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Le livre Déhiérarchiser le monde de l’art est 
issu d’une thèse de doctorat en histoire de l’art. 
Au cœur de cette recherche se trouvent des 
publications inventives, réalisées entre 1966 
et 1972 par les critiques d’art et commissaires 
d’exposition Lucy R. Lippard, Carla Lonzi et 
Germano Celant, et le marchand d’art Seth 
Siegelaub. Il s’agit de catalogues d’exposition, 
de textes et livres de critique d’art,  d’un 
contrat, qui se distinguent par une plasticité 
inhabituelle. Leurs formes résultent d’usages 
divers du document pour trouver des modalités 
d’exercice non-autoritaires auprès des artistes. 
Cependant, ces démarches se heurtent au 
soupçon de l’instrumentalisation, du fait de leur 
ressemblance avec des œuvres contemporaines, 
mais surtout parce qu’au même moment, des 

artistes s’appuient sur le document pour échapper 
au contrôle des appareils du monde de l’art : 
les livres et revues d’artistes sont des espaces 
alternatifs pour l’art, et les « discours de l’art » 
tiennent lieu d'œuvre ou édictent les règles de sa 
production, en engageant la volonté de s’opposer 
à « un discours dominant produit par les critiques 
et les théoriciens de l’art1 ». 

Avant de poursuivre, il convient de préciser 
le terme « document ». Les publications étudiées 
diffusent des photographies, textes, cartes qui 
troublent les relations entre l’œuvre et ce qui la 
documente. Elles sont aussi le fruit de méthodes 
dérivées de la documentation, auxquelles s’agrège 
souvent une pratique des archives. Pour articuler 
ces notions connexes mais irréductibles les unes 
aux autres, le document est considéré comme 
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un mode de fonctionnement. En empruntant à 
Michel Foucault son concept de « fonctionnement 
énonciatif »2, le document désigne à la fois une 
typologie d’objets, des méthodes, des fonctions 
et des statuts, qui produisent des positions de 
sujet. Afin de prendre en compte la réflexivité des 
démarches, l’analyse du document comme mode 
de fonctionnement est enrichie par celle de ses 
usages. Selon John L. Austin, les usages – qui 
ne sont pas des emplois – impliquent d'articuler 
les énonciations aux situations3. Une importance 
particulière est donc accordée aux contextes de 
travail de Germano Celant, Carla Lonzi, Lucy R. 
Lippard et Seth Siegelaub, pour comprendre ce 
qu’iels ont cherché à faire et non pas seulement à 
dire dans le monde de l'art tel qu'il est configuré 
et vécu à la fin des années 1960. 

Seth Siegelaub : une éthique du 
marché de l'art

En 1966, Seth Siegelaub (1941-2013) ferme sa 
galerie de la 56e rue à Manhattan, ouverte en 1964. 
Cette décision est amenée par les réalités des 
œuvres des artistes conceptuels qu’il représente, 
tels que Robert Barry, Douglas Huebler, Joseph 
Kosuth ou Lawrence Weiner. Tous délaissent 
l’œuvre comme objet pour l’œuvre comme 
information, idée communicable. Du fait de cette 
dépendance du document, Siegelaub se tourne 
vers l’édition et publie, de 1968 à 1971, vingt-et-
un catalogues-expositions. Il formule leurs enjeux 
à partir des théories de l’information. Siegelaub 
constate que le public prend généralement 
connaissance des œuvres par le biais de leurs 
reproductions dans la presse et les livres, et en 
tire ces conclusions, en 1969 : 

« Plutôt qu’une confrontation avec l’art 
lui-même, il y a une expérience de seconde 
main, qui ne rend pas justice à l’œuvre (…). 
Mais quand l’art ne dépend plus de sa pré-
sence physique, quand il est devenu une 

abstraction, il n'est plus perverti ou altéré 
par sa représentation dans les livres et les 
catalogues. Il devient information première 
[primary information], alors que la repro-
duction de l’art traditionnel dans les livres 
ou les catalogues est forcément informa-
tion secondaire [secondary information]. 
(…) Quand l’information est première, le 
catalogue peut devenir l’exposition.4 » 

Alexander Alberro a montré que Seth 
Siegelaub s’est servi des catalogues-expositions 
pour faire entrer l’art conceptuel sur le marché5. 
Il lui a aussi attribué une responsabilité dans la 
récupération, par le système, de démarches qui 
cherchaient à s’en échapper. Or, les intentions
anti-institutionnelles des artistes conceptuels 
n’impliquent pas la sortie du monde de l’art, mais 
la déstabilisation de ses normes. À ce titre, Siege-
laub ne contrarie pas les ambitions des artistes. 

Pour poursuivre dans ce sens, il faut 
articuler les catalogues-expositions à un autre 
élément de son dispositif marchand : The Artist’s 
Reserved Rights Transfer and Sale Agreement, 
un contrat finalisé en 1971 avec Robert Projanksy6. 
Ses clauses sont rédigées pour permettre aux 
artistes d’obtenir des conditions commerciales 
plus favorables. Elles renforcent le droit d’auteur 
et prévoient un partage des profits – les artistes 
doivent percevoir 15% de la plus-value réalisée 
à chaque vente et revente de leur œuvre. Les 
catalogues-expositions et The Artist's Contract 
sont connus de l'histoire de l'art, mais sont le 
plus souvent étudiés indépendamment les uns 
de l'autre. Ce qui ne permet pas de comprendre 
que Seth Siegelaub a, effectivement, contribué 
à ouvrir un marché pour l'art conceptuel avec 
les catalogues-expositions, tout en tâchant de 
corriger ses normes les plus inéquitables. Cette 
tentative est indissociable de son engagement 
dans l’Art Workers’ Coalition (AWC), un syndicat 
de travailleur·ses du monde de l’art. Dans ses 
déclarations lors des réunions publiques de 
l’AWC ainsi que dans le préambule du contrat, 
Siegelaub énonce un programme clair, redevable 
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à sa culture marxiste : il ne s’agit pas de sortir de 
l’économie marchande de l’art, mais de contrer 
ses mécanismes de spéculation, qui profitent 
seulement à la classe dominante (les marchand·es, 
galeristes, collectionneur·euses, institutions). 
L’accusation selon laquelle il aurait été, même 
malgré lui, un agent de la récupération de l’art 
conceptuel par le système, ignore cette intention. 

Qui plus est, la notion de récupération 
suppose un niveau d’analyse très général. Les 
échelons du marché et du capitalisme sont trop 
grands pour comprendre ce que les personnes 
font dans un contexte donné. Adopter un point 
de vue plus resserré permet de penser autrement. 
L’efficacité de The Artist’s Contract repose sur son 
usage par les artistes, qui peuvent par ailleurs se 
référer à l’argumentaire fourni en préambule pour 
tenter de l’imposer. Siegelaub ne protège pas les 
artistes, ni ne se met à leur service – ces réflexes 
maintiendraient les hiérarchies. Il veut changer 
les normes en rendant leur responsabilité à 
chacun·e des acteur·ices du monde de l’art, il parie 
sur la force politique des sujets en réseau. 

En 1972, il cesse son activité de marchand 
mais continue ses recherches en créant des 
structures dédiées aux études d’orientation 
marxiste en communication.

Lucy R. Lippard : contre 
l'interprétation

Également aux États-Unis, Lucy Rowland Lippard 
(1937) s’engage dans une déhiérarchisation 
de la critique d’art. Elle appartient à toute une 
génération de critiques qui rejettent le formalisme 
de Clement Greenberg, devenu dogmatique. 
Lucy R. Lippard estime que cette méthode 
échoue face aux œuvres émergentes. Deux 
articles qu’elle écrit en 1968 avec John Chandler, 
« Visual Art and the Invisible World » puis « The 
Dematerialization of Art »7, élucident en effet 
un régime artistique propre au XXe siècle. Ses 
spécificités sont de décloisonner les disciplines, 

de résister à l’interprétation et de minorer l’objet 
dans l’expérience esthétique. Elles imposent de 
renouveler les outils critiques. Lucy R. Lippard 
conçoit donc une « critique fragmentaire du 
recoupement », prenant la forme d’index, de 
bibliographies, de fiches non reliées, dont les 
textes sont souvent obtenus par activation de 
protocoles ou par montage d’extraits divers. Leurs 
similitudes avec les œuvres contemporaines ont 
valu à Lucy R. Lippard d’être accusée d’usurper le 
statut d’artiste – par Peter Plagens notamment. 
Mais ses expérimentations restent solidement 
ancrées dans une réflexion, érudite, sur les 
méthodes de la critique d’art. Lucy R. Lippard 
crée un espace textuel collectif par lequel elle 
partage l’autorité des discours sur les œuvres, 
et délègue l’élaboration du sens aux lecteur·ices 
chargé·es de recouper les informations.

Le livre Six Years : The dematerialization 
of the art object from 1966 to 1972, publié en 
19738, est un aboutissement de cette démarche. 
Il croise les systèmes typologique, chronologique 
et alphabétique pour fournir des « informations 
de première main » [first-hand information]9, qui 
font de cet ouvrage une source importante pour 
l’historiographie. Cette valeur ne réside pas dans 
l’objectivation d’une esthétique – empêchée par 
la grande diversité géographique et artistique – 
mais dans la position de témoin qu’occupe Lucy 
R. Lippard. S’énoncer en témoin lui permet de 
préserver sa voix critique sans prescrire l’écriture 
de l’histoire de l’art, dépendante de tout un réseau 
d’acteur·ices du temps présent et futur. Dans 
cette optique, en 1972 elle lègue ses archives 
personnelles aux Archives of American Art et aux 
Rutgers University Libraries.

 	 À partir de 1970, Lucy R. Lippard milite 
en féministe. Mais féminisme et art conceptuel ne 
se rencontrent dans sa pratique qu’en 1974 avec 
l’exposition c.7.50010. Il est alors tentant d’écrire 
son parcours en plaçant le féminisme d’un côté et, 
de l’autre, ses recherches sur l’art dématérialisé 
et la déhiérarchisation de la critique. Pourtant, il 
s’agit à chaque fois de lutter contre la domination 
qui s’exerce dans les rapports sociaux. Cette 
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cohérence est perceptible à travers deux 
textes qu’elle écrit lors d’un séjour en Espagne 
en 1970. Le premier, «  A1B2S19E5N14T20E5E5 
I9N14F6O15R18M13A1T20I9O15N14 A1N14D4 O15R18 
C3R18I9T20I9C3I9S19M13  », est un article pour 
le catalogue de l’exposition Information, au 
MoMA11. Il consiste à déléguer l’écriture au 
personnel du musée – « absentee » peut signifier 
« par procuration » – grâce à des protocoles 
alphabético-numériques qui mettent en jeu le 
musée comme lieu de savoir et de pouvoir. En 
parallèle de ce texte, Lucy R. Lippard commence 
une fiction expérimentale basée sur le montage. 
Publié en 1979 sous le titre I See/You Mean12, le 
livre traite des relations de six ami·es, nommé·es 
par les lettres de A à F et associé·es dans diverses 
configurations qui interrogent les assignations 
genrées. Lucy R. Lippard explique que ce séjour 
en Espagne et les textes qu’elle y a écrit ont été 
décisifs pour sa prise de conscience féministe – 
dès son retour à New York, elle cofonde le Ad 
Hoc Women Artists' Committee. Ceci invite à 
comprendre que ses usages du document sont à 
la fois le moyen de sa recherche méthodologique 
sur la critique d'art, et celui d'une réflexivité sur 
sa condition de femme. Le terme « Absentee » 
s’enrichit alors d’enjeux autrement politiques : il 
peut se référer aux femmes rendues absentes dans 
le monde de l’art.

Germano Celant : un critique 
complice

Germano Celant (1940-2020) est célèbre pour 
avoir promu l'Arte Povera, ce qui lui confère un 
statut d'autorité. Pourtant, au cours des années 
1960 il expérimente des modalités de travail 
non surplombantes. Les débats sur la critique 
d’art sont alors très vifs, et se cristallisent 
autour de Carlo Argan, qui défend un rôle de 
prescripteur13. Dans un article de décembre 1969, 
Celant lui oppose une « critique acritique »14. Elle 
consiste à délaisser les opérations « assassines » 

d’objectivation pour être «  complice  » des 
artistes, agir en « archiviste, bibliothécaire, 
documentariste ». Deux mois avant est paru 
son livre Arte Povera15, qui est une application 
de sa « critique acritique ». 90% de l’espace 
éditorial est dédié aux reproductions des œuvres, 
imprimées en pleine page. Chaque artiste 
bénéficie de six pages, et l’ordre des artistes est 
déduit des associations visuelles permises par 
les images. Celant donne ainsi à la photographie 
une fonction discursive, renforcée par son avant-
propos. Étonnamment, il insiste sur les lacunes de 
la photographie pour argumenter sur sa capacité 
à transmettre les œuvres sans leur nuire. Ce 
postulat tient à l’importance de la sémiologie dans 
son système théorique. Entre 1967 et 1968, au fil 
des textes et des expositions, Celant affirme que 
les œuvres de l’Arte Povera rendent les qualités 
matérielles secondaires. Les objets ne sont que 
la trace du comportement de l’artiste. Ce qui 
confère à l’Arte Povera un pouvoir de résistance 
au système marchand-critique aliénant, soumis 
aux logiques industrielles et de consommation. Sa 
lecture indicielle de l’art s’articule à son dispositif 
critique, où les documents ont un statut de 
« résidus » ne pouvant se substituer aux œuvres. 

Cependant, son usage de la documentation 
provoque un surplomb sur les œuvres et par les 
œuvres. D’une part, alors que les photographies 
de Arte Povera montrent une objectalité variable 
mais indéniable, Celant clame la négation de 
l’objet. D’autre part, il construit un propos 
discutable sur la lutte contre le fétichisme de 
la marchandise Supprimer, car il sert à exalter 
l’artiste démiurge :

« […] Merz violente les objets et le réel avec 
la lumière du néon. C’est là une façon dra-
matique de foudroyer la réalité. C’est le sa-
crifice perpétuel de l’objet banal et quo-ti-
dien qui devient un nouveau Christ (le 
culte de l’objet est une nouvelle “religion”). 
Une fois trouvé le clou, Merz, en bon phi-
listin du système, crucifie le monde16. »
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Aux côtés de l’artiste messianique, le 
critique « acritique » assure la « moralisation17 » 
de la société. Par ce trope héroïque, Germano 
Celant attribue une supériorité aux artistes et aux 
critiques de l’Arte Povera. Il s’agit de l’aspect le 
plus autoritaire de sa démarche, bien plus que ne 
l’est la catégorisation de l’Arte Povera. 

Pour étayer ce dernier point, il faut s’arrêter 
sur Information Documentation Archives. Créée à 
Gênes en juin 1970 avec Ida Gianelli, Franco Mello 
et Giorgio Colombo, cette instance a documenté 
et promu l’Arte Povera, l’art conceptuel, le Land 
Art et l’architecture imaginaire ou conceptuelle. 
La «  critique acritique  » prend ainsi une 
dimension institutionnelle et semble, dans le 
même temps, contredire la sévérité première de 
Celant concernant l’objectivation critique. IDA 
encourage l’écriture de l’histoire de l’art, contrôle 
les matériaux et modèle la recherche. Toutefois, 
une approche technologique des archives – et non 
pas une approche épistémologique de l’archive – 
impose de comprendre leur dépendance d'une 
dynamique processuelle impliquant différent·es 
acteur·ices et temporalités. Cette dimension 
collective élargit, de fait, les responsabilités dans 
la production des discours. 

L'équilibre entre volontarisme historiogra-
phique et déhiérarchisation est certes fragile, mais 
les contradictions indépassables dans la démarche 
de Germano Celant sont amenées par sa concep-
tion d’une supériorité des artistes et des critiques 
vis-à-vis du reste de la société. 

Carla Lonzi : sortir du monde de l'art 

Entre 1966 et 1969, la critique d’art italienne 
Carla Lonzi (1931-1982) développe une écriture 
fondée sur les outils de la documentation, afin 
de neutraliser la domination des critiques sur les 
artistes. En décembre 1963, en réponse à Carlo 
Argan, elle publie « La solitudine del critico »18. 
Dans cet article, elle estime que la critique d’art 
et les institutions abusent de leur autorité pour 
perpétuer leurs privilèges. Elle leur oppose 

une critique « complice » et «  fraternelle » 
qui rend la parole aux artistes. En 1966, Carla 
Lonzi amorce ainsi les « Discorsi », une série 
d’entretiens publiés dans la revue Marcatrè. La 
forme dialogique devient rapidement un espace 
d’expérimentation de sa position de critique, et 
prend toute son ampleur en 1969 avec le livre 
Autoritratto. Carla Accardi, Getulio Alviani, 
Enrico Castellani, Pietro Consagra, Luciano 
Fabro, Lucio Fontana, Jannis Kounellis, Mario 
Nigro, Giulio Paolini, Pino Pascali, Mimmo 
Rotella, Salvatore Scarpitta, Giulio Turcato, 
Cy Twombly19. Carla Lonzi a écrit ce livre en 
retranscrivant puis en montant les entretiens 
qu'elle a eus depuis 1965 avec les quatorze artistes 
mentionné·es dans le titre. Le texte conserve 
le ton de la discussion, et il est associé à des 
photographies montrant des moments de la vie 
privée de chacun·e. Parmi les sujets abordés, celui 
de l’instrumentalisation de l’art par la critique est 
fréquent. Autoritratto est une réponse explicite à 
cette situation et dans plusieurs passages, Carla 
Lonzi précise les enjeux de sa méthode : l'échange 
et la complicité remplacent l'entretien et l'analyse, 
qui tiennent à distance et objectivent. 

Un autre enjeu crucial est son propre devenir 
en tant que sujet. Lonzi parle d’« initiation »20, 
d’une transformation personnelle qui passe par 
l'artiste. Selon elle, l'artiste est par essence en-
dehors de la société, « authentique », et devient 
un point d'appui pour se libérer des assignations. 
Le discours critique est en revanche du côté de la 
« culture ». Son caractère « professionnel » est 
néfaste car s'y jouent des rapports de pouvoir qui 
nient la nature émancipatoire de l'art. Enregistrer, 
retranscrire, assembler sont ainsi pour Carla Lonzi 
des « techniques de soi »21 par lesquelles elle s’initie. 
Subjectivation et déhiérarchisation de la critique 
d’art sont absolument indissociables. 

Toutefois,  un an après la  parution 
d’Autoritratto, Carla Lonzi renonce à la critique 
d'art et crée, en juillet 1970, le groupe féministe 
Rivolta Femminile avec Elvira Banotti et 
Carla Accardi. Dès lors, elle publie des textes 
importants pour le féminisme, pensés à partir 
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d’un différentialisme, comme l’était sa théorie de 
l’art et de la critique. Autoritratto semble être un 
nœud du parcours de Carla Lonzi. Que dit-il de 
son renoncement à la critique d’art ? 

Ce livre peut être considéré comme une 
« réunion de discours »22 où chacun·e travaille sa 
position de pouvoir. Certains artistes y font valoir 
leurs carrières et sont inquiets de la concurrence 
avec les États-Unis. Concernant la condition des 
femmes, d’autres s’illustrent par leur sexisme. 
Mimmo Rotella réduit les femmes à des objets 
sexuels au service de sa créativité. Dans un long 
passage, Carla Lonzi retranscrit son explication 
d’un questionnaire « érotico-surréaliste », intrusif 
et dégradant. Ainsi, l’authenticité des artistes 
est souvent contredite par leurs préoccupations 
professionnelles, et la subjectivation de Carla 
Lonzi se fracasse contre l'idéologie patriarcale 
qui structure les versions les plus autoritaires 
de la figure de l'artiste. Autoritratto est un livre 
par lequel Carla Lonzi éprouve son projet de 
transformation par sa relation avec l’art et les 
artistes. Elle quitte la critique non pas pour ou 
à cause du féminisme, mais parce qu’elle ne 
trouve pas, dans le monde de l’art, les moyens 
de s’émanciper. Son renoncement ne résulte pas 
seulement d’un choix personnel, il s’impose au vu 
de la situation, des circonstances – selon le terme 
de J.L. Austin. Il oblige par ailleurs à apprécier 
autrement l'engagement dans l’art et pour l'art : 
cet engagement peut être sincère sans être un 
absolu, ni continu dans le temps.

Les recherches menées dans Déhiérar-
chiser le monde de l’art se sont poursuivies par 
une étude des usages féministes du document, 
donnant lieu à la publication en 2026 d’un recueil 
de textes de Lucy R. Lippard traduits en français 
(Lucy R. Lippard : écrits féministes sur l’art, 
Même pas L’hiver), et à un projet au long cours 
sur l’histoire du livre d’artistes féministes.
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DEHIERARCHIZACJA ŚWIATA SZTUKI. 
WYKORZYSTYWANIE DOKUMENTU 
NA PRZEŁOMIE LAT 1970 I 1980 
DWUDZIESTEGO WIEKU PRZEZ 
GERMANO CELANTA, CARLĘ LONZI, 
LUCY R. LIPPARD, SETHA SIEGELAUBA. 
WSTĘP LAURENCE CORBEL. RENNES: 
ÉDITIONS INCERTAIN SENS, SERIA. 
"GRISE" VOL. 8, 2026.

Książka Déhiérarchiser le monde de l’art po-
wstała na podstawie pracy doktorskiej z zakresu 
historii sztuki. Przedmiotem tych badań są peł-
ne inwencji publikacje, zrealizowane w latach 
1966–1972 przez krytyków sztuki i kuratorów 
wystaw: Lucy R. Lippard, Carlę Lonzi i Germano 
Celanta oraz marszanda Setha Siegelauba. Cho-
dzi o katalogi wystaw, artykuły i książki krytyków 
sztuki, i o kontrakt, które wyróżniają się niezwykłą 
plastycznością. Ich formy wynikają z rozmaitych 
użytków czynionych z dokumentu w celu znale-
zienia nieautorytarnych sposobów postępowania 
wobec artystów. Tymczasem działania te budzą 
podejrzenie instrumentalizacji ze względu na swo-

je podobieństwo do pewnych dzieł współczesnych, 
lecz przede wszystkim dlatego, że w tym samym 
momencie niektórzy artyści opierają się na doku-
mencie, aby uniknąć kontroli ze strony instytucji 
świata sztuki; książki i czasopisma artystów są dla 
sztuki przestrzeniami alternatywnymi, a ‘dyskur-
sy sztuki’ zastępują dzieło lub ustanawiają reguły 
jego wytwarzania, wyrażając wolę przeciwstawie-
nia się „dominującemu dyskursowi wytwarzane-
mu przez krytyków i teoretyków sztuki.”1

Zanim wrócimy do tego wątku, wypada 
uściślić pojęcie ‘dokumentu.’ Analizowane publi-
kacje rozpowszechniają fotografie, teksty, karty, 
które zakłócają relacje między dziełem a tym, co 
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je dokumentuje. Są one też owocem metod wywo-
dzących się z dokumentacji, do których dochodzi 
czasem praktyka archiwistyczna. Aby powiązać ze 
sobą te pokrewne, lecz niedające się sprowadzić 
do siebie pojęcia, dokument uznaje się za pewien 
sposób funkcjonowania, Zapożyczając od Michela 
Foucault pojęcie „funkcjonowania wypowiadaw-
czego” (fonctionnement énonciatif),2 dokument 
oznacza równocześnie pewną typologię obiektów, 
metod, funkcji i statusów, które wyznaczają po-
zycje podmiotu. Aby uwzględnić samozwrotność 
działań, analiza dokumentu jako sposobu funk-
cjonowania jest wzbogacana o analizę jego użyt-
ków. Według Johna L. Austina użytki – które nie 
są użyciami – implikują powiązanie wypowiadań 
z sytuacjami.3 Szczególne znaczenie przypisuje 
się zatem kontekstom pracy Germano Celanta, 
Carli Lonzi, Lucy R. Lippard i Setha Siegelauba, 
aby zrozumieć, co starali się oni robić, a nie tylko 
mówić, w świecie sztuki ukształtowanym i przeży-
wanym pod koniec lat sześćdziesiątych dwudzie-
stego wieku.

Seth Siegelaub: Etyka Rynku Sztuki

W roku 1966 Seth Siegelaub (1941–2013) zamy-
ka swoją galerię na Manhattanie, na 56. ulicy, 
otwartą w roku 1964. Decyzja ta podyktowana jest 
realiami dzieł artystów konceptualnych, których 
reprezentuje, takich jak Robert Barry, Douglas 
Huebler, Joseph Kosuth czy Lawrence Weiner. 
Wszyscy oni porzucają dzieło jako obiekt na rzecz 
dzieła jako informacji, komunikowalnej idei. Ze 
względu na tę zależność od dokumentu Siegelaub 
zaczyna się zajmować edytorstwem i publikuje 
między rokiem 1968 i 1971 dwadzieścia jeden ka-
talogów wystaw. Formułuje ich założenia na pod-
stawie teorii informacji. Siegelaub stwierdza, że 
publiczność zapoznaje się najczęściej z dziełami 
sztuki za pośrednictwem ich reprodukcji w prasie 
i w książkach, i w roku 1969 wyciąga z tego taki 
wniosek:

Bardziej niż o konfrontację z samą sztuką, 
chodzi o doświadczenie z drugiej ręki, któ-
re nie oddaje dziełu sprawiedliwości (…). 
Lecz odkąd sztuka nie jest już zależna od 
swojej fizycznej obecności, odkąd stała 
się pewną abstrakcją, to nie jest już znie-
kształcana ani dewaloryzowana przez jej 
przedstawianie w książkach i katalogach. 
Staje się informacją prymarną (primary 
information), podczas gdy reprodukowa-
nie tradycyjnej sztuki w książkach lub ka-
talogach jest siłą rzeczy informacją wtórną 
(secondary information) (…) Kiedy infor-
macja jest prymarna, katalog może stać się 
wystawą.4

Alexander Alberro pokazał, że Seth Sie-
gelaub posłużył się katalogami-wystawami, aby 
wprowadzić na rynek sztukę konceptualną.5 Przy-
pisał mu także odpowiedzialność za odzyskanie 
przez system działań, które starały się niego wym-
knąć. Tymczasem antyinstytucjonalne intencje 
artystów konceptualnych implikują nie tyle wy-
chodzenie z rynku sztuki, co destabilizację jego 
norm. Z tego względu Siegelaub nie przeciwstawia 
się ambicjom artystów. 

Aby dalej działać w tym kierunku, trzeba 
powiązać katalogi-wystawy z innym elementem 
jego arsenału jako marszanda: The Artist’s Re-
served Rights Transfer and Sale Agreement, 
umową zawartą w roku 1971 z Robertem Pro-
janskym.6 Jej klauzule są sformułowane w taki 
sposób, by umożliwiać artystom uzyskiwanie ko-
rzystniejszych warunków handlowych. Wzmac-
niają prawa autorskie i przewidują podział zysków 
– artyści mają otrzymywać 15% wartości dodat-
kowej osiąganej przy każdej sprzedaży i odsprze-
daży swego dzieła. Katalogi-wystawy oraz The 
Artist’s Contract są znane z historii sztuki, lecz 
zazwyczaj bada się je niezależnie od siebie. A to 
nie pozwala zrozumieć, że Seth Siegelaub rzeczy-
wiście przyczynił się do otwarcia rynku dla sztuki 
konceptualnej katalogami-wystawami, usiłując 
zarazem skorygować jego najbardziej niesprawie-
dliwe normy. To usiłowanie jest nierozerwalnie 
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związane z jego zaangażowaniem w Art Workers’ 
Coalition (AWC), związek zawodowy pracowni-
ków i pracownic świata sztuki. W swoich wystą-
pieniach na publicznych zebraniach AWC, jak 
również w preambule do umowy, Siegelaub głosi 
klarowny program zawdzięczający wiele jego świa-
domości marksistowskiej; nie chodzi w nim o to, 
by wyjść z handlowej ekonomii sztuki, lecz o sta-
wianie oporu jej mechanizmom spekulacyjnym, 
które przynoszą korzyści wyłącznie klasie domi-
nującej (marszandom, galerzystom, kolekcjone-
rom, instytucjom). Zarzut, jakoby, nawet wbrew 
własnej woli, przyczyniał się on do odzyskiwania 
(rekuperacji) sztuki konceptualnej przez system, 
ignoruje tę intencję. 

Co więcej, pojęcie odzyskiwania zakłada 
bardzo ogólny poziom analizy. Istnieje zbyt wie-
le szczebli rynku i kapitalizmu, aby zrozumieć, 
co konkretne osoby robią w danym kontekście. 
Przyjęcie węższej perspektywy pozwala myśleć 
inaczej. Skuteczność The Artist’s Contract opiera 
się na sposobie korzystania z niego przez artystów, 
którzy mogą skądinąd odwoływać się do argumen-
tacji zawartej w preambule, by próbować go zasto-
sować w praktyce. Siegelaub nie chroni artystów, 
ani im nie służy – takie odruchy podtrzymywałyby 
tylko hierarchie. Chce zmieniać normy, przywra-
cając odpowiedzialność wszystkim aktorom świata 
sztuki, stawia na polityczną siłę podmiotów zorga-
nizowanych w sieć.

W 1972 roku przestaje działać jako mar-
szand, lecz kontynuuje swoje badania, tworząc 
struktury mające służyć studiom o orientacji 
marksistowskiej w dziedzinie komunikacji.

Lucy R. Lippard: Przeciwko
Interpretacji

Również w Stanach Zjednoczonych, Lucy Row-
land Lippard (ur. 1937) działa na rzecz de-
hierarchizacji krytyki sztuki. Należy do całej gene-
racji krytyków odrzucających formalizm Clementa 
Greenberga, który stał się dogmatyczny. Lucy R. 

Lippard uważa, że metoda ta jest bezradna wobec 
pojawiających się nowych dzieł. Dwa artykuły, 
które napisała w 1968 roku wspólnie z Johnem 
Chandlerem, Visual Art and the Invisible World, 
a następnie The Dematerialization of Art,7 objaś-
niają system artystyczny właściwy dwudziestemu 
stuleciu. Jego cechy to usuwanie granic między 
dyscyplinami, stawianie oporu interpretacji oraz 
umniejszanie roli obiektu w doświadczeniu este-
tycznym. Wymagają one odnawiania narzędzi kry-
tycznych. Lucy R. Lippard postuluje więc „frag-
mentaryczną krytykę zestawień,” przybierającą 
postać indeksów, bibliografii, luźnych kart, której 
teksty powstają często przez uruchamianie pro-
tokołów lub przez montaż rozmaitych fragmen-
tów. Ich podobieństwa do dzieł współczesnych 
spowodowały to, że oskarżano Lucy R. Lippard 
o uzurpowanie sobie statusu artystki – czynił to 
zwłaszcza Peter Plagens. Jednak jej eksperymenty 
są mocno zakotwiczone w erudycyjnej refleksji na 
temat metod krytyki artystycznej. Lucy R. Lippard 
stwarza zbiorową przestrzeń tekstową, dzięki któ-
rej dzieli władzę dyskursów nad dziełami i powie-
rza wypracowywanie sensu odbiorcom, których 
zadaniem jest zestawianie informacji.

Książka Six Years: The dematerializa-
tion of the art object from 1966 to 1972, wydana 
w 1973 roku,8 jest efektem takiego sposobu postę-
powania. Łączy ona w sobie systemy: typologicz-
ny, chronologiczny i alfabetyczny, aby dostarczać 
„informacje z pierwszej ręki” (first-hand informa-
tion),9 które czynią z tej pracy ważne źródło dla hi-
storiografii. Jej wartość nie tkwi w obiektywizacji 
pewnej estetyki – którą uniemożliwia wielka róż-
norodność geograficzna i artystyczna – lecz w po-
zycji świadka, jaką zajmuje Lucy R. Lippard. Wy-
powiadanie się jako świadek pozwala jej zachować 
własny głos krytyczny, co nie stoi w sprzeczności 
z pisaniem historii sztuki, zależnym od całej sieci 
aktorów i aktorek czasu teraźniejszego i przyszłe-
go. W tym duchu, w 1972 roku, przekazuje swoje 
archiwa osobiste do Archives of American Art oraz 
do Rutgers University Librairies.

Począwszy od roku 1970 Lucy R. Lippard 
działa jako feministka. Lecz feminizm i sztuka 
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konceptualna spotykają się w jej praktyce do-
piero w roku 1974, kiedy ma miejsce wystawa 
c.7.500.10 Miałoby się zatem ochotę opisać jej dro-
gę umieszczając po jednej stronie feminizm, a po 
drugiej jej badania nad sztuką zdematerializowa-
ną i dehierarchizacją krytyki. A przecież w każdym 
przypadku chodzi o walkę przeciwko dominacji, 
która panuje w relacjach społecznych. Ta konse-
kwencja widoczna jest w dwóch tekstach, które 
pisze w trakcie pobytu w Hiszpanii, w 1970 roku. 
Pierwszy z nich, „A1B2S19E5N14T20E5E5 I9N14F6O15R-

18M13A1T20I9O15N14 A1N14D4 O15R18 C3R18I9T20I-

9C3I9S19M13,” to artykuł do katalogu wystawy In-
formation w MoMA.11 Polega on na powierzeniu 
pisania personelowi muzeum – ‘absentee’ może 
znaczyć ‘w zastępstwie’ – dzięki protokołom al-
fanumerycznym, które wprowadzają do gry mu-
zeum jako miejsce wiedzy i władzy. Równolegle 
do tego tekstu Lucy R. Lippard zaczyna ekspery-
mentalną fikcję opartą na montażu. Opublikowa-
na w 1979 roku pod tytułem /See/You Mean,12 
książka traktuje o relacjach sześciu przyjaciółek, 
nazywanych literami od A do F i łączonymi w róż-
ne konfiguracje, które stawiają pytania o atrybu-
cje genderowe. Lucy R. Lippard wyjaśnia, że ten 
pobyt w Hiszpanii oraz teksty, które tam napisa-
ła, odegrały decydującą rolę w jej uświadomieniu 
feministycznym – zaraz po powrocie do Nowego 
Jorku współzakłada Ad Hoc Women Artists’ Com-
mittee. To skłania do myślenia, że użytki czynione 
przez nią z dokumentu są zarazem środkiem jej 
metodologicznych badań nad krytyką sztuki, oraz 
sposobem refleksji nad jej kondycją jako kobiety. 
Termin ‘absentee’ wzbogaca się wtedy o sensy po-
lityczne w innym rozumieniu: może się odnosić do 
kobiet, które stały się nieobecne w świecie sztuki.

Germano Celant: Krytyk-Wspólnik

Germano Celant (1940–2020) słynie z tego, że 
wypromował Arte Povera, co nadaje mu status 
autorytetu. Jednakże, w latach sześćdziesiątych, 
eksperymentuje z niepanoramicznymi sposobami 
pracy. Toczą się wówczas bardzo żywe dyskusje na 

temat krytyki sztuki, które krystalizują się wokół 
Carla Argana, który broni jej roli ukierunkowują-
cej.13 W artykule z grudnia 1969 roku Celant prze-
ciwstawia jej „krytykę akrytyczną.”14 Polega ona na 
porzuceniu „morderczych” działań obiektywizują-
cych po to, by stać się „wspólnikiem” artystów, po-
stępować jak „archiwista, bibliotekarz, dokumen-
talista.” Dwa miesiące wcześniej ukazała się jego 
książka Arte Povera,15 która jest zastosowaniem 
jego „krytyki akrytycznej.” 90% przestrzeni edy-
torskiej zajmują reprodukcje dzieł, wydrukowa-
ne na całych stronach. Każdy artysta dysponuje 
sześcioma stronami, a kolejność artystów wynika 
ze skojarzeń wizualnych, jakie wywołują obrazy. 
Celant nadaje w ten sposób fotografii funkcję dys-
kursywną, wzmocnioną przez jego przedmowę. Co 
zadziwiające, kładzie nacisk na niedostatki foto-
grafii, aby uzasadnić jej zdolność przekazywania 
dzieł bez szkodzenia im. Założenie to wynika ze 
znaczenia semiologii w jego teoretycznym sys-
temie. W latach 1967-68, w kolejnych tekstach 
wystawach, Celant twierdzi, że dzieła Arte Povera 
oddają jedynie drugorzędne właściwości material-
ne. Obiekty są jedynie śladem zachowania artysty. 
A to daje Arte Povera moc stawiania oporu alienu-
jącemu systemowi marszand-krytyk, podporząd-
kowanemu logice przemysłowej i konsumpcyjnej. 
Jego interpretowanie wskaźnikowe sztuki jest po-
wiązane z jego systemem krytycznym, w którym 
dokumenty mają status „osadów” niemogących 
zastępować dzieł. 

Jednakże użytek czyniony przezeń z doku-
mentów stwarza pewną nadbudowę nad dziełami 
i poprzez dzieła. Z jednej strony, podczas gdy fo-
tografie Arte Povera ukazują zmienną, lecz nie-
zaprzeczalną obiektowość. Z jednej strony Celant 
głosi negację obiektu, z drugiej strony, buduje nie-
oczywisty wywód na temat walki z fetyszyzmem 
nieoczywistego towaru rynkowego, służącego wy-
wyższaniu artysty demiurga:

(…) Merz zadaje światłem neonu gwałt 
obiektom i rzeczywistości. To dramatyczny 
sposób obracania w gruzy rzeczywistości. 
To nieustanne składanie w ofierze banalne-
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go i powszedniego przedmiotu, który staje 
się nowym Chrystusem (kult przedmio-
tu jest nową ‘religią’). Znalazłszy gwóźdź, 
Merz, jak dobry ignorant systemu, ukrzy-
żowuje świat.16

U boku artysty mesjanicznego krytyk 
„akrytyczny” zajmuje się „umoralnianiem”17 spo-
łeczeństwa. Tym heroicznym tropem Germano 
Celant przyznaje wyższość artystom i krytykom 
Arte Povera. Chodzi tu o najbardziej autorytarny 
aspekt jego podejścia, o wiele bardziej autorytarny 
niż kategoryzacja Arte Povera.

Aby podeprzeć ten ostatni punkt, trzeba 
zatrzymać się przy Information Documentation 
Archives (IDA). Utworzona w Genui, w czerw-
cu 1970 roku, wspólnie z Idą Gianelli, Frankiem 
Mello i Giorgiem Colombo, instancja ta dokumen-
towała i promowała Arte Povera, sztukę koncep-
tualną, Land Art oraz architekturę wyobrażoną 
czyli konceptualną. „Krytyka akrytyczna” nabiera 
w ten sposób wymiaru instytucjonalnego i wy-
daje się równocześnie zaprzeczać początkowej 
surowości Celanta w odniesieniu do krytyczne-
go uprzedmiotowiania. IDA propaguje pisanie 
historii sztuki, kontroluje materiały i kształtuje 
badania. Jednakże, technologiczne podejście do 
archiwów – a nie podejście epistemologiczne do 
dokumentu archiwalnego – zmusza do uświada-
miania sobie ich zależności od pewnej dynamiki 
procesualnej implikującej różnych aktorów i różne 
czasowości. Ten kolektywny wymiar poszerza fak-
tycznie zakresy odpowiedzialności w wytwarzaniu 
dyskursów.

Równowaga pomiędzy woluntaryzmem 
historiograficznym a dehierarchizacją jest wpraw-
dzie krucha, lecz nieprzezwyciężalne sprzeczności 
w podejściu Germano Celanta wynikają z jego 
koncepcji wyższości artystów i krytyków wzglę-
dem reszty społeczeństwa.

Carla Lonzi: Wyjść Ze Świata Sztuki

Między rokiem 1966 a 1969, włoska krytyczka sztu-
ki Carla Lonzi (1931–1982) uprawia pisanie oparte 
na narzędziach dokumentacji, aby zneutralizować 
dominację krytyków nad artystami. W grudniu 
1963 roku, odpowiadając Carlo Arganowi, publiku-
je La solitudine del critico [Samotność krytyka].18 
W tym artykule ocenia, że krytyka sztuki i insty-
tucje nadużywają swego autorytetu dla utrwalenia 
swoich przywilejów. Przeciwstawia im krytykę „po-
mocną” i „braterską,” która oddaje głos artystom. 
W roku 1966 Carla Lonzi rozpoczyna więc Discor-
si, serię rozmów publikowanych w piśmie Mar-
catrè. Forma dialogowa staje się szybko przestrze-
nią wypróbowywania jej stanowiska krytycznego 
i nabiera pełnego rozmachu w roku 1969, kiedy to 
ukazuje się jej książka Autoritratto. Carla Accardi, 
Getulio Alviani, Enrico Castellani, Pietro Consa-
gra, Luciano Fabro, Lucio Fontana, Jannis Ko-
unellis, Mario Nigru, Giulio Paolini, Pino Pascali, 
Mimmo Rotella, Salvatore Scarpitta, Giulio Tur-
cato, Cy Twombly.19 Carla Lonzi napisała tę książ-
kę spisując, a następnie montując rozmowy, jakie 
odbyła od roku 1965 z czternaściorgiem artystów 
wymienionych w tytule. Tekst zachowuje ton dys-
kusji i jest powiązany ze zdjęciami ukazującymi 
momenty z życia prywatnego każdej z tych osób. 
Wśród poruszanych tematów ważne miejsce zaj-
muje instrumentalizowanie sztuki przez krytykę. 
Autoritratto stanowi jednoznaczną reakcję na tę 
sytuację, a w wielu miejscach Carla Lonzi wyjaśnia 
cele i założenia swojej metody: wymiana poglądów 
i wzajemne porozumienia zastępują wywiad i ana-
lizę, które trzymają na dystans i uprzedmiotowiają. 

Innym kluczowym celem jest jej własne 
konstytuowanie się jako podmiotu. Lonzi pisze 
o „wtajemniczaniu,”20 o osobistej przemianie, 
która dokonuje się za pośrednictwem artysty. 
Według niej artysta jest ze swej istoty poza spo-
łeczeństwem, jest „autentyczny” i staje się punk-
tem oparcia, by móc się uwolnić od narzuconych 
zadań. Dyskurs krytyczny stoi natomiast po stro-
nie „kultury.” Jego „profesjonalny” charakter jest 
zgubny, ponieważ wchodzą w nim w grę stosunki 
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władzy, które zaprzeczają emancypacyjnej naturze 
sztuki. Rejestrowanie, przepisywanie, łączenie sta-
ją się więc dla Carli Lonzi „technikami siebie,”21 za 
pomocą których ona wtajemnicza się. Upodmioto-
wienie i dehierarchizacja krytyki sztuki wiążą się 
ze sobą nierozerwalnie.

Jednakże, rok po ukazaniu się Autoritratto, 
Carla Lonzi porzuca krytykę sztuki i tworzy, 
w lipcu 1970 roku, feministyczną grupę Rivolta 
Femminile wraz z Elvirą Banotti i Carlą Accardi. 
Odtąd publikuje teksty ważne dla feminizmu, 
oparte na pewnego rodzaju dyferencjalizmie, 
podobnie jak wcześniej jej teoria sztuki i krytyki. 
Autoritatto wydaje się być kluczowym momentem 
w karierze Carli Lonzi. A co mówi ona o swojej 
rezygnacji z krytyki sztuki?

Książkę tę można traktować jako „konfron-
tację dyskursów,”22 gdzie każdy i każda wypra-
cowuje swoją pozycję władzy. Niektórzy artyści 
eksponują tam swoje kariery i są zaniepokojeni 
konkurencją ze Stanami Zjednoczonymi. Jeśli 
chodzi o sytuację kobiet, to niektórzy wyróżniają 
się swoim seksizmem. Mimmo Rotella sprowadza 
kobiety do obiektów seksualnych w służbie jego 
kreatywności. W długim ustępie Carla Lonzi prze-
pisuje swoje objaśnienie pewnego kwestionariusza 
„erotyczno-surrealistycznego,” natrętnego i poniża-
jącego. I tak autentyczność artystów często podwa-
żają ich zmartwienia zawodowe, a upodmiotowia-
nie Carli Lonzi rozbija się o ideologię patriarchalną, 
która nadaje kształt najbardziej autorytarnym wer-
sjom figury artysty. Autoritratto to książka, którą 
Carla Lonzi poddaje próbie swój projekt przemiany 
przez relację ze sztuką i artystami. Porzuca krytykę 
nie dla lub z powodu feminizmu, lecz dlatego, że 
nie znajduje w świecie sztuki sposobów wyeman-
cypowania się. Jej rezygnacja nie wynika jedynie 
z wyboru osobistego, narzuca się ona ze względu na 
sytuację, na okoliczności – według określenia J. L. 
Austina. Zmusza ona skądinąd do innej oceny za-
angażowania w sztukę i na rzecz sztuki; zaangażo-
wanie to może być szczere, nie będąc bezwzględne 
ani ciągłe w czasie.

Badania prowadzone w Dehierarchizacji 
świata sztuki znalazły kontynuację w studium 

feministycznych użytków z dokumentu, których 
owocem było opublikowanie w 2026 roku zbio-
ru tekstów Lucy R. Lippard przetłumaczonych na 
francuski (Lucy R. Lippard, Écrits féministes sur 
l’art, wyd. Même pas l’hiver) oraz długofalowy 
projekt dotyczący historii książki artystek femini-
stycznych.

Przekład: Tomasz Stróżyński
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LIPPARD Lucy R., CHANDLER John, The Dematerialization of Art, „Art International”, luty 1968, s. 31–36. 

LIPPARD Lucy R., A1B2S19E5N14T20E5E5 I9N14F6O15R18M13A1T20I9O15N14 A1N14D4 O15R18 C3R18I9T20I9C3I9S19M13[w:] MCSHINE 
Kynaston (ed.), kat. Information, The Museum of Modern Art, New York 1970. Wznowienie: 2020, s. 74–81. Wznowienie 
i tłumaczenie w: ADJEDJ Marie, BROGOWSKI Leszek, Galerie dédiée à ANDRZEJ PIERZGALSKI. Documents d'Artistes 4, 
„Art and Documentation”, nr 21, 2019, s. 192–249.

LIPPARD Lucy R., Index, [w:] Germano CELANT (ed.), kat. Conceptual Art Arte Povera Land Art, Turin, Galleria Civica d’Arte 
Moderna, 1970, n.p.

LIPPARD Lucy R., The Art Workers’ Coalition: Not a History, „Studio International”, listopad 1970, vol. 180, nr 927, 
s. 171–174.

LIPPARD Lucy R., Changing essays in art criticism, Dutton and Co, New York1971.

LIPPARD Lucy R., Six Years: The dematerialization of the art object from 1966 to 1972, University of California Press, 
Berkeley, Los Angeles and London 1973. Wznowienie: 2001.

LIPPARD Lucy R., From The Center: Feminist Essays on Women's Art, Dutton and Co, New York 1976.

LIPPARD Lucy R., I See / You Mean, Chrysalis Book, Los Angeles 1979. Wznowienie: New Documents, Los Angeles 2021.

LIPPARD Lucy R., Get the Message ? A Decade of Art For Social Change, E.P. Dutton, New York 1984.

LIPPARD Lucy R., Archival Activism, „The Museum of Modern Art Library Bulletin”, nr 86, zima 1993–1994, s. 4–6.

LIPPARD Lucy R., The Pink Glass Swan – Selected Essays on Feminist Art, The New Press, New York 1995.

Katalogi Numbers Shows

LIPPARD Lucy R. (ed.), kat. 557.087, autoedycja, 1969; kat. 955.000, autoedycja, 1970; kat. 2.972.453, Centro de Arte y 
Comunicacíon, Buenos Aires 1970; kat. c.7.500, autoedycja, 1973.
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Publikacje i wywiady Setha Siegelauba

BLOEM Marja (ed.), Seth Siegelaub: Better Read Than Dead. Writings and Interviews, 1964–2013, Koenig Books / Stichting 
Egress Foundation, London–Amsterdam 2020.

DORFMAN Ariel, MATTELART Armand, How to Read Donald Duck: Imperialist Ideology in the Disney Comic, International 
General Editions, New York 1975.

INTERNATIONAL MASS MEDIA RESEARCH CENTER, Marxism and the Mass Media: Towards a Basic Bibliography, 
7 tomów, International General Editions, New York 1972–1986.

PROJANSKY Robert, SIEGELAUB Seth, The Artist’s Reserved Rights Transfer and Sale Agreement, 1971. Rozpowszechniane 
zwłaszcza w następujących publikacjach: „Domus”, nr 497, kwiecień 1971, inserat; „Studio International”, 181, n°932, 
kwiecień 1971, s. 142–144, 186–188; „Data”, nr 2, luty1972, s. 40–46; SZEEMANN Harald (ed.), kat. documenta 5, C. 
Bertelsmann Verlag, München1972, sekcja 18, s. 13–38, w językach angielskim, niemieckim (tłum. Jürgen Jans) i francuskim 
(tłum. Michel Claura); „Leonardo” t. 6, nr 4, jesień 1973, s. 347–350.

SIEGELAUB Seth, w: ART WORKERS’ COALITION, Open Public Hearing on the Subject: What Should Be the Program of 
the Art Workers Regarding Museum Reform, and to Establish the Program of an Open Art Workers’ Coalition, Art Workers’ 
Coalition, New York 1969, s. 59–60.

SIEGELAUB Seth, HARRISON Charles, On Exhibitions and the World at Large: Seth Siegelaub, [w:] Conversation with 
Charles Harrison, „Studio International 178”, nr 917, grudzień 1969, s. 202–204.

Wybór katalogów-wystaw uszeregowanych według dat pierwszej publikacji 

HUEBLER Douglas, kat. November 1968, Seth Siegelaub, New York, 1968. 

WEINER Lawrence, Statements, The Louis Kellner Foundation and Seth Siegelaub, New York 1968.

SIEGELAUB Seth (ed.), kat. Xerox Book, Seth Siegelaub and Jack Wendler, New York 1968.

SIEGELAUB Seth (ed.), kat. January 5-31, 1969, Seth Siegelaub, New York 1969.

SIEGELAUB Seth (ed.), kat. March 1969, Seth Siegelaub, New York, marzec 1969.

SIEGELAUB Seth (ed.), kat. Joseph Kosuth and Robert Morris: Bradford Junior College, Laura Knott Gallery et Bradford 
Junior College, Bradford (Massachusetts) 1969.

SIEGELAUB Seth (ed.), kat. Catalogue for the Exhibition, Centre for Communications and the Arts and Simon Fraser 
University, Burnaby (British Columbia) 1969.

SIEGELAUB Seth (ed.), kat. July, August, September 1969 / Juillet, Août, Septembre 1969 / Juli, August, September 1969, 
Seth Siegelaub, New York 1969.

ANDRE Carl, Seven Books of Poetry, Dwan Gallery and Seth Siegelaub, New York 1969.

DIBBETS Jan, Roodborst Territorium/Sculptuur 1969. Robin Redbreast’s Territory/Sculpture 1969. Domaine d’un rouge-
gorge/Sculpture 1969. Rotkehlchenterritorium/Skulptur 1969, Seth Siegelaub - Verlag der Buchhandlung Walther König, New 
York-Köln 1970.

CLAURA Michel (ed.), 18 Paris IV.70, Seth Siegelaub, New York 1970.

SIEGELAUB Seth (ed.), kat. July/August Exhibition Book. Juillet/Août Exposition Livre. Juli/August Ausstellung Bunch, 
Studio International and Seth Siegelaub, London-New York 1970.

SIEGELAUB Seth (ed.), kat., The United States Servicemen’s Fund Art Collection, The United States Servicemen’s Fund, New 
York 1971.

Niektóre z tych katalogów-wystaw są dostępne bezpłatnie na stronie internetowej primaryinformation.org
[URL: https://primaryinformation.org/pdfs/].
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SUMMARY

Marie ADJEDJ

DEHIERARCHIZING THE ART WORLD: 
USES OF THE DOCUMENT AT THE TURN 
OF THE 1970S BY GERMANO CELANT, 
CARLA LONZI, LUCY R. LIPPARD, AND SETH 
SIEGELAUB. FOREWORD BY LAURENCE 
CORBEL. RENNES: ÉDITIONS INCERTAIN 
SENS, COLL. "GRISE" VOL. 8, 2026. 

This book was published with the support of the 
European School of Art of Brittany (EESAB), 
Quimper campus, the Practices and Theories 
of Contemporary Art (PTAC) research unit at 
Rennes 2 University, and the Brittany Region. 

In the late 1960s, Germano Celant, Lucy 
R. Lippard, and Carla Lonzi, curators and art 
critics, along with Seth Siegelaub, an art dealer, 
were major figures in the art world. They joined 
forces with artists to question the power of 
institutions and challenge their authority over 
artistic creation. This critique was all the more 
incisive and relevant because it came from within 
these very institutions in which they played 
a significant role. Based on her doctoral thesis, 
Marie Adjedj's study examines the respective 
approaches of these four figures in contemporary 
art and their inventive uses of printed materials. 
To de-hierarchize their relationships with 
artists, they employ a wide range of tools and 
professional practices: publications, often self-
published and always produced in collaboration 
with artists, contracts, archives, and so on. The 
numerous illustrations in the book allow the 

reader to appreciate the plasticity of these objects 
and to note their affinity with the linguistic 
works of conceptual artists or the publications of 
contemporary artists. While avoiding considering 
them as potential works, the analyses in the 
book do justice to the concerns of these art 
professionals who, through the exhibition and 
thanks to critical texts, ensure the dissemination 
of the works. Without dodging the challenges and 
contradictions that arise from it, the purpose of 
this work attempts to account for the demanding 
research carried out by Germano Celant, Carla 
Lonzi, Lucy R. Lippard and Seth Siegelaub with 
a view to experimenting with the alternative 
positions that they could occupy with artists and 
to explore a new type of critical approaches.

Translated by AI
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Ilustracje / Illustrations
Photo by Hubert Renard

1, 2, 3.
Seth Siegelaub (dir.), cat. March 1969, New York, Seth Siegelaub, mars 1969.

© Stichting Egress Foundation
Seth Siegelaub (ed.), kat. March 1969, Seth Siegelaub, New York, marzec 1969.

© Stichting Egress Foundation

4, 5.
Robert Projansky, Seth Siegelaub, The Artist's Reserved Rights Transfer and Sale Agreement, 1971. 

© Stichting Egress Foundation
Robert Projansky, Seth Siegelaub, The Artist's Reserved Rights Transfer and Sale Agreement, 1971. 

© Stichting Egress Foundation
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Germano Celant, Walter de Maria et Michelangelo Pistoletto in Germano Celant 
(dir.), Arte Povera, Milan, Mazzotta, 1969, p. 12-19.
© Studio Celant / © Dia Art Foundation / © Edizioni Gabriele Mazzotta
Germano Celant, Walter de Maria e Michelangelo Pistoletto, w: Germano Celant 
(red.), Arte Povera, Mazzotta, Milano 1969, s. 12-19.
© Studio Celant / © Dia Art Foundation / © Edizioni Gabriele Mazzotta
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1. Lucy R. Lippard (dir.), cat. Numbers Shows, 
1969-1974. Dans le détail : 557.087 et 955.000 
réunis, autoédités, 1969-1970 ; 2.972.453, 
Buenos Aires, Centro de Arte y Comunicacíon, 
1970 ; c.7.500, autoédité, 1973.
© Lucy R. Lippard
Lucy R. Lippard (ed.), kat. Numbers Shows, 
1969-1974. Szczegóły : 557.087 et 955.000 
zebrane, autoedycja, 1969-1970 ; 2.972.453, 
Centro de Arte y Comunicacíon, Buenos Aires, 
1970 ; c.7.500, autoedycja, 1973.
© Lucy R. Lippard

2. Eva Hesse, in Lucy R. Lippard (dir.), cat. 
557.087 puis 955.000, autoédités, 1969-1970.
© Lucy R. Lippard
Eva Hesse, w: Lucy R. Lippard (ed.), kat. 
557.087 potem 955.000, autoedycja, 1969-
1970.
© Lucy R. Lippard

3. John Latham, in Lucy R. Lippard (dir.), cat. 
557.087 puis 955.000, autoédités, 1969-1970.
© Lucy R. Lippard
John Latham, w: Lucy R. Lippard (ed.), kat. 
557.087 potem 955.000, autoedycja, 1969-
1970.
© Lucy R. Lippard

4. Lucy R. Lippard, Six Years : The 
dematerialization of the art object from 1966 
to 1972, Berkeley, Los Angeles et Londres, 
University of California Press, 1973. Rééd. 2001, 
p. 94-95.
© Lucy R. Lippard
Lucy R. Lippard, Six Years: The 
dematerialization of the art object from 1966 
to 1972, University of California Press, Berkeley, 
Los Angeles and London 1973. Wznowienie 
2001, s. 94-95.
© Lucy R. Lippard
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Carla Lonzi, Autoritratto, Bari, De Donato, 1969, p. 38-39. Ill. : Salvatore 
Scarpitta dans son atelier-garage à New York et Carla Lonzi avec son 
magnétophone à Minneapolis.
© Battista Lena / La Nave di Teseo
Carla Lonzi, Autoritratto, Bari, De Donato, 1969, p. 42-43. Ill. : Giulio 
Paolini, Teresa nella parte di Giovanna d'Arco in prigione (Tavola 
Attica), 1969, détail.
© Battista Lena / La Nave di Teseo
Carla Lonzi, Autoritratto, Bari, De Donato, 1969, p. 72-73. Ill. : Carla 
Accardi dans son atelier de Rome.
© Battista Lena / La Nave di Teseo1 fichier : 36-Lonzi-
Autoritratto_N&B 
Carla Lonzi, Autoritratto, Bari, De Donato, 1969, p. 280-281. Ill. : Carla 
Lonzi et son fils. 
© Battista Lena / La Nave di Teseo
Carla Lonzi, Autoritratto, Bari, De Donato, 1969, p. 316-317. Ill. : Mimmo 
Rotella, From the Chelsea Hotel With Love, New York, 1968.
© Battista Lena / La Nave di Teseo
Carla Lonzi, Autoritratto, De Donato, Bari 1969, s. 38-39. Il.: Salvatore 
Scarpitta w swoim atelier-garażu w Nowym Jorku i Carla Lonzi 
z magnetofonem w Minneapolis.
© Battista Lena / La Nave di Teseo
Carla Lonzi, Autoritratto, De Donato, Bari 1969, s. 42-43. Il.: Giulio 
Paolini, Teresa nella parte di Giovanna d'Arco in prigione (Tavola 
Attica), 1969, detal.
© Battista Lena / La Nave di Teseo
Carla Lonzi, Autoritratto, De Donato, Bari 1969, s. 72-73. Il.: Carla 
Accardi w swojej rzymskiej pracowni.
© Battista Lena / La Nave di Teseo
Carla Lonzi, Autoritratto, De Donato, Bari 1969, s. 280–281. Il.: Carla 
Lonzi i jej syn. 
© Battista Lena / La Nave di Teseo
Carla Lonzi, Autoritratto, De Donato, Bari 1969, s. 316–317. Il.: Mimmo 
Rotella, From the Chelsea Hotel With Love, New York, 1968.
© Battista Lena / La Nave di Teseo


