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  Reedit, remodel



  



  A estas alturas ya empieza a resultar cansina la típica frase de que los 2000 están dominados por el prefijo re. Reedición, re-enactment, re-interpretación son palabras constantemente utilizadas para definir todos los productos de la cultura. Me atrevería a incluir otra: recuperación del fondo infinito de la historia con minúsculas. Y eso, a pesar de que tienda a repetirse, es bueno.



  El caso de estudio de este texto son las revistas que, a diferencia de la música –cuya gran mayoría se encuentra en los infinitos archivos de Spotify y Youtube–, no aparecen mayoritariamente escaneadas en Internet. Ni mucho menos. Además todos sabemos que no es lo mismo. Como sucede con los discos de vinilo, no se pueden abrir ni tocar en su versión digital. Ni pasar página. Las revistas las tienes que comprar, a precios generosos, o ir a la biblioteca especializada para hojearlas con guantes blancos. ¿Cuál es la manera “menos peor” de leer y exponer este tipo de material efímero hoy en día? ¿Reedición o relectura crítica?


  Paradójicamente, uno de los lugares donde pude acceder a hojear algunas revistas descatalogadas como File, o si lo hubiera pedido, incluso a un ejemplar de Minotaure, fue en la feria Frieze Masters. Una feria en la que pasado y presente se confunden en la lógica del mercado, constituyendo un admirable ejemplo del actual funcionamiento del capitalismo tardío. Todos aquellos documentos que precisamente propugnaban la reproducibilidad de la página para salir del mercado vuelven a la feria como objetos preciosos. La famosa editorial e imperio de librerías Walter König estuvo presente a través de un generoso stand dedicado exclusivamente a ediciones, publicaciones y libros de artista históricos. El despliegue era realmente admirable: cuadernos de Duchamp, Man Ray, toda la colección de libros de Hans-Peter Feldmann, hasta el catálogo de When Attitudes Become Form, y multitud de joyas más. La mayoría de los comisarios y artistas directamente se saltaron la visita a Frieze y se amontonaban en la librería de Frieze Masters. ¿Por qué? Por fetichismo, desde luego, y porque todavía las publicaciones tienen un lugar menor, escondidas bajo una vitrina o al final de una larga exposición temática, lo cual produce poco más que frustración y nostalgia para aquellos con ansia de acceder a ellas.


  Normalmente las publicaciones sirven más de testimonio, ratificando la mayor o menor producción cultural de un contexto concreto, que para la lectura de su contenido. Desde el libro cerrado y su imposibilidad, hasta el facsímil atado con un hilo, los comisarios y conservadores intentan solucionar de múltiples maneras -más o menos ingeniosas- la coyuntura de mostrar las ediciones. Una a resaltar fue la que, por ejemplo, el comisario suizo Moritz Küng utilizó en la exposición Peter Downsbrough. The Book(s) 1968-2013 en Fabra i Coats Centre d’Art Contemporani (Barcelona, 2013), donde unos vídeos mostraban una mano hojeando las páginas del libro una a una, mientras el original quedaba dentro de la vitrina. Aquí, la naturaleza objetual del libro se convierte en imagen en movimiento, rompiendo con la imposibilidad que conlleva una vitrina. También este año se expuso una revista multimedia como Aspen (1965-1971) como parte de la presentación de la colección del MACBA. Una publicación tridimensional dentro de una caja de cartón, que en realidad aparece en su día como alternativa a la exposición, en busca de un nuevo formato para exponer un arte que estaba expandiendo sus registros al sonido y la imagen. Actualmente se presenta en la exposición con unos dispositivos individuales que permiten acceder a la mayoría del material sonoro y fílmico, contrariamente a lo que sucedía en el momento de su publicación, en el que se dieron varias críticas ya que el “lector” debía hacerse de un proyector y un equipo de sonido para poder acceder a todo el material.


  Pero me atrevería a añadir la posibilidad de buscar alternativas críticas y creativas que permitan el acceso a estos materiales efímeros, tal vez no a través de ellos mismos, sino del contexto de su creación, para también discutir sobre cómo trabajar con material histórico y presentarlo en el presente, dándole una nueva y más amplia lectura.


  



  A través de un editor


  Stuart Hall. Uno de los principales referentes de los Estudios culturales. Jamaicano y afincado en Inglaterra desde 1951. Junto con E.P. Thompson y Raymond Williams fundan la New Left Review en 1960. Los dos primeros años de The New Left Review (núms 1-12, 1960 -1962) constituyen un período distintivo y autónomo, caracterizado por un acercamiento novedoso a la comprensión de la cultura popular y con propuestas innovadoras para la democratización de la industria moderna de comunicaciones. De orientación marxista, la revista analiza la política y la economía globales, los poderes estatales y los movimientos de protesta y también incluye ensayos de teoría cultural, historia, filosofía y estética. Estos hechos le sirven a John Akomfrah para crear The Unfinished Conversation (2012) una pieza de vídeo en tres pantallas, en la que la vida de Stuart Hall se convierte en el hilo para hablarnos de cómo se construye una narración histórica.


  En la pantalla central, una sucesión de filmaciones de las apariciones de Hall en la BBC. En las laterales, imágenes de la Jamaica colonial y del archivo personal del teórico se intercalan con imágenes históricas de la segunda mitad del siglo XX. Todo a través de una impecable banda sonora de jazz. Las alusiones a The New Left Review tan sólo aparecen de vez en cuando en la pantalla central, reiterando una de las principales ideas de Hall de que la identidad yace en la intersección entre lo político y lo íntimo. No es un documental – Akomfrah acaba de estrenar The Stuart Hall Project como documental al uso sobre estas cuestiones–, la obra nos habla del contenido más de que del continente de la nueva izquierda y la época en la que Hall fue editor. Tampoco impone ningún punto de vista político sino que evoca, a través de imágenes, algunos aspectos de la filosofía de Hall. La sucesión de imágenes muestran que narrar la historia no es una tarea simple, lo íntimo y la identidad se intercalan siempre en ese proceso, como algo no fijo, sujeto de una conversación inacabada. De la misma manera que una revista se constituye como una parte, como algo efímero y en el tiempo.


  



  A través de una conversación



  “Me gustaría invitarte a pasar un fin de semana en la Casa de Vidro durante el 23 y 24 de marzo. Será una manera directa de experimentar el museo como entorno doméstico, pero principalmente mi intención es establecer un diálogo sobre la revista Habitat que fundó Lina Bo Bardi en 1950 y planear la edición del número 15 ½”. Este fue el mensaje que envió la artista brasileña Tamar Guimarães a un pequeño grupo de artistas, comisarios, historiadores y arquitectos para producir una obra en la exposición The Insides are on the Outside que comisarió Hans Ulrich Obrist en el museo Casa de Vidro, antigua residencia de Lina Bo Bardi en São Paulo.


  Bardi llegó a Brasil en 1946 con una senda experiencia como editora en Italia, cuando trabajó bajo la supervisión de Gio Ponti. Junto a su marido Pietro M. Bardi, anterior editor y autor de publicaciones reconocidas bajo el régimen de Mussolini, ambos fundaron la revista Habitat, el periódico del Museo de arte de São Paulo. El título estaba conectado con el tema de la arquitectura al que le da un valor y una interpretación que también es artística y de una función social. Aunque Habitat era la revista periódica de un museo, estaba enfocada a discusiones arquitectónicas. La estructura editorial también seguía el ejemplo italiano, con artículos que hablaban de teatro, arte, música, cine y artesanía. Habitat ponía un mayor énfasis en el ambiente socio-cultural brasileño. La voz de Bardi era manifiesta en todo tipo de textos, incluso los firmados bajo el pseudónimo de Alencastro, un polémico y provocador escritor que firmaba sus artículos con un pequeño sello similar al de una máscara de carnaval.


  El resultado del proyecto de Tamar Guimarães es una fotonovela filmada en la casa de los Bardi que intercala imágenes de la revista con escenas del encuentro informal durante el fin de semana y detalles específicos de la casa. Se escuchan diálogos improvisados y lecturas en voz alta sobre los temas que se cubrían en la revista y en la práctica general de Bardi para poder imaginar el número 15 ½. De nuevo cuestiones sobre la representación y la narración de la historia se entretejen en este trabajo. A través de esta pieza descubrimos aspectos sobre la revista, sobre sus editores y sobre el contexto sociopolítico en el que fue creada, de una manera tangencial, que es la propia mirada subjetiva de Tamar Guimarães.


  



  Por último, una performance


  En 1969, Lee Lozano escribe la Throwing up Piece, unas instrucciones para una acción que se basa en tirar las doce ediciones de Artforum al aire, haciendo que las páginas se destruyan y se dispersen por el suelo. A partir de este iconoclasta ejemplo, pero también de los anteriores, se sugieren intentos de cómo exponer y relacionarse con la historia sin que quede petrificada. La voluntad quizá sea la de despertar una curiosidad que va más allá del caso concreto para pensar en el ahora y producir narraciones, crítica y maneras efímeras de producción útiles en el presente.


  Collecting pages. Interview with Luiza Teixeira de Freitas



  



  Luiza Teixeira de Freitas is, with Manuel Segade, the curator of the #Opening programme at ARCOmadrid 2014, which is dedicated to young galleries. Together with her father they direct the Teixeira de Freitas Collection that has developed a specific part in artists books, editions and ephemera in parallel to its main works.



  



  Rosa Lleó: For this interview, I would like to focus specifically on your interest and relation with artist books and editions, so perhaps we can start from the beginning. What was your inspiration and stimulation, and what were your firsts acquisitions for the collection?


  Luiza Teixeira de Freitas: I have been working with my father’s collection for nearly 12 years now. He has built a contemporary art collection that for a decade was curated by Adriano Pedrosa and dealt with artworks that directly or indirectly referred to architecture, construction and de-construction. Three years ago the collection shifted to a new focus in books, literature, words and linguistics. The shift was very organic but it had its starting point in the creation of a new collection —independent from the one I just referred— of artist books. It started mainly through a slight nostalgia of what was done in the end of the 60s and the beginning of the 70s in Conceptual Art, where the concept was at the centre stage of creation. It meant taking a step back from the frenzy of the art world of nowadays, slowing down and understanding a different way of looking at art.


  An important moment comes through as an almost serendipitous moment. Whilst researching the Internet we came across this huge collection of artist books and ephemera that had a great part of its content listed on a website. I got in touch with the person behind the collection showing interest in travelling there and spending a couple of weeks as a volunteer, helping out with archive and just being around the material. To make a long story short, they were selling the whole thing and we ended buying probably half of what there was. This was very important for us to start our collection and define which way we were going.


  



  RL: Talking about Conceptual Art’s ephemeral material, I have to say that what I have seen in many European museums is always very similar, with the same names from the Siegelaub circle. Speaking with someone that is researching on this specific period, what you would say it is mostly still to bring to light different from what we are used to see?


  LT: I agree that there is this recurrence to the Siegelaub circle, but the conceptual interest and the importance of documents and books was also happening in the United States, both East and West Coast and also for example in South America, were the research in this media and period is very developed and written about. In terms of special materials, one of the starting points of this collection was through the Art and Project Bulletins. We came across this fantastic project in The Netherlands that started in 1968 at the gallery Art & Project and lasted for 21 years. The gallery organised exhibitions in its space but what became the core of their activity was the mailing out of these information bulletins, which were made in a format that had no fixed time or place. The idea was to bring together ideas of artists and architects and send them out through the gallery’s mailing list. These bulletins had no value except for the ideas they conveyed. The first purchase of the collection was the box with the entire set of 156 bulletins.


  



  RL: Books do not have aura, they are quiet, and not spectacular … does it also make it a statement about your curatorial interest on stepping back from today’s frenzy of the art market?


  LT: If you think about it, the book is a private dialogue between the writer (in this case the artist) and the reader/viewer. You have to open it and flip page by page to understand what it is and what it can give to you. The relationship is different than the one you develop with a sculpture or a painting. It takes time and even effort to establish a bridge. I am by no means saying that one media is more important than the other; I’m just stating that for me there is a difference.


  Susan Cheevers has just published E.E. Cummings’ biography and there is a passage in the book that I find explains this feeling of slowing down in a perfect way: ‘Nothing was wrong with Cummings – or Duchamp or Stravinsky or Joyce, for that matter. All were trying to slow down the seemingly inexorable rush of the world, to force people to notice their own lives. In the 21st Century that rush has now reached Force Five, we are all inundated with information and given no time to wonder what it means or where it came from. Access without understanding and facts without context have become our daily diet’.


  



  RL: To be truly effective, remembrance must always be critical, bringing certain elements of the past into the present and establishing a relationship. I am sure you feel a certain responsibility in this sense. What are your plans to exhibit or bring to light part of this collection soon? How is it related to your personal curatorial projects?


  LT: A part of the collection of artists’ books was shown once in the Canary Islands at the Tenerife Espacio de las Artes. It was shown during the Architecture Biennial of the Canary Islands and happened in parallel with an exhibition of our main art collection. We have also lent some of the collection in the past to different exhibitions and we are always open for loans. But other than that there are no specific plans of showing it.


  I do always try to bring to the core of my curatorial projects the research I do with artist books and publications. I have been involved in different projects that relate specifically to book publishing, like the organization of artist book fairs (first in Porto together with PA/PER VIEW, and now in Madrid for the second time).


  



  RL: And finally, in regards to the #Opening section you have curated for this year at ARCO. What would be your recommendations related to what we have been talking about, any artist or gallery present at the fair that we should look at if we are interested in artist books and editions?


  LT: I can’t really pinpoint anything specific within the #Opening section in fear of not being fair to the 28 galleries present in the section, but we have organised this year in parallel to #Opening an artist book and publishing section called ‘As Tables are Shelves’ with 10 publishers specialised in artist books and publications, coming from different countries that will showcase some really interesting projects and materials.


  



  Sobre la desaparición de un museo. Entrevista a Oriol Vilanova a raíz de la presentación de la publicación “Goodbye”



  



  En diciembre de 2012, Oriol Vilanova presentó en el FRAC Champagne-Ardenne de Reims la obra de teatro Goodbye. Una performance en la que se imagina la destrucción del museo del Louvre. Se representó en un escenario vacío. Tan sólo un foco iluminaba la escena y una niña se movía de un lado al otro, improvisando. Una voz en off reflexionaba sobre este acto iconoclasta. Pero Goodbye también es una publicación que va más allá del simple registro de la performance para convertirse en un libro de artista.



  



  Rosa Lleó: La idea del vacío, y sobretodo en relación al espacio expositivo ya había aparecido en anteriores obras tuyas como Ellos no pueden morir (2011), donde tres personajes: Walt Disney, Lenin y Salvador Dalí reflexionaban sobre la inmortalidad. O en Mirador, donde el espacio expositivo, en este caso una capilla, albergaba solamente una barandilla de hierro que dividía la sala. En Goodbye asistimos a uno de los actos de iconoclastia más difíciles de imaginar. ¿Cómo se relaciona este hecho con otras piezas tuyas completamente diferentes, en las que precisamente se da un exceso de información iconográfica?


  Oriol Vilanova: Me gusta trabajar con opuestos llevados al extremo. En mi trabajo existe una vertiente iconográfica y su lado opuesto, desde una colección perpetua de postales de arcos de triunfo, cuya densidad de imágenes es extrema, hasta la desaparición total de parte de nuestro imaginario en el caso de Goodbye. Además, existe otro vacío que es el de no saber de dónde ni quién ha generado el desastre que sería la destrucción de tal museo. También me interesa la idea de patrimonio, cómo entendemos una forma del pasado que coexiste en el presente y cómo la obsesión por conservar y archivar no ha parado de crecer exponencialmente desde la segunda guerra mundial. En realidad, la conservación del patrimonio nace después de la Revolución Francesa, después de una serie de actos iconoclastas que pretendían eliminar todo lo que hiciera referencia a la monarquía y a la iglesia. Y al cabo de poco se crean las normativas para conservar los bienes comunes y con ello el Louvre.


  



  RL: Me fascina la idea que apuntas en el texto de que todas las obras se hayan convertido en ruinas, en polvo, y que esto lleve a que “el mercado de las pulgas se convierta en el santuario” donde los copistas, los suvenires y las postales sean aquello realmente valioso, invirtiéndose los valores de lo original y la copia.


  OV: El museo del Louvre también tiene una imagen desde la cultura popular, es mundialmente conocido como un símbolo de Francia. ¿Pero qué interés tiene que cada pieza sea realmente auténtica? Además todo lo que se expone se presenta como algo neutro cuando en realidad tiene una genealogía, una historia de pillaje a lo largo de los siglos, en la que los copistas y los falsificadores también han tenido su parte. Además, compro gran parte de mi trabajo en los mercadillos, así que para mi tienen mucho valor. En cierta forma, hago un pequeño homenaje a estos lugares.



  



  RL: En Goodbye aparece otro tema recurrente en tu trabajo como es la historia de la arquitectura. El Louvre pasa a formar parte de todos aquellos monumentos, arcos de triunfo y pabellones fascistas de exposiciones universales que formaban parte de la iconografía de tus obras anteriores. En esta obra te deshaces de toda esa gigantesca construcción en piedra y la conviertes en polvo. ¿Cómo lo has representado formalmente, tanto en la performance como en el libro?


  OV: Quería que fuera también una obra de teatro de alguna manera iconoclasta, por ello separé el movimiento de la voz y de la luz. Trabajé aislando completamente diferentes elementos: el escenario quedaba vacío tan sólo con un foco, y la única persona sobre el escenario era una actriz, una niña de unos 11 años que representa la imagen de alguien sin recuerdos. Además nunca ensayé con ella, le mostré el escenario media hora antes. Ella se convierte en una especie de fantasma del museo.


  La narración de la historia se realizó a través de una voz en off, un tú que interpela al público y que va cambiando, a veces es el propio museo, a veces es Hubert Robert, el primer conservador del Louvre, o incluso la niña.


  En el formato de publicación encontramos el texto y una serie de imágenes que no son de la obra de teatro directamente sino que son como una mise en scène que realicé en un plató aparte. Son detalles de movimientos lentos, de posiciones que va teniendo el personaje de la niña, que viene a representar la imagen sin recuerdos, inocente.


  



  RL: ¿A que se corresponde la imagen de la cubierta del libro?


  OV: La cubierta es un fragmento de una pintura que Hubert Robert realizó del museo en ruinas. Robert fue un personaje de la Revolución Francesa, artista, que se escapó de la guillotina y luego acabó siendo conservador del Louvre. Mientras es director se dedica a pintar el museo en ruinas, un acto bastante herético visto desde una clave contemporánea, casi como de crítica institucional.


  Quiero añadir que también en la performance regalaba al público postales de diferentes obras que hay en el Louvre, como contrapunto iconográfico y también para que los espectadores apreciaran el valor de esas reproducciones.


  



  RL: La idea de regalo también es una de las características de tu proyecto editorial Editions for Friends…


  OV: En Editions for Friends me interesa la idea del regalo como un sistema de distribución diferente. No se pueden hojear en librerías especializadas ni comprar por internet, estas publicaciones normalmente te las encuentras en las casas de los amigos en común. Son autoeditadas, algunas continúan y otras ya se agotaron. Tienen formatos diferentes y tiradas irregulares, con pocas copias, pero no por una cuestión de exclusividad sino de medios. Hasta ahora, Editions for Friends consta de seis publicaciones diferentes: tres libros, un póster, unas postales y un carnet. Precisamente estas postales que repartí de obras del Louvre son el quinto número y los siguientes los podréis ver pronto.


  



  The biggest problem in art criticism today is the lack of actual criticism. Interview with Peter J Russo



  



  Peter J. Russo is director of Triple Canopy. From 2009 until 2012 he organized Printed Matter’s NY Art Book Fair at MoMA PS1. Triple Canopy is a magazine based in New York that encompasses digital works of art and literature, public conversations, exhibitions, and books. This model hinges on the development of publishing systems that incorporate networked forms of production and circulation. Working closely with artists, writers, technologists, and designers, Triple Canopy produces projects that demand considered reading and viewing. Rosa Lleó interviews Peter J Russo.



  



  Rosa Lleó: Triple Canopy is an online magazine that is not as well-known in Europe as it is in the USA, so perhaps you could you tell us, from your personal point of view, about its beginning, how and why it was created and what was its aspiration?


  Peter J. Russo: Before becoming interested in contemporary art, I ran a record label called Livewire with some friends. We released recordings of our friends’ bands, published zines, and printed what now seems like thousands of t-shirts. That experience encouraged me to think critically about how culture circulates and is distributed to a broader audience, particularly work that is often considered obscure or difficult to understand. Around 2008, a group of friends began hosting meetings with the aim of founding a magazine. We weren’t sure if the magazine would be published online, as a PDF, or in print after all. Ultimately, it seemed that the Internet was the challenge at hand—to rethink our encounters with art and literature on the Web, which at that point felt fairly impoverished or relegated to a niche interest in exploiting the Internet’s glitches, in the case of Net Art. At the same time, we were thinking about the history of ”new media” publications—in particular Aspen, which had been reconfigured for presentation online by UbuWeb, a useful model for us.


  Triple Canopy currently exists as twenty or so editors, designers, and technologists. Everyone brings his or her area of interest to bear on our projects. At least three editors will jointly develop a project with any one contributing artist or writer. Often these collaborative engagements last up to a year or longer and entail a great deal of research. It’s the kind of engagement that’s all too uncommon at small-scale publications and institutions, some of which are in the habit of simply handing over a physical or virtual space to the artist, underestimating the influence or potential longevity of their programs, in my opinion. We know now that’s not enough—the barrier to exposure or visibility seems less daunting, what with all the options artists now have. How an institution or a publication behaves and the public that develops around its work—personally, these seem like more interesting questions to ask.


  



  RL: When you Google Triple Canopy the first thing that appears is a defense contractor…could you tell us more about the decision to choose this name?


  PJR: I think our creative director Caleb Waldorf originally suggested it. Triple Canopy has two meanings: Triple Canopy is a private security company that took over the Blackwater contracts under the Bush administration, following the invasion of Iraq. The company’s founders met while on duty in a triple canopy jungle, the densest kind of rainforest. In some sense, we’re reclaiming something beautiful that was made very ugly. Then, of course, the “mercenary” angle is something else. I’ll leave it at that.


  



  RL: You published an interview with Matthew Higgs in which you comment on how normally the first encounter that most of us have with contemporary art is through the book, but somehow this encounter seems understated when compared with our encounter of works in the exhibition space.


  PJR: This is the main challenge facing any one with a creative practice today: How can concepts, and not just a representation of those concepts, be made more legible on the Web. I’m talking about the quality of an encounter, not the mere dispersal of an image.


  



  RL: The Aspen boxes are on display at MACBA in Barcelona with small cabinets to listen to the audio and video file, but the majority of texts require a careful reading, which cannot be achieved successfully on an exhibition space…


  PJR: Triple Canopy publishes interactive artwork, poetry, fiction, prose, multimedia essays, and other hybrid forms which currently lack a name (suggestions welcome). Many publications do. However, my point is that museum visitors often see new artistic practices shoehorned into the gallery space—computer screens, reading rooms, endless rows of vitrines, etcetera. Triple Canopy in some ways is an attempt to rethink these common practices while paying particular attention to artwork that exceeds the space of the gallery, whether serial or archival in nature, as well as literary engagements that expand beyond the page. Triple Canopy’s exhibition projects don’t merely consist of placing books into the exhibition space but wholly rethinking our encounters with objects as “texts” to be read in relation to one another and interacted with. The social component of each project is very deliberate and thoroughly considered, as was the case with Speculations, our recent project at MoMA PS1 with artist José León Cerrillo plus an invited rosters of over fifty lecturers describing a future they’d like to see.


  This month, Triple Canopy will present Pointing Machines, its contribution to the 2014 Whitney Biennial, which consists of a gallery installation and several public programs, including lectures, performances, and tours with outside curators, as well as a catalogue essay. Pointing Machines examines the way in which art objects are commissioned, made, collected, disowned, replicated, photographed, exhibited, published, and so forth. Its object of study, if you will, is the famed folk art and furniture collection once belonging to Edgar William and Bernice Chrysler Garbisch, major portions of which were acquired by the NGA, the Met and the Whitney, which later deacessioned its holdings. Interestingly, all three institutions play a major role in the project: the Met, via its loan of a 17th century basin stand once belonging to the Garbisches, of which their grandson Frank Rhodes made a handcrafted replica to be installed alongside a 3D-printed version of the same piece; the NGA, via its loan of a remarkable canvas, “We Go for the Union.” The installation also incorporates original photography, a sound piece made in collaboration with C. Spencer Yeh, archival documents (originally from Sotheby’s, which organized the 1980 and 1999 Garbisch collection auctions), and 8×10 photographs of the Garbisch collection from the Baltimore Sun newspaper. During the coming year, you’ll see these projects and live events rematerialize online as documentation but also as wholly reconceived digital works for Triple Canopy’s platform alongside newly commissioned artwork and writing.


  



  RL: Similar to what happens with art criticism, that it seems to be repeating unsuccessfully the same forms since the last fifty years.


  PJR: The biggest problem in art criticism today is the lack of actual criticism. Generally, there is a lack of formal exploration. How can writers venture beyond the 500-word descriptive review into more interesting, more literary territory. How can other media be deployed to critique a work of art? Can you, for instance, critique an exhibition through a juxtaposition of videos and images. There’s a lot of room to explore what are otherwise fairly common curatorial strategies which simply haven’t been widely adopted on the Web. Art criticism, which is to say writing about art, isn’t Triple Canopy’s stated mission but I certainly look forward to seeing how other digital platforms evolve new models
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