen que la actvidad artistica consiste en seguir de
cerca la tadicion del «chmos de la construccian, micntras que los sreactivoss
creen que la actividad artistica consiste en una meerpretaciin slibres {y una
subsiguiente reaccion a) no tanto del «cmos de la construcrion de «antece-
dentes lejanose (o tadicional), sino del scomos de b construccién de santeceden-
tes recieniess o inmedistamente anteriores. Pero ambas lecturas del scomon de
la sonstruecion, de una maners mis o menos sofisticadz, se precoupan mas por las
caracteristicas farmales que por los aspectos funcionales de las proposiciones
artisticas,

Las proposiciones artisticas 2 las que los penodistas se refieren como wanti-
forman, searifnmrksy, sarte procesuals, et estin comprendidas ampliamente en
lo que yo llame aqui arte sreactivos. Lo que mrenta este arte es remitit a la idea
tradicional de arte siendo a la vez svanguardias. Uno de sus soportes se susten-
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ta de forma sepura, para mantener b continuidad histérica, en el material {es-
cultura) y/o el escenario visual {pintura), mientras que al otro se le deja vagar
2 la aventura para hacer nuevos smovimientoss y sabrir camsinoss. Una de las
principales razones por la que este arte busta tener conexiones a cualquier mi-
vel con [a morfologia wadicional es ¢l mercada del aste. El apayo finincier
exige smercanciass. Esto siempre acaba por neutralizar la independencia de la
proposicidn artistica respecto a la madicion,

En el anilisis final, estas proposiciones artisticas acaban sienda intercambia-
bles con la pintura 0 la esculture. Muchos de los artistas que trabajan al aie li-
bre (en desiertos, en bosques, stc.) estin travendo zhara a las galerias y museos
enotmes ampliaciones forogrificas en color (pinturas) o sacos de grano, mon-
tones de fierra o icluso, en una ocasion, un drbol entero sacade de iz {es-
cultura). Todn eso nubla L proposicion artstca hasta hacerla invisible.

En su extremo s estricto y radical, el arte que yo lamo conceptual lo es
porque esta fundado en una investigacidn acerca de la naturalesa del are. Por
ante, no se trata solo de [ sctividad de construcaitin de proposiciones artisti-
cas, sine de un trabajo y una reflexion que agoten todas las implicaciones de
todos los aspectos del concepto sartes, Debido 2 la dualidad implicia de 1a
percepeion y de la concepcidn en el arte en sus comienzos, parecid inl b pre
sencia de un intermendiario (el erinca). Este arte anexiona [a funcién del critico,
haciendo innecesario el intermedianio. El oto sistema —artista, eritica, publico—
existia porgue Jos elementos visuales del sedmos de b construccion daban 2l
atle una aspecto de pasanempo, y €5 por eso por lo que tenia un pablico, El
piblico del arce conceptual lo componen en primer lugar los artistas, lo que es
como decir que no existe un plblice separado de los participantes. Asi, en cier-
to sentida, el arte se convierte en algo tan serios como la ciencia v la filoso-
fia, que tampoco tienen epiblicos. Interess o no interesa en la medida en qus
informa o no mlorma. Con anterioridad, el starus sespecials del artisea lo rele-
gaba simplemente al papel de alto sacerdore (o hechicero) del negocio del
especticulo?,

Este arte conceptual, por lo tanto, es una bisquéda por parte de los armseas
que comprenden gue la actividad arfistica no se limita Gnicamente 2 expresar
proposiciones artisticas, sino que se extiende 2 la investipacion de la funeién,
del significado y ¢l uso de todas y cada una de las proposiciones (artisticas) v a
su consideracion dentro del concepto del término general de wartes. Y, en este
sentido, que el artista dependa de un critico o un especialista en arte para de-
sarrollar las implicaciones conceptuales de sus propuestas artisticas y razonar su
explicacion es o una irresponsabilidad inrelectual o la forma mas ingenua de
THEEICIS NG,

Alge fundamental en esta idea del arte es la comprensién de la namiraleza
lingitistica de todas las propasiciones artisticas, pasadas o presentes y cuales-
quiera que sean los elementos empleados en su construccidn®.
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Admito que defino esta idey del are sconcepruals americano segfin mi pro-
pia caracterizacion y, como es naturl, esid en relacién con mi propia obra de
los dltimos afios. Sin embargo, ¢& en «su exemo mis estrcto y radicaly don-
de se ha alcanzado el acuerdo —al menos en los aspectos mis generales de nues-
tras investigaciones artisticas— entre Jos artistas concepuales americancs y los
britinicos, por muy diversas gue puedan serla seleccicn de las herramientase
o la metodologia de las proposiciones artisticas,

Hay una cantidad considerable de actividad artistica entre ¢l sextremo mis
estricto y Tadicals v Jo que yo llamo el arte sreactivoe antenior. Las contribu-
ciones de los artisas que trabajan en el continente americano se relacionarin
—cuando sea posible— con las primerss, aungue, desgraciadamente, 1 cantidad
de esta actividad hace imposible su mera consideracion.

MNOTAS |El artista ha omtido tres en esta versién].

| Se empieza 2 comprender la populiridad entre los criticos de movimen-
tos tan desprovistos de espint como el expresionismo, y ol desdén general ha-
cia artistas intelectuales como Duchamp, Rembardt, Judd o Merris.

2 En los dltimos aios los arustas se han dado cuenta de gue & menudo se
puede perseguir el scomos y que esta posibthdad de perserseguir el swwomon {y
la consiguiente sdespersonalizacions del scémos) es negativamente impersonal
s-:‘.tlln cuando ¢l scdmos funciona en lugar del sporqués con un stogue perso-
nate,

* Un aspecto de este problema es el que era fundamental para nuesta snte-
rior discusion sobre el arte formalista y sreactivos. Tiene que ver con ¢l papel
supervisor, incluso spaternale, que los criticos se han arrogado en e siglo xx con
respecto a las artistas, con la condescendencia msuruconalizada del personal de
Tos museas y galerias v con la peculiar habilidad con que los propios artstas de-
nen que envolver en romanticisme la bancarrota mrelectal y el oportumisme.

4 Bin esta comprensién una forma de presentacion sconcepruals de presen-

tacidn es poco mis que un estilo manufacturado, y ese arte ya lo tenemos con
una abundancia creciente.

Art-Language (Atkinson, Baldwin, Bainbridge, Hurrell), «Status and
Prioritys (#Status y prioridads), Studio International, febrero de 1970. En
dos partes; he aqui algunos extractos de la segunda parte:

«Para el pensamuento es mdiferente =1 empleo la palabra “caballo™ o “cor-
cel”, o bien “yegua” o “percherdn”. La fuerza asertiva no se extiende 2 aguello
en lo que difieren lis palabras [..]. Bs tan smporente dejar de lado las distin-
r:i_uuu que no afectan a lo importante de la cuestén como hacer las que con-
ciernen 3 lo esencial |...J.0

«Los pensamientos no son en modo algune wreales, pero su realidad es to-
talmente diferente 3 la de lzs cosas. Su efecto lo produce un acto del sujeto
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pemsante, sin el cual resultarian meficaces, al menos, a nuestro entender. Pero ¢l
que piensa no los crea, sino gque debe romarlos como sons.- Gottheb Frege,
«The Thought: A Logical Inquirys, A. M. Y. M. Quinton, mad. (Mind, vol. 63,
1956, p. 296 y p. 311}.

Esto podiia parecer un intento de aproximacion pars Conseguir una teoria
respetable del objeto miltiple. Tentendo presente I snavaja de Occams, admi-
tiremos la multiplicaciéin de las entidades solo por necesidad.

Fl que los criticos sean culpables (en sus dragaciones eanaliticass) de profi-
rir zeupmas (o, al menos, algunos errores de definicitn), si se trata de una cues-
sibn de historia, no es tan smple como las de Tame. Debe de ser que cometen
errones seminticos tendenciosos intencionadamente, es decir, no Gmicamente erm-
res al contar los miembros de una clase.

La suposicion de que existen decisiones seficicess en Io relativo al compro-
miso de definir es algo fundamental en l2 mayoria de las construcciones tedri=
cas: en cierto sentido afiade un significado spricticos al pensamiento fedrico,
histérico v especulativo. También afade significado, del que si no careceria, i
una toma de posmura en lo que se refiere al compromiso de definir. La derer-
minacion de las sfacebilidadess’ reales incluye la deterrmnacion de unas posi-
biidades tanto inspiradas categdricamente como sempincass (empleamos aqui
legitimaimente el término sempiricase por CUanto a veces nos enfrentamos a
cosas gue observar ¢ interpretar). La evaluacién que uno hace de las posibali-
dades de teorizacién supone que algunas de ellas sean sfactibless para defimr
L4

Se ha analizado poco la relacion entre el pensamiento categdnico ad hoe ¥
sus circunvoluciones tedricas. Una de las dificultades, que encontramos medio
sumergida, ¢ una idea de la indlscermibilidad {caregorias qua) que meo g5 Lan-
sitiva [...]. .

Muchos criticos y artistas estin dispuestos 3 TOMAarse e Sseno meras alirma-
ciones de pertenencia a una clase que disfrazan una operatvidad engafiosa. La
cuestion ¢ gue el stamus ontolégico-categbrico de una obra de arte pueds va-
riar mutatis mutandis segin el compromiso ontocategdrico de las operaciones
significativas (arte qua) y de la teorizacion; por tanto, LErIEMLOS N sESPECEros de
waplicaciéne (vago) de la clase sobra de artes.

En realidad, esto no supone demasiados problemas: no importa s no se pue-
den agrupar dnlmente las obras de arte en la misma clase de sustitucion (o ca-
tegoria semintica), Tampoco resula especialmente il que las obras de arte
se consideren finicarnente entidades virtuales. Pero la virtualidad no explica por
5 sola una entidad categéricaments compleja: los concepros «... de arter 0 0.,
artisticos” resultan tan operatives cuando nos referimos solo nominalmenre
125 obras de arte (etc) —cs decir, cuando pensamos que Denen amplemente una
estructura intencionada ¥ gue solo nos referimos a ellas indirectamente
(Sunnybank, ensayos de Terry Atkinson, ete - como cuando les contemplamos
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como entidades ampliables bien definidss. Podriamos muy bien regafiar a los
sformalistass por una insistencia en el compromiso ereistas, disicar, del «obje-
tos que, hasta ahors, parece revelar un esencialismo soterrado® [

El dicnim de Ad Reemhardt! (que es quizis el lorus dassins de muchas teori-
as muroamente irreconciliables) debe de ser una de las pocas tautologias ge-
nuinas del lenguaje natural’. Es extrafio que s¢ tome por una revelacién [].

Uno, como agente linguistico, no solo zprende a aplicar un rmino de ma-
nera obvia: como senald el profesor Quinton, en una situacidn puramente ob-
via, apenis se podri hacer una disancidn inteligible entre la coaplicabilidad y
la sinonimiz: la propia definicion seria un problema®.

Mo & solo coestion de apelar a lo obvio de una ambigliedad cuando unz
descripcion es mcorrecta (g5 decir, sconfundidas: aplicada a dos cosas de dis-
finta naturaleza en una gusma frase). Resulta rotalmente obvio que, para gue
un concepto se considere operativo, debe exstir cierto radio de aplicacion en
¢l contexto apropiade. 51 cada hipotesss, etc, que lo empleara o apheara cons-
otuyera un error de definicion, se consideratia entonces que. fuera de una mera
aplicacion sinrictica, no tiene ningiin valor cognitivo.,

Las confusiones pedantes relativas 2 la definicién no son coherentes ni in-
coherentes, aunque, de nueve, puedan conservar algune operatividad sintéctica.
Lo que es apropiado en el contexto de los objetos artisticos, etc., es algin pro-
cedimiento de clanficacidn [..], un procedimiento que bien podria revelar la
variada complejidad de una simacién en la que puede ser significativa una idea
de la pricrided no expresada en términos de analogia cualitanva. Deberiamos
tener lguna teoria de la correcrion de la definician. En el presente contexto
uno no tene la opcidn de manejar las distornones de sentido (hay normal-
mente dos): squi una concordancia mal dingida nunea estd fuers de combate,
n6 & mi siguiera una cuestion de desecharla La clarificarion a este nivel es o-
xondmicamente —o s se prefiere un térmmo a large plazo, ontoldgicamente—
reveladora, Eso indica algo mis, a saber, que los edificios conceptuales y teéri-
cos, con los taxondmicos, son Bomorfos [...].

La clase de los objeros artisticos significatives desde un punto de vista ope-
rativo estd restringida a Ia clase de las entidades, las cuales, con mspecto 2 un
cuerpo tedrico, elc., pueden considerarse erréneamente como objetos artisticos.

Esto no es sdlo una forma de evitar {o de hacer circuriloquics en torng a)
lis cuestiones de prerrogativa, ni de abogar por los estratos de lenguaje: lo que
st afirma es, mis bien, que los constructos, erc., y los procedimientes de evalus-
cifin no se examinan inspeccionando un paradigma de significade Hacéndones
ero de Frege, uno tiene clerta capacidad de accidn, pero poca de intecaian.

NOTAS [Se ha omitido una para esta versidn|:
V Con dacobilidadess queremos decir algo como sposibilidades significan-
vas desde el punto de vista wirico y operativos,
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* Complétese, para lo primero sobra de....», para lo sequndo sobjeto.. s, etcéters

¥ Se podiia muy bien aceptar una especie de sesencialismon debilitado don-
de se considera un tipo de operacionismo.Y la consecuencia de esto podia ser
QuE NN corpis, CONSTUCto, etc., artistico podria negar, o ser negado por, la
metafora eanaliticistar de Joseph Kosuth.

* Citado por, entre otros, Joseph Kosuth en un reciente articulo.

* Normalmenre algo informativo ronda en la aparente stautologias en el
lenguaje narural.

Seria unl cuando se revela algin tipo de operanivismo (soperaciones dife-
rentes definen conceptos diferentess; ofr. Pap, Semantics & Necessary Truth, etc.)
que se advirtiera de lo que es: la escultura de ideologia de los afios setenta lo
disfraza en una dizléctica débil,

*A. M. Quinton (en PA.S., vol 64, 1963-1964, p. 54) hz sefialado que mo
es mconcebible gue los thrminos aprendidos de forma trivial con la misma
aplicabilidad difieran en sigmficado [...); el que los aprende podria establecer
wi conexion entre estos dos términos coaplicables con diferentes aspectos o
Caracteristicas recurrentes del conjunto de situaciones comunes en las que se
aplicarons, .

L

¥ na entiendo una buena parie de lo que ha dicho Art-Language, pero admiro sus ener-
glas para investigay, los infatigables trabagos prepanstorios, el compromiso tatal para el res-
tablecimiente de un lenguaje vilido para discutir sobre arte y el humnor que en ocasiones
aparece cn sts eseriton, Me fasoina ol caos inherente en sy rezdn, ANAGHE RIE frritd Ap €5
tar suficieniemente preparada pare evaluar fu trabajo. No sé de que forma los considenan
~o st los consideran— filosofle los expertos en filosofia, pere encuentro exasperante tener
que Iracer un acto de fe. Estoy de acverds con su objetivo de despefar ¢l aire en torno a la
aseudomisticar del avte y los artistas, y con su exigencia de que los especadares dejen de
str wbuenos catdlizoss. Ofald pudieran exortizar al mismo tiempo al fesuita que llevan
dentro, En la tiera de Chane y Rroses habitada por A-L, la sexperiencia directas wo exis-
te hasta que no sz ha hecho indirecta, @ mennda entre parntesis. Si el aire ertuiter cla-
, gpart qué lacer arte? Por toda su aversisn al arte formalista o cestéticon o wreactives,
me parece que la obra de A-L en s constituye una especie de formalismo, por atanto abor-
de las condiciones dadas desde wn punto de vista analiice (7qué hay mis vestdiicon gue
wind fnvestipacion sobre Ly naiwraleza def artew o sobre Ja naturaleza de e seseulium na-

tunaln?) y también reactive, puesio que las palabras, los pensanvienias y los sistemas tor-
fnigsos son 5w muaterial y enfatizan este material y sus propiedades infierenies tanto comn,
por ifempla, enfatiza Carl André el suyo. Mis principales interropanies som: zpor qué s
debe considerar ¢l arte como lenguaje el sustituto del resto de las intenciones artisticas?:
chunconarin les propias intenciones de A-L prinapalmente como una critica®; stodo arte
que se oponga & las ideas de A-L ha de oresistir al andlisice sobre las baser de A-L?; zqué
Justificacidn tiene A-L para echar unt rapapolvo a los demds por falta de dandad? Han
creado una siuacion en la que la obsesive bellexa de sus abstrarriones sblo puede conti-
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niidar sipndo tnteresante, pem s posicin se debilita considerablemente cuando defan su ais-
famiento awtoimpeeste y sostenids semanticomente pars salie o la escena de los problonas
del efimer mundo del arte (iomo opuesta a arte), y precisomente andn parecen estar le-
Jos de el dependencia del artista respecto del erivico o of escniter de arte para oultivar las
tmplicaciones conceptinales de sty propusiciones y razonar s explicacions, A-L estd en s
mefor forma cwande es autorreferencial, aando opera dentro de su propio domiio hipo-
tético de lo andlogo, cuando se atierie a su propio rechazo de vioda experiendia externas,
a sw definidion de sw smaterial eccrita @ mdguiras como enada fuera de constdenaciones
tedricasw. Habiendo Wegado o exte entadio proneo (1966) y radicalmence, of peligro akom
ne estd fanto en gue A-L sean sobrepasadas en su propio juaga como et que puedan con-
vertinie en {os erlticos quee ellos estin traranda de hacer chsaletns (e s oitica no publi-
cada de Mea Structure de Lo R L, justio de 1970).

Rosemarie Castoro, Extracto de Love’s Time [Tiempo del amor), 26 de
tebrero de 1970, 18:15 h; 1 de marzo de 1970, 15:30 h:

Minmtos __ Actividad
0-22/7 De una visién global 2 un exceso de interés
0-42/14  De salir alucinada 2 buscar & lguien que me compre
on larigo
0-13 De buscar un Ftigo a encontrar un amigo
0-34/24%  De on sentido del orden desorganizado a hacer algo
con ello

0-20/7 Del asombro a la difamacién y al insulto

0-135/15 De comenzar a hacer tiempo en St Adrian
a despertarse por la mafiana y ser arrastrada
de alglin modo

0-31/28  De un impulso al comienzo del trabajo

0-165/33  De pasar la aspiradora a separarse

0-12/50  De entrar y salir a |a Negada del cercangas

0-27/28  De adelante a sin respuesta

0-9%/57  De tener necesitad de irse a estar afin ahi

0-63/20  De salir del cine tras ver una ridicula comedia musical
de guerra a sentarse en St. Adrian

0-5/26 [e pedir vino blanco a releer Lowe’s Time v mejorar
la legibnbidad de nu apresurada caligrafia

{1-55 De la claridad y la legibilidad a qué tipe de poesia
escribes

U receptor en el que la sefial que entra se mezela con wena seial penerada localmente
para producir una _frecuencia intermedia que después se amplifica y se detecta por se-
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gunda vez para producic una frecuencia sonora, University of British
Columbia, Vancouver, Fine Arts Gallery (director: Alvin Balkind), 25 d_e
febrero-14 de marzo de 1970. Potencialidades audiovisuales, composi-
ciones sonoras, sitnaciones en las que se muestran grabadoras como ob-
jetos. Organizada e instalada por los alumnos de Bellas Artes 438,

Four Artists: Tom Burrows, Duane Lunden, Jeff Wall, Ian Wallace, Fine Arts
Gallery, University of British Columbia, Vancouver, 3-18 de febrero.

Harrison, Charles, «Notes Towards Art Works, Studio International, fe-
brero de 1970,

2-28 de febrero: los cuatro miembros del grupo OHO (Andrad Sala-
mun, David Nez, Milenko Matanovic y Marco Pogatnik], df” de'ellns
en Ljubljana (Yugoslavia) y dos en Nueva York, amiraron sm_mltanea-
mente al sol, dejaron caer desde una altura de 10 cm ona cerilla sobre
un pedazo de papels e hicieron una obra combinando los resultados.
En abril y mayo, trabajaron en la exposicién Information del Museo de
Arte Moderno de Nueva York y en la 4." Jugoslavanski Trienale en

Milenko Matanaovic (grupa
OHO), String Bennding
Whient (Cuerda deblando
triga, 1570,

- TR S
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Belgrado. Al grupo le interesan principalmente las relaciones de siste-
mas entre lugares, tiempo, estructuras. En mayo de 1970 realizaron pro-
yectos a lo largo del valle Zarica del rio Sava en Drulouka, en relacion
con algunos lugares historicos (asentamiento neolitico, timulos celtas,
tumbas eslovenas, una iglesia medieval), Una obra de David Nez con-
siste en «dibujos que documentan las vibraciones del viaje del artista
desde Tjubljana a Washington, D. C.: 1) el dibujo comienza con la co-
locacién del rotulador en el centro del papel; 2) ¢l control del artista se
limita a mantener ¢l rotulador dentro del limite de la paginas (Rep.).

Li mcmnian s e e e v ccac e

Marko Pogainik (grupa OHOJ, pigina de Medial Systems, abail de 1570, Una obra sobre las re-
lacicnes sspaciales entie «puntos paresy (forografia del Tynx perdellus del libeo Die Tiere der Eide;
signis del lince hasado en sisternas mediales; roca del dio Sava con an signo medial grabaide; gato
sertada sobre |3 roca con el signo medizl del lince grabado) y epuntos imparess (Alhin
Pogacnik, 1890-1933, primer propietario del libro Die Tiere der Erfe; el lince vivo en el mo-
mente de tomar la forografia para el libro; process fisico de grabar ¢ signo; localizacian gea-
grifica de 2 roca); wodo basado en una rmticala esfErica.
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Febrero-abril: Arts & Project de Amsterdam traslada sus actividades
a Tokio; puesto que la «galeriar es normalmente el Bulletin, pueden
funcionar tan ficilmente en Japdn como en Holanda.

Stanley Brown, La Paz, libro publicado con ocasién de la exposicién
celebrada en el Stedelijk Museum, Schiedam, 14 de febrero-16 de
marza de 1970,

Febrero-mayo: Ian Milliss envia «obras de arte por correos desde
Sidney, Australia.

Los .ﬁ.ngelﬂ:ﬂﬂm Ruppersberg funda la «Society for the Preservation
and Prevention of Aris,

Alloway, Lawrence, «Arakawa Annexed: Interviewn, Arts, febrero de 1970,
Honnef, Klaus, afan Dibbetss, Das Kunswerk, febrero de 1970,

Robbin, Anthony, «Peter Huotchinson’s Ecological Arts, Art International,
febrero de 1970.

Arato, (3., «Arte povera e rivoluziones, Secole XIX, 25 de febrero de 1970,
Brikeius, Eugen, «Happenings in Pragues, Studio International, fehrero
de 1970. En particular: «Hommage & Gustav Obermanns, de Zorka
Saglova.

Burnham, Jack, «Alice’s Head: Reflections on Conceptual Arts,
Artforum, febrero de 1970.

Bongartz, Roy, «lt’s Called Earth Art-and Boulderdashs, New York
Times Magazine, 1 de febrero de 1970,

McNay, M., «Art Povera: Conceptual, Actual or Impossible Artés,
Design, {febrero de 1970,

Millet, Catherine, «Conceptual Artr, Opns International, febrera de 1970.

VH-101 (Paris) n.” 1, marza de 1970. Revista editada por Otto Hahn
¥ Frangoise Essellier. Incluye «Mise en Garde n.® J» de Daniel Buren.

8 de marzo, WBAI-FM, Nueva York: cologuio, moderado por Lucy
R. Lippard, entre Douglas Huebler, Dan Graham, Carl André v Jan

R -
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Dibbets; programa a iniciativa de Jeanne Siegel, directora de progra-
mas de arte de la WBAIL He aqui algunos exiractos:

LL: Quiero hablar acerca de la palabra en relacién con el objeto fisico, la
censaciéin fisica y la experiencia fisica. Tenemos aqui a cuatro artistas visuales
que, de un modo u oto, han empleado las p-.g;bm.

CA:Yo soy un discipulo de Brancusi y no sé qué estoy haciendo agui.

LL: Fi esti aqui porgue es un escultor que ademis escribe poesta. Dan, a ti
te han lamado poets, critico y fordgrafe. ;Eres zhora un arnsta?

DG:Yo no me defino a mi mismo, pero todo lo que hago se define por cl
medio empleado. Hice cosas impresas hace tres o cuatro aiios. Cosas impresas,
Cosas para revistas, cosas que emplean la fotografia, He hecho cosas en todas las
sreas en las gue ha wabajado otra gente y creo que se definen por 5i solas,

LL: Supongo gue una de las cosas sobre las que tendremios que hablar es la
falm de distincitn entre los diversos medios...

CA:Yo distingo entre los medios tan claramente como cualquiera. Creo que
el llamado objeto artistico ha formado parte siempee de un sistema abierta.

DG: Estoy totalmente de acuerdo. Algunas cosas las define el lector y el con-
rexto. El artista ¢5 definido por el producto que realiza, pero no necesatiamen-
te por &1 mismo. A mi me interesaba un sistema ligado 3 un medio mis goe de-
£i7 que 5oy un artista. '

LL: Una especie de situacién de toma y daca.

G: Eso es muy importante. El efecto en el receptor es tan importante
como I parte del que da. El objeto es Ginicamente un motivo.

CA: Pienso que ¢l objeto es s6lo una situacion gue encarna algin upo de
transaceién que se da entre todas esas cosas de las que estamos hablarido: el lec-
tor, el recepror, el emisor, la sitwacidn social, ¢l arte, lo que sea,

LL: Pero la experiencia es diferente. La experiencia de un objeto tignds a
Ser, §i No necesITIAMENTE Una experiencia estitica, si, sl menos, mis fisica que
Li de las palabras, ;o no?

DH: Precisamente he venido en avién e iba pensando en lo que fbamos a
Tacer. Mientras miraba por la ventanilla, cai en Ta cuenta de que estaba midien-
do cosas, de que podia ser donde habia estado. Vi el dlimo lugar donde habia
estado, en Brooklyn, v la Estatua de la Libertad por primera vez en todos estos
afios y ¢l drea donde pensaba gue vive Lucy. Bueno, me di cuenta de que csta-
ha midiendo impresiones de los sentidos frente al conocimicnto conceptual, que
som los mapas. Sabia que esta realidad fisica se podia maducir a lenguaje @ a pa-
labris muy parecidas a las que figuran en los mapas. Asi gue, como Creo que -
tin apuntando Dan y Carl, se da una relacidn mas flexible entre lo que es un
ohjeto y lo que se registra en la cabeza come experiencia del objeto, y no ¢
tipe de separacion al que todos parecemos estar pomendo ahjeciones.

LL: Pero quizi las palabras son un vehiculo mejor para determinadas expe-
FIencias...
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DH: No, no necesariamente. S8lo reconozeo que quizé son mis una parie
que una consecuencia molesta, que s lo que los historiadores del arte han es-
tzdo haciendo siempre de ellas,

CA: Quicro exponerte las tres fases del arte wl como yo ks s&. Hubo un
tiempo en que 3 la gente le interesaba ¢l caparazén de bronce de la Estatua de
la Libertad, modelada en el estudio. Luego vino una época en que a los artis-
tas o les preocupaba realmente el caparazén de bronce, sino la estructura m-
terior de hierro de Eiffel que soporta la estarua. Ahora a los artistas les intere-
sa la igla de Bedloe.

DG: Me gusraria cucstionar el uso del término spalabrass como opuesto a
sobjetoss. Creo que lo que estzba hablande Doug niene que ver mis con algo
reducido 2 informacién esquemitica, con percibic Gmicimente un objeto —la
manera en que trabajan el ojo, los sentidos— en términos de informacion es-
quemnitica. No se trata de una dicotomia palabra-objeto, sino de eudl o5 en re-
slidad la naturaleza de la informaciém, es decir, como percibimes las cosas, Se
trata de un proceso muy complicado y en parte de eso es de lo que se ocups
¢l arte, o comu guieras lamarlo. A mi me interesa también, mis que el impetu
del objeto, ¢l proceso de interpretacién, que es tan importante para ¢l lector.

LL: jNo es también para eapturar algo que hasta el momento se consideraba
inasible debido a factores espacio-temporales? Jan, cuando biciste m obra territo-
rial con ¢l petirrojo [véase p. 205], ;por qué tenia que Damarse sdibujo-esculturas?

JD: A mi ne me importa lo que me Tlamen Yo sélo empleo la abra, que estd
alli. Pienso que lo hice porgue la gente me llama artista y, por tanto, tuve gue
llamarlo escultura y dibujo.

CA: He pasado parte de mi vida trabajando como poeta y disngo entre
possia, que es un trabajo duro, y escultura, que es un trabajo duro. Mo & real-
mente qué son las ideas. No tengo ideas sobre €l arte y la poesia. Tengo descos.

LL: Supongo que sois conscientes de que, coando os Tlamais artistas a voso-
tros mismos, estiis forzando algo, haciendo un arte que no existia antes, algo
que vosotras guerls que exista,

DH: Yo estoy haciendo que se haga solo, o que lo haga otra gente. Lo es-
toy poniendo en una sinncién o contexto en el que ocurrir no sGlo dhor,
sino més tarde. Yo Gmcamente lo micio.

CA: En Halifax la gente me pinchaba todo €l tiempo porque yo me negaba
1 decir que tenia ideas para mi obra y finalmente dije: nura, tengo muy pocas
ideas, pero tengo algunos deseos muy fuertes. Quiero lo que todavia no estd en
¢l mrundo. Idess hiay a docenas. Estoy de acuerdo con el Dr. Guillotine en que
todas las ideas son las mismas excepto cuando se realizan. No puedes suprimir
los descos mis que de una forma dolorosa, George M. Cohan dijo una ves que
quien creyera que habfa pensado algo nuevo era o un mentiroso o un ronta.

DG: Estoy de acuerdo sobre la idea. Yo ne creo que esté haciendo arte con-
ceptual
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LL-Te guste o no, Carl, til tienes una ides, esté 0 no esté articulada, Estas
hablande de gente gue escribe sus ideas como su forma de arte, pero no pue-
des distinguir entre la idea y hacer algo. .

CA: No puedo distinguir entre Lucy Lippard comeo idea y Lucy Lippard
como desen, créeme [...]. Estoy muy furioso contra el llamado arte cnnr:r:ptu?l
porgue la enorme belleza del arte, de las artes Bsicas €, incluso, de muchos ti-
pos de poesia es el simple hecho de que el arte esta cercano a la namr:lcx_;t y
¢l problema con el arte conceptual es que rio estd proimo a la natunaleza. Si el
contenido del atte abstracto es ¢l arte, el arte conceprual es pure contemdo sin
arte. Sipuiendo a Reinhardt, yo deseo arte-como-arte, 1o arte-come-idea.

LL: No 5 como puedes decir eso, pero mejor no entremos a definr el are
conceptual, porque parece un horrible callejon sin salida. Crertamente hay aJ. me-
nos 20 personas que estin empleando palabas o textos escritos como vehiculos
para su arte, pero se puede hacer una distincitn entee la poesia concreta, en la que
se construyen las palabras para que se parezian 2 algo, 4 una imagen, ¥ el Namado

arte conceptual, en el que las palabras se emplean sélo para evitar parecerse a algo,
en ¢l que no importa ¢l aspecte que tengan ks palibras sobre la pagina m nada.
Quizi Larry Weiner puede tender un puente enre éstos dos extremos -]

CA: Larry es un buen poetd.

LL: O bien, como artista, esti levando L poesia mis lejos de donde ésta puede ir.
CA: En absoluto. Estd simplemente haciendo algo que en la lengus inglesa no
se ha hecho mucho con anterioridad, un poema mis intenso. Larry Weiner
no dice dleva una pelota a hs cararatas del Nidgara y lanza T pelotz a las caara-
tas del Nidgaras, Larry hace algo que ni siquiera existe: suna pelota lanzada a 1.45
cataratzs del Nifgaras, Asi, eso es uma inmediatez que no tenemas en el lenguaje
occidental, salvo en unos poces poetas, Debo decir que las pocas obras de len-
guaje que Larry Weiner ha ejecutada realmente también han s_id.u butens, 'iuc:
g0 piensc gue CSEMOS €N presencia de un poeta con algo de artista. De hecho,
dice que no tiene ningiin deseo de ver una peloq arrajada a las cataratas del Nidgara.
Dice que no le imports si lo hace &l misma, lo hace otm o nio lo hiace mdw
LL: Creo gue es una tonteria decir gue ahi nio exaste deseo. Probablemente & & un
artista Bsion, visal, tanto como Doug o 1 [..). Sus obras pueden hacerse wn millén de
veces o pueden no lacerse. Creo que b diferencia entre 1 poesia y algo conwhn.bm
de Larry, o lis de cualquiera de vosotros que emplee las palabras como lo mis impor-
tante., o5 el ashirmiento de una fimica experiencia visual. En b possia I palabras formn
relaciones continuas. De todas formas, una cosa que me gusa del lamada arte con-
ceptual e que, independientemente de que se frATSTIG © 10, wl comn past con Jos
objeos, s tnwmsmite mucho this ripido. Los textos imprescs, ks mmlmdmumen@
circulan rrids rpidarmeme v los puede ver mis gente. Por mno, los m‘im’.ﬂsscl_l:_ictnm—
necesarins porgue la experiencia primatis e su propo pibhco. [a resporsabilidad re-
cae en el pililico en lugar de en un miermediano. Quizis es eso lo que 2 b gente no
Je gusta. Al piblico le gusta todo expheado, todo resuelto, los juicios de valor ya hechos,
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que &s por lo que dominan todss esis tonterias sobre b cabidad. Dicen: mira, no tengo
mucho Gempo para ver arte, pars pensar sobre el mismo o disfrutarlo, asi que dime Jas
10 cosas que deberia ver, lag 10 obras maearas de este afio. El arte que se transmite me-
diantz 1 palabe et forzando a b gente a hacer algo por 4 nismos.

DG: Creo que el arte debe tener algin tipo de contenido, No puede pro-
gramarse «a la Jack Burnhans en la coneienciz de cada persona como la edu-
eacion para adultos.

LL: Doug, ;hay alguna parte de t obra que pueda legar a més gente, 0 eso
&4 sdlo un subproducts?

DH: Pienso que es probable que los objetos llepuen 1 mis gente que el arte
que emplea palabras, porque este tipo de obras todavia tienen que publicarse o
verse. Tienen que existir en algna parte,

JD:Buena, yo ne veo mucha diferencia entre una obm escria y cualquier otmo tipo
de objeto. Lo que hago denc que ver con alge facnble, con lo que esta ahi, Cuando
tienes una idea o escribes alpn, 250 no tene presencia fisica, luego no hay nada

LIL: Cuando grabaste un viaje en coche y lo que se oye son ks millas indi-
cadas mediante la voz, y las millas indicadas en el espacio real sobre un mapa y
€N un espacio mental imaginario, v en el Gempo, jes ¢l mapa visible mis im-
portante que la parte imaginada u oida de la obra?

JI2: Yo no veo mucha diferencia entee un coche recorriendo una cierta dis-
tancia y ver un mapa,

DH: Ahora dicen que el propio ruido es un elemento contaminante. Le es-
tin dando un aspecto material. La grabacion lineal de nndo de Jan debe verse
come v sdeseo en sustancias,

LL: Una vez que has transmitido a alganen una sensacion fisica, la has puesto
en ¢l munde, y tan fiscamente como st hubieras puesto una picza de madera o
un exeremento en la terra. Estis dando a alguien Iz sensacidn Gsca de la expe-
riencia de un objeto Hay una linea divisoria muy extrafia. Comio la obra de Carl
que yo renge, que consiste en ochenta y tantos cuadraditos de papel mosa; toda eso
results bastante desmaterializado. La gente tiends a no caer en ello, a no darse
cuenta. Ahora bien, la cinta grabada de Jan, o las 10 forografias v la frase de Doug
que yo tengo, son mucho mis visibles en la casa que o soultura Y ambas tenen que
ver con una experiencia fisica. La obra de Doug tiene que ver con el sonido; en
cacda fotografia incluye pdjaros cantando. La tuya tiene que ver con estar alll en ese
lugar sobre ¢l suelo, pero no estoy sepura de que exista una gran diferencia.

CA: No estoy seguro de si hay unz diferencia, pero € estoy seguro de que sé
I que quier hacer y muchas de las obris que estoy haciendo ahora son efi-
metas ¥ no se pueden recupenarn, parque vuclven al estado de I naturaleza. La

alvacifn en el arte ha ado siempre una lucha enue la gracia v las obras buenas.

DG: Creo que a mi me interesa fusionar algo con el pressnte sin documenta-

cién. Nunca me interesaron las palabras o la sintaxis en la poesia, me interesaba mis
la informacion. Queria que las cosas que hacia ocuparan un lngar concreto y se le-
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yeran €n un tiempo presente determinado. E conrexto es muy importante. Queria
que mis obras estuvieran en un Jugar como la in-formaciin que esti presente,
DH: Para mi, todo el sentido del arte munmalista o primario tiene gue ver con
la experiencia del perceptor en la situacion con la que yo estaba tabajando
Siempre senti que la obra estaba concebida paca impulsar al cspectador 2 una ex-
periencia de ovida reals, Lo primero que hice diferente & esas obras fue un acto es-
pontineo |...|. Cogi un mapa de carreteras y foe casi come decirse:«;Vaya por Lhios,
;por qué no eto?ls, Simplemente dibujé viajes 2l azar con un rotulidor como hice
en los mapas de AAA, ¥ escribi eosas dindoles un nlmero, come, por ejemplo:
«Haz el viaje 0 no lo hagas, pero, 5i hices el vigje, mejor haz el mio, aumaque real-
mente no tiene importancias. Lo que obfienss con ¢sa obra es todo lo que ves.
LL: Jan, con Jas cbras de correcciones de perspectiva —que consstian en ima
cuerda sobre &) suelo dispuesta en una forma distinta al cnsdrado, pero que al fo-
tografiarda se volvia un cuadrado- has sustitwido la perspectva vista por la perspec-
wva fotografiada. ; Tienen las obras alguna importancia para ti o solo ls [otogratias?
J12: 5810 Tas forografizs. De hecho, s6lo los negatvos.

Evidence on the Flight of Six Fugitives, Museum of Contemporary Art,
Chicago, 27 de marzo-10 de mayo de 1970. Documentacion fotogrifica de
proyectos de Heizer, Oppenheim, de Maria, Hutchinson, Smithson y Long.

Art Concepts from Europe, Bonino Gallery, Nueva York, marzo de 1970.
Organizada por Pierre Restany. «La galeria no como espacio de ex-
posicién, sino como hanco de ideas» (las colabolaciones de los parti-
cipantes fueron archivadas en cajones y estaban disponibles bajo so-
licitud). Critica de Restany en Domas 487, junio de 1970,

World Works, 31 de marzo de 1970, mediodia: «Artistas y gente de
cualguier procedencia quedan invitados a realizar una obra en la ca-
lle que elijan. Una obra en la calle no hace dafio a nada ni a nadies.
Documentacion enviada a H. Weiner, ]. Perreault y M. Strider para
un libro hasta ahora no publicado.

18 de marzo: Tom Marioni (Allan Fish) funda el Museum of Con-
ceptual Art de San Francisco. En la inauguracidn se entregaron botes
de pintura blanca a los asistentes para pintar las paredes. El 30 de
abril tuvo lugar Sound Sculpture As, una exposicidn de 10 acciones so-
noras que se describen en en n.® 1 de la revista Amlanche.

11, 18 y 25 de marzo: Hanna Weiner at Her Job, A. H. Schrieber Co.,
Ine., Nueva York. «Mi vida es mi arte. Mi objeto soy yo, un producto
del proceso de autoconciencia.n
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Buren, Daniel, «Beware's (i;Atencién!s), Smdio Infernational, marzo de 1970.
Escrito en julio de 1969 y enero de 1970; publicado como «Mise en Garden
en el catilogo de la exposicion Concepr Art de Leverkusen; véase supra, no-
viembre de 1969, También «Coment (on Buren’s Text)» de Michel Claura.

Burgy, Donald, «Checkups, Art in America, marzo-abril de 1970, Self
(Ya), obra ejecutada en enero de 1969 que consistia en una compro-
bacién de datos de todo tipo sobre el cuerpo del artista y sus proce-
sos corporales durante varios dias en i hospital.

10 de marzo de 1970, Don Celender, Preliminary Statement {(Declaracion
preliminar), St. Paul (Minnesota). Extracto:

Al darme cuenta de gue el aree, tal como se experimenta normabmente, lega solo
a un nimero redncido de personas, inicié nus Movimientos conceptuales para ex-
plorar el reino de lo imposible con el fin de alentar enfoques innovadores y creari-
vos para llevar el arte 2 las masas. La técnica sinéenica y 1a tormenta de ideas, dos mé-
todos para ampliar los procesos normales de pensamiento, fueron basicas para la
farmulacién de los movimientos. Ademds de b idea de Ta difision artistica, Jo que mo-
v estos movimientos e €l deseo de examindr s actimdes que tendan haca el are
varias personas ¥ Organizaciones que ocupabin puesios chive en b sociedad amernicana

Para cada uno de los cuatro movimientos que se citan mas abajo se entro
en centacto con unos 25 directores de organizaciones importantes. Cada wno
de ellos, ademis de hacer su propia propuests, recibia copias de las propuestas
enviadas al resto de los directores incluidos en los movimientos para que todos
fueran conscientes del ambico de la idea.

He aqui un breve comentario sobre el propdsito de los movimientos:

Meovimiento Artistico de Empresas
(Comporate Art Movenent)
Este movimiento, ereado ¢l 18 de diciembre de 196%, s5¢ inicid con empre-
sas, Cuya orientacién prictica fue retada por ideas artisueas que propoidan aumen-
s poco pricticos de las productos o los servicios de dichas compaiiias.

Mevimiento Artistico Culrural
{Cultural Art Mosement)
Este movimiento, creado el 12 de encro de 1970, se dingié a la profesion mu-
saistica, con el fin de alentar 2 los fimcionarios de los museos a difandir ol arte de ma-
nera mis amphia que en la actualidad empleando técnicas innovadoras y hererodexas.

Mavimiento Artstico de los Medios de Comunicacion
{Mss Media Art Movemeni)
Este movimiento, creado el 18 de febrero de 1970, se coneibio para mvolu-
crar a los medios de comunicacién de masas en un proceso de desarrollo de da
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conciencia ardstica, mediante el acercamiento del arte a las masas a través de
sus respectivos medios.

Movimiento Artistico de Organizaciones
{Orgartizational Art i}-fﬂwmenl}

Este movimiento, creado ¢l 4 de marzo de 1970, estaba disefado para ex-
plorar la reaccion hacia las propuesras del arte conceptual por parte de grupos
marginales, como el Ku Klux Klan y los Black Panthers. Ademis, el caracter de
organizacion de este movimiento permite una interaccién artistica a un nivel
de base que incluya a gente de todas las capas sociales.

A estos eMovimientost de Celender siguieron desde entonces el «Mo-
vimiento artistico politicon (Political Art Movement), el 1 de abril de 1971,y el
sMovirniento artistico religioson (Religions Art Movement), el 1 de julio de 1971,
junto con los proyectos del «Movimiento de Jefes de Estadow (Heads of State
Movemeni), del «Movimiento Artistico de los Ricoss (Affluent Art
Movemeni) y del «Movimiento Artistico Militantes (Militant Art Movement).

5r. Sherman E. Lee, Director 12 d¢ enero de 1570
Cleveland Musewn of Axt
1150 East Boulevard

Cleveland, Ohio
Estimado Sr. Lee:

Su museo ha sido seleccionade para incluitse en mi Movimignto
Artistico Cultural. Me gustaria que realizara usted, lo mejor que pue-
da, la siguiente propuesta:
Feefina 1.000 de las mejores piezas orientales de su coleccion
permanente y coloquelas dentro de un globo.
Haga que ¢l globo sobrevuele el estado de Alsbama dejando
caer en paracaidas una obra de arte cada rrene segandos has-
ta que se termine ¢l lote
Se ruega conteste lo antes posible y describa el método que nene -
tencidn de emplear para llevar a cabe mi propuesta.
Gracias.
Sc adjuntan documentos.
Atentamenie,
Don Calender
Movimienta Artistica Cultural
Saint Paul, Mimnesota 55110

19T 23h

Sr. Don Calender
15 Duck Pass Road
St. Paul, Minn. 33110

Estmade Sr. Calender:

He recibido su carta de 12 de enero con los documentes adjuntos re-
lativos al Movimiento Artistico Cultural y al Movinuento Artistco
Corporative.

Debo felicitarle por la eficaz combinacion de Gempo, investigacién,
imaginacion e intebgencia empleados para realizar las cartas que mchi-
ye eu la carpera del Movimiento Artistico Cultural.

Puesto que, segin se me dice, todo arte estd en la mente del especra-
dur, obviamente éste e el medio que propongo para llevar a cabo su
propuesta, He realizado mentalmente la propuesta para el museo de
Cleveland y puedo informarle de que, 2 pesar del agoumisnto que ha
supuesto, debido a lo inhabirual de un uso ran riguroso de mi imagl

nacidn, la misién se ha cumplido. jQué suerre ha tenido Alaban!

SAvenime, Shakian B L
Director del Museo de Arte de Cleveland

Jan Dibbets, Gegenverkehr, Aquisgrin, Zentrum fur aktuelle Kunst,
Kat. 3/70, 12 de marzo-4 de abril de 1970. Foto-documentacion de
una obra de mareas, texto de Klaus Honnef, biografia, bibliografia.

Gilbert and George. Art and Project Bulletin 20, marzo de 1970. Dos di-
bujos: «George pintado por Gilberts y «Gilbert pintado por Georgen.

WNineteen Stills from the Work of Richard Longy, Studio International,
marzo de 1970,

Matsuzawa, Yutaka. Ari and Project Bulletin 21, marzo de 1970, Tokio:
«Ti!, llena con agua el marco del mandala del diamante-mundo y
bebe para saciar tu seds.

Alphons Schilling, Richard Feigen Gallery, Nueva York, 7-28 de marzo
de 1970. El catilogo es un libro de retratos fotogrificos («mi carte-
row, wmi tenderos, vmi vecino de la izquierdan, smi amors, etc.).

Sharp, Willoughby, «Nauman Interviews; Calas, Nicolas, «Wit anid
Pedantry of Robert Morriss; Alloway, Lawrence, «American Stock
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Exchange Transactions: (Bernar Venet) y von Bonin, Wibke, «Germany:
The American Presences, Arts, marzo de 1970,

Lawrence Weiner, Yvon Lambert, Paris, 19-26 de marzo de 1970:
l. Algo usado, algo nueva, algo prestade, algo arul
2. Plomo, hojalata y mercurio asados hasth que estén a punte
3. Toe la terra a la tierra, de las cenizas @ las cenizas, del polvo al pohe
4. Una piedrs no movida
5. La paz de los Pirineos tenminada

18 Paris IV 70, exposiciém organizada por Seth Siegelaub en Paris, rue
Mouffetard 6, en abril de 1970; seleccion y catilogo de Michael Claura.
Artistas: Wilson, Weiner, Toroni, Ryman, Ruscha, Long, LeWitt, Lamelas,
Kawara, Huebler, Guinochet, Gilbert & George, Dijan, Dibbets, Buren,
Brouwn, Broadthaers, Barry. El catilogo incluye una introduccion y un
post scriptum de Claura explicando la idea y los resultados de la organi-
zacion de la exposiciom: «El 20 de noviembre se invité a 22 artistas a par-
ticipar en la exposicién [...]. Fl 2 de enero se enviaron todos los pro-
vectos recibidos a cada uno de los artistas invitados, a los qoe se pidio
que, hasta la fecha limite del 1 de febrero, remitieran lo que fuera a cons-
tituir su participacion definitiva en la exposicion {es decir, que enviaran
de nuevo su primer proyecto, modificado o no, algo totalmente distinto,
elcClera.)s.

Criticas de 18 Puris I 70: Claura y René Denizot, ol a limite du concepts,
Opus Internaitonal, 0.° 17, abril de 1970 (trmduccion inglesa en Studio International);
Frangois Pluchart, «Journiac lessive les conceptualistess, Combar, 13 de abril;
Georges Boudaille, «18 Paris TV. 70: Lavant-garde & Ia Mouflis, con respuesta
de Claura en Lefires Frangaises, 22 de abril de 1970; Gassiot-Talabot, «Concept
non Conceptr, La Quinzaine Littéraire, 1-15 de mayo de 1970, Incluimos a
continuacién tres entradas del catdlogo:

lan Wilson:
I. Mi proyecto serd visitarte en Paris en abnl de 1970 y dejar claro alli la
1dea de la comumicacion oral come ona forma de arte.
1L, Tan Wilson vino a Parls en enera de 1970 ¥ hablo de la idea de la co-
municacion oral como una forma de arte.

Sol LeWitt:

I. Sobre una pared (lisa v blanca 51 es posible) un dibujante dibwa 500 -
neas amarillas, 500 grises, 500 rojas y 500 azules; denwo de un area de
1 m*. Todas las lineas deben ser rectas y medir entre 10 y 20 cm.

I1. Borre el primer provecto.
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On Kawara:
I. [Texros de los telegramas]: Mo me voy a suicidar: no se preccupen. 5 de
diciembre de 1969, On Kawara,
Mo me voy a sucidar: preociipense. 8 de diciembre de 1969, On Kawara.
Me voy a dormar: alvidele. 11 de diciembre de 1969, On Kawars,
I1. Una postal enviada cada dia desde €] 1 de enero de 1969, (Muestra: 4 de
enero de 1970 Me levaneé a Jas 14:47 h.)

Conceptual Art and Conceptual Aspects (Arte conceptual y aspectos conceptuales),
New York Cultural Center, Nueva York, 10 de abril-25 de agosto de
1970. Exposicién organizada por Donald Karshan. Participantes: Art-
Language, Barthelme, Barry, Baxter (NETCo.), Bochner, Buren, Burgy,
Burn, Byars, Cutforth, Dibbets, Haacke, Huebler, Kaltenbach, Kawara,
Kozlov, la Society for Theoretical Art & Analyses. Catdlogo con citas
de artistas presentes y no presentes en la exposiciin, biografias, biblio-
grafias y texto de Karshan («The Seventies: Post-Object Art»). Critica
de Peter Schjeldahl en The New York Times, 9 de agosto de 1970.

Art in the Mind {Arte en la mente), Oberlin College, Oberlin (Ohic), 17
de abril-12 de mayo de 1970. Organizada por Athena Tacha Spear.
Artistas: Acconci, Armajani, Asher, Baldessari, Barry, Barrhelme,
Beckley, Bochner, Borofsky, Brecht, Burgin, Burgy, Burton, Byars,
Camnitzer, Castoro, Celender, Cone, Cook, Costa, Cummings, Den-
dler, Dunlap, Eisler, Feke, Ferrer, Gladstone, Graham, Haber, Jarden,
Kawara, Kirby, Kos, Kosuth, Lau, Le Va, Levine, Lewis, Le%Witt, Malo-
ney, McLean, Nauman, la NETCo., Oldenbirg, Ostrow, Pechrer,
Perreault, Piper, Rea, Ruppersberg, Shannon, Society for Theoretical
Art & Analyses (Burt, Cutforth, Ramsden), Strider, Van Saun, Venet,
Wall, Wegman, H. Weiner, L. Weiner. Extractos del catdlogo:

Bruce MNauman:

Taladrar un agujero en el tronca de un gran drbol ¢ insertar un micrifono,
Instalar ¢l amplificador y los altavoces en una habiticion vacia y ajustar el volumen
hasa hacer audible cualquier sonido que provenga del irbol (septiembre de 1965).

Excavar un apujers de aproximadamente 1.500 metros en la tierra y dejar
caer un micréfono hasta algunos centimetros del final Instalar ¢f amplificador
v los alravoces en una habitacién vacla muy grande y ajustar el volumen hasea
hacer audible cualquier sonido gue provenga de la cavidad (sepriembre de 1969)

Eduardo Costa:

Una obra que se2 esencialmente la misma que otra realizada por cualquie-
ra de los primeros artistas concepruales, fechada dos aiios antes que la original
y firmada por otro (enero de 197).
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Robert Barry:

Querida Athena Spear, recomiendo al signiente artista para incluirlo en la
sexposicions Art in the Mind: James Umland, 1139 Calhoun Ave. Bronx, Nueva
York 10465 212-TA9-5672. Esto puede considerarse mi obea para ki exposi-
cion. Boobert Barry, 27 de marzo de 1970,

i
Bernar Venet: Agains Letiure: Durante ¢l tempe gue dure la exposicion en el
Allen Memorial Art Museum, cualquier esfuerzo extra por parte de los estu-
diantes de] Oberin College, en todas las disciplinas, formari parte de mi pro-
posician®

* La funcién diditiea es parte de ma trabaje. El poder de crear no difiere de
la capacidad de anahzar

Siah Armajani: :
UN NUMERO BASTANTE GRANDE,
ES DECIR, UN NUMERQ DE 350,000 DIGITOS (Computer, 1969)!
1. El nimero total de dtomos en ¢l universo s de 3 x 107 &3 decir, un nii
mera de 75 digitos.
El nfimer eotal de protones v electrones es N = 3/2 % 136« 20=2 5 x 10™
El niimero rotal de granos de arena para Tlenar el universo® s 10", es de-
cir, 1 y 184 ceros, es decir, on nimero de 107 digitos,

2. El universo visible (con el telescopio).
Conceptwal Art, Protetch-Rivkin, Washington, D. C., abril de 1970.

KCTS-TV, Seattle, transmite TV Gallery, dirigido por Anne Focke;
para el programa realizaron obras de arte Bauer, Garner, Manolides,
Scott, Teeple, etc., abril de 1970,

Batteock, Gregory, eDocumentation in Conceptual Arte, Arts, abril
de 1970. Obras de Buren, Bochner, LeWitt, Weiner.

Buren, Daniel, «It Rains, It Snows, It Paints+, Aris, abril de 1970.

James Byars habla en el Nova Scotia College of Art and Design,
Halifax, 21 de abril 1970:

Me concedieron una beca Camegee de la Universidad de Califormia para
realizar un provecto que entrafiaba la difusian de las bellas artes 2 traves de to-
dos los medios. M1 proyecto era, concretamente, conseguir mi doctorado. Me
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ofrecieron 1r y experimentar simplemente la circunstancia. ;Podrias, por ejen-
plo, a parnr de 1.500 personas en la universidad, reunir todas las preguntas que,
en una chacla mtelectual de caricrer general, resulten inteligibles para un estu-
diante de dizciocho afios? [...]. Eso supuso el comienzo de un verdadero inte-
rés por la idea de la pregunta. Me pregunté si existia algo asi como una crono-
logia d= los sentimientos de una persona. Luego empecé a pensar que quizd [le-
gAMOs Istantineamente a un cierto CONOCIMIENto INTUILVO, &n parte en cierro
modo, sobre lo que algwen siente por nosotros. ;Por qué nos gustan algunas
personas? Al fin y al cabo, las razones resultan increibles y parecen ser instanti-
neas, asi que es posible que el tiempo no imparte realmente. Después comence
a pensar que quizds exaste algo como la ubicuidad, mis que la simulraneidad, y
luego me die que eso no ocupaba ni 100 frases, Quiza se pueda decir en una.
Asi que empecé a darle vueltas a cosas come: ;puedes escribir una autobiogra-
fia en una sola frase?, ;o una que ni siquiera sea verbal? De esa forma planes si-
tuaciones como la de los 1.500 m en b que dos personas se miraban en la
Quinta Avenida sin saber quién estaba en el otro extremo, o 1a de proponet gue
hay zlguien en ¢l oo extremo que nos mir sin que sepamos quigp es [..}.

Luego me planteé si ¢l hacer 2 alguien una pregunta pertinente sobre la
evolucién de su conocimiento en su propia disciphina darfa una sintesis sensa-
ta de su personalidad. Puse en marcha el World Question Center bajo csa pre-
misa. Hice una entrevista en la Rand Corparation y lugares asi para ver si era
posible una sintesis total de la informacién [...]. Fui al Hudson Instimee v lo
primero que dijo Herman Kahn en un seminario introductorio fue: 4;_(‘.1r;il s
|2 pregunta?e (que era la pena de muerte de Gertrude Stein) [...]. Pensé que e5-
taba en el lugar adecuado. Asi que pedi un teléfono, ¢ anuario Whas Whe ¥
una salita, v comencé. Llamé a mis de 2.500 personas de odo el mundo, Pacs
dar mis credenciales decia: «Soy James Byars, del Hudson Instirute, director del
World Question Center, y me preguato si estaria interesado intentar plantear
preguntas relativas a su disciplina, con vistas 4 la evolucién de su propio cono-
cuniento de la misma, en lenguaje intelectual generals.

Algunas de las expeniencias concretas fueron extraordinariamente intere-
santes. Por ejemplo, no resulta irrealizable pansar en la ciencia come informa-
cidn verificable piblicamente. Pero mambién recibia respuestas por parte de
genre de todas las disciplinas cienrificas y ciertamente también de las artes, del
upo d= +Tengo preguntis, pero jpara queé revelarlas?s o sMis Prefuncas no son
para oidos no iniciadose. O hien, «Bsto es una amenaza absaluta cnre 1 13 ides
del arte como de wenologias, Cada vez me resultaba mis dificil comprender
por qué era tan dificil intentar reunic preguntas [...]. Por tanto, me tomé dos
ineses libres y me firi a Ia biblioteca, donde pensaba investigar sobre la historia
de la pregunta Y 1a mayor sorpresa vino cuando miré la Enciclopedia Britinica
y descubri con asombro que no se menciona la pregunta y tampoco figuraba
aingin libro bajo el encabezamiento epraguntas.
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Diescubri que i bisqueda debia proseguir por medio de niveles mis ext-
ticos de llamadas y dirigitndome 3 lugares como el Princeton [nstimre for
Advances Studies [..|. Llamé a Alvin Weinberg, director de American Atomuc
Energy y le dije: ;Qué preguntas se hace a s mismo2 Contestd: « Puede us-
ted inventar una axiclogia para toda Iz ciencia?s. Yo dije gue no sabia lo gque
sigmificaba axdologia. Dijo que &l lo habia aprendidn Ja semana anterior y que sig-
nificaba el estudio de todos los sistemas de valor. ¥ yo dije que era increible,
gue se trataba de una pregunta muy elegante, y gue st me podia hacer otra.
oClaro —dijo—, spuede usted valorar en térmunes « priori toda la reenologia?

Pero ese caso es muy poco usual, créanme. Normalmente la gente se rubo-
rizaba: «No tengo ninguna pregunta y esto resulta ebarazosos, o o;0Qué quie-
te decir con lo de “preguntas”?s. Obmuve esas respuestas por parte de gente
muy famosa |...]. Més tarde comencé a preguntarme si podia hacer una pre-
gunta directa. ;Por que es tan dificil hacer preguntas? Empece a pensar sobre
el prejuicio contra las preguntas en las esenelas. ;Qué sigmifica una pregunta?
Generalmente las escuelas no nos animan a hacerlas. Quiero decir que hay pre-
guntas de las que te ensefian pnimero la respuesta, y uego te hacen la pregun-

t:, levantas la mano y el profesor cree que eso estd muy bien. Ese tipo de pre- .

guncas es un fracaso. Por eso me pregunto: jes todo discurso interrogative?

Douglas Huebler, Art and Project Bulletin 22. ulocation Piece n.” B,
Amsterdam, Hollands, 25 de abril-8 de mayo de 1970.

Poppy Johnson, Earth Day, April 18, 1970, plantacién anual de un huer-
to y lista de la cosecha anterior en las calles Greenwich y Duane de
Mueva York; slugar efimero para huertos, obra similar de James Turrell
y Choyashi Kawai en Venecia (California) en la primavera de 1970.

Kosuth, Joseph, «A Short Note: Art, Education and Linguistic
Changen, The Utterer (School of Visual Arts), abril de 1970.

7 de abril: Jeanne Siegel, entrevista con Joseph Kosuth en la WBAL
MNueva York. No publicada.

Jouffroy, Alain, «David Lamelass, Opus International, abril de 1970. En
el mismo nimero, un articulo de Claura ¥ Denizot sobre la exposi-
cibn 18 Paris V70,

Roelof Louw, X-One, Amberes, 9 de abril de 1970. Obra de grabacion.

Morris, Robert, «5ome notes on the Phenomenology of Making: The
Search of the Motivateds, Artforum, abril de 1970,
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Abril, Salt Lake, Urah: Robert Smithson realiza su obra The Spiral Jetty
y mma pelicula en color de 35 minutos sobre el tema que se mostrd
en la Dwan Gallery, 31 de octubre-25 de noviembre de 1970,

07 (Byars).

Townsend, Charlotte, «M. E. Thing Co. and Les Levines, Stedio
International, abril de 1970,

Tokyo Biennale '70: Between Man and Matter (Bienal de Tokio: entre ¢l hom-
bre y la materia), Tokyo Metropolitan Art Gallery, 10-30 de mayo.
Catilogo en dos volimenes con un texto andénimo; en el volumen 2,
fotografias de las obras y el texto «After the Exhibitions. Artistas:
Albrecht, André, Boezem, Buren, Christo, Dibbets, van Elk, Enokura,
Kolibal, Koshimizu, Kounellis, Krasinski, LeWitt, Louw, Matsuzawa,
Merz, Narita. Nauwman, Nomura, Panamarenko, Penone, Raetz, Rinke,
Ruthenbeck, Schoyder, Serra, Shoji, Sonnier, Takamatsu, Tanaka,
Zorio. Criticas de Joseph Love en Art International, verano de 1970, y
de Yoshiuki Tono en cArt and Arrists, junio de 1970.

Projections: Anti-materialism, La Jolla Museum of Art, 15 de mayo-5 de
julio de 1970, Introduccién del catdlogo de Lawrence Urrutia; prolo-
go de Buckminster Fuller. Artistas: Barry, Deuotsch, Emerson, Le Va (vé-
ase infra), LeWitt, Thompson. Critica en Art International, enero de 1971,
Extracto del texto de Fuller:

Mis del 99,9 por 100 de rodos los acontecimientos fsicos v metafisicos cuyo
efecto esth programade, de acuerdo con la evolucidn, pars seguir regenerando
la wida a bordo de nuestra nave espacial Tierra, ocurren dento de los vastos do-
merees no sensonales del espectro electromagnético. La diferencia principal entre
el ayer y el hoy es que ef bombre estd ahora astimilando y empleando de mane-
ra 6l un gran numero de ese 99,9 por 100 de acontecimientos energéticos m-
viethles. Por consiguiente, la humanidad ha creado por si misma un nuevo
conjunto de resporsabilidades que requicren multiphicar por 99 su vision y
comprensidn. Esto exige una revision muitiva de los criterios esténcos de la
humanidad, de su orientacion filostfica, su accién consciente, su cooperacitn
y §u iniciativa para adaptarse al empu)e inexorable de i evolucitn, con el fin
de que la mente comprenda y supere toda enventualidad fisica, La intmieidn
y la estética provocan auromiticamente en nosotros la conciencia de que
existen oportunidades de considerar & miciar selectivamente actos alternativos
o tomas de posicion en relacién con los acontecimientos venidercs, realiza-

ciones potenciales o rupturas sin precedentes en el arte, b tecnologla y otra
producecion humana.
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La estética de Ja época actual ¢e interesa casi exclusivamente por el mani-
fiesto de integridad intelectual e invisible de los exploradores y formuladores
que operan dentro de los vastos espectios, inalcanzables por los sentidos, de los
remnos elécirico, quimico y matematico de las realidades fisicas y metafisicas. Sus
descubrimientos v desarrollos invisibles acabarin por ser Instrumentos pricti-
cos, herramientas, miquinas v automatizaciér en general,

Barry Le Va (la Velocity Piece n.” 1 se llevd a cabo en la Ohio State
University en otofio de 1969 y tuvo una duracin de 1 hora, 43 mi-
nutos):

Velacity Plece 1." 2 (Pieza de velodidad n.* 2)
{Carrera de impacto)
Ohjero Mévil Contra Limite Interior Inmévil

En este caso:

Ohbjero 1: 170 libras; cuerpo hamano

Limite mrerior: 2 parades [opuestas)
Distancia: 15 m de una pared a otra

Accion: correr

Velocidad: la mayor posible

Duracién: tanta como sea [isicamente posible

Using Walls (Indeors) [Usando las paredes (interior)], Jewish Museum,
MNueva York, 13 de mayo-21 de junio de 1970. Catilogo con introduc-
cidn de Susan Tumarkin Goodman, bibliografias, v declaraciones de
los artistas: Artschwager, Bochner, Bollinger, Buren, Diao, Goufain,
LeWitt, Morris y Kauffinan, Rothblatt, Ryman, Tuttle, Weiner,
Yrisarry, Zucker.

Keith Arnatt. Art and Project Bulletin 23: {220406-0000000, mayo de 1970:

Una exposicion sobre la duracion de la exposicion por medio de un siste-
ma {referido a la hora de Amsterdam) que llevard a cabo la cuene atrds en se-
gundos de la exposicion [...]; ¢l dempo de la exposicion se poded comprara 1§
la umidad [...].

Bachner, Mel, «Elements from Speculation (1967-1970)s («Elementos
de especulacién: 1967-1970%), Artforum, mayo de 1970, Extractos:

Un supuesto fundamental en una gran parte de arte de los ddimos nempos era
que las cosas tenen propiedades estables, es decir, limires. Esta premisa aparente-
mente simple se convirtid en ka base de una serie crediente de conclusiones. Los
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limites, sin embarge, stlo los inventa nuestro deseo de detectados [...], un com-
promdse entre ver algo y desear encerrado |...]. El problema es que ki renuncia a
la estabilidad de los ohjeros acaba inmedistamente con todo el control que cree-
mas tener sobre las sitnaciones, Considérese la posibilidad de que la necesidad de
identificar ¢l arte con los objetos constituya, probablemente, una consecuendcia de
la necesidad de vincular nuestros sentimienios 2 lis cosas que los dnspinn [.].

La finca de zrriba e romando sobee di eje 3 1y velocidad de pes revoluckon poe dla

Douoglas Hoebler, 1570,

La palabra ongimaria smagens no debe entplearse Gmcamente para signifi-
car representacian (en el sentido de unz cosa que sc refiere 2 otra cosa distin-
ta). Representar se puede definir como el desplazamiento del marco referen-
cial del espectador del espacio de los acontecimientos al de las declaraciones, o
viceversa. Imaginar (como algo opuesto a hacer imigenss) no &5 una preocu-
pacién pictorica. La imaginacion es una proyeccién, la exterionzacion de ide-
a5 sobre la mamraleza de las cosas que vemos. Reproduce lo que imeiaimente
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carece de producto [...]. Mi desacuerdo con [el termine] sdesmatenalizacions
va mis alli de una discusion sobre los términos, No existe arte que no lleve
uma cierta carga fisica. Megarlo es descender a la ironis [...]. Es salinterpretar
las intenciones de log artisas que estin encontrando camunes diferentes para

que sura el arte [..] y para decidir la manera y el riempo en que éste ha de
PE‘”’.I'I]HCE'ET t

Christopher Cook, Bradford Junior College, Laura Knott Gallery, 1-18
de mayo de 1970, sAutobiographic Compression Series n." To: «ona
especie de “perfil de informacion™ de la facultads.

Gilbert & George, «Art Notes and Thoughtse, Art and Project (boletin

sin namero), 13-23 de mayo de 1970. 12 de mayo: dos horas de wes-
coltura vivientes.,

Moynihan, Michael, «Gilbert and Georges, Studio Infernational, mayo
de 1970.

Graham, Dan, «Eleven Sugar Cubess, At in America, mayo-junio de 1970.

Dauglas Huebler, The Addison Gallery of American Art, Andover
{Massachusetts), 8 de mayo-14 de junio de 1970 (Rep.).

1A OBRA DESTINADA A ESTE ESPACIO HA SIDO
RETIRADA. SE HATOMADO LA DECISION DE RETIRARILA
COMO UNA MEDIDA DE PROTECCION AINTE EL ESTADO
DE TEMOR CADA VEZ MAS DIFUNDIDO. ANTES QUE
SOMETER LA OBRA A LAS INFLUENCIAS
ENVENENADORASY LETALES DE ESE ESTADC, ME
RESIGNO A SU AUSENCIA COMO UNA PRUEBA DE LA
INCAPACIDAD DE LA EXPRESION ARTISTICA PARA
TENER UNA EXISTENCIA SIGNIFICATIVA 51 NO ES
EM UM ESTADO DE PAZ, IGUALDAD VERDAD,
CONFIANZAY LIBERTAL.

{Adnan Piper, mayo de 1970)

William Wegman, J Speeds, § Temperatures (3 velocidades, J temperaturas) s
representa en los lavibos de hombres de la facultad, en la Universidad de
Wisconsin (Madison), mayo de 1970, Tres grifios cayendo cada vez més y con
el agua cada vez mis caliente.
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Lawrence Weiner. Gegenverkehr, Aquisgrin, Zentrum fur Aktuelle
Kunst, Ka. 5/70., mayo de 1970. Texto de Klaus Honnef, biografia, 10
obras en inglés y en alemdan:

hacia mar

sobre el mar

del mar

en el mar

a lu orilla del mar
hacia el lago
sabre el lago

del lago

en el lago

a la onlla del lago

Calas, Nicolas, «Documentizing»; Miiller, Grégoire, «The Scale of
Manw y Sharp, Wiiloughby, «Elemental Gestures: Terry Fooue, Arts,
mayo de 1970

Para qui ¢l pensamiento? (Byars).

Camnitzer, Luis, «Contemporary Colonial Arts («Arte colonial con-
temporaneos), en Marcha (Uruguay), mediados de 1970; extracto:

Es extrafio que la expresion sirte coloniale tenga silo connotaciones posi-
tivas y que imcamente se refiera al pasado. En reahdad se da en el presente y
se le llama, con benevalencia, sestilo internacionals [..]. Al igual gue el co
mercio, el arte esti por encima de los mezquinos juegos politicos: eayuda 2 la
comunicacion y la comprensién entre la gentes, ses un denaminador comin
para ¢l entendimientos, «el mundo ¢s cada dia mds pequenar, y s barre bajo
la alfornbra de estas frases la creciente diferencia entre las necesidades cultura-
les de los paises desarrollados econdmicamente y los subdesarrollades o en vias
de desarrollo |...)-

Creo que hay dos posibilidades de que cso cambie:

La primera, moderada, es conninuar nsando el sistema de referencia que per-
tenece a ciertas formas gue <2 pueden relacionar con el arte, no para producir
productos culturales, sino, mas bien, para informar acerca de una culmura {]
Podemos llamarlo alfubetizacion perceptiva. Ennende el subdesarrollo econo-
mice como estmulo cultural, sin juicios de valor relativos. Lo que puede ser
fegatvo &N TErmings econdmicos en términos culrrales s silo real. En este
momento un enorme porcentaje de habitantes de Jas dreas subdesarrolladas esta
muriendo de hambre. Pero los artistas continfian produciendo un arte de esto-
mago leno.
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La segunda posibilidad es cambiar las estructuras culturales & travis de las es-
rructuras sociales y politicas, aplicando la misma creatividad que normalmente
se emplea para ¢l arte. Si amalizamos lss actividades de ciertos grupos de gue-
erilla, especialmente los tupamaros y otros grupos urbanos, podemos ver que
ya estd sucediendo algo asi. El sistema de referencia es decididamente ajeno a
los sistemas de referencia artisticos tradicionalgs, Mo obsante, estin funcionan-
do en torno a expresiones que, a la vez que contribuyen a un cambio toral de
las estructuras, nenen tambifn un contenido estético muy denso, Por primer
vez se entiende 2l mensaje estnco como tal, sin la ayuda del scontexto artis-
ticos proporcionado por el museo, la galerda, eteftera

La guerrilla urbana funciona en condiciones muy parecidas a lss que se enfren-
ta el artista tradicional en el momento de producir una abra. Hay un objetivo
coriin: comunicar un mensaje y, al mismo tiempo, cambiar con el process las
condiciones en las que se encuentra ¢l piblice, Se da una bisqueda similar para
tratar de encontrar la cantidad exacra de originalidad que, empleando lo co-
nocide como trasfonda, permica acenmiar el mensaje hasta la notoriedad para
hacetlo efective, en ocasiones apuntando 2 lo desconocide Pero, al ar del obje-
to a la situacién, de la legabdad ehtista a la subversibn, aparecen nuevos ele-
mientos. El pablico, un consummdor pasivo, al pasar shbitamente del objeto a la
sitwacion, tiens que participar activamente para formar parte de la situacién. Al
pasar de la legalidad a la subversion, aparece la necesidad de encontrar un mi-
mimo estimulo con un miximo efecto: un efecto gue, 2 través de su Impacto,
Justifique el riesgo v pague por £l Durante certos periodos histGricos, el nivel
del objeto significa afrontar y crear misterios. El mivel de lss situaciones, en este
casn, significa el cambio de la escuctura social.

;Es demasiado y ambos? (Byars).
Celant, Germano, «Conceptuoal arts, Casabella, mayo de 1970,

Stembera, Petr, «Events, Happenings, Land-Art, etc., in Czechoslovakiav,
mayo-junio de 1970 (escrito para la Revista de Arte, Puerto Rico). He agui
algunos extractos:

alraciase a la politica cultural poco propicia del pais en los afos cdncoenta, el
arte moderno checoslovaco se quedd rezagado por muches afins respecen a la
evolucién mundial. Una de las pocas personabidades de la vida artistica cheea
&n estos afios que no temia hacer experimentos fue sin duda Viadimir Boudnik
[--)- En los primeros afios después de la Segunda Guerra Mundial, Boudnik re-
corrid as aceras de Praga buscando trozos de paredes sobre los que realizd di-
bujos de formas fantisticas y abstractas ante los ojos de los transedntes [..]. En
1949-1950, Boudnik sélo enmarco las paredes danadas con marcos vacios.
Llevd a cabo infimtas mamfestaciones [..], pero continué siendo ignonado a
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propésito por las instituciones culturales, legando incluso a ser declarado re-
trasado mental [...]. .
Unos afos mis tarde fueron llegando poco a poco a Checoslovaguia not-
cias sobre Iz obra de [.] Allin Kaprow y el grupo Fluxus Hoy, transcurrido
un pericdo de diez afios, la influencia de A. Kaprow parece ser de una impaor-
tancia bisica en la obra de Milan Knizik, el lider del happening checo [que via-
16 & América en 1968]. El grupo Akrual (el grupo de Milan) -Milan Knizik,
Sofia Svecevd, los hermanos March, Boobert Wittman, Jan Trilek— empezd a ser
conocido por el pablico en 1964, en un momento en que se permitieron ofi-
cialmente en Checoslovaguia las actividades artisticas distintas del realismo
sacialista [...]. A principios de 1966 realizaron en Praga-Dejvice un saconteci-
miento topico pard una casss. Enviaron a bos habiantes de una casa elegida
tatalmente al azar un gran nimero de voluminosos paqueres [...] y decoraron
secretamente los distintos suelos del edificio de apartamentos [..]. Ei proyecto
mis conocido de Rohart Wittman fise Iz sexposicion de realidad callejeras que
consistid en colgar en una pequena calle de Praga marcos vacios de pinturas,
de manera que se presentaban escenas de h vida misma [_]. Un ambiente si-
milar lo logeé con Panel, obra que supuse. la colocacién de un panel con un
corte cuadrado para permitir [a vista en el gjetreado cruce de la plaza Jung-
mann de Praga, 2 través del cual muchos espectadores pudieron contemplar la
vida de la ciudad. Son también muy conocidos sus emarcos de paisajer de b
misma época. [En 1964, Mel Ramsden construyd en Australia un enorme
emarcon rectangular abierto en ¢l exterior, a modo de marco escultural de vi
siom; Hachard Long, sin tener conocimiento del anterior, realizd una obra si-
mular en Inglarerta unos afos despuds, lo mismo que Jan Dibbers en Holanda;
Marjorie Strider realizd en Nueva York, en 1969, una senie de obrs de diapa-
sitivas v de obras en la calle en las que urilizabs marcos vacios (whaee p. 145]].
Eugen Brikeius fundd la Presentological Society con Rudolph Némee en 1968,
La primera reunion oficial de esta sociedad se realizd en una plaza cusdrada de
Praga en maye de 1968 y durante ese acontecimiento Némec perfild las sombeas
de los participantes en un enorme rollo de papel que se extendid sobre todo en el
drea de la plaza. Eva Kmentova organizd una exposiciin de un diz de duracidn en
abril de 1970 en la galeria Spilove de Praga, un evento que se tirld sHuellass: el
rastro de las huellas del artista conducia desde la entrada de b galeria al primer piso
—ocupado por moldes de escayola- y lo seguian todos los participantes en | ex-
posicion; al atardecer ¢l artista borro todas ks huellas. Zorka Siglovi onganizd su
primet acontecimmento en el verano de 1969: junto con un grupo de amigos lan-
2 un buen nimern de pelatas al agua del estangue Pruhonice cerca de Praga JL
En el owfio de 1969, Siglovi colocd montoncs de heno v paja en b galeda
Spélova, con el que los espectadores podian jugar a su gusto. Su tercer gran even-
to fue ol sHomenaje 2 Gustay Obermanns, cerca de Humpolec en Bohemua, du-
rante ¢l cual encendié 19 grandes hopueras en una explanada bordeada de meve
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[...]. Petr Stembera despliega hojas de politleno entre los arboles en un paisaje ne-
vado, dispeme Jazos de tela de un solo color, pinta rocas, etc. (Rep.).

Perr Stembers, Hamdpisu::
Dty Activities, Typewriting
{Piezas horhas 2 waarto
actividades diorias, esorifm a
i), 19711572

Idea Structwres, Camden Arts Centre and Central Library, Swiss Cot-
tage, Londres, 24 de junio-19 de julio. Organizada por Charles Harrison.
El catilogo contiene obras enteras de cada artista: Art & Language,
Arnatt, Burgin, Ed Herring, Kosuth. A continuacion se¢ incluyen al-
gunas nbras de la exposicién. Las notas en cursiva forman parte de

una critica no publicada de Lucy R. Lippard escrita en ¢l verano
de 1970,

Victor Burgin:
1
Todas Las Cosas Feales Que Forman Parte Die Esta Habstacian
2
La Duracion Total De 1
q

El Momento Presente’Y $olo El Momento Presente

4

Todas Las Ocurrencias De | Experimentadas Directamente Por Ti En 3

5

Todos Tus Recoerdos De 3 De Las Ocurrencias De | Experimentadas
Dhrectamente Par Tt En Cualqnier Momento Anterior A 3

b

Todos Los Criterios Mediante Los Cuales Puedes Distingnir Entre Los
Miembros De 5Y Los Miembros De 4

7

Todos Tus Recuerdos De 3 Distintos De 5
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B

Todos Los Actos Corporales Reealizados Por Ti En 3 Que Sepas Que Han
Experimentado Directamente Otras Personas

9

Tndos Los Acros Corporales Expermmentados Directamente Por Ti En 3
Reealizados Por Orras Personas

1o

Todos Los Mienbros De 9Y Todos Los Miembros De 8 Que Se Dirigen
Hagia Los Miembroz De 1

11

Todos Tus Actos Corporales De 3 Distintos De 8

12

Tordas Tus Sensaciones Corporales De 3 Que Consideres Que Dependen
e Tu Contacto Corporal Con Algin Miembro De 1

13

Todas Tus Sensacionss Corporales De 3 Que Consideres Que Dependen
De Cada Emocién Experimentada Directamente Por T

14

fodos Los Criterios Mediante Los Cuales Puedes Disunguir Entre Los
Miembros De 13Y Los Miembros De 12

15

Todas Tus Sensaciones Corporales De 3 Distintas De 12Y 13

16

Todas Tus Deducciones De 9 Relanvas A Las Experienaas Internas De
Cualguier Persona Que No Seas Ti

17

Cualguier Miembro De 16 Que Consideres Anilogo, Totalmente © En
Parte, A Cualquier Miembro De 13

18

Cualquier Miembra De 16 Que Consideres Anilogo, Totalmente O En
Parte, A Cualguier Miembro De 12

Los vehiculos para los sistesmas de Burgin son lingilisticos, muentras gue sus implica-
clones son pemeplivas y de comportamiento. El reonocimients que timo Riace del sisterna
permanece inalterado mientras que lo que se experimente cambia cuando la obre se exhi-
be en diferentes espacios, como en el Camden and Suiss Cortage o come en el cataloge
impreso. Esa expertencia, sin embargo, es muy abstracta, en el sentido de que remite core-
tinuamente @ lot procesos mentales por medio de las condiiones flsicas que impone
Burgin ha colocado abfetos exigticos que estan wen parte sitwados en el espanio real y en
parte en el espacio pricoldgicos con el resultado de que ose trea un objeta inmaterial que
es meramente una funcion del comporiamienia perceptive, pero que acdomite atributos de

fisicidad disde su emplazamiento materialv. Ast pues, e Candem, aranda la obrt apa-
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rocid en forma de lminas de papel en las paredes de una gran siala wacla, con wna scpG-
ricidn de varias metios entre cada pdgina, estos vindicadores de lugars que existian on
un opresente ampliadoy se RVITETon €n EstcIuras inwistbles entre ciertas dreas.y cer-
tas persanas (andnimas, casuales) y sus pensamientos, que Uenaron agiel Iugar. La ener-
gia de comporiamiento eetd regulada por referencias oruzadas infernas que praporcician
el maren temporal (porsterior a X y previe a X1, el ). Tomadas individualmente, esca-
parian sumidas dentro de las energlas menas especificas de la generalizaasn (como o ha-
cen, intencionadameniz, las de Robert Barry, ewyo lenguaje —aunguie no la irtlencion— se
percibe en la obra reciente de Burgin), juntas, forman su propio contexio.

La obra del catdlope de esta exposicion remitia o elementos ahstratos (ecviterioss) en
los que la obre expuiesta aludia a la experienda mental y fisice de las relaciones entre el
espacic, la gente y los objetos que hay en &, y ol espectador, tomando asl et eonsideraciin
las distintas formas de presentacin. En el ditime caso la exigenda del artista e gue s
Nenaran los hueras (papel Wance, espacio y Hempe entre pensanientas) por parte del g5
pectador tomd un maniz fisico fiteralmente, e lo que se refiere a la energia liberada por la
estructura de las referencias oruzadas. Pensé que las referentias a lo que podian éstar pe-
saindo y siniiendo otras personas en la sala y mi propia mperigneia, imvisible y desaper-
bida, constitulan la verdadera esencia de la obm. Rick Barthelme y Jon Borofsky se con
sideran los defensores en América de esta rama del lamado varte eoncepluale e la gue se
imponen complejos stslemas Idgics sobite sitwaaones ildgicas poco precisas

* o w

Keith Arnatt. «Is It Posible for Me to Do Nothing as My Contribution to Tiis
Exhibition?s {w;Podria no hacer nada como mi contribucién a esta exposi-
eddmFu):

Proponer la 1dea de wno he hecho nada» como mi contribucion a esta ex-
posicion podra parecer Ligeramente wrazonable. Es mis, pedir que se reserve
un cierte espacio de la galeriz en el cual mo se haga nadas parece agravar e<a
irracionalidad. Sim embargo, la decisidn de proponer ¢sa idea como mu contri-
hucion 2 1o muestra conlleva unas implicaciones que conviens examinat

Las cuestiones que se plantean de entrada son- en el contexto de esta expo-
sicién, jestoy simplements proponiendo la idea ana he hecho nadie como una
idea (uma abstraccion) o estoy afirmando acaso haber eumplido lo que se dice
en la afirmacién, es decir, que no he hecho nada (queniendo decir que no he
hecho nada como contribucidn a esta exposicion}? Si se trata de esto Glume,
;qué quiero decir con sno he hecho nadas?

Dejando de lado cucshones semnticas generales, o5 decir, sin plantearncs 4 la
frase wno he hecho nadas tiene sentido (toda frase que conuene la palabra smadas pa-
rece plantear problemas), ;de qué manera se tomard en el contexto de la exposicon?

Sc podria tomar en el sentido de que no he realizado ninguna obiz con-
creta de la que exista evidencia (de cualquier upo) en la exposicion. Pero tal
interpretacion tendria que excluir los medios a través de Jos cuales se comuni-
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¢4 la idea wno he hecho nadaw. Este propio material escrito constituye una
prucha de haber hecho algo,

Supongamos, pues, que esta informacton escrita no exists, lo que simple-
mente plantea |a cuesnén: joémo se sabri que he propuesto la idea de vno he
hecho nadas como mi contribucidn 2 esta exposicidn?

En ausencia de esta informacidn eserita, supomendo que me preguntarin
w;qué has hecho como contribucidn a esta exposicidn?s, la respuesta ano he
hecho nadas jtendda sentido?

En primer hugar, la pregunta no se hubiera planteado a menos que el que la for-
mula mviers ssumido gue yo iha a participar. Esto supondris algin conocimiento
previo por sit parte acercs de mi compromiso inicial de participar en la exposicin
Tal compramiso {cuya prueha podria ser dnicamente mi nombre impreso en ¢l ca-
tilogo sin mis informacifn), jpodria interpretanse en el sentido de que he hecho
algo {aunque 58]o sea estar de acuerdo en que sl mi nombre impreso?

La mterpretacién de la frase o he hecho nadaw, que se puede interpretar
como que no he reaizado ninguna obra en particular para esta exposicion, po
dria muy bien mcluir b toma de decisiones que tengan relacidn de algin modo
con la exposicion, como parte de la defimicion de sobra en particulars.

TPareceria, por tanto, que, come participante, puedo proponer la idea ino he
hecho nadas como mi contribucidn a la exposicién (nicamente como una
idea Sin embargo, 2 mi lo que me interesa es poner en pricrica toda posibili-
did de no hacer nada (queriendo decir minguna obra en parnculan) como mi
comtribuctdn a esta exposicitn.

Kk Sonnier, Dis-Play, cinta de video con Sony, 19685,
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3Qué pasaria si cambio Iz frase eno he hecho nadas por ano haré nadas? gEs
posible complic con a exigencia de la frase modificada que se interpretar
como sno haré mnguna obra en particular pasa esta exposicions?

La declaracion =no haré nadas jimplica necesaramente que no he hecho
nach en el contexto de esta exposicion? Toda declaracién de no haber hecho nada
para esta exposicion se ha demostrado que es falsa.

Se pueden poner objeciones a la declaracion sno hare nadas sohre la base
de que exige una decision que se nene que mantener durante el tempa que
dute la exposicién y que, como decision, es un caso particular de hacer algo
para la exposicién. La diferencia agui es que en ningin caso puede haber una
prueba concreta con un minimo sentido en relacion con esa declaracién. La
frase ano hare nadas, en cualguier momento, se refiere siempre al futuro.

Pesumiendo: Ta declaracion wo he hecho nadas expresada en cualquier
momento durante |3 exposicitn seriz falsa por las razones que ya se han ex-
puesto. La declaracién «no haré nadas expresada en cualquier momenio du-
rante la exposicadn implica Gnicamnente itencién ¥, como fl, acarreara, ade-
s, consideraciones espaciales y temporales.

Si, como participante en esta exposicion, ni intencidn es no hacer ni.:agu—
na cbra en particular para 1a misma (como mi contribucidn), durante &l tem-
po gue dure [z muestra debo estar haciendo otra cosa

$i debo estar haciendo otra cosa, debo hacerla en algin sino.

Algrin sitio podria ser cualguier sino.

Cualguier sitio podtia mclhuir ¢ lugar donde se celebre esta exposicion.

El lugar donde se celebre esta exposicion pedria incluir esta galeria.

$i hago algo en esta galeria (quiero decir, en ¢l curso futuro de esta expo-
sicion), de ello no se deriva necesariamente que lo gue haga se deba nrerpre-
tar como que he hecho alguna sebra en particulars para esta exposicién.

Arnait lega al warte de la ideas a trovés def land art progeswal ¢ de comportanien-
ta {un firme inierés en el hermetismo y los agujerss) y a traves de un desariolln ade algn
a nadav. En Camden, por ejemplo, una maguinita en la pared desiontaba el nitmera de
segunds dr la exposicion: 2188800-0000000, como una wexposicidn de la dumacidn
de la exposiciéns, una idea bastante simple con wn efecto flsico hipnotizante, un efecto
aseciativo terrovifice y un final dramdtico. Cuando se estd a punto de llegar al final de
lu fila de ceros, se tiens la sensacidn de estar columpiando al bonde del tiempo, Fqut pasa
cuande no queden segundac?

La pieza de «Nadas es un efercicio de gimnasia mental. La idea de no hacer niada
tiene ya un amplic historial que va desde Picabia y Duchamp hosta Yyes Klein,
Buren, Barry y la N. E. Thing Co., y Christing Kozlow, una especialista en reducir
complejas intenciones a la megacién. Armatt respande a sy pregunia incontestable con
una (doble) negacibn, haciendo alpo y eubriéndose las espaldas ton la @ltima frase, un
clemplo de la provocativa tensidn en la que trabaja, enire la cuenta fras y wna apa-
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rente fimitaiin lanto de fines como de medies. [Una obra relationada con ésta, tinu-
lada «nd 1 Imtend to do This Wark?s aparecid en ef catdlogo de la exposicion «Lisson

Wall Showwe de enero de 1971: vhase tambidn en p. 320 tna tercera obra de omisidn
de Arnatt. |

* %k &

Joseph Kosuth. «Special Investigation» (alnvestigacidn especials):
1. UN LOGICO QUE CENA CHULETAS DE CERDO PROBABLEMEMN-
TE PERDERA DINERO:

2 UN JUGADOR CUYO APETITO NO SEAVORAZ PROBABLEMENTE
PERDERA DINEROD:;

3 UN HOMBRE QUE ESTA DEPRIMIDO, QUE HA PERDIDO DINERO
Y QUE ES PROBABLE QUE PIERDA MAS, SIEMPRE SE LEVANTA A

‘LAS 5 DE LA MANANA;

4. UN HOMERE QUE NO JUEGA NI CENA CHULETAS DE CERDO
SEGURD QUE TIENE UN APETITO VORAZ:

. UN HOMBRE JOVIAL, QUE SE ACUESTA ANTES DE LAS 4 DE LA

MANANA, HARIA BIEN EN CONRUCIR UN TAX!:

6, UN HOMBRE CON UN APETITO VORAZ, QUE NO HA PERDIDO
DINEROY NO SE LEVANTE A LAS 5 DE LA MANANA, SIEMPRE
CENA CHULETAS DE CERDO;

7. UN LOGICO QUE CORRE PELIGRO DE PERDER DINERO HARIA
BIEM EN CONDUCIR UNTAXD:

#. UN JUGADOR SINCERO QUE ESTA DEPRIMIDO AUNQUE NO
HAYA PERDIDO DINERQ NO CORRE PELIGRO DE PERDERLO;

9. UN HOMBRE QUE NO JUEGAY CLIYO APETITO NO ESVORAZ FS
SIEMPRE JOVIAL;

10, UN LOGICO JOVIAL, QUE ES REALMENTE SINCERO, NO CORRE
PELIGRO DE PERDER DINERO;

11.UN HOMBRE CON UN APETITC VORAZ NO TIENE NECESIDAD
DE CONDUCIR. UN TAXI, ST REALMENTE ES SINCERO:;

12 UN JUGADOR QUE ESTE DEPRIMIDO AUNQUE NO CORRA PE-
LIGRD DE PERDER. DINERQ NO SE ACUESTA HASTA LAS 4 DE LA
MARAMNA;

13.UN HOMBRE QUE HA PERDIDO DINEROY NO CENA CHULETAS
DE CERDO HARIA BIEN EN CONDUCIR UNTAX[, A MENOS QUE
SE LEVANTE A LAS 5 DE LA MANANA:

14.UN JUGADOR QUE SE ACUESTA ANTES DE LAS 4 DE LA MANANA
MO TIENE NECESIDAD DE CONDUCIR UN TAXI A MENOS QUE
TENGA UN APETITOVORAZ:

4

COMPLETE EL CONTENIDNO DEL ANUNCIO
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(PARTE 2)-FRANCES

(PARTE 2)-EN EL IDIOMA ORIGINAL
(PARTE 2)-ALEMAN

(PARTE 2)-ITALIANO

TRADUCIDO AL FRANCES
SHOMBRESs UNIVER SALES; A-SIN-
CERO. B-QUE CENE CHULETAS
DE CERDO; C-JUCADORES; D-
QUE SE LEVANTA A LAS 5 DE LA
MANANA; E-QUE HA PERDIDO
DINERO: H-QUE TIENE UN APETI-
TO VORAZ; KQUE PRODABLE-
MENTE PERDERA DINERO, LJO
VIAL; M-LOGICOS; N-HOMBRES
QUE HARIAN BIEN EN CONDU-
CIR TN TAXI: B-NO ACOSTARSE
HASTA LAS 4 DE LA MANANA.

TRADUCIDO AL ALEMAN
HOMBRESs UNIVERSALES; A-SIN-
CERQ: B-QUE CENE CHULETAS
DE CERDO; C-JUGADORES; -
QUE SE LEVANTA A LAS 5 DE LA
MANANA: E-QUE HA PERDIDO DI-
NERO: H-QUE TIENE UN APETITO
VORAZ; K-PROBABLEMENTE PER
DERA DINERO; LJOVIAL; M-LOGI-
COS; N-HOMBRES QUE HARIAN
BIEN EN CONDUCIR UN TAXE R-
NO ACOSTARSE HASTA LAS 4 DE
LA MANANA.

EN EL IDIOMA ORIGINAL

HHOMBRES: UNIVERSALES; A-SIN-
CERD; B-QUE CENE CHULETAS
DE CERDO; CJUGADORES; D-
QUE SE LEVANTA A LAS 5 DE LA
MAMAMNA; E-QUE HA PERDIDO
DINERD: H-QUE TIENE UN APETI-
TO VORAZ; K-QUE PROBABLE-
MENTE PERDERA DINERO: LJO-
VIAL: MLOGICOS;, N-HOMBRES
QUE HARIAM BIEN EN CONDLL
CIR UN TAXI; R-NO ACOSTARSE
HASTA LAS 4 DE LA MANANA.

TRADUCIDOD AL ITALIANOD
HOMBRES UNIVERSALES; A-SIN-
CERO: BOUE CENE CHULETAS
DE CERDO): C-JUCADDRES; -
QUE SE LEVANTA A LAS 5 DE LA
MARIANA; E-QUE HA BERDIDO
DINERD: H-QUE TIENE UN APETI-
TO VORAZ; K-PROBABLEMENTE
PERDERA DINERD; L-JOVIAL, M-
LOGICOS; N-HOMBRES QUE
HARIAMN BIEN EN CONDUCIR UN
TAX]: R-NO ACOSTAHSE HASTA
LAS 4 DE LA MANANA.

Las «Investigaciones» sort en i mis ineresanies que todo lo gue Kosuth ha heche has-
ta ahora, @ menas gue se considere como arie su wida ¢ inderaccion con it persofas
situaciones —lo que, naturalmente, & harla inmediatamente 5i no s¢ hiiciese=, o bien sus
ideas, y ahoma swe escritos, mds que sis materializaciones, sobre las que su postura pare-
ce mds ambivalente (su wentradas del cardlogo de la expasicidn Art of the Mind en &
Oberlin es una seedicion de un artioulo de Ar-Language). Y parcce que finalmente ha
resuelto sus problemas con la sforma de présentacidns, Una investigacion anterior la re-
alizé escribiendo o maguing sebre unas peguerias eiquelas adhesivas guz pegd a fo lar-
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go de un muro de 7 m. La serie de defimciones del dicciomario {ubase pp. 120-121) se
ha trastadade durante wn periodo de dos aiios de los amuncios en periddicos a pancles,
mamparas de awlobils, lugares tan invernsintiles como ef tejardn de un granero en Nuowa
Escocia donde sz eolocaron definiciones de la palabra «Powers o, recientemente, en Turin,
a un estandarte con letras blancas sobre fonds negro colocado a lo ancho de una calle.
Antes de todo eso, la serie de definiciones de dicdionario te presentd en ampliciones de
negativos foiostdticos de 1,20 1,20 m que, aunque 1o eran estrictamenie pirtunts, pues
faltaba la pintura, seguian siendo grandes supeficies planas de represemiacién colgadas en
la pared. La razin que ha dado para justificar la distribucidn de una idea ¢n tanios me-
dios ha sido que queria asegurar que no Se pusient Un Enfatis EXCESIVO en la presentacion
per se, o se hiciera de ella un westilow formal; mo obstante, el medio, cuando ¢s tan va-
viada, se convierte en alge que se confinde con la pura idea. Con las sInvestigacioness
en forma de folleto foiocopiads, Kosuth, finalmente, ha tomado la decisidn crucinl de de-
jar que fa obra se sastenga o caiga sobre las reladiones lingiistico-artisticas infernas. Las
alpvestigaciongss en esta expesicidn se refieren @ Witigenstein de manera mis inferesante
que en la obra anterior y la introduccidn de nombres propios cambia nuestras expedati-
vas }, por tanto, ¢l contexto, proporcionande una infeligente retroalimentaniin sendena-
rrativa quz resulte seguramente mis provocativa de lo que labela sido la intencidn del ar-
tista. Las ideay de Kasuth han sido :'mpurtau;es desde 1966, pero a mi me parece gue
bsta s la primens vez que ha producido un arte congeptual qgue e, sepin sus propias pa-
libras, sna beisqueda por parte de los artistas que comprenden que e actividad antisei-
ca no se Kimita inicanente @ expresar proposiciones artistices, sino que se extiende a la
investiganén de la funcicn, del significado y of uso de todas y gada wna de fas propasi-
ciones fartistiras] y @ s consideracidn deniro del concepto del térmsino general de “arte*s
fubase pp. 217-220). Las clmestigationess 1o son ms aoniginaless que sie material an-
tevior, pero son un arle original, sea quien hays inventade el acertijn, lo haya recopilado
¥ publicado.

Conceptual Art, Arte Povera, Land Art, Galleria Civica d’Arte Moderna,
Turin, junio-julio de 1970. Organizada por Germano Celant. «Textos»
de Celant, Lippard, Malle y Passoni; declaraciones de algunos artistas,
hibliografia. Participantes: André, Anselmo, Baldessari, Barry, Beuys, Bo-
chner, Boctti, Calzolari, Christo, Darboven, de Maria, Dibbets, Fahro,
Flavin, Fulton, Gilbert & George, Haacke, Heizer, Huebler, Kaltenbach,
Kawara, Klein, Kosuth, Kounellis, LeWitt, Manzoni, Merz, Morris, Nau-
man, Oppenheim, Paolini, Pascali, Penone, Pistoletto, Prini, Ryman,
Sandback, Serra, Smithson, Sonnier, Vernet, Weiner, Zaorio.

20 de junio, Washington, D. C.: Lookeut, un acontecimiento organizado
por Douglas Davis y Fred Pitts, en el que se pidi6 a los habitantes de
la ciudad que examinaran 2 fondo sus entornos e informaran de sus
descubrimientos por teléfono o en persona a la Cocoran Gallery of Art.

et
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Faox, Christopher, «Interview with Edward Ruschas, Studio International,
junio de 1970.

Michael Swow/ Canada, XXV® Bienal de Venecia, 24 de junio-31 de oc-
tubre de 1970, Textos de Brydon Smith y del artista. Critica de Barry
Lord en Arr and Artises, junio de 1970, *

Tuchman, Phyllis, «An Interview with Carl Andrés, Artforum, junio
de 1970,

James Collins, Posials, junio 1970-abril de 1971. N.° [: «Piezas intro-
ductoriasy, junio de 1970; N.° 2: «Propuesta de piezas introductoriass,
julio; N.” 3: «Propuesta de delegacion 1s, agosto; N.” 4, «Propuesta
provisional de viajes, septiembre; N.° 5, «Pieza de comjuntos 3w, oc-
tubre; N.* 6i: sAspectos semidticoss, febrero: N.” 7, «Contextoss, mar-
zo (véase infra, pp. 320-321); N.* 8, «Contextos 2s, abril (Rep.).

Wijers, Louwrien, «Gesprek met Sol LeWitts, Museumjournaal, junio
de 1970,

Eugene Goossen, «The Artist Speaks: Robert Morriss, Arr in America,
mayo-junio de 1970,

Gina Pane: Acqua Alta/Pali/Venezia, Galerie Rive Droite, Paris, 11 de
junio-20 de julio de 1970. Texto de Pierre Restany (un sambiente
conceptual: sobre la subida de las aguas en Venecian).

Information, Museumn of Modern Art, Nueva Yok, 2 de julio-20 de
septiembre de 1970, Organizada por Eynaston MeShine; catilogo
con texto suyo, slecturas recomendadass y bibliografia; una pagina
para cada artista: Acconci, André, Armajani, Arnatt, Art & Language,
Art & Project, Artschwager, Askevold, Atkinson, Bainbridge,
Baldessari, Baldwin, Barrio, Barry, Barthelme, H. & B. Becher,
Beuys, Bochner, Bollinger, Brecht, Broegger, Brouwwn, Buoren, Burgin,
Burgy, Burn and Ramsden, Byars, Carhalla, Cook, Cutforth, " Alessio,
Darboven, de Maria. Dibbets, Ferguson, Ferrer, Flanagan, Group
Frontera, Fulton, Gilbert & George, Giorno Poetry Systems,
Graham, Haacke, Harber, Hardy, Heizer, Hollein, Huebler, Huot,
Hurchinson, Jarden, Kaltenbach, Kawara, Kasuth, Kozlov, Latham, Le
Va, LeWitt, Lippard, Long, McLean, Meirelles, Minujin, Maorris,
NETCo., Nauman, New York Graphic Workshop, Newspaper, Grupo
OHO. Oiticica, Ono, Oppenheim, Panamarenko, Paolini, Pechter,

Imtreducticn Pises Mo,

. This i to oertily then James Collim i & com-
[
- phets stranger W me and et he approachad

. Loesmion ‘ﬁgﬂl_fﬁ’%‘ ......

B aﬂ_;@:_.?
£ e [}
Tf-bud | mres o perticipate = an ?—
é_mmmhmmnu-
‘T:Mﬂumuhmw-m

a!“'“" A 4ans das

Ir

No B of “Srangen”

Thix i 1o cortily thai James Coliing 18 com-
phete stranger 1o mop and they he approached

Location %é r ................

L. 07—
oee . 295 _’ﬂl-(f_ ..... ye..
ad | agres to permeigain @ o wl owork
whvern |°m mtroduced by Jawes Calties o 8
completa yizanger,

This piscs would ba dommentad by 8 ghoto
raph showing this mesting takng plees.

ot % Vimeont.

b B of “Htrangen”

James Collive, Fradewrine P i,” 5 i za grrscubichbe n A, 1T

S AT




P58 GEid ARGN LA DEVMATELIALIZACION DEL DUJETO ARTIATICO. 01 T86h & 1972

Penone, Piper, Pistoletto, Prini, Puente, Raetz, Rainer, Rinke, Ruscha,
Sanejouand, Sladden, Smithson, Sonnier, Sotrsass, Thygesen, van
Saun, Vaz, Venet, Wall, Weiner, Wilson.

Criticas: Gregory Barttcock, «Informative Exhibition at the MOMA«,
Arfs, verano de 1970: David Shaphirg, «Mr. Processionary at the
Conceptacler, Art News, septiembre de 1970.

Obras de la exposicion:

David Askevold: DISPARA NO DISPARES
DISPARA MUERTE PARA MUERTE
1O$ DOS PARA UNO
NO DISPARES MUERTE VIDA PARA

PARA UNO LOS DOS
Robert Barry, Art Work (Obra de arte), 1970:

Siempre esti cambiando. Tiene orden, No tiene un lugar especifico. Sus li
mites no son fijos. Afecta a otras cosas. Puede ser accesible, pero pasa desaper
cibida, Una parte de ella puede también formar parte de otra cos. Algo de ella
resulta familiar Algo de clla resulta extraiio. Conocerla la cambia.

Yoko Ono, Map Piece:

Dibuja un plano imaginario. Sefiala con una marca un lugar donde quieras
ir. Ve camtinando por una calle real segiin ¢l plano. St no hay ninguna calle que
concuerde con el plano, haz una echando 4 un lado los obsticulos. Cuando al-
cances ¢l objetivo, pregunta el nombre de la cludad y dale flores a la primera
persona que encuentres. Bl plano debe seguirse exactamente o el aconteci-
miento se abandonari del todo. Pade a ms amigos que tracen planos. Da pla-
nos a tus amigos (verano de 1962)

N. E. Thing Co., Nemenclature (1966-1967):

VSL  Vieual Sensitivity lnformation (Informacion de Semabilidad Visual). ér-
mino que emplea la NETCo. en lugar de sartes

Sk Sensitivity Information (Informacidn de Sensibilidad): toda nformacion
cultural,

SSt: Sound Sensitivity Information (Informaciin de Sensibilidad Sonora): md-
sica, poesia [leida), canto, oratoria, etcétera.

MSI:  Moving Sensitivity Information (Informacidn de Sensibilidad Movil): pe-
liculas, danza, escalada, senderismo, etcérera.

ESL Esperimental Sersitivity lformatian (Informaridn de Sensibilidad Expeniprental):

teatm, stcBtera,
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**— Diebe reconocerse que hay categorias en las que se combinan unos tipes
de sensibilidad con otros, pero la mayoria de las caregorias indicadas mis
arriba se han establecido porque bas vartess tienden a poner un mayor én-
fasis en un tipo de informacion caracteristica.

- Creemos que estableciendo un nuevo conjunte de definiciones como éste
la gente puede apreciar mejor las interrelaciones que se dan entre las sar-
tess v, de esa forma, pardcipar mads y apoyar los nuevos tipos de sactividad
artisticas —Sensitvity Information (ST} que se estan dando.

— Laidea de una comprension de etodas las artes como informacion ofre-
cida de una manera sensibles rompe las cadenas histdricas que las man-
tenian apartadas unas de otras y muy incomprendidas.,

iSon ublcuas todas las pregunias? (Byars),

July / August Exhibition, edicion especial de Studio International, julio-agos-
to de 1970, Editada por Seth Siegelaub. Publicado también como un li-
bro de tapas duras sin ningin tipo de introduceidn, notas, indices, etc.
Todos los textos en inglés, francés y alemin, Exposicion en la revista
que consistid en pedir a seis criticos de arte que lenaran cada uno ocho
phginas sin escribir nada ellos mismos; cada critico eligié uno o varios
artistas para llenar su espacio: David Antin (Graham, Cohen, Baldessari,
Serra, Fleanor Antin, Lonidier, Nicolaides, Sonnier); Germano Celant
(Anselmo, Boetti, Calzolari, Merz, Penone, Prini, Pistoletto, Zorio);
Michel Claura (Buren); Charles Harrison (Arnart, Art-Language, Burgin,
Flanagan, Kosuth, Latham, Louw); Lucy R. Lippard (Barry, Kaltenbach,
Weiner, Kawara (Rep.), LeWitt, Huebler, NetCo., Barthelme; a cada ar-
tista le pidié que proporcionara al signiente la situacion con la que tra-
bajar; Hans Strelow (Dibbets, Darboven).

Visians, Projects, Prapasals (Visiones, propectos, propuestas), Nottingham
Festival, 11 de julio-2 de agosto de 1970. Exposicién organizada por
Ia Midland Group Gallery. Texto de Tim Turefall. Arcistas: entre otros,
Askevold, Dee, Dibbets, Hall, Herring, LeWitt, Long, Morris,
Smithson.

John Baldessari, 24 de julio 1970, San Diego: «Por el presente docu-
mento se notifica que Ia totalidad de las obras de arte realizadas por
el abajo firmante entre mayo de 1933 y marzo de 1966, que estaban
en su poder el 24 de julio de 1970, fueron quemadas ese mismo dia
en San Diego, Californiar. Documento ante notario publicado en un
periddico como declaracion jurada. Album de fotos y placa mostra-
dos en la exposicion Software (véase p. 274).
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Verano de 1970: Gerald Ferguson, escultura relacional (Relational Seulpture):

(1) un punto en Halifax, Nueva Escocia, 44°38°47,41" de latitud norte,
£3°34'48,21" de longitud oeste. {2} un punto en Gerald Ferguson, Gtuae, an-
tebrazo izquierde. {3) un punto ain por determinar. ¢Al inicie, la escultur
pxiste comno una relacién indeterminada; a la muerte del armista la esculiura exis-
e como una relacion determinada.s ‘

Robert Barry presenta una obra de lan Wilson, julio de 1970. La obra:
ulan Wilsons.

Ian Wilson y Robert Barry en Comunicacion Oral, julio de 1970,
Bronx (Nueva York):

[Nota: Tan Wilson se ha interesado en los itltimos ctatro afios por la somunicacidn
oral como una forma de hacer arte, Este fragmento de un didlogo entre él y Robert Barry
se gprabé en julio de 1970, La entrevista surgid de la compatibilidad de los posturas de
Ios artistas en esa dpoca y se puede considerar como parte de la serie de spresentacion de
artistase de Robert Barry |
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Omn Kawara, Confirmaiion [(Confirmandn), telegrama enviade 2 5ol LeWatr, febrero de 1570,

Las sinstruccioness de Weiner 3 Kowara ezan: «Querido On Kawara, me disculparas que b
finica situacian que te puedo imponer & mi desea de que pases un buen diz. Suludes, Lawrence
Wener. El telegrima de Kawara constitula sy obra asi come Ja situacion transmitida 3 Sel
Le'Wite, quien, 3 v vez, realied par su obra 74 permunciones del mensje del relegrama.
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.B: Esta pregunta estd basada en mis observaciones sobre m empleo de la co-
municacitn oral en los dos (limos aios, desde la primera vez que viniste a mi
viejo estudio v difiste que t arce era b comunicacion oml. Creo recordar que e
vez y poco después, cada vez que nos vimos, me dijiste que estabas usando la co-
runicacion ol camo una forma de arte y que luego lo dejaste; hubo un perio-
do en el que la comumicacion oral no era t arte. En otras palebras, mas tarde se
me ocurrid gue la comumcacién oral no era el medio pama realizar obras de arre
mdaduales, sino que el arte e la idea de la comunicacion oral; jes cierto eso?

I'W: Bueno, primerd tuve que sacar ¢l objeto o concepto de la comumea-
cibn oral fuera de su contexto natural y ponerlo en un contexto artistico Y e
que expresarlo oralmente para hacer eso, jno? Para mi era mas logico hablar,
pero al hacerlo s2 convirud en una idea, namralmente.

RB: Creo que cuando dices coneepto te refieres a algo que sabes que ya no
es necesario decir. En lugar de usarla como un matenal, creo que cambiaste tu
emnpleo de la comunicacién oral para que todo lo gue se encarnara en ese Lér
mino se convirtiera en arte, empleando los periodos de nempo reales en gue
estabas usando la comunicacion oral come tu arte.

IW: ;Quicres decir que mis medios de presentacion de mi idea se hicieron
menos Agides?, zque o uso de la comuricacion oral en general comenzd con
s mesa redonda sobre el tiempo (sTime Panels) cuando se grabd y dioala lm
prenta? ;Qmieres decir gue, en cierto modo, contradije la ntencion esencial de
la comumeacion aral?

KB: No. Estaba pensando en épocas anteriores, cuando empleabas unos pe-
riodos de tempn conereros, enando la comunicacidn oral era ta arte. Luego,
mas tarde, €} nempo ya no constmyd un clemento. De hecho he notado gue
va no dices tanto esa de que +la comunicacién oral es mi arres. Me parece
que al principio esa fmse acufaba el principio de una obra de arte, pero que
ahora esa frase ya no tiens esa funcién. Estamos tratando con la idea de la co-
municzcion oral més que con ejemplos concreros.

IW: Eso es interesante. Nunca pensé en ello,

ILB: Sabes, en el pasado esta discusién tendria que haber comenzado al de-
cir th «la comunicacién oral es mi artes. Pera no fue asi. Estamos hablando de
ello shora, sobre cdmo la has empleado, sobire lo que significa.

IW: ;Dirdas que la diferencia esta tambifn en que ahora no refiero 2 mi mis-
mo |z idea de li comunicacion omal?, zen que la he abstraido de mi mismo?
Que ahora es $6lo una idez gue forma parte de la comunidad, una idea que
puede usarse para iluminar un cierto aspecto del arte.

HB: En parte si, pero lo que quiero decir realmente s que estamos peri-
sando en h comunicacién oral come una wsa en si misma, en lugar de hablac
de ejemplos coneretos, de las veces que usaste la comunicacion oral.

[W: Ya. Ha habida un cambio desde un primer ejemplo particular al prin-
Cipio 2 una situacon menos songimls. La atmosfera de la presenticion origi-
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nal ha desaparceido: En cierto sentido pienso a menuda en la comunicacidin
oral como algo que existid realmente ese primer dia. Antes de eso yo estaba
utilizando el nempo [...].

R.B: La primera impresion que tave cuando dijste que la comunicacion oval
era tu forma de arte fue que, en clerto modo, habias descubierto alge muy un-
portante. Exa como hacer arte con una extendién de ti mismo, gue es exacta-
mente lo que es la comunicacién oral. Es una extension de nosotros mismos ha-
cia el mundo y es come s1 on pintor descubrier que puede hacer arte usando la
vision en lugar de tener que hacer esto y lo otra con pintura u otrms cosas [...].

I'W: Lo que me laméd la atencion como algo importante de Ia comunica-
cibn oral fue que, cuando una persona hace algo a lo que esti ligado v Io quie-
te llamar arte, debe flamarlo arte. Para lamar algo a algo tenemos que hablar,
o ponerlo por escrito o hacer sefias si eres sordomudo, Esas son las tees alter-
nativas,

RB: Bueno, lo puedes poner en un determinado lugar en el que serd de
sigrmado como arte: én una galeria, en un museo o en una revists de arte.

W, Pero ese logar también tendria que haber sido lamado |...]. Todavia es-
toy tratando de adivinar por qué demonios eleg el lenguaje oral en lugar del
lenguaje impreso y creo que debe haber sido algo muy inconsciente [...]; bue-
no, quizds estaba reaccionando ante la siuacidn estitica de la galeria, pero no
creo que eso lo justifique porque nada es estitico, o boen todo es estitico, una
cosa o la otm. La comunicacidn oral es quiza la respuesta anticipada a la pre-
gunta «3qué £s lo que estds haciendo ahora?s que se hace normalmente a los
artistas. Yo podia contestar; sestoy hablando contigor. En aquel momento ena
un intentn de enfrencarse a la shwacion de una persona que quiere ser artista y
guiere presentar algo como representative de su pensamients [...].

R: jQu sientes al ver todo esto impreso?

I'W: Eso es una buena pregunta. Hay una diferencia entre esto de ahora y lo
que hacia hace dos afios. Antes no hubiera tenido en cuenta la publicacion.
Ahora, casi dos afios después, encuentro la dicotomia, la dualidad, enorme-
mente interssante.

R.B: ;Dirfas que existe el arte en las diferencias entre la comunicacién oral
v la comunicacidn escrita?

I'W: Diria gue para mi era posible disociarme de la impresion. Yo no acep-
10y la responzabilidad de la impresidn. Pero, obviamente, seria ingenuo decir es0.
La amhigiiedad de la palabra hablada y luego impresa no es desagradable [...].
Pero la proteccién que se da al decir algo viene de gue esti disuelto en una
emocidn, una seguridad que no tenes cuando algo estd impreso,

B.B: Pero, si nos fijamos en b cualidad del medio que renias al principic,
cuando usabas por primera vez la comunscacian oral [...]. Estaba pensande en
ello en relacion a lo que yo sabia sobre el arte; sobre los materiales que usan los
artistas. Yo mismo estaba empleando ondas radiofdnicas que se disolvieron

1970 263

cuando of hablar por primera vez de la comumcacion oral. Pensaba en ello en
es08 terminns, como sucedia con las iberaciones de gas que yo realizaba en esos
momentos: era algo que se iba y no podias hacer nada con ello; era algo hibe-
rado,

IW: Acerca de la ambigiiedad de mprmir la comunicacion omal yo diria
gue es postble someter alzo a un proceso que no le &5 propio ¥ todavia seguir
teniendo resultados tengan algo que ver con ello. De la misma forma, mclusa,
que, cuando hiberibamos cosas —gas, palabras habladas o soridos—, timbvén se
libera algo de la pagina impresa.

R.B: Aqui tenemos una cuestion de control. El tuyo es una especie de arte
de simuacidn, Cuando decias «la comunicacion oral es mi artes, no tenias un
plan comsciente sabre lo que ihas a hablar, no tenias un programa; simplemen-
te dejabas que la conversacidn continuara fluyendo como hasta entonces, aun-
que tu afirmacién podia haber influido en lo que ibas 3 decir después de ha-
cetla.

IW: Era consciente de eso y me gustaba. Todaviz me gusta.

RB: Asi que esa parte de tu arte podria haber sido una conversacion sobre
algo que no fuen la comunicacion oral, mientras que mis tarde el arte sélo tra-
taba de la comunicacion oral.

I'W: Quizi al principio de k comunicacion oral deberia haber dicho que
mie interesaba la intermporalidad y lo ilimitade. Pero ahora pienso que quizi me
di mis cuenta de 1a roma de conciencia de la situacibn artistica implicita en la
comunicacion oral. Esa 12 hizo mis concreta. Mo ¢, creo que nunca llegué a
estahlecer Ja diferencia muy claramente, Yo sdlo queriz decir ot cosa, El que
diga algo v sepa que finalmente se imprimird no quiere decir que haya aban
donado la idea de hablar. Lo que quiere decir €3 que ya no encuenbo esta me
tamorfosis de lo oral a lo impreso tan permirbadora como antes,

BI: ;Ya ne &5 un problema?

[W: [Fantistico!, y2 no es un problema [...].

RB: ;La comunicacion oral es solo lenguaje?

[W: No. Obviamente no es sdlo lenguaje

R.B: ;Es accion?

I'W: El lenguaje puede ser accion, supango. El lenguaje es la gramirica del
Comportmiento.

R_B: Hablaste de una simacidn que suige nte la pregunta de qué estis ha-
ciendo. Esto parece muy imporcance.

IW: La comunicacion oral trata del lenguaje. Al meaos eso creo. Quiza no
de una forma tan directa como la de otros artistas gue manejan ¢l lenguaje.
Realmente no sé lo que es la comunicacidn oral, alzgin intento de resolver los
problemas de la comunicacon. El haberme dado cuenta de que el irtista no es
un mistico, sino todo lo contrario, en el sentido de que un artista comunica poar
naturaleza, mientras que ¢l mistico es algulen que expenimenta y no da ningu-
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na mportancia 4 la comunicacion de su experiencia [..], Quizi una razdn de
esta concentracion en el lenguaje en tanto que arte o8 una conciencia mas pre-
cisa por parte del artista de que realmente forma parte del muade [...], 0 s,
que el artistz estd hablindo de su posicion ambigtia. El duabismo. Que e por
T quie Joyce es un buen arosta.

RB: Yo anadirfa también a eso un pequeho matiz, que es que &l ambién
esta hablande de posibilidades. Ello nos remite a Ta idea de Sol LeWite cuando
dice que todo el arte bueno consiste en una idea muy simple. Basicamente hay
wleas simples, pero su potencial implicito esti en las posibilidades que tienen
para las personas que quieren iwolucrarse en ellas.

Daniel Buren, julio de 1970, Los .im.gnlns: «Hay bandas verticales que
alternan el blanco y el azul visibles dia y noche, del 15 al 31 de julio,
en 530 paradas de sutobdss (con una lista de lugares para localizarlas).

Buren, Daniel; Claura, Michel; Denizot, René, MTL Art/ Critique, fo-
lleto impreso pere nunca distribuido, con poertada de Buren ilustran-
do una exposicion suya en Bruselas {rue Armand Campenhout, 13 de
junio=1 de julio); textos de los dos criticos.

Hanne Darboven: Das Jahr 1970, Konrad Fischer, Diisseldorf, 3-30 de julio.

Gilbert & George, The Saduess in Our Art (La tristeza de nuestra arte), 4
de julio de 1970, Londres, hoja envejecida artificialmente con dos di-
bujos v el texto de «Underneath the Archess.

Nirvana, Museo de Arte de Kyoto, agosto de 1970,

Sol LeWitt, Gemeentemusenm, La Haya, 25 de julio-30 de agosto
de 1970, Textos del artista y de André, Atlkinson, Bochner, Chandler,
Develing, Flavin, Graham, Kapteyn-van Bruggen, Hesse, Kirby,
Krauss, Ira Licht, Lippard, Van der Net, Reise, Strelow, Weiner.

Richard Long Skulptures, England Germany Africa America 1966-1970,
Stidtische Museum, Monchengladbach, 16 de julio-30 de agosto
de 1970. Caja con el libro de fotos del trabajo, un breve texto de Long
y uno de Johannes Cladders.

Baker, Elizabeth, «Travelling Ideas: Germany, Englands y Gendel,
Milton, uAvant-Garde Milaneses, Arts News, verano de 1970,

Rateliff, Carter, «MNew York Letters, Avt International, verano de 1970.
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Sharp, Willoughhby, «Outsiders: Baldessari, Jackson, O"Shea, Ruppersbergs,
Arts, verano de 1970,

;Lo probable real? {Byars).

Burgin, Victor, «Thanks for the Memory», Architectural Design, agosto
de 1970.

Burnham, Jack, «Dennis Oppenheim: Catalyst 1967-1970s, Artscanada,
agosto de 1970,

Awalanche, n.° 1, Nueva York, otofio de 1970. Editada por Lisa Bear y
Willoughby Sharp. En el indice figuran entrevistas con Carl André y
Jan Dibbets, «Pace and Process» de Robert Morris (septiembre de 1969)
en donde documenta una obra fotogrifica de montar a caballo,
«Body Works» de Sharp, un ensayo [otogrifico de Shunk-Eender so-
bre Beuys, documentacién de obras de Long, v un cologuio entre
Heizer, Smithson y Oppenheim, del que incluirnos los siguientes ex-
tractos:

Oppenhemn: de forma gradual me enconteé intentando i bago terra, por-
gue no me entustasmaban mucho los objetos que sobresalian del suelo. Senda que
imphcaban un embellecimiento del espacio exterior. Para mi, una escultura
dentro de uma sala modifica el espacio interior. Es una excrecencia, una inne-
cesaria adicibn  lo que podra ser un espacio autosuficiente, M1 mansicion a
los materiales naturales fearth matenals) mvo Tugar en Oakland hace unos cuan-
tos verangs cusndo cortaba una ecofiay de la pendiente de una montada. Me
interesaba mis el proceso negativo de excavar esa forma en la montana que ha-
cer und earthwork como tal. Foe s6lo uma emincidenaia el que hiciera eso con
tierra |} André, en un momento dado, comenz6 a cueshonar muy seriamen-
te ka validez del objeto. Empezd a hablar de I escultura comio lugar y el e
rés de Sol LeWitt por los sistemas como algo opussto a la realizacién manual
v 4 la colocacidn en un lugar de objetos artistncos puede entenderse también
como un movinieno contra &l objeto. Estos dos artstis me han marcado.
Hitieron unas casas man buenas que me di cuenta que se habia legado a un ca-
llejom sin salida. Morris también leagd 2 un punto en el que, si hubiera hecho
las obras un paquita mejor, no tendria que haberlas hecho en absoluto. Todo
eso me afectaba mucho y sabia que debia de haber otra direccitn en la que trz-
bajar |...]. El movimicnto del arte de la tierra sact algin esimulo del arte mi-
mimal, pero creo que shora s¢ ha apartado de sus principales intereses [..). Una
buena parte de mi reflexion preliminar la hago observando mapas aéreos v 1o-
pogrificos y reuniendo diversas informaciones de orden metcomlégico. Luego
llevo todo esto conmige al sestndio terrestres. Por ejempla, mi proyects sobre
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un lago helado en el Maine lleva consigo el tazado de una ampliacitn del me-
ridia;uu inrernacional de cambio de fecha sobre un lago helado truncando una
isla por la mitad. Yo llamo a esta isla una bolsi de tiempo porque estoy paran-
do alli el mendiano de cambio de fecha Asi es como yo aplico una estructora
tedrica 2 una situacion fisica: estoy cortando i':rl]mcme €54 tira con una siect,
Durante este proceso acurten algunas cosas interesantes: cuando miras grandes
ireas en los mapas, tiendes a tener ideas grandinsas, luego te das cuenta de gue
son dificiles de alcanzar, asi que desarrollas una intensa relacion con la tierra. 5i
la galerfa me pidiera que ensefiara mi obra del Maine [véase p. 1009], es abvio
que yo no podria. Luego, haria una maqueta de la misma... o una fotoprafia.
No estoy tan adaptado a las fotos como Mike [Heizet]. Yo no ensefio realmente
ese npo de fotos. Por ¢l momento me siento bastante indiferente respecto al
modo de presentacion de mu obra; es casi come una convencion cientifica

Sharp: ;Qué dirfas th sobre la relacién enrre s obias y las totografias de las
iriistiias?

Smuthson: Las fotografias roban el espintu de |a obra [...].

Oppenheim: La fotografia i aumentando su importancia y crecer2 el res
peto por los fordgrafos. Asumamos gue el arte ha ahandonado su fase material
y ahora se interesa por ¢l emplazamuento del material ¥ por la especulacion.
Por tanto, la obra de arte debe ahora visitarse o abstraerse a parnr de una foto-
grafia, en lugar de hacerse. No creo que la fotografia hubiera podido tener la
misma riqueza de senbido en el pasado como la tiene ahora, Pero yo, en particu-
lar, nes soy un defensor de Ta fotografia.

Sharp: Se afirma a veces que la fotografia constituye una distorsion de la
percepoian sensorial.

Heizer: Bueno, la expenencia de mirar estd constantemente aleerada por
[actores fisicos. Yo creo gue algunas forografias offecen una manera precisa de
ver las obras. Puedes coger una fotografia en una habitacion completaments
blanca, sin somidos, sin ruide. Puedes esperar hasta que Lo sienitas inclinado a
mirarda y es posible que experimentes muy profundamente cualquier vista que
te hayan presentado.

Oppenheim ha dicho en relandn con una de sus obras de trtsferencis-superpostain

Las curvas de nivel que marcan la altitud en los mapas topograficos sirven
para trasladar a una superficic bidimensional la topegratia existente | | Yo creo
curvas de nivel que se oponen 3 la realidad del terrene e imponen sus medi-
das sobre #s2 lugar concreto, creando asi una especie de estructura monanesa
conceptual sobre cl plano de una zona pantinesa.

Willoughby Sharp refiriéndose a Oppenheim en «Body Workss:
En varias obras el cuerpo de Oppenheim se crea como un lugar
Generalmente ¢l cuerpo como Jugar actia como una base que estd marcada de
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Dennis Oppenheim, Aon & Wire (Braze y alambee), fovograma de una pelicula en 16 mm de
Bob Fore, 1969 l]pgu‘-nhmm s enralld varis veees con alambee la pacte anferiar del beasa

maneras bastante sunulares a las empleadas en las earthworks. En Webend T (Herida 1),
de 1970, transferia la forma de una cicatriz suya a una pequena preza de terr.
Eu Arm and Asphalt (Brazo y asfalio), una filmacion de 1969, hacia rodar su axa

ki sobre agudos trocitos de asfalto, Los cortes en una masa de terra remten al
lugar originario del material natural, No sorprende, por tanto, descubrir que el
interés de Oppenheim epor €l cuerpo vino por el constante contacto (isico con
grandes masas de terrae, El siente también que wabajar con Gera sexige que
haya un eco desde ¢l cuerpo del artistas. Este eco se puede percibic literalmente
en su abra deyl 970 Reading Position for Second Degree Burn (Posicidn de lectiera
pare guemadiera de segundo grads), Oppenheim fue 2 una playa de Long Island y
expuso su cuerpo al sol. Colocd sobre su pecho un gran libro encuadernado
en piel tulado Taetics. En esta obra, representada por dos fotografias en color,
se ve en una al ardsta tumbado en 12 arena antes de broncearse v otra después
sin el libro, En el lugar que ocupaba el libo hay un rectinguls no broneeads
Una obra relacionada con esta es Hair Piew (Pieza de pely), del mismo afio, 2o
la que Oppenheim expuso zonas de su cuero cabelludo al objetive de una ci-
nura de video. En Matertal [nienchange (Intercambio de matenal], Oppenheun se
intates: par transacoiones intmas entre sucuerpo yosu entorno. La obra con-
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siste en cuatro fotograkias, dos de las cuales muestran al artista inroduciendo la
uiva de un dedo entre el entarimado del suelo, y Tas otras dos el mismo dedo
en el que se ha introducido una larga astilla del entarimado.

VH-101, n.° 3, otofio de 1970, Nimero spbre arte conceptual. indice:
Catherine Millet, «L'art conceptual comme sémiotique de Party;
Alain Kirili, «Passage du concept comme forme d’art aux travaux
d*analyses; Otto Han, «Notes sur I'avant gardes; incluye obras y de-

claraciones de Barry, Bochner, Burgin, Huebler, Kosuth, Lamelas,
Weiner.

«Four Pages: Joseph Beuys», Studio International, septiembre de 1970.
Declaraciones del artista y de Per Kirkeby.

Mel Bochner. Art and Project Bulletin 27. «lixcerpts from Speculation
(1967-1970)», borrador.

5u produccién es la fama? (Byars).

Lamelas, David, Publication, Nigel Greenwood, Londres, septiembre
de 1970. Respuestas a tres declaraciones: «1. El uso del lenguaje oral
y escrito como una Forma de Arte. 2. El lenguaje se puede conside-
rar una Forma de Arte. 3. El lenguaje no se puede considerar una
Forma de Artes; publicadas como la exposicion de Lamelas.
Colsboradores: Arnatt, Barry, Brouwn, Buren, Burgin, Latham,
Maloney, Reise, Weiner, Wilson, y también Claura, Lippard y Gilbert
& George (vease infra).

Michael Claura, Outline of @ Detour (Perfil de un disimulo):

El arte es una especie de lenguaje. Al menos e lo que puede deducirse de
su adhesion a diversos medios de comunicacidn. No nene sentido preguntarse
acerca de su valor, especialmente 51 s¢ ha de usar para comparatly o comple-
tarla com otras formas de lenguaje. Por el contrario, la euestion principal e
analizar Ta fincién de esta forma de lenguaje lamada wartes; se tata de una
puesta en tela de juicio de un campo concreto.

Sin embargo, ésta Do seri nuestta preocupacion ¢n el presente contexto o,
mejor diche, no la traaremos de esa forma,

El desea de abordar el problema del lenguaje hablado o eserito en el arte
supone formular un hecho, 2 saber, que el lenguage {eserito o hablado) comoe
una forma de arte £s también una forma de camuflae.

El mero hecho de que nos veamos obligados 2 especificar que el lenguaje
sobre el que & discute es hablado o escrito muestra muy bien que ¢ recono-
ce gue hay una confusién, la confusitn entre el arte como una forma de len-
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guaje y el lenguaje (hablado o escrita] comio una forima de Jrie. Veremos mmas
tarde que el temor a esta confusion no estd justificado.

En la medida en que existay como una forma de lenguaje que difiere de as
otras, ¢ arte debe poseer sus propios medios de existencia, una técnica, un ve-
cahulario, una ssintaxiss, una «Eramancis que lo caracterice.

Creemos que, como medio de comunicacion, e arte ¢ falio, porque su len-
guaje 5 un lenguaje Jde disimulo, de obediencia a una ley bisica que requicre
que uno <hable de algo miiss. La comumicicion es falsa porgue s& sirve de una
pantalla con la que se acaba fusionande.

Por lo que respecta al lenguaje (la agrupacion de sus elementos producti-
vos), paede parecer que el arte persigue una cierta verdad que es la realidad de
su existencia historica. Eso es precisamente lo que constituye T mascara del
arte. Esta miscara e su forma. Su forma es su lenguaje

El arte se perpetiia bajo vna diversidad de aventuns formales que siempre
acurren de tal modo que su sucesion altera cada intento de ponerlo en tela de

juicio. Se puede usar, por tanto, el lenguaje escrito ¢ hablado como una forma
de arte del mismo modo que se usa Ung pIntura o ug martillo. El uso del len-
guaje hablado o eserito como una forma de aric se aceprard coma und nece-
eidad, por ¢l mero hecho de que esth presente sene el arte —y por @nto, s¢ acep-
- debido a que cumple una funcién diferente de la de una forma dee arte, una
forma de arte diferente que difiece ¢l momento £n Que la cuestion del arte apa-
rece como una necesidad.

Sin enibargo, como forma de arte, el uso del lenguaje escrito © hablado co-
rre ol riesgo de agotarse mis ripidamente que orra forma De hecho, implica
una obediencia a las leyes absolutas que constituyen ¢l lenguaje hablade o es
crito a la que hay que afadir s obiediencia a las leyes del arte. Este doble yugo
conduce bastante pronto, inevitablemente, 3 Ia ohservancia de lo que se llama
unn «academicismon. Esto es solo un detalle,

¥l artista esti habituado al arwe. El arre como hibito se fande con la reno-
vacian de soluciones que constituye el arie. El habito de ofrecer soluciones sig-
nifica evitar el aree como problema. Es bajo estas condiciones ¥ por e5Tas Tz~
nes por las que ¢l uso del lenguye eserito u oral como una forma de arte se
juzgarh satisfactorio.

En un momento dado, s trata de la miscara que ¢ TEGUIETE para DETPEtUAT
¢l disimulo.

& & ok
Lucy Lippard:

David Lamelis me ha pedido (prabablemente coma parie de s propia obra
de arte) que, junto 2 otros criticos Y artistas, ecomentes tres afirmaciones: 1) El
uso del lenguaje oral y escritg como una Forma de Arte. 2) El lenguaje se puc-
de considerar una Forma de Arte. 3) El lenguaje no se puede considerar und
Forma de Arte.
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Douglas Huebler me ha enviado una obra suya (de aree) y me ha pedido
que le eavie algo (de arte, se entende) 2 cambio.

Yo no hago arte. Pero, de vez en cuando, escribo sobre los artistas o unlizo
su trabajo de ral modo que se me ha acusado de hacer arte. Digo acusado por-
que 0o s¢ bratd necesariamente de un l:umpiijiln, ¥4 quE 50V una SSCritord ¥ no
me desagrada que me consideren como tal, puesto que empleo las palabras
como una Forma de Arte convencional que se lama literatura o critica artist-
ca. Empleo el térnino Arte en este caso como un terming amplio que se re-
fiere 2 cualquier tipo de marco, no necesariamente visual, impuesto sobre o al-
rededor de nna experiencia teal o imaginada Yo no pinta cuadros. No utilizo
cuadros. Mo hago esquemas sobre 1 pigina con las palabras (y si lo hago, son
esquemas convencianales, al azar, no jerirquicos, sélo secundarios respecto 4 la
intencion de escribir algo). El dnico objeto que me urge realizar es una pila de
papel cublerta de palabras, o un libro de bolsillo normal (los de pastas duras son
pretenciosos y normalmente son libros demasiado grandes para levarlos en el
balsillo, por lo gue han de leerse pretenciosamente, poniéndose en la situacion
de sentarse en una mecedora fumando una pipa —AhoraVoy 4 Lewt Un Libro-,
rio en un transcurnic fragmentado, en un ir y venir de la vida y del libro).

Mis rarde hablé con Doug y él (por error) me dijo que iba a publicar las
ohras que recibiera a cambio como parte de su obra de intercambio. Habia
pensado en hacer una wserie artificial de palabrase a partir del libro que estoy
escribiende o smplemente escoger una pigina al azar del primer borrador ma-
nuscrito (legible) del libro, Peto shor creo que le voy a dar algin tipo de de-
claracién en et sentido:

La sliteraurar convencional (definicién del diccionario: la profesion y la
produccion de un autors), al contrario que el arte visual convencional (prime-
ra definicion del diccionario: ehabitidad humana de hacer cosase), ne vale nada
en si misma hasta que no es un hbro, ¥ cuando es un libro quizd vale dos pa-
vos y esti disponible para todo aquel que tenga dos pavos, lo saque de una bi-
blioteca o tenga un amige que se lo preste. Can el arte se puede comerciar, al
1gual que con los libros, pero, si intercambio una copia de mi libro por una pin-
tura o una escultura, o incluso por un grabado o copia impresa, el que lo reci-
ba probablemente se sentird timado. Mi libro podra intercarmnbnarse cuando este
publicade —y sélo si lo estd- por una reproduccion de una obra de arte. 13 obra
de Doug, s1 existiera come una sedicione de 530, sseriz una reproduccion? 51 asi
fuera, ;de qué seria una reproduccion? Quizd la obra de Doug se pueda inter-
cambiar per un libro impresa en una edicién de 50 copias y que svalgas, por
tanto, 200 pavos en lugar de dos. ;O acaso m libro, publicade o no, y la cbra
de Doug, como ejeniplar timco o en edicion milnple, svalens lo gue se pue-
da obtener por ellos? ;O es que b obra de Doug evales lo gue se pague por
ella, puesto que ese tpo de sitvacién abiern tiene que ver obviamente con ¢l
tipo de obra que £ ¢sti haciendo, y una vez que se le incorporen nuestros in-
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tercambios la obra svaldris més coma b suma de las partes que lo que svalga
cada parte por separado, 0 2dn valdri 200 pavos o 1.000 délares o lo que quie-
ta que estas cosas svalgans en el mercado?

Se gstd poniendo la cosa desagradable. Evidentemente a Doug no le importa
si se trata de un intercambio eequitativos, solo le interesa que se lleve a cabo.
La cuestidn o esti ni en el valor monetario, ni ¢n el prestigio de lz obra de
Doug, m en lo que yo le d& 2 cambio (me gustaria darle una respuesta especi-
fica a esta obra, mis que algo que existia antes de que me pidiera &l intercam-
bio). La cuestién esti en las diferencias entre los medios y en lo manipulables
q'L'If S0M.

Es casi de un problema como el del agua con el aceite ;Se puede inter-
cambiar arte por literarara? ;O por coliflores? Los lenguajes como Forma de
Arte (visuzl) y el lenguaje como Forma de Arte (sscrina), coma, por ejemplo,
la literatuta, json intercambiables? Si el arte (visual) eserito es una Forma de
Arte (visual) viable, jcdmo la distingues de la literatura? Se diferencian (imea-
mente en gue una la realiza un artsta y 13 ofm un escritor? Si un arnsta inventa
una historia y la relata en forma de libro, jes eso arte? Si un escritor realiza un
hermaoso cuadro, jes eso literatura? Si yo tomo prestada (plagio, gue en origen
significa Tapto) una obra de Joseph Kostith (Spedial Investigation, 1963/ 1970),
que b ha presentado como Arte (visual) después de romarla de un libro de
acertijos de otro saurom, y la uso en mi libro de sficaidne, jse convierte de nue-
vo en hiteratura? (Y en literatura en el libro de acernjos?) ;Mo hay, por tanto,
s plagio que en el primer acto de tomar prestado de Joseph? ;Cudl es ef pre-
cio del rescate? S pango mi libro de ficcién en una exposicifin de arte, se tra-
ta entonces de un plagio de una obra de Joseph? Una cuesnon semejante surgio
hace varios afios cuando Erle Loram quiso demandar a Roy Lichtenstein por
hacer pinturas basadas en los diagramas pedagdgicos de Loran sobre Cézanne.
No se llegh a ninguna conchisidn. ;Serfa diferente si pongo una nota a pie de
pigina que diga sagradezco 2 Joseph Kosuth que me haya hecho fjarme en
este materials? ;Cambiaria la obra de Joseph el que yo agradeciera su informa-
cion?

%1 todo eso es confuso, considérese lo siguiente. Un conscrvador de museo
;es un artsta por ¢l hecho de que emplez un grupo de pinuras ¥ esculiuras en
una exposicién tematica para demostrar algo €l mismo? jEs Seth Sicgelaub un
artista cuando formula un nuevo marco dentro del cual los artistas puedan
mosirar su obra sin mnguna referencia al tema, a Ja galerda, a bt instimcion o,
ineluso, al tiempo y al espacio? ;Es un antor porque su marco de trabijo sean
s libros? ;Soy yo una arnsta cuando pido a varios artistas que trabajen dentro
de una sicuacion dads v después publico los resulrados considerindolos como
los de un grupe relacionado? ;Es un artsta Bob Barry cuando spresentas la
ohra de fan Wilson dentro de una obra suya, en la cual ¢l proceso de presenta-
cién constituye su obra y la obra de lan sigue siendo la obra de Tan? Si el eri-
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tice &5 un vehiculo para €l arte, un artista que se convierte € mismo en un ve-
hiculo para el arte de otro artista js¢ convierte en un critico?

;Es todo (nicamente uma cuestion de cémo Hamarlo?; jacaso importa?
Debe importar cuando Joseph Kosuth, por ejemplo, esti haciendo sarte como
idea como 1dear v no solo 1dea como idea, v cuando el grupo Act & Language
estd haciendo lenguaje sobre arte v lo lama arte. Esta claro que como se le la-
me importa; ses posible que mis que lo que es en realidad? Mientris haya
sExposiciones de Artes v «Likros como Exposiciones de Artes come algo dis-
tinto a sLibros como Literaturas y, muentras se pueda escoger un libro-como-
objeto, sin saber ni importar si se fe Hama arte o hteratura, o ficcidn o ensayo,
estd claro que importa. Los artistas quieren que se les Tame arnstas. Los eseri-
tores quieren dque se les llame escriteres. Incluse aungue no importe.

Mo es el medio lo que cuenta, mi el mensaje, sino cémo s¢ presentan cada
uno por separado o juntes, en qué contexto.Y los artistas que afirman estar ha-
ciende no-arte o antiarte deberian tener la bondad de permanecer foera de las
alerias, los museos v las revistas de arte hasta que esos nombres se hayan bo-
rrado. Ningriin arte, independientemente de su parecido con la vida o la litesa-
tura, puede lamarse a si mismo etra cosa que arte mientras haya sido, es o serd
mostrado en un conlexio artistico,

Los escritores que se declaran tales ;deberian permanecer en Jos libros, bas
revistas y los catalegos? Por lo que al catdlogo se refiere, sin embarge, puede ba-
ber confusidn ahora gue hay arte que aparceerd sdlo en el catilogo de L ex-
posicidn. El texwo de critica [no reconocible del todo como tal) que escribi
para €l catilogo de la exposicidm Tuformation del Museum of Modern Art se co-
lecd en el cuerpo del libro junto a las obras de los artistas y yo aparecia con
ellos en el indice. Esto desconcierta, y yo no Jo supe hasta que ¢n demasiado
tarde. Me gusta bastante que se cree desconcierto, pero no me gust que s¢ me
incluya en el indice como arista, La antoidenridad piaklica es importante. En
privado a una no le imporia. Una de las pocas cosas de las que estoy segura s
de que manejo las palabras como escritora. Me gustan en parmafos sucesives re-
laovamente largos v mie gustan las palabras que se reheren a otras palabras. No
puedo pensar en ningan artista {visual) que haga esto sin llamarlo arte {lo cual
lo convierte en arte), o que lo haga sin referirse 4 su marco estroctural. No, esto
no es complatamente exacto. Las investigacionss de Kosuth cuando son sobre
piging (no en letreros de pared), la comunicacion oral de Tan Wilson, la entre-
vista de Lamelas con Daras v ¢l grupo Art & Language y sus amigos, todo ells,
prueba que €l lenguale o un medio drtistico, pero tiene que estar atrapado fir-
memente en los confines del contenedor Arte para ser ura Forma de Arte, Es
la costumbre lo que hace que un artista manteng su lenguaje dentro de los -
mites del Arte? 3O bien la disciplina? ;Es posible que, una vez que el lenguaje
uo e lamado arte (o literamara, sea lo gue sea &sta), ya no sea significiave? ;Es
significativo como arte principalmente porque al aislarlo como arte, al separar-
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lo de la vida, hace a la gente consciente del lenguaje en un contexto inespen-
do y, por tanto, mis poderoso? ;De la misma forma que 1o pintura y la escul-
tura se distancian del arte comergzl, la deroracidn y ¢l diseno induserial por
ese mismo acto de autosituarse un grado por encima? ;Estin los ardstas ha-
cendo su obm significativa como arte debide a su renuencia a participar (y
competir} en ¢l dmbito académico-literario mis ampha que hace uso del len-
guaje? ;Qué diferencia hay entie sesta frase tene cnco palabrass v este todo
tiene cinco partess?

O acaso todo se mata de un dualismo artificial, un dilema artificial que sim-
plemente nos lleva de vuelta a los problemas de si las propias nrenciones afec-
tan 2l mundo o no, y coma. 51 estoy totalmente a favor de un fururo en el que
las distinciones se confundan y se boreen, jpor qué, mientras ranto, me preo-
cups tanto manteer mu idenndad pibhea como escritora? Me gustaria hacer-
lo principalmente porgue mezclar ha critica con el arte diluye aiin mis el arte.
Al mismo tiempo haré cuanto pueda para borrar a distincion entre la escritu-
ra y la escritura de arte, quiza finalmente entre el arte y Jos escritos de arte, y
part generar circunstancias en las que estas disunciones se borren. Se trata pro-
hahlemenre de un dilemna artificial, pero qué hay en ¢l arte que no se1 artificaal
cuande llegas 2 &l o escribes sobre el.

Todo lo escrite por mi arriba y los derechos de ello pertenccen 2 Douglas
Huebler en mrercamtbio por su obra Dusation Piece n." 8, Global; solo median-
te permiso de Douglas Huebler por escrito puede poblicarse en el libro de
Diavid Lamelss, gue rambién constituye su exposicion

Lucy . Lippard, Nueva York, 25 de septiembre de 1970,

- W w
Gilbert & George:

Oh, Arte, ;quien eres ti? Eres tan fuerte y poderoso, tan hermoso y con-
movedor. Nos haces andar y andar, recorriendeo la ciudad 2 rodas horas, en-
trando v saliendo de nuestrs sala del Arte para Todos. Realmente te amamos ¥
realmente te odiamos. ;Por qué nenes tantas caras y tantas voces? Agudizas la
sed que tenemos de G y después nos fuerzas a correr, a huir de oy samergir-
nos o0 la vida normal levantarse, tomar el desayuno, it al taller ¥ consagrar
nuestro espirini y nuestra energia a la construccién de una puerta o, quizd, de
una simple mesa o sille. La vida seria tan apacible, con la embriaguez de la nor-
malidad del mabajo v de los simples placeres de amar y estar ahi el nempo que
dure. Oh, Arte, ;de donde vienes?, ;quign dio a luz a ser tan extrafio?, ja quién
estis destinado? ;a los débiles de espiritu, a los pobres de corazdn,  los que ca-
recen de alma? ;Eves parte de la red fantistica de la naruraleza o la invencién
de algiin hombre smbicioso? ;Desciendes de una larga dinastia de artes? Porque
todos los artistas nacen de 12 forma habial ¥ nunca hemos visto 4 un artista
joven. Hacerse artista jes tenacer o se trata de una condicion vital? Algo que
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mas invade lentamente, coma el alba, rayendo ¢l don artstico para hacer esas
cosas extraias, abriende nuevas posibilidades de senrir, de rasear bajo la corte-
ra —comenzando por uno misme y siguiendo alrededor de uno—, de establecer
escalas de valores, de explorar todos los lugares y todos los encuentros, todas las
fihras sensibles v todos los sentidos. Y asi, Arte, nos conduces a una velocidad
increihble, inconscientes de los peligros a los que nos precipitas. Sin embazgo,
Arte, no hay vuelta atris, todos los caminos van hacia adelante, Nos alegramos
por los bugnas ratos que nos ofreces y trabajamos con la esperanza de recoger
esas nugajas de m mesa. 5i supierss cudnto significa para nosotros, cOmo nos
transporta de lo mis hondo de la tragedia v la desesperacién a una hermosa
vida de [elicidad, al corazdn de los buenos momentos. Caando esto sucede, so-
mos capaces de nuevo de caminar con la cabeza bien alm. Nosotros, los armis-
tas, necesitamos solo ver una lucecita entre los arboles del bosque par estar
contentos y trabajir, para poner de nuevo el engranaje en fancionamiento. Pero
ne te olvidamos, Arte, continuaros dedicindote en exclusiva noestro arte de
artistas, para o placer, por amer al Arte, Sinceramente, nos gustatia deciete lo
felices que samos de ser tus escultores. Estds en nuestro pensarmiento y 2 lo
mis profundo de nuestre corazén, Sentumes un deseo ardisote por 4y muchas
veces apareces en nuestros sueiios. Te hemeos vislumbrado a través del imundo
abstracto ¥ hemog palpado i realidad. Una vez creimos verte entre el gentio,
vestias un traje beige, con uma camisa blanca v una curiosa corbata azal v, aun-
que estabas muy eleganre, tu vestimenta parecia algo ajada. Caminabas selo, con
pasos ligeros y un mre muy controlado. Estabamos fascinados por la claridad de
tu semblante, la palidez cas ineolora de ws ojos y w pelo rubio ceniza. Nos
aprovinimos nerviosos a t y, Justo cuando ya estibamos ceres, te perdimos de
vista un segundo v ve no te encontramaos de nusvo. Mos sentimos tristes y de-
saformunados y, al musme tiempo, febees v esperanzados con la idea de haberte
visto en realidad, Ahora nos sentimos muy proximos-a o, Arte. Hemos apren
dido de 0 mochas de las sendas de la vida. En nuestros dibujos, esculturas, pie-
zas vivientes, foto-mensajes, obras escritas o habladas estamos siempre presen
tes, fijos en 2 contemplacion. Nunca nos encontraris trabzjando {sica o ner-
viosamente, per, sin cmbargo, no cesaremos de posar para o, Arte, Muchas ve-
ces nos gustaria saber qué esperas de nosotros; los mensajes que nos envias no
son siempre faciles de entender, Sabemos que no debe de ser demasiado am-
ple, pues &5 grande tu complegidad y m sendo infime. $i a veces no estamos
a la altura o no colmamos tus esperanzas, no debes creer que es por falta de se-
riedad, sine porque somos artistas, Siempre ogamos que nos ayudes, Arie, por-
que necesitamos mocha fuerza en estos tiempos para ser artistas de por vida
fimcamente. Sabemios gue estds por encirpa de |2 gente de noesteo mundo de
arnstas, pero creemas nucstro deber hablarte de 1a vulgaridad y la lucha que
abunda y te preguntamos 9 es eso lo normal, ;Estd bien que los artstas sdlo
sean capaces de trabajar parz o los diss en gue estin nuevos, fresces v deadi-
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dos? ;Por qué no les dejas que te rindan homenaje cada dia de su vida, cre-
ciendo en fortaleza en tu compafiia y legando a conocerts mejor? Oh, Arte,
te pedimos que nos dejes descansar a o lade. Recientemente, Arte, hemos
decidido ponernos la tarea de pintar una gran serie de vistas narrativas que des-
eriban cémo te vemos. Esperamos hacerlo y estamos seguros de que realmen-
te serin de tu agrado.

Estar con el Arre es rodo lo que pedimas,

iila ja, jal se dice igual en rodis ks lenguas? (Byars).

18 de septiembre, Nueva York: Adrian Piper realiza Catalysis I, una
performance en el tercer vagon del primer tren del grupo D que pasé
por la Great Street Station después de las 17:15 h; el dia 19 de sep-
tiembre en el Marboro Book Store, en la calle 8, entre las 21:00 h ¥
las 22:00 b (véase infra, p. 351).

Recorded Activitics (Actividades grabadas), Moore College of Art,
Filadelfia, 16 de octubre-19 de noviembre de 1970. Organizada por
Diane Vanderlip; stextos de Lucy Lippard; declaraciones u obras de
los siguientes artistas: Acconci, Baldessari, Bochner, Findlay, Graham,
Hutchinson, Johnson, Kosuth, Levine, Telethon, Nauman, Oppen-
heim, Snow, Van Saun, Venet, Smithson.

18 octubre, Breen’s Bar, San Francisco: se mostrd por primera vez
Body Works, una exposicién de video (Acconei, Fox, Nauman, Oppen-
heim, Sonnier, Wegran), coordinada por el Museum of Conceptual
Art y por Willoughby Sharp.

Octubre de 1970: un comunicado de prensa anuncia la inauguracién
de la «Jean Freeman Gallerys, en el n.® 26 oeste de la calle 57 de
Nueva York; otros comunicados contindan anunciando espectaculos
individuales masculinos y femeninos de «arte procesuab a lo largo
del mes de marzo de 1971. Viase p. 315.

Network *70: NE'TCo., Fine Arts Gallery, Universiry of British Columbia,

Vancouver, 7-24 de octubre de 1970: «Una emisién transcontinental

por télexs a galerias v museos de Nueva York, Los ﬁ.ngelcs, Tacoma,

i‘ﬂﬁc, Halifax, Morth Vancouver, Vancouver. Informacion de Sensibilidad
Isunal,

5-6 de octubre, Halifax, Nova Scotia: Halifax Conference organizada
por Seth Siegelaub en el Nova Scotia College of Art and Design.
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Entre los participantes: André, Beuys, Buren, Dibbets, Merz, Morris,
NETCo., Serra, Smithson, Snow, Weiner.

Carl André, Solomon Guggenheim Museumn, Nueva York, septicmbre-
octubre de 1970. Catalogo con I:n'blingrv:ﬁa, biografia, poesia del ar-
tista y un texto de Diane Waldman.

Software, Jewish Museum, Nueva York, 16 de septiembre-8 de noviem-
bre de 1970. Organizada por Jack Burnham. Textos suyos, de Earl Katz
y de Theodor Nelson. Entre los pntﬁdpﬂﬂtﬁ!:&ccuﬂd,ﬁnﬁn. Baldessari,
Barry, Burgy, Denes, Giorno, Goodyear, Haacke, Huebler, Kosuth,
Kaprow, Levine, Weiner. Critica de Bitite Vinklers en Arts, septiembre-
octubre de 1970: de Dore Ashton en Studio International, noviembre.

Paul Pechter, otofio de 1970, Praposal for Device entitled aDiscriminationsy
(Propuestas para un mecanisme titulado wDlistinciones»): este mecanismo
esté compuesto de muchas obras individuales; la que aqui presenta-
mos esta concebida para inserlarse en una revista:
Tomie 10 paginas de T revista y deles un onden al azar. Ejemplo: para ks pp. 23-33,
¢l orden cambaa a 26, 31, 29,27, 24, 23, 32, 28, 33, 30. En el indice ponga-
s de esta manenn «Distnciones de Paul Pecher.... pp. 23-33

Mecanismo eoncebido pana fimeionar come wnn mecanising drtisrion. Heja de papel:
cento cincuent de estos mecanismos suman una ibra. Hoja de papel: Giento
sesenita y siete de estos mecanisimes saman una libra. Heja de papel: ciente
veintiséis de estos mecanismos suiman una bbra.

Billy Apple, VACUUMING (Pasando la aspivadora):
Espacio de delante y de atris del segunde piso, rella
1o, escaleras y entrada del edificio sirado en ¢l n.” 161
oeste de la calle 23 [Nueva Youk],
Comienza el 1 de octubre de 1970 un tmabajo conti-
Nuo gue atn esth en curso.

Bolsas de aspimdona

Tueves, 1 de ocrubre de 1970, las 12:44 h
Martes, 20 de ocrubre de 1570, 2 las 1315 h
Lunes, 21 de diciembre de 1970,2 las 1310 b
Domingo, 21 de febrero de 1971, 4 las 14:49
Sahado, 20 de marzo de 1971, a ks 12:10 b
Viernes, 2 de abril de 1971, 2 las 16:3% h
Sikado, 1 de mayvo de 1971, 2 1as 13:33 b

Sabado, 5 de junia de 1971, 2 las 12:07 h
Jueves, 9 de sepriembre de 1971,2las 1532 h
Jueves, 4 de noviembre de 1971, 15:58 b
Sibado, 11 de diciembre de 1971, 17:54 h

Daniel Buren, Bradford Junior College (Massachusetts), 11-29 de oc-
tubre de 1970: «Lo que hay que ver som bandas verticales de 8,7 cm
de ancho, alternindose blancas y grises, cualquiera que sea el lugar
donde estén, su niimero, su autor...». Artista permanente del 11 al 16
de octubre.

YOU ARE INVITED TO READ THIS AS A GUIDE
TO WHAT CAN BE SEEN

INDICATIONS
MATERIAL....... ... BT em wide, celor and white wverticaly
stripad paper.
PLACES . ....ovvvrernnns stuck on walls, store-fronts, hillboards.
putdoors and indoors in New York Clty.
DIMENSIONS .......... veriable sccording to tha day.
COLOR ......oouovn.... arhitrary ccording to the day.
LOGATION ....oveveeess different avery day.
DATES oy ovibhmiiirss from Qotober 21 |, to October 3| , 1970,

PERSON RESPOMNSIBLE Daniel Buren.

IN ORDER TO SEE

call the foliowing number which will ghve you all informatian
at any hour of the day or night :

751 2747

| Witz tradiecardr enn pbyima siguiente. |
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LE INVITAMOS A LEER ESTO COMO GUIA
DE LO QUE SE PUEDE VER

INDICACIONES
i MATERIAL ... . bandas vermeales di papel de 8.7 cm de ancho, alter-
nandose blancas y de cualgquier color,
LUGARES .-qes pepadas en paredes, fichadas de tiendas, paneles de
AnUNCING.

tanta en &l interior como en el exterior de diversos
lugares de MNoeva York.

COLOR ... s arbitraria, segin el die.
LOCALIZACION ....... diferente cada dia,
FECHAS ... e del 21 de porubre 3l 31 de octobee de 1570
RESPONSABLE ........... Dugiel Turen

PARA VERLAS

flame al sipuicrte ndimere para obtencr infarmacion
a cualquier hora del dia o de la noche:
751 2747

Dan Graham: 7 Performances. 16 presentations. Obverse (Dan Graham: 7 per-
formances. 16 presentaciones. Anversa), Nova Scotia College of Art and
Design, Halifax, 8-15 de octubre de 1970; 10-22 de marzo de 1971
(Rep.).

Bruce McLean, King for a Day plus 99 other picces incorporating «The Piece
a Minute Shows and « The World’s Fastest Piece in the Worldo piece-work thing
(Rey por un dia mds vtras 99 piexas, que incorporan la «Exposicion de una obra
por minuton y la cosafobra-pieza «la pieza mds ripida del mundou), Nova
Scotia College of Art and Design, Halifax, octubre de 1970. Extracto
(en Avalanche, n.° 2, invierno de 1971, se publicaron las 1.000 obras
completas) (Rep.):
108. Major breakthrough (piece) study [Estudio {piezs) de avance impor-
tante].
110, Breakthrough 1 [Avance 1].
111, Breakthrough 2 [Avance 2].
112. Breakthrough 3 [Avance 3].
113. Small art {study piece) [Arte pequedio (pieza de esmdio]].
114. Small picce (for specilic environment) [Pieza pequenia (para un entocr-
no especifica)).
115. 10 part inzrallation work for heads {specific) [lnstalacion (especifica) en
1) partes para cabezas).
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Clan Grabam, Rol! fRoda), 2 peliculss en siper-3 en bucle, 1970,

Una cimara fijas de super-§ cand colocsda con T base en el suela. Tras mirar por el visor pars
determinar bos Hmites derecho € izqmerdo del encuadre, coloco mi cugrpo en s linea (vist a
wravés del visar) del limite desecho del encuadee, can bos pies frente 1) objeovo de la caman.
Emnpleando una ssgunda cimar: de siper-8 come und extension 4 mi ojo, ruedo por e sue-
lo kenamente hacia b lines del e Gauierdo del encugdre, maande constantemente de
arfentar ¢ gbjetvo de mi ciman-ojo par apuntis & b poticion de la primera cimarm coloca-
da en 1 suelo, Mis piernas ¥ tronco aparecen en cl primer plne de la cimara que sostengo (i
aje) ¥ obstrvo sus cambios de posiciin como it fredback pecemrna pam comseguir la arienta-
eiden que desea (la imagen).

Las dos flmsciones se prayeeman on paredes opurstas a la alters de los ejos. Una de 25 ymd-
genes que ve ef cpedador es o que yo veo desde dewmo del bucle de jeedback, que se extiende
desde my cimarafajo hasts el ajuste muscular (del ajo sl cerebro, 2 1o mirsculos, a 14 sensaciin
cimérica del camina de pesicidn bijo lainfluencia de Ls gravedad] a lo que we i oo, ete. |,
miensras me muesa: up proceso de aprendizaje continne pam consegur {para sstabalizar) ls
wrmgen, que e |a prennsa de b obra. En el otro extemo, 11 imagen opucsm muesta amulti-
neamente Ja imagen de [ cinaca eabyeavas, la ciman Bjacel cocrpo del performer mostrada des-
de fuers, como un objeco eruzando e} encuadre, Las dos indgenes san e reflzjo especular s una
de b otra y cada una define simulzineamente ¢l nivel del oo (y o nivel del suelo) del plana de

4 s

.
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11
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119,
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121,

122

126
127
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Bruce McLean, People W Muke
Art in Glass Mapses {Gente due
Iiee ate e inreriadenag), 1970

25 part mstallation work for hands (unfinished) [Instalacion en 23 par
tes para manes (inacabada)].

Wark of the Decade thing [objeto Obra de la Década).

Last prece of the decade (1970) [Ultima pieza de la década].

First piece of the Decade [Primera pieza de de la Dicada).

Memory piece [Pieza de memoria).

Remember Alan Davie with his Puddle piece [Pieza de recordar a Alan
Dhavie con su charco],

. Remember Anthony Caro (mece work) [Recucrda 2 Anthony Caro

(trabajo)).

. Partrait of artists’ pub at lunchtime piece [Pieza de retrato de la taber-

na del artista a Ia hore de comer].
Collectar’s picce [Pieza de coleccionista)

. Song and dance action and piece work 4th version [Accifn y pieza de

canto y danza, 4 * version].
Eat work [Obra de comer].
Laugh wark [Obra de reir].

128.
129,
130,
131.
132.
133.
134,
135.
136

137.

138,

139.
140.

141,
142,
143,

144,

145
146
147
148
149
150

150z,
151.
152
153

154
155

LeTn |

Smoke work [Obra de fumar].

Wink work [Obez de guifiar en ojo).

Talk (piece) [Hablar (pieza)].

Fun art wark [Obea de arte divertida].

Subterranean floatawsy piece [Pieza de flotacidn subterrinea)

Puddle piece Wet and dry, work [Pieza de charco. Obra en seco v hiimedo|
150 ft. Seascape (Largibeg) [Vista marina, 150 pies (Largibeg]].

Define a space with you [pisce) |Define un sspacio contigo (pezal).
Define a space with friends. Piece [Diefine un espacio con amegos. Piezal,
Define a space with sticks, poles anything (stufl) [Define un - espacio
con palos, postes, cualquier cosa).

Geitng into the gallery scene. Work [Entrando en la escena de la ga-
leria. Obral.

Getting out of the Gallery scene piece [Pieza de salir de b escena de la galenia ],
Meeting people piece (friends of the Tate) [Pieza de conocer gente
(amigos-de los museos)].

Mingle work/piece. Mulomedia [Obra/peza de mezcla. Multimedia)
Multimiedia thing/piece/work [Ohera/obrad/meza mulimedia)
Reevived 25 picce. Fram way back list month [Pieza 23 revinda. Desde
hace mucho ¢l mes pasado]

People say ['m the life of the party, work [Obra de La gente dice que
soy ¢l alma de la fiessa]

Clondscape, Nos. 1-24 [Humda de nubes n.® 1-24).

Shadew peces (a selecton) |Piezas de sombras (seleccion)).

Stepping wnte reality. Piece |Entrando en la realidad. Piezal.

Workmg my way back to you piece [Pieza de volver a ti).

Installanon Barnes Pond Avea |lestalacion en e drea del estangue de Barnes|.
Song/dance/joke/acnon Piece, work. 5th version [Pieza de cancion/bai-
l2/chuste /accidn, trabajo. 5. version).

Prece with yellow chair, feather and Firework (work) |Pieza con carme
amarilla, plumas y fuegos artificiales (obra)).

Gouache work paper/eut outs, etc., piece [Obra en papel y goache fi-
guras recortadas, etc.; pieza).

Large studio picce [Piezz para gran estudio)].

Studio in the country work [Obra para un taller en ¢l campal.

The arust and his wife work [Obra de el artsta y su nuger].

The artist and his model second version) 1st state [El ardsta y su mo-
delo (segunda version), primer estadio)

. The green cupboard installanon piece, for rooms [lnstalacién del ar-

mar1o verde, para habitaciones|

. Boy with a dustpan and brush. Art work. Trarisition (piece} [Chico con

un cepillo y un cogedor, Obra de arte, Transicion [pieza)].
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158.
159
160.
161,

162.

163.
164
165.
166,

167,
168.
169,

170.

171

172,

173.

174

175.

176.

177

178.

179.

180

181.

182

183,

Transitiom (piece) [Transicion [piez)],

Dancing girl picce [Pieza de bailarinal.

Walking girl piece [Pieza de chica que paseal.

Prortrait of the artist a5 a young man piece [Pieza del cetrato del artis-
ta adolescente], i

Documentation project picce, 20 photos of walls, archway, st. [Provecto
de documentacion, 20 foros de paredes, arcos, calles).

Sand-pile revisited [Fetorno al montén de arena).

TPond at Barnes Reappraisal, work [Flevaluacion del estanque de Barnes, obra.
Glass on grass piece [Pieza de vidrio sobre hierba].

4 part installation for 2 armchairs 1 sofa 1 room [Instalacién en coane
partes para dos sillones, un sofd y una habitacion].

Wall/flnor piece [Piera de pared/suelo],

Guy Fawkes picce (smoke), etc, [Picza de Guy Fawkes (humo), etc.].
Two part Kackaround [Pataleo en dos partes].

Pant in your gutter piece [Pieza de pintar en tw desagie].

Hoax art work for specific audience [Obra de arre de bromma para un
plblico especifico]

3 part Lakescape for Lake Washington [Escapada del lago en tres par-
tes, para en Lago Washington|.

10 part disposable piece Barnes pond area |Pieza dispomble en 10 par-
tes, drea del estangue de Barnes|.

2 hour walk and stand piece (specific location) [Paseo de dos hors y
preza de estar de pie (para lugar especifico)].

Song kick joke smile laugh, artwork 6th version [Cantar, dar patadas,
bromear, sonreir, veir, obra de arte 6." versidn|,

Installation for specific part of the body, | undearm [Instalacion pars
ura parte especifica del cuerpo, 1 axila).

Iistallanon for specific part of the body, 2 crutch [Instalacion para una
parte especifica del cuerpo, 2 entreprerna].

Installation for specific part of the body, 3 mouth [Instalacién para una
parte especifica del cuerpo, 3 bocal.

Installation for specilic part of the body, 4 ear [Instalacicn para una par-
te especifica del cuerpo, 4 orejal.

Inseallation for specific part of the body, 5 nose [Instalacion para una
parte especifica del cuerpe, 5 nariz|.

Installation for specific part of the body, 6 arse [Instalacion para wna
parte especifica del euerpo, 6 cula].

Installation for specific part of the body, 7 hair (public?) |Instalacion
para una parte especifica del cuerpo, 7 pelo (zpiiblica?)]

Installation for specific part of the body, 8 ayes [Insalacién para una
parte especifica del cuerpo, 8 ojos).

184
185,
186.
187

88
189.

190
1M
192
193.

194.

195,
194,
197.

198.

1949,
200.

201.

202
205,

204,
205,
206,
207
208,
209,
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Edible art work [Obra de arte comestible].

Drinkable art work [Obra de arte bebiblz].

Poem piece (thyming) [Pieza de poema (gue nime]].

Super duper star at work. 2nd version [Supermegaestrells en el traba-
Jou. 25 version),

Dance piece for Balloms {spothghrs) [Preza de baile para silas de baile (focos)].
Instruction piece for Balliooms (RF forwards and across m PP) [Pieza
de instrucciones para salas de baile: IUF hacia y 2 wavés en PP
Participation piece [Pieza de participacion].

Latest nffering piece, art work |Pieza de la dluma oferta, obra de arte|
MeLean in de boys’ Gim [McLean en ¢l gimnasio de chicos].

Touch piece, grip grope grab, art work {Pieza de tocar, obra de arte de
asir, agarrar, andar 3 tientas].

An evergreen memory piece. Art work [Una pieza de memoria pe-
renne. Obra de arte].

sThere Grassy Placess art work [Obra de arre «There Grassy Placess|.
Erotic porno piece, art wark [Pieza porno-erdtica, obra de arte].
Hopscotch (Anthony Caro) executed (art work) [Rayuela (Anthony
Caro) recorrida hasta el final {obra de arte]]

Frching (a day in the life of an etcher) piece [Pieza de aguafuerte (un
dia en Ia vida de un aguafuertista)).

Acquisition piece, thing |Pieza de adguisicion, objeto],

Song/dince joke Taugh cough. Art piece/work, etc. Tth version |Cantar/ bai-
lar, bromear, reir, toser. Obrufpieza de arce, ¢te. 7.° version),

Fresh look at the last 200 pieces (piece] [Una mirada nueva a las Glti-
mas 200 piezas (pieza)].

Think piece [Pieza de pensar].

Installation for super doper markets (work) [Instalacion par superme-
gamercados (obra)).

Retruspective art piece [Pieza de arte retrospectivol.

Art as object (work) [El arte como objeto (trabajo)].

Climb every mountain (piece} [Escala todas las monranas (pieza)].
Walk every highway (piece) [Riecorre todas las autopistas (pieza)].
Climb every rainbow (piece) [Escala todos los arcoiris (pieza))
Mickey Mouse cultpiece [Pieza de culto Mickey Mouse].

210. Jimmy Young (edible picce) [Jimmy Young (pieza comestible}]

211.

212,
213
214,
215,

My love sculprure grows where my Rosemary goes (piece] [Mi escul-
tura de amor crece donde va mi Rosemary (pieza)].

Heavy rock/jazz {sound metallation work) [Rock/pzz duro (instabicion sonoe)]).
Moving around the Tate (art work) [Movitndess por la'Tate (obra de ane)
Frverybody’s tilking about it (otal prece] [Todo & rmundo habla de ello {pieza ord)|
Dig your garden {work) [Excava el jardin (trabajo)]

-

—— -
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216, Mow your lawn {(work) [Corta el césped (trabajo)].

217. Cut your grass (work} [Corta la luerba {trabaja))].

218, Edge your lawn {work) [Bordea ¢l césped (trabajo)]-

219, Dig that crazy rhythm, piece [Dislruta de ese rme loco, piezal.
220, The artist a5 a baker (work) [El artists como panadero (pieza)].
221. The artist 25 a bricklayer (work) [El artista como albagiil (pieza)].
2272, The artist as an artst (piece) [El artista como arnsta (pieza)].

Melean, Bruce, «™Not Even Crimble-Crumbles, Studio Irternalional,
octubre de 1970,

NETCo, North American Time Zone Photo-VS.1L Stmultaneity, Chetober 18,
1970, West Vancouver (British Columbia), West Coast Poblishing Led.
Carpeta con 18 fotos sobre 14 temas (el tiempo, el desnudo, la naturale-
za muerta, escapar de la cindad, la tierra, el aire, el fuego, el agua, el nor-
te, el sur, el este v el oeste, la sombra, antorretrato) fotografiados simul-
tancamente en los siguientes lugares: Vancouver, Edmonton, Winnipeg,
London (Ont.), Halifax, Mt. Carmel {Newfoundland), cada uno de los
cuales se encuentra en una zona horaria distinta (PDT, MDT, EIYT,
ADT, NDT). Mensaje de los presidentes, Ingrid e lain Baxter (Rep.).

——

Rl 245

Michael Adher, vn provecto de ambaente, Pormaona Ce lege, febrero de 1970,

Cameron, Eric, aDrawing Lines in the Desert: A Study of North
America Acts y Munger, Barbara, «Michael Asher: An Environmental
Projects (Michael Asher: un proyecto de ambiente), Studio International,
octubre de 1970 (Rep.):

Un drea grande y de forma irregular con la apariecia de ser dos habitacio
nes anejas; las habitaciones, una mucho mis grnde que la otra, tienen forma
de wriingulos rectos, y convergen y desembocan una en la otra en su punto nis
estrecho, dando inicio a un corto pasaje que conecta las dos. Cada pared y cada
ingulo de una habiticién se corresponde con una pared paralela y un angulo
de la otra habitacion; ambas se encuentran en una posicion que son el reverso
la una de la otra, Esta arquitectura interior es el proyecto de Michael Asher que
se construy en febrero de 1970 2 lo kargo de un mes. Se trataba de una de lss
expasiciones individuales organizadas por Hal Glicksman para la Pomona
Callege Art Gallery [..].

Fl sonido del trifico v 2l de la gente que pasa por delante de Ta galeria —las
vibraciones del dia que varian minuto a minute, hora 2 hora—, todo, forma par-
te del proyecto, Al estar expuesta a las condiciones exteriores, la primera habi-
tacidm, la mis pequedia, cransmite somdos a través del pasadize a la habitacion
de atras. Se amplifican al atravesar la primera habitacion y se intensifican ain
mds al entrar en la segunda habiracién, la mis grande. Los sonidos de alra fre-
cuencia se intensifican enormemente hasta un grado en que son mis altos en
Ia habitacién de atris que en el lugar de origen. Se considera que el somda es

i e B
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actisticamente fino (en vez de achsticamente grueso) en las dreas donde s méis
reverberante, en el pasadizo y en la pared de ateds. Por ejemplo, una zona vi-
sualments oscura parece mis densa, mas pesada, que una zona luminesa; una
habitacién mal luminada parece casi impenetrable cuando se entz en ella a
dentas. De igual mode, las dreas acOsticamente gruesas parecen mds densas
puesto que absorben mas ruido, mientras que lis zonas actsticamente finas pa-
recen actual cOMO un vacio que atrae & intensifica los sonidos. Estas zonas -
nas y gruesas forman un modelo espacial que se percibe al experimentarlo.

La Jug llena y satura la primera habiacién (la pequenia) que, a s vez, envia
mucha menos luz a la segunda. Todas las superficies interiores, excepto la pared
interior del fonde, estin expuestas 2 una sutl gradacion de hoz, de laminoso 2 os-
cure, volviendose cada vez més oscuro hacia la pared del fondo. Resplandeciendo
suaverente, la propia pared del fondo refleja la mayor cantidad de luz.

L luz que entra en el proyecto variard segin la posicion del sol, Puesto que
el proyecto estd abierte las 24 horas del dia, enira tanto la luz nocturna como
la diurna. Por la noche, la luna es la foente principal de iluminacién para las
dos habitaciones. Sin embargo, las sombras en las paredes de'la primera habita-
cifm se suavizan por la fusion de otras dos fuentes de luz: una luz de 75'W cu-
bierta con una limina de plexiglis clara y azul con dos difusores en medio (di-
rigidos hacia el techo de 1a entrada), y las luces de la calle. En consecuencia,
com la loz necturna del proyecto, se mezela una colomcién azul oscura [

S¢ crea v define un fendmeno espacial por medio de la uz ¥ el sonida
como ohjetos de percepcion, mas que por medio de los clementos arquitectd
nicos que limitan el espacio interior: las paredes, el techo y el suelo. La luz pro-
porciona 3l espacio un color amarillento brillante durante el diz y azul inten-
so pot la noche

El sonide es ] responsable de las 2onas de acdstica gruesa o fina dentro del
espacio, las cuales, aunque no se vean, st pucden sentir cuando se atraviesan.
Todas las superficies parecen disolverse, inundadas por el espacio. Evitan que se
detecte su localizacion. Por ejemplo, el techo es fan ambigoo que pocos ad-
vierten su altura real (1,93 m); es tan bajo que se podria tocar levantando of
hrazo. Como el cspacio existe independientemente de la arquitecrura, se con-
vierre en un espacio sin Limites extendiéndose hacia el infinito.

Statements, n.” 2, noviembre de 1970, Colaboran: Pilkington, Richings,
Willsmore, Roshton, Dove.

Concept-Théorie, Galerie Deniel Templon, Paris, 3-21 de noviembre.
Christo, Barry Flanagan, CAYC, Buenos Aires. Catilogo en una carpe-

ta que conticne biografias, textos de Flanagan y de Jorge Glusberg,
En inglés y espafiol.

1570 2R7

24 de noviembre de 1970, Kunstakademie, Disseldorf: Isolarion Unit
{Unidad de aislamiento) ejecutada por Joseph Beuys y Terry Fox, sdes-
pués de pasar cuatro horas juntos sin nadie més en el sétano de la es-
cuelas. Una grabacién fonogrifica de los dltimos 13 minutos forma
parte del catdlogo de la exposicion Fox, Fish, Kos (véase p. 313).

MacKintosh, Alastair, «Beuys in Edinburghs, Art and Artists, noviem-
bre de 1970.

Identifications, una exposicién organizada por Gerry Schum para
Sudwestfunk, Alemania. Artistas: Anselmo, Beuys, Boetti, Calzolari,
de Dominici, Dibbers, Gilbert & George, Merz, Riickriem, Ruthenbeck,
Weiner, Lorio.

MNoviembre, Sidney, Australia: Peter Kennedy, Tim Johnson, Mike Parr
fundan Inhibodress, una galeria-cooperativa de artistas. Entre las pri-
meras exposiciones se incluyeron la obra sonora de Kennedy But the
Fierce Blackman, lu de Johnson Installation as Conceptual Theme, y la de
Parr, Word Sitnations.

E = mc?, ;qué mis? (Byam).

Eleanar Antin, Faur New York Women, mostrada en el hotel Chelsea de
Nueva York, noviembre de 1970. Biografias de objetos, de las cuales
sélo se incluyen los textos; cuando se expone la obra consiste en ob-
jetos solos, en fotografias y textos, o en textos solos, dependiendo de
las circunstancias:

Nagini Dash: Ruth Moss salia vivir en una vieja casa en Cornelia Soect,
Todavia existian cobertizos de esclavos pudriéndose en el patio trasero. Cada
vez que ofa los coches de bomberos (normalmente en mitad de la noche),
agarraba a Rasputin con una mano, su caja del dinero con ki otra vestida
atin con ¢l camison, se precipitaba escaleras abajo por los cinco pisos hasta
Depar a la calle.

Margaret Mead: Es una gran optumista. Una vez se vendé las ojos con un pa-
fiuelo y durantc una semana anduvo aleededor de la casa tanteando con
un baston. Después declard que estar ciega no era ran malo. Uno se acos-
tumbira.

Yvorne Rainer: Rochelle dijo que Yvonne era regordeta y pechugona en los
vigjos tiempos. Ella v Al solian grizarse y lanzarse cosas como Anna
Magnani. Ella procedia de una familia de anarquistas itzlianes. Carlo Tresca
cra un pariente, Otro tio asistié 2 una reunin nazi en Yorkville y se enfu-
recidy de mal modo que le dio un ataque al corazén y murid.

B e T =
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Carolee Schneemari: Carolee le dijo a Rochelle que ella siempre cogia lo que
queria de log grandes almacenes y nunct Ta habian pillade. La primera vez que
lo intentd Rochelle fue detenida en la puerta de los almacenes Bloomingdales,

pero exclimdr «;Come se atreve Ud. a tocarme, alemin. M mando s pro-
fesor de Unmversidad!s.

I
APG (Artist Placement Group), «INN,Ow, Studic International, no-

viembre de 1970, Revista-collage con informacion impresa proceden-
te de varias fuentes.

Duavid Askevold: Videotape, film and amplified tuning fork installations, Nova
Scotia College of Art and Design, Halifax, 16-30 de noviembre.

Hanne Darboven. Avt and Project Bulletin 28, 10 de noviembre-11 de di-
ciembre de 1970:

004366 - 1.

994365 - 100. En la éxposicion: 100 Libro G0-99.

Crerald Ferguson: Provincial Ilustrarion, Art Gallery, Dalhousie University,
Halifax, Nova Scotia, 17 de noviembre-17 de diciembre de 1970,

Sol Le Witt, Pasadena Art Museum, 17 de noviembre de 1970-3 de ene-
o de 1971:

El dibujante y la pared entran en didlogo. El dibujante se aburre pero mis
tarde, a través de esta actividad sin sentido, encuentra paz o tristeza. Las lineas en
la pared son el residuo de este proceso. Cada linea e tan importante como las
demis. Todas se convierten en una sola cosa. Bl gue observa bis lineas sdlo ve 1
neas en la pared. No tenen sentido, Eso s ¢] arte (del catdlogo de Pasadena).

El artista concibe y plinifica el dibujo de pared. Este s realizado por dibu
Jjantes. (El artista puede acuar como su propio dibujante.) El plan, escrito, ha-
tlado o dibujado, lo interprem el dibujante.

Hay decisiones que toma ol dibujante, denrro del plan, como parte del plan.
Aungue sc den las mismas instrocciones, cada persona, al ser fimea, puede e-
varlas a cabo de forma diferenre. Las entenderd de manera diferente.

El artista debe permidr diversas interpretacionss de su plan. Bl dibujante
percibe el plan del artista y, despuds, lo reordena segiin su propia experiencia y
comprension,

Las contribuciones del dibujante no puede preverls el artista, incluso s €],
cl arvista, e¢ el dibujante. Aun en el caso de que un dibujante siguiera dos ve-

ces ] mismo plan, resultatian dos obras de arte diferentes. Nadie puede hacer
dos veces la msma cosa.

1970 28‘."

: TS A
.:t-' W=ty Thy i %
Sol LeWict, Wil Drawdng, Lines mor Tosching {Dibuja-de paved: Hineas que ne s jocau], ampliacion
de um dibige o Hptz sobre pared en ¢ 0 138 de Prince Street, Nucva York, 1971.

El arusta y el dibujante se convierten en colaboradores para realizar el arte.

Cada persona dibuja una linea de manera disonta y entende las palibras de
maneta distinta.

Ni las lineas 01 las palabras son ideas. Son los medios por los que se trans-
miten las ideas.

El dibujo de pared es el arte del artista, con la condieidn de que no se haya
violado el plan. $i ha uide asi, el dibujante se convierte entonces en el artista ¥
¢l dibujo serd su obrz de arte, pero de un arte que es una parodia de la idea
original.

El dibujante puede cometer errores al seguir el plan sin egar a compro-
meterlo. Todos los dibujos de pared contenen errotes. Estos son parte de la
ohra.

e T e




M0 Bpiv ARGE LA DESHATIRIALTEACTE M BEL ORjETe astitTioo op 1960 & 1972

Fl plan existe como una idea, pero necesita que se le dé su forma optima
Las ideas solas de los dibujos murales son contradicciones de la idea de los di-
bujos muralss.

{os planes explicitos deben acompariar al dibujo mural acabado. Tienen
mucha mmportancia {de Are Now, vol. 3, n.® 2!." 1971).

Lines, not short, not straight, crossing and touching, drawn af vandom, using

four calors (yellow, black, red and biue), uniformly dispersed with maximum
density covering the entire surface of the wall (Lineas, ni cortas ni derechas,
jue se cruzan y Locan, dibujadas al azar, empleando cuatro colores —amarilln,
negro, rojo y azul— extendidos uniformemente con la mdxima densidad cu-
briends toda la superficie de la pared), plan para el dibujo mural de
LeWitt en la Guggenheim International Exhibition (1971), ejecuta-
do por David Schulman, cuyas notas sobre el proceso se citan a
continuacion:

Comence ¢| dia 26 de enero sin tener i idea de cuinto tempo ta
dariz en alcanzar el punts de méxima densidad {un punto muy ambi
gie). Me pagaban 3 délares la hora e intentaba que mis necesidades fi-
nancieras no influyeran en la cantidad de tdempo que tmabajabe [...]-
Diespués de tres dias trabajando sin el menor indicio de densidad estaba
exhausto.

Como sélo tenia on lipiz mecanico, s¢ me acumulaba al cansancio in-
cluso la energia que gastaba en cambiar las minas [ ], Me esforcé en ha-
cer las lineas mas deprisa, al tiempo que intentaba hacerlas ni cortas, ni
rectas v tocindose ¥ cruzdndose lo mds al azar posible. Decidi usar los co-
lores de uno en uno hasta que, con cada uno, aleanzara el pudto que me
pareciera la cuarta parte de la sMixima Densidads [...]. Los signos de in-
comodidad se conwirtieron en un teloj inconsciente gue determinaba
cuindo debia parar y apartarme del dibujo. Subir 2 la rampa para ver el di
bujo a distancia proporciomaba un alivo momentines al esfuerzo fsico.
Desde lejos cada color hacia el efecta de un enjambre que lentamente in
tentara abrirse camine a lo largo de una parte de la pared [L..]. El dibujo,
en cierto modo, era paradjico. L densidad uniforme y las dispersién de
las lineas producia un efecto muy sistemitico. Una vez determinadas las
dificultades particulares de cada color, fur pensando cada vez menos en las
lineas ya dibujadas hasta que dejé completamente de pensar en ellas.
Haciendo el dibujo advert que relajar mi cuerpo totalmente era sdlo una
de lus maneras de alcanzar un nivel mds proflundo de concentracion. Otra
residia en hacer el dibujo despreacupadamente. Mantener mi cuerpo total-
mente active de una forma cast involuntaria, en clerto sentido, relajaba ou
mente, Cuando se relajaba mi mente, los pensamientos flulan a un pase mis
ligern y suave.

1%70 i)

John Latham: Least Event, One Second Drawing, Blind Work, 24 Second
Painting, Lisson Gallery, Londres, 11 de noviembre-6 de diciembre
de 1970. Documentacidn sobre obras presentes y pasadas. Texto com-
pleto de la invitacidn a la exposicidn:

¢John Latham/Ls Lisson Gallery no existe desde hace 100 afos/Escultura
de tiempo/ENTRADA PARA UNO

sDurante b tercer semina de la exposicion b galeria st en otos luganes distin-
tos 2 Bell Smeer, por periodos cortos, probablemente ne mucho mis de un minuto en
cada sitio, y la tmuestra se grabard =0 video o peliculs. Es probable que se escojan bs ho-
15 y lugares indhcados mis absjo: consuliar 2 Lison 262-1539. Lista de hagares: The
Insect Howse en el Regent’s Pade, b Tare Gallery, o edificio de la Bolss, Rorak Shoe,
Junk Farm en Winkheld, el interior de la Enciclopedia Britinica. Véase mmbién
sLeast Event as 2 habit... how basic is physics?s, Studi [ntemational, diciembse de 1970

Ulrich Riickriern: Steine und Eisen, Museum Haus Lange, Krefeld, 15 no-
viembre de 1970-10 enero de 1971, Texto de Paul Wember, bibliogratia.

Lawrence Weiner: Beached, Fernsehgalerie Gerry Schum, Baden-Baden,
30 de noviembre de 1970. «El 16 de agosto de 1970, Lawrence Weiner
construyd en Holanda cinco ejemplos de Beacheds,

ot a . - = -
Peter Hutchinsan, Dissofvirg Clawds (Niches que se dimelven), Aspen [Colarada), 1970,
Dricen g, mediante |5 céonica de Hacha yopa de intenss concentracidn v la energia prini-
o3, & pueden disalver [35 pubes. Yo Io intenté con la pube de T forografies (marcada con un
cusdrude), Esto o5 lo que ocurrid. «Esta obra sucede cagi en su eotahdad en la mentes
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Tan Wilson, Art and Project Bulletin 30, 30 de noviembre de 1970 (com-
pletamente en blanco).

Nemser, Cindy, «An Interview with Stephen Kaltenbachs, Ariforum,

noviembre de 1970, ;

«Willoughby Sharp Interviews Jack Burnhamw (Willonghby Sharp
entrevista a Jack Burnham), Arts, noviembre de 1970:

WS: ;Asi que usted piensa que el arte esti en un calledn sin salida?

JB: Si, en lo que se refiere 4 romper reghas ||

WS: ;Ve al arte disolviéndose en la nada en un futuro proxime?

IB: N, se esti disolviendo en la comprension. La primera razén por 1a que
existe €l arte es porgue es un misteTio

Antin, David, «Lead Kindly Blight+, Art News, noviembre de 1970,
Develing, Enno, «Sculpture as Places, Art and Artists, noviembre de 1970.

Harrison, Charles, A Very Abstract Contexts, Studio International, no-
wviembre de 1970.

2,972,453, CAYC, Buenos Aires, noviemsbre de 1970, Organizada por Lucy
R. Lippard como una continuacion extraoficial de las exposiciones 557.087
de Seattle (1969) y 955000 de Vancouver (1970). Ninguno de los artistas es-
taba en las exposiciones anteriores; catilogo en 43 fichas de 10 » 15 cm
mal impreso por el CAYC, que hizo caso omiso de los deseos de los ar-
tistas y los organizadores; en inglés y espafiol; con un texto de Lucy
R. Lippard y una nota de Jorge Glusberg. Artistas: Antin, Armagani, Askevold,
Brouwn, Burgin, Calzolari, Celender, Collins, Cook, Gilbert & George,
Haber, Jarden. A continuacién se induyen algunas obras de la exposicion:

Calzolari:
1 e 2 giorno come gh ortenn sono due
3 El dia de Picaro
Cuarte diz como 4 largos meses de ausencia
5 Contra naturam
6.” dia de realidad
J-sEptimo-con usura-contra naturanm

Siah Armajani. Un niimero entre 2 y 3, computes, 1970:

Un ndmero entre dos niimerns o hay infinitos ndmeres entre cualgmer par
de nimeros. La infinidad de todes los nfimeros es tan grande como la infini-
dad de los ndmeros pares.

1978 293

() hay tantos puntos en una linea de 1 cm como en ¢l universo entero. Una
clase infinita tiene la finica propiedad de que ¢l todo no es mis grande que al-
gunas de sus partes.

1 2 3 4 e eniankl
3
05 2N TN I W

O lo que es obvio para lo finito es falso para Jo infinito,

Tres obras de David Askevold:

Pongarmes tres aleernarvas A, B y C, y tres personas, 1,2 y 3. Supéngase que la
persona | prefiere la alternariva A ala B y [a alternaniva B a la C (por tanto, la alter-
mativa A 2l ©), ka persona 2 prefiere la alternativa B a s Cy la alernativa Ca LA
{por tanto, la alternativa B a Ja A), y Ta persona 3 prefiers I alrernativa CalsAvh
alrernativa A 2 1a B (por tanto, la akernativa C a la B). Asi pues, hay una mayoriz que
prefiere la alternativa A 2 la B y una mayoria que prehese la akrernagva B ala C. Pero,
de hecho, una mayorfa de l comunidad prefiere la alternana Cala A

oAk

|

|
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L EaTE vememvnered ihal eSflaar G1lie hed gomk tlesa’h Fistee
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bskr sul -+%. Be 583 §onc thomagh wiihawi creppieg 2 ol e psas
Cravid Askevold,
1574,
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¥, EErteisly, bx omold des sawy slsflsciites —u. WLELDW had am uloer,
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Diavid Askcevold, 1970 [ Texte: 1. Hall recordaba que el oficial Willis habia acrvesado Piedmont
a primena hom de 13 noche —. justo unos minukes de gue s decliran la enfermedad —b
Hizbia atravesado s deénerse 2.y habla enloquecido mis arde —s, pconexin? —y: 3¢ decis
—y podia haber. 3, Ciertamente, podia ver mschas smilicudes —m Willlis tenia ung dleera,
—n, habia tomiada wnz aspicina y —a. fnalmente se habia smcidade].

o
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If thare is that |
connection. t =
I broke off, a

full of ideas.

dashiell hammetl.
& martin shubnk’

ion between the Banbrock
death and (3)the Banbrock dis-
appearance, There was a connecl= |

={2)i
l%'é Bu“r:bmcl: and Izml?orrull i |
antluna pefore these things.

But Lhare h?‘?}“ be 2 connect-

David Askevold, 1970,
Mavid Askevold, 1970, [Tevi; Pero tenda que haber una conexign cnme (1) la muerte de
Banbrck ¥ |:]]. la desapancitn de Banbrock, Habis um conesion [2) en una casa de tm‘p:ﬁ!:ls—
entre las acciones de 23) Panhmock y 2b) las correlaciones enkee esms coss. 51 exsle esa cone-
xidin, acabé, rotalmente leno de ideas. dashiell hammen: & martin shubik]

Robert Barry, Galleria Sperone, Turin; Galleria San Fedele, Milan; Art
and Project, Amsterdam (10 de abril de 1970); Yvonne Lambert,
Paris; Paul Maenz, Colonia (diciembre-abril de 1971):

Algunos lugares 3 los que podemos venir y durante un rato sser libres para
pensar sobre hacia dénde nos dirigimoss {Marcuse).

Buren, Daniel, Limites/Crifigues, Yvon Lambert, Paris, diciembre de 1970.
Folleto ¢ ilustraciones a color.

Cook, Christopher C., A Poem System, Andover (Massachusetts), di-
ciembre de 1970, 114 fichas de 7.5 = 13 cm.

Graham, Dan, Performance 1, John Gibson, Nueva York, 1970.
aPerformance 1+ se presentd en vivo en la Universidad de Mueva York
el 14 de diciembre de 1970. El folleto contiene varias obras y comenta-
rios, asi como cuatro articulos sobre la «diversions (y como diversion).

Haber, Ira Joel, Films, n.® 1, diciembre de 1970, «Una Hsta de algunas
de mis peliculas favoritas (1947-1970) y de los cines de Nueva York
donde se estrenaron.»
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Alain Kirili, Cates de Finlande, Galerie de la Salle, Vence, 19 diciembre-
10 enero de 1971. Texto en francés y en inglés.

LeWite, Sol, «Ruath Vollmer: Mathematical Formsw, Studio International,
diciembre de 1970.

Sanéjouand, Plans d’organizations d'espaces (Planes de organizacidn de espacins),
Galerie Mathias Fels, Paris, 3 de diciembre de 1970-10 de enero de 1971,

Lawrence Weiner, Galleria Sperone, Turin, 14 de diciembre de 1970:
. over the edge (por encinm del borde)

around the bend {alrededor de la curva)

. beside imelf {2l lado de si misma)

ander the line {por debajo de la linea)

5. over the hill (mds alla de la colina)

6. beside the pomt {al lado del punito)

=t

Lk I

>

iDijo que si antes de que yo preguntara? (Byars)

1 de diciembre de 1970, Paris: lan Wilson presenta su obra («Oral
Comunication») en el Café de la Monnaie; también el dia 12 de di-
ciembre en ¢l Albergo Rosa, Milin. Organizado por Michel Claura.
Tucker, Marcia, «Phe NAUMANology», Ariforwin, diciembre de 1970.
Bruce Mauman, obra y notas, principios de 1970:

Pieza de danzo

Se debe contratar a un bailadn para que realice cada dia de la exposicidn,
aprocamadamente a la misma hora, durante 20 ¢ 40 minutos, el siguiente ger-
cicio. Bl batarin entrard en la gran sala de la galeria vestido simplemente con
ropa de calle o de ejercicio. Los vigilantes despejarin la sala, permitiendo a la
gente que murs solo desde las puernas. El batlarfn, mirando hacia adelante, evi-
tando el contacto con ¢l pliblico, con las manos enlzzadas dewreds del cucllo y
los codos hagia delante, camuna por la habitacrén hgeramenre agachado, como
si ¢l techo estuvierz un poco mis bajo de su altura normal, colocando un pra
delante del otro, el twldn tocando los dedos, muy learo y canteloso.

Es necesario contar con un batlarin o con algin profestonal andnimo.

Transcurrids ese tempo, el bailatin se vay los vigilantes permiten entrar de
nuevo a lz gente en la sala,

Si no-es posible financiar un bailarin para todo el tempo que dure Ta ex-
posicidn, bastard con una $eman, pero no menos.

Mis cinco paginas del libro [l catdloga de b exposicidn] serin fotogratias
publicitarias del bailarin contatado para realizar mu obra, poniendo su nombre.

e

)
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Una manipulacion de la informacion que trata mds de como percibimos
gue de lo que percibimos.

Una manipulacién del mecanismeo funcional (o en funcionamiente) de una
persona (organismo) (sistema),

Falta de entrada de informacidn (privacién sensorial): interrupcién de los
sisternas responsables. sAlucina bajo estas cirfunstancias? Sioes asd, jse tran de
un mtento de complerar un travecto (o ejemplo) (o mecanismo).

R E

Frigmentos de informacidn ssesgadas mis que claramente contradictora, es
decir, npos de informacion que vienen de, y van a, un mecanismo de respues-
ta inconexo. Unas lineas curvas pueden estar muy prdsamas o muy alejadas
Estas lineas nunca se encuentran ni son nunca paralelas. Su prosamidad parece
s interesante que su lejania. ;Su lejania: el Surrealismo?

La Retirada como una Forma de Anie

actividades
fendmenos
Manipulacion sensorial
ampliacién
privacidn

Sobrecanga sensorial (fariga)
Megacidn o confusion de uma invocacion formal del mecanismo de defensa
psicaldgico (voluntatio o involuntario). Examen de la respuesta fsica y psico-
logica 4 sitmaciones simples, o incluso simplificadas en exceso, que pueden pro-
docir fendmenos claramente experimentables (los fendmenos y 14 experiencia
son los mismos o indiferenciables)
Reegistrar fendmenaos
Presentacian del registro de fendmenos como algo opuesto al estimulo
de los fenbmenos. Manipulacidn v observacidn del ser en smaciones ex-
tremas o conrroladas.
= Observacidn de las manipulaciones.
* Mamapulacidn de las abservaciones.
« Acumulacion de informacion.
+ Diispersidn (o distribucion) de la informaciéon.

Graham, Dan (ed.), Aspen, diciembre de 1970-enerc de 1971, Incluye
colaboraciones de Graham, LaMonte Young, Steve Reich, Yvonne

Rainer, Ruscha, Antin, Serra, MacLow, Oppenheim, Smithson, Morris,
Jo Baer.

Millet, Catherine, «Bernar Venet: La Fonction Didactique de Darl
conceptuels, Art International, diciembre de 1970,

1971

LIBROS

Ackerman, Cara, «Post-Esthetic Acts, texto no publicado escrito para
el programa de estudios del Whitney Museum y el Vassar College,
1970-1971.

Aue, Walter, DC.A.: Projects, Concepie, und Aktionen, Colonia, DuMont
Schauberg, 1971, amplia coleccion, con las pdginas sin numerar, de
reimpresiones y reprodocciones, princi!mlmente curopeas y alema-
nas; con un breve texto.

Barry, Robert, One Billion Dats 1969, Sperone, Turin, 1971, edicidn de
un ejemplar anico, 25 volimenes.

—. 30 Picces as of 14 June 1971, Gerd de Vries asociado con Paul Maenz,
Colonia, 1971.

Me! Bochner, Milan, Editore Toselli, 1971.

Bowles, Gerry G. y Russell, Tony (eds.), This Boek is ¢« Movie, Nueva
York, Dell (Delta), 1971. Antclogia que incluye, entre otros, a
Acconci, Arakawa, Barry, Bochner, LeWitt, Lippard, Weiner.

Brouwn, Stanley, 1000 this-way-browum problems for computer IBM. 360
Model 95, Gebr. Konig, Colonia-Nueva York, 1971, Dibujos reunidos
los dias 25 y 26 de febrero en la plaza Dam de Amsterdam, realiza-
dos mediante las direcciones que los transeuntes daban a Brouwn,
uzMe he convertido en una direccién®s (5. B.).

—. Steps, Stedelijk Mosewm, Amsterdam, 18 de marza-18 de abril de 1971.

g mmgETe
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—. Steps (IX-100X), Gallery MTL, Bruselas, 1971.

Burgy, Donald, Contexts, Completions, Ideas (Ideas para completar contex-
tos), CAYC, Buenos Aires, 1971 (en espaiiol y en inglés). Se¢ publico
una edicién revisada: Contexts, Completions, Ideas, Schuring Galerie,
Krefeld, 1971.

Burn, lan y Ramsdem, Mel, Unlimited Edition: subscription {per anuum),
Nueva York, 1971, Grabacién de sus obras desde 1964; continuard.

Burnham, Jack, The estructure of Art, Nuoeva York, George Braziller,
1971.

Jan Dibbets. Are and Project Bulletin 36. «Una pared blanca: 12 fotografias
numeradas tomadas con diferentes tiempos de exposicién» (Rep.).

En 1963 Dibbets tenia colocada en su buzdn en Amstendam una tarjeta que decia;
afan Dibbets. Desmaterializadors. En fos atios 1970 y 1971 5 congertnd rada vez neds
en las peifalas, las diapositivas y la luz: #Fra desmaierializaciin de la gue estd wseed
Jstblando serd para mi (en contraste con ofros artistas) cada vez mds visuale foarta a Lury
R. Lippard, sepuembre de 1971).

Ferguson, Gerald, The Standard Corpus of Present Day English Language
Usage, Nova Scotia College of Arc and Design, Halifax, 1971. Dis-
puesto segiin tamafio de las palabras y dentro de cada tamafio por
orden alfubético Extracto:

KERYCMA KESTNER EKETCHES KETCHUP EETOSIS KEYHOLE
KEYNOTE KEZZIAH KICKING KICKOFF KIDDING KIDNEYS KIEFFER
KIKIYUS KILHOUR KILLERS KILLING KILOTON KIMBALL KIMNELL
KIMPTON EINDEST KINDLED KINDRED KINETIC KINGDOM KINGPIN
KINSELL KINSHIP KIPLING KISSING KITCHEN KITCHIN KITTENS
KITTLER KIWANIS KLAUBER KLEENEX KLEIBER KLINICD ENEECAP
ENEELED KNIGHTS ENITTED KNOCKED ENOTTED ENOWETH
KNOWING KNUCKLE KOEHLER KOFANES KOLKHOZ KOMLEVA
KONISHI EDONING KOREANS KOSHARE KRAEMER KHRASNIK
EREMLIN KRISHNA KROGERS KYO-ZAN LABELED LABORED
LABORER LABOTHE LACKEYS LACKING LACQUER LACTATE
LADCHAM LAGOONS LAMBERT LAMBETH LAMMING LAMPOON
LANCERT LANDING LANGUID LANTERN LAO-TSE LAOTIAN LAPLACE
LAFPETS LAPPING LAPSING LARAMIE LARCENY LARGELY LARGEST
LARIMER LARKINS LASHING LASTING LASWICK LATCHED LATCHES
LATERAL LATERAN LATTICE LAUCHLI LAUCHED LAUNDRY
LAURELS LAURITZ LAWFORD LAWLESS LAWSUIT LAWYERS LAXNESS
LAYERED LAYETTE LAYOFFS LAZARUS LAZZER] LB-PLUS LEACHES
LEADERS LEADING LEAFLET LEAGUES LEACUER LEAGUES
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LEAKAGE LEAN-TO LEANING LEAPING LEARNED LEASHES LEASING
LEASURE LEATHER LEAVING LEAVITT LECTURE LEDFORD
LEDCERS LEDYARD LEERINC LEESOMA LEFTIST LEGALLY
LEGATEE LEGENDS LECGETT LIFPMAN LIQUER LIQUIDS LISTING
LITERAL LITTERS LIVABLE LIZARDS LOADERS LOADING LOATHED
LOBBIED LOBBIES LOBSTER LOBULAR LOBULES LOCALES LOCALLY
LOCATED LOCATIN LOCEIAN LOCKIES LOCKING LODGING LOESSER
LOC-JAM LOGGCING LOGICAL LOHMANS LOLLING LOLOTTE
LOMBARD LONGEST LONGING LONGISH LONGRUN LOOKING
LOOKOUT LOOMING LOOSELY LOOSENS LOOSEST LOOTING
LORELElI LOREAIN LOTIONS LOTTERY LOUDEST LOUNGED
LOUNGES LOUVERS LOVABLE LECIONS LEHMANN LEISURE

Harvey, Michael, White Papers, Nueva York, 1971. 71 fichas de 12,7 = 20,3 em.
Los siguientes ejemplos de fichas estin tomados al azar:
GRANICUS, estrategia — Alejandro

todos Jos guerreros persas forman una linea

la fuersa de una linea reside en su continuidad.

por tanto, los persas se debilitan cuando

la linea se rompe.

ekgrereflecemenwritemplacelite;th ententeisal andnattheletrresspace

la prictica coma arte coma método coma o sistema de
insertar puntos o sc abre comills contas se cierm com
I3 para apovar el senndo coma en la escntura o en ba
impresion punto coma y la division en frases coma ora
clones cotma ele, punto mediante puntos o comas cona
oLos signos de puniuscion coma por ej. punto sgnos
de admiracion coma de interrogacion coma se refiere al
tons o la estructura de lo que les precede punto ung
frase puede contener cualquiera de estos simbolos coma
v su final sc indica con un punto punto

puedes Hevar un caballo
un caballo puedes levar
un caballo levar puedes
puedes un caballo Uevar
un caballo puede lUevarre
puede levaree un caballo

este Zeugma esth escrito en blanco y negro

naturaleza muerta; provimidad relanva
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hbro goma regla pluma lipz
goma hbro pluma regla lipte
pluma goma lipiz regla hibro
lipaz regla pluma libro goma
regla lipiz bibro goma pluma

Yan Diibbets, Whize Wall, 12 foroprafias numeradas tomadas con diferentes nempes de expos-
c1dn, 1971, Por cortesia de Art & Project, Ansterdarm,

Jacks, Robert, An Unfinished Work 1966-1971, Nueva York, 1971, Una
obra relacionada con ésta se presentd en el New York Cultural Center
en el invierno de 1970-1971.

Katz, Leandro, N fa'npay), Nueva York, 1971,
Kawara, On, One Million Years, Konrad Fischer, Disseldorf, 1971.
Kennedy, G. N., Dedications (Dedicatorias), Nova Scotia College of Art

and Design, Halifax, 1971. «Las dedicatorias de esta coleccidn de 100

paginas sc eligicron al azar entre los fondos de la bibliotecas del N5-
CAD. Ejemplos:

1471 3

A mi marido, cuyos numerosos desiyunos incluian una mirada al viso que
s¢ habia enfriado por la noche,

Para SMUDGE, mi sifenciost critico tuerto, que me ayudd més de lo que & dira,

Este libro estd dedicade a todos aguellos artistas o legos, del pasado y ¢ pre-
sente, que han hecho cuanto estaba en su mano para mantener alto el ideal ere-
ativo de verdad, bondad v belleza

La Roeca, Ketry, In Principio Erat, Centro di Florence, 1971, «Este vo-
lumen se publicd con motvo de las exposiciones de Ketty La Rocca
durante el afic de 1971s; contiene un prefacio de Gillo Dorfles, bre-
ves texros v fotografias de manos.

LeWitt, Sol, Four Basic Colours and Their Combinations, 1971, Londres,
Lisson Publications, 1971.

—. Art and Project Bulletin 32, 1971. Sol LeWin/Ten Thousand Lines/Six
Thousand Tiwo Hundred and Fifty-Five Lincs,

Lippard, Lucy R., Changing: Essays in A Criticism, Nueva York, E. P
Dutton, 1971. Incluye «The Dematerializadon of Aris, «Art in the
Arctic Circler v «Absentee Informations.

Richard Long. Art and Project Bulletin 35. «Reflections on the Litle
Pigeon River, Great Smoky Mountains, Tennessee (1970}

Paul Maenz Kialn Jahvesbericht, 1971, Documentos expuestos por Barry,
Boyle, Burgin, Haacke, Knoebel, Kosuth, Louw, Maloney, Paolini,
Roehr, Riickriem, Salvo, Visser.

Maloney, Martin, Reject objects, Paul Maenz, Colonia, 1971.
Murray, lan, Tiventy Waves in ¢ Row, Strawbooks, «(Canadas, 1971.

Metz, Michael, Blueprints for Performance, dos folletos, Providence
(Rhode Island), 1971, y un libro sin titulo (1971) que contiene «Notass
y algunas partes de folletos anteriores,

Parr, Mike, One Hundred Page Beok, Sydney, Australia, 1971; Self-Clircles
{Autocirculos), Sydney, 1971, 17 pp.:

En un drea de arbustos ... siéntate en ¢l suelo entre los acbustos; dibuja en la
tierra un eirculo 4 tu alrededor {un sautocireulos); permanece sentado ¥ quie-
ror hasta que vuelvan los pajaros 2 los arbustos cercanos.

—my
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En un esangue... deja caer tu cuerpo dentro del estanque, los pies prime-
to, de manera que una onda se mueva en circulos desde el punto en el que
cuerpo entra en el agua.

El suerio parece ser el resultade de la propia simaganacidns sn inhibacion
alguna.. . sin control. Antes de ir a dormir.... suefia despierto y piensa conscien-
temiente en s deseos, Hazlo cads noche... diirante un determinado ndmere
de noches... antes de acostarte... con la intencién y la esperanza de que esos
pensamientos vuelvan en s suesios,

Pazos, Luis; Puppo, Héctor; y Gutiérrez, Jorge de Lujin, Experiencias,
CAYC, Buenos Aires, 1971 (coincidiendo con la VII Biennale de Paris,
septiembre-noviembre de 1971).

Ruppersherg, Allan, 25 Pieces, 1971, no publicado (Rep.).
Ruscha, Edward, A Few Palm Trees, Los ﬁng&les, 1971.
—. Records, Heavy Indostry Publications, Hollywood, 1971,

Salcedo, Beenardo, What Is Ii7/;Qué es?, CAYC, Buenos Aires, 1971.
«Manual para la nueva vanguardia Octubre 19714

Vazan, William, Worldline 1969-71, Montreal, 1971, Docomentacién de
una obra que consiste en lineas de cinta adhesiva colocada en suclos
de varios lugares de todo ¢l mundo. Las lineas se consideran las mar-
cas visibles de una linea invisible determinada por el tiempo y e es-
pacio angular caleulado. Ejecutada simultineamente en todos los lu-
gares ¢l dia 5 de marzo de 1971. En enero de 1970 Vazan realizd una
obra similar que seruzaba Canadas,

Wall, Jefl, Cine Text (Excerpr) 1971, Vancouover, Londres, 1971; acompa-
nado de las fotografias de lan Wallace. Extracto:

Fl edificio se construyd de la si- | Mueve, ve, toca, oye; eleva, levan-
gumente maners. En unz gran fibrica | ta, tuerce, vierte, apila, apoya, corta,
muy alta, ilominada con una hilera de | equilibra; sujeta, clava, cerr, pega,
luces fluarescentes, las partes compo- | remacha, moldea, sierra, mezcla,
nentes de fihra de vidrio, cubiertas con | mide: construye. (A Ta cilida Tuz del
envoltorios de cartén ondulade, se api- | sol descansa un remolgue ante la sa-
lan almacenadas en varizs naves, Hay | lida de seguridad. La brillante loz res-
distintas naves: una para las paredes con | bala por sus superficies. por el alumu-
SU5 PUETLas ¥ ventanas, otras para los te- | mio v el plastico, la goma, el vidrio v

chas y suelas, atra para las unidades de
VENEANAS ¥ puertas ¥ otra para los com-
ponentes electricos. Bl suelo de la fa-
brica esta dovidido en cinco cadenas de
montaje de armazones planos, grandes
rectingyilos de acero sobre ruedas. Cada
atmazon estd unido 2 un pequeio ser-
vicie de coches eléctricos que lo mans-
porta de umi nave a ot a o farge de
li cadena. Las naves de montaje conec-
tan cor las de summestro a ravés de un
sistemia de cintas  transportadoras.
Capataces con walleie-tallies transmiten
lis Grlenes entre las unidades de sumi-
nistro v Las de montaje. Bl sistemu de
cinta transportadora lo dirige un hom-
bre desde cada terminal: une maneja
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Allen R‘-JI_.!PI.'I '\.IIEI'E_ 2 paginz
de b obra 25 Meer, 1971

el aceto; peneira suivemente forman-
do complejos arcos a travds de la §
hueca del cartel de «Salidas, fluye por
la carne del asfalto candente y las -
neas deslumbrantes pintadas con lrex
del aparcamiento, Cerea de alli se esd
conseruyendo la cabing de una emo-
sora de radio al lado de otra gran re-
molque de metal ¥ cristal) Allan
Kaprow hizo un happering ttulado
aWorke en el que varios rrabajadores
pintaban una habuacidon de madera
conttachapada varias veces a la sema-
ria. El Lissitzky menciond que la te-
volucion de 1917 en la URSS intro

dujo la idea del arte como una forma
de trabajo cultural (Runa: Una angui-
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Jas unidades, alzindolas desde los estan-
tes y dingiendolas por s relociences
vias gue circulan a unos 14 m por en-
cima del suelo, En un dererminade
punto, 3 medie camino de la cinta
transportadons, un conmutador trans-
fiere ¢l control a un hombre que esta
en una cubing amarilla sobre 1 nave
de monaje. El conduce 1a unidad, ba-
lancedndose suavemente v moteads de
pequenos destellos. luminosos proce-
dentes de los tubos del techo, a la po-
sicion sobre b base del armazon de la
nave v el equipo de montzje que espera
abajo, Nave 1: cuatro hombres manepn
ks partss de suelo v lis ponen en su si-
bio mientras ks baja la groa, Las ajustan
y fjan soportes de aluminio para ase-
guratlys al armazdn de fa base

El equpo de montaje Devae pesados
zapatos de suel de porma, brillantes de-
larstales azules v gorras blancas con -
mems estampados. Sus rostros v mancs,
gue mudaplican los gestos, quedan resalta-
das, como en un repenting primer plano
por la clanidad y uniformidad de Ta tu-
minacién. Mo hay Iuces deslembrantes y
cass mnguna sombra en 1a fibmeas I ez
no e dura miocon cores bruscos,
Impregna los huecos bajo b maguinara,
leis armazonies méviles, los andamiapes,
entre los componentes almacenados en
los estantes. Dentro del edihoio hace
siempre un hermoso dia. El sol puede

DEL DEJETD ARTIATICO DE J%00 8 F¥T2

tectura para la seveludn  mundial,
1530). El trabajo incorpora actos in=
visibles en un determinade complejo
elemental. Uno de los factores crin-
cos del trabajo cultural s suo modo de
relacién con dichos actos, Por su pro-
pia logica, ¢l proceso se puede llegar
1 comvertir en informiacién relativa-
mente desmaterializada, ere. Lo signi-
ficative no e €] compromiso del ma-
terial macrofisice @ un nivel de baja
densidad, sino la mecesaria corres-
pondencia de las imitaciones de ma-
terial v la informacibn incorpbrea
{limite fisico de velocidad del univer-
so-limite no-fisico de inmediatez de
la informacitn, funcién del nempo,
etc.). La desmaterializacion es la ver-
dad del materialisno aungue sea n-
genua {shacer mis con menoss) o bi-
losofica. Es mis, la produccion pasi
va de resultados fsicos es la condi-
cidn minima necesaria para la des-
materializacion del efecto; disolu-
cidm de la singularidad fisica a waves
de la téenica.
* o

En la amplimed de los términos
usades en su deseripeitn y andlisis,
pasaje es el retrato de un terrenc cri-
tico, es su realidad faca y es su meta-
fora. En algunos sinos de este pasaje
se han construido eventos tan amplios
y puros como sin sentido

Weiner, Lawrence, 10 Works, Yvon Lambert, Paris {en inglés y francés).
Reedicion en espafiol e inglés por el CAYC, Buenos Aires, julio de 1971.

—. Broken Off, obra de propiedad piblica mostrada en Los Angeles,
Berlin este y Frankfurt, durante el afio 1971 (no es un libro).
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—. Cansality: Affected and/or Effected, Leo Castelli, Nueva York, 1971,
Extracto:

AFECTADO POR LA PRESIONY/0 LA TRACCION

EFECTUADO POR LA PRESION Y/O LA TRACCION

AFECTADO POR EL CALOR Y/Q EL FRIO
EFECTUADO POR EL CALOR Y O EL FRIO

AFECTADO POR LA EXPLOSIONY/O LA IMPLDSIGr_«J
EFECTUADC POR LA EXPLOSIONY /O LA IMPLOSION

AFECTADO POR LA CORROSION Y/O ELVACIO
EFECTUARO POR LA CORROSION Y /0 ELVACGIO

AFECTADO POR. EL RLITDOY/Cr EL SILENCIO
EFECTUADRO POR EL A RLIDOY /O EL SILENCIO

Avalanche, n.” 2, enero de 1971, Entrevistas con Saret y Lew, Nauman,
Fox, Acconci y Oppenheim. Articulos fotagrificos sobre los siguien-
tes artistas o sobre su obra: Acconci, Wegman, Rinke, Mclean, Klein,
Nauman, Serra, Oppenheim, van Saun y el grupo 112 Greene Street.
A continuacion, unos extractos de la entrevista con Fox {sAvalanches
son Liza Béar y Willoughby Sharp):

AV: ;Cuil consideras tu primerz obea de arte del cuerpo?

TF: La obra Pash Wall, Era como tener un didlogo con la pared, intercam-
biando energia con ella. Empujé tanto come pude durants unos ocho o nue-
ve minutos hasta que estaba tn cansado gue ya no podia empujar mis. Solia
aparcar mi coche cada dia en el callgjdn y siempre mitaba esas paredes, pero
nunca las tocaba. Luego un dia togué, uno de los muros, senti su solidez, su
vientre. Me di cuenta de que éramos iguales, pero que en dierte modo no ha-
biamos dialogado. Normalmente pasamos al lado de esas cosas, pero sin sentir-
nos conectados con ellas,

AV: Se podria decir que gran parte del nuevo arte se refiere 4 mirar distin-
tos aspectos de b realidad y advertir la energia iesperada que poseen,

TF: Desde luego. Para mi, en una pedormance todos los elementos tenen
exactamente la misma importancia, inchndo yo misme. Exacamente.Y los did-
loges pueden tener lugar entre ellos Bsica y psiquicamente. Cuando estaba em-
pjando la pared, sentf que en cierto modo estaba viva, como una persona.

AV: ;Qué orra obra surgid al darte cuenta de eso?

TF: Empujar un rincon en Reese Palley, San Prancisco. Eso fue el negativo
de la obra Push Wall. Un rincon es lo opuesto a un muro. Fue una obm corta,
dura de realizar. Trate de empujar lo mis que pude mi cuerpo dentro del rin-
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con. Me resbalaba, traté de apoyarme con las puntas de los pies, pero no fun-
cionaba, Se pierde el equilibrio.

AV: ;Como ves t obra en relacitn con las obras corporales de otros artistas?

TE:Te diré que no estoy seguro de o que son exactamente lss obras cor-
porales. Cada uno las hace de disnnta manera [...]. Parz mi el aspecto mis im-
portante es tratar ¢l cuerpo como un elemerto por derecho propic mis que
como un iniciador de un acto. Al realizar una escultura rraro de empleado di-
rectamente como una herrmmienta en lugar de dejarlo de lado. El cuerpo es un
elemento como cualqumer oo, séle que mucho mas fexible

AV: Mencionaste antes que viste ¢l especticulo de Nauman en Palley en 1969,
JComo era?

TF-Tenia una grabacion continua de media hora en la que aparecia & mismo
pintindese sucestvamente ¢l cuerpo de cuatio colores diferentes. Fra realmen-
te muy bonito. Ademas, en Iz parte trasera de la galera habia dos monictores de
television v una cinara espia. Cuando entrabas te podiss ver en el monitor,
boca abajo y desde atrds. La primera vez que lo vi e desconcertd. Parecia de-
tmastacdo simple v obvio, Pero éntonces me di cuenta de 1z bellera de ewo en sge
espacia, Mo habia nada mas [..]. Lo que me confirmd el especticulo de
MNauman fue la conciencia de que yo era un elemenro equivalente 2 los otros,
que podia trabajar con ellos sin temor de interferir en sus procesos.

Lisson Wall Show, Lisson Gallery, Londres, enern de 1971, Participantes:
Arnatt, Arrowsmith, Edmonds, Flanagan, Ginsborg, Hemsworth,
Hilliard, Latham, Lew, LeWitt, Louw, Munro, Newman, Palermo, Rinke,
Sirrs, Stezaker, Tremlett, Weiner, Wentworth. Catilogo de proyectos.
Se incluye:

Sue Arrowsmith:
un marca blanco

un marco Blanco que s pinta de negro

un marco blanco que se pinta de negro
un marco negro que se pinta de blanco

tn marco negro que se pinta de blaneo

LD marco negro

Formulations, Addison Gallery of American Art, Andover (Massachusetts),
8 de enero-14 de febrero de 1971. EIPG!.II:iﬁn D[gﬂl'l.iZﬂdﬂ “i sugerida:-t
por Konrad Fisher vy Gianenzo Sperone. Artistas: Atkinson, Boett,

Brouwn, Buren, Darbaven, Dibbets, Fulton, Paolini, Penone, Salvo.

i1 7

The Nature of Things, Harkus-Krakow Gallery, Boston, Exposiciones

individuales de Sonfist, Hutchinson ¥ Oppenheim; enero, febrero
marzo. ‘

Em‘am. Toronto: fundacién de «A Spaces («Un espacios), suna COrpo-
racidn ::Insinmemda que se preocupa por el flujo de personas e in-
'F'f‘)rmnl;lﬁn relativo al arte visuals, Se publica un spaquete de informa-
ciéne o boletin que comienza en mayo de 1971 y sale aproximadamente
cada mes, abierto a cualquier colaboracién. Hasta el momento se ha
centrado en obras de video ¥ performances (Acconci, Oppenheim, gro-

pe NSCAD, cic.). Codirectores: Stephen Cruise, Robert Bowers y
John McEwen.,

Opus International, n.® 22, enero de 1971, Incluye articulos sobre Sol
LeWitt, Byars, Kirili, Ben,

26 _d.e coero, Nueva York: exposicién piblica de las paredes de la es-
tacion de metro de Times Square; se colgaron fotos de las paredes,

de manera no oficial, en la exposicién Information del MOMA ¢l 25
de agosto (Lowell Zack).
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Hanne Darsoven, Oine Ceintury i ome Yoar (e sigly ew in afig), 365 wolimenes de 100 pipinas
cads una. Instabacion en s Koncad Fucher Callery, Diisseldarf, 1971.
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Joseph Beuys. Aktioner Aktionen, Moderna Museet, Estocolmo, 16 de
enero-28 de febrero de 1971. El catilogo incluye biografia, bibliogra-
fia y una entrevista con el artista.

Daniel Buren, Stidtisches Musenni, Monchengladbach, 28 de enero-7 de
marzo de 1971, «Bandas verticales blancas y de colores vistas al mismo tiem-
po en...s: Aquisgran, Dortmund, Essen, Hamburgo, Hannover, Colonia,
Krefeld, Leverkusen, Monchengladbach, Miinster, Saarbruken, Stuttgart.
Il texto de Buren para el catilogo, «Positions/Proposalss («Propuestas:),
se publich con el titulo de «Repéress en la revista VH-101, n.” 5, prima-
vera de 1971, v con el de «Standpointss en Studio International, abril de 1971

Hanne Darboven: One Century in One Year, Konrad Fischer, Diisseldorl,
1 de enera-31 de diciembre de 1971 (Rep.).

Diasboven dice que oidia leer y que le encanta esanbin A pesar del sconceptualismon apa-
renstemente impersonal de sus dilseos, fstos son en vealidad los reswitadns tntenaonadamen-
ic visuales de wn proceso, no fellas accidentales de procedimienios mentales. Prefiere mos-
inarlos en pelionlas, o bien enmarcados y colgades, antes que en cuademos. La permutacion
—base de la obma de Darboven desde 1966 proporciona el armazén para su ohsesin, del
misme wedo que o hace la anadrioila pass otres artistas. Esta obsesidn o es tanto fog nii-
meras como ¢l espacio dé tiontpe expenmentado flsicamente (visualmente). Nientas lena
una peigina tras otne, un libr tras of, con fu canacterstica escritura a mano, con aandase
titmicas precisas, o com niimeras y palabms esmitas a maguing, su lendario personal estd
sinaorizade won ¢ de sitabra, asi coma con el del niendo real. A pesar del distamgamien-
fo que implica ef uso de sisiemas, Davboven estd mifs cera de sw arle que practicaments
ewalguier olro artista gue se me ocurna. La obm proviene de deniro, de las propias necesi-
dades ¢ impulsos de la artista, que se expresa con una sinceridad y un vigor hipnotizante.

Lee Lozano: Infofiction, Nova Scotia College of Art and Design, Halifax,
27 de enero-13 de febrero de 1971 (véanse las obras incluidas en
pp. 150-152, 156-157).

Lee Lozano: «Form and Contents, 19 de julio de 1971:

contenido foorma
—————y
Lo que sucede 5i...

Mo me nteresa la forma por la forma. La forma es como las matemidticas:
un modelo que puede aplicarse a vanos conjuntos de datos

La forma e seductora; la forma pucdu SET perffcta.

Pero no existe ninguna Justificacidn para la forma (en los Experimentos €
livesugaciones) al menos que se emplec para exponer un contenido que ter-
g2 sentido. El resultado de un experimento e el contenido significativo.
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La informacién ¢s contenido. Bl contenido es ficcidn.

Fl contenido es confuso. Es infinite como el universo y, ademas, se vuelve obsolzo
en seguica cuando se Je multphca por ¢l cempo. La forma se puede duplicar, el con-
temido no, La ficcion tiene sennda, pero solo én un dererminado instante del tempo.

Morris, Robert, « The Art of Existence. 3 Extra-Visual Artists: Work in
Processs, Ariforum, enero de 1971 (sobre Marvin Blaine, Jason Taub y
Raobert Dayton)

N. E. Thing Co., Ltd., University of Alberta Art Gallery, Edmonton, 15
de enero-10 de febrero de 1971. Proyectos recientes para la radio y la
televisitn; entrevista.

Sondheim, Alan, Resonances, Providence (Rodhe Island), enero-marzo
de 1971, de dominio pablica.

Ger van Elk, «Paul Klee-um den Fisch, 1926w, Art and Project Bulletin
33, 9-23 de enero de 14971.

William Wepman: Videotapes, Photographic Works, Arrangements (William
Wegman: videos, obras fotogaficas, disposiciones), Pomona College

Ger van Elk, Poal Klee - wm den
fisch, 1924, 1970, Por cortesia
de Arc & Pmject, Amsterdani,
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Art Gallery, 7-31 de enero de 1971, Catdlogo con biogralia y una in-
troduccién de Helene Winer:

Las fotografias son simgulares o bien forman series de dos o mis, y pueden
dividizze en varias clases, En las obras que exploran la similitud frente 2 1a di-
ferencia, Wegman compara elementos aparentemente idénticas, o gemelos, para
resaltar las diferencias enormemente sunfes qu:: estin presentes de manera na
tural. La obras gue tratan de la similitud frente al cambio se concentran en las
diferencias manipuladas. Los cambios son tales que toda la composicion parece
la mugma en todas las fotograbias de una serie. Esto resilta mas sorprendente en
un conjunte de forografias que emplean los objetos del estudio del artista, en
las que son muchos los detalles alterados, Casi cada elemento de la escena estd
duplicado en una de las dos forografias. Parz Wegman, la comparacién entre
sgrande y pequedios entraita el empleo de objetos cuya dnica diferencia esen-
cial es el tamaiio. En una de estas forografias sc ve al artista posando con di-
versas herramientas. Esta de pie al lade de un hombre mis grande gue se le pa-
rece y que sujeta del mismo modo las mismas herramientas pero mis grandes.
Ontra obra, en la que la sombra de un lore proyectada en una pared parece Ta
de un cuervo, flustra las incongruencias presentes en muchas de las forografias

singulares de Wegman (Rep)).

Willigre Weginan, Crose/Parrot {Cuervas Lom)], actubre de 79710,

a7t n

Lawrence Weiner, «Untitleds, Ave and Project Bulletin, enero de 1971.
20 obras; publicadas también en espafiol y en inglés por el CAYC,
Buenos Aires, 1971:

quizd cuando se retire

guizd cuando se reemplace
quizd cuando se recirgue
quizi cuando se reencoaderne
quizd cuando se reproduzes
quizd cuando se reponga
quizd cuando se reinseree
quizd cuando se rehaga

quizd cuando s reajuste
quizd cuando se reflote

quizd cuando se reciba

quizd cuando se repinte

guizd cuando se retransmita
quizd cuando se retire

quizd cuando se rebata

quizd cuando se relacione
quizi cuandn s remodele
quizi cuando se reinstale
qmzd cuando se reporte

quizi cuando se retracte

Michasl Snow, OF ¢ Ladder

{De i escaleea), fotografias en blinca

¥ negro de 28 % 35,5 cmy, 1971, Por cortesta
de s I]f.-kl.'r[ Gallery, Nueva Yark
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Extractos de la propuesta de Arte de Mantenimiento [...] de Mierle
Laderman Ukeles, para la exposicién «Cares £ 1969, tal como la cita
Jack Burnham en «Problems of Criticism, 12X, Artforum, enero de 1971:

En el catilogo para la exposicién sArte de Mantenimientos —ana propues-
ta elegante y filosoficamente muy oportuna—, Mierle Laderman Ukeles expli-
ca el arte en una sociedad sumamente pcal:nanfal.E.] catilogo comenza con el
apartado ddeass, y vale la pena citarlo integramente;

A. Instinto de muerte e instinto de vida,

Instinto de muerte: separacitn, individualidad, la vanguardia por excelencia;
seguir el propio camino hacia la muerte: haz lo que quierss, cambio dindmico.

Instimto de vida: unaficacion, eterno retorno, la perpetuacion y conservacidn
de las especies, sistemas de supervivencia y operacion, equilibrio.

B, Dios sisternas basicos: desarsollo y mantenimiento,

El dilema de cada revolucion: después de cada revolucifn, jqmén recoge fa
basura el lunes por la manana?

Desarrolls; pura creacion individual; To nueve; cambio: progresa; avance;
emocion; vuelo o huida:

Mantenimiento: quitar ¢l polvo a la ereacién indwvidual pura; preservar lo
nueve; mantener ¢l cambio; proteger | progreso; defender v prolongar los
avances; renovar la emocion; repenr el vuelo

Muestra tu obra-vuélvela a mostrar

Mantén fanristico el museo de arte contemporineo

Mantén encendido el fuego del hogar

Los sistemas de desarrollo son sistemas parciales de rewroalimentacion con
mucho margen para e cambio,

Los sistemas de mantensmiento son sistemnas directos de rewrodlimentatidn
con escase margen para las alteraciones.

C. El mantenimiento o5 un fastidio; te ocupa todo w maldito dempo, literal-
mente; la mente se irrita y sobresalia ante el aburdmiento; la cultors otorga un
statis ediculo y unos honorazios minimos a Tos wabajos de mantermmiento;
amas de casa = sin salario.

Limpia tu escritorio, lava los platos, friega el suele, lava la ropa, livate Jos
pies, cambua el paiial 4l nifio, acaba ¢l informe, cornpe las pruchas, repara la cer-
ca, ten contento al cliente, ura la basura malolienre, cundado: no te metas cosas
en la nariz, qué me pongo, no tengo calcetines, paga las facturas, no ores pape-
les 2l suele, puarda la cuerda, livate el pelo, cambia las sibanas, ve al supermer-
cado, se me ha acabado el perfume, repitelo: él no lo entiende, vuelve a soldar-

lo: gotea, ve a trabajar, este arte tiene polvo, quita la mesa, Emalo ot vez, tica
de la cadena, mantente joven,
D Arte:

Todo lo que digo es Arte es Arte. Todo Jo que hago es Arte es Arte. '\No tene-
wios Arte, traramos de hacerlo tode biens {dicho balinés estilo McLuhan y Fuller),
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El arte de vanguardia, que pretende ser el mds avanzado, estd contaghdo de
idess de mantenimiento, sctividades de mantenimiento y materiales de mante-
nimients. El aree conceproal y el arte de procesos pretenden, sobre todo, un
desarrollo ¥ un cambio purs, pers emplean cast exclusivamente procesos de
mantenImienta;

E. L1 exposicion de wArte de Manteninuientos, «CARE- {(sCutdadas), de-
beria apuntar hacia el mantenimiento, expenetlo y, en contraste, lagrar clarifi-
car loy problemas.

Mierle Ukeles pasa después a explicar su exposicion en tes partes. «Soy artis-
t... mujer... esposa.., madre {2l orden no inporta), Me paso todo el dia lvando,
limpiando, cocinande, acreglando, syudando, conservando, etcs. Hasta el mo-
mento Miede Ukeles mmbién ha shechor arte, pero ahora tiene la intencidn de
hacer todas esas fsndiosas areas én un museo, sobre la base de una exposicion.
«Barreré y enceraré Jos suelos, quitaré ¢l polvo a todo, limpiare las paredes {es de-
eir, haré pinmuras de suelo, obras de polvo, esculturas de jabén, pinturss murales, etc.),
cocinard, invitaré 1 gente a comer, livaré los platos, pondré las cosas en su sito,
cambiaré las bombillas fundidas... Mi tabajo constituira mi obra» En segundo
Tagar se presencardn enmevists mecanografiadas con varias personas cuya profe-
$16M CONSISta £n rareas de mantenimiento, ¥ con Visitintes de museos, con sus opi-
manes acerca de las engorrosas pero esenciales tareas de la vida Por Gltme,
shMantemimiento de la Therras, a aloma parte de la exposicion, consiste en Uevar
basura al museo, donde «se purifica, descontamina, rehabiliea, reciclas v se con-
serva mediante diversos procedinuentos wenicos (y/o sendotéenicos)...s. Dicho
sed de paso, se trata de una oferta que Mistle Ukeles espera que algin conserva-
dor de museo emprendedor considere seriaments. La oferta es real,

La sefiora Ukeles esta insinuando que el vanguardisma equivale a dar vuel-
tas en circulos cada ver mis pequenos, haciendo lo nusmo una y otra vez, pero
tratando de gue parerca diferente. Al parecer se ha agotado el mitico impulso
del arte culto. El repenting paso de algunos actistas de vanguardia a la pelitea
se deriva del deseo de encontrar una revalucion viable, una revolucidn que
propotcione e necesacio sustituco psicoldgico, En |z actualidad el vanguardis-
mo silo puede significar recuperacion del pasado, inzceptable iconoclasna o la
presentacion deliberada de no-are.

Forge, Andrew, «Forces Against Object-Based Arty; Harrison, Charles,
aArt on TV» (Gerry Schum Gallery), Studio International, enero de 1971.

Thwaites, john Anthony, «Streer Ari: One-Hanover; Two-Minnnesota;
Three-Hollands, Art and Artists, enero de 1971.

Earth, Air, Five, Water: Elements of Art (Tierra, airve, fuego, agua: elementos ar-
tisticos), Muscum of Fine Arts, Boston, 4 de febrero-4 de abril de 1971.

i
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Exposicion organizada por Virginia Gunter. Catilogo en dos volu-
menes: el primero incluye la introduccion de Gunter, un texto de
David Antin y una bibliografia selecta; el segundo, Ia fe de erratas,
una adenda y [otografias (mis tarde publicadas). Participantes: Bas-
Cohain, Bollinger, Brain, Budelis, Burgess, Burgy, Christo, Dellegret,
Dignac, Franklin, Goodyezr, Graham, Grisi, Haacke, Harrison, Hayes,
Heizer, Huebler, Hutchinson, Jenney, Kaprow, Kosice, Neustein &
Batlle & Marx, Oppenheim, Piene, Puasemp, Rieveschi, Ross, Serre,
Simons, Smithson, Sonfist, Sproat & Clark, Torflield, Uriburu, van
Saun, Warhol, Wegman, Wixon. Critica de Kenneth Baker en Artforum,
marzo de 1971

Siruation Concepts [Conceptos de situacidn), Galerie im Taxispalais,
Innsbruck, 2 de febrero-4 de marzo. Exposicion organizada por Peter
Weiermair. Textos de Bochner, Kosuth, LeWitt, Weiermair v Ricky
Comi. Participantes: Arakawa, Arts Agency, Baldessari, Bochner,
Buren, de Dominici, Ernst, Fabro, Fazion, Gilbert & George, Germana,
Gerz, Haacke, Heizer, Hollein, Hoeikawa, Huebler, Kawagachi, Kosuth,
Kriesche, Jasci, LeWitt, Lindow, Matsuzawa, Nicolaides, Oberhuber,
Ohmyia, Oppenheim, Paolini, Pisani, Raetz, Schult, Serra, Smithson,
Tanaka, Ulrichs, Weiner.

Sixth Gugeenheim Inrernational, Solomon R. Guggenheim Museum,
Nueva York, 12 de febrero-11 de abril de 1971. Organizada por Diane
Waldman y Edward Fry. El catilogo consiste en una caja con falletos
individuales, bibliogralia y textos de Messer, Fry y Waldman. Artistas:
André, Burgin, de Maria, Buren, Darboven, Dias, Dibbets, Flavin,
Heizer, LeWitt, Long, Judd, Kawara, Kosuth, Merz, Morris, Nauman,
Ryman, Serra, Takamatsu, Weiner. Criticas: Barbara Rose, New York, 8
de marzo de 1971; James Monte, Arfforum, marzo de 1971, La obra de
Buren fue retirada de la exposicion por las protestas de otros artis-
tas; véase infre, p. 345,

45°30°N-73"36"WW + Inventory, exposiciones organizadas por Arthur
Bardo v Zoe MNotkin en el Saidye Bronfman Center, y por Gary
Coward y Bill Vazan en la Sir George Williams University, Montreal,
primavera de 1971. El catilogo consiste en cerca de 175 trozos de pa-
pel con obras, citas y cosas varias, Critica de Norman Thériault, ade
Chicago & Montreals en La Presse, Montreal, § de febrero de 1971

Kaprow, Allan, «The Education of the Un-Artist, Part In, Art News, fe-
brero de 1971: «Para escapar de las trampas del arte no es saficiente
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estar en contra de los museos o dejar de producir objetos comercia-

lizables; el artista del futuro debe aprender como evadirse de su pro-
fesions.

Japp, Georg, «Interview with Konrad Fischers, Studio International, fe-
brero de 1971,

Fish, Fex, Kos, De Saisset Museum of Art, University of Santa Clara
(California), 2-28 de febrero de 1971. El catilogo incluye material vi-
sual, oral v grabado.

19 de febrero, Nueva York: obras de wideo de Askevold, Jarden,

Robertson, Waterman, Zuck, procedentes del NSCAD, son mostradas
por W. Sharp en el n." 93 de Grand Street,

Febrero de 1971, postal de Protetch-Rivkin, Washington, 1. C.; «lrby
Benjamin Roy, antes Lawrence Stephen Orlean, antes Alva Isaiah
Fast, antes Ed McGowiny. -

Pier 18 {(Andén 18], Nueva York, febrero-marza de 1971. Expuosicion or-
ganizada por Willoughby Sharp y fotografiada por Shunk-Eender.
Las fotos fueron expuestas en el MOMA, junio-agosto de 1971. Las
obras se realizaron en un andén abandonado del muelle del rio
Hudson en Nueva York. Participantes: Acconci, Askevold, Baldessari,
Barry, Beckley, Bachner, Buren, Dibbets, Fox, Graham, Huebler, Jaffe,
Jarden, Matta, Merz, Morris, Oppenheim, Ruppersberg, Scanga, Serra,
Snow, Sonnier, Stoerchle, Trakas, van Saun, Wegman, Weiner. Incluye
también documentos y fotografias. Critica de Robert Pincus-Witten,
«Anglo-American Standard Reference Works: Acute Conceptualisms,
Artforum, octubre de 1971,

Vite Accond, sin titulo (proyedto pam oPer 18s),
197 1. Actividad: zona desierta, noche, encuentros,
secretos, Andén 18, un andén abandonado en el
cruce de West Street con Park Place, Nueva York,
veintinueve noches; una hora cada noche;

—Del 27 de marzo al 24 de abeil de 1971 estaré cada noche en el andén 18 1 bt
1 de la madrugada; estaré solo v esperaré durante um hora 2l final del andén
— A cada uno que se me acerque intentaré revelarde alge que normalments man-
tengo oculto: courrencias o hibitos censurables, temores, ervidias,, algo que nin-
ca haya contado antes a nadic y que me resultaia melesto que se hiciera pablica.
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~ Tengo la intencidn de encontrarme con las personas und & um, de maneea
que s0lo csa persona estard en posesion de ha 1|1*i:|'.' acion dada.

- Mo voy 2 documentar ninguno de los encuentros por lo que cada visitante
puede pmduti: la documentacion que desee para cualgumer proposito; en
consccuencia, se levard a casa un material cuya revelacién pedria pequdicar-
me: material para el chantaje.

9 de febrero, San Diego: Eleanor Antin envia la primera postal de una obra
fotogrifica por correo, 100 Boots Facing the Sea (100 botas de cara al mar);
la continuaciém de la serie «100 Botass serd publicada en Arn inAmerica, jun-
to con mma entrevista con la artista realizada por «Anma Englishe (Rep.).

Rubens Gerchman, Jack Misrachi Gallery, Nueva York, 9 de febrero-6 de
marzo de 1971, El catilogo incluye declaraciones y biografia del artista.

Entwiirfe, Partituren, Projekte: Zeichnungen, Galerie René Block, Berlin,
5-31 de marzo de 1971, Entre otros artistas incloyd a Beuys, Darboven,
Dibbets, Graham, LeWitt, Vostell.

Ar the Moment (En el momento), marzo-abril de 1971, Catdlogo-poster de la
wmuestra de arte conceptuale en el «Doorway-Halls, Zagreb (Yugoslavia).

Elearor Antin, 100 Boots an he Py to Chirch, Sodang Beach, Califersia, Febnary 9, 1971, 11:30 4 m
(100 botas caminn de bs ipleda, plapa de Sotmea, Cadiforria, 9 de febwero de 1977, 0 das 11:30 by, Fecha
del envio postal: 5 de abeil de 1971,
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Artistas: Anselmo, Barry, Brouwn, Buren, Burgin, Dibbets, Dimitrijevic,
Flanagan, Eventstructure, Huehlcr, Kirili, Kounellis, Latham, LeWirt,
Matanovié, Nez, Pognaénik, Salamun (grupo Oho), Trbuljak, Weiner,
Wilson.

For the People in Pasudena Exhibition (Exposicién para la gente de Pasadena),
abrio el 7 de marzo de 1971 v wnonca se clausurd oficialmentes,
Organizada por « Whoevers (Frank Brown). Extenso catilogo que re-
coge todas las obras y la documentacion recibida en respuesta a los
carteles enviados a artistas, colegas, emisoras de radio, ete., de todo el
pais para esta exposicion abierta y libre.

Opus International, n.” 23, 11 de marzo de 1971, Incluye articulos so-
bre arte porera y land art.

Baker, Elizabeth, «Critics Choice: Dimiel Buren», Ar News, marzo de 1971,

Fugate-Wilcox, Terry, «Force Art: A New Directions, Arts, marzo de
1971. Publicacién de la «Jean Freeman Gallery» a través de Terry
Fugate-Wilcox: «el n.® 26 ceste de la calle 57 no existes. Tampoco
existia la galeria, que era la propia obra de Fugate-Wilcox.

Ocho folletos firmados enviados por correo por Gilbert & George
{Art fo all, Londres) comenzando el 11 de marzo de 1971; cada uno
consistia en una cubierta con un dibujo a tinta y lipiz (hecho a par-
tir de fotografias) v un breve texto en pareados; todes acaban con
«Adids por el momenton.

Lost Diay 11 March 1971 (Dia perdido 11 de marzo 1971), |G & G apoyados con-
tra ¢l muro que bordea el Tamesis, una farola 2 1a derechal. There were two
young men who were tired / They were tired and a hule bit lost. They Thought
they were kings of their best / and found our they were jus like the rest. One
d:nf they went out for a day / Though they risked falling dawn a drain. They
sriled like two habies without fear / As you wall all be happy to hear.

[Habia dos hombres que estaban cansados / Estabun cansados y un poco perdides.
Pensaban que eran reyes enme los mejores /Y descubrieron que eran solo como
los demds. Un dia shieron a pasar ] dia faera /Aun & riesgo de caer en una zanja.
Sunreian como dos bebés sin temor alguno /Como tendréis el placer de oir]

Shyness 29 March 1971 (Timidex 29 de marzo de 1972). |G & G sentados y
aprendiendo ¢n un gran tronco en un claro de un bosque|. There were two
young men who were crooked / They were crooked in the way you feel best.
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They gave them the answers to live / And left them with heads full of Gzz. But
their friends they all left behind / They became lonely, arnstic and shy. Be awa-
re of these silly old heads / Or you'll always look over the hedge.

[Habia dos hombres gue estaban encarvados / Estaban encorvados de la for-
ma gue uno se sicrite mejor. Les dieron las respuestas para wivir /'Y los dejaron
con |2 cabeza zumbindoles. Pero sus amigos se quedaron atris / Se volvieron
solitarios, artisticos y tmidos. Tengan cuidado con estes dos zumbados /o cae-
rin en un ataque de nervios.|

Expenience 2nd April 1971 (Experiencia 2 de abril de 1971). [G & G, uno frente 3
otro, inclinados sobre una barandilla mirando un rio; el pie de George es le-
vartado y apoyado en el bordillo de piedra de la barandilla; Calbert estd con los
brazos cruzades: al fondo una especie de castillo; en primer plano un suelo de
adoguine] There were two young men who did laugh / They laughed at the
people’s unrest. They stuck their sticks in the air / And turned them around with
the best. Then with time they began to feel strange / For no longer it swung in
their way. So to caprure again that old thrill / They started to take the Tife-pill.

[Habia dos hombres que refan a catcajadas / Se reian de Ta inguictud de b gente
Echaban al 4ire sus bastones / Y Jos giraban con habilidad. Luego con el nempo
se empezaron 4 sentir extranos / Nada iba coma ellos quernan. Asi gue, para cap

tar de ruevo aguella viea emocion, / Comerizaron a tomar la pildora de k2 vida.|

i Idiot Ambition There weie two young men 5o polite
TN il LT Podite in the way that they move

Thewr mothess had 1old them to wiit
it their chances, the boys felt, were great

Good-moening dear dad it s now fme o e
The rwo sweslies Twait yOUr surprise

Whilst the birds whistle runefully outside on the
fence
The young men sleep on without sense.

| Txto: Hiabia dos hombres tin edocados /
Edugados en la mancra de moverse ¢ Sus madms
les habian dicho que eiperaran / Pero tenfan
muchas posibilidades, persaban log chicos /
Buenos diss, querido papi. e hors de levanezrse
¥ Lo dos cielitos esperan to sorpresa/ Mientras
fuera canaan melsdicsamente 1ot pijaros

sobre b valla / Los dos jovenes duermen
e e siempre isensbles |

A for A 12 Foumied S Londén £ Tel 3870701
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Wordliness 13th April 1971 (Palabreria 13 de abril de 1971). [George de pie jus-
to deeris de Gilbert; ambos miran 2 la izquierda ssruades bajo un drbal en un
entplazamiento silvestre junto a un pequeiio estangue]. There were two young
men from afar # Who travelled and met with no bar. They went up and down
in their way / And amrempeed to make the world pay. There was no one at all
they could blame / Because it just goes this way They've had a few pokes in
the eye/ But kke everyone else they're not blind.

[Habia dos hombres que venian de lejos / Que viajaron y no encontraron nin-
giin bar. Fueron de aqui para alli / Intentaron hacer pagar al mundo. No habia
nadie 4 quien pudieran culpar / Porque es asi como va €l mundo. Recibieron
algunos golpes en los ojos / Pero, al igual que los demis, no estin ciegos.]

Notmal Boredame 13t May 1971 (Abwrrimients pormal 1 de mayo de 19717). [G &
G sentados en el suelo bajo un arco de piedra; Gilbert inclinado para mirar una
planta; rocas en primer plano; una banda de agua (7) midenubicable en la par-
te superior]. There were two young men with no heart and no peace / They
thought ta be fres lying under a tree. And so they lay thete from the dawn nll
dusk / Enjoying the ar and the chickens.and ducks. They thought to be nice
and wave with their hands / And so day afrer day they are under that tree,
Counting the leaves and waiting for tea / They are as happy as can be.

[Habia dos hombes sin corazdn i paz / Pensaban que eran fibres tumbados bajo
un drbol. Asi que permanecieron de cse moda del alba al crepiisculo / Disfrutando
de la atmésfera, los pollos y los patos. Pensaran ser amables y saludaban con la
mano / Asi se quedaron diz tras dia bajo el arbel. Contando las hojas y espe-
rando ¢l & / Son tan lelices como se puede.|

Mantipess 15th May 1971 (Vinilidad 15 de mayo de 1971). |G & G vistos en a
distancia come figuras diminutas por una carretera rutal con un primer plann
punteado; una casa 2 la derecha, drholes a ambos lados del fondo]. There were
two young men who were covered with blood / They are slashed and smea-
red with mud. They battle along singing a song / straining to be jolly though
the journzy’s long, They think nothing of health or worry or care / Decause
their job is to do their share. So left leg our and away it goes / And where they
go to nobody knows,

[Habiz dos hombres cubiertos de sangre / Estin hendos, azotados y mancha-
dos de barro. Batallan sin cesar cantando una cancidn / Esforzindase por estar
alegres aunque ¢l waje sea largo. No piensan en la salud, n ea los problemas,
nt en los curdados / Porque su twabajo es cumplic lo que les toca. Asi que mar-
chan de nuevo /Y nadie sabe adénde van.)

Artists Culinre 19th May 1971 (Cultura de artista 19 de mayo de 1971). [G & G
sentadas, en primer plano sobre unt tejide de tejas (%), estin sonrientes; George
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lleva ura corbata de rayas|, Thete were two young men who were charming s
sweets £ They turned the heads of all in the streets. They looked at their ties
and laughed and were pleased ¢/ Looking down to their socks they began o
sneeze. The boys didn't mind as much as they might ¢/ For they were artists and
that was ther plight. The funny thing i they're really quite normal / 1t just
that they seem of another order, .

[Habia dos hombres encantadores ¢ En Ia calle hacian que todos volvieran la
cabeza, Miraban sus corbaras, reian ¥ estaban contentos / Al marar sus caleet-
nes comengron A estornudar. Mo les importaba tanto como debia / Porque
erin artistas y €51 er) su sinacion. Lo divertdo e que son realmente personas
muy normales / Sélo que parecen de otra clase]

Propasition for New York, Beograd and Amsterdam (obra andnima), tres tar-

jetas pidiendo a los destinatarios de las mismas en Nueva York que
spiensen en Amsterdam el dia 3 de marzo de 12:00 a 14:00 hs; a los
de Belgrado que spiensen en Nueva York el dia 3 de marzo de 18:00
a 20:00 he; a los de Amsterdam que «piensen en Belgrado el dia 3 de
marzo de 18:00 a 20:00 hw, Ejecutada para una exposicidn en el
Musea de Arte Moderno de Belgrudo.

Keith Arnatt, «Ast as an Act of Omission» («El arte como un acto de
omisionn), postal recibida en marzo de 1971:
Se dice que una persona ha omindo ¢ aceo X 5, y solo &,
(1) no hizo X, ¥ (2) en derto modo se espariba que hciera X*
..o 81 bien la expresion sse esperabas es Jo que parece mar
cat la omisién respecto a lo no-hecho, algonas declamciones
de actos no-hechos se refieren a acciones tan completa-
mente inesperadas que no contarian como cosas no-hechas
sino en ¢l mis artficial de los senndos.*

*Eric [VArcy, eHuman Act—An Essay in their Mol
Ewvaluanons:.

5 el arte e lo que hacemos y la cultur lo gue nes he-
cen [André]-;qué nos podria hacer la culiura 51 el arte es lo
que no hicimes?

Collins, James, Contexts, Postal 7, Nueva York, marzo de 1971:

UN ARTISTA PRESENTARA A DDS EXTRANOS COMO OBRA DE ARTE
Ae trata de una declaracion relagonal y dirfamos que la relacion s podria re-
presentar por By las tres personas por a, by «. Esto nias da R abe v, en esencia,
N0 WMpOrta gué o guién sustiuya a 8, by e
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UN ARTISTA PRESENTARA A& DOS EXTRANOS COMO OBRA DE ARTE
... los elementos de la frase van juntos come resultado de las leyes del lenguaje,
y no porque haya algin tipo de conexién entre ellos.

UN ARTISTA PRESENTARA A DOS EXTRANOS COMO OBRA DE ARTE
Las vaniaciones en el arden v el eontexio de estas sefiales corresponden a un cam-
bio de intencitn en el comporramiento.

UN ARTISTA PRESENTARA A DOS EXTRANOS COMO OBRA DE ARTE
El contexto de informacién progresiva actia como un mecamismo cuftural resi-
fuador, la informacion aumenta v el mensaje se desplaza de su contexto,

UN ARTISTA PRESENTARA A DOS EXTRANOS COMO OBRA DE ARTE
Las cuestiones de intencidn, y estas notas, un smetalenguajer en si MisITas, cam-
bian el status de I semidrica —~como lenguaje de apoyo implicito, no dicho, en
las obras antertores— de predicado a sujeto.

UN ARTISTA PRESENTARA A DOS EXTRANOS COMO OBRA DE ARTE
El hecho de que el mensaje funcionara desartiedadamente desde el punto de vis-
ta cultural se empled come un mecanismo pata reabmear la relacion ente e
receptor y el mensaje, como un @nstriio tedrico...

(Todas las citas estin tomadas de la obra del artiste Semiofic Aspects, Postal 6, [e-
brero de 1971,

Haber, Ira Joel, Films n." 2, Nueva York, marzo de 1971. «La siguien-
te es una seleccién al azar de peliculas con los cines y lugares donde
las vi. La lista de peliculas tiene un orden alfabético y las fechas in-
dican el afio del estreno y el afio en gue yo las vis

Jarden, Richards: «Una tinica superficie continua de 16 mm (una ban-
da de Moebius) realizada con un fragmento de pelicula en la que se
ve al artista caminando desde el centro de la habitacién hasta la pa-
red de la izquierda de la cimara y volviendo de nuevo. Los extremos
de la pelicula estin girados media vuelta y unidos, lo que permite Ia
continuacién cinética de la actividad de la pared de enfrente (no-
viembre de 1970)», NSCAD, Halifax, 1-8 de marzo de 1971.

Johnson, Tim, Installation as Conceptual Scheme, texto de 25 piaginas
para la exposicién, en Inhibodress (Sydney, Australia), marzo de 1971.

Peter Kennedy, Tape n.° 1 (B), pieza de diez minutos de duracidn eje-
cutada también en Inhibodress:
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_Video and Audio Indefinition Transference {Transferencia de inde-
finicion visual y sonora):

Se envolveri el micréfono del video con varios trozos de cinta adhesiva
transparente de disunta longitud

[ 2 envolrura se llevard a cabo alrededor dg Ta parte del microfono mis sen-
sible al sonide. Una persons, ante la cimary, comenzard a quitar los trozos de
cinta adhesiva ano por LR

Cada ozo de cinta que quite lo i colocando sobre la lente de la camara,

Lo que se pretende £5 que, conforme avanza la obra, se incremente la defi-
nicién sonora en proporcion directa 2 la disminucion de la definicién visual.

Nemser, Cindy, «An interview with Vito Acconcin, Arts, marzo de 1971,

Bob Kinmont, Sculpture Photographs Films, Reese Palley, San Francisco,
17 de marzo-10 de abril de 1971 (folleto}.

«Klaus Rinke: Between Spring and Oceany, Snudio International, marzo de 1971,

Lovell, Anthony, «Lawrence Weiners, Studio International, marzo de 1971,
Incluye también una pigina con obras de Weiner.

Martha Wilson, Chasrinist Pieces, Halifax, marzo de 1971:
Dietermined Piece. Una mujer determuna a su hijo basindose en un sisterma
arbitrario; de um fila de botellas de esperma marcadas con colores, letras ¥
niimetos, elige segin el color, la letra y el nimero que mias le gusnan.
Astralogical Piece: Se permite a una pareja con hijos inesperados hacer un in-
tercambio con parejas cuyos ninos nacieron bajo un signo astrologico mis
acorde con el soyo,
Color Piece: Una pareja de pel oscura (negros, quizis), una pareja de color
medio (chinos, quizis) y una pareja de piel blanca {anpiosajones, quiza) e~
Jlizan intercambios sexuales; los nueve nifios resultantes pueden distribazir-
se de cualquier modo emocionalmente satisfactorio.
Uinkenoum Piece: Una mujer bajo los efectos del éter tiene un hyjo en un gran
hospital; cuando vuelve en i, se le permite seleccionar en la guarderiz cl
nifio que cree que s el suyo,
Chainist Piece: Se inyecta a un hombre la hormona que produce los sin
tomas de la macernidad

Celant, Germano, aInformation documentation archives, untitleds,
Domus, marzo de 1971; en inglés e italiano.

Davis, Douglas, «Man of Partss (Nauman), Newsweek, 1 de marzo de 1971.
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1 de abril, Nueva York: Thomas Messer, director del Guggenheim
Museum, cancela una exposicion de Hans Haacke que estaba pro-
yectada (debia inaugurarse el 30 de abril) basindose en que las obras
documentales incluidas trataban de ssituaciones sociales especificasy
gue no se podian considerar arte.

A ello siguid una declaracién piblica de Haacke; se publich, con
otras obras, en un folleto de informacién de nueve piginas distribui-
do con ocasidn de la manifestacion del 1 de mayo de la Arts Workers’
Caalition dentro del museo, en protesta por la censura en el arte:

Dios de las mes obras presentan grandes propiedades mmebiliarias de
Manhattan (forografias de las fachadas de las propiedades y documentacion
reunida en el archivo pitblico de la oficina del condado de Nueva York). Las
obras no incluyen ningiin comentario valorative. Un conjunto de edificios estd
situado en los suburbios y pertencce a un grupo de gente ligada por lazes [
miliares y de negocios. Fl otro sistema lo consntuyen los mtereses inmobilia-
rios, mayoritarizmente propicdades comerciales, perrenecientes a dos socios. La
tercera obra es una encuesta entre los visitantes de museo Guggenheim, con-
sistente en 10 preguntas de tipo demogrifico {edad, sexo, educacidn, ete) y 10
preguntas de opinidn sobre temas sociopoliticos de actualidad, desde cuestio-
nes como «;Simpatiza usted con el Movimiento de Liberacion de la Mujer?s

Hans Haacke, (ficinit de Shopelsey
et al., Sociedades Ieneobiliarian de
Manhaitar - Ul sistemis socal

de tiempa redl, @ 1 de actiher de 1971
Calle 11, n.® 608 sste, boque 393,
loee 11.

753 28,5 m, 1 planta de un almacen
Propiedad de 194 Ave,, una corpo-

racion de bienes caioes, 0 ® 608 exte,
calle 11, Mueva York.
Contratos firmados por
Sam Shapolky, Presidente (58)
Harry Shapolsky, Presidente {60)
Alfred Fayer, Viceprosidents (58)
Dhirector: Harry Shapolsky
P..:‘ll||.|i:|'§||.1|:!l el 27 de marzo de 1963
2 Surenko Realoes, Inc, n.® G0 cate,
calle 11, Musva York. Harry
Sh;pnllk}' Preddents
Sin hipaoteca [1971)
Vilor sscrimurade: 8.500 §
Valor roual: 24.000 5
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Trese genitlons and your ancesrs are part of

Heny ipackn's WISITORE' PROFILE

» wath |8 progress durlng “Dlresctlons 3: Elghd Ardighs™, 81 lweuber &¢F Cunter,
dume |19 Thraugh Augest 8, 1371,

Flwase 11} eut This guestizmnalre and drog It Ipte Fhe som By Yhe door.
00 KOT SEEN. !

L] Bo yow have a prefesslonal Interest In zrt,
w5 arklst, wiudent, sritic, deater, et (T3 [
31 Hew ald are youl TTID
3 Should the use of merl Jusns be legelioes. Iogal TTgel  Gwemis
Ihghily or seversly pumlohed? penlphmgnt
Lh] Oo you think law enforcoesnt sgencies =r. ¢
aro gurorally biases against ofssanters? [T RO
51 Weat & yowr marltal stalus? marring slagle dTv, sap. widcwed
Bl O you syrcathlioe with vomen®s Lis? [T e
Th Arw you male, Demals? rele  ferals
n Do you Bawe chi ldraa? LT ™
i ®nwle yoi sled Busleg your e5100 fo Tatugrate schoolsl Yas

V2 Do you Thimk tha waral fakclc of +he @5 I8 steengih-
EREE AF vealened by it Irunivessnt In Indochlas? sTrenptrened weakened

131 #mat |4 your cmligiost

V&Y Im your nplnien, are Tha FnTeresTa of protit-arisnted e
tusinese wsually capentinls with Tha cassch good! VES a

I8}  Bo you thimk the Miwps Adeinlstra®lian 14 eslnly ..
rasgansiele for par ezosomie dldfieuivias? FE5 no

I8F Do you conslder “he defea’ of the supersonle Tramsper® et
LEST) @ step In The ¢lgh? directiont LT Fo

1¥) Are you warelled In er have graduated Yrom college? s i
J@y  in gowr oplmicn, showld ke general orlestatios el the
country ba sore conssrval lve or less congarvativel TR Tans

Tour édagwers w11 be tabulated laler foday togetisr = Fh The andwars of mii
athar wlwitors of the exbhibifion. Thaak P

Hares Haacks, Visitors" Profile (Perfil de for wisitamter), 10 preguntas de bpo demogrifico v 10 pre-
puntas sobre temas sociopeliticos de actoalidad planteadss 3 vistantes de museos; las repoestas

et fablas corrclicionadas 3o exponfan megularmcite durante i cxponcion. Vemion del
Milwaukee Art Center, 1969-1971
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huasta «En su opmign, la orentacion del pais jdeberia ser mas conservador o
menoste, Las respuestas se han de listar y exponer diaciamente come parte de
la obra. Siguiendo téenicas de encuesta habituales, intenté formular las pre-
guntas de manera que no revelaran una postura politica, no fueran soflamas y
no prejuzgiran las respuestas [.]. Estas obras son ejernplos de los ssistemas de
nempo reals que han constinndo nm obra durante muchos afios [...].

51 queria permanecer fiel a mis principios floséficos, no podia cumplic con
los insistentes Tequerimientos del St Messer para que modificara sustancial-
mente o eliminara las tes obras. La verificabihidad es un ingrediente fundamen-
tal de los sistentas socizles, bioldgicos y fistcos a los cuales considero partes mu-
tuamente complementaras de un todo [,..]. Bl St. Messer se equivoca en dos
cosas: primero, al confundir la postura polinca que pueda tener un artista con
la postura politica que tenga ¢l musen que muestra su obra; en segundo lugar,
al asumir que mis obras defienden alguna causa politica. No lo hacen. El 5.
Messer ha tomado una postura que estd en total desacuerdo con las actirudes
profesadas por los principales museos del mundo, excepto aquellos que s¢ en-
cucniran en los paises de régimen totalitario, una postura que le podria poner
en conflicto con todos los artistas que aceplen una invitacidn para mostrar su
obra en ¢l musee Guggenheim,

El asunto recibié una gran cobertura informativa, entre ofros por
parte de los siguientes criticos y medios: Jack Burnham, «Hans Haacke’s
Cancelled Show at the Guggenheimy, Artforum, junio de 1971; Edward
Fry (conservador encargado de la exposicion de Haacke que fue des-
pedida fulminantemente per sus acciones a favor del artista), «Hans
Haacke, the Guggenheim: The Issuess, Arts, mayo de 1971 The New
York Times, 17 v 27 de abril, mayo y 4 de julio; The New York Post, 18,
24 y 27 de abril; Newsdap, 19 de abril; Der Spiegel, 26 de abril; Betsy
Baker, «Artists vs. Museumsn, Arts News, mayo (mds cartas en sep-
tiembre); entrevistas en las cadenas CBS de radio y television (25 de
abril, 2 de mayo, 27 de abril), etc.; Barbara Reise, «Which is in fact
what happened: Thomas M. Messer in an interviews, «A tale of
two exhibitions: The aborted Haacke and Robert Morris showss,
ambos en Studio International, verano de 1971; «Gurgles Around the
Guggenheim: Statements and Comments by Daniel Buren, Diane
Waldman, Thomas Messer, Hans Haackes, Studio Inrernational, junio
de 1971; Lawrence Alloway, The Nation, 2 de agosto.

In Another Moment (En otro momento), Studentski Kulturni Centar,
Belgrado, 1971. Documentacién de una exposicion de tres horas de
duracién celebrada en la entrada de un edificio de apartamentos el
dia 23 de abril de 1971; organizada por Braco y Nena Dimitrijevic.
Participantes: Anselmo, Barry, Beuys, Brouwn, Buren, Burgin, Dibbers,

pr
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Dimitrijevic, Flanagan, Grupa/E KOD, Grupa OHO, Huebler, Kirili,
Kounellis, Lammelas, Latham, LeWite, Trbuljak, Weiner, Wilson.

Verano de 1971: Agnes Denes, Psychagraphic, de su proyecto continuo
de «Triangulacion dialéctican:

La psicografia es una aproxumacion a la verdad, es una triangulacion en bus-
ca-de la verdad. Mi sondeo inicial [un cuestionario que se incluye a continua-
cion], que incita 4 otras 3 reaccionar, junkto Con sus respuestss en varios grados
de verdad, crea eriangrulaciones interactivas de la misma manera que las ideas
interdependhentes o progresivas se hacen efectivas a través de sucesivos estadios
de avance, de tecrias triples que forman conclusiones discutibles o grupos de
puras ideas activados por la controversia. Se forma una red de gente y sentidos

T TR Eleanor Antin, sLighthouse
Tenderss (sFareroa) de Libmry
:4‘:112 et Kywin Scier, preza de ba exposicion en
[l 1a San Dihgl:- Stae '[.itn'ar:(, 1971.

" One 'ploca of Lur?ruaunn Wag & guotaticn {Textir Ll “preza e inf o
Crom H.D. laing, "who 23 everybody mows et it e P D) L e,
ie & bsapon of Light to a who_e geoeration .

: corng wodo el mumedo sabe, e un
of young remantics. I categorized thut ond & il i e
¥E 1012, Iightheuss Tenders. ', . fare para toda una generacion
| jorveres mondnticos: Lz chsifigueé
| P | coma VK 1012, Fareres."™ |

4T kxS

cada ver mis amplia. [Los resultados del cuestionario estin sujetos al andlisis en
12 niveles ¥ puntes de vista diferentes para llegar a [a obra final]:

LOS SUEI“'«’DSP SON..; MI MENTE..; ME GUSTA...; SUFRO..; MI
ARTE..;FALLE.. . ESTOY OBSESIONADO POR....; QUIERO SABER..;
DEBO...; MI PASION..; ME PREGUNTO POR. QUE...; SUFRO..; MI
OBRA...; ME HACE DANO EL QUE..; ES UNA ALEGRIA..; EL
AMOR....EL HOGAR..;ESTRISTE QUE..; CREAR...; M AMANTE...;
LAS MUJERES SON...; LOS HOMBRES SON...; EL FUTURO...; EL DI-
NERO...; NO PUEDO...; ME SIENTO...; M1 MAYOR SUENO ES QUE...;
LOS ARTISTAS CREAN PORQUE..; EL FUTURO DEL ARTE E5..;EL
VERDADERQ SENTIDO DE LAVIDA ES..; LA GRANDEZA CONSIS-

EL ARTE.; SE CREARA..; Ml GRAN AMOR...: ME MATARIA FL
QUE...; LO QUE LA GENTE NECESITA REALMENTE ES...: LO QUE
ENGANCHA REAIMENTE A LA GENTE ES._; LO QUE REALMEN-
TE HACE FUERTE A LA GENTE...; EL DESTINO DE LA RAZA HU-
MANA EN ESTE PLANETA ES...

Vite Acconci, Pull, 1971 (9 de abril). Performance (ojos, movimiento,
«fuerza hipndticar) que dura treinta minutos; se grabd en video,
Eisner and Lubin Auditorium, New York University:

Lin drea cuadrada de 3 metros marcadz con cinta. Una bombilla de 500 W
ilurmima el drea; el resto del auditorio estd a oscuras. Una actividad para dos per-
Jormers, un hombre y una mujer.

1. La mujer, Kathy [illon, fanciona como un punto central; caming en circu-
lo a su alrededor; ella rota en ¢l centro: signe mi direccién o nicia ella misma
una dirsccion que yo $1go (0 me niego A segwr],

2, Cada uno de nosowos gene como objetve mantenerse mirando al
otro, mantener sus ojos unidos a los ateos (mantener los otros ojos ligades a los
SUy0s).

3. En cualgquwer momento cualquiera de nosotros puede cambiar de direc-
cidn, de velocidad, etc.: cada une de nosotros puede controlar, atraer al otro:
{Cada uno decide si quiere controlar o que le controlen; cada uno trata de de-

terminar s estd controlando o estd stendo controlado.)

— Cireulo privado: circulo cerrada (la accidn combing 2 los pedormens y los
separa del piblica): la performance como separcion.

- Cireuls privade: eireulo de unidad: pefarmance subjetiva (un actor se sub-
sunie en el otra): la performance cama identificacion,

Eleanor Antin, Library Science, abril de 1971. Mostrada primero en la
San Diego State College Library, abril-mayo de 1971, y mds tarde en
el NSCAD, Halifax, febrero de 1972:
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Pedi a Jas particspantes en la exposicion de mujeres artistas que me propor-
clonaran cualguier tipo de sinformacions que las describlera o representara,
alge sobre su vida, su abra o coalquier aspecto de s§ mismas que consideraran
apropiado para st ocasion. Respondieron 26 participantes. Las sinformacio-
nesy {ohjetos o documentos) se elasificaron por materias, sigpiendo ¢l sistema
de clasificacién de los libros de la Biblioteca el Congreso [ ] Todss las apie-
zas de informacibns se expusiercn al lado de sus dichas de mareriass. (Visase ar-
ticulo sobre Antin en The American Librarian, febrero de 1972) (Rep.).

9 de abril, Berkeley, California: Se retransmite Tuning Fork Show de David
Ashevold por la emisora de radio KPFA-EM, de 23:00-23:17 h (un anundo
radiofdnico de 17 minutos de duracién: cinco diapasones, cuatro notas).

Robert Barry Presents Three Shows and a Review by Lucy R, Lippard (Robert
Barry presenta tres exposiciones y una critica de Lucy R, Lippard), Yvon
Lambert, Paris, abril de 1971. La «resefiaw es la siguiente:

El amuncio por correo de la exposicion actual de Robert Barry en la galera
Yvon Lambert de Paris dice: JROBERT BARTY presenta mres exposiciones y una
critica de LUCY R. LIPPARDw, La Sra. Lippard es una crnica de arte americana
La exposicidn consiste en su critica ¥ én una caja gue contene cerca de 150 fchas
gue construyen los catilogos de tres exposiciones que b Sra. Lippard argamizé en
tre 1961 v 1971 cuyo titulo era niimero de habitantes de cada una de lis ciudades
en que se celebraron: 557.087 en Seattde (EE. UL, 955.000 en Vimcouver (Canadi)
¥ 2972453 en Buenos Aires (Argenting) (algunas fichas de esta Gltima se han re-
urado wradamente porque ne se siguieron las instrucciones para su impresion).

Desde 1968, Barey ba estado trabajando con hilo de nalon casi invisible,
radiacién invisible pero existente, campos magnénicos, ondas radiofénicas, tele-
pania, pensamuentos olvidades, cualidades no especificss que definen condiciones
mdefinidas. Esta exposicion es la tercera de una serie de piezas de presentacion
reahzadas por Barry. Las dos anteriores fueron relativas a la obra de los artistas
James Umland y Tan Wikon. Forma parte también de otro grupe, que data de
1969, cuyo objeto es comentar el uso del espacio de la galeda v el sisterma in-
ternacional de galeriss para un arte tn desmatenializado que no necesita nin-
gune de los dos. La primera obra de este grupo era un anuncio que decia:
«Durante Ia exposicion la galeria permanecerd cerradas. En enero de 1971, 1a
galeria Yvon Lambert mostrd una obra de Barry en la que se leia «Algunos ln-
gares 1 los que podemos venir y, por un rato, “guedar bibres de pensar qué ex lo
que vamos a hacer” (Marcuse)s. sLeers no ¢s un término correcto; Barry no
trabaja con palabras; comunica condiciones. La obra mis reciente mdica que,
entre el arte y la vida, hay una superposicion mis que una separacidn, en el sen-
tido de que intenta definir {de nuevo dando vuclts en torno a algo) el lugar
del artista en el munde, no desde el punto de vista social (1unque se nsinde su
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Wito Accanct, Sone (Fona), pegformance de 30 minutos de duracion, Esper and Lubm
Auditorim, Mew York Universey, 9 de obril de 1971,

Un irea cuadrada de 3 m mareads con cinta; una bembilla de 500 W durming 13 zonz; el
resto del auditorio estd 2 gscuras, Acovidad parz un pato v un pedormer.

1. El gate funciona come: un punta central

2. Camino alrededor del gito formands un clrculo en el que queda ercerrado ¢l gano,

3. Cuando of gato s nweve watndo de escapar, cambio Ja direceion de mi movimiento circu
far: mi objetiva es impedir que ¢l guto salge del circulo.
La performaice como punte (la performance €3 uma cusstion de smantenerse en el puntos,
impidienda al gato escapar del punie)

— EL abjetivo del artsta es cmar un punte fijo (gate inmdvil); calma; ciccala encantade: la
perfarmiance coma hipnosis.

impacto social), sino como creador de arte mis que coma persona. Quizd las
neds importantes de las muchas preguntas planteadas por kh obra de Barry sean:
¢ Tiene el actista un papel en ¢l mundo v, 5 es i, estd cambiande? ;Es s6lo un
interrogador o mmpone condiciones sobre la capacidad estftica de los demis;
sin la cual el mundo serfa un lugar bastante distinto?

*

Yo, por mi parte, rengo también algunas preguntas. Una cruca no publicada
en una revista, pero que forma parte de ung exposicion, jes de por si una falsa ori
tica? ;Puede verse a si nusma cobjetivamente? ;O es valida de todas formas por-
que la gente la lee, porque comenta la exposicion de b que forma parte? Es el
eseritar de una critca asi un artsta aunque no hava realizado ane? Si un escn

—_— -
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tor/a llama ecriticas a lo que hace, jpuede otra persona llamardo arte? El artista gue
apresenias 2 obra de un escritor como una parte secundaria de s abra (la parte
principal es la presentacion en <i), zes & mismo un critico? ;Un artista tiene ne-
cesariamente que hacer arte? Y, por ultimo, no importa lo que diga esta crifica. Su
potencial queda confirmado por su existencia, mis gue por su contenido

Namero especial sobre Ben Vautier, Flash Art, n.° 23, abril de 1971.

Aunquie las presentaciones y la actitud de Vautier tienen mds en comun con el gripo
Flixus {eom ¢ gue ha estado aseciado smacho tempa), muchas de las ideas que ha tra-
tado superficial o poéticamente tienen relacion con otras de las que trata este libro. Por
ejemplo: en 1960 firmad (o reivindicd) dinero (rublas, délares, francos y marcos) como arte;
firmd las muertes de Yoes Kiein y Piero Manzoni, asi coma fumbas, catacumbas, mo-
mias y «MI MUERTES, hizo agujeros o desenterramientos, afirmande que wel apufe-
e e esengia, wra cosa extraordingrias. De 1961 data su «Destruccion de mis obras
de drte camo obra de artes; en 1962 realizo dos obray idéntices y fochd wnr en 1252 y
la otra en 1966, Bn 1967: «Pedir ideas a algwien y despuls firnarlas con ol mombre de
otra personaw; en 1968: sdeadir lo que ei arte malo y hacerlon, ete. Estd dlave que quign
mats influyd en Ben fie Yves Klein, arpa aproximacon mistica al arte sin sbjetos fuw
gian impacto en todo el sarte conceptuale ewropec, asi como en la mayor parte de las ac-
tiones y gestos de Flucus, En 1960, Klein sfirmd el mndos,

Me! Bochner/Notes on Theory, University of Rhode Island, Kingston, 26
de abril-14 de mayo de 1971, Textos manuscritos y fotografias.

Stanley Browwn, Art and Project Bulletin 38, abril de 1971. «El nimero to-
tal de mis pasos.»

Calender, Dom, Arthal, cinco cajas que contienen un chicle sin aza-
car y dos cartas de jugadores de béisbol, con artistas como jugado-
res. Mostrada en OK Harris, Nueva York, 10 de abril-1 de mayo.

Boston, 9 de abril de 1971: «Al consejo de administracién del
Institute of Contemporary Art le complace anunciar la adquisicidn
de una nueva obra de Christopher C. Cook: Information Compression
Series n.” 4: LIAP 1w

Voy a convertirme en Director del L C. AL por un afto, Durante este tiem-
po tendré las mismas responsabilidades y oportunidades que un director nor-
mal. Impuliaré ¢l Institwto de todss las {ormas posibles, llevaré a cabo un pro-
grama variado ¢ intentaré establecer una comunicacion real (fructifera) entre
laz instituciones culturales de Boston. Cade una de las actividades serd grabads
para emplearse en una amplia exposicion que serd el resultade de la actividad
de este afo {C. Cook).
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15 de abril: Christopher Cook, Tell Your Life in 25 Words, Autobiographical
Comipression series n.” 2,

Christine Kozlov, pigina de la ohra Neurological C. ompilation: The
Phisical Miud Since 1945 {(Project 1: The Bibliography), mostrada en
«Twenty-six Contemporary Women Artists, Larry Aldrich Museum,
Ridgefield (Connecticut), abril de 1971;
ELECTROENCEPHALOGRAMS FIROM NEOCORTEX AND LIMEIC SYSTEM DURING
TEMPERATURE REGULATING RESPONSES OF THE RABBIT
BLOCKADE OF THALAMDCORTICAL AMND PYRAMIDIAL PATHWAYS BY STIIATAL
SPREADING DEPRESSION 1N RATS
THE RELATIONSHIF OF OLFACTORY RECEPTOR STIMULATIONTO STIMULUS:
ENVIRONMENTAL TEMPERATURE
MUSECLE POTENTIALS [N REACTION TIME
STUDIES ONTHE ROLE OF NERVE IMPLITSES AND ACETYLCHOLINE RELEASE
INTHE LEGULATION OF THE CHOLINESTERASE ACTIVITY OF MUSCLE
THE SPINAL PATHWAY FOR. SHIVERING
RESPONSE OF THE UNRESTRAINED CAT FOLLOWING ELECTRICAL STIMULATION
OF THE CINGULATE THALAMUS AND MESEMCEPHALON
MLICLE SENS [ MAN
ELECTROTONIC POTENTIALS AT THE THORACIC LEVEL OF THE SEINAL CORD
THE EFFECT OF PREFRONTAL LESIONS AND FOOD DEPRIVATION 0N [LESPONSE
FOR, STIMULUS CHANGE
EFFECTS OF DRUGS ON THE SPIKE COMPLIGATION OF HIPROCAMPAL FIELD
POTENTIALS
RETICULAR AND THALAMIC MULTIPLE UNIT ACTIVITY DUTLING WAKEFULNESS
SLEEP AND ANESTHESLA
EFFELIT Ot GLIAL-EFENTVMAL SCAR ANI TEFLONM ARREST ONTHE REGENERATIVE
CAPACITY OF GOLOFSH SMNAL CORD
THERMAL RESPONSE PATTERMS OF SEFTAL AND PREQPTIC NEURDING [N CATS
PHYSIOLOGICAL AND HISTOLOGICAL CLASSIFICATION OF CERERELLAR
NEURONS 18 CHLORALOSE-ANESTHETIZED CATS
PATTERNS OF RESPONSE OF NEURONS INTHE CEREDRAL GANGLION OF
APLYSIA CALIFORNICA
THE ACGLASITION OF CONDETIQNAL DISCRIMIMATIONS (N BABCONS FOLLOWING
TEMPORAL AND FRONTAL LESIONS
MEURAL REGULATION OF ENZYMES IN MUSCLE FIBERS OF IED AND WHITE
MUSCLE
THE HYPEREXCITABLE NEURON: MICROELEC TRODE STUDIES OF THE CHRONIC
EPILEFTIC FOCUS [N THE INTACT AWAKE MONKEY
EXCHANGE OFY-GLOBULIN BETWEEN BLOOD CEREBROSPNAL FLUIT AND BRLAIN
[N THE CAT
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Adrian Piper, parte de un ensayo en curso, enero de 1971; de 26
Contemporary Women Artists, Aldrich Museum, abril de 1971:

He aqui algunas ideas a las que he estado dando vueltas: 1)Ya no pue-
do considerar las compartimentos estancos en ¢ arte como reflexiones o
expresiones viables de lo que estd pasando en esta sociedad. Remiten a es-
tados de separacidn, orden, exclusividad, ',r"': la estabilidad de idencidades
funcionales, aceptadas con facilidad, que ya no existen, Por lo que, a posse-
rigr parcce ser esta razdn, me interesa la eliminacién de las formas estancas
como el ohjero de arte (incluyendo los objetos de los medios de comuini-
cacidn), con sis relaciones internas disladas y estindares esténicos autodeter
minades. He estado realizando obras cuya significacion y experiencia se
define, en su mayor parte, por la reaccion e interpretacion del espectador
[...]. Idealmente la obra no tiene sentido o existencia independiente fuera
de su funcidn como medio de intercambio; existe {inicamente como un
agente catalizador entre el cspectador y yo. Por gjemplo, la obra Catalysis
VIII, que consiste en un discorso grabado nduciendo a la hipnosis. 2)
Hacer alteraciones artficiales y no funcionales en tm propia presencii cor-
poral del mismo tipo que las que hice anteriormente sobre marteriales no
artisticos. Aqui el proceso completo de realizacién del arte y &l producto
final tienen la inmediatez de estar en el mismo espacio ¥ tiempo que el es-
pectador. Este proceso/producto en cierto sennido se interioriza en mi,
puesto que yo existo a la vez que ¢l artista y [ ebra. Esto no debe con-
{undirse con Ja vida come arte o con mu prersonalidad y gostos como arte,
El artificio de li obra sustituye o suplanta temporalmente las caracreristi-
cas que me definen como persona particular. Defino |a obra come 1a re-
accion del espectador ante la misma: para mi, la catalisis mas fuerte, mis
complefa v mis interssante es la que tiene lugar en una confrontacién hu-
mana no definids y no pragmitica, La inmediatez de una presencia huma-
na como obra de arte/catilisis tiene un gran impacto: enfrenta al especta-
dor a una situacion mas intensa ¥ mis ambigua que las formas u objetos.
Por ejemplo, obra Catalysis IX, en la que me cubri con plumas la cara, cue
lla y beazos y asisti a la inauguracion de la exposicion «Women Artists:
vestica, por otra parte, de manera convencional como cualguier otro es-
pectador ¥ acompafada de gente que habia alierado su aspecto de forma
sumilar, 3) Conservar el poder y la naturaleza inclasificable de ha confron-
taciém, No defiméndome ablertamente ante los cspectadores como obra
de arte por llevar a caba coalquier tipo de accidn teatral o inuswal. Las ac-
ciones tienden a definir las situactones denten de las categorias teatrales
preestablecidas, por ejemple, steatra de guerrillass, sobras callejerass, etc,
lo gue hace que lz desorientacion del espectador y la catiliss sea mds di-
ficil. Un ejemplo de ello es Catalysis I en s que grabé sonoros erucros a in-
tervalos de cinco minutos, luego cculté la cinta entre mas ropas ¥ la ponia a
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todo volumen al leer, investigar o sicar ibros y discas de 1a liblisteea Donnell.
Por la misma razon no anuncio la mayoria de estas obras, puesto que eso pro-
duce inmediatamente una separacian entre el piblico y el artista. 4) Los con-
textos artisticos (las galerias, s perfarntanses] se me estin haciendo insostentbles.
5e les han infiltrado y les han inundado prezas de otras estructuras desintegra-
doras, politicas, sociales v econdmicas Mantienen la ilusién de una sitnacion
identificable, aislable, tal como hacen las distintas formas de arte y, por tanto, un
corjunra de respuestas preestandarizadas. Debido a sus identidades fancionales
establecidas, preparan al espectador para ser catalizado, haciendo asi imposible
la catilisis Contextos alternativos que he estado empleando: transporte pabli-
€0, parques, los almacenes Macy’s, el ascensor del Empire State, el M:ntrpuiitnn
Museum {como espectadora, en Catalysis 11, en la que asisti a la exposaidn
«Before Cortess masticando bolas de chicle, haciendo grandes globos v dejan-
do que al explotarse se me pegara el chicle a la cam ¥ la ropa), La dnica ex-
cepoion es cuando las piezas dependen sdlo de su presencia dilusa y discreta,
independientemente del contexto, Por ejemplo, en Catalysis VIHI [véase el pun-
to 1), en la exposicion «Women Artstse. 3) Eliminar ¢l mayor nimero posible
de criterios para tomar decisiones. Fsto tene para mi una funcidn psicoldgica.
Disminuye la separacién entre la concepeion original ¥ ] forma final de una
ideed; I inmediatez de Tas concepeiones se retiene To més posible en el proce-
sof producto. Por este motive no puedo dar cuenta de In forma final que toma
una idea. Se puede objetar que todas las tdeas desericas hasta agui constituyen
criterios de toma de decisiones, pern, de hecho, casi odo lo que he escrito se
me ocurrit a postenon, incluida la wdea expresada en este pirrafo, lo coal debe
querer decir que es hora de empezar 1 hacer otra cosa

29 de abril, Mueva York: El Guerrilla Art Action Group (Jon Hendricks,
Jean Toche) envia cartas a Nixon, Agnew, Hoover, Mitchell, Laird y
Kissinger.

A Nixan: Accion de Arte de Guerrilla que deberd realizar diariamente,
del 1 al 6 de mayo de 1971, Richard M. Nixon, Presidente de los Estados
Limdos de América:

COME LO QUE MATAS

A Laird: Accion de Arte de Guerrilla que deberd realizar diariamente, del 1 al
6 de mayo de 1971, Melvin Laind, Secretario de Defensa;

MOTAS TOMADAS EN EL MERCADOD DE CARNE DE WASHINGTON:

B s 0 CoTteS: T Jibicd

EEMNGLUIAS oo B contxvos ki s

BADIGREBE imammmasnra 2,50 dalares el galén

CABELRS v S0 centaves cada uma

STIENES UNA PROPLUESTA MEJOR?

gy W
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A Mitchell: Accidn de Arte de Guerrilla que deberi reabzar diariamente, del 1
a 6 de mayo de 1971, John B. Mitchell, Abogade General de los Estados
Unidos de América:

Canta iAmerica the Begutifule con somido vDixies.

Benthall, Jonathan, «Bochner and Photbgraphys, Studio International,
abril de 1971. Incluimos algunos extractos de la conferencia titulada
«Prohlematic Aspects of Critical/Mathematic Constructs in My Arte
(«Aspectos problemiricos de los constructos eriticos/matemaiticos en
mi artes), dada por Mel Bochner en el ICA de Londres, en abril:

Cualguer tipo de informacién o reformacién se puede dividic en un con-
junto de constantes mantemidas externamente. Concentrarse en esas constan-
tes, en lugar de en la informacion, pone al descubierto la microestructura. Esto
fuerza a que cambie ha consideracion de la formacion como estructura a la es-
tructura como formacion.

El pensamiento-es orden,

Cuando el orden se centra en &, ¢l pensamiento revels Tag necesidades 1n
herentes de procedimientos fijos para llevarlo a eabo. Fste mede de pensar nos
hga inmediatamente a ciertas ireas del penssmiento mateminco, Generlmente
se cansidera ¢l pensamiento matematco comae la antiesis del pentamiento ar
tisnco, Esto es o que ha llevado inchuso a algunos biemntencionados amantes
del arte a resistirse ante ciertas obras, Llegados a este punto me gustaria subira-
yar que en m obra no hay pretensiones matemaneas; lo que conduce a la con-
clusion de que la obra trata de salgos. No cbstante, al misme tiempo, vo 0o -
toy screandos arte. Puesto que se trata de una tentativa, prefiero decir que e~
toy shaciendon arte |..].

En lo gue estoy haciendo la sintesis esti en la contradiccion entre lo visible v
lo mental. Esta contradiccion es un punto crucial en cualquier examen del arte
reciente. ;Qué funcion tiene el elemento visual 5 se pone el acento tnicial en
la idea? Especialmente s ¢l artista es consciente de que el arte an ilustra las ideas.
Podria afiadir que esta contradiceion no la han resuelte del todo los artistas que
han abandornado lo visible. De hecho, sigue stendo sspecificamente imposible
abandonar Ia visibilidad, hablar, por a8 decids, sélo con la voz mental. Yo sos-
tengo, sin embargn, que podemos alterar las convenciones visuales de manen
significativa pata poner de manifiesto modos completamente diferentes de pen-
sat. Lo que quiero es qué mi arte opere al nivel de una proposicion sobre 14 na-
turaleza de Jas cosas tanto pensadas como vistas [...], que s¢ abstenga de lo im-
perativo, Tal o cual cbra no es «como debe sem, sing, en csras condiciones,
scome podia sers [...], 0 sea, sitvacional, provisional, no jerdrquica.

Gopnik, Irwin y Gopnik, Myrna, «The Semantics of Concept Arts,
Artscanada, abril-mayo de 1971.
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Poinsot, Jean-Marc, «Beuys a propos de guelques objetss, Opus
International, mayo de 1971.

VH-101, n."” 5, primavera de 1971. Incluye: Michel Claura, «Actualités
(sobre Buren, Maosset, Parmentier y Toroni); «l'art didactique de
Daonald Karshans; Phillippe Sollers, «Alain Kirili: Texte Aphoristiques;
«Bernar Venets; «Entretien de Lawrence Weiner avec Michel Clauras.

The British Avant-Garde, New York Cultural Center, Nueva York, 19 de
mayo-29 de agosto de 1971. Exposicion organizada por Charles
Harrison; catalogo en colaboracién con Stwdie International (nimero
de mayo). Textos de Harrison («Virgin Soils and Old Landws) y
Karshan. Artistas: Arnatt, Arrowsmith, Art & Language, Burgin,
Crumplin, Dipper, Dye, Flanagan, Gilbert & George (Rep.), Long,
Louw, McLean, Newman, Tremlett. Critica de Pincus-Witten en
Artforum, octubre de 1971,

Art-Language (Terry Atkinson, Michael Baldwin). Extracto de «De
Legibus Naturaes, incluido en el catilogo:

Supuestn que uno de los individuos cuasisinticticos sea un nuembro de la
clase provisional ontolégicaments apropiada (de un modo histdrico, no solo
a priovi, es decir, que sea histdrico), lanamos Teoras de Etica (de zcuerdo con
la edefinicidns) a una concatenacidn del individuo nominal v la clase onro-
logicamente provisional. Pero esto resulta un poco extrann. Sugiere que los
sujetes de la relacidn de grupo en cuestion son, respectivamente, cf indivi-
due cuasi-sintictico y la clase ontalGgicamente provisional. También sugere
que ¢l individuo tene vagando a su alrededor una relacién de grupo inde
pendientemente de que forme parte (esto es, se teorice sobre 1) del contex-
to al que se dice que pertensce, o sea, Teorias de Etica. Esto es totalmente ab-
surdn. La declaractén es una unidad; la srelacion de grupos, etc., estin en esa
unidad

Mo hay un compromiso ontolégico con una relacidn de grupo aludida.
Tampoce lo hay con cada individuo o con un montdn de ellos, o con cual-
quier clase ontologicamente provisional. Uno estd hablando de las cexpresio-
nes que sformane una teorla, ordenadas de algin modo, Uno no tiene por
qué decir que tenemos una llusidn de sreferencias: uno dene una forma de
hablar.

Puesto que las sexpresioness si se reficren a prims 2 los andinduoss, une es
can Jos saindividuoss. Pero uno dista mis de ellos cuando uno habla cuasisin-
ticricamente de una clase ontolégicaments provisional. La clase ontolégea-
mente provisional es un sindividuos, la expresion con que, a prior, se le alude
es otro y, al final, el sordenamientos, segiin alguna base stedricas (de la relacidn
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*Here in the conntry’s heart where the grass s green life is the
samie sweet life as it ere hath been! Gilbert & George
I'HE SCULPTORS

Gilbers & George, fotograma de la pelicals The Naterr of O Looking, 1971

de grupo), es otro. Todas estas son sestipulacioness ontaldgcas, no naturalistas.
Une no puede decir que su scbjeto de “relerencia™s ¢s una relacidn de grupo;
el orden estd sumergido en el contexto que incluye b declaracion de que L
sexpresioms lo sese. Uno podria pensar, por ejemplo, en el par ordenadeo (rela-
eton de grupo) obtenido al concatenar el vindividuos nominal o cuasisinticu-
co v la clase ontoldgicamente provisional como si, de hecho, wiviese un «ndi-
viduos como su constituyente de primer orden. Pero €3O €5 Un LrroT, porque,
cuando une dice que la relacion de grope e Teorlas de Edica, estd hablando cua-
sistntacticamente. En realidad estariamos aqui hablando sobre la expresion de
la teoria {el lenguaje) del sobjetos que, en cambio, lo designa & prion.

En el comexte en el gue uno toma lu decliracifn como una parte, se pue-
de decir que uno no esti compromendo mis que a decir que habla de un
sfeuasi) individuo ontolbgicamente provisionals, una s{cuasi) clase ontalégica-
mente provisionals y una srelacidn de grupe ontoldgicamente provisional,
(cuast) ontoldgieamente provisionals de aguel (aguellos) dndividuo ontoldgi
camente provisionals con aquella clase ontoldgicamente provisional, (casi) on
tologicamente provisional

141 137

Toorias de Etien puede ahora sostener una especié de epokhé.

Un drea en la que uno poadria muy bien necesitar un cambio es el contex-
to en ¢l que algumen quiera distingnir entre sobservancias: (esa clase de histo-
ria) y predicades tedricos. Uno podria querer que se pensara en Teorias de Efica
dnicarmente en tériminos de lo primero. En consecnencia, uno tendria que res-
tringir su discurso tebrico sobre las Teorias de Etica, es decir, sus expresiones
para &l. Introduciendo ahora las Teorfas de Elica de este modo, se satisfacen la
nuyor parte de Jas necesidades del modelo. La cuestion de que la scosas sea
aéticas es mis que un puro mecanismo semiantica; el problema es qué hacer
con los «trozos de papels. Lo anterior trata de enfocar este problema con la
intencidn de evitar la celebracion gratuita de la paradoja semintica {es decir,
la de Russell).

Klaus Rinke ¥ Monika Baumgartl. Primary Demenstrations (Tiempo-
Espacio-Cuerpo-Acciones). Kunsthalle, Baden-Baden, mayo de 1971
(Rep.):

Medida de Tiempo/Posicion en el Tiempo/coerpo/cibeza ojos orejas na-
tiz boca/cuello/hombro derecho hombro 1zqmerdo/brazos codos manos de-
dos/pecho/espalda/columna/entreprernadsexa/pierna derecha pierna 1zquier-
da/muslos rodillas pantornillas pies dedos de los pres/

Klags Binke ¥
Maonika Baumgartl,
Primary
Diereomistration
{Dremostrcadn
primariz), 1971.

-
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tumbazse correr/estar de pie sentarse/r tumbiarse/

de pie y vuelio de espaldas/de pie y de frente/de pie y de lado/mirarse el
ano al otro/mirar a otra parte/pasar por alto/no verse en absoluto/mirar/mi-
rar alrededor/echar un vistazo/mirar atrds.

pared/suslo/espacio

distaneia/diagonales/centro,

horizontal-verncal.

1cciones/ gestos,
mascubino-femenino:
Yo Th
Mosotros
Ta Yo =

agresion/defension/simacidn
transite/del punto de parnda/al punto de parida.
pasado/presente/fururo:
Yo 1 él ella ello nosotros nosotras vosomros vosotras ellos ellas/somos sere-
mos fisimios,
Un momento del futuro,
Poner uma situacidn actual en el pasado, por lo que en &l futuro se vielve
presente
del manantial al oeéano.
it a por agua/Uenar/tracr/arrojar/ derramar/extraer.
COmenzal agabar,
Andar un sendere dererminado a diferentes velocidades:
un dia vivido—experimentado.
pasado presente luture

seré sere sere
sere serd sy
sere soy S0
seré seré sere
soy sere sert
soy soyy sy
oy soy fin
soy li fun
fui Loy fui
fui fii say
Fui Fuai fui
pasada presente futuro

Arte como idea en Inglaterra, CAYC, Buenos Aires, mayo de 1971,
Organizada por Charles Harrison. Catélogo en inglés ¥ en espaiiol.
Artiseas: Arnatt, Arrowsmith, Art-Langnage, Burgin, Diye, Woodrow,
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Flash Art (Milan), n.” 24, mayo de 1971, Obras y textos de Acconci,
Christo, Fabro, Graham, Griffa, Guarneri, Marriaci, Nagasawa,
Oppenheim. La revista Flash Art s¢ fundé en 1967 y la edita Giancarlo
Politi.

«Notebook: Vito Accinci on Activity and Performances, Art and
Artists, mayo de 1971.

Ferguson, Gerald, Four (Cuatro), NSCAD, mayo de 1971. Grabacién
en un casete de una hora del Standard Corpus of Present Day English
Language Usage (véase pp. 298-299) dispuesto segiin la longitud de las
palabras y alfabetizado. «Una palabra de cuatro letras cada 4 SEEun-
dos durante una hora = 900 palabras de cuatro letras. Una grabacién
en cinta continua de 4 segundos: la misma PALABRA en el mismo
intervalo de tiempao se percibe como una PALABRA diferente en in-
tervalos distintos, con lo que queremos decir que la cuestién son las
“necesidades de ciclo™ del oyente o el espectador.s

Jeanne Siegel, «An Interview with Hans Haackes («Entrevista con
Hans Haacken), Arts, mayo de 1971;

La informacion que se presenta en el lugar adecuado en el momento justo
puede tener un gran poder. Puede afectar al tejido social. Fste tipo de cosas van
mis alli de la alta cultura tal come ki ha perpetrado una industria del arte di
tigida &l buen gusto. Natwralmente, yo 1o creo que los artistas gjerzan real.
mete un poder significativo. Como mucho, se puede ser foco de atencion.

ero cualquier pequena contribucion ayuda. Quizd pueda cambiarse el clima
social obrando de comin acuerdo con las actividades de otras PErsONas que es
tén fuera de la escena artistica. De todas formas, cuando se trabaja con smate-
rial de la realidads, se ha de pensar en las posibles consecuencias [--]- Los siste-
mas de nempo real son agentes dobles. Puede que operen bajo la etigueta
sartes, pero esta culturizacion no les impide funcionar como los sistemas nor-
males (H. H.}.

Douglas Hucbler. Art and Project Bulletin 39, 22 de mayo-11 de junio de 1971.
«Variable Piece I (January, 1971)s. Ejecutada en Holanda, EE.ULL,
Ltalia, Francia ¥ Alemania;

Se fotografid 2 acho persanas un instante después de decirles: sticnes una
bonita caras, sttenes una carz muy especialy & stenes una cara interesantss: en
uno de los casos, se tomé la fotografia sin decir nada antes. El artista sélo co-
nocia a una de las ocho personas y no es probable que vuelva 1 tener contac-

to personal con el resto. Las ocho fotogratias, junto con esta declaracién, cons-
rtuyen la forma de obra
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Leandro (Katz) comienza The 21 Columns of Langnage, mayo de 1971,
Nueva York (en inglés y espafiol),

Al's Grand Hotel, 7175 Sunset Blvd., Hollywood (California), 7 de
mayo-12 de junio de 1971. Folleto-catilogo de 12 pp. de la exposi-
cion realizada en el hotel de Allan Ruppersberg, en la que las habi-
taciones, con decoraciones y nombres diversos (vHabitacion Bs,
«Habitacion de Als, «Habitacién de Jesiss, +Suite nupcials, etc.), se
podian visitar o alquilar por seis semanas.

Ruscha, Edward, Dutch Details, Octopus Foundation con Sonsbeek
(véase infra); ejecntada en mayo de 1971,

Taylor, Thoss W., Consider Your Confine (Considere su Hmite), NSCAD, 2-13 de
mayo de 1971. aMostradas también en otros 16 logares en los Estados
Unidos, en abril, mayo y junio, entre cllos la Engenia Butler Gallery de Los
Angeles, que representa al artista, oN.° 17 de una edicidn de 100 pievas (fo-
togrificas) intentando cada una definicion del concepto de limite.s

Waldman, Diane, «Holes Without Historyy (sobre Heizer); Bowles,
Jerry G, «Can Epistemology Be Entertaining?s (Sobre Arakawa) en
Art News, mayo de 1971.

Tirmn Johnson, Erefic Observation (2) (Observacion erdtica 2), 28 de ju-
lio de 1971, 15:50 h, Fisher Library, Sidney University, Australia:

Una chica que Ueva un vestido muy corto de rayas rojas, azules y blancas
esti apeyada con los codos sobre una mesa. Debido a la altura de la mesa (cer-
ca de 1,20 m) se le ha subido un poco el vestido. Justo detrds de ella hay un
tramo de escalers, asi que las bajo y las vaelve a subir lenmmente. Repito esto
mismao seis veces, observando lo siguicnre:

1} Las piernas estin apretadas con firmeza. Bragas de color crema con una
ancha puntlla. Bastante holgadas, 2) Piernas relajadas, levantada la cadera -
quierda haciendo que el trasern sobresalga un poco y desplace las bragas del
centmo. 3) Frotamiento de las piernas una contra la otra abriéndolas y cerrin-
dolas un poquito. 4) Piernas cruzadas con firmeza; las bragas arrugadas y un
poco metidas. 5) Lo nusmo que en el punto 4. 6) Ya no esta alli.

Activity: Sonsheek ‘71, Sonsbeek Park, Holanda, 19 de junio-15 de agos-
to de 1971. Organizada por un «Comité de trabajos encabezado por
W. A. L. Beeren. Catalogo en dos volimenes que incluye textos de
Beeren, una amplia documentacion sobre la exposicion, que se ex-
tendia por toda Holanda (por el mismo parque y en publicaciones y
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peliculas), una lista de otras exposiciones de gropo relacionadas con
ésta, bibliografia y biografias. Critica en Arts, septiembre-octubre
de 1971. Participantes: Acconci, Ader, André, Armagnac, hrschwsl‘ger,
Baillie, Bakker, Beuys, Bladen, Boezem, Brouwn, Huren, Christo,
Conrad, Darboven, de Maria, Gehr, Graham, Grosvenor, Heizer, Hue-
bler, I. C. W., Jacobs, Joepat, Judd, Kawara, Knoebel, Morris, Nau-
man, Nelson, Noord-Brabant, Oldenburg, Oppenheim, Paik, Pana-
marenko, Philips, Prini, Rinke, Roehr, Ruckriem, Ruscha, Sandback,
Sanéjouand, Schippers, Serra, Sharits, Siegel, Smith, Smithson, 511::!.-
son, Snow, Stuyf, Tajiri, Tenjo y Yokoyama, Visser, Volten, Vries,
Wechgelaar, Weiner, Wieland.

Buren, Daniel, Lettre ouverte i la revue Robho et @ son comité de rédaction,
25 de junio de 1971. Dos piginas a ciclostil.

Collins, James, Revision and Prescription (Revisién y preseripcion), Nueva
York, junio de 1971: : )
La sestabilidads de Jos contexros artisticos contindia [...] en el frente sanali-
ficos, alingue supuestamente contra las activaciones retinales no inteligentes de
gran parte de las sobras visualess. Esto es sospechoso ﬁllﬂ:ﬁ-}t!{d.nldfl.lf,. porque
presupone la necesidad de que un arte nuevo tenga los mismos apéndices fisi-
cos que el arte anterior: por cada objeto suprimido tene que haber otro obje-
to en su lugar; ¢f movimiento resulta meramente sintictico, yendo de un tpo
de ohjeto a otro, del lienzo y la madera al papel, por gemplo. Enc. argumento
significaria gue este ensayo es un objeto artistico que ha de relacionarse for-
malmente con los sobjetos artisucoss anteriores, La wobra de artes de este en-
sayn estd contenida en su funcidn semannca. Este ensayo es funcional s que
formal. Lo que cuenta es lo que significa, no ¢l que se enfrente a las ideas so
bre el aspecto que debetia tener la sobra de artes. : .
Leer y andar no son, de todas formas, los micdios mis sofisncados de recibir
informacion (Jo misto s¢ podda decrr de caminar alrededor da los nh_]elm;I.
La indigmdad se agrava a menudo por la eobras situads detras de barreras vi-
suales con fuertes implicaciones de statu quo, como las cajas de eristal coloca-
das a unos niveles de lectura ergondmicamente desafortunados. Leer andande
encorvado y a la deriva por una habitacién no es una buena pragminea (un as-
pecto innegable de torda simacion semidtica), Pero, dejando a un lado 1a prag-
mitica, muchos artistas conscientes de la paradoja emplean o sistema de la ga-
leria finicamente como una forma de publicidad. Para, otros, la n;l::tlucan:tén de
su obra en situaciones con implicaciones culturales y estéeicas tan fuertes como
las de los objetos artisticos mis alabados ha significado una especie de prrueta
concentual en su evolucién. La razén es obvia, porque la rettoalimentacion de
esta situacion es fisica y visual, y explica el sexhibicionismo conceptuals de ex-
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tender emateria legibles por las paredes v las mesas. La shermosuras de estas
obras las relaciona, por un lado, con lis obras ede observacién visualy, sse sos-
nenen por si solass, pero, por atro, tene el efecte adverso de que wel concep-
tow parece trabajado. El econceptos se sengalanas o se estira para encajar en una
forma visual, de forma que su crecimiento conceprual esti siempre supeditado
a su contenedor. La idea de mostrar un ensayo sobre la pared, o una serie de
sinstrucciones pata la percepcions o lo que sea, en una secuencia lineal, la re-
laciona directamente con la forma del arte anterior —la escultura serial- ¥ qui-
zis explique su manierismo «dpuico y filosdlicos. El nuevo mabajo no puede
encontrar nunca su prepis identdad cuando emplea unas «formas de presenta-
cions gue tienen sfijacioness culmrales v funcionales de artistas tan diversos
como Nolan, cuyas pinturas mvitan a un eviajes rennal en toda su longitud, o
Morris, en cuyas obras se «mwitas al espectador 2 circular 3 su alrededor

Posiblemente existe la parancia de que avanzar muy lejos fuera de L linea de
las reglas de juego existentes dejaria a la obra sin sentido. Esto alaga 4 I ides
de que las reglas son inamovibles y necesarias; es & viejo arguimento formalista
con un disfraz diferente. Atenerse a las reglas (91 &5 que puede aplicarse 12 ana
logia del juego) vene sentido dnicamente si ¢l juego lo tiene. Lo gue < ha plan
teado es s vale la pena jugar el juege, no cuanto tiempo vamaos a intentar forzar
las reglas. Mi opinidn es que ¢l juego ha cambiado, no se tram de un movi-
miento smntactico interno previsible, como si pasamos del fiithol al roghy, que es
un gjemplo formalista. Coger el halén y correr con € es el mismo tpo de estra-
tegia formalista que, por ejemple, cambiar de pintar una banda 2 scaniars por
ura banda (Long). No hay una diferencia significanva enere los dos actos, Hay
«juegos mis complgjos e interesantes a los que jugar. 1 se usan las palabras
como esrategia v como antidoto, es necesario aceptar tedas las implicaciones y
1o buscar cobija én el status, v al calor, de los sustenros conocidos | P

En conclusién, si sAst-Languages, Burn, Ramsden y otros Genen razén 1o-
talmente en sus consideraciones ~normalmente compartidas pero rara vez en
tendidas— acerca de la tarea fundamental del sarte analiticos y sus exigencias
metodologicas, la idea de que la investigacion sobre la semidtica del arte sefia-
la una revisién fundamenal del modo de operar tradicional del artsta puede
tener profundas consecuencias en las esferas correctora v prescriptiva. Puesto
que sélo podemos descubrir el lenguaje con el lenguaje, se debe preguntar:
¢puede un sisterma descubrirse a s mismo o hay ol una hgana?

21 de junio: el dia mas largo del afio; Geoff Hendrickx intercam-
bia «cielo y obras relacionadas con el cielo con gente de todo el
mundos.

Kosuth, Joseph, The Sixih Investigation (Art as Tdea as Idea) Praposition II,
CAYC, Buenos Aires, 1971 (en inglés v en espafiol); conferencias de
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Kosuth en el CAYC el 18 de junio, en relacién con su exposicion alli;
ademis del libro, un catilogo con textos y bibliografia.

Levine, Les, «The Information Fall-Outs, Studio International, junio
de 1971 (texto escrito para insertarlo en el catilogo de Recorded
Acivities, octubre de 1970).

LeWitt, Sol, «Doing Wall Drawingss, Art Now, junio de 1971 (véase ex-
tracto en pp. Z88-290).

Malloy, Mike, Conference of the Society of Cementery Aestheticians
(Conferencia de la Sociedad de Estetas de los Cementerios), 1 de junio de 1971,
en el State Mutual Savings Building de Los Angeles; patrocinada por
Eugenia Butler; cinta, informe y docomentacion relativa a la arbicra-
ria suhdivision en 27 partes y posterior venta de una parcela del ce-
menterio del Olivet Memorial Park, Los Angeles.

Michelson, Annete, «Toward Michael Snow, Part Ly, Artforim, junio
de 1971.

Benthall, Jonathan, «David Bohm and the Rheomodes; Blotkamp,
Carel, «Dutch Artists on Televisionn, Studio International, junio de 1971,

Pluchart, Frangois, «Les Agressions d’Acconcis, Combat, 14 de junio

“de 1971,

Analytical Art, n.” 1 (antes Statemenis), Coventry, julio de 1971. Colaboran
Pilkington, Rushton, Lole, Atkinson, Baldwin, Howard, Burn ¥ Ramsden,
Smith, Willsmore.

Chandler, John Noel y Maldavin, Allré, «Correspondencess, Artscanada,
junio-julio de 1971.

Flash Art, n.° 25-26, junio-julio de 1971; obra y textos de Kawara, LeWitt,
Fulton, Arakawa, de Dominicis, Agnetti, Tremlett, Zini, Innocente.

Avrte de Sistemaz/Art Spstems, Museo de Arte Moderno, Buenos Aires,
julio-22 de agosto, oganizada por Jorge Glusherg. Se publicaron li-
bros de Burgy, Kosuth, Weiner (2) y de Grippo, Pellegrino y Portillos;
stransformacion de la guia telefomicas de Jochen Gerz, etc. Niimero
especial de Arte informa (n.® 7, julio de 1971) con motivo de esta ex-
posicion. El catdlogo de la muestra (una carpeta de anillas) se publi-
¢ a principios del afio 1972.
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Art Disaster, John Baldessari, 1971. Art and Project Bulletin 41, 3-15 de ju-
lio de 1971.

John Baldessari, NSCAD, Halifax, verano de 1971: «No voy a hacer mis
arte aburrido. No voy a hacer mids arte aburrido. No voy a hacer mis arte
aburridos..., etc., obra en la que un estudiante se convierte en la wvic-
tima propiciatorias del artista, que no estd presente mientras se rea-
liza la misina; consistia en que cualquiera podia escribir en las pare-
des de la galeria, una y otra vez, la frase: «No voy a hacer mis arte
aburridon; también se grabd una cinta de video. Baldessari realizd
también una pelicula de tres minutos en junio de 1971, titulada «The
Excesses of Austerity and Minimalism» (suLos excesos de la austeridad
y el minimalismon), una hoja de papel en una miquina de escribir en
la que el titulo se ha de escribir una y otra vez lo muis rapide posi-
ble, intentando hacerlo a la mdxima velocidad y sin errores.

Richardson, Brenda, «Howard Fried: The Paradox of Approach-
Avoidances, Arts, verano de 1971,

Ruosenberg, David, «Notes from a Conversation Tape with Vito Acconci,
July 22, 19715 («Notas de una conversacién grabada con Vito Acconci
¢l 22 de julio de 1971s), A Space News (Toronto), julio de 1971. Fx-
tracto:

Creo que Ia mayoria de nus obras se planearon como una especie de obras
de aprendizaje, como un medio de adaptacitn 2 algo, una especic de sesiones
practicas ante lo que pudiera suceder [...]. Al igual que muchas de niis cosas del
ano pasado tenian que ver con constituir regiones [.], o con eongderir a b
gente coma regiones ||, de manera que una regidn invadia otm o se combi-
naba con otra, como en esa obra en la que estoy de pie cerca de una persona
entromenéndome en su espacio personal, escogiendn una persona gue muna lo
expuesto ¥ tomando su espacio persanal, forzindale 3 moverse porque invado
el espacio que se habia creado para mirar la expasicién |...), o con abrir una re-
g16n privada, o sistema cerrado, tal como hagp en esa obra con Kathy en la que
ella tiene cerrados los ojos v trara de abrirlos [ ... Parece que Gltimamente, en
mis obies, he estado nnlizande principalmente personas, o animales [...]. Antes
giraba mis sobre mi mismo, trataba mis conmugo [...J. Ahora piense mucho
mas en l interaccion [...]

Me resulta cada vez mis dificil separar la actividad artistica de 1a vida diaria,
¥ trabajo cn ese sentido: en evitar la separacién. Aungue dldmamente lo estoy
mosirande en un contexto artistico [...]. Creo que ese tipo de actuacién tiende

2 clarificarme las cosas, como una especie de experiencia protatipo [ |, traba-
Jar hacia Ja obm |[...].

1911 45

Me apetece ahora sacar tanto trabajo como pueds, haciendo cosas epiblicase
constantemnenite [...], a5 que lo que se hace pihlico no son tanto obras acabadas
como un proeess de mabajo [.] No me gustan mis ohras consideradas aislada-
mente [.]. Me gusta mids que aparezcan come una especie de cuaderno de tra-
hiajo que como obris acabadas [...]. Documentarlas no sélo con forogratias y des-
Cripaion, sine Junto con las notas que tomo en un cuaderno mientras tabajo en
ellas |..]. El modo en gue, en esas notas, las palabras, al contrario que las [otos, pue-
den sugenir el proceso de fas obras, levarnos a sentnoentos & deas fuera de ella
[...]. Una d= las razones por las que me impresiona la obra de Navmiin es e5a be-
Uz rutidez y sentido absoluto de cada obra, pero que ¢ cas lo contrario de o que
yo guiero |...). Es, como Oppenheim, quizd mi influencia mds importante sobre
[a concepcion que tengo del artista en la actualidad, pero yo iria nuas atrss; por
gjemnplo, diria que [William] Faulkner cjersia sobre mi la mayor influenciz gue he
tenido nunca, por ejemplo, por su falta de ganas de acabar una frase, su sentido de
ir contnuamente mis alli hasta donde se pueda segur (idije fAuir?), comeo en esas
frases que continan durante piginas [..]; con tantas recomsideraciones, dodas ¥
alternativas, sus frases parece que intentan conscients o inconscientemente derri-
bar una estructura terriblemente conservadora [}, ereo que salen gamando [.);
tal como yo siento en mi mismo una especie de impulso de complicar en expe-
50 1as cosas, de confundirlas, o embrollar la trama, o m wida cotidiana hasta el pun-
to de no poder apenas maneacla |...| ¥ encontrar modos de ponerla de nuevo en
orden [...]. S6lo ver hasta donde Uega el riesgo: siento que ain tengo levantadas

arrededor, verano de 1971, Bor cortesiz de la Videogalerie Gerry Schum, Ditsseldarf,
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procesos continuos, Las sacudidas de mi mano durante un peciodo de Gempo
O 0N un movimiento contnua como seriz, por ejemplo, si la agitara para sa-
ludar, Las sacudidas son el resultada de espasmos musculares o contracciones
nerviosas que tienen lugar 2l azar, no son movimientos musculares ordenados.
Cuando se proyecta la pelicala a una velocidad mayor que |2 empleada al gra-
barla, ocurre una distorsién temporal. El ¢jemplo mis claro lo propercienan
fas técricas de animacion aplicadas a objetos en movimienta, Asi, cuando se
proyecta la pelicula a velocidad normal, de hecho estd acelerada, pero el cfec-
to de la compresién espacial se minimiza al splicarlo a un tema que cambia
muy poco. El procedimiento se contrarresta eficazmente quedindose une
guieto.

Long, Richard. From Along a Riverbank, Art and Project, Amsterdam,
verano de 1971. Folleto de 20 pp. con hojas de arboles.

Yutaka Matsuzawa. Art and Project Bulletin 42, 7-21 de agosto de 1971.
«;Seres humanos! Desaparezcamos. Vamonos. ghatei gathei. el comi-
té anticivilizacions.

Denis Oppenheim, CAYC, 27 de agosto-6 de septiembre, Buenos Aires.
Catilogo de la obra y las actividades del artista durante su estancia
en Buenos Aires.

Tony Shafrazi, Non-Projection, NSCAD, Halifax, 23-27 de agosto.

Ari-Language, n.° 3, septiembre de 1971. Colaboran: Burn, Cutforth y
Ramsden, Howard, Bihari, Baldwin:

Las condiciones pricticas, tedricas y epistémicas del drea (dominic) del dis-
curso presentadas por el penddico han logrado una consolidacion de hecho.
En general, los editores se han preocupado de preservar una base reérico-artis-
tica concreta. Uno de los resultados es que los contenidos de Ia publicacion de-
muestran lo vacuo (o inadecuado) de las restricciones categéricas en un con-
texto gue pueds muy bien sopertar una generalidad epistémica muy alta.

Duata, n.° 1 {Milan), septiembre de 1971, editada por Gilberto Algranti
y Tommaso Trini. El indice incluye: «lnterview with Ian Wilsonw de
Tommaso Trini; «Book as Artwork 1960/1970s, con biblivgrafia, de
Germano Celant; «Presenza Assenzar de Daniel Buren (sobre el asun-
to del Gaggenheim, publicado previamente con el titulo de «Around
and Abouts en Opus International, mayo de 1971, en Studio International,
junio de 1971, ¥ en Art Info, julio de 1971); «Buren Haacke, chi aitm_?»
de Michel Claura y René Denizotj; «Commento su Merzs y «Mario
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Merz: La Serie de Fibonaccis de Renato Barilli (extractos a conti-
nuacion) (Rep.). Todos los textos en inglés e italiano.

¢ Qué s la serie de Fibonaci?

Es una proliferacion de nimeros. Los nimeros se reproducen como los
hombres, las abejas o las conejos. Si no se reprodujeran, dejarian de existir, La
serie es vida. Los niimeros 1,2,3,4,5,6,7, 8 v 9 enumeran elementos muer-
tws. En cambio, la serie es matematicas en expansién, que es como decir mate-
mitcas vivas,

¢Cdmo aplica exia serie matemdtica a la anividad del arie visual?

La aplico ligindo los nimeros 2 ciertos elementos sssencialess en arquitec-
tura. En el museo Guggenheim la apliqué a fa tension en espiral de la galeria
interior. Los ndmeros incrementan visualmente la tension o, mejor dicho, ha-
cen que se sienta. Si los nldmeros son arte visual, la galeria Guggenheim, la casa
de Mies van der Rohe, las cinco ventanas del Ayuntamiento de Munich o el
arco del palacio de Nuremberg, que son otros lugares en los que he trabajada,
son también arce. Es arre directo, que es un método que se ha usado siempre
para decir algo o para dar nacimiento a algo.

£ué métado empled ext su tillimo proyecte en Miguch?

La razfin de mu interSs en la seric matematica de Fibonacc viene de que los
nimeros son una wwvencion abstracta del hombre, pera se concretan cuando se
emplean para contar objetos. No me interesan en un sentido fisico directo, sing,
mis bien, en un entorno que no es fisico; pero que se puede contar |...).

Usted emples la serie matemdtica de Fibonacet en otms estmcetinras anguilectouicas, por
epemiplo, en ¢l Gupgenheint Museum, en Krefeld y en Niremberp.

Si, en Krefeld es donde se me ocurrid por vez prumers aplicar esta serie
—que ya habia usado en €l ight y atras staciones- a lz argquitectura, es decir, al
espacio cerrado que es amphado por la serie. Aqui empleé una espiral gue co-
menzaba en el centro del museo ¢ iba hacia el exterior. Su violencia de ex-
pansion se relacionaba directamente con el ripido screcimientos de los niime-
ros de Fibonacei [...]

¢Podria resumir lo que ha descublerto de la serie de Fibonacei ponséndola en funcio-
ramento y reflexionando sobre ella?

hria que hay un volumen enorme de espacio mental v, por tanto fisico, 2
nuestra disposicién. Ese es el valor spoliticos de la aphicacién de los ndmeros
que proliferan a las dress que usamos.

¢ Liene algo que wer esta imvestigacidn suya con la relacian entre el arte y la vida?

¢5e refiere 4 la cuestion de que ol arte salga a Ia calle, etc.? Esta cuestion del
arte y la vida se puede expresar ambién en otros térnunos. Que podamos apli-
car esta serie al arte significa que podimes mcluir en la sociologia {del arce] los
términos de una idea que suga del estudio de la proliferacion de una planu o
ur animal. Bl eambia de los nimeros romanes a los aribigos es [a cualidad in
defiruble que ha dado la vueltz a un sistema,
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Mario Merz, Refarionslnps

ol Grvarth Within the Developaem
n_lra Tiee Catlingd in an Dbrokeen
Line Accorfing o the Fbonaci
Seviev (Rlariomes de evevinvientn

e ¢l desarnalln de wn debol maxadas
w17 wrve D cowrhinida irgl.in 1 serie
de Fbawme], nebn, cable, 1970
Por cortesiz de Ia Soansbend
Gallery, Musva York

Anonymus, «Evaporation Picces, o«Strata Reverse Studys, alimestone
Washe, University of British Columbia Fine Arts Gallery, Vancouver,
13 de septiembre-2 de octubre.

18 de septiembre de 1971: tarjeta, escrita en espafiol, enviada desde
Mueva York por una andnima «Orders & Co.e al Sr. Jorge Pacheco
Areco, entonces Presidente de Urugnay:

Querido Dr. Pacheco Areco:

Hemos decidida ponerle bajo nuestras drdenes. En su momento, recibird
érdenes por correo. Bl comphniento de nuestras drdenes no Ie ecupard mu-
cho tempo ni energla. Dispondremos en el futuro de pequenas parcelas de s
nempo porgque consideramos que una persona que acumula tanto poder como
el suyo sdlo puede humanizarse recibiendo drdenes.

En caso de que la rechace, deberd comunicardo a la prensa en el momento
en gue reciba cada orden, Cueularin copias de nuestras érdenes entre algunos
segmentos de la poblacién urugueays, la cual asumird, con nosotros, gue usted
las esta cumpliendo, al menos que usted exprese publicamente lo contranio.

[La carta que acompaia ¢sta primera tjeta explica gue Orders & Co.] e
una organizacién privada sin intereses econdmicos en Urupuay. Su dnico inte-
rés reside en-invertir un poco la rlacién entre los que mandin y los que reci-
ben drdengs, ompiendo el circulo vicioso del pader [Alguros gjemplos de drde-
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nes:] 5 oct:nuestra proxinas orden es para el diz 15 de octubre; ese dia tendrd
un cuidado especial al abrochar sus pantalones antes de salir 2 la calle. 30 oct:
el dia 5 de noviembre simulara usted gue camina con normalidad, pero serd
comsciente de que ese dia Orders & Co. tomard posesin de uno de cada tres
pasos de los que usted dé. No hay necesidad de que se obsesione con esta.

Sealar (Rep.), Dorothea Rockburne, Nueva York, septiembre de 1971
(mostrada en la Bykert Gallery, enero de 1972),
La obra de Rockburne se hasa en axiomas de teoria establecida; las hojas de super-

firie proporciosan bes aconstantess; los bormomes ¥ manchas proporionan las wwariahless,

La disposicion sigue una proposicion logica imcialmente. Del diario del artista:

Sealar y Sacshuamin

1} Agregar los cursos y tendencias que producen el caricter observado.

2) Estudiar las crrcunstancias en las que ambos sistemas consigoen la accion
mas [ibre.

3} Determunar hasta cierto punto las causas que estan operando, aunque sea
imperfects o parcialmente; las causas de su accion.

4} La manifestacion de un orden permite una supesicidn no medible aun
que, no obstante, real,

Dorothea Rockburne, Selar, papel, cartén, pemales, 2,5 = 3,5 m (aprox.), 1975 Par cortesia de

la Biykent Gallery, Mueva Yark

Fikisca  lonscin Sl i lm:'-
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Milien Proteletion (Dinamarca), septiembre de 1971, Formato P
ril!'-:i:n; incluye una parte sobre las Street Works {obras en la calle)

de Barry Bryant.

Robert Barry, otofio de 1971 Esta nhralse ha estado depurando des-

™ '959-& eomplets, determinada, suficiente, individual, co:_lqci_da, en-
tera, revelada, accesible, manifiesta, activada, efectiva, dirigida, su-
bordinada, distinta, planificada, controlada, unificada, delineada,
aislacla, confinada, confirmada, sistematica, establecida, prcdl:nh]\.':.
explicable, aprehensible, destacable, evidente, comprensible, permu-
sible, natural, armoniosa, particelar, variada, inttrpra._-table:d_e;cu-
bierta, persistente, diversa, compuesta, ordenada, flexible, divisible,
ampliable, influyente, piblica, razonada, rcspe_:abi:, glulba.'!., poco
pracoca, encantrable, real, interrelacionada, activa, dm:{puble, 5i=
tuada, reconocible, analizable, limitada, evitable, sostenida, camn-
brante, definida, probable, consistente, duradera, rc;]izada:_ orgEani-
zada, fimica, compleja, especifica, racional, regulada, ;,-und:mumfda.
uniforme, sohtana, dada, improbable, comprometida, mantenida,
particular, colerente, dispuesta, restringida v presentada.

Taylor, Robert, «Chris Cook's Coming Years: Life as Process as .?rl‘n,
Sunday Mugazine of the Boston Globe, 26 de septiembre de 1971. Cubierta
de la revista usada por Cook como una obra de «Datos de Arte Reals
{un impreso para rellenar v enviar al artista).

This is Not Here: Yoko Ona, Everson Museum, Syracuse, Nueva York,
septiembre-octubre de 1971. Organizada por James Harithas y George
Maciunas.

Smithson, Robert, «A Cinematic Utopias, Arfforum, septiembre de 1971.

Jappe, George, «A Joseph Beuys Primer», Studio International, septiem-
bre de 1971.

Hickey, Dave, «Earthscapes, Landmarks and Ozs, Art in America, sep-
tiembre-octubre de 1971.

Conversacion entre Douglas Hoebler y Donald Burgy, Bradford,
(Massachusetts), octubre de 1971 (extractos de la grabacidn): .

H: :Recuerdss una conversacion que tuvimos en la acera en la primavera
del 68 cuando comencé a excavar en mi césped y 2 hacer cosas ahi afuera?
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B: La recuerdo muy bien. Una de 1as cosas sohre las que L2 Pregunté en o
ocasién fueron los limites, qué considerabas que entraba denrro del reing del
arte y que considerabas excluido, y como o deridias. Me recuerdo mirando L
acera ¥ k hierba paralels a 1z acera y preguntindote donde comenzabz el arte
y dénde terminaha,

H: Por aquel entonces comencé a hacer aquellss pequetias maqueras, pegue-
fas maquetas de tierra, Recuerdo una en particulur en la que estaba haciends
el tipo de formas que habia estado empleando para hacer escultars minimalise
¥ comenceé a imvadir el espacio del Chardes River, haciendeo una desviacion, un
sumple canal que seria un sumple ingulo recto, una lnea recta, paralela al rio, y
después volviendo atris. Fue haciendo ese tipo de cosas cuando mi cabeza re-
almente dio un giro porque me di cuenta de que, mientras no tenia la linea de
hormigén, simplemente podia encontrar un recado del to y hacer un peque-
no canal a traves del mismo, Me di cuenta de que todas estas cosas podian ser
bastante sutles,

B: Es iy extraio. Yo Legué a una postura parecida aunque diferente al mi-
FAT und y otra vez las obras de plexiglis reflectances que estaba haciendo y ver
que el contenido de las obras de arte erg todo el entorno que las rodedba que,
supuestamente, se habia excluido de las obras de arte usuales.

H: En aquellos momentos yo intentaba pensar nuevas manerss de tratar Ja
naturaleza ¢ imponede formas sin tener limitaciones, sin tener un Tarco, un
contenido [...], como si la nerra fuera plana. 8i la tierra fuera plana, el hombre
habria puesto un marco a su aliededor: al sec redonda, creé continuidad. Y es.
pacio. Espacio en sLY rambién un reconocitmients del dislimiento. La conti-
auidad, en mayor medida que los marcos, significa espacio [...]. Las peqiefias
maquetas que estaba haciendo pars 1z obra del rio acabaron con la idea del
marco. La cuestidn del marco, ¢l contexto, impulsd mi interés por hacer que las
formas fueran a b naturaleza.

B: Uia cuesndn importante es el hecho de que los dos estibamos buscan-
do a tientas un reconocimientn, de que, mrentras nos estibamos convirtiendo
en artistas y estibamos tomando concienciz del arte, habfamos legado 2 un es-
tadio histérico que habia anlado el arte de otras cosss. Se suponia que los ar-
tstas eran una gente especial o diferente, que tenjan puntos de vista diferentes
de la sociedad. Ahora se ha puesto en evidencia que los artistas, como tado €l
munde, simplemente dispanen el marerial de la nerra, vuelven a procesar Jos
materiales de la terra. Nos hemos dado cuenta de que no s¢ puede aislar con
éxito el arte de los procesos sociles, culturales o histaricos; de que hay una re-
troalimentacidn constante.

H: Me pregunto si ha habido alguna €poca en que el arte haya sido una ma-
mifestacin de unz cultura que no tenfa morivos pari creer que no tha 3 durar
¥ podia, por tanto, alojar las formas artsricss como algo anejo, come algo de
valor cultural dnicamente. La falia de permianencia tangible de muchas de las
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cosss que se estin haciendo hoy dia pueden ser la exprenén de un gran pesi-
musmo acerca de la superviveneia bioldgica.

B: El tipo de arte que hacemos también se pusde interpretar considerinde la
evolucion habida en la proporcin entre b mformacion y el peso de los medios,
desde Jos jeroglificos de Ia edad de preda hasta los medios actuales de alta infor-
macion y bajo peso. Hemos sido consecuented con ¢l reconocimiento de que va
no es necesario contar con toneladss v toneladas de cobre pass adguirir impor-
tancia. Pero en el mercado del arte todavia funciona todn eso, ¢] sennido de la pre-
piedad, Ja idea de mansmatir propiedades a tus hijos ¥ todo lo que ha estado siem-
pre presente cuando algo se concibe como un obyeto de hujo. 81 el arte se aisla de
Ia eulmra v se convierte en un objeto de lujo, funciona de on modo muy distor-
sionado. Bl tamafio v el peso se convierten en factores moy importantes.

H: Puesta que nuestro arte ha dado la espalda a la creacion de objetos de
hujo v se ha vaele hacia el residun o la informacién como & producto, esn-
teresante hacer una comparacidn con lo gue tenia valor hasta shora. Puede que,
en vez de cansarnos o contminarnos con los objetos del mundo, al final aca-
bemos agotades per la informacién en el munde.

B: Pero nosotros no-participamos on la sobrecarga informativa, Existen dos
éticas completamente diferentes. El rabajo que yo realizo consiste en una in
formacidn muy desalada, altamente procesada, ideas muy abstractas, No recu
pero esas ideas: Las presento al plblico. Hay una seleccion muy cuidada, Come
artistas nos enorgullecenas de seleceronar lo que creemos necesario para ke sl
tuacion en la que nos hallamos. Por otra parte, los arnstas que trabajan con la
redundancia, con la acumulaciom, con la sensibilidad del coflage, estin despilfa-
rrando. Un ¢rterio importante para juzgar ¢l arte es Ia capacidad del artista
pars seleccionar el fuctor que tenga mayor resonanea

H: Esto presupone que alguien esta atendiendo

B: Si nadie atende, no hay arte. Creo gue no se puede hacer arte en aish-
miento. En parte, la definicion del arte s que se trata de una relacdn que se
forma entre un piblico y un artista |...]. Hay programas de televisién redun-
dantes y con audiencia que tienen como resultado la paribsis culrural.

H: Una de Tas cosas que mantienen una cultura es la redundansia de la in-
formacitm: repetir las mismas oraciones una y otra vez, contar ks mismas his-
torias, ir 3 las mismas réuniones y encontrar gente gque dice las mmsmas cosas
[...]: Ese nipo de redundancia es precisamente lo que forma la base cultural,

B: Hay dos enfoques toralmente distintos porgue uno de los puntos de vis-
ta recorioce la resporabibidad de cumplir con el piblico y ¢l otro, | tarea de
cumphr con el arnsta. Uno emplea el arte como vehiculo de sugestion y el
otro, como vehiculo de presentacian.

H: La obira en la que dices stoma lo gue hay fuera v liévalo dentro y toma
lo de dentro y lévalo afueras e mis ambigua; se parece mis a mis secTEtos, €n
los que el contenido estd mis alla de [...].
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B: Todo eso, la serie de adentro y afuera, trata precisamente de los limites
de las identidades, 12 condicién de limite del ege v los limites culturales, y fun-
ciona a varios niveles. Dicho de otro modo, envizmoes al mundo un explora-
dor, Vuelve v sus informes nos dicen quifnes somos. Extendemos il mundo
nuestros egos. Hacemos obras de arte que tienen que ver con el mundo y cllas
reflejan quitnes somos. A varios niveles, se trata realmente de situar la cuestion
en la mente del pablico. Le fuerza a identificar dénde estin sus limites,

H: Pero, dado ese tipo de reciprocidad, los limites cambian constantemente.

B: Si, son limites dindmicos. Por eso ese tipo de obras de arte de dentro-fue-
r3 5OM 4N vagas, porque tenen en cuenta el hecho de que T condiciones de
los limites sean tan dindmicas |}

H: Fl articulo de Buren de este verano en Swudio Intermational habla de
Duchamp v de que # todavia permanecié dentro del contexto artistico.Y ahi
tenemos a Buren, eseribienda en el contexto artistico, dirigiéndose wodavia €
misme al mundo del arte sin poder nunca escapar del mismo [..]. La cuestifin
del contexto esti siempre ahi. El tema de la informacion es solo un fendme-
no, la postura desde la que ayustas, manipulas o diriges los fendmenos que eli-

es utilizar, Fs mis importante b posmna discrecional que womas que el tema
Existe el nulentendido de que gran parte del arre contemporineo esta emplean
do la informacion como un mers mecanismo decorativo, creador de imégenes,
como otra manera de colocar s manzanas, parafraseando a Buren |...].

Alice Alveock, segmento de Cland Piere (Pirza dr nubs), 1971
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Hanne Darboven, Westtilischer Kunstverein, Miinster, 16 de octubre-14
de noviembre. El catilogo contiene textos de Klaus Honnef y Johanes
Cladders, una obra de 38 pp. escritas a miquina e indices de la artis-
ta, biografia y bibliografia. Una pigina de la obra del catilogo es
como sigue:
eins zwei
eins zwel dren vier finf sechs sieben acht neun zehn elf pwalf
dreizehn vierzehn finfzehn sechszebin siebzehn achtzehn neun
zehn rwanzg emundzwanag eweiundewanzig dreundrwanzig
vierundzwanzig fiinfundewanzig sechsundzwanzig siehen
undzwanzig achtundswanziy neunundrwanzig dresssig einund
dreissig eweiunddreissip deciunddreissig vieronddreissip fiin
funddreisig sechsunddressip siebenunddreissie achlunddreis
sigg neununddreissig vierzig einundvierng rweiindvierzig drei
undvierzig
eing gwei drei
eins zwer dret wier fiinf sechs sieben acht neun zehn elf 2walf
dreizehn wierzehn fiinfzehn sechszehin sicbzehn achzehn nen
nzehn rwanng einundrwansiy swelundewansg dreiundrwanng
vicrundrwanzig finfundzwanzig sechs-undzwanzig sieben
undzwanzig achtundzwanzig neunundewanzig dreissig emund
dreissig zweiunddrelssig dreiunddreissig vierunddresssig fiin
funddieissig sechsunddreissig sichenunddreissig achrunddreis
sig, neununddreissig vierzig cinundvierzsig rweiindvierzig drei
endvierzig vierundviergig
eins zwel drei vier
eins zwet dred vier finf sechs siehen acht neun zehn elf 2walf
dreizehn vierzehn fiinfeehe sechszelin siebeehin achezehn neun
zehn zwanzig cinundrwanng zweiindzwangig dreiundawanzig
vierundzwanzig fiinfundzwanng secls-undewansig sichenun
drwanzig achtundzwanzig neunundewanzig dreisig cinund
dreissig zweunddresssig dreiunddreissig vieronddreissig fiin
funddrerssig sechsunddreissig sichenunddressig achrunddreis
sig neununddreissig vierzig einundvierag zweiundwerag drei
undvierzig vierundvierag fanfundvierzig
eins zwei drei vier fiinf '
eins wwei drei vier finfsechs sishen aclyt neun zehn elf pwalf
dreizehn wvierzehn Finfaehn sechszehn siebzehn achtzehn
neunzehn zwanng ewmundzwanzig eweundzwanzig dretun
drwanzig vierundewanzig flinfindewanzig sechsundrwanzig sie
benundewanzig achtundewanzig neunundzwanzig dreissig ein
unddreissig sweiunddreissig dreiunddresssig vierunddreissig

[
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funfunddresssig sechsunddreissig siehenunddreissig achnmnd
dressig neununddrensig vierzig einundviersig sweinndvierzig
drewndvierzig vierundviersig fiinfundvierzig sechsundvierzig
eins zwer drei vier fiinf sechs

eins zwei drel vier fiinf sechs sichen acht neun zehn elf 2wilf
drerzehin vierzehn fiinfrehn secchszehn siehzehn achzehn neun
zehn wanzig einundzwanzig rweinndewanzig dreiundzwanzig
vierundrwanzip finfindzwanzig sechsunderwanzig sisbenundew
anzg schundzwinzg nevnundewanzy dreissig sinunddreissig
rweiunddreissig dremunddreissig vierunddreisig Rinfunddreissig
sechsunddreisag siebenunddreissig achtunddreissig neunund
dreissig vierzig einundviersg zweiundvierzig dreiundviersig vier
undvierng finfundvierzig sechsundvierzg sicbenundvierzig
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Hanne Dharboven,

= e bitor Ao et sleir ol !’ sin titule, ting

sohne papel, 1971,
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Preston McLanahan: Silence, Apple, Nueva York, 2-10 de octubre. «Un es-
critor, un tedlogo, un antropélogo, un experto en relaciones indus-
triales, un artista y un editor se reunirin en silencio durante guince
minutos, después de lo cual conversarin sobre su experiencia.»
Conversacion grabada v puesta a disposicion del pablico.

'

Raobert Morris conversando con Lucy H. Lippard, octubre de 1571,
MNueva York:

M: Munca me consideré un artista conceptual. Siempre pose ohjeciones 4
que me denomnaran asi. He hecho algunas cosss que ne tenian una manife-
racion fisica, pero siempre me parecid gue lo gue estaba haciendo era imciar
un tipo de proceso que tenia otra existencia ademds de la existencia mental.

L. De los artstas con los que he rrabajado, lain Baxter y 1O me parccéis los
{inicos que no tenes un estils. Normalmente ¢] proceso o la idea que estd de-
trds de la obra pesa mis que la presentacidn concreta. jSientes la fulta de com-
promse con un estlo?

M: Desde luego he pensado sobre ello. Creo que hay ciertas acutudes, cier-
tos Lemas, que son constantes, pero las manifestaciones visuales no lo son. Esto
en realidad no me molesta mocho. A veees he senndo cierto recelo, be desea
do desarrollar o agotar todas las vanaciones de algo, que es lo que le propor-
ciona 3 uno un estilo, pero nunca wve la pacienaa de hacerdo, Con frecuencia
vuelvo hacia atras v tomo ago del wabajo antenor, pers muchas veces o tan-
ta la distancia que medha entre una cosa y etra que no puede verse una conti-
nuidad. Veo wemas que se desarrollan. Fs a Gmica contnuidad que hay

L: ;Qué temas son ésos?: jla medicion, el proceso?

M 81, ese tipo de cosas. Me interesa como estin hechas las cosas.

1:;El aspecto temporal e un tema © una variaodn?

M: Es cierto que gran parte de la obra era temporal, aunque, por otro Jado,
muchas de esis cosas eran emporales Gnicamente =n virtud de la stwacion, 51
ésta hubiera sido diferente, podrian haber permanecido: por ejemplo, las ohras
de contrachapado eran temporales, pero, en un momento dado, pueden re-
construiTe.

L: Estaba pensande en ésas tanto como en la obra de vapor, las obras de ba-
sura, la obra cambiante, la obra de diners, después de todas Jas cuales no que-
daba nada,

M: Pero se documentaron comao todo lo demids.

L. Cada uno dene una vision diferente de la documentacion. ;Codmo con-
sideras £l Ja documentacién de una obra v |2 obra misma? La idea de Helzer
parece ser la aceptacion del hecho de que nadie verd su obra salvo las pocas
personas que se puedan permidr un viaje 3 Nevada,

M:Yo no siento lo mismeo. No guiero hacer cosas tan alejadss. Les da una
connotacion gue no me gusta. Es como un peregrinaje religioso hacia el arte.
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Me patece Jo mismo que poner la obra en un museo, sblo que en este cast €5
al aire libre. Como esa obra que hice enVensen, en Holanda: me gustaba el lu-
gar porgue la gente podia llegar hasta alli, me gustaba en la medida de que, 5
hago algo fisico, quiero que se experimente tal como es. Para mi es importan-
te que esté alli y esté dispomible. Otras cosas, como la obra de dinero o lgunas
de mis primeras obras, acabaron como fotografias. Pero quitar la abrt y justi-
tuir deliberadamente su existencia por una fotografia no ha sido nunca mi mé-
todo de trabajo.

L: No tengo muy clara la cronologia de esas primeras obras tuyas.

M: E] Circalar Mound (Montén cinular) se realizd como magueta en 1966,
Una obra que preparaba el terreno para las propuestas al aire libre fue North-
South Tiack (Camino de norte o sur), que era una obm de madera contrachapada
que llevaba una brijula dentro; su orientacién —s1 no su colocacion en la sala—
se especificaba por I direccion. La pritera cosa que propuse para sxterior fue
Track, que consistia en una larga barre de acero mserta en un terraplén. Se le
propuso en 1965 a una persona que tenia terra en Florida. Nunca se llewd 4
caba:

L: ;Coma es la relacién con la magueta? Yo siempre he odiado las maque-
tas de esculruras,

M: Bueno, es muy nsansfactoria. No he hecho nmguna que me guste. Es
cormo §i las fotogsafias de las maquetas fueran mejores que las maquetas. Es un
problema de trabajo. Yo no quiero hacer solo los dibujos [.]. La obra de
Holanda [Sonsbeek] es la fimea que he hecho a la escala que yo queria. Se desa
rrollaba a lo largo de 70 m y tenia relacion con la obra Ring de 1966, Ambas
traczban de la imposibilidad perceptiva de asimila la obra de una sola vez, pero
Iz obra holandesa tambisn abarcs otros elementos relatvos al nempo.

L: ;Por qué las fotografias hacen parecer més real algo que no lo es?

M: Las fotografias funcionan como una clase especial de signos. Se da una
exrrana telacion entre su realidad v su arnficialidad; la relacion que establecen
entre ¢l sipnificante y el significado no es del todo clara o tansparente. Una de
las cosas que hacen es dar, al mismo nempo, dermasiadz informacion y dema-
sisdo poca. :

.- La falta de informacion no se ha usado en ¢l arte [...]. Nunea he sido ca-
paz de entender qué e lo que hace poco mteresante una fotografia abstracta si
estoy dispuests 2 interesarme, por ejemplo, por una pintura ¢ ebra grifica abs-
SETHER

M: Creo que se debe en parte al convencionahigmo con el que vemos las fo-
tografiss. Son aignos consumibles, pero algo mis. Hay algo intrinsecamente
molesto en el hecha de ver fotografias en una pared [...]. Al principio solia to-
mar yo todas las fotografias de mi escultura. No me gustaban las fotografias de
los demis. Pero no me gusta usar la cimara cuando se trata de filmar. Consigo
un camara, preferentenente mis de uno, Trato de darles uma serie de instruc-
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ciones ¥ tener, 5i es posible, varias cimaras para después tomar lo que yo quie-
ro de lu nurada de otras personas sobre Ta sitacién, No puedo manejar el me-
traje como una cosa inmediata, como una fotografia de algo [..]. Quiero ver fa
artificialidad de Iz escena v trabajar con ello.

L: Cuando va no esté Ves una cosa dia trag dia durante un nempo ¥ piensas
que 14 conoces muy bien, Luego ves la fotografia y es totalmente diferente. Ta
memaoria falla justo en el punto en el que Lz fotografia sustituye a tu memoria,
Cinco minutos antes de ver la fotogralia recuerdas una sitwacion de tal v tal
manera. En el mismo segundo en que ves la fotografia, ese se convierte en re-
cuerdo y todo lo demds, la realidad, se esfuma. La gente en lugar de vivir 2 tra-
vés de-la realidad acaba viviendo a mavés de sus recuerdos fotogrificos.

sPiensas alguna vez que no eres un artista? ;Hay para el artista algin medao
de no sero?

M: Estoy tan ocupado tratando e hacer cosas, erabajando para tratar de sa-
lir de esta situacidn de atasco que existe, que realmente no me preccupa esa
cuesion.

Otofio de 1971, Seven xeroxed leaflets (Siete folletos fotocopiados) o ensayos de
Ken Friedman, antiguo lider de Fluxus West, San Diego; entre ellos,
aMotes on Concept Arts («Notas sobre arte conceptuals):

El arte concepnial no €5 tanto un movimiento u orientacién artistica come
una pastura o visign del mundo, un punto de convergencia de la actividad:

Una manera de comprender esta visidn del mundo, estas actividades con-
vergentes, es tratar de entender las acciones del mayor grupo de armistas con-
ceptuales, el grupo Fluxus [..].

Hengy Flynt, el hombre que puso nombre al arte conceprual, lo definig
come, en primer lugar, sun arte coyo material son los “conceptos”, del muismo
modo que, por ejemplo, el material de la misica es el sonidos, A través de su
labor exploratoria de linales de los afios cincuenta y primeros sesenta sobre el
arte conceptual, la cultura, la politica, las matemdticas y la filosofia Linglistica,
Flynt desarrollé una base filosdfica para lo que & lamé arte concepro. El tér-
mino aparece por primera vez en la publicacion que redne sus ensayos de 1961
sobre arte conceptual [Anmlagy, de La Monte Young y Jackson MacLow, 1963].

Una breve definicion del arte concepto tal como se llegd a practcar podria
ser lu siguiente: una serie de pensamientos o wdeas, completos en si mismos
como obrals), o gue conducen 1 la documentacién ¢ a la realizacién por me-
dios externos {...].

Aungue, ciertamente, hay un gran ndmero de artistas que trabajan en el cam-
po conceprual on I actualidad, el nicleo histdrico fundador lo componen un
pequefio nimero de personas: Henry Flynt, George Maciunas, Yoko Ono,
Gearge Brecht, Riobert Morris, Bob Watts, Simone Fortl, Walter de Maria, Ben
Vautier, Dhek Higgins, Alison Knowles, Mam June Paik, Av-o, La Monte Young,

1471 W03

loseph Kosuth, The Exghth Frmsigatian (AALLI), Propesition Thees [La octava investipacins (AALAT),
propesiadn sl amvestipacion patracinada poy el Dr. Giuseppe Panea, 1971

Ray Johnson, Emmert Williams, Tomas Schenit y Stanley Brouwn. Otros, entre
los que me inchiyo, han estado mabajando y Uegaron al grupo un poco més tar-
de, después de una actmndad independiente, como Milan Kmzak, Eric Andersen,
Per Kirkehy, Joseph Beuys, Geoll Hendricks, Bici Forbes, Sipeko Kubota, Chieko
Shiom, Jock Reynolds y los miembros del grupo ZAJ, ademis un grupa de per
sonas calladas e indescriptibles, cuya acovidad y vaniedad, o cuya quierud, les @
tiia mis alla de toda definicion, entre ellos, Phil Comer, Toshs [chiyanagr, Rachard
Maxfizld, Bengt Af Klinberg, Wolf Viosrell y Jackson Maclow.

Artitwdes (Paris), n." 1, octubre de 1971, periddico mensual editado
por Frangois Pluchart; incloye un articulo suyo sobre el cuerpo como
arte («Body as Artw), con declaraciones de Acconcl, Oppenheim, Gina
Pane, Ben, Sarkis ¥ Journiac.

MN.” 2 (noviembre) trata sobre Venet, Acconci, Gilbert & George.

APG Research Limited: The Individual and Organization, folleto y oferta de
venta del Artist Placement Group (Grupo de Colocacion de Artistas),
Londres, otofio de 1971, 23 pp.

Art-Language, n.” 4, noviembre de 1971, Colaboraciones de Stuart Knight,
Graham Howard, Terry Atkinson y Michael Baldwin.

Millet, Catherine, «Notes on Art-Languages, Flash Art, octubre-no-
viembre de 1971. También un anuncio a doble pigina sobre Carl André,
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Noviembre, Paris: Daniel Buren impugna con éxito la venta de un su-
puesto poster de Buren en una subasta.

Reise, Barbara, «Presenting Gilbert & George, the Living Sculpturess,
Art News, noviembre de 1971, y

John Goodyear: Earth Curve (una exposicion individual en 10 lugares del
mundo). Celebrada en 10 lugares de todo el mundo, empezando en
el MIT y en el Quebec Museum en noviembre de 1971. Trata, de di-

THE FILGRIM'S WAY
THE WATH FRENSTORIC THORDUIGHFARE
1N BOUTH-EAST ExiLam,

TEN DAYS IN APRIL
A 165 suLs waLE FROM W NCHESTER
CATHEDRAL T0 CANTERHLRY €8 THEMAL

We shoold be ke and dovweliche, |
arud deel, pedve v 1o Lk,
and pacieat ax pilgrimes for

PllETEmeT arm e offe.

Hamish Fulson, The Pilorim’ Wiy (B amine fe los perggrneg), abeil de 1971 [ Texte de Ja fotogra-
Jiie: Bl camino de los peregrings / La principal via prefusedrica del sudeste de Inglaters 7 10
dias en abril © Un paseo de 165 nulles desde ln catedral de Winchester a la de Canterbury: |

Th L

versos modos, sobre aspectos varios de la curvatura de la Tierra.
Entre las obras, Postal Card Piece: One Dolar-Tilt: tarjeta postal que
muestra el dngulo de la posicién de t ciudad en relacién con otra
ciudad participante en las exposiciones (ejecutado en Boston ¥
Quebec).

Douglas Huebler, Variable Piece n.* 70 {in process), Global [Piexa variable
n.* 70 (en cursn), Idea general], noviembre de 1971:

El artists documentard fotogrificamente durante €l resto de su wida, en la
medida de s capacidad, la existencia de toda persona viva, con el fin de pro-
ducir [ representacién mis auténtica y mis complera de la especie humana gue
pueda reunirse de esta manera.

Se publicarin periddicamente ediciones de esta obra segin un amplio aba-
nico de temas: «100.000 personass, «1.000.000 de personass, «10.000.000 da
personass, dos conocidos del artistas, ssosiuss, slos comnctdentess, etcétera.

«Dennis Oppenheim Interviewed by Willonghby Sharps (documenta
una obra mostrada en Londres bajo el auspicio de Nigel Greenwood,
1 de octubre-6 de noviembre); también «Notes on a Piece by Barry
Le Va; Extended Vertex Meetings: blown; blocked: hlown outwards,
Studio Tnternational, noviembre de 1971,

Ciina Pane, M. et Mime. Fregnac, rue des Thermopyles 32, Paris, 24 de no-
viembre de 1971, a las 18:30 h: «Un minimo de un 2% de tu salario men-
sual se depositard en una caja fuerte sitvada a la entrada del lugar donde
yo voy a actuars, Véase un informe de Frangois Pluchart sobre esta vela-
da de sagresiones biologicass (bady works que incluian comer en exceso,
una incomodidad extrema y dolor) en Artitudes, n.® 3, diciembre de 1971.

Smithson, Robert, y Miiller, Grégoire, «..The Earth Subject to
Cataclysms Is a Cruel Masters, Arts, noviembre de 1971.

The Five Years of Bernar Vinet: A Catalogue Raisonnée, New York Cultural
Center, Nueva York, 11 de noviembre-3 de enero de 1972, Textos de
Venet y Donald Karshan. «La exposicién comprende toda la produc-
cién del artista conceptual, de treinta afios de edad, conocido inter-
nacionalmente, que decidié a principios de este aho poner fin a su
carrera artistica llena de éxitoss (nota de prensa).

Group Activities: «Una situacion de interaccion con final abierto entre
un grupo de gente desconocidas. En Apple, Nueva York, 23-28 de no-
viembre (Billy Apple).
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Changing Terms, Museum School Gallery, Boston Museum of Fine
Arts, 3 de diciembre-14 de enero de 1972, Catalogo en carpeta de hojas
moviles con declaraciones de los artistas, entre ellos, Bochner, Castora,
LeWitt, Rockburne y Weiner.

20-12-71 («Appunti per una tesi sul coricetto di citazione e di sov-
repposizioner), Studio d'arte contemporanea, Roma, diciembre
de 1971. El catilogo incluye, entre otros, a Hen, Rinke, Beuys, Prini
y Dimitrijevic.

Jacki Apple v Pamela Kraft, Transfer, Apple, Nueva York, 21 de di-
ciembre de 1971:

Hay cuatro personas en cada relacion entre des: cada una tl como se ve 2
si misma v cada una tal como la ve la otra persona.

Con el fin de experimentar y descubnir la vision que cada una nene de la
otra, Pamela y yo renunciamos a la imagen que enemos de nosotas mismas v
transferimos a la orra o que pereiimes que es.

Bartlett, Jennifer, Cleapatra I-I'l; Adventures in Poetry (Larry Fagin),
Nueva York, diciembre de 1971. Paginas sueltas. Primera lectura o
sexposicidne pablica en noviembre de 1970, Extractos:

El hermano de Cleopatea le dijo-al vover de su primers batalla que los hom-
bres derrarmaban sangre sobte los continentes v las mujeres, sobre los harapos.
Mais tarde €l se abogd en el Nilo,

Bombillas encendidas /apagadas. Dos estados de existencia. Una cosa o la orra.
5 o no. Una simacion binara fue aquella a la que se enfrentd Cleopatra 2l na-
cer, al dar a luz, 2l morirse su hermano v al morir

Canectores y tomas de cornente. La Cleopatra elécmica se convirtid en una
toma de corriente, en un punto de conexidn entre corrintes v £n una aspira-
dora para Buropa y Asta. Era un conecror en st relacidn con Egipto y con otras
mijeres, una toma de corriente ¥ un conector para sus hermanos, una wma de
corricnte para César. Conector es un nombre para describir un objeto que sc
usa para enar un hueco o actlia como una cufia, Es una especie de tapén para
vasijas u obturador de conductos, Uni twma de corriente &5 un agujero nar-
ral o artificial para que algo se encaje, se mantenga firme o se revuelva denten,
con un extremo alargado para recibir a otro. Como gobernante, comn sacer-
dotisa, como mujer, como madre, Cleopatra jera amficial o natural?, jeonector
o tama de corriente? ;De acuerdo con qué combinacidn de artificio y natura-
leza la podemos calificar de uno o otra? jEm un agujero natural para que o
Imperio romano, en las pesonas de Marco Antonio v César, estuviera firme y
se revolviera dentro, o un conector parando la carrera de tres mil quindentos
aios de historia en ¢l Mediterrineo?

1571 37

Crilberr & George: A Thuch of Blossom (primavera de 1971). Art and Project
Bulletin 47, 22 de diciembre de 1971-21 de enero de 1972.

Levine, Les, Museum af Mott Are, Inc., Proteche-Rivkin Public Art
Hearings, Washington, D. C., 4 de diciembre de 1971. Catalogo de los

servicios del amuseon.

Rosenberg, Harold, «On the De-definition of Arts; también, Kim
Levin, «A Different Drummer» (sobre Rafael Ferrer), Art News, di-
ciembre de 1971 («Fl problema no es qué hacer, sino ddénde hacerlo
y codmon- R. E).



POST-SCRIPTUM

TLas esperanzas de que el sarte conceptuals fuera capaz de evitar [a comer-
ciahzacién general, el perjudicial enfoque sprogresivos de ke modernidad, erin
en su mayor parte infundadas. En 1969 {véase ¢l «Prefacios) parecia que nadie,
m siqmera mn piibhco dvido de novedades, pagada dinero realmente, ¢ al me-
nos no mucho, por una forocapia referente a un aconlecimiento pasado o nun-
ca percibndo directamente, por un grupo de forografias gue documentaban una
situzcifn o condicién efimera, par un proyecto de obra gue ne se realizuda o
por palabtas habladas pero no grabadas; parecia, por rante, gue es0% at tistas que-
darian liberados a la fuerza de la trania del sty de Ta mercancia y la orjenta-
cién al mercado. Tres afios mis mrde, los principales artistas conceptuales estin
vendiendo obras por sumas susanciosas aqui y en Buropa; estdn representados
{y lo mis inesperado, expuestos) por las galerias mis prestigiosas del mundo del
arte. Dicho claramente, por mis que se hayan logrado revoluciones menores en
la comunicacitn a través del proceso de desmaterializacifn del objeto (obras
ficilmente remisibles por correo, obras en catilogos y revistas, obras primarias
de arte que se pueden mostrar 4 bajo coste y sin obsticulos en infinitos luga-
res al mismo tiempo), ¢l arte y los artistas siguen siendo un lujo en la sociedad
capitalista.

Por atro lade, las contribuciones estéticas del earte de la 1deas han sido con-
siderables. Un idioma documental, informative, ha proporcienado el vehiculo
para Tas ideas artisticas que fueron obstruidas u oscurecidas por las considera-
ciones formales. Ha quedado de manifiesto que hay un lugar para un arre que
vaya paralelo {no que reemplace ni suceda) al objeto decorativo o, lo que qui-
zis £5 mis impartante, que establezea nueves criterios criticos para su contem-
placién v vitalizacién (la funcion del grupo Art-Language y su creciente nii-
mero de adeptos). Esa esmatega, st conminua desirrollindose, no puede mis que
tenier un efecto saludable sobre el modo de examinar y desarrollar el arte en el
futuro,

El arte conceptual, sin embargo, no ha derribado hasta ahora las barreras re-
ales entre el contexto artistico y aquellas disciphnas externas —sociales, cienti-
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ficas y académicas— de las que extrae sus sustento. Aungue ha sido factible para
los artistas manejar concepros téonicos en su propia imaginacion, en lugsr de
tener que luchar con técnicas constructivas situadas mas alld de sus capacidades
y sus medios financieros, las interacciones entre las maremiticas y ef arte, la fi-
losofia v el arte, la literatura y ¢l arte, Ia politica y el arte, estin todavia en un
nivel muy primitive. Hay algunas excepciones, entre ellas algunas obras de
Haacke, Buren, Piper, el grupo Rosario o Huebler. Pero, en su mayoria, los ar-
nistas han estado confinados en los cuarteles artisticas, normalmente por propia
eleccifn, Hasea shora los sartistas del comportamientor no han mantenida dia-
logos que merezcan especialmente L pena con sus colegas psicalogos, y ¢l gru-
po Act-Language no ha tenido una retroalimentacion por parte de los fildso-
fus del lenguaje 2 los que emula. El suso artisticos de un conocimiento bisico,
ya aceptado y agotado, la simplificacion en exceso y la fala de sofisticacion en
relaciom al trabajo Levado a cabo en otros campos suponen barreras obviss para
que se dé una comunicacin intredisciplinaria de ese tipo.

La ignorancia general acerca de lag arres visuales, especialmente de sus hases
tedricas, deplorable incluso entre Ia llamada clase intelecal; Ia bien fundada
desesperanza de los artistas de llegar alguna vez a las miticas smasass con el sarte
avanzados; b consiguiente mentalidad de gueto que predonina en el estrecho
y endogimico mundo del arte, con su tesennda dependencia de un pequeno
grupo de marchantes, conservadores, criticos, editores y colecoionistas ligados
por hilos invisibles —con demasiada frecuencia y 2 menudo de forma incons-
ciente— a la estrucrura de poder del smundo reals; wdos estes factores hacen
poco probable que ¢l arte conceprual vaya a estar mejor equipado para influic
en el munde de manera distinta a —o ni siguiera tanto como— sus colegas me-
nos efimeros. Ciertamente, 3 pocos arriseas les preocupa directamente este as-
pecto de su arte, ni tampoco podria preocuparles, puesto que el arte gue no
comicnza con un objeuvo estético, interno, aramente produce algo mis que

tlustracitn o polémica, Queda el hecho de que la mera supervivencia de algo.

que afin sc llama Arte en un mundo tan intolerante con lo minl y lo poco pla-
centern indica que queda alguna esperanza para un bpo de conciencia de ese
mundo que se Imponga (rnicamente por critenios estéticos, independiente-
mente de lo extrafas que puedan parecer inicialmente sus manifestaciones evi-
sualess 2 aquellos que no estin familiarizados con el contexto artistico.

INDICE DE NOMBRES

MNota: Las entradas en ariig se relieren a textos, en negrita indican las obras
de arte. Los niimeros de pigina mdican los textos u obras que se incluyen,
completos ¢ en extracto. Los nimeros de pigina en ousios indican texios o
obras que solo se mencionan. Los nimeros de pigina en negrita indican s
reproducciones. Las exposiciones se consignan entre comillas. Mo aparecen en
el indice las inclusiones en exposiciones colectivas.
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173174, 192, 200201, 73K, 250,
25H, 2l 294, 397, 124, 352
Art Whork 1970 el ), 158
calngu Aal Witheur Spae, 192
dirpasim whbee ls Comuncaciin
Ol {Wiksom, 260
enmeviita eon Floss, 100
enoeviie del aciloge de
Pmspesr 1065, 174
Exta ohra se ha estalo
dopuraniby desde 1969, 352
Expiicion y coliquin en el
Bradind College, 73
capomion y cologi en &
Windbgin Callege, 35-88
et Gas Serbes: Arsoe, |65, 149
Jammiary 5-31, %65, 118
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peierccto pars «557 (7, 171
peeyecia para et n the Minch, 397
Robert Barry Presewts Three
Shows and a Review by
Lucy B Lippard, 128
Seones, 5
Telepathic Piece, 155
The Xewar Jioak, 110
380" Hook, 77
Barthelnes, Frederick, 25, 55, 1003,
213-2i4
declawacibm de slimes Roben
Eirelnils, 103
Dt obeag y un bexrm, 203
ubrs ¥ drchirazibn en ol ssloge
e aMamch 1-31, 1060, 129
Sabstiriem 15, 214
Sin tinlo, 58
The Comples Figure-Grosind
Tasase as Deald with by the
Young Astists David
Frame, 107
Rurtless, Jennifer: Cleopatra -1V, 36
Haagar], Moniks: Primary
Demonsirations, 137
Dlaeter, e B degrnl: 4. & Thang;
Co. 10, 45
Bochr, Hills 7 Devnhurd, Coaling
Towers, 203
Bereen, Winc organtizacidn ¥
randlnga de-Sqmire Prgs in
Romnd Halew, {51
Beery, Gene: Noto.... [Planing for
the Endless Agsthetic
Vinwalization), 174
Brogon, Dilly AL Busiess Cark, 73
Benthall, fenathun: Bochner and
Phosogropky, 334
Hruys, Josesh, 21, 4551, 125, b, 184,
20, 216, 68, 17, W8, 352, 363
An brierarw sith favpk Benp
(shasp), 184
coraTiackin con Meyer, 51
Eurasia, 49, 128
How 1o Explain Pihires 1o 0 Dvad
Hare (Meyer), 216
tear de s expanicién en
Copenhagie {Andemsenl, 4%
Sinfonta dberiing, 49
Bockmer, Mel, 0, 10, 4, 38, 51.52,
39,64, 66, 63, 71, B4, 160, 247,
268,39 230, A0, A5
A Compluan fir Rebrer Aarmls, 84
Bochner and Phecography
(Benthall), 334
g Tiees Esclt Times Eughi, 72
Elwmrnts frury Speculative (15~
1570, 242:243

Fuisr Sty Cangizp
Menismers, §5
Messurermenis, 1560
Send At Syuires Slgndim, #4
Seven Translucent Tiers, §7
The Serval Amitusls, 66
Tine: Sinper Dstes, T2
Miorkisgg Dawies zrd Gther
Visible Things oo Paper Mgt
Mecemarily Meane oo Die
Viewsed a8 Arte, 51.52
o, Alighisrer Thdns, 9
Bolheger, Aill: Graphite, 174
Bochghn, Pievres edicor de La Pewrid
dell'rie, 102
Deorolily, Yo, 115, 250
Thought Process, 115
Time Thought n.* 8, 116
Bauchalle, Gecrges. Enitien s
Dhastel B, 84
Boumion, Dievict: Wl de Maria: The
Singelar Experiewr, 110
Brtcle. Gieonge, 41, 362
iz - ey, 41
Thee Bloah of oy Tl aw Fise, 1500
Brouwn, Semley, 13,115, 161, 177,
Ik 2T, 350, 363
Brawwmhatr, |15
decharmritn en sPowpect 60, 177
Paientifie hegispustes o thi sny;
drinall in Hambucg, 115
Brown, Gordan: The [
el if the O, 99
Busen, Dianiel, 17, 45,79, 8485, 43,
95, 183, 201, 227, 230, 238, 204,
2UI-T78, 294, 108, 317, 335, M1,
siuren, Tomai o cnapiceas, 67
decliraradn ah{) SOMDS
FINTONES, 5657
declarauin schee li cenur en
Gisggesihciin, 36 347
definiciones en b <Bieoul de
Parlas, 64
en e pueersar del Sabem dr Mais,
#5
Estertiow aver Dlawief Bawr,
(Thoscaille), B4
fallevo de Chiur, 67
Foro=rereerdo de b obrs wabsada
en la Galeric Apollnsive,
Milin, 95
Ehspo de pinpars, 52
Tnterses writh Dl Boirpn
(Parinsid), T9-ED
i Tharhing Aer Mograsary?, 93
ectawills in el «Festival de
Falermos, 1080

extmily en d oAtmee des A
Diegoeaiiiie, &1
Pt Proposaly {catilopn de
Ménchergldbach], 3o
priwws piwrvnat fe bl revtialks,
£
Praperitia [Didatignie, B4
proyectt e 1970 para b
expourihn en o Bradford
College, 277
Chusrtrr o pecaties (M cller], 67
Virible Rrcte Verse Printing,
347
Burgie Victor, 13, 002, 180, 248, 265
An-Seipty Syoem, 107
proyEcto pari sides Strutiath,
ME-T50
Hurpy, Diamald, 200, 92-5, 146, 158,
M, 253, 237, 20K, 352
Art Ideas for the Year 4004,
02
comerergiibn coa Juchles, 352
55
expenicin y declaeacidn en e
Bennen College, 146
Lie Detector, 158
Rock 0" 5,1
e del detector de mentiass junse
con Huckle, 93
Bearrs L, 25, 74, FL2, 165, 202, 298,
357
Tilegr, 153
entrevrs oon Prcher, 4
Extwacton el b 5Tr- Negatives,
13
Fiom «blote om Arstpians Bask, N7
The Socety fo: Thevrencal A
and Aaalysis, 74
Barnham, Jack, 61, 67, T3, 99, 144,
178, 203 27, 265, 776, 292, 298,
NILIB
Beyoud Medem Sodpive, 73
enlrenaa com Mascke en b
tewsia Ralda, §7
enlrevisn com Sharg, 184185
Huey Flaave. Wind eod Wiaaer
Scciptare, i1
Meistenanet Ast (Ukeley), 20
Sysiews chesthetiz, 99
Harma, Seom Fowr Changes, 152
B, James Lee= conderencia co el
WECASEY dr Halifoe, 238-240

i, Michael {Pulka): Time-A fanel
D, 133-134

Camescn, Dorothy; emresists con
Sncw, 76

Caonnitoer. Luis, 16 B, 123, 164, 245

Canienpere: y Calowol Ant, 245
oFine Chist Wi Ass Exhibations, 85
Caioma, Boosemarie, 226
extracta de Lowe’s Time, 124
Room Cracking n* 7, 157
Celanr, Cermaney 22, 50, 64, TR, 100,
FOR, THy, ML 169, 2h, 255,250,
XER 344
eilior ile Arme Foomi B,
Iqul. e Ae, Artual An,
Canusptual Aui, #4, T8, 176
La Pewerzd dellaste (Bonbghal, 102
Hamzgra di Amalf ,* 3, 109
Celender, Do Mediminary Satramerr,
1obee Ina Movimientos
Arlwicos, 733-254
Chandles, fohs, 10, 60, 80, 82, 59,
154, TR3-10, 343
T Drmnetoviaiization of Ari, Bi-81
The Laie Heie! i Ciraplc 41, 89
Finble At and the [momdds B, 60
Claddes, Jobunnes teato o el
catdogs de b exposicin de
Harse Darboven én
Miinchengiadbech, 137
Claurs, Mackel, 2247, 178,218,
250, 259, 104, I95. 104, Mg
catilogo d= <18 Pava |¥, T0s, 235
folizia solne Duren, 07
Ot of s Desene (Lanichis), 268-209
Colle, James, 2146, 250-257, 324, 341
Canpexrs, 110
Inrroducrion Piece n.* §, 757
Revision and Paeripewas, 141
Semiati Aty 321
Cook, Chencipler, 20, 19:-T0L
204, 244, M, 300 551
A Book ol [nsdants (Realidad
autohiogrifica), 35
Acruals; 191
Infarmadon Compreslan
Series 41 LIAP 1, 3%)
Cagpins, Johsr entreies con
Foustha 4143
Conta, Edhuando, 18, 257
provecin para et in the Minde, 257
«Tiny Lvente (Aconzesimicnbos
dismitstas}, N3
Cutforth, Roger, M, 116, 206,157
Phgins de along Divance
Visioms Card, 204
The Empire State Building v
The ESI8, 114
Thee Socicry for Thearencal A
unid Anahen, T4

Danicli, Fidel A, Tir Aet af Bosce
Danman, T

[NOICE DEF WOMARES

Darbaven, Hanne, %, 13, 51, 76, 107,
127, L6, 24, 268, 507-308, ¥38-
154
ericiea de Lippard, 245, 325
exiposiéita de Minchenglidbach

v eadlegs (Chdde), 127
eapotitiin de Milnarer y obrs del
catiloge, 56
Dwe Cennury tn O Yeue, 308307
Pigina de libro del aiio 1968,
corresponadiente al dia 23
e enece, 76
Pernmtational Dawing, 31
Sin timlo, 359
Zaebiiie Blarver aly Bilder far des
et Anpe (ovlem). 107

De France, frness Some her L
Angetes Avietr: Baary L Lo, Bl

Drenes, Agees, 1310, 1ih-167, 326
Dhalectic Trinngulation: &

Viswmal Phdlosophy, 166-167
Paycographic, 320

Develing, Enna. 82, 168, 202

erganracidn i eatflega de la
expasigifia «Manineal S de
la Hay, 84

arganiacen y kg de s
expuzicsin +3a LeWins de Ls
Haya, 332

Dibbets, [an, 17, 34, 102, 168, 187,

L9920, 206207, 227, 245, 247,

263, 298, 500, 347

A White Wall (12 foeogefins
numerndes mmadas con
diferentes vempes do
expasicibn), b

Corrected Perspective en la
pared del estudio, 187

dechrisitn D de pontar en
1967y, 102

sDemtateralizidun, 174

Imterastions| Imsnme for e
Bemthicatnn al Artis, 27, 54

My Last Painting, 102

prime ocneckidn de
perpectiv, (4

Raobin Redlsreasty Territory,
M- 205, 205

Duihamp, Macesl, 10, 56
ol urilesdo come medio, 56
50 ce de wive de Paris, 4]

readynades, 112

Fergion, Gerald, 207, 215, 260, 3688,
298, 3%

373

Relational Scalptore, 150
The Standerd Corpus of
Peesent Duy Englith
Language Usage, 298
Ferrer, TLafael, 100, 177, 367
FILARMPLON EFRDFIBREA
TERLEs (Masrig], 177
iecksrandn del cacilogn de la
expiafian de Filudelha, 1079
(Ll
Statrcase-] Londings-Leaves,
109
Faher, joet- entrevista coft Burn, 74
Flanagan, Flarry, 46, %5, 901, 116, 130,
149,055 56, 117
farry Flaespoe) Srulpnse
{Harrison}, #)
e liners amd some (e from
Hlirey Flanmgam Novelor, £5
Hole in the Sea, L48-14%
«19:45-21:55s, B4
Shymt, Henry: Coneept i, 54, 162
o, Teers, 56, 245, 247, Hé
Dt Exchange, 56
encrevima on Asatmicks, WS- 5006
Friedimar, Keit Mot on Comrptolir,
2
Fulles, Busckministey: prodoge del
eatilogo de b cxpesicafin
sPregections: Ansi-rianerisliams,
41-242
Fuleom, Harmish: The Pilgrim's

Way, 34

Giland, Preeo, 101,121

calilopo de Sque fepin
Found Heles, 131

Friwary Erengy and the
Microemiies Awiiry, 102

Gilkerr & Grerge (Ualber Proesch

N Gropge Pumore)

A Meom fram The Sadnien
Calbert anil Cieonge, 207

Artisty Cabare, 319

Experience, 110, 318

Idiot Aunbition, 318

Interview Sewlproee, 139, 332

Loat Dhay, 317

Manlines:, 19

Mormal Boredem, 119

pieea para ol cmilogo de la
exposicion de Leverkusen, 162

primsrs singing woulpnmes
(seacultana que cantas), [23

Fublicrion (Lamelas), 268

Roeadings Eram » Stick, 123

Shyness, 117

The Natare of Our Locking, 336
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Underneath the Archey, 164,
148,264
Warldliness, V8
Clmnever, Chacke exposicidn en el
‘Winathall College, B-58
G, Miadelzine: Wind R, 177
Ghus, Phalip: Long Beach Island,
Waord Location, 165
Goldin, Asmry: Savest Mjstery o Life, 162
Grabaim D, 9, 45, 51-32, 58.59,
til, 66, B4, B7, 117, 138, 208, 327,
44, 278-279, 34, 1%
ealoquio oo [3 WHAI modewado
por Lippard, 238237
Detumescence, 51
End Moownte, 117
exposcidn y raloqisa e el
Windbam Colepe, B5-58
Homes for Ameries, 52
March 31, 1906, 20, 45
Mool sl Momumenty, 59
Mupbridye Momerits, 58
Raoll, 279
Schema for 3 Set of Pagn, 2
The Beok ux Oliect, 61
Twn Correlated Rotations, 138
Cireenberg, Cleinent: Ao & Cultae, 45
Gusrrills Art Actioa Grougr: cartas 2
MNuwan, Laird y Mischel, 333

Haacke, Ham, 15, 51, b7, 74, 106,
105 FEC, 04, THS. THY, 323725,
Lk
Business Dfficw off Shapobky,
et al, Mankattan Real
Estate Holdings..., 323

Chickens Hatching, 18§

declaracibe asae b cancelaciin de
b expesicifin em ol
Gugperhem, 335

dechiraciim ron motva de b
exgericin en b Wie Gallery, 74

decluaciin soboe bn eema, 187

entrevima com [arnkam en b
revista Rodhe, §7

entrevida von Secpel, 359

Hums Hasder: Wind e Wiiter
Soudprare [Darnhany, 41

Live Randow Aibone Sywiems,
106

Memer eamcch b cuposicicn en e
Guggenksim, 127

mota de 1965, 75-76

whira | coloquin de [ expediciin
sBanth Arte, 128

primess o2 de appm, T

Visitor's Prafils, 324

Wind n Water {Mist), 109

Habez, I Joel: Radio City Masic
Hall, 63
Harmy, Michsel White Bapess, 29
Hasmmen, Tharls, 32, 24, 37, #9540,
133, 200, 235, 148, 154, 292, 13,
135,338
Apaieit Priadonss, 133
arry Fasagon’ St 50
onpanizscién de ks exposicién
aldea Srnacmeess, 248-255
aWhesr Lloes the Collitien
Happen?..s (Larhars), 89
Hay, Alex: obima en bs exposiciée
abdarch 1-31, 1968, 131
Heizer, Mackael, 55, 126, 125, 200
Diuble Negative, 128
entevisia cn b revista Avalandhy,
255-206
promerss exrthwoeks, £3, 53
Hisse, B Sequel, 100
Hipgirs, B edisor de Top
Arhiteciur \Canmpr A, 117
Hushler, Diughs, 11, 19,99, 100, 13-
04, TR0, 123, ¥, 133- 15, 147,
T4, 192193, 196, X0, 206, 207,
290, 3-284, 70, 373, 139, 352, 365
Duration Plece o 7, 134
Dwration Flece n." 14, 184
41* Parallel, 106
extilaga y expesicifn
“Missember, 1068, 102-|03
Foloquia Aot Without Space, 152
coloquio en s WHA] mederaco
or Lipperd, 228332
conferencis en ¢l MSCAD &c
Habfax, 15
canversoin con Buegy, 352-358
La linea de arriba estd
rotando soabie v e o in
velocidad dp una
revoluciae por dia, 243
Location Piece n.® 1, 193
Muews York, 198, 105
ohes y decliscidn oo bt exposiciin
sfermary 5-31, 1965, 123
24 del ceterene de mentins junto
con Hurgy, 93
The Windham PFiece, 100
The Xewow: Back, 1700
Ture- A Panet Dimwsrie, 733
Varighle Piece n® 1, 1S
Varuabhe Fiece n." 70 [en
carse], M3
Variable Piece | (enera, 1971),
39
Huerell, Harld, vézie A & Languaze
Euot, Redere, 10-11, 15,458,120,
146147

eritica de Lippard, 4845

Two Blne Walls (Pratt and
Lambert 5620 Allyd),
Sanded FMoor Coated with
Palyureshinne, [47

Humchinsom, Peeer, 45, 70, 76, 55,

10K, 105, 168, 214-245, 127, 191

Lo Hithaw Afoesmient, 76

Digsolving Clauds, 291

Earth in Uphenat, 108

Paricutin Yolcann, 214-215%

Perapien of lihrion: G ad
Evmmninmt, 85

The Fatienalizztion of the t, 711

Inhibodess;, 24, 257, 321

Jarcken, ichardh, 206200, 321, 47
Facial Angle, 209
Hand Animating-Leg
Animatinn, 347- 145
Jolisson, Tur Erodic Ofhservatian,
320
Junker, Hos.ad, 86,91, 109, 165
Ao e, B
The Nee it 14 Wiy Wiy G, 94
The Peeir Sculptanr: Geding Dewn
ta the itty Grnfy, 109

Kiltenbach, Stephein, 10, 172, 130,
136, 155156, 207
Cépsulay del tiempo ¢ placas
de |macems, 172
eninevils con MNocvell, 140, 157
oyl f carta pan 3 Samam
Traier Exhilvpore, 155
Hent Step Dook (Weidman), 112
Eagoeras Allan, 20, &1, 91, 247, MM, 324
Asremblagr, Envamoement end
il
The Shage of the SAnt Envivommeni,
"
Kawara, O, 23,01, 130, [82-189,
E35-T7, 260, 300
e b senes of et o y
o weal..n, ¥-9]
Confirmation (fulp/Asps
Eclilatan), 260
riti dde Lippard, 91
1 got up at..., M
Ik One Million Years, 91
pinrucs de fechai, 91
preyeets paca s Pars [V Tk
a-237
Keanedy, G M Dedications, ¥
Keanedy, Peter: Video and Audio
Indefinition Transference, 112
Kienhnlr, Edward: The Art Show, 47

Kmmant, Roberr Eight MNataml
Handstands y My Favorits
Dirt Boads, 117
Harlrg, Michae], Z10-21 1
declaracion sohee b foogrf,
2l

Poat Neuf: The Construction
of s Tetrabedron in Space,
2
Kaaush, Jeaegh 9 15, 46, 57, 65, B4,
THQ, £21, 130, 147, 175, 1A0, 192,
0, 208, 217,223, 240, 233, 268,
-2 ML 360
Ad Reinkaedr: Fuahatian G
Darkmeri, 36

ol Art Wit Seare, 192

Editanal in 27 Parp, 84

entreviva del eadopo de by
ﬂ.?wm sProgpect 'G5, 175-
17

exposicidn ¥ eodoqma en o
Bradined College (Macrz], 147
Irmadury N by the Amerioen
Eilie (Art & Langeage, 2172201
sidanehmpomarpine Are by
Four Young Artiess, 37
ol i declaizadn en b
erposicain sjamaary 3-31,
1965, 121
+Dpenipg Exubstion; Mormal
fats, 65
Peoposivion Three, 363
Spechal Investigytin (ddes
Srrartneess), 253-155
The Bighch Imvestigation
[AALAT), 363
Thit Xeex Hadk, 150
ol (Art ar Ddea as [dea), 65
Kowloll, Mas. Nie in o Haboiie. An
Annck g the Ststes of the e,
I
Koo, Chrstiee, 13, 46, 55, 57, 65,
123, 130-151, 158, 352, 537
Ad Rrintamd Evolutian inin
Dardbsryy 85
bamelss de calendarin, 53
Information: No Theary, 131
Meuctlogical Cimmithations
The Fhisical Mind Since
1945, 11
sMamshopamernphic A by
Foour Young Atire, 57
Sin vizulo, 65
Kubler, George declarscion sla
setuahdad ..., 51

Lamelas, Ervid Publinaion (Londse.
19700, 268

fREICE DE NOMBRES

Lachamn, John, 18,37, 46, 4R, 55, 89,

148,162, 991

Art and Culuire, 46

citedia de <insgnificancis
MIOIT, 55

Leasr Bvenr, One Second
Drawing, Blind Work, 24
Secomd Painting, 391

NOIT WOH o ARG e, n,” [} 162

oo eoviade por corro & Lecy
B Lippard, 144

# e Do phe ColFrian
Happen? s {Hamrston), £9

Les, Dlaviek Serial Amy 85
Leides, Phillip: The Properies of

Phassiaf T the Shadowe of Robert
A, 109

Le Vi, Barry: 54-85, 107, 130, 174,

241242, 150, 3065

Besry LeVi: Distrabuisn Selprune
Livingstan), 107

Buarry Le i and the Non-Tieoript
Beripion {fLosings, 170

podve eoann medio, 36

Stome Wirae Lin Angelon Anirrs; Hary
L i [T3e France), &4

Strips and Particles, 85

Velocity Piece n* 1, 242

Velocity Piece 0.* 2, M2

Lewioes, Les The Dipessble Trasien!

Eerarament, 123

LWt 5ok, 7-9, 15, 30,48, 51, 59,

2,67, B0-B1, 100, 110, 117-115,

124105, 130, 173, 182, 200, 215,

238, 256, 260, B64-255, TH8-14%

205, 31, 307, M35 Ma

A6 3-Part Variations on 3
Different Kinds of Cubes,
g1

Dreawing, 115

cveulius pacs una terming de
aciuputiio, 52

expoicita ¥ atioge de La Has
[Deweling), 264

Poir hapke S of g linen .
and heir owhinglions, 115
Bnger sabwr eete imoegrinal, 124
nuta wobee b gecuciin de un
dibuo de aced (edsalany, 250
One et of Nine Pieces, 59
Prlrogas s ame eomrpluat, 6253
plin para un dibgo 42 piscd en
of Gupgeaheim en 1571, 250
primer dibujo seriel 3 lple
realizsdi direcamente 1ok L
pared, 100

375

peowectn pam 18 Pl 1Y T, 136

proyectn para «557 047, 173

Sl LebtFe: Nevi- Vo] Smamnes
{Lappaed], 59

The Xero Baok, 110

Wall Drawing, Lines not
Touching, 28%

Zgguats 51

Lipenan, Jean: Memey for Miney

Saks, 216

Lippard, Lucy R (LR L]}

cologeio en I WHAI moderado
por Lippard, 217231

eomeeraciin con More, 260-147

rritica sahee Arnar (sldea
Suruzrarem), 132-153

critics sater Agt-Language, 2324

xinica yobre Earboren, 36

catilopn de b exposicion
sMinimal fyte de La Hay, 82

citica soher Huoe, 4849

eritica soher Kawiara, 91

erinca 1ofer Kowerh (ildes
Semarruees), 234753

crinca weore Lorno, 1

evitica whme Mocrw, 61, 107, 177

critica wibre Vauner (Ben), 330

Letr from Cemcasoer 113

Miimmriald A, 2

orgameion de i cxpaicodn
sSalt and Appacently Soft
Sculpanres, 113

arganizandn y oritcs de 3
expanicidn «Croups, 183

arganitacidn o fcha del ciadlogn
e by expeniciin «557 047,
13173

arganszacin y ficha del caclogn
e Lo epoatindn $F35.000:, 212

opniiaion y e de o
erpotsidn «L LAk, 292

otgacizacion y texro de la
cxpascifia «Eeeentme
Abimacnone, 48

Publication ([amels) 268

Sl Le e Won- il Sinectsne, 55

The Dirmaieriatizarion =) Ar, Bl 81

Vickle Asi anf the buabl: Ko, 57

Livingaton, Jane: Berry Le .

Diistesbwnen Sedptuoe, 107

Loug, Richaed, 4344, 56,83, 123,

130 165, W41, 233, 247, 264, 301,

148

esculoun en bicicler, 56

Escultura realizada parn
Martin ¥ Mis Visser, 123

Imglateeta, 1958, 83

Teglsteerss, 1966, 44
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Cicinber, 19469, 18]
progecin pard o1 9452155, 6
Loww, Roelof: 300 Wouden Slats
Scattered in Holland Park at
Trregolar Tntervals, 69
Losara, Lee, 14, 128, 152-153, 158,
216, 308
eritiea de Lippasd, 154
Dislogue Bece, 153
Farm and Cemenr, 316
Gemerul Serike Picce, 125, 159
Grass Piece, 158
I Ching Piece, 152
Infafiction, 308
Mclran, Bruce, 278, 280, 284
King for a day plas 9% other
pieces..., 176
Pecple Who Make Art in
Glass Honses, 280
Micl.on Jackoe: Am Anithalagy, 54
McShine, Rymaitin: pepastzacion y
catilopo de b expomcian
lmformatione, 256
Maenr, Paul, 61, 64, 294, 297, 301
ergarsmacion y catilogo de b
expariciom o L9H45-21:45, 64
Seriplle Faemariores, &1
Maria, Waloer ce, 57, 96-97, 110,
178, 362
At Yard, W
Mile-Long Drawing, ¥
£50 M (1,500 Cabic Feel) Level
Dt The Land Show: Pure
DhrfPure Earth/Tuee
Landh, 2¢
Three-Continent Profect..., 47
Two Lines Three Circles on
the Dhesire, 54, 144
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