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I.2. Tendencias e Influencias
I.2.1. Suprematismo y Neoplasticismo

"El arte contempordneo, en general, podria llegar a definirse cémo
un arte de reflexién sobre sus propios datos®
S. Marchdn Fiz, 1974.

"Las leyes especificas del arte no tienen nada que ver con la estética
de lo bello natural®
W. Worringer, 1908.

"La superficie natural de las cosas es ciertamente bella, pero su
imitacién es algo muerto. Las cosas nos dan todo, pero su
representacion no nos da nada mds"

P. Mondrian, 1911-1914.

"El problema de la forma ha jugado y sigue jugando un papcl
importante en el arte suprematista. Sin ¢l es imposible revelar
ninguno de los elementos de la percepcién: Color dindimico,
estdtico, mecdnico, mdvil, etc”

K. Malevich, 1928.

"El siglo XX es rico en problemas de forma no sélo en el arte, sino
también en las condiciones econdmicas. El desarrollo mds
significativo en el arte ha sido su cambio hacia la no objetividad y
su liberacién del contenido que durante miles de afios habia estado
vinculado al mismo. El cubismo, el futurismo y el suprematismo
han establecido un lazo inmediato con el mundo, revelando sus
sensaciones”

K. Malevich, 1928.

"La intuicién ilumina y por consiguiente se asocia al pensamiento
puro juntos forman una inteligencia que no es simplemente
cerebral, que no calcula, sino que siente y piensa... los que no
entienden la naturaleza de ésta inteligencia, consideran al arte no
figurativo como un producto puramente intelectual™

P. Mondrian, 1937,

En los apartados anteriores hemos venido explicande cuales
fueron las ideas tempranas de Kosuth, su desarrollo artistico
desde el punto de vista de criticos comoc G. Inboden, D.

Robbins y Gabriel Guercio. Principalmente tuvimos 1la
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intencién de trazar la complejidad del desarrollo artistico
de J. Kosuth en un contexto artistico-histérico conceptual,
y por ultimo una aproximacidn al pensamiento artistico de
Kosuth desde 1966 a 1974. Las referencias descritas nos
brindan también 1la oportunidad de interrelacionar los
apartados anteriores con las influencias y actitudes gue

recibieron los conceptualistas en general.

construyendo el hilo conductor o el grafico de antecedentes
formales y culturales del arte conceptual, (Grafico N®= 13},
como referencia, partiendec de las opiniones de Simén Marchan
Fiz en "Del arte objetual al arte de concepto ~-Epilogo sobre
la sensibilidad <<postmoderna>>", y de las de Victoria
Combalia Dexeus en "La poética de lo neutro -Analisis y
critica del arte conceptual", en ‘donde ambos autores
reflexionan acerca de lo referido. Por ejemplc Marchan Fiz

opina: "El arte conceprual ha tenido, en primer lugar, su estimulo en las tendencias
constructivistas que progresivamente abandonaron el objeto o se centraron cn la

constitucion estructural del mismo. El principio de la pura instrumentalidad del objeto

era formulado ya en el arte concreto desde Mondrian, Malevitch, el elementarismo, M.
Bill, etc. Continua explicindonos como la < <nueva abstraccion> > instauraba la
continuacion visual virtual en el espacio. O como el dptico subrayaba en 1érminos
tradicionales la inestabilidad y la desaparicion del tema tnico, debido a la posibilidad
de varias organizaciones confiadas a la iniciativa del espectador. Las tendencias
cinético-luminicas desprestigiaban el elemento objetual 'y realzaban el cardcter
procesual. Asi mismo, el arte cibernético, dando relevancia al programa y a la estética
generativa, sucedia la creacion de una idea, careciendo de interés su propia

produccion.

Desde una perspectiva mds decisiva en la actualidad, el propio M. Duchamp, considera
el arte no atento a una cuestion de morfologia como de funcion, no tanto de apariencia
como de pperacién mental. La mdxima objetualizacién en Duchamp inaugura al mismo

tiempo la desmaterializacion y conceptualizacion, la declaracion de los objetos en arte
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a través de la operacion del < <Ready-made> > como ha insistido el propio Kosuth
en "Art After Philosophy”. Por su parte, Moholy Nagy, en los afios treinta, y ordenaba

telefonicamente la realizacion de una serie de obras”. (1)

Y continua diciendo que, "La relacibn mds directa ha sido con la
< <abstraccién cromdtica>>, la < <nueva abstraccion>> y <<el
minimalismo> > . Desde Klein, Manzoni en Europa y, sobre todo, desde Ad. Reinhardt
se instaura el lenguaje proposicional del arte, se afianza la teorfa textual, es decir, el
andlisis de los signos lingiiisticos establecidos como arte. Posteriormente, minimalistas
como André, Judd, Dan Flavin, etc., desmitifican progresivamente el objeto a favor del
concepto. Y si Morris centraba el interés en el procedimiento y la materia, amaban la
atencion también sobre intenciones y Sol Lewitt subrayaba el polo mental. En 1967
escribia ya, a este respecto: < <En el arte conceptual la idea o concepio es el aspecto
mds importante de la obra. Cuando el artista se vale de una forma de arte conceptual,
significa que todo el proyecto 'y las decisiones se establecen primero y la ejecucion es
un hecho mecdnico. La idea se convierte en una mdquina que produce arte. > > (De
“Paragraphs on conceptual art”, Artforum 1967). La herencia mds directa del

minimalismo y de la nueva abstraccion es la autorreflexion inmanente del arte”.(2)

Brian Wallis en su ensayo "El hombre que hizo moderno el
Museo de Arte Moderno”, nos brinda la oportunidad de ver "El
diagrama de la evolucidén de los estilos del arte moderno®,
1936. MOMA, Nueva York, realizado por Alfred Barr Jr; él en
su diagrama presenta. una coherente perspectiva del arte
moderno (Modern Style). (Grdfico N@= 14)

Wallis dice: "Barr, fue siempre en definitiva un académico, causé su primer gran
impacto en la ensefianza, puesto que introdujo el estudio del arte moderno en los planes
educativos. Consiguié dominar el tipico pero confuso tema del arte moderno y reducirlo
a sencillas reglas, modelos y formulas -proceso- que culminé en 1936 con su famoso
diagrama de la evolucion de los estilos del Arte Moderno -origindndose en las varias

tendencias del neoimpresionismo, cézannismo y sintetismo de la década de 1890, las
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corrientes principales del arte moderno atraviesan de manera clara el cubismo y el
futurismo en su camino hacia los resultados finales del arte abstracto geométrico y no

geométrico”(3).

Las razones por las cuales afiadimos al inicic este diagrama,
tienen un aspecto aclarativo para situarnos mejor en el
contexto histérico de los grandes cambios gue ha habido en el
modernismo (art nouveau) desde 1890 a 1935, a su vez ver el
lugar que le corresponde al neoplasticismo y suprematismo y
también para entender cémo este complejo artistico e
histérico llega hasta el arte conceptual. Sin embargc para
gque el mapa construido tenga un aspecto mas completo

utilizamos otro diagrama de F. Popper.(4)

Con respecto a nuestro analisis sobre el suprematismo Yy
neoplasticismo tenemos el objetivo de construir
primordialmente lo siguiente; mirando principalmente desde el
prisma de Herschel B. Chipp el contexto socio-histérico,
cultural y artistico de los movimientos mencionados querse
fueron formando entre otras tendencias artisticas de las
vanguarias histéricas del principio del siglo XX, sobre tal

construccion de contexto debemos tener en cuenta:

_ "Uno de las muchas implicaciones surgidas de la destruccion cubista de los modelos
convencionales de la representacion fue la idea de que la_pintura deberia ser una
j luta sin_relacion al ietos del mundo visible, y que deberia

estar compuesta de formas _completamente_abstractas cuyos origenes estaban en la
mente.
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El grdfico de antecedentes formales y
culturales del arte conceptual construido segiun la base
de las ideas de Simdén Marchdn Fiz, Victoria Combalia
Dexeus, J. Kosuth y Robert Collidge Morgan.



150

En estos términos llegé a ser el polo opuesto del cubismo analitico, que tenia derivado

sus vocabularios por el quebramiento de las formas naturales hacia formas_ebstractas
y figuras semi-abstractas, después reconstituyéndolas en un orden dindmico 'y que en
cualquicr caso, aun tenia lazos con los ohjctos originales. Esta nueva piniura se referia
a lo universal mds que a lo especifico, y en consecuencia se interesé principalmente de
lo mental y solo secundariamente de los sentidos. Los movimientos que se dedicaron a
este ideal se manifestaron por lodas paries de Europa empezando justo antes del
comienzo de la guerra en 1914. Los mas revolucionarios en el concepto por el alcance

en influencias fueron, todos aquellos que fiteron formados en Holanda 'y Rusia.

- Theo van Doesburg (1883-1931) explica a si mismo como el resultado del idealismo
protestante Holandés, influyente en muchos aspectos de la cultura de los paises bajos

desde la época de la reforma.

- Podemos observar que un rasgo de extremismo ha existido siempre en el pensamiento

ruso, y que llegd a culminar en un punto explosivo justo antes de la revolucion de 1917.

- Antes de que el grupo Holandés y Ruso se hubieran formado, Robert Delaunay (1885-
1941} en Paris habia desarrollado un estilo No- objetivo que Appollinaire le denomino
"Orfismo". Durante 1912y 1913 pinté imdgenes tan completamente dependientes de los
contrastes y las armonias de color que ellas producian un dinamismo de color que
llegaron a ser para él su dnico tema. El declard "unicamente el color es forma y tema”.
En su esfuerzo tuvo el apoyo de las primeras teorias que consideraban la accion de los

contrastes de color como los efectos dindmicos en si mismos.

- Paul Signac (1861-1933) se habia convencido de que los efectos del color podian
controlarse y ser y dirigidos hacia resultados deseados por el proceso intelectual de
analizar los aspectos separados: el color de los objetos, el color de la luz cayéndose

sobre ellos, y ¢l color de sus reflejos.
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- El fisiélogo Charles Henry habfa escrito varios libros, lefdos por los artistas, en que
atribufa a los diferentes colores ciertos grados de dinamisino y también los movimientos

en parriculares direcciones.

- Las teorfas de Signac y Henry demolieron las asociaciones romdnticas y metafisicas
que durante el siglo XIX habfan sido airibuidas a los colores, y dando en su lugar las
explicaciones racionales y cientificas de sus caracteristicas reales. Enionces, los colores
pueden ser concebidos en términos objetivos como "elementos” puros, mds alld de la

influencia de objetos fisicos y sin asociaciones de una naturaleza sentimental.

- El arte y la teorfa de Delaunay siguieron la tensién de la especulacion objetiva del
grupo Puteaux, estaban interesados en la analogla entre el arte, las matemdticas, y la
misica; y estaban directamente influenciados ideolbgicamente por el cubismo de Picasso

y de Braque.

- Delaunay era admirado especialmente por los artistas del Blaue Reiter de Munich, con

los cuales compartié muchas ideas sobre el color "puro”.

- Las pinturas completamente abstractas de Frantisek Kupka (1871-1957) tuvieron sus
origenes en lleno de color, la tradicién decorativa de su vida bohemia natural y las
escuelas de arte de Praga y Viena, que le dieron el cardcter diferente de la actitud

agresiva del cubismo andlitico.

- El Sincronismo era similar en muchos de sus objetivos al Orfismo, sin embargo era
mds proximo al futurismo que al cubismo, por que de sus intereses en hacer formas
coloreddas llegan a ser dindmicas. Desarrollado entre 1912-1913 por los americanos
S. Mac Donald Wright y Morgan Russell (1886-1953).

- La mayor afirmacion radical del ideal de lo abstracto en arte proviene de Mosci; las
condiciones en el mundo de arte, como en la realidad social y polltica, estaban maduras

para la revolucién. En contraste a la mayor desesperacion de un pafs culturalmente
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atrasado, Moscti tuvo un pequefio grupo de artistas e intelectuales seriamente
vanguardistas, quienes ya vislumbraban anticipaciones fascinantes del nuevo ¢ ideal

mundo prometido por el movimiento Bolchevigue.

- Los artistas rusos asimilaron ferozmente nuevos movimientos de Europa Occidental,
y Picasso y Marisse eran mejor conocidos en los circulos avanzados de Mosct que en

Paris.

- Dos coleccionistas, Tschoukine y Morisov, habian traido desde Paris, antes de 1914,
muchas pinturas de éstos artistas; en las revistas de arte se publicaron numerosas
reproducciones de la pintura cubista; el futurismo de Marinetti tuvo grandes éxitos en

Rusia.

- Kasimir Malevitch (1878-1935), nunca habia estado fuera de Rusia, asimilé ambos
estilos, el fauvista y el cubista, mientras eran ain nuevos, avanzando hacia el ideal de
una pintura puramente abstracta, que lamo Suprematismo en 1913. En aquel afio él
pimo la imdgen abstracta mds pura y radical jamds vista, un cuadrado negro sobre un
Jondo blanco. El explica que “en 1913, intentando desesperadamente liberar al arte del

lastre del mundo representacional, yo buscaba refugio en la forma de un cuadrado”.

- Viadimir Tatlin (1885-1956), en el afio de 1913, se hizo la construccion del primer
bajo relieve puramente abstracto de meral, cristal y madera, dirigiendo wambién a un
extremo la consecuencia logica de la idea de Collage y construccion cubista. Su
movimiento, El Constructivismo, estaba motivado, como el Suprematismo, por una
aceptacion completa del mundo contempordneo de la maquinaria y la produccion de
objetos de masa. Ademds, el hecho de que ambos movimientos imaginasen un mundo
ideal basado en el funcionalismo absoluto de la mdquina y en la eficacia de los
materiales in.dusm'ates les valié para un tiempo el visto bueno de Leon Trotsky y las

funciones criticas en el partido Bolchevique una vez que éste llegé al poder en Rusia.

- El gran monumento de Tatlin para la Tercera Internacional, concebido en 1919, pero
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nunca construido, hizo que el estilo constructivista fuese considerado, aungue no por

mucho tiempo. como el verdadero estilo de la revolucion proletaria.

- Naum Gabo (1890-1977) produjo su primera escultura bajo la influencia de las formas
geométricas de cubismo sintético: modelos figurativos y cabezas hechas de los planos

unidos de carton o madera contrachapada.

- Antonio Pevsner, habia estudiado pintura en Kiev desde 1909 después del estallido
de la revolucion en febrero de 1917, Gabo 'y Pevsner regresaron a Rusia. En Mosca se
unieron a Tatlin, Malevitch y otros expatriados como Kandinsky en el gran experimiento

de la nueva Rusia.

- Kandinsky llegé a ser profesor de la Bauhaus de Viena; El Lissitzky (1890-1 947} se

unié por un tiempo corto al grupo Holandés De Stijl de Amsterdam.

- Malevitch se fue mds tarde a la Bauhaus, donde su manuscrito, escrito en ruso, Jue

traducido al alemdn y publicado en 1927 con el titulo Die Gegenstandslose Welr.

_ Gabo vivié en Berlin hasta 1933 (también él fue activo en el grupo parisino
Abstracion-Creacion), para después trasladarse a Londres. En 1946 se fué a América,

donde siguié escribiendo y trabajando.

_ También Gropius -la escuela fue fundada en 1919 en Weimer con el arquitecto Walter
Gropius como su principal figura -atrajo a la escuela muchos ariistas imporiantes, tales
como Kandinsky, Klee, Feininger, Oscar Schlemmer y Gerhard Marcks, la ideologia de
la escuela se centré mds sobre los problemas del disefio y la construccion que sobre la
teoria y sobre los principales ideales de un arte nuevo 'y una sociedad nueva. El curso
bésico fue programado por Johannes Itten, pupilo del pinior y tedrico Adolf Hoelzel
(1853-1934), quien propuso que la fuente de la creacion se basa en un entendimiento
intelectual y sensual de la verdad del cuerpo natural de los materiales: la madera, el

cristal, el metal, etc: y que la tecnologla contempordnea con su patron de nuevas
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posibilidades estaba guiado la inspiracién. Los pintores suministraron, en términos de

Grupius, un "Contrapunto espiritual” al materialismo de los disefiadores.

- Las teorias de la armonia y del color de Hoelzel eran de primera importancia
transmitidos a través de dos de sus primeros alumnos, Itten 'y Otto Schlemmer. La
investigacion imaginitiva de las propiedades corporales del color, la luz y de los
materiales industriales del Lazlo Moholy-Nagy (1895-1946) despertaron enormes
entustasmos entre sus alumnos -F. Menna en <<La opcidn andlitica en el
arte moderno>> escribe, "Moholy-Nagy aporta a la Bahaus una mentalidad
tipicamente andlitica asi como la exigencia bien patente de transferir los procedimientos
del arte al plano de una exactirud lo mds préximo posible al trabajo cientifico; y dado
que se considera un artista que trabaja sobre todo dentro del lenguaje visual, somete
a su andlisis no solamente la pintura, sino todo el ambito de lo visual, desde la
Jorografia al cinematografo, de la tipografia al teatro, intentando establecer una
rigurosa, exacta, objetiva teoria de la vision. Por lo que se refiere a la pintura, toma
en consideracion sobre todo dos elementos constitutivos, la superficie y el color,
eliminando previamente toda indicacion de perspectiva tradicional y reduciendo el
lenguaje de la pintura a formas geométricas simples y a colores unidos y lisos, con
contrastes netos. Mds adelante la superficie es indagada por medio de superposiciones
y transparencias obtenidas con la técnica del Collage y de la acuarela. Se van
eliminando progresivamente todos los componentes ilustrativos y con ellos resultan
sistemdticamente abolidas las referencias metaforicas y simbolicas que tanto abundaban
en la linea pictorica expresionista: Mis pinturas < <transparentes en torno a 1921
llegaron a estar completamente libres de toda reminiscencia natural {...J. Queria
eliminar todos los factores que empafiaran su claridad. Advertia la exigencia de trabajar
nada mds que con las caracteristicas especificas del color y de las relaciones puras (de
colores). Elegi las formas simples de la geometria como un vehfculo para una
objetividad de esta indole. Hoy me doy cuenta de que esta era la continuacion logica

de la pintura cubista que habia estudiado con admiracion”-. (5}

Asi pues, Moholy-Nagy prosigue consientemente la obra de desestructuracion del codigo
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pictérico que habian iniciado Braque y Picasso y que yd habia llegado a los extremos
de Malevitch, de Mondrian y de Kandinsky. En comparacion con estos, con todo, la
andlitica de Moholy-Nagy se coloca en un plano ulteriormente reductivo, a partir del
momento en que tiende a una enérgica reduccion de contenidos expresivos y simbdlicos,

en beneficio de una operacion llevada a cabo en un plano rigurosamente sinidctico.

- Lazlo Moholy-Nagy Hegd a desarrollar un sistema codificado segun el cual podia
conseguir un cuadro producido por un pintor que recibia oportunas instrucciones por

telefono.

- Desde Rusia y Holanda llegaron a Bauhaus hombres como Van Doesburg, Gabo,

Malevitch, y Lissitsky.

_ Muchos de los lideres de Bauhaus -la escuela fue disuelta por los nazis en 1933-
huyeron a América en los afios treinta. Ahi ellos construyeron carreras de éxito para
si mismos y legaron a ser una fuerza importante en el establecimiento de la tradicion
en este pais -Moholy Nagy, Gropius, Josef Albers, Mies Van der Rohe, Herbert deer

y Marcel Breuer entre 0ros.

- El mds puro de los movimientos abstractos y el mds idealista en su ideologia fue el
grupo holandés, De Stijl ("El Estilo”), fundado en Amsterdam en 1917. Para sus
componentes, principalmente Piet Mondrian (1872-1944) y Theo Van Doesburg (1883-
1931), y el arquitecto J.J. P. Oud, De Stijl fue un modelo para la armonia perfecta, que
crefan posible tanto para el hombre individual como para el conjunto de la sociedad.
Asi tenfan una ética y una mision espiritual, con una funcion semejante a la de la
investigacion pura por lo que se refiere a las aplicaciones prdcticas de los principios

descubriertos.

- De Stijl acometeria de inmediato la publicacion de una revista del mismo nombre, que
dirigird desde su primer nimero el holandés: Theo Van Doesburg. Junto a él'y a los
miembros fundadroes (A.Kok, J.J.P.Oud, P.Mondrian y Vilmos Huszar) encontramos
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también los nombres de V.Vantongerloo, Van der Leck, Vant't Hoff, J.Wils y
G.Rierveld, en una primera erapa, y de C.Van Eesteren, F.Kiesler, Werner Graeff,
C.Domela, El Lissitski, Hans Richter, F.Vordemberge y T.Schrider-Schider, en su
etapa final-. La colaboracién de Hans Arp, Hugo Ball y Brancusi en la revista fue

puramente ocasional.

- De Stijl estublecia -En el manifiesto primero de 1918- ya las bases ideologicas de lo
que constituye su vertiente utopica al declarar que la nueva conciencia deberia salvar
el equilibrio entre lo universal y lo individual, cuya preeminencia < <l[la guerra estd

destruyendo > > .

- De Stijl y su programa mantiene, criterios < <profesionales> > -por decirlo de
algin modo-, apareciendo incluso tefiidos de un cierto espiritualismo de origen teoséfico
- como en Kandinsky, Klee o Itten-, cuyo exponente mds destacable y original serd el
de su apasionamiento por las teorias del mistico y matemdtico M. H.J. Schoenmakers,
autor de "La nueva imagen del mundo” (1915) y "Los principios de la pldstica
matemdtica”™ (1916). Esto no supone, sin embargo, que De Stijl se mantuviera al
margen de los topicos < <constructivistas> > de la vanguardia europea de entre-
Guerras -las profundas alteraciones que sufrird la vanguardia artistica a partir de 1920
son un testimonio mds de la crisis general de la conciencia europea ante la gran guerra
de 1914-, como el del paradigma arte-mdquina o el de la confluencia de las artes

pldsticas, la arquitectura y el diserio industrial de objeto de uso.

- Un punto destacable entre otros en el programa De Stijl: Su confianza en el lenguaje
artistico como instrumento de transformacion del entorno y antidoto de una sociedad en
crisis no fue muy distinta de la que animo a la Bauhaus,; quizds porque en ambos casos
pesaba la influencia de Van de Velde y los propulsores de la reconciliacién entre artes

y oficios.

- Las concepciones artisticas de De Stijl fueron basadas en una solida base ideologica:
la filosofia idealista holandesa, una tradicion intelectual de sobriedad, claridad, y
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légica; como Oud lo expreso, "Iconoclastia protestante”.

_ Los artistas crefan en la existencia de una armonia universal de la que el hombre
podria tomar parte para la subordinacion del mismo a él. Se lo provee del espiritu real
puro que fue liberado de todo conflicto, de todos objetos del mundo fisico y liberado
ain de toda individualidad. En términos de la pintura, la pldstica significa que estaba
reducida a los elementos constitutivos de linea, espacio 'y color, ordenado en las mds

elementales composiciones.

_ Para Piet Mondrian, el Neoplasticismo, su propia teoria del arte, era mds que un
estilo de pinwra; era ambas cosas, una filosofia’y una religion. Su objetivo final era
un arte que, fuera tan armonioso con las doctrinas universales. Para él todo medio

ambiente del hombre podria llegar a ser arte.

- El origen de su idealismo pldtonico estd situado dentro de su educacion y sus primeras
experiencias. Crecit en una familia estrictamente calvinista. Vivié en Paris desde 1910
a 1938, excepto durante los afios de guerra, también él estaba en la compama de
Picasso y el cubismo, y su influencia convirtio su arte y pensamiento hacia problemas
estructurales. El idealismo era la base de su cardcter artistico asi como en su vida

personal.

_ Su sentido instintivo para ordenar la atrajo hacia el cubismo, especialmente a lo de
Picasso y Léger; y el estilo de su pintura rdpidamente cambid de un tipo de Fauvismo
a un distintivo y el gran estilo de disciplina estructural que muy pronto llego a ser

abstracto.
- Mondrian permanecié en su pintura '’y en su teoria como el mds puro de todos los
miembros y cuando, en 1925, el movimiento mostro signos de cambio con sus principios

iniciales él se resigno.

- Mondrian con sus ideas causé- el desarrollo de otros movimientos abstractos:
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Abstraccion-Creacion, que habfa sido fundado por Gabe y Pevsner en 1931 en Faris y

que incluyo a Kandinsky, Arp, Auguste Herbin, Jean Helion entre otros,

- En Nueva York Mondrian implanté y estimulo los ideales y estilos en varios y

principales artistas americanos.

- Mondrian amaba el ritmo de la ciudad, el espectdculo de los rascacielos, la vida en

las calles, y, mds que todo, el jazz americano.

Constantin Brancusi (1.876 - 1.957), nacido en Rumania, se aproxima a las formas
abasolutas desde un punto de vista totalmente distinto que el de quienes idealizaban la

mdquina y la arquitectura como modelos ideales de la sociedad”. (6)

Ahora, podemos emprender nuestro comentarioc y andlisis acerca
de las opiniones formuladas en el Suprematismo.
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- Suprematismo

Suprematismo como mundo inobjetivo 0 "La nada liberada”
K. Malevich

"En el extenso espacio de la solemnidad césmica instalé el mundo
blanco de la inobjetividad suprematista como manifestacién de la

nada liberada™
K. Malevich

“El pintor representa ¢l mundo de 1a activacion, sin separarlo de la
verdad del mundo®
K. Malevich

*Un pintor auténtico nunca se deja coartar en su creacion por un
objeto o un contenido ideoldgico del realismo priactico. Nunca
cambiard su inobjetividad por los contenidos vitales, que estd
apoyadas en los principios objetivos-pricticos”

K. Malevich

®El suprematismo como inobjetividad o como nada liberada es una
aguda declaracion de guverra a la "objetividad organizante
idealizante®. Por teorfas irreconciliables: La objetiva y. la
inobjetiva”

K. Malevich

» _ La esencia de la pintura no tiene nada que ver con las
necesidades de la vida prictica, ni tampoco con la estética o la
ética. La verdadera esencia del arte es el operar inobjetivo, que no
conoce los conceptos de estética o ética. El hombre no puede saber
que es "arlistico”, "estético” o "ético” para la naturaleza. Todos
estos conceptos no se dan enm la naturaleza. Son conceptos
puramente humanos que de ningidn modo puede ser leyes para todos
y para todo”

K. Malevich

"El arte evoluciona sin cesar hacia la autonomfa, hacia la
independencia de todas las apariencias de organizaciones objetiva-
précticas”™

K. Malevich

"El arte s6lo puede tenerse como contenido asi mismo”
K. Malevich
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Malevich es uno de los artistas pldsticos de la vanguardia
histérica de caracter innovador. El fue capaz de recoger la
herencia cultural y artistica del realismo, del cubismo y del
futurismo en la creacién de un nuevo lenguaje pldastico que

denonindé suprematismo.

Elena V. Basner pone de manifiesto: "Alrededor de 1910 surgieron en
Rusia simultdneamente varias escuelas que desarrollaron con diferentes formas las ideas
del arte abstracto (renuncia al objeto), apareciendo las primeras composiciones
abstractas de Kandinsky. Entre 1913 y 1914 Malevich descubrié su "suprematismo”, de
esta época son los trabajos rayistas de Mijail Larionov y los principios formulados por
Panel Filonov sobre el arte analitico, en los cuales se conjugaba lo objerual con los
nuevos descubrimientos abstractos.

La repercusion innovadora del arte ruso de la década de 1910 tuvo mucha
trascendencia. Basta recordar que en 1915, en la exposicion "0, 10", Malevich presenté
49 composiciones suprematistas.

Toda la riqueza de las innovaciones pldsticas en los afios 1900-1910 quedaba reducida
a busquedas estilisticas dentro de la tradicién figurativa. Las abstracciones de
Kandinsky, Malevich, Filonov y otros destruyeron, en distintas forma y grado, el
estereotipo habitual... Los creadores del arte abstracto partieron de formulas estéticas
y filoséficas bdsicamente diferentes, su base de inspiracion fueron los reflejos
subconscientes 'y conscientes del hombre relacionados con el mundo fisico y mental:
sensaciones acusticas y de color en Kandinsky, asociaciones cosmicas en las
composiciones suprematistas de Malevich, comparaciones bibnicas de la vida de la
naturaleza en la obra del pintor en filonov... por supuesto, la piniura rusa abstracta
tuvo sus rafces y similitudes en la filosofta nacional y extranjera y en descubrimientos
cientfficos de la época... Malevich se apasioné por casi todos los estilos de la época.
Con el impresionista, cubista, cubo futurista, cre6 una serie de obras muy importantes
e incluso prominentes.

Pero el significado de Malevich para el arte mundial empezé con su "suprematismo”,

descubrimiento que transformé las ideas sobre los valores contempordneos en el arte”.

7
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Describiendo el caradcter artistico de K. Malevich como el
prototipo Artista-Creador de siglo XX; Malevich tuvo la

facultad de autoandlisis constante, su necesidad

investigadora sobre su propia creacidén desde la posicidn del
tedrico, para mantenerse dentro de las concepciones de un
autor cuyo material 1lo constituian sus propias obras,

cualidad claramente manifestada en la madurez, sobre todo al
final de su obra, que, al igual que en las primeras etapas,

se manifestaba con deseos incansables de experimentaciodn para

demostrar a si mismo, con diferentes estilos, el inherente

racionalismo que, al parecer, yacia en la naturaleza de su

taiento.

Para Basner, Malevich crea un sistema no tanto del mundo
visto, como del imaginado, existe seguin sus propias leyes
independientes de la sensatez cotidiana. En este sistema el
era libre de destruir todas las coincidencias y relaciones
habituales y cambiarlas por otras nuevas. El Cubo-Futurismo
fue un escalén necesario hacfa el suprematismo. El
suprematismo de Malevich elevd al absoluto el postulado sobre
la veoluntad creativa del pintor, capaz de comunicar al mundo
aquella energia transformadora gracias a la cual se crea la
forma. Con el descubrimiento del suprematismo, la pintura,
segun Malevich, asume el "Canon supremus®, es decir, la ley
superior no relacionada con el estado emocional del pintor o
del espectador, construyéndose asi, seqgun escribia el propio
Malevich, "un sistema en el tiempoy en el espacio que, independiente de cualquier
belleza estética 'y emocional, es mds bien un sistema filoséfico sobre el color y la

realizacion de nuevos movimientos imaginados”.(8)

La teoria del arte formulada ﬁor K. Malevich basada en las
investigaciones y experimentaciocnes realizadas desde 1913
esta consagrada a nombres: EIL Suprematismo (1920), 1la
Inobjetividad y suprematismo (1922-23) ~-En la opinién de
Mario De Micheli en la versién castellana de Angel Sanchez



163

Gijon, afirma, < <Elmanifiesto del suprematismo de Kasimir Malevich, en cuya
redaccion colaboré también Maiakovski, se publicé en Petrogrado en 1915. Este
manifiesto fue incorporado 5 afios mds tarde a la obra redrica mds importante de
Malevich, 2 modelo de la no representacion”
parte en 1927 en alemdn, en las ediciones_de la Bauhans, junto con la "Introduccidn
a la teoria del elemento adicional”, escrita unos afios antes > > . (9)

"El Suprematismo co

reeditado luego en

En la teoria Malevichiana, nos encontramos ante las

siguientes declaraciones:

-" El suprematismo se divide en tres estadios, segin el niimero de cuadrados, negros,
rojos y blancos: el perfodo negro, el periodo coloreado y el periodo blanco. En este
altimo son ejecutadas las formas blancas en blancas. Estos tres periodos comprenden
de 1913 a 1918. Estos periodos estaban construidos en un desarrollo puramente plano.
La base de su construccion era el principio fundamental de economia: restituir por la

simple superficie plana la fuerza de la estdtica o bien la del reposo dindmico visible.

Si hasta ahora rodas las formas posibles solo expresan estas sensaciones téctiles a través
de la multitud de todas las interdependencias posibles de las formas unidas entre ellas
que constituyen el organismo, entonces en el suprematismo la accion en el interior de
una sola superficie o de un solo volumen estd alcanzada por una relacion geométrica
de economia. Si cada forma aparece como una expresion de la perfeccion puramente
utilitaria, entonces la forma suprematista, también ella, no es otra cosa que los signos
de la fuerza reconocida de la accién, de la perfeccion utilitaria del mundo concreto que

llega.
- Las formas suprematistas, como abstraccion, se han convertido en perfeccion
wrilitaria. Ya no concierne a la tierra, se las puede analizar y estudiar como a cualquier

planeta o como a todo sistema.

- En efecto, ; Qué es la tela? ; Qué es lo que alli estd representado? Al examinar la tela
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vemos, ante todo, en ella una ventana a través de la cual descubrimos la vida; la tela
suprematista representa el espacio blanco 'y no el espacio azul. La razén de ello es
clara: el azul no da ninguna representacion real de lo infinito. Los rayos de la vista
golpean, diriase, sobre una cipula y no pueden penetrar en el infinito.

El infinito suprematista blanco permite a los rayos de la vista avanzar sin encontrar

limite. vemos los cuerpos en movimiento.

- La construccion de las formas suprematistas de orden coloreado en nada esuin unidas
por la necesidad estética, tanto del color como de la forma o de la figura. Se puede

decir lo mismo de los periodos negros y blancos.

- Lo principal en el suprematismo son las dos bases: Las energlas del negro y del
blanco. Negro y blanco, que sirven al desvelamiento de la forma de la accion; he visto
solamente la necesidad puramente utilitaria de la reduccion econdmica; por ello todo

lo que estd coloreado estd eliminado.

- El negro y el blanco, en el suprematismo, sirven como energias que desvelan la forma;

- Uno de las bases del suprematismo es lo natural, segin la naturaleza fisica como
experiencia y prdctica, dando la posibilidad de acabar con el mundo libre al
reemplazario por la experiencia, la accion, a través de las cuales todos comunicaran

con la creacién total.

- La relacion del suprematismo con los materiales es hoy opuesta a la agitacion

creciente en favor de una cultura del material; es una llamada a la estética.

- En la vida corriente estos cuadrados han recibido todavia una significacion: el
cuadrado negro como signo de la economia, y el cuadrado rojo como sefial de la
revolucion y el cuadrado blanco como puro movimiento.

El cuadrado blanco qu.‘e yo he pintado me ha dado la posibilidad de analizarlo y de
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escribir mi folleto sobre la < <accion pura> > .
El cuadrado negro ha definido la economia que he introducido como quinta dimension

en el arte.

- Tres cuadrados muestran el camino, mientras que el cuadrado blanco lleva al mundo
blanco (la consiruccion del mundo), al afirmar el signo de la pureza de la vida
creadora humana. ;Que papel tan importante tienen los colores como senales, al

mostrar la ruta!

- No puede existir problema de pintura en el suprematismo. La pintura ha creado su

tiempo hace mucho, y el pintor, a su vez, es un prejuicio del pasado”. (10)

K. Malevich en su "inobjetividad y suprematismo™ (1922-1923),

también expone otra parte de su teoria artistica, declarando:

- "La inobjetividad es la unica que puede liberar al niicleo esencial de la humanidad

de la ilusion al poner en evidencia el sentido practico del objeto como mentira.

- Todo el universo se mueve en el torbellino de la activacion inobjetiva. El hombre con
todo su mundo objetivo se mueve también en la infinitud de lo inobjetivo y todas sus
cosas en el fondo son inobjetivas, pues en el resultado final nunca pueden alcanzar el
objetivo.

- La inobjetividad es in-objetiva.

- La igualdad inobjetiva no debe identificarse con el < <equilibrio> >.

- La inobjetividad tampoco puede ser identificada con la < <infiniud>>. La

inobjetividad no conoce dimensiones.

- En la inobjetividad no se deben buscar elementos y disciplinas. Por esto en la



166

inobjetividad suprematista no hay leyes...

Tan proato como el arte desemboca en la inobjetividad desaparecen conceptos como

< <arriba y abajo> >.

- La inobjetividad no conoce la construccion ni el sistema. En ella nunca se une algo,

ni puede desmoronarse.

- En la inobjetividad no hay discos. Es sencillamente un estado de activacion sin
voluntad, sin querer, pues en ella no hay nada hacia donde puede orientarse un querer.
La activacion no conoce la voluniad, la libertad, ni las prohibiciones o exigencias de

producir cualquier cosa.
- El pintor representa el mundo de la activacion, sin separario de la verdad del mundo.

- La experiencia de la pintura demuestra que todo lo que se origina en la imaginacion
no existe en la superficie del cuadro, que en ellas no hay formas, ni tiempo, espacio o
desplazamiento de fuerzas. Por esto, en ella existen operaciones que se sitiian fuera de
toda realidad objetiva. A tales operaciones las llamé < <activacion> >, un estado que

no es medible ni pensable.

- En la inobjetividad la activacion interior estd libre de todos los modelos del realismo

practico objetivo.

- La actividad creadora no conoce limitaciones ni barreras. En su operar es ilimitada,
como el universo y, por consiguiente, puede llegar a la < <nada> >, a la < <paz

eterna > >,

- Suprematismo como mundo inobjetivo o la < <nada liberada> >. En este punto,
parti de la idea que todo ahi era la < <nada> >, hasta que el hombre se puso a

conocer el mundo con todas sus concepciones y experimentos. Con ello creo una vida
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bajo la pregunta permanente por el < <qué> >. El suprematismo libera al hombre de
esta cuestion... El suprematismo no sirve a nada ni a nadie, ya que se encuenira en la

igualdad inobjetiva o en el peso-cero.

- Todos los esfuerzos humanos, a pesar de las consideraciones atadas a un objetivo 'y
prdcticas, estdn orientados a una finalidad, a alcanzar el estado inobjetivo , absoluto,

en donde pierde de vista el peso y las diferencias.

- El suprematismo como inobjetividad o como nada liberada es una aguda declaracion
de guerra a la objerividad organizante, idealizante. Dos teorias irreconciliables: La

objetiva y la inobjetiva.

- El suprematismo se ha separado del arte tendente al realismo prdctico, se ha quedado
en la inobjetividad y ha abocado de la superficie a unas formas geométricas inobjetivas,
como desarrollo consecuente de un propio camino formativo, independiente... El
suprematismo sefiala la escencia verdadera del ser en lo inobjetivo, como la finalidad

desconocida de todas las finalidades del pensamiento pldstico.

- El arte se ha dividido en dos movimientos fundamentales. Uno apoya sus obras en los

contenidos del realismo objetivo-prdctico, el otro en la inobjetividad.

- El suprematismo, no se puede considerar cultura de la pintura, pues su contenido es
toda la vida, atada al objeto, de la generalidad; depende totalmente del contenido de
la vida prdctica realista y este contenido, domina todas las formas de la creacion

artistica.

- El grte 56lo puede tenerse como contenide a sf mismo. Asi en él no encontramos la

idea de cualquier cosa, sino sé6lo la idea del mismo arte, su autocontenido.

- rrollo 2CUE : rematismo desaparece también el color, y entra

la fase negra y blanca, que esta constituida por las formas cuadradas del negro y del
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blanco, a las cuales se afade el rojo como color.

_ El suprematismo como inobjetividad no tiene absolutamente determinaciones

conceptuales.

- El contenido_esencial del suprematismo es la totalidad de lgs acciones inobjetivas,

- Con el suprematismo empieza una actividad libre de planes y prescripciones, libre de

todas las leyes politicas, estatales, sociales, objetivas, del realismo prdctico.

- El suprematismo solo es el principio directivo, que revela al hombre su < <nada> >
liberada, sin embargo, en realidad, esta < <nada>> no significa el vacio o la

inactividad.

- El suprematismo no ha surgido del cubismo, ni del futurismo, ni del oeste, ni del este,

pues la inobjetividad no es lo que puede proceder de alguna otra cosa.

_ El arte abandona, su concepcion objetiva de la realidad y con ello llega a la
verdadera < <nada> > liberada, a la inobjetividad™ (11)

Para completar la teoria suprematista de Malevich acudimos a
Mario De Micheli en <<Las Vanguardias Artisticas del Siglo

Xx>>, donde destaca las siguientes ideas:

- "Los fenémenos de la naturaleza objetiva en si misma carecen de significado”.

_ Concretizacion de la sensibilidad en la conciencia significa, en verdad, una
concretizacion del reflejo de la sensibilidad mediante una representacion natural. Esta

representacion no tiene valor en el arte del suprematismo.



169

- EI valor estable y auténtico -el valor especifico- de una obra de arte consiste

exclusivamente en la sensibilidad expresada.

- Una representacion objetiva en sf misma (es decir, lo objetivo como unico fin de la
representacion) es algo que nada tiene que ver con el arte; y, sin embargo, la
utilizacion de lo objetivo en una obra de arte no excluye que tal obra tenga un aliisimo

valor artistico.

- Lo objetivo en sf mismo no tiene significado para el suprematismo y las

representaciones de la consciencia no tienen valor para éL

Decisiva es, en cambio, la sensibilidad; a través de ella el arte llega a la representacion

sin objetos, al suprematismo.

- El artista se ha desembocado de todo lo que determinaba la estructura objetivo-ideal
de la vida y del < <arte>>: se ha liberado de las ideas, los conceptos y las

representaciones, para escuchar solamente la pura sensibilidad.

- En 1913, a lo largo de mis esfuerzos desesperados por liberar al arte del lastre de la
objetividad, me refugié en la forma del cuadrado y expuse una pintura que no
representaba mds que un cuadrado negro sobre un fondo blanco.

- El mundo de los conceptos objetivos se vuelve invisible; ya no hay < <imdgenes de
la realidad > >; ya no hay representaciones ideales; ino queda mds que un desierto!
pero ese desierto esté lleno del espiritu de la sensibilidad no-objetiva, que todo lo

penetra.
- La realidad no objetiva y el concepto de la sensibilidad como su unico contenido.

- Lo que yo expuse no era un < <cuadrado vacfo> >, sino la percepcion de la
inobjetividad.
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Reconoci que la < <cosa> >y la representacion habian sido tomadas por la imagen
misma de la sensibilidad y comprendi la fulsedad del mundo de la voluntad y de la

representacion.
- La sensibilidad expresada = el valor efectivo
- No hay que maravillarse si mi cuadro parecia falto de contenido.

_ El arte ya no quiere estar al servicio de la religion ni del estado; no quiere seguir
ilustrando la historia de las costumbres; no quiere saber nada del objeto como tal, y
cree poder afirmarse sin la cosa (Por lo wanto, sin < <la fuente vdlida y experimentada

de la vida> > ), sino en si y por si.

- El origen de cualquier creacién de forma esid siempre, por doguier y solo, en la
sensibilidad. Las sensaciones nacidas en el ser humano son mds fuertes que el mismo
hombre; deben irrumpir a la fuerza, a toda costa; deben adquirir una forma, deben ser
comunicadas y situadas. |

- El cuadrado negro sobre fondo blanco fue la primera forma de expresion de la
sensibilidad no-objetiva: cuadrado = sensibilidad; fondo blanco = la < <nada> >,
lo que esta fuera de la sensibilidad.

- Si nos detenemos @ mirar una columna antigua, cuya construccion, en el sentido de
la utilidad, carece ya de significado, podemos descubrir en ella la forma de una
sensibilidad pura. Ya no la consideramos como una necesidad arquitectonica, sino como

una obra de arte.

- El nuevo arte no-objetivo como expresion de la sensibilidad pura, que no tiende hacia

valores prdcticos, ni hacia ideas, ni hacia ninguna < <tierra prometida> >.

- En el mundo de la objetividad nada hay tan < <firme y seguro> > COmo Creemos
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verlo en nuestra conciencia. Nuestra conciencia no reconoce nada que esté construido
< <a priori> > y para toda la eternidad. Todo lo < <firme> > se deja desplazar
y transportar a un orden nuevo en un primer momenio desconocido. ;Por qué no se

podria colocar todo ello en un orden pldstico?.

- Solo la expresion de la pura sensibilidad subconsciente o consciente (osea, nada mds
que el < <crear> > artistico), es capaz de hacer < <palpables> > los valores

absolutos.

- Antes y después, la sociedad estaba convencida de que el artista hacia cosas sin
necesidad ni sentido de lo prdctico; y no pensaba que tales cosas no prdcticas resisten
el paso de los milenios y siguen siendo < <actuales> >, mientras que las cosas

necesarias y prdcticas sélo tienen pocos dias de vida.

- Toda idea social, por grande o significativa que pueda ser, nace de la sensacion del
hombre; toda obra de arte, por mediocre y sin significado que sea en apariencia, nace

de la sensibilidad pldstica.

- El suprematismo, pues, abre al arte puevas posibilidades, ya que, al cesar la Hamada
< <consideracion por la correspondencia con el objetivo> >, se hace posible
transportar al espacio una percepcion pldstica reproducida en el plano de una pintura.
El artista, el pintor, ya no estd ligado al lienzo, al plano de la pintura, sino que es

capaz de trasladar sus composiciones de la tela al espacio”. (12)

Mondrian expresa en su "Teoria Neoplastica™, la problemdtica
de la forma y el contenido en la obra de arte.

El desarrollo la teoria neoplédstica en pintura en 1917-1918,
sin embargo para dar la mayor trascendencia a sus ideas
artisticas, sigue escribiendo otras declaraciones de
principio como: "Realidad natural y realidad abstracta™
(1919-1920), "La morfologia y la neopldstica™ (1930), "Arte
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pldstico y arte pldstico puro™ (1937-1943) y "La nueva imdgen
en la pintura™ (1944). En ellas podemos encontrar 1las
reflexiones e ideas personales -y tal vez las del colectivo
del grupo De Stijl- acerca de la problemdtica de la forma y
el contenido de la obra de arte en un contexto neopldstico,
es decir los rasgos culturales de la nueva estética pléastica
que desea percibir concientemente la abstraccién de 1la
emocién de la belleza: Concientemente reconoce emociones
estéticas como coésmicas, universales. Este reconocimiento
consciente da como resultado una creacidén abstracta, le
dirige hacia lo puramente universal. Esta es la razon por lo
gue el nuevo arte no puede manifestarse como: representacidn
(naturalista) concreta. Destacando una parte de las 1ideas
principales manifestadas en De Stijl, teniendo en cuenta los

siguientes puntos:

Crear un nuevo sentido artistico y crear una obra de arte
puramente pldastica. Excluir las teorias preestablecidas del
arte y sustituirlas por el trabajo pldstico. Los artistas-de
las diversas artes plasticas deben hablar un lenguaje
universal para no aferrarse a su propia individualidad. La
nueva estética plastica como la creacién de un nuevo estilo.
La expresién de las proporciones en equilibrio entre 1lo
particular y lo general en la nueva plastica. Revolucionar
las relaciones materiales y espirituales {(la renovacioén
espiritual del mundo). La creacién de una nueva concepcion
del arte y de la vida vy consecuentemente una nuueva
conciencia artistica y estética. E1l arte nuevo ha puesto en
evidencia el contenido de la nueva conciencia del tiempo:
proporciones equilibradas entre lo universal y lo particular.
Excluir la forma natural comc el objetivo del nueveo arte. La
dualidad entre prosa y poesia, la dualidad entre contenido y
forma, no pueden seguir existiendo. Por tanto, para el
escritor moderno la forma tendrd un significado directamente
espiritual; él no describird ningin acontecimiento, no
describird en absoluto, pero escribird. Recibird en la
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palabra 1la totalidad de 1los acontecimientos: unidad

constructiva del contenido y de la forma.

El conjunto de los elementos que componen la teoria del grupo
De Stijl se puede encontrar también en las reflexiones del
propic Mondrian sobre Arte pldsticec puro y reciprocamente.

Mondrian, como cualguier otro creador plastico, através de
sus experiencias y experimentaciones tal vez sin precedentes
(ir de una especie de pintura clasicista-naturalista al
impresionismo y cubismo y de ahi investigando la pintura
abstracta), se enfrenta consigo mismo al contexto social,
histérico y cultural del momento; se enfrenta también a la
realidad, a la naturaleza, para encontrar y formular su
teoria -siempre a través de la intuicién- en el arte; es
decir formular un nuevo cédigo, un lenguaje. Mondrian subraya
que el primer cambio en su pintura fue el color; é1 dice:
"Abandoné el color natural por el color puro. Llegué a sentir
gue los colores de la naturaleza no podian ser reproducidos
en la tela. Instintivamente, comprendi gue la pintura debia
encontrar una nueva manera de expresar la belleza natural”.
También gradualmente se da cuenta gque el cubismo no acepta
las consecuencias légicas de sus propios descubrimientos;La
expresién de la realidad pura,no se conseguia desarrollando
la abstraccién hacia su objetivo final.Con referencia al
cubismo Valeriano Bozal afirma:

A)"Si puede hablarse histéricamente de un giro linglifstico en las artes pldsticas, este

debe situarse en el cubismo (Brague y Picasso)".
B)"El artista cubista abandona el punto de vista tdnico y adopta puntos de visia
diversos, miltiples, sobre un mismo objeto, ello inside de manera decisiva sobre la

organizacion de la imagen y sobre la relacion entre espacio figurado 'y plano pictérico”.

C)"Ahora se pone en cuestion el fundamento mismo: a medida que se multiplican los
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puntos de vista dejan de ser funcionales los sistemas de representacion tradicional, el

espacio figurado se rompe y no es posible articularlo como referente de una mirada’.

D)"El espacio plano sobre el que se representaban los motivos empezaban a adquirir

un protagonismo cada vez mds efectivo”.

E)"En el periodo 1911-1913: el espacio plano sustituye al figurado y los motivos
empiezan a disponerse sobre el espacio plano, no en el figurado. Lo cual supone que
las pautas de representacion y disposicion de los motivos, los fundamentos de la unidad
pldstica de la obra, no se encuentran ya en el espacio figurado, si no en los cardcteres
propios de plano pictbrico: se pasa de las lineas ortogonales y los puntos de fuga del
espacio figurado a los ejes verticales y horizontales, a las lineas oblicuas, al ritmo

sesgasdo, etc; de una superficie plana con un Jformato definido”.

F)"Cuando en 1912 y 1913 Braque y Picasso introducen papeles pegados y realizan
collage, confirman las posibilidades de un nuevo sistema de representacion sobre el
plano que no oculta su condicion plana, tanto mds cuanto que esos elementos ;son,
también ellos, planos. Ello no quiere decir que deja de representar, 1ampoco que su
representacion se atenga al < <concepto> > de las cosas o que sus imdgenes dejen

de ser visuales".

G)"La idea segin la cual el cubismo se aplica a partir de la sustitucion de la
representacion de las cosas por la representacion de su concepto, posee una fuerte
tradicion en los andlisis del movimiento y tiene su origen en los textos fundacionales del
cubismo. Apollinaire hablé de < <elementos extraidos de la relaidad del

conocimiento> > y no de la realidad de la vision”.

H)"El plano no se oculta, es plano con valores semdnticos y, en tanto que tal, factor
determinante en la organizacion de la imdgen. Nunca mejor que ahora se puede hablar
de una imdgen construida que, sin embargo, nunca abandona por completo el

reconocimiento”.
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1) "Destaco la importancia del < <plano pictérico> > sobre la < <multiplicidad de
puntos de vista> > . Por varias razones: 1) Por que me parece el rasgo sustancial del
cubismo, que, si en los momentos iniciales se atiene efectivamente a la multiplicidad de
puntos de vista, abandona de manera paulatina ésta preocupacion y creo que a partir
de 1912 abandona de forma definitiva la nocién de punto de vista. 2) Por que solo
atendiendo a los problemas que suscita el plano pictorico se comprende la importancia
historica que ha tenido este movimiento: la mayor parte de las orientaciones para las
que consitituye horizonte (y, muchas veces, fundamento) trabajan sobre la condicién de
la imdgen en el plano y no sobre la multiplicidad de puntos de vista (pienso mds en
constructivistas y neopldsticos, en las tendencias de la abstraccion geométrica que en

el futurismo) ™.

J)"La pretension de construir un lenguaje radicalmente nueyo.
Viendo las obras de Malevitch y Mondrian, por ejemplo, el punto de vista, cualquier

ngm En ambos casos la pintura < <maneja> > signos cuyo valor semdnnco se

configura a partir de sus relaciones en el plano. Es obvio que se trata de sistemas
visuales, pero no de sistemas visuales que limitan su marco de referencia a la
representacion del mundo empirico percibido. La imdgen creada no es trasunto del

mundo que la mirada empirica capra”.

K)"La condicion del espacio no es asunto banal en la pintura, ni tampoco sélo rasgo
estilistico. En el se articulan su condicion técnico-material y su valor semdntico. El
espacio es a la pimura lo que el discurso (temporal) a la narracién, condicion para la
representacion de cualquier motivo, y de la misma manera que el discurso supone un
sujeto que, en primera o tercera persona, habla de las cosas, el espacio presupone

también la mirada de un sujeto que percibe y representa las cosas. .., al menos discurso

y espacio pictérico convencionalmente considerados. Al _sustituir el espacio figurado
tradicional por el espacio plano, la pintura introduce una alteracién sustancial pues la

mirada empirica percibe un espacio tridimensional”.
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L)"La pintura se ha convertido en un signo que no Se parece al objeto que hace
referencia y que, a pesar de todo representa. La habitual distincién entre signos que
fundan su significado en el parecido y signos de cardcter arbitrario se hace ahora
bastante mds compleja. La imdgen cubista no se parece al objeto que representan, pero
sigue representando un objeto: no se parece, anie todo, por que es el plano el que ha
sustituido al espacio tridimensional (y no desean introducir ilusionismo sobre lo que no

es), pero lo representa”. (13)

Mondrian sintié, gue esta realidad sélo podria ser
establecida por la plastica pura. En su expresion esencial,
la plastica pura no esta condicionada por la concepcién y los
sentimientos subjetivos. Tardé muchec en descubrir que estas
particularidades de la forma Yy el color natural gue evocan
estados subjetivos de sentimientos, oscurecen la realidad

pura. La apariencia de las formas haturales cambia pero la

realidad permanece constante. Para crear pléasticamente la

pura realidad, es necesaric reducir las formas naturales a
los elementos constantes de la forma Yy el color natural,  al
color primario. El propésito no es evocar otras formas Yy
colores particulares con todas sus limitaciones, sino
trabajar tendiendo a abolirlas en el interés de una unidad

mids grande.

El problema se aclard ~dijo Mondrian- cuando descubri dos

cosas:.

- En el arte pldstico -la realidad sélo puede ser expresada através del equilibrio del

movimiento dindmico de la forma y el color;
- Los procedimientos puros constituyen la mejor forma de conseguir esto.

Para Mondrian el movimiento dindmico se establece entre
contrastes u oposiciones de los procedimientos expresivos,

l1as relaciones se convierten en la preocupacién principal del
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artista que estd buscando crear el eguilibrio. Encontré que
el dngulo recto es la unica relacidn constante, y que através
de las proporciones de la dimensidn, se podria dar movimiento

a su expresién constante, es decir, darle vida.

Para Mondrian era evidente gue para construir su lenguaje
propic tenia gque excluir las 1lineas curvas, hasta gue
finalmente sus composiciones consistieron unicamente en
lineas horizontales y verticales, gue formaban cruces, cada
una separada y destacada de las otras. En la propuesta
neopldstica de Mondrian se puede trazar una vision
paisajistica de la manera de entender la naturaleza, es decir
cuando Mondrian dice, observando el mar, el cielo y las
estrellas, busqué definir la funcidn pléstica atraves de una
multiplicidad de verticales y horizontales gque se cruzaban.
Impresionado por la inmensidad de la naturaleza, trataba de
expresar su expansién, calma y unidad. Al mismo tiempo estaba
convencido gue la expansién visible de la naturaleza es al
mismo tiempo su limitacién; las 1lineas verticales. y
horizontales son la expresién de dos fuerzas en oposicidn;
esto existe en todas partes y lo domina todo; su accidn
reciproca constituye la vida. Mondrian reconocié gque el
equilibrio de cualquier aspecto de la naturaleza reside en la
equivalencia de los elementos gue se openen (vida, muerte-
tiempo, espacio-femenino, masculino-espiritualidad,
materialidad, etc.). En la visién Mondriana, lo tragico

surgia en cuanto faltaba esa equivalencia.

Para Mondrian, la realidad es forma y espacio. La naturaleza
revela las formas en el espacio -el hombre también revela las
formas geométricas expuestas en el espacio natural- . En
realidad todo es espacio, la forma también, asi como lo que
vemos como espacio vacio. Creando la unidad, el arte tiene
gue seguir a la naturaleza, no es su aspecto, sino en lo gue

en la naturaleza es realmente.
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Mondrian afirma:

"Aparteciendo en oposiciones, la naturaleza es unidad; la forma es el espacio limitado,
concreto, solo através de su determinacion. El arte tiene que determinar el espacio asi

como la forma y crear la equivalencia entre €st0s dos factores”. (14)

"En arte abstracio, la determinacion del espacio y no la expresion, es la manera

pldstica pura para expresar la realidad universal”. (15)

"El espacio vacio puede evocar emociones universales, crear actividad mental y moral.
Pero estd actividad estd en el dominio abstracto'y siempre requiere la asociacion con

el mundo de los opuestos”. (16)

En el principio, en las pinturas de Mondrian, el espacioc era
todavia un fondo, comenzé a determiar formas; las verticales
y las horizontales se convirtieron en rectdngulos. Aun
aparecen como formas desatadas sobre un fondeo; su color era

aun impuro.

Mondrian explica que sintiendo la falta de unidad, aproximeé
estos rectangulos, el espacio se hizo blanco, negro O gris;
1a forma se hizo roja, azul O amarillo. Mondrian para
mantener las horizontales y verticales une los rectangulos en
toda la composicidén. Los rectdngulos, como todas las formas
particulares deben ser neutralizados por medio de 1la
composicién. Los rectdngulos tampoco son un fin en si mismos,
sino una consecuencia légica de sus lineas determinantes, que
son continuas en el espacio. El, a fin de suprimir la
manifestacioén de planos como rectédngulos redujo el color y
acentudé las lineas que los limitaban, cruzandolas. Asi los
planos no sdélo fueron cortados y suprimidos, sino que sus
relaciones se hicieron mds activas. El resultado fue una
expresién mucho mas activa. Aqui también comprobd el valor de

las particularidades destructivas de la forma y abrié asi el
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caminc a una construccién mds universal.

Mondrian estaba viajando constantemente entre dos polos en su
desarrollo artistico e intelectual para poder hacer uso de su
informacién y conocimiento en la organizacién de su teoria;

estos dos peclos son:

- La realidad (la naturaleza)

- La tradicién de la cultura pictérica

Y a lo que se refiere a la cultura pictdrica, tener en cuenta
dos vertientes artisticas: Arte figurativo y Arte no-
figurativo. Tal vez al principio podriamos pronunciar y
destacar que todo lo que habia como valores estéticos,
artisticos y plésticos en el arte figurativo tradicional, no
existe en su arte. Este cambio por ejemplo para Valeriano
Bozal significa un giro lingliistico en las artes pldsticas
(con el nombre de <<Giro Lingliistico>> se conoce aquel
proceder que sustituye el sujeto transcendental Kantiano -que
de una forma u otra ha gravitado en el desarrcllo de 1la
filosofia contémporénea- por el lenguaje. Se apoya sobre,
entre otras, la concepcién del lenguaje de Humboldt y da
preeminencia al significado sobre la referencia. El lenguaje
deja de ser el instrumento con el gue un sujeto habla del
mundo, abre él1 mismo el mundo y es mediador necesario y
condicién de cualquier experiencia y conocimiento.

La preeminencia del significado sobre la referencia es el
rasgo central que pone en relacién este tema con las artes
pldasticas, literarias, musicales, etc: es decir, con el arte
en general, pues ha sido en el dmbite del arte y de 1la
estética donde el debate sobre la eventual preeminencia del
significado sobre la referencia ha alcanzadoc mayor dimensién.
V.Bozal dice, la nocién de <<giro linglistico>> permite un
punto de vista sobre las artes plasticas que contribuye a su
mejor comprensién [V.Bozal: "Mirada y Lenguaje en Arte y
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Escritura™. (17)

Mondrian para formular su teoria =-con la influencia del
filéscfo M.H.J. Schoenmaekers- tuve gque oponerse O
identificarse con una serie de opiniones sobre arte. Y de ahi

empezar a formar y proyectar sus ideas.

En el proceso de la formacién de la teoria Neopldstica de
arte, también, hay que tener en cuenta primordialmente las
siguientes leyes extraidas de las propuestas de Mondrian:

1) Lo esencial es gue las leyes fijas de las artes pldsticas
deben ser realizadas. Estas se han revelado claramente en el

arte no-figurativo.

2) Hay leyes "hechas", leyes ndescubiertas", pero también
leyes-verdades en todos los tiempos. Estas estdn mas o menos
ocultas en la realidad gue nos rodea, y no cambian.

3) E1l arte nos hace comprender dque hay leyes fijas que
gobiernan y sehalan el uso de elementos constructivos, de la
composicién y de las relaciones inherentes entre si.

Estas leyes se pueden considerar subsidiarias a la ley
fundamental de equivalencia que crea el equilibrio dindmico
y revela el verdadero contenido de la realidad.

4) Las leyes que mds se han determiando en la cultura del
arte son las grandes leyes ocultas de la naturaleza, que el
arte establece a su manera. Es necesario subrayar el hecho de
que esas leyes se encuentran mas o© menos ocultas baijo el
aspecto superficial deé la naturaleza. El arte abstracto se
opone, por lo tanto, a una representacién natural de las
cosas, pero no se opone a la naturaleza, como Suele creerse.

Se opone a las leyes convencionales creadas durante 1la
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cultura de la forma particular, pero se identifica con las

leyes de la cultura de las relaciones puras.

5) Primero y ante todo estd la ley fundamental del equilibrio
dinamico, que se opone al equilibrio estdtico que necesita la
forma particular.

6) El arte no-figurativo requiere una tentativa de algo que
es una consecuencia de esta labor: La destruccion de la forma
particular y la construccién de un ritmo de relaciones

mutuas, de formas mutuas de lineas libres.

7) Através del equilibrio dinamico, que es un continuo
movimiento en arte no figurativeo, también comprendemos el

significado del nombre “Arte constructivo™.

8) La ley fundamental del equilibric dinamico da lugar a una
cantidad de otras leyes relacionadas con 1los elementos
constructivos y sus relaciones. Estas leyes determinan .la
manera como se obtiene un equilibrio dindmico. Las relaciones
de la posicién y la dimensidén tiene sus propias leyes. Ya gque
la relacién de la posicidén rectangular es constante, ésta se
aplicard cuando la obra necesite una expresion de
estabilidad, para destruir ésta estabilidad existe una ley
segin la cual las relaciones de una dimensiodn, expresidn
mutable, deben ser substituidas.

9) como los elementos constructivos y sus relaciones mutuas
forman una unidad inseparable, las leyes de las relaciones
gobiernan igualmente los elementos construcitvos. Estos, sin
embargo, tienen también sus leyes. Es obvio que no puede
obtenerse la misma expresién por diferentes formas. Pero con
frecuencia se olvida que las formas o lineas variadas
alcanzan -en forma- grados totalmente diferentes en 1la
evolucidén del arte pldstico. Comenzando con formas naturales
y terminando con formas mds abstractas, su expresidn se torna
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mds profunda.

10) Para dque el arte sea realmente abstracto, en otros
términos, para gue no represente relaciones con el aspecto
natural de las cosas, la ley de la desnaturalizacidén de la
materia resulta de fundamental importancia. En pintura, el
color primario gue es lo mds puro posible, realiza esta
abstraccién del color natural.

Pero el color, en el presente estado de la técnica, es
también el mejor medio de la desnaturalizacién de la materia
en el campo de las construcciones abstractas
tridimensionales, los medios técnicos son por lo general

insufucientes.

11) Lo que se considera como sistema no es mds gue una
constante obediencia a las leyes de la plastica pura, a la

necesidad, que el arte le exige.

Resumiendo las leyes extraidas de las propuestas de Mondrian
en los siguientes puntos cardinales:

Las leyes de la cultura de las relaciones puras;

La ley fundamental del equilibrio dinamico;

Las leyes de las relaciones:

La ley de la desnaturalizacidén de la materia.

Mondrian logra la destruccidén de la forma particular, 1la
construccién de un ritmo de relaciones mutuas, y también la
construccién de las formas neutrales (la imagen neopléastica
en el periodo del modernismo).

para Mondrian el arte estd basado en dos inclinaciones
humanas principales, una aspira a la creacién directa de la
belleza universal, la otra a la expresidn estética de si
misma, es decir, aquello gue uno piensa y experimenta; la

primera intenta representar 1la realidad objetivamente, la
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segunda, subjetivamente. Desde el pensamiento Mondriano, asi
vemos en toda obra de arte figurativo el deseo de representar
la belleza objetivamente, en forma exclusiva mediante 1la
forma y el color, en relaciones gue se compensan mutuamente,
Y, & su vez, una tentativa de expresar aguello gue estas
formas, colores, y relaciones, despiertan en nesctros. Para
él, esta tentativa debe redundar en una expresién individual
que ve la representacidén pura de la belleza. Teniendo en
cuenta, ambos elementos (universal e individual), son
necesarios para que la obra despierte emocién. También hay
que ver que la naturaleza universal no surge del cardcter
particular de 1la forma, sinc del ritmo dindmico de sus
relaciones inherentes, o en una composicidn de las relaciones
mutuas de las formas. E1 arte ha provocado que se trata de
determinar las relaciones. Ha revelado que las formas existen
s6lo a efectos de la creacidn de relaciones:; que las formas

crean relaciones y gue ellas crean formas.

El arte y su iunico problema es lograr unh equilibrio entre lo
subjetivo y lo objetivo. Y este problema se resuelve en el
terreno del arte pldstice -es decir, técnicamente- y nc en el
campo del pensamiento. La obra de arte debe ser "producida,

construida".

Desde el punto de vista de Mondrian, el arte ha demostrado
gue la expresidn universal solo puede ser creada por una
verdadera ecuacién de lo universal y de lo individual. E1
arte purifica sus medios pléasticos, produciendo asi
relaciones entre si. De este modo en nuestros dias surgen dos
tendencias: una mantiene la figuracién, la otra la elimina.
Mientras la primera emplea formas mds © menos complicadas y
particulares, la segunda usa formas simples y neutrales,
finalmente, la linea libre y el color puro. Mondrian piensa
gue la idltima (arte no figurativo) puede liberarse de 1la
dominacién de lo subjetivo mds fdcil y completamente que la
tendencia figurativa. Para él1 los términos usados son
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relativos -"figurativa" y “no figurativa®- pues toda linea,
toda forma, representa una figura; ninguna forma es
absolutamente neutral, y subraya gque entre las distintas
formas se puede considerar como neutrales aguellas dgue no
tienen complejidad ni las particularidades gue poseen las
formas naturales o abstractas en general. S5e puede llamar
neutrales a aquellas gue no evocan sentimientos o ideas,
individuales. Las formas geométricas pueden ser consideradas
neutrales por ser una abstraccidn tan profunda, y pueden ser
preferidas a otras formas neutrales a causa de su tensidén y

la pureza de sus contornos.

cuando Mondrian reflexiona sobre la esencia de las cosas,
describe gue, el tiempo es un proceso de intensificacién, una
evolucidén desde lo individual hacia 1lo universal, de 1lo
subjetivo hacia lo objetivo; hacia la esencia de las cosas ¥y
de nosotros mismos. Para Mondrian el arte es en esencia
universal, su expresion no debe permanecer en un plano

subjetivo.

En el arte, segin él, la busqueda de un contenido
comprensible para todos, es falsa; el contenido serd siempre
individual. En el arte también existe verdades constantes en
lo gque respecta a las formas. Esta expresién objetiva puede
aparecer modificada ante nuestro punto de vista subjetivo,
pero no por eso0 es mencs verdadera. Lo redondo es siempre
redondo y lo cuadrado es siempre cuadrado. En la opinidn de
Mondrian, la obra depende de los elementos constructivos que
empleamos y de la construccién que creamos. No hemos prestado
-dice hasta ahora- suficiente atencién a los elementos
pldsticos constructivos en su relacion con el arte. En el
arte, el contenido y 1la forma han sido acentuados ©
descuidados alternativamente, por gque adn no se ha
comprendide de una manera clara su unidad inseparable.
Mondrian nos recomienda para crear esta unidad en el arte,
gue debe crearse un egquilibrio de uno y otro. Reflexiona,
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también, gque 1la vida real es 1la mutua accién de dos
oposiciones del mismo valor, pero de diferente aspecto y
naturaleza. Su expresién pldstica es la belleza universal. En
el transcurso de nuestro desarrollo hay dos elementos para
Mondrian importantes, la intuicién que camina hacia su cambio
en nosotros, es decir se hace mds consciente y el instinto
mads purificado. La intuicién mids el pensamiento puro
conjuntamente forman una inteligencia que siente y piensa;
gue es creativa en el arte y en la vida. Y saca la conclusidn
gue de esta inteligencia debe surgir el arte no-figurativo,

en el cual el instinto ya no tiene una pérte importante.

Desde la vision Mondriana, el arte no-figurativo pone fin a
la antigua cultura del arte; la cultura de la forma
particular se acerca a su fin. La cultura de las relaciones
determinadas ha comenzado. Todo arte expresa la relacidn
rectangular, aungue no siempre de una manera determinada.
Primerc por la altura y el ancho de la obra y sus formas
constructivas, luego por las relaciones mutuas de estas
formas. Por medio de la claridad y la simplicidad de las
formas neutrales, el arte no-figurativo ha hecho la relacién
rectangular cada vez més determinada, hasta que, finalmente
la ha establecido por medio de 1lineas 1libres que se
interceptan y parecen formar rectdngulos.

Mondrian hace referencia al arte pldstico puro en cuanto el
significado de formas y lineas diferentes que es importante;
es esto precisamente, lo que lo hace puro. La abstraccién en
el arte fue acentuadandose hasta que el arte plastico puro
logré una transformacién no sélo de forma, sino también de
materia ya sea por medios técnicos o por el color; una
expresién mds o menos neutral.

En el razonamiento de Mondrian a la defensa del arte
abstracto puro, expresa, el arte no-figurativo se crea
estableciendo un ritmo dindmico de relaciones mutuas
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determinadas, que excluye la concresién de cualguier forma
particular. Entonces, el ritmo dinamico, es el elemento
esencial en una obra no-figurativa. Para Mondrian la
concepcién naturalista y 1la orientacidn descriptiva o
literaria son dos verdaderos peligros para el arte abstracto
puro. Se puede expresar la esencia del arte -segin Mondrian-

por medio de elementos constructivos neutrales.

Con respecto al tema en la obra de arte, ¥y precisamente el
papel -que puede Jjugar el tema en el arte puro; en su
reflexion sobre arte pldstico puro, escribe gue para el arte
puro, el tema nunca puede ser un valor adicional; son la
linea, el color y sus relaciones que deben "poner en juego
todo el registro sensorial e intelectual de la vida
interior"... No el tema. El color y la forma en su relacidn
son determinantes en la construccién de la obra, y lo que se
refiere a la base abstracta del arte plastico puro debe
llevar al uso de medios plédsticos puramente abstractos.
Mondrian hace referencia a la relacién entre el espiritu y el
mundo, y su andlisis consiste en gue al suprimir de la obra
todos los objetos, "el mundo no queda separado del espiritu”
sino por el contrario, colocado en una posicién de equilibrio
con el espiritu, puesto gue uno y otro han sido purificados.
Esto crea una perfecta unidad entre dos oposiciones..., El
arte no-figurative revela gue el arte no es la expresicén del
aspecto exterior de la realidad tal como la vemos, ni de 1la
vida que vivimos, sino gque es la expresidén de la verdadera
realidad y la verdadera vida... Indefinible, pero realizable

en la plastica.

La realidad para Mondrian se divide en dos clases; uno tiene
un aspecto individual y otra un aspecto universal, e insiste
que en arte, la primera es la expresién de espacio
déterminado por cosas o formas particulares, la segunda
establece expansién y limitacién -factores creativos del
espacio- por medio de formas neutrales, lineas libres vy
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colores puros. Mientras gue la realidad universal surge de
relaciones determinadas, la realidad particular sdélo muestra
relaciones veladas. Esta udltima tiende naturalmente a ser
confusa precisamente en aguello en que la realidad universal
debe ser clara. Una es libre; la otra estd ligada a la vida
individual, ya sea personal o colectiva. Realidad subjetiva
y realidad relativamente objetiva: Este es el contraste. El
arte abstracto purc aspira a crear esta ultima, el arte

figurativo, la primera.

En el texto de Mondrian, el describe como deberia ser la
relacidn entre la forma y el contenido en la obra de arte, en
su opinidn, se preguntan si no ha llegado el momento de
"integrar la forma y el contenido" o "de unificar el
pensamiento y la forma"™. Pero no debe culparse al arte no
figurativo por aguello gque soleo se debe a la ignorancia de su
contenido. Si la forma carece de contenido, de pensamiento
universal, es por la culpa del artista. Al ignorar el hecho
imaginamos gque la figuracidén, el tema, la forma particular,
peodria otorgar a la obra aquello que falta a la plédstica
misma. En cuanto al “contenido% de la obra, debemos notar que
nuestra actitud hacia las cosas, nuestra individualidad
organizada con sus impulsos, sus acciones, sus reacciones al
contacto de la realidad, 1las luces y sombras de nuestro
"egpiritu"™, etc., modifican por cierto la obra no figurativa,
perc no constituyen su contenido. Repetimos que su contenido
no puede describirse, y que solo puede hacerse aparecer por
medio de la pldstica pura y de la ejecucidén de la ocbra.
Debido a este contenido indeterminable la obra no-figurativa
es "completamente humana’. Para Mondrian, la ejecucidén y 1la
técnica juegan un papel importante en 1la tentativa de
establecer la visidén mds o© menos objetiva gque exige la

esencia de la obra no-figurativa.

Teniendo en cuenta gue la ejecucidn de la obra de arte, se
note que ésta debe contribuir a la revelacién de los factores
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subjetivos y objetivos en un equilibrio mutuo. Guidndose por
la intuicién es posible obtener este resultado. La ejecucion
de la obra de arte es a través de ella gque la intuicidn se

manifiesta y crea la esencia de la obra.

EFn nuestro descripcién sobre Neoplasticismo y en especial en
la obra y la teoria formulada por Mondrian, acudimos también
a las reflexiones de Werner Hofmann al respecto; Hofmann en:
<<Los Fundamentos del Arte Moderno>> (Barcelona, Ediciones
Peninsula, 1992, escribe sobre las tres <<Formas gimbdélicas>>
(Criterios expresivos, no conceptuales en 1os gque se
constituyen los rasgos caracteristicos esenciales de un
periodo) aparecen en los ahos anteriores a la primera guerra
mundial. En aguella época se presentaron en serie continuada
unas tesis provocadoras, en todo lo gue ha sucedido después

remite a ellas sus argumentos.

Las tres tesis provienen de Picasso, Kandinski y Mondrian. Lo

<<nuevo>> se presenta de tres maneras diferentes:

- La cosificacién de la obra de arte (Braque Yy
Picasso)

- El ideal de lo inmediato (Kandisnski)

- El ideal del equilibrio (Mondrian)

Desde la opinidén de Hofmann, después de la primera acuarela
abstracta de Kandinsky, Mondrian pinté, basédndose en otros
supuestos, una serie de cuadros que también producen una
impresién abstracta. En ellos, el contenido formal ha
reabsorvido completamente el contenido objetivo y eliminando
cualquier referencia a objetos -debiendo tener a la vista,
gue Hofmann para explicarnos que guieren decir las palabras
tales como el contenido formal y el contenido objetivo, el
nos remite a Plotino, y dice, "Elartista ya no se da por satisfecho con

la apariencia exterior de las cosas, a pesar de que sigue incluyéndolas en sus cuadros,
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quiere ilustrar lo que hay detrds de esa apariencia, lo que se oculta en su interior. Este
aféin vale para dos tipos de < <cosas> > Los datos de la percepcion, que suministran
al artista el repertorio de sus contenidos objetivos, y los hechos formales surgidos del
acto creador, las combinaciones de lineas y colores a partir de las cuales el artista crea

el contenido formal del cuadro”. (18)
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1.2.2. Dadaismo. Duchamp y los Ready-mades. Y. Klein y P.

Manzoni.

~Estamos en una época de creacién artistica en que ya no se cuenta
historias con m4s o menos gracias sino en que se crean obras que,
apartdndose de la vida, penetran en ella porque tienen una
existencia propia, fuera de la evocacién o de la reproduccion de las
cosas de 1a vida. Por eso, el Arte de hoy es una arte de una gran
realidad. Pero hay que entender por ello realidad artfstica y no
realismo: éste es el género que nos resulta mds opuesto”.

Pierre Reverdy, 1.917

*No reconocemos ninguna teoria. Estamos hartos de las academias
cubistas, y futuristas: laboratorios de ideas formales”
T. Tezara, 1.918

"Dada es el punto de indiferencia entre el contenido y la forma,
entre el varén y la hembra, entre la materia y el espiritu. ..
R. Huelsenbeck, 1.920

"Dada es ¢l libre pensamiento artistico”
A. Breton, 1.924

"Dada fue el punto culminante de la protesta contra el aspecto fisico
de 1a pintura”
' M. Duchamp, 1.946

"Mi mano llegé a ser mi enemigo en 1912, quitar de en medio.
Quise alejarme de la paleta... Descansarme”
M. Duchamp, 1.963

"Un ready-made es una obra de arte sin que un artista se lo
produce”
M. Duchamp

“Un punto que quiero establecer es que la eleccién de estos ‘ready-
mades” nunca fue dictado por la sensibilidad estética”
M. Duchamp

"La eleccion era basada en una reaccion a la indiferencia visual con
al mismo tiempo una total ausencia del buen o mal gusto... De
hecho una antiestética completa®

M. Duchamp
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John Richardson afirma: "Cdémo se puede pretender definir.y g fortion
circunscribir un movimiento que no puede reducir ni a un personaje determinado, ni a
un lugar, ni a una doctrina, ni a un tema en concreto, que se refiere a todas las artes;
cuyo centro de interés se desplaza incesantemente, y que, por afiadidura, se proclama

negador, efimero, ilogico y sin objeto”. (19)

En la introduccién a la "Teoria Artistica de la Vanguardia"™,
escrito por Angel Gonzdlez, F. Calvo Serraller y S. Marchén
Fiz, escriben respecto a la prdctica artistica del dadaismo,

"un movimiento cuya principal pretensién consistia en hacer irrisorio cuéilquier objeto,
accién o comportamientos artisticos, un movimiento cuyo fin principal era destruir el
arte; en una palabra: Un antiarte. En este sentido, Dadd sigue siendo la opcion mds
radical de la vanguardia, la negacion mds rotunda, el autentico punto de no retorno:
No pretendia ser una alternativa mds del desarrollo del nuevo arte, ni, al menos en sus
origenes, una nueva moral de compromiso, lejos de cualquier codigo -ético o estético-,
Dadd parece existir al margen del arte tradicional o nuevo, al margen de cualquier
afirmacion”. {20)

En la definicidén y la revisidén historiogrdfica de Dadaismo,
segun, Karin Thomas, Dada es un producto de la tensidn
dialéctica entre el impetu reductivo y un impetu creativo de
la creacidén artistica. Nace de la oposicidn al expresionismo
gue con su culto sentimental de la subjetividad y su lenguaje
formal de 1los sentimientos no rompe con la estética
tradicional como quieren los artistas del Dada. El movimiento
Dada tuvo su espectacular punto de partida en Ziirich en 1916,
donde se enfrentan al ideoclogia académica-dogmdtica de 1la
pequefia burguesia Suiza emigrados intelectuales de los mas
diversos origenes marcados por el destino de la primera
guerra mundial. Estos se expresan en las veladas Dadaistas
del cabaret Voltaire, inidicadas el 1.2.1916 por el escritor
Hugo Ball junto con su amiga Emmy Hennings, los pintores Arp,
Richter y Janco y los poetas Huelsenbeck y Tzara. El origen
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de la denominacidén <<Dada>> suscita varias interpretaciones.
Huelsenbeck informa que al buscar con Ball en un diccionario
aleman -francés un nombre artistico para la cantante francesa
Madame LeRoy, invitada al cabaret Voltaire, casualmente
encontré este concepto: <<Dada en rumano significa si, si; en
francés caballo de madera. Para los alemanes expresa la
ingenuidad boba y un intimo apego al cochecito de nifno>>. Arp

reflexionando sobre Dada, explica:

"Dada, como la naturaleza, no tiene sentido. Dada estd a favor de la naturaleza 'y en
contra del arte. Dada es directo como la naturaleza e intenta colocar a cada cosa en
su sitio. Dada es moralista como la naturaleza. Dada a favor del sentido ilimitado y de
los medios limitados. La vida es p&fa el Dadaista el sentido del arte. Ei arte puede
entender mal los medios y emplear medios infinitos en lugar de medios limitados.
Entonces sélo se aparenta vida y naturaleza, en lugar de crear vida. La pintura
académica describe y da ilusiones en lugar de vida y naturaleza. La pintura académica

finge la naturaleza y la vida". (21)

El movimiento Dada en Nueva York en torno a Duchamp es
significativo. Francis Picabia expone su obra en 1913 en
Nueva York en la Galeria de Alfred Stieglitz y ahi entra en
contacto con Man Ray y Marcel Duchamp que llevan a cabo
representaciones tedricas de una reduccidén liberadora de lo
formalista en el arte parecida a la de los Dadaistas de
zZiirich. También Dada surge en Berlin, Hannover y Colonia.
Segun el modelo del éabaret Voltaire surge en Berlin al
rededor de 1920 el Club Dada, por iniciativa del Dadaista de
Ziirich Huelsenbeck que, con su agresividad y su entusiasmo
por la accidén, enciende una nueva hoguera Dadaista. Entre los
miembros del Dada de Berlin -seguin K. Thomas- se encuentran
ademis de Huelsenbeck, los hermanos Helz Felde, George Grosz,
Walter Mehring, Franz Jung, Raoul Hausmann y propagandista
<<supra-dada>> Johannes Badder que en su <<manifiesto
dadaista>> de 1918, condena el expresionismo por su
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introversiodn, fomenta la poesia fonética al estilo de 1las
poesias simultdneas bruitistas de Tzara y defiende el empleo
de nuevos materiales en la pintura afirmando K. Thomas la

situacidon de Dada en Nueva York y el Dada de Berlin: "Mientras
el movimienio Dada de Nueva York analiza lu crisis de conciencia del arte moderno,
el Dada de Berlin refleja la crisis general de la cultura occidental y por ello su

programa se vuelve esencialemte politico-anarquista y de critica social”. (22)

No hay que olvidar el nombre de un artista notable como el de
Kurt Schwitters con su teoria Merz en el contextoc histdériceo
de Dadaismo. También en Colonia surge con los artistas Max
Ernest y Johannes Baargeld un movimiento similar al Dadaista
gque sin embargc pronto desembocard en el subrrealismo

parisino de André Breton.

¢Que significa Dada?, ¢Qué es el Dadaismo?, Dada: Una palabra
que no significa nada. Segun Tzara, por los diarios se entera
uno gque la cola de una vaca santa los negros Krou la llam&dn
Dada. El cubo y la madre en cierto lugar en Italia: Daddé. Un
caballo de madera, la nodriza, doble afirmacién en Ruso y
Rumano: Dadd. Hay sabios periodistas que ven en esto un arte
para los crios. André Breton dice que resulta imposible saber
donde y cuando nacidé Dada. André Breton, también en 1924,
destaca que el cubismo fue escuela de pintura, el futurismo
un movimiento politico: DADA es un estado de &dnimo. Para
Tzara Dada es la insignia de la abstraccién. También en el
manifiesto Dadaista de Berlin (1918) podemos encontrar gue la
palabra Dada simboliza la relacidén mds primitiva con la
realidad mé&s circundante; con el Dadaismo se abre paso con
pleno derecho una nueva realidad. La vida se manifiesta como
un barullo simultdneo de ruidos, colores y ritmos
espirituales, que es aceptado de un modo imperturable en el
arte Dadaista con todos los gritos y fiebres sensasionales de
su psique cotidiana osada y en toda su realidad brutal. E1
Dadaismo por primera vez, ya no se enfrenta de un modo
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estético, a la vida, ya que hace trizas en sus partes
integrantes todo los tdépicos de la ética, de la cultura y de
la interioridad, gue no son mas que abriges para musculos
débiles. ,

La palabra Dada sefala al mismo tiempo la internacionalidad
del movimiento gue no esta vinculado a ninguna frontera,
religién u oficios. "Dada" es la expresidén internacional de
esta época, el gran partido de oposicién de todas estas
ofensivas, congresos de la paz, peleas en el mercado de
verduras, banguetes en la explanada, etc. "Dada” quiere el

aprovechamiento del nuevo material en la pintura.

la manifestacidén de Huelsenbeck y los companeros en 1918 para
ellos "Dada" es una especie de espiritu; Dada: iContra la
actitud estético~ético! Dada contra la abstraccidén anémica
del expresionismo. R. Hausman 1918 declara, el arte Dada les
ofrecia un impulsc hacia la percepcidn de todas las
relaciones. R. Huelsenbeck en 1920 describe "Dada" es  un
estado de espiritu, independiente de las escuelas y de las
teorias; Dada es inmediato y natural, "Dada" no es la
politica, ni una tendencia artistica, "Dada" posee un
cardcter empirico. En la mnisma manifestacién, también,
Huelsenbeck dice "Dada" se revela contra todo lo gue se
parece obsoleto, modificado, petrificado, debido a que es la
expresidén mé&s directa y viviente de su época. En la opinidn
de K. Schwitters en su concepto de "Merz" (1921) podemos
encontrarncs con la siguiente reflexidn cuando dice, nuestra
cultura es "Dada". No ha habido época tan carente de estilo

como la nuestra. "Dada es el reconocimiento de la ausencia

de estilo. "™Dada" es el estilo de nuestro tiempc, que no
tiene estilo alguno. Y finalmente F. Picabia (1920), subraya,

"Dada"™ no siente nada, no es nada, nada, nada y punto.

Para los Dadaistas la obra de arte tiene las siguientes

caracteristicas:
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- La obra de arte no debe ser la belleza en si misma, o esta

nuerta.

- La obra de arte “dada' excluye las ideas formales de las

academias cubistas, y futuristas. No reccnoce ninguna teoria.

- Los Dadaistas pretenden aniquilar la actitud presuntuosa y
el culto a los genios de finales del siglc XIX junto con sus

consecuencias dogmdticas.

- Este arte -Dada- debe ser andrquico como la vida y como la
naturaleza, entendiendo el conceptoc <<andrquico>> en su
significado original, como un mundo libre de todo poder y
abierto al azar.

- La estética formal -idealista desde Schiller hasta Hegel
encubre la auténtica realidad con su intencién de cultivar la
materia mediante una imagen homogénea de la forma. Sélo un
pensamiento antiformalista que acepte lo azaroso de la
naturaleza y lo aproveche como elemento artistico creativo

abrira el camino a un arte regenerativo.

- En la eleccidn de sus formas -~segun K. Thomas- de expresioén
artistica, los escritos Dadaistas wvuelven a echar mano del
repertorio de las articulaciones gestuales que el realismo
literario de finales del siglo XIX habia desarrollado en las
formas linglUisticas del humor y la ironia. También ahi la
experiencia de una distancia entre imaginacidén y realidad es
el punto de partida para 1la aspiracién a una nueva
comunicacién entre espiritu y mundo. Al igual dque el
realista, el artista dada busca la intimidad directa con el
mundo objetivo y estd abierto a la sensacidén estética del
descubrimiento casual de cosas interesantes hasta el detalle
mds insignificante, c¢omo lo demuestra el Jjuego de

<<gcollages>> casuales de Arp con recortes de papel.
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- E1 arte no tiene la importancia que nosotros, ...
- El arte es algo privado, el artista lo hace para si mismo.

- La denominacién "arte® es una anulacién del equilibrio

humano.

- E1 arte no debe ser -decia Archinpenko- ni realista, ni
idealista; debe ser verdadero, con lo gue debia decirse, ante
todas las cosas, que toda imitacién de la naturaleza, incluso

la mas cubierta, es una mentira.

- E1l objetivo de Schwitters es la obra de arte total Merz,
gue reune a todos los tipos de arte en una unidad artistica.

- El1 arte es una funcién espiritual del hombre gque tiene como

objetivo salvarle del caos de la vida (tréagica).

- Bl arte es libre en el empleo de sus medios, pero esta

ligado a sus propias leyes y sélo a sus propias leyes.

- E1 arte no es proletario, ni burgués, pues desarrolla
fuerzas que tienen suficiente potencia para influir a toda la
cultura en vez de dejarse influenciar por las relaciones

sociales.

Retomando nuestro tema, "Duchamp y los Ready-mades"™, Octavio
Paz en <<Apariencia Desnuda>>, expresa su aproximacion a la
figura de Duchamp; en su opinidén, tal vez los dos pintores
que han ejercido mayor influencia en nuestro siglo son
Picasso y Duchamp. El primero por sus obras; el segundo por
una obra que es la negacién misma de la moderna nocidn de
obra. De las reflexiones de Paz se puede deducir las
siguientes afirmaciones:

i. " La actividad de Duchamp no es menos sorprendente y, a su manera, no menos
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fecunda.

ii. Desde el principio Duchamp opuso al vértigo de la aceleracion, el vértigo del
retardo. En una de las notas de la célebre caja verde apunta: < <decir retardo en
lugar de pintura o cuadro; pintura sobre vidrio -pero retardo en vidrio no queire decir
pintura sobre vidrio... > > Esta frase nos deja vislumbrar el sentido de su accion: La

pintura es la critica del movimiento, pero el movimiento es la critica de la pintura.

jii. Los cuadros de Duchamp son la representacion del movimiento: El andlisis, la

descomposicion y el revés de la velocidad.

iv. En las obras de Duchamp el espacio camina, se incorpora y, vuelto mdquina

filosdfica e hilerante, refuta al movimiento con el retardo, al retardo con la ironia.
v. Los cuadros de Duchamp una reflexion sobre la imagen.

vi. Las telas de Duchamp no llegan al medio centenar y fueron ejecutadas en menés de
10 anos: Duchamp abandoné la pintura propiamente dicha cuando tenia apenas 25
afios. Cierto, siguié "pintando” por otros 10 afos pero todo lo que hizo a partir de
1913 es parte de su tentativa por sustituir la "pintura-pintura” por la "pintura-idea”.
Esta negacion de la pintura que el llamé olfativa (por su olor a trementina) y retiniana
(puramente visual) fue el comienzo de su verdadera obra. Una obra sin obras: no hay
cuadros sino el Gran Vidrio (El Gran Retardo), los Ready- Mades, algunos gestos y un

largo silencio.

vii. Todo lo que ha hecho Duchamp se concentra en el Gran Vidrio, que fue

definitivamente inacabado en 1923.

viii. Duchamp ha mostrado que todas las artes, sin excluir a la de los ojos, nacen 'y
terminan en una zona invisible. A la lucidez del instinto opuso el instinto de la lucidez:

Lo invisible no es oscuro ni misterioso, es transparente.” (23}
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En la entrevista que hubo entre Duchamp y James Johnson
Sweeney en << Once Europes in America>>, que fue publicada en
el <<Boletin del Museo de Arte Moderno>> de Nueva York (XIII
Ne 4-5, 1946, pp. 19-21), Herschel B: Chipp en el mismo texto
cité el siguiente fragmento: <<La pintura... al servicio de
la mente>>; gue el cual actualmente esta entrevista lleva el
titulo mencionado gue estd publicado en su obra <<Theories of
Modern Art (La Teoria de Arte Moderno)>> (California,
University of California Press, 1968, p-392), debiendo
recordar que se puede encontrar la misma entrevista también
en espafiol -en M. Duchamp:<<Escritos Duchamp du Signe>>
(Barcelona, Editoril G. Gili, 1978, p. 151, con el titulo

Consideraciones).

Marcel Duchamp en aquel entrevista con Sweeney declara gue la
base de su propio trabajo durante los anos que precedieron
inmediatamente a su venida a América en 1915 era el deseo de
romper las formas -de <<descomponerlas>> un poco a la manera
cubista-. Pero él queria ir mds lejos -mucho mds lejos— de
hecho en una direccidn totalmente distinta. Asi desembocé en
el Desnudo bajando una escalera y mds tarde en su "Gran
vidrio", La Novia Puesta al Desnudo por sus solteros,

mismamente.

Teniendo en cuenta que la pintura para Duchamp es como un
medic de expresidén, y no como un fin. Indudablemente un medio
de expresién entre muchos otros y no un fin destinado a
llenar toda una vida. También eso es lo gue ocurre con el
color para él que s6lo es uno de los medios de expresién y no
l1a finalidad de la pintura. Duchamp cree gque la pintura no ha
de ser exclusivamente visual o retiniana. Ha de afectar a la
materia gris, es decir, a nuestro apetito de comprension.

En las reflexiones Duchampiana, el futurismo era un
impresionismo del mundo mecdnico, y hemos visto que el no
tuvo la intencién de tal acercamiento. Mas bien quiso
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alejarse del acto fisico de la pintura. En esta época el
titulo era muy importante para él, y severamente tuvo el
deseo de distanciarse de la "fisicalidad" de la pintura. Se
interesaba 1las 1ideas -y no simplemente los productos
visuales-. Duchamp pretendié devolver la pintura al servicio
de la mente. Y, consecuentemente su pintura guedd encasillada
como <<intelectual y literaria>>; sin embargo para Duchamp,
de hecho hasta estos ultimos cien afos, toda la pintura era
literaria o religiosa: se habia puesto al servicio de la
mente. Esta caracteristica -para él- fue perdiéndose poco a

poco a lo largo del pasade siglo.

iQué concepto tuve Duchamp del movimiente "Dada"? Duchamp
pensaba que "Dada" fue el punto culminante de la protesta

contra el aspecto fisico de la pintura. Era una actitud

metafisica. Se hallaba intima y concientemente ligado a la
<<literatura>>. Para €1, "Dada” era una especie de Nihilismo
por el que sentia una gran simpatia. Era una nueva manera de
salir de un estadoc mental -de evitar la influencia del
ambiente: De alejarse de los Clichés -de liberarse-. Dada -en
agquel época en la opinién de Duchamp -fue muy util como

purgante.

Duchamp vuelve a recordarnos que en aquel entonces, nadie
pensaba que pudiera haber algo mds alla del acto fisico de la
pintura. No se ensehaba ninguna nocién de libertad, ninguna
perspectiva filoséfica y naturalmente, los cubistas eran
fértiles en invenciones; el cubismo me dié muchas ideas
relativas a la descomposicién de las formas. Por esa época
también se discutia sobre la cuarta dimensidén y la geometria
no -euclidiana~, que Metzinger se interesaba particularmente

en ello.

Llegando a hablar sobre los Ready-Mades de Duchamp hacemos
pequefias referencia al Gran Vidrio; Duchamp mismo cuando
hablaba de su gran vidrio, hacia memoria al nombre Jean-
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Pierre Brisset -la obra de Brisset era un andlisis filolégico
del lenguaje- y el de Roussel, y due este ultimo
fundamentalmente fue guien el responsable de mi vidrio, la
novia puesta al desnudo por sus solteros, mismamente. Sus
impresicnes d’Afrigue fueron las que me indicaron a grandes
razgos la linea que deberia adoptar. Duchamp habia afirmado,
"Pense que, como pintor, valia mas gue me influyera un
escritor antes gue otro pintor. Y Russell ne ensefio el

camino¥,

Empezando a analizar lo que fue o es el sentido de los Ready-
Mades de Duchamp, sin embargo, debiendo recordar: El tuvo la
idea que Mallamé era un gran personaje. Esa es la direccidn
que ha de tomar el arte: La expresién intelectual, antes que
la expresién animal. Ya estoy harto de la expresion

<<pintamonas>>.

Juan Antonio Ramirez afirma en 1993, el Gran Vidrio para
Duchamp era ccmo el centro y el punto de referencila de todas
sus actividades y recordandoc la propia expresién de Duchamp
que dijo: <<[El Gran Vidrio] es la unica cosa que me
interesaba...>>.

Para Ramirez, los trabajos del artista adquieren una nueva
luz. Los asuntos técnicos gue suscitan aparecen en un
contexto visual y literario (El de las notas El Gran Vidrio)
gue parecian no poseer cosas y gestos aparentemente casuales
o <<antiartisticos>> revelan el significado més preciso. Esto
se debe entender en una doble direccidn, pues también muchos
productos menores y Ready-Mades clarifican algunos de los
problemas mas intrincados del gran vidrio. La actividad de
Duchamp puede presentarse, pues, COmO un <<sistema solar>>,
con un astro resplandeciente (La Gran obra sobre Cristal) y
una serie de planetas (Los otros trabajos coetdneos) que
giran a su alrededor, como si recibieran de €l la luz gque

facilita su explicacién.
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¢Qué sentido pueden tener los Ready-Mades de Duchamp?

Seleccionando algunos aspectos de las opiniones expresadas
por Duchamp, cuando el afirmaba gue el se gueria alejar del
acto fisico de la pintura, por lo gue el tuvo interés en el
titulo de las obras y tuvo también 1la intencidén de
distanciarse de la "fisicalidad" de la pintura. Se interesaba
por las ideas y no simplemente pbr los productos visuales -
debiendo recordar aqui el discurso de F. Menna en el due
expresa cémo ha sido el problema de las diferencias entre

conceptos como representacién y presentacidn, “La tension enire
superficie y representacion, entre peinture y tableau, se modera en la analitica cubista;
y ello, necesariamente, por cuanto la actitud andlitica por lo general tiende a reducir
la cohesion a los elementos mds simples y el artista tiende a concentrar la investigacion
sobre uno de los dos términos del problema. En tanto que Cézanne conduce -por
ejemplo en Estangue de Jas de Buuffan, aproximadamente. 1878, coleccion privada,
Paris-, su propio discurso sin renunciar nunca a las polaridades de la superficie y de
la representacion, con una tension encarnecida, orientada hacia la definicion sintética
de la pintura, los cubistas (por lo menos en un primer tiempo) descarian
progresivamente el polo de la representacion y se concentran, con su exclusivismo no
menos encarnecido, en el polo de la superficie, de la peinture... La opcion de la
peinture se situa enseguida en el centro del debate abierto por la critica en torno al
Jfenomeno cubista; segiin Allard, el propésito de los cubistas es, sobre todo, < <hacer
pintura> > Reverdy identifica el cubismo con la < <pintura misma, de la misma
manera que la poesia contempordnea es la poesia misma> > ; surge asi la nocion de
pintura pura, entendida como un < <estudio desinteresado de las formas> >y madura
la conciencia de la pintura como disciplina auténoma, basada en un lenguaje especifico,
que lleva consigo las reglas de su propio funcionamiento... Asi, la paradoja logica se
invierte, de improviso, en una afirmacién de retos sobre tedrico relativa al arte, a la
pintura y a las mismas facultades de la mente... ast pues, la pintura descaria las
soluciones del ilusionsimo -arte y naturaleza-, por una parte, y de la metdfora, por

otra, tomando partido abiertamente en favor de estructuras autosignificantes,
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autodefiniéndose en el plano en concreto, objetivo, de la superficie pictorica... Con la
abolicion de la similitud y de la metdfora, el cuadro no se refiere a otra cosa que a el
mismo, se convierte en un objetivo intransitivo, que no representa sino que se presenia.
Aqui descubrimos una segunda opcion fundamental de la pintura cubista, la de la

presentacion en lugar de la representacion”. (24)

Menna en el mismo texto subraya, desde luego, la cosa no es
tan obvia, por cuanto en todo caso (incluso en el plano de la
presentacién) no se sale de la dimensidn del lenguaje y, por
tanto, de la comunicacién, y de la mentira, segun la paradoja
de Picasso -cuando Picasso dice, todos sabemos que el arte no
es verdad. El arte es una mentira que nos permite alcanzar la
verdad, por lo menos la verdad que nos es dado a comprender.
Se trata mds bien de la opcidén por una de las dos polaridades
fundamentales del lenguaje, indicadas por Jakaobson, es
decir, la polaridad metonimica, que permite al artista
alcanzar un grado mayor de concresién, un nivel de
objetualidad gque puede contraponerse a la dominante
ilusionista, representativa y metaférica, que la tradicidn
pictérica que tenia consigo... Ahora podemos comprender mejor
el sentido de una opcidén gque toma partido en favor de la
metonimia contra la metafisica, concentrando el interés sobre
el cuadro-obijeto gue se exhibe asi mismo y exhibe su propia
concresioén fisica, y a la vez pone al descubierto el
procedimiento que lo ha constituido, ya sea en el plano de
las relaciones reciprocas entre signos, ya sea al nivel de
las diversas fases de la desestructuracion del cédigo icénico
y de la reduccién de éste a las figuras, es decir, a las
unidades elementales del lenguaje.

F. Menna subraya también lo siguiente; "La prdctica cubista, y la
interpretacién que hace de ella los criticos comparieros de vigje, tienden a desplazar el
acento del plano de la visién al de la ideacién, de un arte basado exclusivamente en la

percepcion visual a un arte que opera a un nivel conceptual”. (25}
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Para Fann, también Appollinaire insiste en el componente
conceptual del cubismo, definido por el cdmo <<el arte de
pintar nuevas entidades con elementos extraidos, no con la
realidad de la visidén, sino de la realidad de la concepcidn,
con un significativo desplazamiento del acento al plano
mental, o mejor, al plano de una definicién verbal del
objeto: no hay necesidad, en efecto, de ser culto para darse
cuenta, por ejemplo, que una silla, donde guiera gue se
coloque, continua teniendo cuatro patas, un sitio para
sentarse y un respaldo>>,

En la opinién de Fann, es preciso distinguir entre el uso de
la palabra vy la reflexién sobre este uso o, para no salir del
dmbito representativo, entre la visidn y el andlisis de ésta;
es decir, que es preciso situarse en el plano metalingliistico
de la definicidén. Por lo demds, Apollinaire precisamente ya
hace algo parecido, al sustituir 1la silla-objeto o 1la
variedad de sus posibles representaciones por una auténtica
definicién verbal del objeto. Una consecuencia acorde con las
premisas, aunque en la prdctica del arte no se alcanzara
hasta tiempos recientes en el 4drea de los andalisis
conceptuales, la consigue precisamente KXosuth con una

investigacién sobre el objeto-silla.

Siguiendo los pasos de andlisis de Menna, vemos que una vez

que trazd los pasos de la representacién a la presentacidn vy
de la percepcidn visual al componente conceptual del cubismo,
llega a analizar los objetivos de surgimiento del Collage

cubista, y lo describe, la investigacidén en torno al objeto
y a las relaciones entre objeto y representacién sigue un
camino distinto, es decir, se dedica a sefialar fraémentos de
realidad para instarlos en el contexto de la pintura. Pero la
finalidad del procedimiento no es de orden ilusionista, sino
una vez mas, de la naturaleza propiamente mental; 1los
fragmentos de realidad actian como dislocadores de la
atencién, como estimulos aptos para poner en marcha los
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procedimientos mentales gue sirven para el reconccimientoc y
la definicién del objeto...Podemos descubrir la idea de una
nueva figuracidén, que parece contrastar con los intereses
prevalentes en la primera fase de desestructuracidn
analitica. En realidad, el itinerario de Brague, de Picasso
y de sus compaheros mds jévenes registra una inversién de la
marcha: Si hasta este momento se podria identificar una linea
descendente que iba de los iconos a las figuras, es decir, a
las unidades elementales carentes de significado denotativo,
en este punto el itinerario vuelve a pasar de las unidades de
base a los iconos, precisamente para alcanzar el nivel de una
nueva figuracidén. Perc esta ascensién no puede seguir el
antiguo camino, que las viejas técnicas analiticas han hecho
inservible, y, por ello, se ha de abrir una nueva pista en
direccién a lo real; la técnica del Collage, con la realidad
que empieza a darse tal cual, y la utilizacién refinada del
trompe- L‘oeil, es decir, de un procedimiento pictérico que
tiende a hacerse olvidar como pintura, plantean de nuevo,
precisamente sobre bases nuevas (de orden especificamente
mental-lingiiistico), la cohesidén de las relaciones entre arte

y realidad.

Menna considera, ahora el artista maneja elementos diversos
(pictéricos, verbales, <<reales>>), con entera libertad y con
la intencién de poner a debate los hdbitos conceptuales y
visuales del sentido comin, manipulando los fragmentos de
realidad v de ilusién, con una habilidad que tiene algo de
jJuego de prestidigitacidn.

Para Menna el siguiente paso es ir de los Collages cubistas

a los Ready-Mades de Duchamp. F. Menna describe: " Representar,
presentar, denominar el objeto con términos de referencia, incluso para el Ready-
Mades: el gesto de puchamp, que coge el objeto tal cual esta 'y le atribuye el estatuto
de arte, plantea una vez mds el problema de las relaciones emre realidad y

representacion. El cardcter ulterior del gesto de Duchamp consiste en que se presenta
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como un intento de aferrar la realidad casi en el momento en que esta a punto de huir
definitivamente de las garras del lenguaje. Presentar el objeto en lugar de representarlo
también puede significar denominar el propio objeto, 0 mejor, llegar a una especie de
< <denominacién primaria> >, anterior al lenguaje o perteneciente, como dice

Foucault, a un lenguaje anterior a Babel”. (26)

Volvemos a retomar 1o que explicabamos de Duchamp gue se
interesé por las ideas y no simplemente por los productos
visuales. Las reflexiones expuestas, nos guien para entender
el por que del distanciamiento de Duchamp hacia el aspecto
visual de la pintura, para encontrar una via para formular su
propio lenguaje, un lenguaje diferente del cubismo, es decir
alejarse de las ideas formales.

Indudablemente la invencidén Duchampiana de los Ready-Mades,
afectdé de una manera considerable en el desarrollo del arte
en nuestro siglo. Lo esencial para explicar la razén de ser
de tales obras, puede deducirse del significado de las dos
palabras: un Ready-Mades es algo <<Ya Hecho>> o previamente
fabricado. El1 artista no crea, en el sentido tradicional,
sino que elige entre los objetos del mundo industrial o (en

menor medida) natural.
Duchamp destaca los siguientes aspectos de los Ready-Mades:

A. La idea de la <<no artisticidad>>, en el sentido de
cosas a las que no podia aplicarse <<ninguno de los

términos aceptados en el mundo del arte>>.

B. Es preciso lograr algo de una indiferencia tal que
no provogue ninguna emocidén estética (es decir, 1la
neutralidad estética). La eleccién de los Ready-Mades
estd basada siempre en la indiferencia visual, al mismo

tiempo que en la ausencia total de buena o de mal gusto.
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J. Antonio Ramirez al valorar los Ready-Mades tiene en cuenta
los siguientes factores en su obra, <<Duchamp. El1 amor y 1la

muerte>>:

-" No es posible ni conveniente reducirlos todos a una poética comun;

- La mayoria de los Ready-Mades si tienen un iema, una especie de argumento mds o

menos literario que contar;

- Muchos Ready-Mades son utensilios, mdquinas sencillas, de funcionamiento

habituaimente paraddjico, aptas para una utilizacion;

- Estos trabajos aparecen en un contexto mucho mds rico y matizado cuando se
examinan las interconexiones temdticas y técnicas que ligan toda la obra Duchampiana.
Los distintos Ready-Mades se revelan asi como si fuera episodios o experimentos

parciales ligados a un propdsito o intencion global;

- Muchos Ready-Mades tuvieron, en su origen, una intencionalidad estética, y no eran
meros gestos antiartisticos como se pensé frecuentemente, También aqui es preciso

hacer distincion entre unos ejemplos y otros;

- Los Ready-Mades tienen un curioso parentesco con algunos experimentos literarios.
El mecanismo de Roussel consistia, segiin Foucault, en presentar < <una serie de
palabras idénticas que dicen dos cosas diferentes> >, lo cual se parece mucho al
principio que rige la invencion Duchampiana.: El objeto descontextualizado es obligado
a significar varias cosas a la vez. Es interesante también sefialar su afinidad con los
poemas de Apollinaire incluidos en Alcools, y que fueron dsperamente criticados por
Georges Duhamel;

- Hay una estructura comin en los Ready-Mades concebidos por Duchamp entre 1913

y 1921. Podriamos describirlos diciendo que un producto ya elaborado es elegido por
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el artista con el fin ambigua de realizar sus altos valores estéticos, hasta entonces
ignorados, y de desacreditar el sistema consagrado de < <Las Bellas Artes > >. Son,
ast, chistes objetuales. Esta operacion llevaba consigo el reconocimiento de valores en
relacion con las especulaciones de la geometria n-dimensional. Un sentido erdtico, mds
o menos explicito, y la casi universal conexion con el Gran Vidrio definen también las

caracteristicas de estos productos”. (27)

Desde la forma de pensar de Filiberto Menna en su lectura de
los Ready-Mades de Duchamp, é1 considera, -y a su vez hace
referencia a la interpretacién de otros criticos- podria
legitimar ésta lectura del Ready-Mades: el objeto, desplazado
de su contexto habitual, podria recuperar aquellos <<poderes
adormecidos>> de gque habla Foucault, realizande en el la
identidad entre la cosa y el nombre, entre <<mirada vy
lenguaje>>.

Duchamp, afirmé que lo que el deseaba era hallar nuevos
significados para objetos viejos. Pero no sabemos exactamente
si los Ready-Mades lo hacen o fingen realizar esta identidad.

La interpretacién exacta del Ready-Mades esta basadc en las
relaciones entre los signos y las cosas. Los signos pueden
ser distintos, pero su diversidad se legitima sdéleo cuando hay
una relacién de semejanza entre el texto primero y el
infinito de la interpretacién. Por ello cuando se recoge
directamente el objeto se saltaria 1la cadena de las
interpretaciones y las denominaciones para alcanzar de cerca
en una relacién de contiguedad e identidad, el nombre y la
cosa. Asi el objeto se situa claramente en el dominio de la
tautologia, celebrandoc en la semejanza con el mismo la
primera ley de la teorfia de la identidad.

El Ready-Made demuestra, por absurdo, las dificultades
intrinsecas de las relaciones entre el lenguaje y lo real
confirmando la paradoja lingiiistica.
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Duchamp sustituye el procedimiento de la adicidn por el del
Ready-Mades, con la simple designacién del cbjeto, y elige
como Ready-Made un rascacielos de Nueva York, de tal forma
gue el pasc del objeto en el contexto del arte se confia al
procedimiento de sefalar con el dedo. Pero tampoco en este
caso la relacidén entre la realidad y el estatuto linglistico
escapa a la indeterminacioén, sino se traduce en una serie de
otros signos lingiiisticos que funcionardn como interpretantes

del signo en cuestidn.

Duchamp muchas veces intenta definir el objeto sacandolo de
su contexto real pero sin privarlo de su funcién, situandose
en el limite gque divide lo gue pertenece al arte y al
lenguaje de lo que pertenece a la existencia real. Dan Graham
en sus reflexiones sobre la relacidn del valor del arte con
la cuestién de la galeria y la solucién que da Duchamp a tal

problema escribe: "En sus Readymades, Duchamp introdujo en la Galeria objetos
que no eran considerados arte cuando estaban fuera de ella, para probar
dialécticamente que es de hecho la Galerfa la que da al objeto su valor y significado.

En vez de reducir los objetos de Galeria al nivel comiin del objeto cotidiano, este gesto
irénico extendia simplemente el alcance del territorio de exposicion de la Galeria.
Introduciendo el objeto "no-arte” en la Galeria, Duchamp deseaba tanto situar la
funcion convencional de la Galeria para designar ciertos objetos como "arte”, como
excluir otros en aparente contradiccién.

Esencialemente, Duchamp intenté cuestionar la funcién aristocrdtica del arte y de la
Galeria de arte como institucion. Como este cuestionamiento se plante6 solamente a un
nivel abstracto ldgico, su misma critica fue inmediatamente re-integrada al sistema
institucional de la Galeria o del arte del museo, convirtiéndose en un tipo de arte
"idea"”. Un problema adicional con el andlisis de Duchamp es la resolucién de la
contradiccién entre arte y Galerfa en relacion a su valor social basado en un concepto
histérico; la condicion del arte no es vista ni como social ni como sujeta al cambio
social externo.

Ademds Duchamp vié el problema del valor y el significado del arte como una oposicion
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binaria simple, dentro de la Galeria o fuera, en el mundo. No logré unir esta oposicion
del arte y del llamado "no-arte” con fendémenos mds ambigiios como la reproduccion
de objetos de arte realizado por los medios de comunicacién, acerca de lo cual
reflexiond el critico Walter Benjamin en los arios treinta, y que anteriormente incluso
habia sido un importante aspecto del arte constructivista”. (28)

Por dltime deseamos representar a un autor valioso como Jack
Burnham con su editado libro: <<The Structure of Art (La
Estructura del Arte)>> 1971., con una metodologia mezclada de
estructuralismo y andlisis semiolégico, se aproxima al mundo
de Marcel Duchamp y hace con la fdérmula dada analisis y
critica de la obra del autor menciondo. También entre los
autores que interpretaron o reflexionaron sobre la obra de
Duchamp se puede nombrar a Gloria Moure, Eulalia Serra-Ignasi
De Sola-Morales, John Cage, Anne D’Harnoncourt, Dawn Ades,
Yoshinnki Tono, Octavio Paz, Maurizio Calvesi, Germano
Celant; debemos mencionar a su vez al texto de Rosalind E.
Krauss: “La Originalidad de 1la vanguardia y otros mitos
modernos® (1.996)}, Krauss en este texto, en el segundo
capitule bajo el titulo "Hacia la Posmodernidad" interpreta
la obra de M. Duchamp bajo titulo "Notas sobre el indice"
(parte 1 y 2).
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¥. KLEIN

" Maldita sea la pintura que no va mds alld de lo finito. El valor del
pintor estd en lo indefinible”
0. Delacroix

* Hace mucho tiempo el impresionismo ayudo a la pintura a
liberarse de los temas convencionales; mds tarde el cubismo y el
futurismo se liberaron de la necesidad de Ia representacion realista
de objetos; y la abstraccién por fin eliminé los dltimos vestigios de
apariencia figurativa. Un nuevo -y iltimo- eslabdn completa la
cadena: nosotros, pintores nucleares, denunciamos, a fin de
destruir, el dltimo artificio: El estilo...”

Manifiesto contra El Estilo del Movimiento
Nuclear, firmado. por: Klein, Restany, Arman,
Fontana y Manzoni entre otros 1957.

* Sentir el alma sin explicarla, sin vocabulario, y representar sta
sensacion. .. esta, creo, es una de las razones que me han llevado a
la monocromia™

Y. Klein

" No hay nada que decir, sélo hay que ser, sélo hay que vivir®
P.Manzoni

En el apartado anterior vimos que la pintura era para Duchamp
un medio de expresion, y no como un fin. Evidentemente un
medio de expresién entre muchos otros y no un fin destinado
a llenar toda una vida. También eso es lo que ocurre con el
color para Duchamp que solo es uno de los medios de expresidn
y no la finalidad de la pintura. Ademds Duchamp creia gue la
pintura no ha de ser exclusivamente visual o retiniana. Para
Duchamp la pintura deberia afectar a la materia gris, es
decir, a nuestra apetencia de comprensidén, o decir en otros
términos en sintonia con S. Marchdn Fiz cuando dice: ... El
propio Duchamp considera el arte no tanto una cuestidén de
morfologia como de funcién, no tanto de apariencia como de
operacién mental. La mdxima objetualizacién en Duchamp

inagura al mismo tiempo la desmaterializacidn Y
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conceptualizacién, la declaracién de los objetos en arte a
través de la operacién del <<Ready-~Made>> (29). Sin embargo
la busqueda de Y. Klein tomé otro camino. El empezc con el
problema entre la linea y el color, tomando partido por el
color puro pero siempre con otros fines que por ejemplo

Malevich o Duchamp.

Ahora vamos a ver en este apartado los cambios que ha habido
en la obra de Klein que empieza con los monocromos para
llegar a la habitacién del vacio. Una vez mds estos cambios
de cardcter lingiiistico afectardn a las generaciones
posteriores y entre ellas a los jévenes de las décadas de los

sesenta y setenta incluyendo a los conceptualistas.

El periodo elegido de desarrcllo artistico y conceptual de
Kelin que se adapta con nuestro propésito es: Del monocromo
azul al vacio gque abarca las habitaciones del vacio y las
zonas de inmaterialidad.

Teniendo en cuenta para llegar a las zonas de inmaterialidad
y las habitaciones del vacio, siempre necesitamos de una
introduccién sobre las actividades de Klein para poder

definir estos cambios.

Klein en su proyecto para una pelicula titulada, "“La Guerra
entre la linea y color, o hacia la propuesta monocroma" de
1954. En sus palabras, el escenario presentaba, <<un punto de
vista utépice y fantdstico sobre la historia del arte,
queriendo mostrar la enorme y sin fin batalla entre la linea
y el color que se dan en el arte>>. Tras un formato para
guiones de cine, esta dividido en tres columnas -imdgen,
sonido, texto- con indicaciones sobre la duracién de los
elementos de imdgen y sonido. El1 texto que acompafa las
secuencias declara: “A partir de una realidad falsa, la realidad figurativa y

fisica. La linea se auto-organiza sobre el terreno conquistado. Su objetivo: abrir los
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ojos del hombre al mundo exterior de la materia que le rodea y ponerle en el camino
hacia el realismo. Muy dentro del hombre, su pérdida de vision interior se retira, pero
es incapaz de dejarle completamente. En su lugar gueda un vacio atroz para algunos
y confuso o maravillosamente romdntico para otros. Ocupa un lugar que se transforma
en su vida interna, el alma descuajaringada por la presencia de la linea.

A pesar de todo, durante siglos el color -conquistado, humillado y viciado- prepara una
venganza, un levantamiento que serd mds fuerte que nada.

De modo que la larga guerra entre la linea y el color comienza con la historia del
mundo humano. El herdico color le hace sefias al hombre cada vez que este siente la
necesidad de pintar. Lo llama desde la profundidad de st mismo y desde mds alld de su
propia alma... les hace giiifios pero queda encerrado por el dibujo entre las lineas.
Millones de afios pasardn antes que el hombre entienda estas sefiales y al fin se ponga

febrilmente a la tarea de liberarse asi mismo y al color”. (30)

pPara Stich, la tesis de Klein nos dice gque la linea es el
agente disruptivo gue ha limitadc la libertad y aprobado el
falso <<realismo>> del mundo exterior y la escritura. El
color, reino de la paz y de poderosas visiones asociadas con
el interior del alma, ha sido compartimentadoc y colocado en
una situacién de polaridad donde su victoria nunca es
posible; sdélo una liberacién engafosa, un armisticio o
componenda. La historia del arte es asi como la de las
naciones, puesto que en ambas la guerra se acepta como un
hecho y la <<dualidad

—enfrentamiento- -contraste- -oposicién- -progresién vy
evolucidén- -comparacién y analogia->> se intérpretan COomo
aspectos fundamentales de la vida.

Teniendo en cuenta gque Klein concibe su pelicula sobre el
tema de una guerra, y definiendo que el contendiente elegido
-el color- obtiene una victoria decisiva. El1 obijetivo es
establecer un estado sin polarizacién en donde el color reine
como elemento pictérico exclusivo y dominante.
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Para Klein un cuadro normal, tal y como uno lo concibe hoy de
forma genérica, es como la ventana de una prisidén cuyas
lineas, contornos, formas y composiciones, crean barreras.
Las lineas son para €1 la concresion de nuestro estado
mortal, de nuestro sentimentalismo, de nuestro intelecto e
inclusc de nuestra espiritualidad. 1Son nuestro limites
psicoldégicos, nuestra herencia, nuestra educacidn, nuestro
esqueleto, nuestros vicios, nuestras cualidades, nuestra

astucia!

Sin embargo, para la mentalidad artistica de Klein, el color,
por el contrario, es la escala natural y humana que mas
penetra en la sensibilidad césmica. La sensibilidad, para el,
no descansa. Es como la humandad del aire. El1 color es

sensibilidad materializada. Sidra Stich afirma:

" Klein solia utilizar la imdgen de una ventana sin rejas -un campo abierto e ilimitado,
sin elementos estructurales definidos- y sus obras se apartan no solo de la_metdfora
tradicional del cuadro como ventana transparente que deja pasar una vision particidar
del mundo exterior, sino de la nocion modernista del cuadro como objeto finito que se

refiere a si mismo 'y a sus elementos pictoricos formales™ (31)

Para Klein, el color era la esencia y el agente de la
libertad, especialmente por que ofrecia la experiencia de una
sensibilidad humana y universal desconocida o intensificada.
Su objetivo era fijar <<El inefable momento poético>>. Al

respecto, Klein afirma: "Pinto asi el momento pictérico que nace de una

iluminacion por impregnacion en la vida misma.

..., sentir el alma sin explicarla, sin vocabulario y representar esta sensacion. ..,

ésta, creo, es una de las razones que me han llevado a la monocromia”. (32)

Anteriormente subrayamos que propuesta tuvo en su momento
Klein para dedicarse al monocromo -en el folleto publicado
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del Museo Reina Sofia al respecto de la retrospectiva de
Klein, 1995, declara, el artista gque utilizé el color azul
ultramarino (al que llamé "I.K.B."- International Klein Blue)
I.K.B. era un rescnante, luminosc tonc, de gran potencial
poético. Klein intensificé el color utilizando una férmula
especial que no regueria un fijador al 6leo. De tal forma que
las particulas individuales del puro pigmento en polvo se
mantienen libres, dando una apariencia particular acorde a la
nocién de materia en la era atdmica -gue era un modo de
eliminar los elementos expresionistas, representativas,
compositivas y personales, y de despertar una receptividad
individual hacia las sensaciones mds elementales Yy
fundamentales en el entorno cotidiano. Con el moncocromc, se
apuntaba a las extensiones abiertas del espacio... el
espectdculo del color como espacio. Lo nonocrondtico
significaba también lo indefinible -términoc que Klein tomé
prestado de Delacroix cuando el reflexiond acerca de la
pintura de esta manera: "Maldita sea la pintura que no va mds alld de lo

finito. El valor del pintor estd en lo indefinible. Es precisamente eso que escapa de la
precision. Es lo que el alma afiade a lineas y colores con objeto de llegar al alma”
(33). -y lo inmaterial, conceptos de primordial importancia

para Klein.

En la opinién de Stich, con los cuadros monocromos, Klein

pretendia c¢crear obras desprovistas de representaciodn,
absolutamente carentes de componentes gue significasen algo
gue pudiera ser especificado, categorizado o hasta nombrado

o colocado en una determinada posicién. El color era s0lo un
medio, un estimulo vitalizador, y no un fin ni una parte de

un disefio formado.

Klein tuvo el deseo de excluir de su obra su psicologia
personal, y a raiz de esto para él, la realizacidn técnica de
los monocromos con rodillo no fué con un espiritu de factura
mécanica, sino con un espiritu la <<distancia>> mediante el
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anonimato del instrumento que es el <<rodillo>>. Cuando pinta
con rodillo, su psicologia personal no impregna la obra, sdlo

el valor del color por si mismo irradia en calidad pura e

inherente, es decir crear superficies despersonalizadas,

sensuales que buscaban convertir algo prosdico en algo
evocador, e incluso mdgico. De lo dicho podemos deducir que

para Klein una obra de arte era su propia realidad, no una

representacién de otra cosa. Esa realidad era, ademas,
indefinible, a menudo enigmdtico y aparentemente absurdo.

Anteriormente cuando estdbamos explicando las ideas
suprematistas de K. Malevich, y su desarrollo hacia un arte
no objetual; no estd fuera de contexto observar gque como
percibe Klein la obra de Malevich, o mejor dicho, dgue
significa para él los hallazgos de Malevich; Klein escribe,

"< < El color del cielo, al haber sido conguistado por el sistema suprematista> >,
escribe Malevich < <se convirtié en blanco, un tono cuya existencia y esencia
representan el infinito. Yo conquisté la pdlida muerte del cielo del color. Separé el
color, lo puse en un saco creador y apreté el nudo. ;Volad, aviadores del ﬁduro!
blanco, libre y sin fin, el infinito estd ante vosotros> > .

Y esta es la razon por la que puedo decir ..., en 1958, que cuando Malevich se lanzo
al espacio como turista, hacia 1915 o 1916, le di la bienvenida a él me visito por que
yo ya era, desde siempre, duefio, habitual, o mds bien coduefio y cohabitante. La
postura de Malevich en relacion con la mia permite una solida por velocidad estdtica
del espiritu inconmensurable de la fenomenologia del tiempo. Me permite decir honesto
y claramente que Malevich pint6é una naturaleza muerta utilizando como modelo uno de
mis cuadros monocromos.

En efecto, Malevich tenfa el infinito frente a él -mi, yo < <me pongo> > ahf dentro

de él. Uno no representa el infinito ni lo produce”. (34)

En el periodo de monocromo azul -de un color, un azul, un
azul en si, desembarazado de cualquier SFJustificacién
funcional- debiendo recordar a la exposicidén <<propuesta
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monocroma, periodo azul>>, en la galeria Apollinaire de
Mildn, de Enero de 1957 de Klein, que entre los visitantes de
la exposicién y entre los mds afectados habian dos artistas,
Piero Manzoni y Lucio Fontana. Sin embargo agui no hablamos

de ellos.

De otro acontecimiento que podemos hablar, es gue en octubre
de 1957, hubo otra exposicién del movimientc nuclear: La
exposicién Arte Nucleare en la Galerfa San Fedele de Milan
con la publicacién de un manifiesto, gque tuvo lugar un mes
antes de la inauguracién de la exposicidn: Esta publicacidn
consagrada con el titulo:<<Manifiesto contra estilo>> gque
afirmaron: Klein, Restany, Arman, Fontana Yy Manzoni, entre
otros. Como afirma el manifiesto:

"Hace mucho tiempo el impresionismo ayudé a la pintura a liberarse de los temas
convencionales; mds tarde el cubismo y el futurismo se liberaron de la necesidad de la
representacion realista de objetos; y la abstraccion por fin elimind los altimos vestigioso
de apariencia figurativa. Un nuevo -y iltimo eslabén completa la cadena: nosorros,
pintores nucleares, denunciamos, a fin de destruir, el ultimo artificio: el estilo. ..

Afirmamos que en un mundo que rechaza a los artffices de la celebracion, una obra de
arte deberia ser conocida por la unidad de su cardcter, por la influencia real de su

apariencia y por la simple realidad de su presencia viva". (35)

Finalizando una especie de la introduccién -representando
siempre el proceso de la formacidn de las ideas de la teoria
Kleiniana del arte como su persona gue es una de las figuras
claves en la historia del arte moderno- sobre Klein, teniendo
en cuenta que no existe en nuestro estudio un espacio fisico
para la mayor dedicacién a €1, sin embargo, nos encontramos
en el momento oportuno para destacar y analizar el objetivo
propuesto al principio de este apartado de estudiar el
periodo: <<Del monocromo azul al vacio>> en la obra de Klein
gue es realmente en esta etapa de su trabajo que logra
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eliminar totalmente el color pintado y el soporte del lienzo.

Al mismo tiempo gque Klein desarrollaba sus propuestas de
arquitectura del aire y trabaja en el proyecto Gelsenkirchen,
aplicaba sus ideas sobre la pintura monocroma. Su inspiracidn
fue despertada, en parte, por una excursioén que realizé a
Italia en abril de 1958. Uno de los propositos del viaje
consistia en una peregrinacién al santuario de Santa Rita en
Caszia, con la finalidad de afirmar e incrementar la
espiritualidad mistica de Klein.

Antes de continuar explicando este viaje se debe recordar por
gqué Klein a lo largo de los afios, viajé varias veces a
Italia. En la opinidén de Stich, la espiritualidad de Klein
era claramente no doctrinaria y estd enraizada en el
convencimiento de la importancia de sobrepasar los limites y
conguistar territorios ignotos. La espiritualidad reforzaba
asi mismo el interés de Klein por lo inmortal. Lo realmente
crucial era la forma en que la experiencia tocaba el alma y
despertaba su sensibilidad. Esta experiencia le habia guiado
mds alléd de preocupaciones por la imagen o la composicién
hasta encontrar la hondura en el color y en el ambiente que
el emana. Asi mismo le guiaria mds allda del color hasta
reinos absolutamente indefinibles de &espacialidad e
individualidad.

Stich, también, acentia los siguientes puntos de este viaje
de 1958 de Klein a Italia:

- Una visita a Asis, donde vioc las pinturas de Giotto en la

basilica de San Francisco,

- Era el primer contacto real que tenia con el famoso azul de
Giotto,

- Klein, encantado al encontrar algunos paneles -«-en las
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pinturas- completamente en azul monocrome en el &bside

izquierdo,

- Un aspecto notable de los paneles monocromos de Asis es gque
no estdn asociados a ningun tipo de imdgenes gue puedan
definir el azul como cielo o mar, y se convierten en el
espacio mismo de la habitacidn en lugar de ser elementos

decorativos dentro de ella,

- En una habitacién por lo demds vacia, las superficies
azules de las paredes crean un ambiente, un campo sensorial
que lo abarca todo,

- Se puede, por tanto, considerar, que el viaje a Italia tuvo
un efecto catalizador y fue una confirmacidn del desarrollo
por Klein de proyectos que iban a anpliar el concepto de

ambiente espacial mds alla de lo alcanzado en Sus
exposiciones de pinturas azules de 1957 y en los relieves del

teatro de Gelsenkirchen,

- Tuvo la idea de crear un <<viacrucis monocromo azul>> en la
capilla de San Martin en Pontonis, su disefio establecia
claramente un lazo importante entre espiritualidady ambiente
monocromo, también al respecto de este proyecto Klein eligié

una direccién especifica suya: Eliminar totalmente el color

= L A A el

pintado y el spporte del lienzo.

Klein en un texto que escribié en Abril de 1958, para el
primer mimerc de Zero, anuncié sus intenciones. Esta
publicacién estaba coordinada con el evento -exposicién
Pintura Roja que el grupo Zero organizdé en Abril de 1958, en
el estudio de Otto Piene. En su texto

~decia Stich- titulado <<Mi posicién en el combate entre la

linea y el color>>, Klein comienza declarando: "El arte de pintar

consiste, en mi opinion, en devolver la libertad al estado primordial de la materia "
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Después reitera sus puntos de vista sobre la superioridad del
color sobre la linea, elaborando ideas gue habia expresado de
una forma incipiente en su pelicula de 1954 (La Guerra); ¥y

anade ideas comec:

"ILa sensibilidad de un pintor] es como la humanidad en el aire; el color es la
sensibilidad convertida en materia, materia en su estado primordial... sélo los colores
habitan el espacio, mientras que la linea vinicamente vigja a través del espacio y los
surca. La linea surca el infinito, mientras que el color es. A través del color siento una

total identificacion con el espacio; soy en verdad libre”. (36)

Para Stich, estos comentarios conducen a una gran exaltacidén
del espacio y la inmaterilidad, propiedades que terminan
usurpando el relevante valor atribuido hasta entonces al

color.

Continua declarando Klein: "Creo que para un pintor existe materia sensible
y coloreada que es intangible. Por lo tanto considero que el color en si mismo, en su
aspecto fisico, limita y reduce mi esfuerzo para crear estados artisticos sensibles.

A fin de alcanzar el < <indefinible> > de Delacroix, que es la iltima esencia de la
pintura, me he embarcado en la < <especializacion> > del espacio, que es mi manera
final de tratar el color. No se trata ya de ver el color sino de < <percibirlo>>.
Recientemente, mi trabajo con el color me ha llevado, a pesar de mi mismo, a buscar
poco a poco, con alguna ayuda (del observador, del traductor), la comprension de la

materia, y he decidido terminar la batalla. Mis pinturas son ahora invisible -un paso
mds hacia arte conceptual o aspectos concepiuales concretos del arte que llegardn mds

tarde- y me gustarfa mostrarlas de una manera clara y positiva, en mi proxima

exposicion en Paris en la Galeria Iris Clert". (37)

De las ideas expuestas que son del afio 1957 Stich deduce,
Klein, de esta manera, proclama la gloria y el significado
del espacio. Ademds, amplia su aproximacién al color,

proponiendo un camino nuevo que evitaria las limitaciones de
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los matices visibles al dirigirse a los dominios sin limites,

completamente liberados del color percibido, color gque es

sentido e imaginado.

Klein pensaba poner en practica su nuevo enfoque en una
proxima exposicidn anteriormente referenciado. Ciertamente,

invisibilidad e inmaterialidad eran los temas de la muestra

que tituld la especializacidén de la sensibilidad en el estado

de materia Erima de la sensibilidad pictérica establecida.

Tal y como afirmaba en 19583

"La finalidad de esta empresa: Crear, establecer y presentar al publico un estado de
sensibilidad pictorica en los limites de una habitacién para exhibicion de pinturas. En
otras palabras, la creacion de un ambiente, de un clima pictorico real, y por lo tanto
invisible. Este estado pictorico invisible en el espacio de la galerta estard ran presente
y tan dotado de vida propia que serd literalmente lo que se ha considerado hasta ahora,
como la mejor definicién general de la pintura: < < Resplendor> >,

Invisible e intangible, esta inmaterializacion de la pintura debe actuar con mucho mds
efectividad que las pinturas comunes, fisica'y habitualmente figurativas. .. Ahora que ya
no queda ningin intermediario [lineas, contornos, formas, composicion, contrastes de
colores, etc.], uno se encuentra literalmente impregnado por el estado de sensibilidad
pictérica que fue especializado y estabilizado con anterioridad por el pintor en un
espacio determinado. Es una percepcion asimilacion directa e inmediata sin ningin

truco, efecto o engafio”. (38)
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P. MANZONI (1933-1963)

"piero Manzoni pertenecid a una generacidén para quienes la
leccién de Duchamp fue definitiva: "“como su antecesor,
Manzoni consideraba que los problemas pictdéricos y la pintura
en general eran un medio post-romdntico™. PRecuerdos
nebulosos de infancia [...] sentimentalismo, preocupaciones
simbélicas o descriptivas, falsas angustias [...] todo ello
ha de ser descartado%, afirmaba Manzoni en <<Prolegdémenos
para una actividad artistica>>, un texto escrito en marzo de
1987,

En el mismo texto, también, afirma que Manzoni inicidé su
actividad artistica, en el transcurso de los afios cincuenta,
se vivia en toda Europa un renovado interés por el Dadaismo,
y la poética informalista llegaba a su fin, la tendencia gque
habia imperado en la escena artistica desde que terminara la
seqgunda guerra mundial. De alguna forma podria decirse que el
final de agquella década sentéd las bases de lo gue
constituiria una ampliacién del terrenc artistico, de la
propia idea de arte y de la posicidén del artista. En los
Estados Unidos, por ejemplo, Merce Cunningham hacian llegar
la esfera de la misica y de la danza a terrenos insospechados
hasta entonces como el silencio o 1la inactividad; Allan
Kaprow iniciaba sus happenings, Ad. Reinhardt pintaba "en
1960" wuna tela <<cuadrada, neutra, =sin espacio, sin
referencia a otra cosa, desinteresada>>, en busca de un
discurso autoreferencial; en Europa, Yves Klein -como ya
hemos visto- presentaba como accién una galeria vacia y
pintada en blanco; realizaba su "Salto en el vacio”™ y sus
famosas "Antropometrias"; en 1961 Georges Maciunas redactaba
el = manifiesto Fluxous. Todas estas acciones e
interpretaciones de artistas tenian como fin ampliar la
esfera del arte, desterrando los soportes y fines
convencionales para llevarlo a la vida, al gesto o a la
idea®™. (39)
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De lo dicho, podemos situarnos en el contexto histdérico y
cultural gque le habia tocado vivir, sin embargo tenemos la
intencién de ir conociendo las ideas y reflexiones de Manzoni
sobre arte a través de sus propios textos, Y después

subrayamos por que el es una de las figuras preconceptuales.

Manzoni en 1956 escribe, "“Abstraccion, referencias, han de ser evitados
rotalmente; en nuestra libertad de invencion tenemos que llegar a construir un mundo

que halle su medida en s5i mismo. No podemos > ningin_mo nsiderar. ¢ I

imdgenes primarias, imdgenes gue son absolutos en Qrwf_a._quug_md_a_

or por lo que recuerd lican o _expres. solo en_cuanit 2§00 r".
(40)

Manzoni no llega a entender a todos aquellos artistas que a
pesar que afirman de tener una tendencia hacia los problemas
modernos del arte, sin embargo, siguen tratandc hacer uso de
ios elementos de arte tradicional y ademas con los mismos
gestos. Quiere decir, Manzoni intenta a completar el proceso
de las rupturas con el arte tradicional que inicié con las
vanguardias histdricas. Manzoni en 1960, afirma:

"No consigo entender a los pintores que aunque dicen estar interesados en los
problemas modernos, se sinian aun hoy, frente al cuadro como si éste fuera una
superficie que tuviera que ser rellenada de colores y formas, siguiendo un gusto mds o
menos sensible, mds o menos atento. Esbozan ... trazo, retroceden, contemplan el
trabajo realizado inclinando la cabeza y gliifiiando un ojo, luego avanzan nuevamente
para afadir otro trazo, otro color de la paleta, y continuar con esia gimnasia hasta
llenar el cuadro, hasta que el lienzo esté recubierto. El cuadro estd concluido, una
superficie de posibilidades ilimitadas ha sido reducida a una especie de recipiente en
el que se han forzado y comprimido colores no naturales y significados artificiales. ;Por

qué no vaciar, en cambio, éste recipiente?, ;Por qué no liberar esta superficie?, ; Por
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qué no intentar descubrir el significado ilimitado de un espacio total, de una luz pura
y absoluta? aludir, expresar, representar, son hoy problemas insistentes. Un cuadro es
vdlido en la medida en que es, ser total, independientemente de que se trata de la
representacion de un objeto, de un hecho, de una idea, de un fenémeno dindmico o no.

No es necesario decir nada, solamente ser.” (41)

Manzoni reflexiona acerca de un espacio total como Klein
ideaba al respecto un espacio infinitoc o el vacio, y en este
espacio infinito Klein excluye los elementos de la
construccién del arte tradicional, Manzoni también en su
espacio total habla de sin sentido de la forma, el color y
las dimensiones. Ambos artistas tienen casi parecidas
opiniones sobre 1la materia pura. Los problemas de la
superficie del cuadro, la linea, ccmposicidn, preofundidad
espacial, del color, de la relacidén cromdtica y la manera de
resolverlos entre Klein y Manzoni son casi similares con las
diferencias que subrayamos a través de sus propios términos

cuande declara Manzoni en 1960. "Para mi resulta incomprensible hoy, el
artista que establece rigurosamente los limites de una superficie sobre la que instala una
relacion exacta, en riguroso equilibrio, formas y colores, ;Por qué preocuparse de
como situar una linea en el espacio?, ; Por qué establecer un espacio?, ; Por qué estas
limitaciones?, composicion de formas, formas en el espacio, profundidad espacial, todos
estos problemas nos resultan ajenos, una linea solo puede ser trazada, larguisima, hasta
el finito, fuera de toda problemdtica de composicion o de dimension, en el espacio total
no existen dimensiones. También son inutiles aqui todos los problemas de color, toda
cuestion sobre la relacion cromdtica (incluso si se trata de modulaciones de tonos),
podemos sélo entender un color dnico, o mds bien entender superficie unica,
ininterrumpida y continua (de la que se excluya toda intervencion de lo superfluo, toda
posibilidad interpretativa), no se trata de pintar "azul sobre azul o blanco sobre blanco”
{tanto en el sentido de componer como en el de expresarse), es exactamente lo
contrario, la cuestion para mf es ofrecer una superficie integramente blanca (Mejor ain,

integramente incolora, neutra) lejos de cualquier fendmeno pictorica, lejos de cualquier
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intervencién ajena al valor de superficie. Un blanco que no es un paso polar, una
materia evocadora o una materia bella, una sensacion o un simbolo o cualquier otra
cosa, una superficie blanca que es una superficie blanca y nada mds (una superficie
incolora que es una superficie incolora), es mds, mejor aun, que es'y nada mds: Ser (Y

ser total es puro de venir)". (42)

Indudablemente, por medio de lo explicado, se percibe una
nueva época con sus propios materiales a utilizar y también
un nuevo momento para el lenguaje nuevo con la finalizacion
de un periodo cultural que ha llegado a ser estéril en todas
sus formas y pensamientos, es decir la cultura de una época
ha cambiado y eso no guiere decir no sdélo mirar de manera
diferente sino se ven otras cosas. Desde el punto de vista de
Manzoni, 1la pintura y los problemas pictéricos (ultimos
residuos post-romdnticos) no forma parte del siglo cultural
modernc: Han muerto desde hace tiempo (donde sobreviven, lo
hacen <<mala literatura>>). Retoques y modificaciones no son
suficientes: forman parte del pasado, un nuevo lenguaje y una
transformacién total no puede tener gue ver con el lenguaje
vieijo -Manzoni; escribié en 1960-, un artista sélo puede
utilizar materiales (pensamientos y formas) de su propia

época.

En resumen: Negd la pintura, al senhalar que el cuadro como
t+al estaba acabado. Rechazé abiertamente el color y sus
metiforas en su extensa serie de Achromes, adopta posiciones
sumamente criticas respecto a la situacidn artistica de los
afios cincuenta, retomando como punto referencial aguellas
actitudes de las primeras vanguardias gque habian sabido

instigar los procesos artisticos tradicionales.

Manzoni se habia dedicado a practicar una pintura en la cual
empezabé a rechazar los procesos pictéricos habituales y se
limitaba a dejar sobre la tela huellas de simples objetos
vanales, como clavos, imperdibles, tijeras, llaves, etc, cuya
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disposicién repetitiva y aleatoria establecia un orden
dialéctico entre un nivel paisajistico, declara influencia
informalista, y otro sistemdtico, y sin contenido metafdrico,
que dejan entrever la encrucijada en la que se hallaba su
obra. La pintura no puede ser comoC un espacio en el que
proyectar nuestra escenografia mental, Manzoni hace uso de
cualquier tipo de materiales para la realizacidén de sus
achromes. Rechaza cualquier fendémeno pictérico, en defensa de
la supremasia de la superficie, utilizando para ello el
blanco por ser este color el mds indicado para evocar 1o
incolore o 1lo neutro. Un aspecto importante de la obra de
Manzoni puede ser analizado desde los parametros de la
ocultacién, otro de los conceptos cruciales de Manzoni: La
buisqueda, siempre inalcanzable, de lo infinito.
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I.2.3. La nueva abstraccién: Arte como arte’ visto por Ad.
Reinhardt

Ninguna textura.
Hingin accidente, ningin automatismo.

Ninguna huella de pincel, ninguna caligrafia.
Ninquna firma, ninquna marca de fdbrica.

Ningin esbozo, ningdn dibujo.
Ninguna linea, ningin trazo.
Ninquna sombra, ningin rayado.

Ninquna forma.<<lo que hay de mds puro carece de forma>>.

Ninguna fiqura, ni en primer, ni en wltimo plano.

Ningin volumen, ninguna masa, cilindro, esfera o cono, o cubo o boogie-woogie.
Ningin arrastre, ningin impulso.

<ninquna forma, ninguna substancia.>>

Ningin dibujo preparatorio.

Ningin color.
Nada de blanco.

Ninguna luz. Ninguna luz viva o directa en o sobre la pintura.
Nada de espacio.

Nada de tiempo.

No hay antiqua, ni moderno, no hay pasado, ni futuro, en arte.
Una obra de arte estd siempre presente,

Ninquna dimensién, ninguna escala.

Ningin movimiento.

Ningin objeto, ninqin sujeto, ninquna materia.

Ningin simbolo, imagen o simbolo.

Wi placer, ni pena.

Nada de trabajo indiferente o indiferencia sin trabajo.

Nada de ajedrez.

-Ad. REINHARDT, 1957

L ¥ 1S
L0 -

" e agras Art', se podria traducirlo al castellano de dos manerss:

" Irte -en-tanto -que- arte o Arte ~coso- Arte, que habitualmente nosotros hacemos el uso de sequndo significado a pesar
~Lque Pancho™ ortudo en su ensayo:<<Ad Reinhardt una pinturs imposible>> (Guadalimar, W® 26, 1977, pp.55-60} prefiere
utlhza: el pmer significado.
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Ad. Reinhardt (1913-1967), estudid historia del arte en la
Universidad de Columbia con Meyer Schapiro y filosofia con
Irwin Edman antes de emprender Ssus estudios de pintura en
National Academy of Design (Academia Nacional de Disefio),
estudiando con Francis Criss y Carl Holty al principio, Karl
Anderson mas tarde. La informacién previa y la educacidén de
Reinhardt estaban muy bien estructuradas mds que cualquier
otra educacidén artistica. Con el tiempo empezd a pintar, su
mente altamente estaba disciplinada por una educacidn

cléasica.

Durante su vida, intenté ampliar su cultura; su pensamiento
nunca abandoné el desarrollo. Desde la civilizacidn Europea,
procedié a estudiar arte universal, al final concibiendo sus
pinturas negras como una sintesis de las polaridades de arte

este y oeste.

Debiendo recordar, trabajé como artista sobre el proyecto
WPA. Inaugurd su primera exposicidn individual en el Art of
this Century Gallery (La Galeria de arte de este siglo) en
1944, al mismo tiempo llegando a ser reportero-artista en el
Newspaper PM (Periddico). Después de la guerra continué sus
estudios en historia del arte en la universidad de Nueva
York. Impartié cursos de pintura en Brooklyn College, y como
jnstructor invitado en -entre otras escuelas de arte- Yale
College. Sus experiencias en ambos campos de la historia del
arte y la pintura 1lo capacité eminentemente para ser
comentarista-critico de arte contempordnec. No hay que
olvidar a un Reinhardt como creador de "tiras cdmicas
pbliticas" ("political cartoons™).

Reinhardt no fue un gran lector de la poesia; su biblioteca
estaba compuesta mayoritariamente de libros scbre la
religién, filosofia e historia del arte. Sin embargo existia
algo en el poema de Auden, sobre lo que tal vez sdélo podemos

especular, gue correspendié a su propic pensamiento.
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Probablemente era una desmoralizacién del tono de Auden; tal
vez fue una analogia entre la descripcidén de la "oscuridad
total" del Auden, una voz profundamente incidente vacia, y el
misterio de las propias pinturas negras de Reinhardt. Sus
obras fueron ridiculizadas en discursos y publicaciones; él
fue llamado M"falsificador" por un portavoz de The Art Dealers
Association. Ademds él1 fue uno de los ultimos artistas gque

sus obras continuaron impactando al publico.

La obra escrita de Reinhardt estd dedicada a explicar su
propio punto de vista y la via en que por un lado continud la
tradicién purista, mientras por otro lado rechazando los
principios del arte geométrico, explorando nuevas
posibilidades de la forma y funcién. Era el tnico miembro de
la primera generacién de pintores de la Escuela de Nueva York
que emprende como un artista abstracto en los anos treinta
gque nunca se desvié de la abstraccidn: Reinhardt defendid el
arte abstracto como una causa estética y moral. En el momento
gue muchos artistas americanos estaban aun confundiendo 1la
abstraccién con varios modelos de arte representacional
incluyendo ilustracién, Reinhardt habld, como Siempre, en
contra de cualquier tipo de compromiso. Para él, la ética y

la estética eran una sola cosa.

Trazando el desarrolloc del pensamiento de Reinhardt, uno
puede dividirlo en cuatro etapas:

1. Sus primeros afios de estudios en el principio de los
afios treinta, durante los cuales estudidé la estética
cléasica, especialmente Platén, y leyé los primeros

criticos formalistas, Clive Bell y Roger Fry.

2. Su primer contacto con las teorias de la abstraccién
modernista al final de los afics treinta y al principio
de 1los afios cuarenta, incluyendo 1los escritos de
Malevitch y Mondrian.
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los escritos de Reinhardt.

Si Reinhardt se repitié a si mismo, llegando a ser cada vez
mas insistente, lo fue por que vio, mucho mas claroc que
cualquier otro, el valor de estética y la integridad moral,
de racionalidad y objetividad la conciencia civilizada a gque
su propia vida estaba dedicada, estaba situado en todos los
aspectos por el crecimiento de las influencias de la
comercializacién y medios de difusién cultural. Como un
escritor, Reinhardt fue como un maestro de las lecciones
morales, justo comc siempre percibié su vida como un maestro
en regla de permanecer libre de los valores del mercado. Se

le despreciéd.

A pesar de su consistencia interna, el pensamiento
Reinhardtiano sufrié cruciales modificaciones a medida que
é1 maduraba. Su "conversién" a la estética oriental empezd
con su rechazo del hard-edge geometry de cubisme en el
principio de los afios cuarenta. Poco dispuesto a llegar a ser
meramente otro admirador americano del circuloc de Mondrian,
buscé la "idea pura“ en otra parte. Pero no encontro esta
alternativa al cubismo, como muchos de sus contemporaneos, en
surrealismo, expresionismo, o cualquier forma de
primitivismo. Lo encontré en gran parte de otras
civilizaciones misteriosas: En el arte Islédmico, en el
espacio abstracto del paisaje chino, y la ascética disciplina
de la academia de la pintura Zen con sus repeticiones
formales.

Una razén por la que Reinhardt posteriormente llegé estar
comprometido con una gran visién involucrando ciclos vy
repeticiones, era su conocimiento de antiguas civilizaciones
méds gue la suya propia, gue han descubierto como cosas
pequefias cambian a pesar de la apariencia exterior. Su propia
desilusién personal con la nocidn de "progreso" en arte, de
la retérica de "ruptura tras ruptura® caracteristica de la-
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4. Finales de los afos cuarenta y los anos cincuenta,
cuando Reinhardt 1llegé progresivamente a estar
interesado en la pintura China y Japonesa, decoracion
Islamica y el pensamiento Oriental en general. (Habia
visitado Turquia, Siria, Libano, Jordania, Irak, Iran,
Egipto, Pakistdan, India, Bengal occidental, Nepal,

Burma, Tailandia, Vietnam, Hong Kong y Japdn).

4. Los afnos sesenta, durante los cuales pinté
exclusivamente pinturas negras concebidas como una
sintesis culminada de las polaridades del mundo del
arte. Durante este periodo, Reinhardt, influenciado por
las conclusiones de George Kubler (en The Shape of time,
La figura del tiempo) respetando los patrones de formas
repetidas, empezé a bosquejar una historia del arte

universal, que se quedd inacabada con su muerte.

Los escritos de Reinhardt tocaron muchos temas que pertenecen
al arte abstracto. Escribié sobre arguitectura, educacion,
ética y el papel social del artista, asi como estética.
Contemplando el pensamiento de Reinhardt en un periodo de mas
o menos treinta afios durante los cuales escribié sobre arte,
uno puede encontrar una remarcable l6égica y consistencia, una
claridad sin compromiso y poco dispuesto a confundir una cosa
con la otra. Esta obsesién con claridad lo llevd a repetir su
mensaje en similares o idénticas versiones del mismo texto,
los cuales podrian ser publicados en varios sitios. Como las
pinturas negras, que eran aproximadamente idénticas en sus
versiones cuadradas, los ensayos tardios recalcan el mismo
tema repetidas veces: La reconciliacién de la tradicién de
polaridades; la necesidad del artista a separarse en si mismo
del mercado y sus valores, la disciplina "del arte por el
arte” motivados por valores morales, puros, actividad
desinteresada requiriendo formacidn Y educacidén
especializada. Por gque los ensayos tardios existen en
versiones relatadas, y fue diffcil editar una coleccidén de
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reciente critica del arte americano le permita sus escritos
tardios. Estos esencialmente consisten de fragmentos,
aforismos, y apuntes visionarios sobre supervivencia de arte

elevado -arte espiritual- en una secular cultura de masa.

En estos escritos posteriores, Reinhardt lo vid claro, habia
empezado a sentir gque la supervivencia de "alite™ o arte
elevado depende a su absoluta retirada del mundo del comercio
y la comunicacién de masas, Yy su institucionalizacidén en
academias de arte en donde profesionales dedicados
probablemente practican oficios tradicionales. Esto desde
luego ha sido el camino conservador oriental por milenio.

Al contrario de la nocién de “revolucidén perceptual, que
habia degenerado hacia un cliché de vanguardismo falso en los
aflos sesenta, Reinhardt se colocd un arte basadc en férmula
y repeticién -refutando la idea que el arte deberia emular el
reto de la innovacién cientifica- una idea central a todos
los movimientos de arte moderno futuristico -Reinhardt
repitié sus pinturas cuadradas negras con variaciones

infinitesimales durante los ultimos afios de su vida-.

El resultado es que la diferencia entre una pintura cuadrada
negra y otra es un tema delicado, un matiz apenas

perceptible.

Reinhardt empezé su carrera como un racionalista y dejé el
mundo como un visionaric. Sus progresos espirituales es obvio
en sus procescs de pensamiento posterior. Los ultimes
escritos de Reinhardt escatoldégicos: €l vid el arte abstracto
como una tradicién completamente madura, exigente a no mayor
innovacién, requeriendo en lugar de proteccion de
adulteracién y vulgarizacién en las manos de muchos quienes
no tenian el compromiso de entender a los pocos y tan
afortunados. Al mismo tiempo, él1 paraddjicamente propuso la
democratizacién del arte por la pintura una imagen tan simple
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que cualquiera que desease tedricamente imitarle podria

hacerlo.

La visién Reinhardtiana sobre historia del arte son
declaraciones complejas considerando el estado corriente de
la pintura moderna y su ambivalente y la relacién dificultoso
de sus origenes en romanticismo y clasisismo. Como el
romanticismo, gque proclamé la independencia del artista
primero, Reinhardt vio el arte como la manifestacion
fundamental de la libertad humana. Pero no definid esa
libertad de la manera de sus colegas, el expresionismo
abstracto herederos de romanticismo, hizo -como libertad de
purgarse el mismo o expresar el ego individual. Encontré
finalmente 1la libertad en términos mas orientales dque
occidentales: como la liberacidén de uno mismo- y del flujo
cambiante del mundo diario. Para Reinhardt, libertad estaba
fundada en disciplina, no permisividad y subjetividad. Por
dltimo en el fondo de su visién de lo absoluto era mas
vedanticana gue kantiana, que separdé su pensamiento del de
su generacién completamente. Auto-proclamacidn "conciencia
del mundo de arte", Reinhardt era indudablemente un
moralista. Por ejemplo, se opuso al surrealismo Yy
expresionsismo, no en la base de la estética sino en la causa
moral. Pensé de ambas como formas de primitivismo, lo que
detestaba. Durante toda su vida, sostuvo que la tarea mas
grande del hombre era levantarse a si mismo desde su origen
en su caos primordial hasta alcanzar el lugar mds lejano del
espiritu humano, que se expresa a si mismo a través del
orden. Si nuestra propia civilizacién habia caido en la
decadencia de materialismo y sensacionalismo, buscaba valores
espirituales en otras civilizaciones antiguas y probablemente
mds sabias que la nuestra.

La importancia del pensamiento Reinhardtiano para la deécada
de los setenta es obvio. Comprendié su propio contexto
histérico mientras gue otros meramente se quedaron atras
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vietimas de sus contradicciones e ilusiones. Por esta razdn,
su importancia como un precursor del estilo reduccionista del
arte minimal es tan relevante hoy dia como lo es su filosofia
del arte, y especialmente la expresioén de aguella filosofia
en sus pinturas. En este momento dificil, Reinhardt se
presenta como un profeta de la realizacién de aquel eminente
arte que se puede perdurar solamente como arte espiritual,
aungue esto pide un retorno a monasticismo medieval. Su
conclusién que una nueva base para el sobrevivir de un arte
con valores morales y espirituales, estan basados en la
visién tradicional del oriente, deberia ser hallado para
preservar cualidad y podria estar orientado hacia la continua

integracién del arte en el occidente.

Barbara Rose en la introduccién de "Art as Art"
- Arte -en- tanto -que- Arte o El arte -como- Arte- de Ad.
Reinhardt, escribe:

"Reinhardt escribié extensamente en la defensa de arte abstracto. Estos escritos
deberian ser vistos en su contexto americano,; para los americanos, hasta hace poco,
la abstraccion era considerada ajena e inteligible.

Entonces Reinhardt se sintié forzado a criticar en contra de cualquier compromiso con

modos representacionales”. (43)

La doctrina de "Art as Art" (El Arte como Arte) como un
conjunto de ensayos publicados en las revistas de arte tales
como Art News, Art Voice, Artforunm y otros tantos ensayos
gque no llegaron a publicarse durante 1943 - 1967 y dque
abarcan una parte fundamental de las reflexiones artisticas
de Reinhardt junto a "Doce reglas para uha nueva academia de
arte” (1957) y los textos escritos sobre las "pinturas

negras".

Tal como hemos conocido la opinién de B. Rose que los textos
redactados por Reinhardt son inseparables del contexto
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cultural de la sociedad americana. Desde esta perspectiva,
acudimos a las ideas y proyectos artisticos de Reinhardt a
través del conjunto de los textos llamados bajo el titulo:

"Art as art" (Arte como arte).

Reinhardt en el transcurso de sus reflexiones sobre el arte -

como- arte, afirma:

"Una pintura, de cualquier manera, es aun relativamente privada, es una actividad
individual, y su libertad, la mayor parte de la forma abstracta no esta interesada en
comunicar la informacion especifica o el tema. Porque es universal, antihistorica, e
independiente de la vida diaria, no significa que o tiene algin sentido. Alguna gente
piensan que si una pintura Ro tiene un tema 0 nO es una imagen, entonces no tene

significado. Esto no es verdad”. (44)

Teniendo en cuenta que Reinhardt argumenta de la siguiente

manera a la defensa de sus opiniones en dicho texto:

- "Si el mundo de la ilustracion para ii es real, entonces Cézanne no es real, ...
Después de Cezanne inicio separar el contenido de la estructura del color, el tema del
cubismo, la tradicion abstracta que siguié es la creacion misma -La creacion de cosas,
objetos, imdgenes que no existieron antes que ellos llegan a ser. Una pintura abstracta
no era una reorder_tacio’n o la distorcion o re-creacion de alguna otra cosa. Ellas eran
totalmente una nueva relacion.

- En la pintura abstracta la realidad estética de las relaciones ritmicas de color eran
desarrolladas lejos de las composiciones simples y las ordenaciones de ilustraciones e
imdgenes. Quiero mencionar conceptos erronéos (idea falsa) de la pintura abstracia
como algo util para una imagen, o composicion, como alguna actividad vacia que se
necesita un tema o elemento representacional para darle significado.

- Es mds dificil escribir o hablar sobre la pintura abstracta que sobre cualquier otra
pintura por que el contenido no estd en un tema o una historia, excepto en la acrividad

de la pintura actual, consecuentemente, nada implicé activamente en la linea, el color,
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y las estructuras de espacio y las relaciones encontrardn la pinwra abstracta dfficil de
entender, naturalmente.

Por que &l significado de la pintura puede ser explorado abstractamente, el problema de
la imdgen y las técnicas de la comunicacion visual pueden ser liberadas de la estética,
la expresion personal y la distorcion y servir mds eficazmente como una arma social.
- A mi parecer no existe la necesidad de traer una "pintura-razén” y una “imdgen-
propésito” a la vez. Haré una u otra pero completamente con diferentes objetivos.

- El arte es arte. Todo lo demds es todo lo demds.

- La vnica cosa para decir sobre arte es que es una cosa. El arte es arte -como- arte
y todo lo demds es todo lo demds. El arte -como- arte no es nada mds que arte. El arte
no es lo que no es arte.

- El dnico objeto del arte abstracto de los afios cincuenta es presentar el arte -como-
arte y como nada mds, como construirlo es la tnica cosa, es sélamente, separdndolo
y definiéndolo mds o menos, haciéndolo puro y vacio, mds absoluto y mds exclusivo —
no-objetivo, no- representacional, no-figurativo, no-imaginario, no-expresionista, no-
subjetivista. La tinica manera a decir que es arte abstracto o el arte -como- arte, es
decir que no lo es-. |

- El tinico tema de cien anios de arte moderno es que la conciencia de arte de st mismo,
de arte que estaba preocupado con su propio proceso y significado, con su propia
identidad y distincion, el arte tiene que ver con su propio y unica afirmacion, el arte
consciente de su propia evolucién e historia y destino, hacia su propia libertad, su
propia dignidad, su propia escencia, su propia razén, su propia moral y su propia
conciencia. El arte no necesita justificacion con Trealismo” o "naturalismo”,
“regionalismo” o "nacionalismo”, "individualismo” o "socialismo” o “misticismo”, o
con cualquier otra idea.

- El tinico comtenido de tres siglos de arte Europeo o Asidtico, y la iinica cuestion de
tres milenios de arte Este o Oeste, es el mismo 'y "tinico significado” que traspasa todo
el arte eterno del mundo. Sin una continuidad del arte -como- arte y el arte -por
motivo- de conviccion de -arte y el espirftu de arte inalterable y el punto de vista
abstracto, el arte podria ser inaccesible y la “tnica cosa” completamente secreta.

- La tinica idea de arte como "bello”, "elevado”, "noble”, "liberal”, "ideal”, del siglo
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XVII es separado de arte bello e intelectual, de arte manual y oficio. La tinica intencion
de la palabra "estética” del siglo XVIII es aislar la experiencia de arte de otras cosas.
La tinica declaracién de todos los movimientos principales en el arte del siglo XIX es
de la "independencia” del arte. La unica cuestion, la tinica principal, la tinica crisis en
el arte del siglo XX en la "pura” intransigencia de arte, y en la conciencia que el arte
procede solo de arte, no de algo mds.

- El unico significado en el arte -como- arte, pasado o presente, es significado de arte
(Art meaning). Cuando un objeto de arte (art object) esta separado de su tiempo y lugar
original y es usado y movido hacia el museo de arte, se qdeda vaclo y purificado de
todos sus significados excepto uno. Un objeto religioso que llega a ser una obra de arte
en un museo de arte se pierde todo su significado religioso. Nadie con la mente sana
se va a un museo de arte a adorar cualgquier cosa excepto arte, o aprender sobre algo
mds. |

- La tnica cosa para decir sobre arte y vida es que el arte es arte y la vida es vida, que
el arte no es la vida y que la vida no es el arte. Un "trozo -de- vida" del arte no es
mejor o peor que un "trozo -de- arte” de la vida. Arte bello no es un “siginificado de
hacer una vida" o una "manera de vivir" una vida, y un artista quien dedica su vida
a su arte o su arte a su vida tiene que cargar su arte con su vida y su vida con su arte.
El arte que es un asunto de vida y muerte no es bello ni libre.

-La éinica obra para un artista pldstico, la unica pintura, es la pintura de la tnica -
tamanio de lienzo-, un simple esquema, un mecanismo formal, un color monocromo, una
division en cada direccibn, una simetria, una textura, una expresion libre, un rirmo,
todo trabajan o dentro de una disolucion y una indivisibilidad, una pintura dentro de
una totalidad uniforme y no irregular, no lineas o imdgenes, no formas, o composicion
o representacion, no visiones a sensaciones o impulsos, no simbolos, no decoraciones,
o colores o pinturas, no placer o dolor, no accidentes, o ready mades, no cosas, no
ideas, no relaciones, no atributos, no cualidades, nada que no sea la esencia. Todo
dentro de lo irreductible, irreproducible, imperceptible. Nada dtil, manipulable, no
vendible, no comerciables, y no coleccionables. No un arte como una comodidad o un
trabajo. El arte no es el lado espiritual de los negocios.

- La ninica naturaleza de arte asegura un limite que los separa de cada naturaleza y
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cosa. La naturaleza de arte no debe hacer con la nawuraleza de la percepcion o con la
naturaleza de luz o con la naturaleza de espacio o con la naturaleza de tiempo o con
la naturaleza de la humanidad o con la naturaleza del universo o con la naturaleza de
la creacién o con la naturaleza de naturaleza.

- La dnica realidad del arte es solamente la realidad del arte, no la realidad de
realidad, sélo la vida del arte no la vida de vida, justo la naturaleza del arte no la
naturaleza de nawaraleza, exactamente la humanidad del arte no la humanidad, sélo la
religion del arte no la religion o religion, sélo el universo del arte no el universo de
universo.

- El tinico significado en el arte es solo su propio significado y esto siempre es el mayor
significado, y este significado siempre carece de sentido y de otros significados. El
significado -arte es el significado de arte, no el significado del significado.

- El tinico arte es exactamente el arte de el arte -como- arte, no el arte de la realidad
o suprerealidad o no-realidad, no el arte de la vida o viviente, no el arte de naturaleza,
no el arte de la humanidad, no el arte de la religion, no el arte de la creacion, solo el
arte de arte y el arte del artista -como- artisia.

- Lo unico, eterno, permanente revolucién en arte medita el arte de el arte -como-
también -otra- cosa en arte -como- solo -el mismo. El progreso y el cambio en el arte
es siempre una negacion del uso del arte para algin fin mds que su propio fin. Una
vanguardia en el arte avanzan el arte -como- arte o no es una vanguardia.

El arte -como- arte no estd ni en este mundo ni fuera de este mundo. Nos toma fuera
del mundo cotidiano y nos abarca de otra mundaneria. No es el hecho a hacer
imaginacion o la imaginacion hace el hecho, ni la materia hace la mente ni la mente
hace la materia. Es su propio mundo, propio hecho, propia imaginacion, propia mente,
propia materia. Ni espiritu, ni carne, ni sentido, ni absurdo. Sin sentido.

- El unico significado en el arte procede de la tarea de arte y cuanto mds un artista
trabaja, cuanto mds existe para hacer. El artista procede del artista, el arte procede de
las formas de arte, la pintura procede de la pintura. La inica direccion en el arte bello
o abstracto hoy dia es en la pintura del mismo una forma repetidas veces. La tnica
intensidad v la tinica perfeccion sélo procede de una gran y solitaria rutina de atencién

y repeticion. La finica originalidad solo existe donde todos los artistas trabajan en la
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misma tradicion y direccion de la misma convecion. La inica libertad es la realizada
solo a través de la mds conciente disciplina de arte y a través del mds regular ritual.
S6lo una prescripcién estandarizada, puede ser sin imagen, solo una imagen
estereotipada puede ser sin forma, sélo un arte formularizado puede ser sin formula. Un
pintor que no se sabe qué 0 como o donde pintar, no es un artista pldstico.

- El anico trabajo del artista pldstico, la iinica pintura, es la pintura de unico - tamafio
del lienzo, el simple un mecanismo formal, un color -monocromo, una division -linear
en cada direccion, una simetria, una textura, una pintura libre, un ritmo.

- El arte -como- arte es una concentracion en la naturaleza esencial del arte. La
naturaleza del arte no se debe hacer con la naturaleza de la percepcion o con la
naturaleza de luz 0 con la naturaleza de espacio o con la naruraleza de tiempo o con
la naturaleza de humandidad o con la naturaleza de sociedad o con la naturaleza de

universo o con la naturaleza de creacion o con la naturaleza de la naturaleza®. (45)

Simén Marchan Fiz en <<Del arte objetual al arte de
concepto>> (1974), en el capitulo V, "Mitologias y nuevo
reduccionismo"”, hace referencia a B. Newmann, M. Rothkoc, y

Ad. Reinhardt, afirmando:

-

ro de intrerés se

donde habia guedado lg abstraccion < <cromdtica> >. La representacién, la

iconocidad es algo regresivo y frustante que no permite manifestar las emociones

personales. Lo que importa es el retorno al trabajo no tanto sobre sino con el color, el
inventario cromdtico -la exploracion de posibilidades puras del color, de su propia

sintesis y gramdtica, de su propia dialéctica material a partir de la superficie. Se trata




como lo proclamaban los artistas citados. sobre todo Ad. Reinhardt”, (46)

<<El nuevo reduccionismo>> ofrece una definicién del arte que
identifica la prdctica artistica con su propio discurso en
los niveles mds elementales de la materialidad y del
cromatismo, en una absoluta de los componentes semanticos, a
ne ser los gue emanan de las superficies cromdticas. Estamos
ante un nuevo reduccionismo circunscrito al trato inmediato
con los significantes, privados, casi hasta el silencio, de
una articulacién de residuos de significado, ya que estdn
neutralizados al maximo, incluso al nivel de cédigos Spticos
Yy perceptivos. Convertida en una cosa en si, la obra pierde
el cardcter de mediacidén reflexiva, de viene una cosalidad
pura gque no es tan solo objeto de contemplacién, sino parte
del espacio en el gue se encuentra. Presenta notas oSptimas
para fundar un <<ambiente>> de <<nueva abstraccidén>>. Su
sentido ultimo es la experiencia sensible del color, y las
asociaciones posibles se vinculan a la constitucién psiguica
de cada individuo, pudiendo desencadenar una cadena de

asociaciones privadas intensas.
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I.2.4. Tres tendencias con actitudes comparables: Process
Art; Pop Art, Minimal Art

"El Pop-Art cae a mi entender en los mismos defectos que
(pretende? denunciar. Ya estd claro que el Pop-Art es un
resultado de la sociedad de consumo, de los < <mass-
media> >; pero no un resultado ético sino meramente
digestivo. Desde este aspecto creo que ¢l Pop-Art estd mds
ligado a las esencias informales de lo que se podria hablar a
primera vista. El informalismo defendié lo automitico, la
plasmacion de lo momentdineo; el Pop-Art ha abandonado lo
auténtico pero se ha refugiado en la mera < <apropiacién de
hechos ya existentes > >~

Luis Gordillo, 1966

"El problema principal es mantener el sentido del todo”
D. Judd en Battcock: Minimal art

"El arte minimo es considerado como un esfuerzo por tratar
tan directamente como sea posible con la naturaleza de la
experiencia y su percepcién a través de las reacciones
visuales®

A. Leep en Battcock: Arte minimal y significados primarios

"La consciencia de la escala es una funcion de la
comparacién hecha entre aquella constante, la dimension del
propio cuerpo y ¢l objeto. El espacio entre el sujeto y el
objeto estd implicado en tal comparacion...un objeto mds
grande incluye mds espacio a su alrededor que el exigido por
uno mds pequeiio”

Robert Morris: Notas sobre escultura

"Creo que el arte se estd despojando de su alabado misterio
en favor de un sentido comin de decoracién vivamente
realizada. Simbolizar es menguar, volverse insignificante.
Estamos empujando hacia un no-arte, un sentido mutuo de
decoracion sicolégicamente indiferente; un placer neutral del
ver que todo el mundo conoce®.

Dan Flavin, 1.967

"El arte debe dejar de ser un espejo que refleja la imagen del
hombre o de la naturaleza. Un cuadro debe imponerse por si
mismo a quien lo contemple: por su sintesis de colores y
formas en un lienzo"

Tom Wolf, 1.975
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"En un momento dado, el lienzo llego a ser para todos los
artistas americanos un terreno donde actuar”, dijo
Rosenberg. "Lo que iba a ocurrir en ¢l lienzo era, no la
realizacion de un cuadro sino un evento™.

Tom Wolf, 1.975

..., un cuadro no tenfa porqué ser una ventana a lo que
asomarse para contemplar en profundidad. Los efectos
tridimensionales eran pura ilusion (et ergo ersatz). Un
cuadro era sélo una superficie plana con pintura”

Tom Wolf, 1.975

"Era logico que Frank Stella convirtiera ¢l lienzo en marco
y lo colgara de 1a pared sin pintura alguna en €l. Eso nos
libera de los marcos e inaguraba la época de los lienzos
modelados”.

Tom Wolf, 1.975

Process Art (Arte del Proceso)

Para explicar .que es el arte del proceso, habria que
describir también a la abstraccidén excéntrica, por que son
dos tendencias de arte que casi surgen en un momento dado (La
década de los sesenta). Lucy R. Lippard, en <<La Abstraccién
excéntrica>> que se publicé en Art International en noviembre
de 1966, este mismo ensayo estd incluido en el catdlogo de la
exposicidén gque hubo en Madrid: <<Entre la geometria y el
gesto. Escultura neoyorguina, 1965-1975>>, organizada por el

Ministerio de Cultura, 1986, describe, "Un grupo de artistas tanto en
la costa Este como en la Oeste de los Estados Unidos de América, han evolucionado
hacia un estilo no escultérico que tiene mucho en comiin con la estructura primaria asi
como, con ciertos aspectos del surrealismo. Los que hacen lo que, por conveniencia
semdntica, llamaré Abstraccion Excéntrica, se niegan a evitar la imaginacion y la
extension de la exigencia sensual, aunque también se niegan a sacrificar la sélida base

Jformal exigida a lo mejor del actual arte no objetiva”. (47)
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Lucy R. Lippard analiza desde miltiples puntos de vista la
abstraccién excéntrica, por ejemplo, desde el caracter
lingliistico de la tendencia, pasando por las diferencias y
las relaciones con otros movimientos artisticos, 1los
materiales usados, la eleccién de temas, el color hasta la

imagen.

El lenguaje excéntrico -segin Lippard- estd mds cerca de la
pintura abstracta que de cualguier forma escultdrica. Como
los estructuralistas, empezaron siendo pintores mas qgue
escultores; cuando se pasaron a las tres dimensiones 1lo

hicieron sin adquirir habitos o formacidn escultdérica.

La pintura formalista tiende a centrarse en problemas
formales especificos, la abstraccidn excéntrica estd més
vinculada a la tradicién formal, empefiada en abrir nuevos
campos de materiales, formas, colores vy experiencias
sensuales. Comparte con el pop art su perversidad y su
irreverencia. Su vanidad es una de las caracteristicas mas

interesantes de la abstraccién excéntrica.

Se podria acentuar las similitudes, diferencias, influencias
y relaciones gue hay entre la abstraccién excéntrica y otros
movimientos artisticos de la siguiente manera desde el punto

de vista de Lippard:

"Los estructuralistas primarios han introducido una nueva clase de monumento fiinebre:
fiinebre en el sentido despectivo, sino por que sus formas unitarias o repetidas son
intencionadamente inactivas. La abstraccion excéntrica ofrece una improbable
combinacién de esta premisa de muerte con un elemento totalmente vitalista y sensual.
E introduce el humor en el lenguaje estructural. La incongruencia, en la que se basa
todo el humor y a la que tanto recurre el surrealismo, es un factor fundamental en la
abstraccién excéntrica, pere los contrastes que fomenta son manejados con

imposibilidad, sin subrayar ni un elemento ni otro, ni el encuentro entre ambos. Los
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opuestos son usados como complementarios mas que como contradicciones,; el resultado

es una neutralizacion o pardlisis formal que consigue un tipo tinico de totalidad.

El surrealismo se basaba en la < <reconciliacion de realidades distintas> >; la

involuntaria, casi visceral, con la forma, para la que el término psicologico

< <egocorporal> > -el ego corporal puede ser experimentado de dos modos: el
primero a través de la solicitacion, el deseo de acariciar, de quedar atrapado en el
sentimiento y el ritmo de una obra; y el segundo a través de la repulsion, la reaccion
inmediata contra ciertas formas y superficies cuya comprension ileva mds tiempo. Es
mds probable que el primero sea totalmente sensitivo, mientras que el segundo se basa
en la educacion y el gusto, la distincion a menudo antinatural entre lo boniro y lo feo,
entre lo que estd bien y lo que estd mal- parece perfectamente apropiada, es

caracteristica de la abstraccion excéntrica.

Un elemento de su obra que caracteriza este intento es la &doptacién de ciertos aspectos
del pop art a un lenguaje no objetivo. Aunque el pop art no haya tenido una influencia
directa sobre estos artistas, fue el pop el que hizo aceptables partes del medio
contempordneo que hasta entonces habla sido considerada vulgares, feas, e inferiores
a la < <belleza> > requerida por los drbitros del gusto en el arte, la moda y el
comercio. Habria nuevas posibilidades a materiles y actitudes, todos los cuales debian

ser firmemente controlados desde el punto de vista estético”. (48)

Formas, Materiales y Colores

- La mayoria de estos artistas han tenido preocupacidén por la
totalidad formal de la obra y menos atentos al concepto
ambiental,

- Estos artistas suelen preferir los materiales sintéticos y

evitar agquellos que evocan asociaciones literarias muy
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antiguas.

- Los materiales utilizados en la abstracciodn excéntrica son
obviamente de distinta importancia. Superficies inesperadas
separan la obra todavia mds radicalemente de cualguier
contexto escultérico, aun cuando no se suponga que han de ser
tocadas, si se supone que han de evocar una respuesta
sensitiva. Si las superficies son familiares al sentido del
tacto, si se puede decir con s¢lo mirarlas como es su tacto,

resulta tanto mads eficazes.

- El uso de un material flexible en lugar de un fijo abre un
campo situado entre el arte cinestésico y el cinético, en el
que los elementos moviles o méviles estan sumamente
infravalorados, en contra posicién a las febriles bases
<<tecnolégicas>> de la mayoria de la escultura cinética.

- En Nueva York -en los afios 1960- se hacian estructuras a
modo de muebles, abiertamente sexuales en sus imdgenes y
totalmente 1inesperadas en sSus formas desgarbadas ¥y
desinhibidas. Con pldstico y vinilo blando transparente, han
desarrollado un uso alucinante de la transparencia: sus
mejores piezas son relativamente sencillas y mencs
imaginistas que abstractas. E1 Funk Art o la abstraccidn
excéntrica de la costa oeste se interesan por un erdtismo
montaraz y cinico, paralelo al de las artistas neoyorquinos,
la costa oeste estd mas preocupada por el assemblage que por
los marcos estructurales. Entre los artistas con un sentido
formal mds desarrollado estan Wayne Campbell, Denis
Oppenheim, Rodger Jacobsen, Jeremy Anderson y Mowry Baden.

- El1 color natural de los materiales sintéticos utilizados
por muchos de estos artistas es oscuro, neutro, feo o
chillén, a diferencia de los alegres colores primarios. Sin
embargo, usan el color de modo especificamente como 1los
pintores, investigando sus formas tridimensionales, con un



245

talento agresivo que no se encuentran en la mayoria de las

esculturas policromadas.

Temas

La abstraccidn excéntrica se ha beneficiado del
descubrimiento del siglo XIX de gue la dulzura, la luz y el
heroismo no eran los Unicos temas vdlidos para el arte. En un
sentido amplio, todo el arte moderno estd sujeto al cliché
del camp. <<Es tan malo que resulta bueno>>, gque neutraliza
los contrarios. Las palabras fealdad y vacio son resucitadas
periédicamente, incluso ahora, para referirse a los nuevos
estilos artisticos. Estdn tan anticuadas como modificador de
anti-arte, que racionalizan las reacciones desfavorables a lo
nuevo. Perc nada es feo durante mucho tiempo en la escena
artistica de hoy. aAbundando en el argumento de gue también el
dualismo estd anticuado, algunos de estos artistas han
abordado la tarea casi imposible de reconciliar las dos
actitudes principales hacia el arte de hoy, dgue son
mutuamente opuestas como el agua y el aceite: La postura del

arte —-como- arte y la postura del arte -como- vida.

Tomando como temas Ready-mades y articulos manufacturados, y
utilizandolos con un altec grado de abstraccién, evita la
barrera anecdodética levantada por los ensamblajistas con sus
combinaciones de cbjetos.

Imagen

Los artistas de la abstraccidn excéntrica rechazan la imagen
gue tuviera el mayor grado de arbitrariedad en favor de una
forma singular gue agrupe imagen, configuracién, metdfora y
asociacién. El estereotipo simbolismo Freudiano es destilado
en una experiencia sensitiva casi pasiva. Estos artistas -Eva
Hesse, M.Oppenheim, H.C.Westermann, Louise Bourgeocis, Keith
Sonnier, Kenneth Price entre otros- buscan una ausencia de
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interferencia emocionales, y asociaciones pictéricas
literarias. Los excéntricos prefieren que sus formas sean
csentidos o tocados a gque sean leidos o interpretadas, la
metafora es liberada de todo vinculo subjetivo. Idealmente,
una bolsa sigue siendo una bolsa y no se convierte en un
luterc. Las asociaciones demasiado libres por parte del
espectador son combatidas mediante una infravaloracién formal
que . hace hincapié en la respuesta no verbal y a menudo
‘refuerza las reacciones sensitivas y/o sensuales
cristalizandolas. La abstraccién es un vehiculo de lo

desconocido mucho méds potente que la figuracidn.

Una vez explicada la abstraccién excéntrica apoyada en las
ideas y reflexiones de Lippard, nos dedicamos a la definicidn
y explicacidén de Process Art (Arte del Proceso), el término
se indica a la obra de los artistas que desean insistir no
tanto en el objeto o el proceso creativo como en el proceso

de la produccidén puramente pragmdtica.

El término -arte del proceso- se indica a la obra de los
artistas que desean insistir no tanto en el cbjeto o el
proceso creativo como en el proceso de la produccidn
puramente pragmdtica. La obra es el resultado no tanto de la
organizacién formal de materiales como la de su directa
presentacién, celebrando sus cualidades de la energia y de la
tension. El1 arte llega a ser el lugar donde El hacer logra un
conocimiento del mundo. Ahora no es importante el resultado,
la obra acabada, sinoc un correcto procesSo para conseguirla.

El territorio del artista consiste en todos los materiales
naturales que dan origen a las obras de la efimera duracidn
y consistencia. Contra la corriente existe en una mentalidad
de tipo -compacidad (concisién) de la historia con el
singular, gesto pragmitico- seguin Achille Bonito 0Oliva en
nEurope/America The different avant-gardes". Italia, Deco
press, 1976. (49)
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Para Irving Sandler en: <<American Art of the 1960s>>, "la
exposicion de la abstraccién excénirica del Lippard fascino a Leo Castelli de tal manera
que prometié a Robert Morris, organizar una exposicion de su obra en el almacén anexo
a la galeria. Que se podria incluir también a Shesse, Serra, Nauman, las premisas de
Morris fueron presentadas un aflo antes de la exposicion, en un articulo titulado.
< < Anti-forma> >, publicado en Artforum, abril 1968. Morris reivindicé que arte
minimal no era tanto fisico como el arte podria ser o deberia ser por que la ordenacién
de su modulo o las unidades seriales no eran inherente de sus materiales. Construyendo
una obra, con mayor fisicalidad, su proceso de auto-fabricacion tuvo que estar insistida.
Por lo tanto, Morris demand¢6 por un arte literal cuyo enfoque fue sobre la materia y
la accion de gravedad sobre él. Un arte parecido no podria estar predeterminado. su
ordenacién fue “"casuales ¢ imprecisas y no se les da excesiva imponancia. Un
amontonamiento aleatorio, un hacinamiento descuidado, un modo de colgar dan su
forma pasajera al material. El azar es aceptado y la indeterminacion estd implicita, ya
que una reordenacién conducird a otra configuracioén”. Entonces Morris se volvii en
contra de su preocupacion en arte minimal con preconcebido, claramente definido. y
durable volimenes geométricos unitarios, pero no con su énfasis en lo literal. En un
sentido, Morris dio marcha atrds a sus piezas pre-minimales, tales como "Box with the
sound of its own making", 1961. También habla antecedentes en la concepcion de
pintura de accion de Harold Rosenberg, asociacion de Rauschenberg compuso de la

tierra brotando, y happenings”. (50}

Morris intentd establecer una tradicidén para la anti-forma
pero "o ante del proceso", como la vino a hacer cominmente
conocida, por la reivindicacién de Pollock y Louis como sus

pre-genitores:

"De los expresionistas abstractos, solo Pollock pudo recuperar el proceso y aferrarse
a el como parte de la forma final de la obra. La recuperacion del proceso por parte de
Pollock supuso un profundo replanteamiento del papel tanto de los materiales como de

los instrumentos que reconoce la fluidez de la pintura como cualquier otro instrumento,
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sigue controlando y transformando la materia. Pero a diferencia del pincel, tiene una
mayor afinidad con la materia por que reconoce las tendencias y propiedades intrinsecas
de esta materia. En algunos aspectos, Louis estaba mds cerca de la materia en su uso

del propio recipiente para verter el fluido”. (51)

Morris insistié que Pollock y Louis, utilizaron directamente
las propiedades fisicas, fluidas de la pintura. Sus formas
<<6pticas>> fueron el resultado de un enfrentamiento a ias
propiedades de la fluidez y a las condiciones de un terreno
més o menos absorbentes. Las formas y el orden de su obra no
fueron un apriorismo para los medios. Ellos fuesen mds alla
del personalismo de la mano hasta la revelacién mds directa
de la propia materia. Afirmando que fue la fisicalidad de la
pintura y su directa manipulacién que fue central en la obra
de Pollock y de Louis, y no las doncepciones formalistas de
la opticalidad y lo llano, que Morris lo calificé "ridiculo"
y absurdo, él reivindico a Pollock y Louis por literalismo,

apropidndoles de formalismo.

Habia otra interpretacién de arte del proceso, romanticista
més que literaria. Los materiales precederos eran pensados
ser sugestivos de la condicidén humana, llamando a la mente la
insignificante, ineficacia, fragilidad, e impermanente del
hombre. El artista nuevo que emergié de la exposicidén del
almacén de Castelli era Richard Serra. El expuso tres piezas,

cada una ejemplificaba un tipo de arte del proceso.

Philip Leider escribié al respecto de una de las obras: A lo
largo del borde de una de las paredes de la galeria, Serra
salpicé una cantidad de la pintura plateada con consistencia,
la pintura salpicada al pie de la pared, tanto a la pared
como a lo largo del piso. El aspecto de la pared y del piso,
algo tan frecuente y pasivo en la vida diaria, aquf se hizo
violento, "“desbordado dé énfasis". Sin embargo el punto de
vista principal es el material que se admitié no la forma de
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otra manera gque por su propia naturaleza fluida, las

propiedades formales.

En la obra de Serra, su gesto en el uso de la pintura
salpicada, se convierte indirectamente a ser un tipo de
materia, a lo largo de la intercepcidén entre la pared y el
suelo, puede ser considerada como la obra expresionista de
Pollock o de Louis.

Serra en su obra hace uso de la pintura salpicada considerada
como la materializacidén de la obra en la interseccidn entre
la pared y el suelo de la galeria y este gesto nos recuerda
a la obra expresionista de Jackson Pollock en "Reminlisencia®.
Sin embargo fundamentalmente Serra tuvo la intencidn y 1la
idea de hacer una obra con caracteres de arte minimalista o©

se podria decir que su gesto se radicd en el arte minimal.

En la opinidén de Gregoire Miiller en su "Robert Moerris
Presents Antiform" publicado en Art Magazine, febrero 1969:

"Segun eliminando o reduciendo a un minimo las relaciones composicionales internas
de una obra (formas, colores, materiales), las < <propiedades> > de un elemento
dado puede llegar a tener mds fuerza y claridad; simplemente, segin eligiendo
relacionar directamente la obra con su medio ambiente "objetiva”, enfocando la
atencion en la relacion mutua entre la obra y el espacio circundante, el artista se crea
una presencia mds real y se establece un contacto mds estrecho y directo con el
espectador”. (52)

Entre las cbras de R. Serra en la exposicién del almacén de
Castelli, su pieza, "Tour de Force" también al respecto de
ella, Leider en su texto: "The properties of materiales™ en
Nueva York Times, Diciembre 1968, opina:

"Una distribucion de la ldmina de Ildtex y caucho sobre el suelo, en un drea alrededor

de 12 pies cuadrados. El drea es marcada con énfasis segin una diagonal tiesa de
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alambre suspendido cerca de 6 u 8 pulgadas cortadas al suelo de la galeria segin estar
atada a dos pilas conducidas en el piso al final de cada drea. Uno tiene la impresion
que virtualemente cualquier ordenacion informal de ldtex se demuestra desafiar una

unidad composicional en la relacion a la diagonal creada por el alambre” (53)

R. Serra no era el unico artista gque crea piezas de
dispersidn (informal). Robert Morris habia expuesto
composiciones de gris palpado (experimentado) clavado a la
pared o expuesta al suelo. Barry Le Va también habila
fabricado obras en esta linea. lLe Va se paso de la pintura a
la escultura al rededor de 1965. Al respecto Fidel Danieli en
un texto suyo publicado, <<Some New Los Angeles Artists:
Barry Le va", Artforum, Marzo 1968>>, escribe: "Sus primeras
piezas eran disecadas, cubicas, volumen de trapos. Los trépos
(Tela de pintura: Lienzo) eran pintados de spray con esmalte.
Durante una sesién los pinté y se los extendidé como
fragmentos en el suelo del estudio de una manera desordenada,
una vez finalizado la tarea de produccién, la obra aun tenia
mds vitalidad y posibilidad de desarrollo gue cuando empezd
a abordar la obra. E1 afo 1967 produjo una media docena de
piezas incrementadas de tamano cuyas partes fundamentalmente

estaban fabricadas de fieltro.

Originalmente atraido por color vivo intenso, el tomé la
decisién de que los colores eran muy sensuales Yy ... 8e
1imité al color negro, y después al gris. Por gque los
componentes son rectangulares; ellos transmiten la impresién
de orden, sin embargo el “orden esid mezclado con el caos; estrafalario y
agruparse en las unidades irregulares, y las secciones plagadas transversalmente una

al lado de otras”. (54)

Poco después de su exposicién de las piezas de fieltro,
Morris escribié sobre arte, <<mé&s alla de los objetos>> en un
articulo publicado en Artforum. El escribié que la escultura,

tfue finalmente enfermo de la alusién figurativa". Algunas
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obras nuevas de arte encontraron una curacidén por parecer a
"mantener las condiciones del campo visual en si misma... y
<<uysar>> estos como una base estructural para el arte". Esta
aproximacién se diferencidé al arte minimal, lo cual llamd la
atencién por su cercania a un tipo de relacidn de la figura-
fondo. El1 cambio de campo visual supone un cambio de 1los
objetos discretos, homogéneos a las acumulaciones de cosas ©
materiales, a veces muy heterogéneas. Es un cambio gue por un
lado estd mds cercanco al hecho fenomenal de ver el campo
visual y por otro estd aliado a la gama heterogénea de
sustancias gue exponen ese campo. En otras épocas se podria
haber dicho gue se trataba de una diferencia entre un modo

figurativo y un modo paisajistico.

La cuestidén para el arte del proceso permanecidé como lo fue
para arte minimal -alcanzar una obra no relacional o
unitaria, una obra que denegd la composicién convencional.
Como Morris afirma: "Lo que resultaba pertinente en los sesenta era la

necesidad de reconstruir el objeto como arte. Los objetos eran un obvio primer paso
para alejarse del ilusionismo, la ilusién y la metdfora. Son el tipo mds claro de entidad
artificial independiente, obviamente despejada y separada de lo antropomérfico. No es
especialmente sorprendente que el arte que se dirige a una mayor concresion y se aleja
ilusorio se aferre a las imdgenes esencialmente idealistas de lo geométrico. De todas las
cosas concebibles o experimentales, las simétricas y las geométricas son las mds
fdcilmente retenidas en la mente como formas... y construir objetos exige una idea

preconcebida de una imagen global”. (55)

{Por qué la reconstitucidén del objeto no fue més grande ni la
primera prioridad en el arte?

Esto fue posible por los artistas gue usaron una variedad de
sustancias, incluyendo el limo y por depender de un proceso
no premeditado para determinar la forma; el fin y el
significado son reconciliados de tal forma que no se habia
visto nunca antes en el arte. Como Morris opiné, el curso de
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la escultura minimal habia cambiado el arte desde un objeto
finalizado a un arte en el cual la materia mutable es y no
necesitan llegar en un punto de ser finalizado con respecto
al tiempo o espacio. La nocién de que la obra es un proceso
irreversible concluyendo en un objeto-icono estédtico no tiene
mucha relevancia. Lo que fue relevante, fue que el arte llegd
a ser un acto de desorientacién en el servicio de descubrir

nuevas modos perceptuales.

Los artistas que trabajan en la esfera de Arte del Proceso,
tales como: Giovanni Anselmo, Stanley Brouwn, Pier Paolo
calzolari, Eva Hesse, Robert Kleyn, Barry Le Va, Mario Merz,
Misheff, Reiner Ruthenbeck y Richard Serra entre otros.

Archille Bonito Oliva (1976), hace referencia a los artistas

de arte del proceso, para analizar las obras de ellos:
Giovanni Anselmo (Borgofranco d’ivera, 1934)

Trabaja dentro de la esfera de afte del proceso, insistiendo
las relaciones espaciales y temporales de categorias
abstractas del pensamiento, tales como los términocs,
<<general, particular e infinito>>. Lo particular esta
concretado por una drea luminosa producido por un proyector
sobre las paredes o sobre los suelos de la galeria, lo cual
estd vista como siendo un espacio. De este modo el término
lingliistico es identificado con su determinacién fisica, en
su presencia espacio y temporal. (56)

Stanley Brouwn (Paramaribo, 1935)

Trabaja en la esfera de arte del proceso, a través de las
obras que tienden a llamar la atencién sobre la operacidn del
artista de pasar por medio de la realidad. Por ejemploc, se
instala asi mismo con una especie de mecanismo charquito-
intermitente gue se indica céda etapa tomado como cambia de



253

lugar, de esta manera la totalidad de la actividad motriz del
artista estd memorizada y marcadamente acumulada en el final

y la suma confidencial como un material para hacer arte. (57)
Pier Paolo Calzolari (Bologna, 1943)

Trabaja en la esfera del arte del proceso, por medio de una
condensacién de situaciones fisicas y ©psicoldégicas
patrimoniales, lo cual construye los rasgos arquetipicos de
la memoria individual y colectiva. Su obra estd establecida
como una ruta, en la cual los simbolos del régimen diurno y
nocturno, medio y proteccién, pausa y urgencia, son
entretejado y contrastadoe. Su obra sume una estructura
circular, donde actos de temporalidad como una pardbola de

los sucesos terrenales. (58)
Eva Hesse (Hamburgo, 1936)

Trabajoé en la esfera de arte del proceso, usando materiales
como fibra sintética y plédsticos fabricados. Su obra fue
organizada de una manera anti~forma, en el sentido que ella
cbjeté extraer lo innato y la calidad pléstica de los
materiales. Su accidén como un artista fue reducida a la
eleccidn de los materiales y con una minima de interferencia
reducida a una Yuxtaposicién de los materiales. Esta
asociacioén de los materiales que produce la estructura de su

obra decisiva o principal. (59)
Robert Kleyn (Amsterdam, 1948)

Trabaja también en el drea del arte del proceso, mediante
fotografia y lenguaje escrito, apuntando al dinamico proceso
de creacién mds que en su producto final. La cdmara no graba
el suceso sino a acompahando la accién. No es un ojo mecédnico
gue objetivamente fotografia el hecho, mds bien, un ojo
psicolégico gque tiende a grabar, desde dentro, la totalidad
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del interior del campo que el proceso se acontece, por eso
eliminando la distancia de 1la documentacién pura e

incorporando el tiempo real del evento O suceso. (60)

Barry Le Va (Long Beach, 1941)

El espacio estd ocupado por pequefios palos de madera bruta,
ordenados en el suelo en relaciones espaciales basadas en un
proyecto completo de gran alcance lo que acompafna la obra.
Las relaciones concretamente definidas sobre el suelo son los
indicios, los focos centrales alrededor de lo cual el campo
espacial puede ser organizadc mentalmente por las lineas

posibles de tangencia. (61)

Mario Merz (Mildn, 1925)

Trabaja en la esfera de arte del proceso. Explota 1la
asociacién de los materiales diversos, lograr estructuras
para el desarrollo de la energia mental y fisica. ‘El1l es
partidario de abrir, expandir formas tales como el espiral.
El principio de la regulacién es el abad medieval La ley del
Fibonacci de la proliferacién numérica, per lo cual ocurre la
expansién no por la suma. aritmética, sino antes por un
aumento progresivo perteneciende al mundo biolégico de la

naturaleza. (62)

Misheff (Scfia, 1949)

Trabaja en la esfera de arte conceptual y arte del proceso,
usando esquemas para indicar la repeticién y la variedad de
unidades elementales. Las dialécticas de <<introducir ¥y
extraer>>, gobierna su obra, en la cual cada signo participa
en la comprobacién de aquel principio. Los signos estén
desplegados sobre dos planos paralelos, ambos  son
instrumentos en la determinacién visual directa del concepto.
(63)
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Reiner Ruthenbeck (Velvert, 1937)

También trabaja en la esfera de arte del proceso, haciendo
uso de diversos materiales y objetos aprovechando el proceso
de la creacidén mds gque la obra creada. A veces el objeto
existe antes de la accioén del artista. El1 artista que 1lo
introduce en su obra es una actitud de ejemplificaciodn
fenoméncia de un proyecto. Peroc subyacente de su obra es una
actitud de transcripcién fenomenclégica, no como la citacidn
de un hecho real, sino solamente como un patrén de

relaciones. (64)

Richard Serra (San Francisco, 1939)

Trabaja en el drea del arte del proceso. pretende representar
y analizar las leyes bdsicas de la energia de los materiales,
para exhibir sus pesos y las relaciones reciprocas. Los
materiales estdn presentados a fin de indicar la tensidén
latente, tan espesura y también como la capacidad de
organizarse en una relacidén de estructura. (65)



256
Pop art

"Si el arte minimal tomd su significado de la nocién de que la
galerfa es un apoyo objetivo, el arte pop tomd su significado del
mundo circundante de las imdgenes de los medios de comunicacion.
El pop deseaba socavar las nociones de calidad en las bellas artes
mediante el uso de un contenido cultural de masas, puesto que sus
cuadros retomaban la cultura popular a través de las revistas. El
pop hacia también un comentario irénico de la cultura popular sobre
si misma. Lo que el pop hizo notar fue que los medios de
informacién, como las revistas, podian usarse dialécticamente con
el sistema del arte. Esto es, una obra podia funcionar al mismo
tiempo en términos tanto del lenguaje artistico como del lenguaje
popular de los medios de comunicacién, comentando y situando en
perspectiva los presupuestos de ambos. Yo cre€ obras para paginas
de revistas que eran auto-definidas, al mismo tiempo que se
relacionaban, a través del contexto, con la informacién circundante
en las otras pdginas impresas”. (66)

Dan Graham

Karin Thomas en: <<Hasta hoy estilos de las artes plasticas
en el siglo XX>>, define el término Pop Art de la siguiente

manera: "El Pop Art integra las caracteristicas de las modernas culturas de consumo
en el cuadro, empleando la dimension estética del < <glamour> > publicitario con
sus efectos y figuraciones chillones y psicologicamente efectivos, para articular el

estimulo 6ptico del medio ambiente moderno con claridad objetiva y sin prejuicios” (67)

También K.Thomas al respecto de la génesis del Pop Art en' su
texto (1988), describe: "Junio a la nueva abstraccion del llamado Hard-

Edge-Colour-Painting  [(Colour-Painting: Una forma de .la pintura abstracta
desarrollada en Norteamérica durante los afios cincuenta, que analiza la capacidad
pura de aparicion gestual del color como tonalidad cualitativa, como elemento
determinativo del espacio o como valor luminico). Aquf se deberta explicar dos términos
mds: "Colour field" es una tendencia estilistica que surge en Norteamérica después de
la < <action painting > >. Es tipica la aplicacion abstracta del color en superficies

o bandas de color, asi como un formato de lienzo gigantesco. La palabra Hard-Edge
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tiene que ver con el término anterior por que es la tendencia dentro de la pintura
Colour field que dispone cada superficie de color en formas claramente definidas, casi
siempre geométricas, separando una de otra mediante contornos precisos] se desarrolla
en Norteamérica a principios de los sesenta -como reaccién a la action painting lirico-
impulsivo del expresionismo abstracto -el Pop Ant figurativo que, al igual que la
modulacion cromdtica del Hard-Edge abstracto pretende conseguir una objetividad mds
fuerte de la manifestacion artistica. Por un lado el Pop Art surge de la sintesis de la
tradicion realista y surrealista, tal 'y como se constiiye en la < <escena
americana> > de los afios treinta encontrando su mayor exponente en Edward Hopper;
por otro lado el Pop Art elabora la expansion material del Neo-Dada Norteamericano
mediante la integracion del Collage, técnicas de assemblage y combine-painting
(Introduccion de objetos en los cuadros pintados sobre lienzos. Este procedimiento de
< < Collage> > ha sido muy practicado por Rauschenberg). Karin, subraya lo que es
{a iconografia Pop: "Para la iconografia Pop", el determinismo consumista -mecanicista
de la produccién industrial y la psicologia publicitaria- constituyen el horizonte

sociologico de referencia”. (68)

Construyendo el modelo de las relaciones directas e
indirectas del Pop Art con otros movimientos -gue abarca
también el precedente histdérico- construido un modelo basado
en las opiniones de autores tales como S. Marchdn Fiz, Lucy
R. Lippard y Karin Thomas; este modelo nos servird para
evitar una explicacidén exhaustiva sobre el desarrollo
histérico e influencia realizando al Pop Art, por el motivo

gue anteriormente hemos expuesto.

El Pop Art de élite tiene como base la apropiacién de los
aspectos mds comunes y vanales del horizonte cotidianc de la
sociedad industrial de consumo. A propia el amplio repertorio
de elementos populares extraidos del panorama de objetos de

uso gue nos envuelven.

La célula del Pop de élite es: el grupo independiente -IG-
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del instituto de arte contempordneo de Londres, fundado en

1952 y en el que destacé el artista R. Hamilton.

pPara Lucy R. Lippard el Pop Art es un fendmeno Norteamericano
que comenzé cuando el lugar comin de una Norteamericana
grande, audaz Y <cruda coincidié con el triunfo del
expresionismo abstracto en el mundo entero. Su nacimiento fue
doble: Primero, en Inglaterra, y luego, independientemente en
Nueva York. Sin embargo también ella opina que el Pop no fue
un movimiento enraizado en un pais en concreto, ni tampoco
puede decirse que constituyera una fusién internacional de
estilos. Su indole fue bastante diferente en cada una de sus
encarnaciones, sino mds bien fueron fruto de una amplia
decisién de examinar el mundo contempordneo desde un punto de
vista mds positivo que negativeo. Al respecto Marchan Fiz dice
en su obra: "Del arte objetual al arte de Concepto (1976)":

"El < < Pop> > nunca fiie un movimiento congruente, ni mucho menos programdtico.
Surge por una serie de afinidades estructurales sintdcticas, pero sobre todo semdnticas,
como consecuencia a un nivel del lenguaje de la introduccion de técnicas y mitologlas
de la imagen popular. No tiene proclamas ni definiciones y, por €s0, son tan acusadas

con diferencias interindividuales o de grupos”. (69)

A las preguntas tales como ¢Cual es su actitud ante el Pop
Art?, ¢Qué es el Pop Art? o <{Qué objetivo tiene el Pop Art?,
etc., un grupo de artistas de Pop Art responde a las
inquietudes planeadas de la siguiente manera:

éCual es su actitud ante el Pop Art?

"No me considero muy puro al respecto.No utilizo la imagen popular del mismo. Estoy
mds interesado en él como parte de mi paisaje. Estoy seguro que todo el mundo han
conocido siempre ese paisaje, el paisaje artistico, el vocabulario artistico, el diccionario

artistico. Yo hago arte. Otros hacen orras cosas. Existe el arte y existe la vida. Creo
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que la vida viene al arte, pero si se utiliza el objeto, la gente dice que el objeto se usa
para rellenar esa grieta: Es una locura. El objeto se utiliza para hacer arte, igual que
la pintura se utiliza también para hacer arte”.

Jim Dine 1963

iQue es el Pop Art?

“No lo sé -lu utilizacion del arte comercial como motivo de la pintura, supongo”.

{Es despreciable el arte Pop?
"Eso no suena nada bien. Bueno, es un compromiso con lo que creo son las

caracteristicas mds desvergonzadas y amanecedoras de nuestra cultura, cosas que
odiamos pero cuyo efectos sobre nosotros también son poderosos. Creo que el arte,
desde Cezanne, se ha vuelto extremadamente romdntico e irrealista, que se nutre del
propio arte; esto es wopico. Cada vez fue teniendo menos que ver con el mundo, se
vuelve hacia su propio interior: Neo-zen y todo €so... afuera esta el mundo, esid ahi.
El arte Pop se dirige hacia afuera, al mundo; parece aceptar su entorno, que ni es

bueno ni malo, sino diferente: es otra postura intelectual. "

{Eres anti-experimental?
“Creo que si, igual que anti-contemplativo, anti-matiz, anti-escapar-a-la- tiranfa-del-

rectdngulo, anti-movimiento-y-luz, anti-misterio, anti-calidad- de-la-pintura, anti-zen
y anti-todas esa brillantes ideas de los moviientos precedentes que iodos dicen
comprender tan profundamente.
Nos gusta pensar en la industrializacion como algo despreciable. No se realmente de
que nos puede servir. Hay algo terriblemente frdgil en todo esto. Supongo que aun
preferiria sentarme bajo un drbol con la cesta de la merienda a hacerlo bajo un
déposito de gasolina, pero los anuncios y las tiras de comic son interesantes como
motivo. Hay ciertas cosas wilizables, enérgicas y vitales en el arte comercial. Nosotros
estamos utilizandolas, pero sin invocarrealmente ni la estipidez, ni el teenagerismo
internacional, ni el terrorismo”.

Roy Lichtenstein, 1963
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MODELO DE RELACIONES E INFLUENCIAS Y PRECEDENTES HISTORICOS
DE POP ART CON OTROS MOVIMIENTOS SEGUN: 8. MARCHAN FIZ, LUCY R.
LIPPARD Y KARIN THOMAS. GRAFICO 15.

[ DESPERSONALIZACION DEL ARTE]

La <<nueva objetividad>> Alemana
el surrealismo: La sintesis de la
tradicion realista y surrealista, tal
como se constituye en la <<escena
americana>> de los afios 30

encontrando su mayor exponente
en Hopper.

R. Rauschenberg
J. Johns

F. Léger

S. Davis

P. Picasso

Giorgio de Chirico
J. Dubnffet

R. Burckhardt
Regionald Marsh
Ben shahn
Philip Evergood

Flay Gates
Los simbolos comerciales
Las relatas de arte popula:l

Los fotomontajes de Heartfield

El Collage Cubista -

T

i

Pop Art

El Pop Art tiene mds relacion con
la abstraccién postpictorica

Norteamericanas de Ellsworth Kelly
o Kenneth Noland que con ¢l realism

de su tipo.

La tradicién americana de los afios 20:
G. Murphy, Ch. Demuth, Ch. Sheeler

Boccioni
Severine
Carra

E! dadaismo de Duchamp (Ready-Mades la
fuente dadaista que en la concepcion del

Pop Art la ironia mediante la afirmacion
del objeto vanal como objeto artistico

y con ello manifiscsta una nueva forma de
poetizacion artistica.

Picabia
Schwitters: El primero que lleva a cabo
unos experimentos notables con el

Entornoa 1958, comenzaron a fusionarse
las ideas de Duchamp y ¢l surreatismo

ortodoxo filtrado a través del expresionismo
abstracto. En Norteamérica el resultado
inicial consistié en la abigarrada tendencia
llamada assemblage, y en Europa, en ef

Nouveau realisme de Pierre Restany y sus
derivacianes. :

L assemblage de materiales.

Pop Art y Nugva Abstraccion.

Algunos autores, como R. Rosenblum,
B. Rose, S.Gablik, etc., lo relacionaron
con la <<Nueva abstraccion>>y
<<Minimalismo>> por el empleo de las
técnicas <<frias>> -cool- y la limpieza
de su representacién el <<Pop>> afirma
también la continuidad de la nueva
figuracién. Desarrolla la direccion de la
representacion iconica.
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{Que es el arte pop?

"Ha habido un intento de definirlo diciendo que aquellos que se clasifican con este
términoutilizan imagenes sacadas de las representaciones populares de las cosas. ;No
es asi?

Jasper Johns, 1963

Todo el mundo se parece y actua de forma parecida -alguien ha
dicho que Bresht creia que todo el mundo pensaba igual-, y

esto nos estd pasando cada vez mas.
Yo creo que todo el mundo deberia ser una mdguina.
Yo creo que a todo el mundo le deberia gustar todo el mundo.

¢En eso consiste el Arte Pop?

“Si. En que a uno le gusta cosas”.

LY el qué a uno le gusten cosas es como el ser una mdguina?

" SI, por que se hace lo mismo rodas las veces”. Se hace una y otra vez.
¢El arte pop es una moda pasajera?

"Si un artista no puede hacer mds, que lo deje; un artista debe poder cambiar de estilo
sin remordimientos. Yo pienso que eso seria estupendo, poder cambiar de estilo. Yo
creo que es lo que va a pasar, que todo el panorama nuevo va a estar en eso.
Probablemente es una de las razones de que yo este ahora utilizando la serigrafia. Creo
que estaria bien que alguien pudiera hacer todos mis cuadros por mi. Yo no he podido
hacer todas las imagenes claras y sencillas y lo mismo que la primera. Crep gue seria

estupendo que se dedicard ms gente g la serigrafla, de modo ague_nadie supiera si_un
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.Es ese su objetivo?

"No. Si yo pinto ast es por que guiero ser una mdquina, y sentir que {odo ue ha

hago ¢ una maqui lo uiero hacer”.

(El1 arte publicitario era mds mecdnico?

"No, no lo era. Me pagaban por hacerlo, y yo hacia lo que me mandaban... El proceso
de trabajar en _arte publicitario erg mecdnico, pero la_actividad tenig sentimienios "

iPor gué empezd usted a pintar latas de sopa?

"Por que la tomaba. Tomaba la misma comida todos los dias, calculo que duranie
veinte afios, siempre lo mismo”.
A. Warhole, 1963

iQue significa la estética para ti y para tu obra?

"La estética es muy importante para mi, pero no tiene que ver con la bellezu o la
fealdad: para mi no existen valores en la pintura, estan fuera de lugar, la pintura pone
en relacion belleza y frealdad. No se puede hace ni la una ni la otra. (Yo intenio
trabajar en la brecha que queda entre los dos). He pensado en ello, como puedes ver.
Tal vez sea mds enfitico hablar de < <intensidad> > .

Mi utilizacion de elementos de la publicidad ruvo lugar gradualmente. Un dia use una
imagen minima de botella sobre una mesa en uno de mis pequefios collages desnudos.
Era una extension légica de lo que estaba haciendo. Utilicé una imagen de cartel, por
que es una representacion real, especial, de algo, no por que provenga de un cartel.
Las imagenes publicitarias me apasionan principalmente por lo que puedo hacer a partir
de ellas. También, si utilizo objetos reales es por que necesito utilizar objetos, no por
que los objetos necesiten ser usados. Pero los objetos siguen siendo parte de un cuadro,
por que yo no hago environments. Mi alfombra no estd hecha para que se pise”.

Tom Wesselmann, 1964
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Nota: La respuesta de los artistas provienen de un texto
llamado: "What is Pop Art?", entrevista con ocho pintores
(Parte I yv IT), S. Swenson, art news, entre noviembre de 1963
a febrerc de 1964, publicado también en la obra de Simon

Marchan Flz en 1976.

Minimal Art (Arte minimal)

"Mientras que ¢l Arte Pop Americano de los primeros sesenta
aludfa al mundo circundante de los medios de comunicacién de
informacién cultural como un marco de trabajo, la obra de arte
minimal de la segunda mitad de los afios sesenta parecia referirse
al cubo interior de la galeria como el ¥ltimo marco contextual de
referencia o soporte para la obra. Esta referencia era solo
composicional; en lugar de una lectura composicional interior a la
obra, la galerfa componia la estructura formal del arte en relacién
a su estructura arquitecténica interior. El hecho de que la obra
estuviera equiparada al contenedor arquitecténico tendfa a
literalizarla; se pretendia que tanto el contenedor arquitecténico
como la obra contenida en el fuesen visto como no ilusionista,
neutrales y objetivos, esto es, como simple material. La Galeria
funcionaba literalmente como parte del arte. La obra de un artista
de este periodo (aunque no siempre en su obra posterior) examinaba
¢l modo en el que los elementos arquitecténicos, funcionales,
especificos del interior de la galerfa prescribian significado y
determinaban lecturas especfficas para el arte definido en el interior
de su marco arquitecténico: Las instalaciones de luz florescente de
Dan Flavin™. (70)

Dan Graham

El término cubre a los artistas -segiin A. Bonnito 0Oliva,
1976-que han adoptado en sus obras la unidad bdsica y 1la
nocién de la estructura de trabajo (como una posibilidad de
combinacién) como un proyecto mental y una reduccién de la
cbra de arte a las formas elementales y geométricas. La
geometria llega a ser la via de énfasis sobre la estructura
en un sentido espacio-temporal. El espacio estd designado por
la imagen definida de varios elementos organizados juntos. El
tiempo es dado por 1la posibilidad de hacer elementos
modulares intercambiables y removibles. Es el proceso frio de
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trabajo dentro del marco de arte que se originé en américa,
en Nueva York, dando un ©paisaje urbanc altamente
estandarizado por el uso de rascacielos, lo cual también es

una unidad modular.

Se puede pensar en <<minimalismo> mas bien como en un momento

histérico y no tanto como el nombre de un estilo artistico.

Un grupo de artistas quienes trabajaron en la costa oeste de
los Estados Unidos durante los afios sesenta, tales como
Robert Irwin, Larry Bell y John McCracken, podrian ser
1lamados minimalistas por gue ellos construyeron objetos e
instalaciones de alto grado de refinamiento y suscitaron
cuestiones acerca de como el arte depende del espectador.

La palabra <<minimal>> es usada -decia Kennett Baker- junto
a la referencia de cualgquier austeridad estilistica en el
arte. El término <<minimalista>> es sélo un poco mds preciso
cuando se aplicé a las obras de arte visual. Lleva dos
implicaciones distintas, cada una con su propia historia. El
término posible se refiere al arte, primariamente a la
escultura o las obras tridimensionales producidas despues de
gue son abstractas - o aun mas visual gue sugerencias
abstractas- y desprovisto de detalles meramente decorativos
en el que la geometria es enfatizada y la técnica expresiva
evitada. La obra de los artistas tales como D. Judd, R.
Bladen y Tony Smith cualificada como minimalista en este
sentido. El1 antecedente histérico artistico de esta tendencia
de arte incluye al suprematismo, De Stijei, la pintura y
escultura abstracta constructivista, desde que 1l1los rusos
tales como Malevich y Alexander Rodchenko y la obra de Piet
Mondrian y Josef Albers, ambos vivieron en América al final
de sus carreras. También tan importante a este modo de
minimalismo como a sus precedentes histéricos de arte es el
amplio antecedente de la produccidén de masas en américa. Los
artistas tales como Judd y Smith respondieron a la cinica
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superabundancia de la industria usando sus servicios para
producir objetos calculadamente diferentes a los que el
cuerno de la abundancia de la produccién de masa arroja.
Estos artistas reconocieron gue la industria controlé el
aspecto estético del objeto en un grado qgue el artista
individual no podria; y ellos concurrieron a la fabricacidn
industrial en orden de aprovechar ellos mismos de este

control.

El otro sentido del <<minimalismo>> se refiere a la tendencia
de personas como Carl Andre, Dan Flavin y Robert Morris a
presentar cosas como objetos de arte indisistinguibles de los
objetos de la vida cotidiana desde materiales u objetos
encontrados, que es, minimalmente diferenciado de la mera no-
materia del arte. Tales obras tienen a veces la finalidad de
sacar fuera los términos perceptuales e institucionales de la
validacién del arte, aungue no cualquiera es capaz de ver y
poner aguellos términos al descubierto. La fuente histdrica
para este tipo de ocbras, incluye los objetos encontrados
"Readymades” de Duchamp y la escultura de Constantin
Brancusi, obras que saborearon los limites del "arte" como
nadie antes gque ellos habian hecho.

La tensién entre estos dos sucesos de la sensibilidad
minimalista -la estética industrial y la borrosa distincidn
entre arte y no-arte- dio al arte americanc de los anos
sesenta una intensa vivacidad filosé6fica sarcastica vista en
arte desde entonces. La tensidén estd aparente en contraste
entre las primeras obras de, Ron Bladen y carl Andre, y adn
en obras de diferentes afios de los mismos artistas, como en
el caso de Robert Grosvenor, Robert Morris y Robert Smithson.
Si el concepto o especificaciones de una cobra de arte tiene
prioridad sobre su realidad material. La obra de algunos
artistas -a pesar de que ellos podian haber dicho 1lo
contrario- afirmaron intelecto COmo la dimensién
determinativa de la gente y del arte; otros dieron la
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primacia a la observacidn consciente corpérea como el punto
de vista desde el cual el constituye su obra de arte
razonable y su propio papel en determinar lo que el ve. Una
suposicién general que contiene el mundo de arte de Nueva
vork de los afios sesenta era que en términos de formas su
trabajo se opusoc a la fdcilmente lectura, un artista peodria
proponerse sin palabras una teoria de como y cuando ocurre el
significado y de que esto es para ver y entender. Entre lo
1lamado minimalista fueron los artistas quienes intentaron

para hacer sclo esto.

Debemos recordar a nombres de artistas tales como J. Beuys,
Y. Klein, J. Piero Manzoni en Europa, A. Caro y W.Turnbull en
Inglaterra, y E. Kelly, F.Stella, J.Carl y C. Andre en
América como los impulsores de minimalismo, todos caen dentro
de la mas amplia definicién que podria ser dada del fendmeno
internacional del "minimalismo". La diferencia principal
entre los Europeos, los Americanos y los Britdnicos es que
cuando los Europeos subvertieron 1las convenciones gque da
énfasis contraponen al arte del resto de la realidad, ellos
eligen materiales para la indecencia metaférica, como Beuys,
hizo, por ejemplo en hacer escultura de grasa, fieltro, y
caucho. En otro lado, americanos como D. Judd, C. Andre Yy R.
Morris, quienes también trabajaron los margenes del arte,
objetarcn eliminar la metdfora y hacer sus esculturas como le
mds lucida y especifica posible. Estos artistas eligieron

materiales y formas para sus temas -de- la realidad.

En una visién de conjunto del arte modernc occidental, el
minimalismo americano parece una reaccién en contra del
exuberante romdntico y su -celebracién de 1la pintura
expresionista abstracta de los afios cincuenta. Ambos extremos
estilisticos posibles pueden ser trazados sobre una
dialéctica en zig-zag entre la sensibilidad caliente y fria
extendiendose hacia atras volviéndose al arte europeo tardio
del siglo XVIII. Nosotros podriamos aun ver la disposicidén de
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un minimalismo anticipado en la cultura literaria de los anos
cincuenta en el teatro austriaco de S. Beckett y de nueva
novela del R. Grillet.

Las fuentes aproximadas al minimalisme neoyorquino se podrian
encontrar en Shaker, en el pragmatismo filosdéfico de Charles
Sanders Perice y William James, en las pinturas de Charles
Sheeler, en el racismo cientifico de Thomas Eakins, 1la
fotografia de Paul Strand y Walker Evans, y en la poesia de
Williams Carlos Williams y Marianne Moore.

Desde una gran visién de la cultura americana, las figuras
minimalistas son como unc de aguellos periodes de reveltura
contra la "prosperidad vulgar"™, como Ralph Waldo Emerson lo
llamé, producido por la colisidn de la politica democréatica
y la ambicidn capitalista. El minimalismo expresa el ideal
americano frustrado de simplicidad, refractado a través del
lenguaje formal del arte moderno.

El minimalismo urge ha clarificar la experiencia estética asi
como sus factores determinantes gue pueden ser reconocidos,
es profundo en el nucleo de pensamiento pragmdtico americano
y, mds remotamente, originado en el espiritu de siglos XVII
y XIX de experimentos de utopia social, fundado sobre un
reconocimiento de la sociedad convencional. Estos
experimentes tipicamente tenian un sentido religioso o
espiritual, también como un odio social, como en el casoc de
Shakers y de la utopia comunista tal como Oneida y Brook

Farm.

"Minimal" significa -seqin subrayaba Andre- para mi una
economia muy grande en obtener grandes fines.

El momento claramente estilistico del minimalismo y propdsito
critico en arte fue breve por una parte por que no existié
una comunidad estable para sostenerla. Esta base social era
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el mundo del arte, una competitividad, la subcultura voldtil
de quienes la economia depende sobre la perenne renovacidn de

ambas novedades en arte y en opiniodn.

Los afios sesenta fue un periodo de agitacion cultural sin
precedentes en América. Al final de wuna década, el
expresionismo abstracto aun era una autoridad, aungue mas
tarde fue una conducta. Artistas tales como Allan Kaprow Yy
Clase Oldenberg pioneros del happening en Manhattan, donde se
produjocomoc el primer arte minimalista. Happening, el teatro
improvisado en la cual los actores Yy audiencia podrian
cambiar de papel caprichosamente,- eran muy préoximo en el
espiritu al expresionismo abstracto mas que al minimalismo.
Retrospectivamente, la contracultura de los afios sesenta
parece haber sido una epidemia de narcicismo popular due
rastreo la primera generacidén para ver su auto-colectivo en

televisidn.

Minimalismo era mas que una tendencia seria y de nobles
pensamientos gue connota cualquier término "contracultura”.
Sin embargo ambos eran sintomas culturales de la gran
reputacién y obsesién americana con individualidad, con la
dificultad de reconciliar el deseo de ser una ley hacia uno
mismo y la ineludible demanda social. Las condiciones de la
sociedad de masas habia dado esta obsesién terriblemente
anacrénica por los eventos de los afos sesenta. La
recuperacién doméstica de la nacién desde la segunda guerra
impuso un atraso, casi renuente deshaciéndose de la
conformidad obediente que el esfuerzoc de la guerra habia
demandado.

Con la nueva generacién en los afios 1960 llegd una nueva
oleada de exhuberancia ihdigena por el puro hecho de la
jdentidad individual. Abrazando 1la prosperidad parecid
ofrecer nueva libertad para el desarrollo personal y para la

experimentacién de formas de vivir. De cualquier manera,
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estas posibilidades eran circunscritas por las instituciones
del comercio y burocracia de las masas gue ofrecian o pagaban
un servicio para la integridad de la wvida del individuo
mientras lo negaban en su politica real y de operaciones. El
conflicto de los derechos civiles y la guerra del Vietnam
dramatizaron la divergencia entre la doctrina oficial y el de
la vida diaria. La ideclogia de la libertad y la Jjusticia
para todo, fue contrario a las experiencias reales de racismo
de la gente, discriminacién contra la mujer, la educacidn
enfocada a la conformidad, y el gobierno oligarquico.

Tales contradiccicnes engendré un despertar y las protestas
de la dignidad del hombre y demanda por la justicia social.
Mientras, los mecanismos de media para dar forma a opinioén
colectiva, el comportamiento 1llegé a ser mds refinado
rdapidamente. Toda gente clarividente volvié 1la cara a
cuestiones sobre responsabilidades debidos a la sociedad y a
ellos mismos y sobre el valor de la experiencia personal y
opinién sobre un mundo desequilibrado con la autoridad
institucional. Para una generaciodén llegando a ser adulta, la
duda pervaciva scbre la legitimidad de instituciones dependid
de la dificultad innata de distinguir la individualidad de la
subjetividad: ambos aspectos de la vida privada habia sido
delicadamente y persistentemente denegado por la burocracia
y por la naturaleza del consumo y de los servicios. Las
manias populares por las drogas psicoactivas y por la
conducta sexual del pitblico eran simbolo de una inseguridad
comin sobre lo gue es ser -y ser reconocido- una persona
autdnoma. Una experiencia de droga psicoldgica es un bafho en
subjetividad, en completo susceptibilidad para la sensacién,
emocién y la propia electroquimica del cuerpo. Tales
experiencias eran desfiguradas en el papel contra cultura
como revelacidn especial hacia la identidad personal. Aun en
los dilemas de auto-definicién, 1los 1l1limites de 1a
subjetividad son un asunto irremediable que no alterd las
soluciones al estado mental, Thomas Nagel (1.986) plantea el
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problema: ";Como, dar perspectiva a mi experiencia personal; puedo yo formar una
concepcion del mundo. Independiente de mi percepcion del mismo?, ;Y como puedo yo

saber que esta concepcion es correcta’?”. (71)

Fronteras entre la vida individual y la vida publica, entre
la mujer y el hombre, 10 perscnal Yy lo impersonal, lo
permisible y lo prohibide, publico y privado, convencidn y
invencién, arte y no-arte, todos llegaron a ser nuevamente
confusos durante los afios 1960. La cuestidn se despertd por
1a escultura minimal parecen a Lot less abstruse cuando
ustedes recuerdan como perbacivo era el asunto de la
capacidad individual a opinar el significado de los sucesos
en su propia vida y la del mundc entero. En el minimalismo y
el arte pop, aunque con diferentes énfasis, la naturaleza de
hombre, autoglorifica y el pero (o ingravidez) de la
experiencia directa eran temas relacionados.

El temperamento critico de minimalismo es muy aparente en las
obras que estdn en el limite ¢ sobre la nulidad artistica o
del sin sentido. son aquellas obras que reclamaron el mayor

compromiso -favorable u héstil- del publico.

La muerte de minimalismo en la historia como ese espiritu
critico fue neutralizado por el negocio del arte y por la
reaccién general americana contra el espiritu liberal de los
afios sesenta y en favor de un modelo avaricia milenaria,

autofurisaico.

A mediados de los afios setenta arte minimal habia llegado a
ser la moneda carreras lucrativas para un numero de artistas,
sin embargo la contradiccién en el significado del trabajo de
criticos importantes llega a ser convertidos en el glamour de
la comunidad. El ardor politico asociado brevemente con
minimalismo volvia a salir a finales de los sesenta en el

arte conceptual, que alcanzé la conclusién implicita en la
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escultura minimalista con la eliminacidén de la obra de arte -
como- comodidad (articule de consumo) era la uUnica base
légica en el que el artista podria criticar la cultura desde
dentro. La estrategia bdsica de los artistas conceptuales era
eliminar el objeto de arte completamente, ofrecer solamente
ideas escritas o habladas o performance burldén como obra,
abandonar poco a poco el residuo artistico excepto la
documentacién. Desde luego, por gue la documentacidén puede
ser tratada como producto vendible, ni siquiera arte
conceptual podria obstaculizar el mercado de arte. Todavia,
ciertas actividades de arte conceptual gue nunca eran
documentadas, -y también (asi) eludieron el sistema de
mercancia- el continuo vivir en la memoria de la gente como

un medelo de folklore intelectual del mundo de arte.

Mientras Pop-Art -predominandoe la pintura- era nico,
exagerado (teatral), chilldén, y cinico, minimalismo, gque
primariamente tomé la forma de arte tridimensional, era frio,
filoséficamente riguroso, e inicialmente por 1o menos,
conguista contra la seduccidén y el entretenimiento. Artistas
tales como Roy Lichtenstein y Andy Warhol tomaron prestadas
imdgenes prefabricadas y sentimientos o ideas de la cultura
de masa para reducir gradualmente alguncs de sus energias
impetuosas e indiscretas hacia la pintura y la escultura.
Ellos contaminaron de ironia todo lo que ellos adoptaron de
la cultura popular americana. En victorioso una nueva
audiencia popular para la pintura, ellos también
intensificaron la curiosidad de publico sobre el estilo y el

contenido de sus objetos de desechos, de temas domésticos.

Ambos el "Arte pop ¥ el minimalismo" son creaciones no solo
de los artistas, sino también de los profesionales del mundo
-arte- conservadores (directores)}, criticos, concesionarios,
periodistas, historiadores —quienes organizan el arte para un
publico hambriento por asimilar las novedades e impaciente
con lo especifico. El término *minimalismo" es parte del
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lenguaje de esta industria subsidiaria gue procesa el arte
para consumo del piblico. Ninguno de los artistas aceptaron

marcarse con la etigueta del minimalismo.

Desgraciadamente no hay otra forma para evitar su uso. Por
que esto esta ya incrustado en la literatura y en el lenguaje

comun.

A través de la inconstancia del uso se reemplazd en el inicio
tal como "ABC Art", "estructuras primarias™, "Arte frio",

"objetos especificos", y "el arte de lo real®.

Varios de estos dichos sirvieron como titulos de exhibiciones
que intentaron definir el nuevo estilo de la sensibilidad
"hard-edge" en el arte americano y en el arte de la Gran

Bretafia de los afos sesenta.

La palabra "minimalismo" se propuso como un término de arte
en 1937, para propdsitos muy diferentes de estos que sirven
ahora, pero el inconformista artista ruso-americano John

Graham. Graham ofrecié esta definicidn:

v Minimalismo’ es reducir la pintura a los minimos ingredientes por motivo de descubrir
lo ultimo, el destino logico de la pintura en el proceso de abstraccion. La pintura
empieza con una superficie uniforme intacta y si una obra ad infinitum esto revierte
contra la superficie uniforme otra vez a el plano (oscuridad en color), sin embargo

enriguecido por el proceso y experiencia a través de la vida™. (72)

Sin embargo Richard Wollheim en su ensayo de 1966 "Minimal
art", hizo las siguientes criticas respecto al minimalismo -
(R.Wollheim, "Minimal Art" in Gregory Battcock ed., Minimal
Art. (Nueva York: Dutton, 1968, pp.387-399).

Wolleheim, un filésofo Britdnico bien conocido, observé una
marejada de Arte nuevo en principio de los afnos sesenta con
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lo que &1 caracterizdé el contenido del Arte Minimal (¥Minimal
art content"). E1l no hizo distincién entre las tacticas de
apropiacién de las imadgenes prefabricadas, como Andy Warhol
y Roy Lichtenstein lo hiciercon,y de contratar la industria
para fabricar obras "originales", como Donald Judd y Robert
Morris hicieron. El vio ambas practicas como significado de
minimizar el “contenido de arte"™ ("content art") del producto

acabado.

Wollheim vio varios artistas subvertiendo 1la nocidén de
transformar material crudo dentro de las obras de arte fue su
propia mano de obra especializada. El formuld sus retos en
términos de cémo los objetos van a ser reconocidos como obras
de arte en cuanto que una vez excluidas la habilidad personal
(artesania) e inflexién expresiva. De todas formas, €l no
interpreté esta cuestidn como el deseo del artista. Muchos de
los artistas querian ser dudosos espectadores, para redirigir
su atencidén a factores desconocidos —tales como la isolacién
del espacio de la galeria y la autoridad intimidatoria de
instituciones de arte- que "hacen" algo de arte. Wollheim
tomé el artista para ser agotador de cualquier sentido
posible que podria ser dado a su propia actividad productiva.
El argumento, por ejemplo, gue por gue tipicamente la pintura
compromete muchos actos que logran pasar inadvertidas la
informacién visual, como el pintor revisa las decisiones
sobre el lienzo, el proceso de borrar en si mismo podria ser
promovido legitimamente como un modo de "obra" en su propio
derecho, como el mds obvio acto constructive de actos de
pintura. Y él cito a pinturas negras de Ad. Reinhardt, en lo
cual no hay rastro de gesto que pueda ser visto.

Artistas guienes podrian ser llamados pintores minimalistas:
Robert Ryman, Jo Baer, Anes Martin, Brice Marden y Ellsworth
Kelly, entre otros. Aun las obras de todos estos artistas son
racionalmente reconocibles como pinturas, por lo menos como

objetos cualificados por convenciones pictéricas, aun si su
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rasgo caracteristico es no cumplir tales convenciones.

Muchos artistas de la generacién minimalista trabajando en el
terrenoc ambiguo entre pintura y escultura, gue habia sido
ampliado por gente como Robert Rauschenberg, Joseph Cornell,

Ed Kienholz, H.C. Westermann y Louise Nevelson.

Insistir la ambiguedad categérica de un objeto destacando el
proceso por el cual fue promovido al estatuto de arte. El
terreno neutral entre medios de comunicacidén eran propicios,
esta pronta produccién de cada fruto artistico desconocido
como Earthworks y el uso del propio cuerpo como campo de
accién por gente tales como Dennis Openheim y Vite Acconci.
Por que no existidé terminologia para hacer frente a las
nuevas formas y materiales de-arte: un concensc afirmé que
minimalismo habia extendido la definicién de la "“escultura¥,
lo cual significa meramente que todo el mundo empezd a usar

la "escultura" mas holgadamente como nunca antes.

Wollheim parece traer el estilo intelectual de hablar sobre
Arte *Minimal®" por escribir sobre ello como si la eleccidn
artistica que implicaba era meramente tdctica no estética. El
concreto los YReady-mades" de Duchamp -los temas comunes
realizados por Duchamp, designo su "obra"- como el precedente
histdérico para el artista Fjugar libre con el consciente
artistico de su produccidén. Sin embargo Wollheim construyd el
lazo para significar por que la minimizacién del contenido
del arte por los artistas de los afics sesenta podrian ser tan
conceptual como el abandono de la pintura de Duchamp por
bromas intelectuales. Los defensores de minimalismo tienden
a sobre enfatizar una lectura conceptual o estrategia de el
por razones diferentes de Wollheim.

El simplemente no observé al Arte Minimal como observadeor de
lo que pasaba. Quienes desean ahora defender la obra Minimal
de artistas tales como Ellsworth Kelly,Donald Judd y Sol
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Lewitt a veces le dan una lectura conceptual por que ellos
estdn intranguilos sobre su éxito en el mercado. Es innegable
gque la comercializacidén de 1la obra ha comprometido su
original intento refractario.

El argumento de este libro es que Arte Minimal hizo posible
nuevos estilos de experiencia de arte, sin embargoc el que el
método del minimalismo inevitablemente no tuvo éxito nos hace
fijar objetivizar esas posibilidades de experiencia de modo
que nc somos capaces de saber si aun podemos © no tener
rasgos de ellos. Estas posibilidades pueden haber sido
contingencias de circunstancias histdricas que nunca podran
ser reconstruidos. Minimalismo fue el proyecto de revelar y
explorar el contingente, aspectos contextuales del hacer -y
de instituir algo- a una obra de arte. Sin embargo por que
las circunstancias contextuales cambian, nunca podemos estar
seguros en gue sentido, si alguno, las obras minimalistas que
vemos hoy son lo gque ellas eran cuando ellas fueron las
primeras propuestas. Desde un punto de vista critico
conservadora esto es la cruz de la debilidad del minimalismo
como arte: Su fracaso cerrarse a si mismo o su significado
contra el desgaste por circunstancias gque estaban seguras de

cambiar.

Un fin del Arte Minimal es la tendencia de establecer o
colocar el contenido del arte fuera del objetc de arte, en su
reduccién fisica o en la respuesta del espectador, antes que
"interno", en el sentideo literario o psicolégico de una
imagen, por ejemplo. Arte Minimal aprueba as{i mismo no por
preservar un rango de valores estéticos contra los estragos
de la historia y falta de memoria del hombre, sino por su
poder para guardar nuestra conciencia de arte y su
significado como creaciéﬁ de orden social, no solo de
talentos individuales.

La mayor parte de escultura y pintura Minimal es totalmente
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moderna en un sentido: ello presupone gue pensar acerca de
experiencias de arte puede alterar los modos de cémo la gente
traza conclusiones sobre el mundo. Ello presupone tanbién
gue un encuentro con un objeto de arte puede provocar una
ruptura significante en una persona irreflexiva consiente de
la vida. Un impulso activista para cambiar las actividades de
la gente subraya de esta manera obra minimalista. Este
activismo se hundié en una contradiccién hecha hacia el mundo
de arte: Las fuerzas institucionales gue producen arte y un
sentido para el publico gue hace valor una Jjerarguia de
valores en la cual el poder y el dinero predominan, como
autoridad coactiva requiere su consolidacién. Minimalismo es
un convincente e importante episodio en arte americano por
gque €l clarifico el hecho de aquel artista, a pesar gue sus
ambiciones, puede solamente jugar en sustituir el valor por
el cual los grupos dominantes de la sociedad legitimizan su
poder. El Arte Minimal fue y es un pretexto para los valores
de compromiso -tales como claridad, visién contemplativa, el
reconocimiento de la ilusién, y un amor por la realidad
fisica para su propia motivacién- gue no son, y probablemente
no pueden ser, en una alta tecnologia, en una sociedad de
masa econdémicamente voldtil, sin tener en cuenta su forma de

gobierno.

Artistas de cualquier generacidén de posguerra estdn de
acuerdo en aceptar sin cuestionamientoc gue la calidad de la
vida cotidiana en América es estar engafiado por el
espectédculo, la publicidad, y espectdculo politico
desconsiderablemente en un munde de ilusiones. La cuestién es
si arte contemporédneo ofrece algun contraste real a la
pasividad de consciencia del consumidor. Artistas
minimalistas intentaron hacer lo peor confrontando la gente
con el hecho perceptible, hacia hablar, antes que invitarlas
a sumergirse en ensuefios estéticos.

Para los minimalistas, la visidén directa es una especie de
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absoluto: puede ser no conceptual, o meditado, equivalente a
cerrar los ojos a algo en su presencia. Esto es un punto en
el cual ellos divergen decididamente de las actividades
Duchampianas. Ellos aceptan la implicacidén de sus Readymades,
gque vivimos en circunstancias en donde cualquier cosas puede
legitimamente resultar ser material de arte. De cualguier
manera, ellos no participan con indiferencia ~o del Wollheim-
del Duchamp a la exacta realidad fisica del objeto de arte.
(Duchamp no tuvo escrupulos sobre autorizar ediciones del
original perdido de Readymades). Para artistas tan diferentes
como R. Ryman vy Richard Serra, o Donald Judd y Eva Hesse, la
construccién de una obra de arte noc puede ser separada de su
realidad fisica. Como Judd dijo de su propia obra, "Puedes
pensar sobre el para siempre en todas las clases de

versiones, perc nada sobre el es hecho visible". (73)

Aparte de las explicaciones dadas de los vinculos entre arte
conceptual y otras tendencias artisticas precedentes o
actuales a ello, se expone al final de este capitulc una
foto como documentacidén visual para recordar a los autores

contempordneos de J. Kosuth.
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I.2.5. Ludwig Wittgenstein.

La analogia entre la obra (Obras y textos), de J.Kosuth ¥y
otros conceptualistas con el pensamiento filoséfico de
Wittgenstein, Frege, Ayer, Carnap, I.A. Richards y otros
pensadores de las tendencias como la filosofia analitica y el
positivismo légico incluyendo la semidtica, es tan evidente
gque no necesitamos 1ir lejos para encontrar las razones
suficientes por las cuales tenemos la intencién de sefialar la

relacidén entre elles.

Simon Marchan Fiz en su libro "Del arte objetual al arte de
concepto” considera, gque el cardcter autoreflexivo ha puesto
en primer término las diversas metodologias analiticas,
diversamente socorridas, asi como el recurso a las ciencias
interdisciplinarias, ya sea el neopositivismo, la biologia,
la sociologia, proxémica o la semidtica. Han abundado las
proposiciones interdisciplinarias, o la idea de arte se ha
extendido mds alld del objeto e incluso de toda experiencia
perceptiva, en direccidén a un drea de investigaciones serias,
filosdéficas, sobre la naturaleza del concepto de arte. Ahora
bien, si todos recurren al lenguaje como materia del arte, su
utilizacién ha sido muy diversa, pues mientras en Weiner, por
ejemplo, el 1lenguaje mantiene nexos referenciales e
intencionales con 1los objetos, el uso tautoldgico del
lenguaje de un Kosuth o "Art and Language" rechazan éstas

nociones.

El empleo analitico y tautoldgico del lenguaje en una serie
de experiencias se han interesado por el uso analitico,
proximo al pensamiento del neopositivismo légico y de la
filoscfia semdntica, como se advierte en sus propias
referencias a los escritos de Frege, Wittgenstein, Carnap,
Ayer, etc.

De un modo similar a éstos elaboran métodos objetivos,
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buscando modelos en las disciplinas cientificas.

£1 mismo Kosuth estda fuertemente influenciado por los
filésofos analiticos y lingiiistas, sobre todo por

Wittgenstein, Ayer, A. Richards y otros.

El arte <<conceptual>>, en consecuencia, no posee vinculacidn
alguna de tipo referencial con el mundo y las cosas. Rechaza
asf{ mismo la sintesis de tipo Kantianc como la forma y el
contenido, lo fenoménice y lo no ético y los diversos

significados mundanos.

En opinién de Marchdn Fiz, el arte como tautologia se
presenta como contexto autdénomo y como funcién en si misma,
opuesta a la del programa sintético. El arte sélo existe en
el contexto del arte, pues <<el arte existe por su propia
busqueda>> ("Art after philosophy", pag 170). De este modo
rechaza la tradicién del pensamiento transcendental mundano
desde Kant, Husserl hasta Merleau-Ponty, apoyédndose -en la
filosofia analitica. El arte es una funcitn de si misma y de
niguna otra cosa. Desde Wittgenstein la teoria contextual de
la significacién sostiene que las palabras de un lenguaje no
tienen sentido fuera del contexto en gue 'aparecen, sGlo
poseen significacién en el uso. El arte se autolimita dentro
de un proceso de andlisis tautoldgico, imitando los modelos
del lenguaje cientifico, légico Yy matemdtico,

despreocupadndose de los modelos practicos y operativos.

Victoria Combalia en "La poética de lo neutro -andlisis y
critica del arte conceptual" (Barcelona, Ed. Anagrama, 1975),
dice, a uno de los elementos primordiales de su andlisis del
<<background>> cultural del arte conceptual, conviene ahora
sefialar cudles son estas corrientes de pensamiento,
ideologias y hechos gque acompafian la aparicién del arte

conceptual.
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En primer lugar, deberia hablarse de la relativa
estabilizacidn de la filosofia analitica, como la ensenanza
académica mds difundida en las universidades sajonas de los
afios sesenta. A ello deberia sumarse el interés de la figura
de Wittgenstein como prototipo no solo de una nueva
filosofia, sino también de un nuevo comportamiento. En
algunos de los allegados al arte conceptual se deja traslucir
una estética como forma de vida, como forma de entender la
realidad, muy cercana -por su aislamiento, por su
racionalidad tan irracional para llegar a los problemas
humanos, por la utilizacidén de Jjuegos de lenguaije...- a la
del famoso fildésofo Vienes (recordemos, aunque  sea
brevemente, algunos de sus mds famosos postulados que pueden
darnos una idea de ésta ética particular:<<El sentido del
mundo debe quedar fuera del mundo. En el mundo todo es y
sucede comc sucede; en €l no hay ningin valor y aungue lo
hubiera, no tendria valor alguno>> (T.,6.41). <<El cémo del
mundo no se allega a lo mistico, lo mistico es que el mundo
exista>> (T., 6.44). <<Sentimos que el problema de la vida
seguiria abierto aunque todos los problemas cientificos
hubieran sido resueltos. Pero entonces ya no habria lugar
para pregunta alguna; y estd es, precisamente la respuesta>>
(T., 6.52).).

Otra circunstancia -opina Victoria Combalia- decisiva para el
arte conceptual ha sido la ampliacién y difusién de 1los
medios de comunicacién de masas. Este ha nacido, y no por
casualidad, en paises donde una fuerte y desarrollada
tecnoclogia ha podido suministrar aparatos y medios al
artista. A pesar de la excesiva racionalidad de la famosa
tesis Mc Luhaniana -el mundo es el mensaje- nadie puede hoy
negarse a reconocer la importancia que los medios ejercen
sobre aquel; a reconocer hasta gue punto en arte,se puede
llegar a manipular el contenido. Como apuntaba Less Levine,
estos <<Mass media>> han podido llegar a desposeer al arte de
toda implicacidn ética y estética (<<Estudio internacional>>,
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Juniec 1971}).

La irrupcién de los <<Mass media>> en el terreno artistico ha
1levado consigo la aparicién de todo una serie de disciplinas
tedricas destinadas a analizar el fendmeno. Se trata de la
teoria de la comunicacién, la teoria de la informacidn y la
cibernética. Ellas, junto al estructuralismo tan en boga en
1os afios sesenta forman también parte de este <<Backgraound>>
teérico en el gue quedard localizado -y al que aludira- el

arte conceptual.

Teniendo en cuenta que la referencia a Wittgenstein en esta

exposicién de una manera mds amplia proviene de:

.- Conocer el origen de una parte de las ideas

reflejadas en el conceptualismo.

.- Comprendiendo a Wittgenstein como un método para

comprender la obra de Kosuth.

.- Tnsistimos més sobre Wittgenstein, es por la propia
indicacioén de Kosuth, gquien nos afirmé la relevancia e
influencia de Wittgenstein asi como de otros autores
como Walter Benjamin y Jorge Luis Borges entre otros, en
su desarrollo artistico y tedrico; ademds Kosuth nos
expresé gue Wittgenstein primordialmente es quién le
iluminé su carrera artistica e intelectual, en el
encuentro gue tuvimos con el mismo en su casa en la
ciudad de Nueva York el dia 15 de Septiembre de 1.995.

Debemos recordar que nuestra presentacién filoséfica de
Ludwig Wittgenstein serda muy breve y 1limitada, evitando
discursos especializados acerca de su obra filoséfica por que
sencillamente no corresponde a nuestra tarea.

Nuestra metodologia para la lectura de las obras de
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Wittgenstein u otros filoséfos de corrientes mencionadas
antericrmente ha side la de ir estudiando primordialmente las
obras de otros autores gue reflexionaron sobre las obras de
ellos para posteriormente dedicarnos al estudioc de las obras

de estos autores.

L. Wittgenstein nacidé en Viena en el afio 1889 y murid en
Cambridge Inglaterra en 1951. Hemos de decir gue el hombre
del gque tratamos nacié en una familia eminente de la alta
burguesia Vienesa. Era el mds joven de los ocho hijos de Karl
Wittgenstein, el creador de la industria del hierro y del
acero de la pre-guerra en Austria y gran patrén de 1la
cultura, especialmente de las artes visuales y de la misica.
De nific L. Wittgenstein fué educado por tutores privados,
pero en su adolescencia fué enviado a la escuela secundaria
de K.K. Staats-Oberreal-Schule, en Linz. Su ambicién, en este
periodo era llegar a ser un ingeniero como su padre Yy, €n
1906, entré en 1la Technischa Hochschule. en Berlin-
Charlottenburg, en donde pasé tres semestres. En 1908 fué a
Inglaterra a continuar sus estudios de ingenieria en 1la
Univesidad de Manchester, en donde realizé un trabajo de
vanguardia en aeronatutica -sus estudios matemdticos en
ingenieria le despertaron el interés sobre los fundamentos de
la matemdtica y la 1l6gica, de modo que en 1911, y por consejo
del gran légico alemdn Gottlob Frege (1848-1925), llegd a
Cambridge para asesorarse con Bertrand Russell (1872-1970) -
Russell, ha sido uno de los fundadores de 1la 1légica
simbélica. La base de los sistemas filoséficos no es 1la
metafisica sino la 1ldégica gue los estructura. El mismo
define su filosofia como atomismo lé6gico: Los elementos son
las proposiciones y el todo es una construccién meramente
formal. Lo real no son los entes sino el contenido de las

proposiciones gue describen una determinada situacién.

El 1 de febrero de 1912 habia dejado la Universidad de
Manchester y era ya estudiante en el Trinity College, en
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Cambridge. Gané la amistad de dos de los filoséfos mds
distinguidos de esta universidad, G.G. Moore y Russell, y fué
elegido para la mds selecta de las sociedades secretas, Los
Ap6stoles, a la cual pertenecian ya Moore y Russell, asi como
la mayor parte de los miembros masculinos del grupo de
Bloomsburg. Wittgenstein pasé el afio inmediatamente anterior
al estallido de la primera guerra mundial recluido en
Noruega, trabajando sobre légica en una cabafa construida por
el mismo. Cuando comenzo la guerra se alisté voluntario en el
ejército Austriaco, en el cual, y bajo la debida instrucciédn,
llegé a ser oficial. En el curso de la guerra completd el
manuscrito de una breve obra filoséfica, EIl "Tractatus
Légico~philosophicus™", considerado ahora como unoc de los

logros filoséficos mas grande de este siglo.

Después de la guerra se apartd de la filosofia durante cierto
tiempo: se empleé en extrafos oficios, como jardinerc o©
portero de un hotel, y pasé seis afos como maestro de escuela
en la baja Austria, en pueblos como: Trattenbach, Otterthal
y Puchberg, Semmering Yy Neunkirchen, en donde Wittgenstein
ensefé desde 1920 hasta 1926, en este periodo habia alguna
relacién entre Gléckel, Bihler y é1. Al filo de los afios
veinte su interés por la filosofia profesional volvidé a
reavivarse, en parte como resultado de su amistad con Moritz
Schlick, lider del Circulo de Viena, de modo que en 1929
volvié de nueve a Cambridge en donde se le otorgd pronto el
Doctorado, siendo elegido Fellow del Trinity College. En 1939
sucedié a Moore como profesor de filosofia en Cambridge Yy
mantuvo su catedra -con interrupciones por servicio civil en
guerra (como técnico de laboratoric y ayudante de hospital)
en Inglaterra~ hasta 1947, fecha en la que se retiré para
dedicarse mds tiempo a sus escritos.

aunque escribié muchisimo, la unica obra filos6fica dque
publicé durante su vida, aparte de una breve resena, fué" El
Tractatus" y un breve articulo en " Proceedings of the
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Aristotelian Society"™. Sus albaceas literarios han ido
publicando péstumamente el resto de sus escritos filosdéficos.
El mds importante, Las Investigaciones Filosoficas, fué
publicado en 1953. Algunos de sus discipulos han publicado

también detallados apuntes tomados de sus clases.

Subrayando las influencias en la vida y obra de Wittgenstein,
se debe tener en cuenta campos como la misica, la literatura
y la filosofia, mencionando a personas como: Goethe,
Schiller, Moerike, Nietzche, Lessing, Beethoven, De Hayden a
Brahms incluyendo a Schuman, Gottfried ZXeller, Raimund,
Nestroy, Grillparzer, Shakespear, Maxwell, Sra Jolles y su
esposo, Littlewood, Rutherford, Arthur Schoster, J.E. Petavel
y Von Wright. Sin embargo el propio Wittgenstein en 1931
escribié, "Hay algo de verdad en mi idea de que realmente mi
pensamiento es sdlo reproductivo. Creo que nunca he intentado
una linea de pensamiento: Siempre las he tomado de alguien.
Yo me he limitado a aferrarme inmediatamente a ella, con una
urgencia apasionada por el trabajo de clarificacidén. Asi es
como me han influido: Boltzmann, Hertz, Schopenhauer, Frege,

Russell, Kraus, Loos, Weininger, Spengler y Sraffa”.

Su influencia en el pensamiento contempordneo es evidente. El
positivismo légico y la filosofia analitica como corrientes
filoséficas de nuestro acervo cultural actual, lo ponen de
manifiesto. K.T.Fann en su Tesis Doctoral:

"El concepto de la Filosofia en Wittgenstein"
(Versién Castellanoc, Tecnus, 1975), subrayé gque cada
<<revolucién>> en filosofia entrafia fundamentalmente un
cambio radical en la _concepcidén de la filosofia misma. Si en
los ultimos afios ha habido una revolucién en filosofia, esta
es debida en su mayor parte a las anticipaciones de
Wittgenstein sobre la naturaleza de la filosofia.

Fann considera,que si 1la filosofia tradicicnal est&a
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caracterizada por diferentes intentos de responder a diversas
cuestiones filoséficas, la filosofia de Wittgenstein puede
ser caracterizada por un cuestionamiento sistemadtico de las
cuestiones mismas. Se decia gue él1 no resolvia problemas

filos6ficos, sino que los disclvia.

La vida intelectual de Wittgenstein estd dividida de manera
mis definida que en otros, en dos grandes periodos distintos:
El primero esta representadc por el n"practatus Logico-
Philosophicus®, y el segundo por " Investigaciones

Filos&ficas™.

Sabemos gue Wittgenstein tuvo el deseo de publicar ambos
libros y es cierto que sus formas nuevas y antiguas de pensar
son polos opuestos." El1 Tractatus"™ sigue los métodos de
construccidén tedrica tradicional (aungue sea solamente para
construir una <<escalera gue abandonard al final>>), mientras
que en las "Investigaciones Filoséficas" emplea lo gue podria

ser adecuadamente descrito como el método dialéctico.

El primer Wittgenstein puede situarse claramente dentro de la
filosofia analitica, corriente que entiende y practica la
filosofia fundamentalmente como andlisis del lenguaje. En el
caso de Wittgenstein (al igual que Russell y los positivistas
légicos, especialmente Carnap) se trata de un analitico
formalista (uno de las corrientes de la filosofia analitica,
la otra la constituyen los analiticos del lenguaje
ordinario}. Los analiticos formalistas estaban preocupados
por el andlisis del lenguaje formalizados, désconfiando en
todo momentc del lenguaje ordinario; tratan de construir un
lenguaje ideal que salve las ambigiiedades e imprecisiones del
lenguaje ordinario.

con frecuencia se ha mantenido la afirmacién de que la
caracteristica fundamental de la filosofia analitica es el
haber intentado llevar a cabo un andlisis de todos los
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problemas filosdéficos tradicionales desde el punto de vista
del lenguaje o, lo que es lo mismo, el haber trasladado el
centro de atencidén desde el conocimiento al lenguaje. E1
denominado <<giro linglistico>> se habria caracterizado por
tomar como pregunta filosdfica bdsica la pregunta acerca de

las condiciones gue debe cumplir necesariamente todo

lenguaje.

En este contexto, donde la filosofia se concibe (o, cuando
menos, se practica) como un andlisis del lenguaje, el
problema de las relaciones entre la ldégica y la filosofia
(tan claramente manifiesto en Wittgenstein) se convierte en
el problema de las relaciones entre el lenguaje formalizado
y lenguaje natural o, dicho de otra manera, en el problema de
determinar cual es la importancia que uno y otro pueden
revestir para el ejercicio de la actividad filoséfica.

El primer punto de referencia de la corriente analitica 1lo
constituye Frege, si bien su indicador fué Russell y sus mds
claros exponentes Moore y Wittgenstein, considerado este
iltimo, junto a Russell, como el precursor de una de las
corrientes filosdéficas mds importantes de nuestro siglo: E1
positivismo légico (conocido mds comunmente como <<circulo de
Viena>> y que reunia entorno asi a autores como Schlick,
Carnap, Neurath, Hempel, Kraft y G8del, entre otros). En
efecto, Russell y Wittgenstein eran considerados por los
propios miembros del circulos como precursores de esta
corriente. La relacién de Wittgenstein con el circulo de
Viena fué muy especial; después de haber sido discipulo de
Russell en Cambridge antes de la primera guerra mundial,
Wittgenstein regresé a Viena, donde publicé en 1921 su
"Tractatus", que tuvo una enorme influencia sobre el
movimiento positivista, aunque no seria correcto decir gue el
c¢irculo se inspird en €1, puesto que ya en 1918 Schlick habia
llegado, independientemente a una concepcién andloga de la
filosofia. Wittgenstein no se adhirié oficialmente al
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circulo, si bien mantuvo estrechas relaciones personales, al
menos con Shlick.

La filosofia analitica en su totalidad no se presenta tanto
como un cuerpo de doctrinas sino come una actitud ante la
filosofia, aglutinando entorno ' tres corrientes
fundamentales: El atomismo 1égico de Russell apoyado por el
" Tractatus" de Wittgenstein, el positivismo ldgico del
circulo de Viena.al que hemos hecho referencia, y lo que se
denomina filosoffa analitica en sentido estricto, impulsado

por las Investigaciones de Wittgenstein.

Una vez representada la relacidn e influencia de Wittgenstein
sobre la filosofia analitica y el positivismo légico,se puede
decir gue hay una continuidaad en la concepcién
Wittgensteiniana de 1la naturaleza y objetives de la
filosofia. Las espectativas logradas en "El Tractauts™ (como
gue los problemas filoséficos surgen de nuestra forma errodnea
de entender la légica de nuestro lenguaje; que la filosofia
no es una ciencia, sino una actividad de elucidacidén vy
clarificacién, etc) continuan sirviendo como hilo conductor
del trabajo posterior de Wittgenstein, por tanto, la ultima
concepcién de la naturaleza y objetivos de la filosofia puede
considerarse como un <<desarrollo>> de sus primeros puntos de
vista, mientras que el dltimo método puede considerarse como
la <<negacién>> de su primer método. Tal vez esta es la clave
para una comprensién clara de 1la filosofia global de
Wittgenstein.

Comenzaremos, en primer lugar, por entender al "Tractatus®
para pasar, después, a ocuparnos del "segundo Wittgenstein"
("Investigaciones Filoséficas®).

lLa primera filosofia de Wittgenstein estd representada por
el" Tractatus Logico-Philosophicus" (titule sugeride por
Moore) caracterizado especialmente por aforismos cortos, por



289

una combinacién de precisiones légicas, y extrana numeracidén.
Y un estilo enigmdtico. <{Cémo Wittgenstein expone toda 1la

problemdtica de su filosofia?
Al respecto , Fann dice gue existen comentarios sobre:

.— La naturaleza del mundo,

.- La escencia del lenguaje,

.— La naturaleza de la ldgica y de las matemdticas,
.- Consideraciones acerca de la naturaleza de la
filosofia,

.- Sin mencionar interesantes observaciones acerca
de: La filosofia de la ciencia, la ética, 1la
religidén y el misticismo.

Recordando que:

Wittgenstein concibe 1la filosofia como un andlisis y pone
énfasis en la falta de comprensién de la légica de nuestro
lenguaje (que, estd reflexién sobre lenguaje podria ser la
respuesta a esta prequnta: {Sobre gue versa el Tractatus?).
Para Wittgenstein el lenguaje légicamente perfecto no es una
construccién artificial como la que resulta de dotar a los
signos del lenguaje de la ldgica de una interpretacién. El
lenguaje légicamente perfecto, el lenguaje ideal, es para
Wittgenstein, el resultado de analizar el lenguaje ordinario
mediante el lenguaje légico, obteniendo asi la escencia de
todo lenguaje en su funcidn representativa. En Wittgenstein
se toma el lenguaje 1lé6gico como vehiculeo para analizar el
lenguaje ordinario y encontrar en él lo esencial, mostrando
luego su "escencia" en un lenguaje modelo. En Wittgenstein se
aplica el lenguaje de la légica al lenguaje ordinario con el
propésito de extraer del fondo de este dltimo (por debajo de
sus complejidades, vagliedades, convenciones, etc.) la
escencia comin a ambos, la escencia de todo lenguaje. Y todo
ello para lograr que el lenguaje cumpla su funcidén de
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representacién de la realidad. Esta funcién abarca dos

aspectos:

.- Por una parte, cada proposicidn describe un

hecho y:

.- Por otra, cada proposicidén muestra algo,a saber,su
forma 16gica comin con la del hecho gue describe; y esta
comunidad de forma es precisamente lo que le permite

describirlo.

Perc en el lenguaje ordinarioc no coinciden la forma
gramatical y la forma légica, por lo gque las inferencias que,
tomando como base la primera, se hacen acerca de la segunda,
conducen a 1las confusiones fundamentales de lo dque la
filosofia estd llena. E1 lenguaje ordinario enmascara la

forma ldégica.

Lo que se muestra no puede ser dicho. Si se logra depurar el

lenguaje de tal manera que la forma ldégica se muestra en él
perfectamente, se habré logrado hacer eficaz el andlisis del

lenguaije.
Bernstein considera que hay tres lenguajes en el Tractatus:

.— E1 lenguaje ordinario.

.- El lenguaje gue nos sirve como guia para entender
<<como funciona el lenguaje cuando lo usamos para hacer
aseveraciones verdaderas o falsas>> (<<Lenguaije
perspicuc>>j}.

.- El <<lenguaje-escalera>>, agquel en el que encuentran
expresién las elucidaciones del Tractatus, el lenguaje
en el que Wittgenstein dice lo que tan sélo puede ser

mostrado.

Resumiendo todo lo anterior acerca del objetivo y el método
del” Tractatus" se puede decir: Todo el objetivo de su
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filosofar en el " Tractatus" consiste en poner fin al
filosofar. Wittgenstein lo logrard poniendo un limite al

pensamiento. O, mejor a la expresidén de los pensamientos, es
decir al lenguaje. <<El limite sélo podrd ser trazado en el

lenguaje, y 1lo que reside mas alld del limite serd
simplemente absurdo.>> (Prélogo, pag. 11) Asi pués, la
principal funcidén del "Tractatus" es investigar la escencia
del lengquaje: su funcidn y estructura (I.P.,92).

Al respecto de objetivo y método, teniendo en cuenta la
opinién de Fann cuando dice, antes de tratar la descripcidn
de Wittgenstein acerca de 1la naturaleza del lenguaije
deberiamos observar primero los supuestos bdsicos gque
subyasen en el método del Tractatus. Wittgenstein asume que

la_estructura del lenguadije la revela la_ ldégica y que la
funcidn escencial del ie es representar o describir el

mundo. Asi, pués, hay dos cuestiones principales a contestar:

1. <Cual es la naturaleza de la légica?, y
2. iCOmo estdn relacionados el lenguaje y el mundo?

Retomando lo dicho, entonces, los tres temas principales del
" Tractatus” son, pues, la ldégica, el lenguaje y el mundo.
Para el propio Wittgenstein, <<la filosofia tiene dos
componentes, la légica y la metafisica, siendo la primera su
base>>.

Wittgenstein estd preocupado por el eternoc problema de la
conexién entre el pensamiento o el lenguaje y el mundo. El
hecho de que existiera << un orden a priori en el mundo>> era

una conviccién que €l nunca puso en duda.

El razonamiento gque subyace en el método de Wittgenstein
probablemente sea éste seguin Fann; para gque pensemos Yy
hablemos del mundo debe haber algo comin entre el lenguaije y
el mundo. El elemento comin debe estar en sus estructuras.
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Podemos conocer la estructura de uno de ellos si conocemos la
del otro. Ya gque la légica nos revela la estructura del

lenguaje, nos debe revelar también la estructura del mundo.

Entonces, queda claro gque el orden de investigacidn de

Wittgenstein es éste:

De la naturaleza de la légica (La fundamentacién de 1la
légica) a la naturaleza del lenguaje y de ahi a a la

naturaleza del mundo.

Wittgenstein 1o <confirma en una anotacién de su
Notebooks:<<mi trabajo va de la fundamentacién de la ldégica
a la naturaleza del mundo>> (Notebooks, p. 79).

Fann dice, recordando, sin embargo, el orden de presentacion
en el texto acabadc es aproximadamente el inverso de este

orden de investigacidn:

En el YTratactus" , Wittgenstein expresa las proposiciones:
<<El mundo es todo lo gue es el caso>> (Tractatus, 1.0). <<El
mundo es la totalidad de los hechos, no de las cosas>>
(Tractatus, 1.1). Considerande Fann que aunque estas
oraciones estdn al principio es mejor considerarlas

conclusiones de lo que sigue.

La consideracién de la naturaleza del mundo la da primero por
gue anticipa y lo requiere la teoria del lenguaje que viene
después. El significado de estas oraciones.metafisicas no
puede apreciarse por completo hasta tanto no se entienda su

presentacién de la naturaleza del lenguaje.

Lo expuesto, se podria interpretar, también, teniendc en
cuenta la forma de numeracidén de los pdrrafos del Tractatus
gque pretende expresar la importancia légica que Wittgenstein
daba a cada una de las afirmaciones en relacidén con las
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demds. De este modo, la obra contiene siete afirmaciones
principales, numeradas de 1 a 7, y el resto constituyen
comentarios sobre estas. Como el mismo Wittgenstein en nota
de pie de pdgina (p. 15, del Tractatus) escribe lo siguiente:
<<En cuadnto nimeros de cada uno de las proposiciones, los
nimeros decimales indican el ©peso 1ldégico de las
proposiciones, el énfasis que en mi exposicidn se pone en
ellas. Las proposiciones n.l1, n.2, n.3, etc,. son
observaciones a la proposicién n@®. n.; las proposiciones
n.ml, n.m2, etc., son observaciones a las proposiciones n:
n.m.; y asi sucesivamente>>. Sin embargo, tal y como
Wittgenstein la aplica, no resulta especialmente aclaratoria
y de hecho sédlo se utiliza hoy como un medio de citar el
"Tractatus”. Las 7 afirmaciones ©principales son 1las

siguientes:
1. E1l mundo es todo lo que es el caso.

2. Lo que es el caso, el hecho, es el darse efectivo de
estados de cosas.

3. La figura 1lé6gica de los hechos es el pensamiento.
4. El pensamiento es la proposicidén con sentido.

5. La proposicién es una funcidn veritativa de las
proposiciones elementales. (La proposicién elemental es

una funcidén veritativa de si misma).

6. La forma general de la funcién veritativa es: [p,

N()]}. Esta es la forma general de la'proposicién.
7. De lo que nc se puede hablar hay que callarse.

Tal como sefiala Anscombe, el punto culminante del Tractatus
no se encuentra ni al principio ni al final, sino en medio;
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esto quiere decir que podriamos dividir el Tractatus en tres
grandes blogques:

12/ E1 mundo, como dimensidén ontolégica del Tractatus

(2).

22/ El pensamiento (3). El pensamiento cono
proposicion(4). La proposicién come funcidn de
verdad(5). La forma de la funcién de verdad (6).

3°/ De 1o que no se puede hablar, mejor es callarse (7).

La idea bdsica de Wittgenstein coinciden con la de Russell,
a saber: La légica conecta con la metafisica através del
andlisis del lenguaje; de tal modo, que si se considera este
dltimo como una simple aplicacién de 1la ldégica, puede
afirmarse que la filosofia se compone de ldégica y de
metafisica, como afirma el propic Wittgenstein en unas notas
de 1913.

Tal como sefiala Fann, en el Tractatus, la teoria del lenguaje
tiene dos componentes:

.- La teoria de la figura.

.— La teoria de la funcidén de verdad.
Estas dos teorias se consideran respuestas a las preguntas:

.- <<éCial es la funcién del lenguaije?>>
.— <<iClal es la estructura del lenguaje?>>

Como el lenguaje se concibe como <<la totalidad de las
proposiciones>> (T.,4.001), estas dos  preguntas se

transforman en las siguientes:

.— <<iCémo se relacionan las proposiciones con el
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mundo?>>
.- <<iCémo se relacionan las proposiciones entre si?>>

La respuesta a tales preguntas de una manera mds entendible
seria a través de José Hierro S. Pescador en:<<Principios de
Filosofia del Lenguaje. 2. Teoria del Significado>> (Madrid,
Alianza Editorial, 1982) gue considera, la doctrina sobre el
lendguaje no es, en el Tractatus, mds gue una parte especifica
Yy particularmente relevante desde un punto de vista
filosofico, de lo que podemos denominar, en general, La

teoria de i i i i y la
tecria de la proposicidén.
Empezando por La Teoria de la Representacion, lo que hace de

algo una representacidén (Bild) o figura es que consta de
elementos, cada uno de los cuales se refiere a un abhijeto de
la realidad representada, v que esos elementos estan entre si
relacionados de manera correspondiente a como lo estan los
objetos representados, si la representacién es correcta. En
consecuencia tanto la representacién como lo representado son
relaciones, entre las cuales hay una ulterior relacién que
las correlaciona. La isomorfia no es otra cosa gue una
relacidén entre relaciones, y dos relaciones son isomorfas
siempre gue haya entre ellas una relacién de correlacién. La
relacién correlatora pone cada argumento de una relacidén en
conexidén con un argumento, y sélo uno, de la otra relacion.
De este modo, podemos decir que la isomorfia es una relacioén
diddica entre relaciones n-adicas, esto es, de cualguier
grado de compleijidad.

Las correlaciones de los elementos de la representacién con
los elementos de la realidad representada constituyen para
Wittgenstein una <<relacién de representacién>>. Sin embargo,
para que algo sea una representacién, en este sentido, debe
poseer, ademds, lo gque Wittgenstein denomina <<forma de
representacién>>, y que no es sino <<la posibilidad de gque
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las cosas se hallen relacionadas entre si como los elementos
de la "representacién">>. Una representaciodn puede
representar algo correcto o incorrectamente, verdadera o
falsamente, segun concuerde o no con los hechos. Perc una
representacién falsa no es menos representacién que una
verdadera. Es precisamente la posibilidad, que es la forma de
representacién, lo que es comin a la figura y a 1lo
representado por ella. pero si una figura o representaciodn es
falsa, entonces lo representado, tal y como estd en ella
representado, no existe. Y si no existe, <Como puede tener
algo en comuin con su representacioén?, la respuesta seria: por
que eso que hay de comin es la posibilidad de existencia. Si
llamamos <<mundo posible>> a cualquier conjunto de hechos
posibles gue sea consistente, entonces podemos decir gue a
toda representacién corresponde un hecho en algun mundo
posible, por ello, que toda representacién es verdadera O

correcta en alguin mundo posible.

Para que una representacién sea tal, debe tener una forma
minima gue Wittgenstein denomina <<forma 1dégica>>; en este
sentido, toda representacién es una representacién légica
pero puesto que la forma es aquello en lo que coinciden la
representacién y lo representado, lo anterior implica que
todo aquello gue pueda ser representade, en tanto en cuanto
puede serlo, es légico. Con ello queda formulado
explicitamente el principio de isomorfia tal y como
Wittgenstein lo entiende: La realidad es representable en la
medida en gque tiene una estrucutura o forma logica,
justamente el tipo de estructura o forma que posee toda
representacién por el hecho de serlo. En la forma légica
coinciden nuestras representaciones de la realidad y la-
realidad en cuanto representada.

El espacio 1légico y el &ambito de lo posible son lo mismo,
pues la légica es anterior a la experiencia, es anterior a
que los hechos sean tales o cuales. Si lo representado
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existe, la representacidn serd verdadera:; si no existe, sera
falsa. sin embargo, sea lo uno o lo otro, la representacién,
en cuanto representacidén, tiene un sentido, que es 1la
situacién representada. Para decidir si es verdadera,
tendremos gque comparar la representacidén con la realidad, a
fin de comprobar si lo representado existe © no; por lo
tanto, no hay representaciones gque sean verdades a priori,

con independencia de la experiencia.

El propio Wittgenstein manifiesta en su Diarioc (29-9-14) la
importancia que para €l reviste esta cuestidén <<si no estoy
ciego [La Teoria de la representaciodn} debe darnos claramente
la escencia de la verdad>>. Si ello es asi, nos encontramos
ante un viejo problema: El de la naturaleza de la verdad. El
Tractatus mds gue ocuparse explicitamente de la verdad o
falsedad (mds exactamente; cémo es posible hablar de lo que
no existe), quiere poner de manifiesto qué es eso de hablar,
gué es decir algo, verdadero o falso. Por ello, la teoria de
la representacidén es una teoria acerca del decir algo sobre
el mundo, y todo lo que se puede decir, como veiamos en el
prélogo del Tractatus, <<se puede decir con claridad>>. De
esta forma comienza Wittgenstein una investigacién que Frege
Yy Russell no habian sacado a la luz a pesar de tener los
medios para hacerlos, y que vamos a ver en la teoria de la

proposicidn.

En la Teoria de la Proposicidén, en primer lugar apuntaremos
gue, para Wittgenstein una proposicién es una representacién

figurativa de la realidad, un modelc de la realidad tal y
como la concebimos; es la descripcién de un estado de cosas
y situaciones. Una caracteristica de las proposiciones -en
consecuencia con la teoria de 1la representacién de
Wittgenstein- es que el sentido de aquellas es previo a su
verdad o falsedad, y por ello una proposicién puede ser
entendida sin necesidad de saber si es verdadera o falsa.
Entender una proposicidén es captar su sentido o, lo que es lo
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mismo, conocer la situacién que representa, Yy ello implica
saber que los hechos serdn de esa manera si la proposicidn es
verdadera. Entendemos una proposicidén sin gue nos expliquen
su sentido, pues el sentido gueda mostrado en la proposicién,
ya gue no es otra cosa que su estructura; sin embargo, si
necesitamos gque nos expliquen la referencia de sus
constitutivos, es decir, de los nombres, ya gue es una
relacién entre ellos y la realidad, mds exactamente: entre
ellos y los elementos simples de esta Gltima. Por lo tanto,
es escencial a la proposicién que pueda comunicarnos un nuevo
sentido por medio de viejas expresiones, ya gue con los
mismos nombres podemos formar diferentes sentidos, y esto
significa en rigor <<diferentes proposiciones>>, a base de
combinar o estructurar los nombres de diferentes maneras.

La aplicacién del principio de isomorfia al lenguaje exige
que este pueda ser descompuesto en dltima instancia en
nombres. Ya gque es a través de ellos como el 1lenguaije
<<toca>> con la realidad. En cuanto figura, una proposicién
debe poder descomponerse, debe ser analizable légicamente. Lo
gue se estd postulando, al igual gue en Russell, es un
andlisis légico.

Las proposiciones elementales son la parte del lenguaje mads
cercana a la realidad. Tocan el mundo. Esas proposiciones
elementales, en su unién, forman las complejas. Wittgenstein
no ofrecié nunca un ejemplo de proposiciones elementales, por
gque a su juicio no podia darlo. En una carta a Russell de
1919 la explica:<<no sé gué son 1los constituyentes del
pensamiento, pero sé;ggg debe de haber constituyentes, los
cuales corresponden a las palabras del lenguaje>>. Por lo
tanto, la conexién entre los signos simples (los nombres) y
los objetos no habria que buscarla empiricamente, si no que,
en principio, seria algo a deducir légicamente.

En definitiva, Wittgenstein entiende que las proposiciones
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poseen una caracteristica que es muy comparable a las de las
imdgenes: Se trata de la capacidad dque tienen estas para
representar correcta o falsamente lo que figuran. A esta
<<capacidad>> que encuentra Wittgenstein en la proposicidén y
gque no es otra cosa gque la pesibilidad de conexién con
respecto a la realidad reflejada en ella, la denomina forma

1égica.

En la proposicidn, el que un cierto tipo de ordenamiento de
nombres sea capaz de representar una determinada situacioén
ocurre tan sodlo si reproduce en su propio ordenamiento el de
los objetos que forman parte de la situacién. A esta conexién
de nombres en la proposicidén y de objetos en el hecho atémico
la denomina también Wittgenstein <<estructura>>. En este
punto reside el nucleo de la teoria de la figura del
Iractatus, ya que Wittgenstein sostiene que el lenguaje sirve

para descirbir el mundo en virtud de la similitud estructural
de ambos (como podemos apreciar en T;4.014).

A cada hecho atdmico le hace corresponder una séla forma
légica, es decir, gque una proposicién sélo puede tener una
forma correcta dnica. De este modo, Wittgenstein creia haber
encontrade la fdérmula por la cual la filosofia podia
ayudarnos a penetrar en la estructura légica del mundo, una
vez descubierto el acceso a la forma légica de cada hecho: la
via de entrada seria, simplemente, <<dilucidar la forma

légica de cada proposicién>>.

Para Wittgenstein, la idea de una forma légica correcta es
inseparable del cardcter pictérico-figurativo del lenguaije,
es decir, la idea de que, gracias a su forma légica las
propesiciones figuran o© representan hechos. Con ello
Wittgenstein queria indicarnos que debemos conocer la
estructura 1ldégica de wuna proposicién (es decir, su
<<significado 1légico>>), antes de usarla en el lenguaije
(T;4.002: <<La proposicién muestra su sentido. La
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proposicién, si es verdadera, muestra como estdn las cosas.
Y dice gque las cosas estan asi>>). Esto significa
comprenderla, saber lo que acadece si es verdadera (T;4.024).
Pero la proposicién nada puede decir acerca de este hecho,
sino que tiene en si misma la capacidad de <<mostrar>> su
aspecto formal. Es aqui donde apreciamos la importancia del
descubrimiento de la 1loégica de nuestro lenguaje: Si1
conocieramos la <<forma légica>> de la proposicién no
intentariamos decir lo que no se puede decir, en este sentido

se relacionan lenguaje y mundo, loégica y mundo.

Describiendo una vez ambas teorias, la +teoria de 1la
representacién y la teoria de la proposicién gue cumplen como
los elementos de la doctrina sobre el lenguaje en la
filosofia de Wittgenstein; y asi gque anteriormente explicamos
sélamente el principio de las reflexiones de Fann acerca de
las teorias mencionadas, agui se quiere sdlamente exponer un
resumen de las opiniones de Fann al respecto y la razén por
la cual es que lo explicado en el texto de Fann es un tanto
més complejo que de lo José Hierro S. Pescador.

Un resumen del trabajo de Fann seria de esta manera:

Recordando, el lenguaje consta de proposiciones. Toda
proposicién puede reducirse a proposiciones elementales
(Wittgenstein dice: <<una proposicién que es verdadera para
todas las posibilidades de verdad de las proposiciones
elementales se 1llama tautclogia y una proposicién que es
falsa para todas las posibilidades de verdad se llama
contradiccién>>[T:;4.46]). <<las proposiciones muestran lo gque
dicen: las tautologias y las contradicciones muestran gue no
dicen nada...(Yo, por ejemplo no sé nada scbre el tiempo
cuando sé gue llueve O no llueve.)>>[T;4.461]). Fann también
considera, toda proposicién ordinaria que, cuando se analiza,
gueda reducida a tautologia o contradicciones no es
<<proposicién>> en sentido estricto podemos llamarla
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proposicién <<denegada>>. Toda proposicién que, al
inspeccionarla, se revela incapaz de someterse al andlisis de
valor de verdad, se considera <<carente de significado>>, no
es en absoluto proposicén, sino pseudoproposicién) mediante
andlisis y es funcién de verdad de proposiciones elementales.
Las proposiciones elementales son combinaciones inmediatos de
nombres, los cuales se refieren directamente a objetos; y las
proposicicnes elementales son retratos légicos de hechgos
atomicos, los cuales son combinaciones inmediatas de gbjetos.
Los hechos atdmicos se combinan formando hechos de cualquier
complejidad gue constituyen el mundo. Por tanto, el lenguaije
estd funcionalmente estrucuturado mediante valores de verdad
y su funcién escencial es decir el mundo. Agui tenemos el
limite del lenguaje y, lo que es lo mismo, el limite del

mundo.

En la opinidén de Fann, una vez gue hemos obtenido una imagen
clara de la visiodn de Wittgenstein del lenguaje vy el mundo es
un sistema nitido que puede presentarse mediante siguiente

diagrama.
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MUNDO Y REALIDAD

Las proposiciones elementales, es decir aquellas que afirman
un estado de cosas -ya gue la negacién implicaria que no se
trata ya de una proposicién elemental- pueden ser verdaderas
o falsas y, precisamente por ello, son proposiciones con
sentido, lo cual significa que representan un estado de cosas
(sea existente o inexistente) gue es posible. El conjunto de
los estados de cosas existente constituye el mundo. Pues
bien, estc mds el conjunte de 1los estados de cosas
inexistentes, pero posibles, es lo gque Wittgenstein denomina
<<Realidad>>. La realidad es el ambito de lo posible y el
mundo es una parte de lo anterior, la realidad realizada o
actual. La definicién de las palabras el mundo y la realidad:
Mundo vy realidad son dos nociones bédsicas en la ontologia del
tractatus. Ya en el tractatus, Wittgenstein indica que: Mundo

con este término se puede entender:

El mundo es todo lo que es el caso.

1.1 El mundo es la totalidad de los hechos, no de las
cosas.

1.13 Los hechos en el espacio légico son el mundo.

1.2 El mundo se descompone en hechos.

2.021 Los objetos forman la sustancia del mundo

2.022 Es manifiesto que por muy diferente del real gue se

piense un mundo ha de tener algo en comin con €l -
una forma-~ .

2.023 Lo que constituye esta forma fija son precisamente
los objetos.

2.026 Sélo si hay objetos puede haber una forma fija del
mundo.

2.027 Lo fijo, lo persistente y el objeto son unc y lo
mismo.

2.0271 El objeto es lo fijo, persistente; la configuracidn

es lo cambiante, inestable.
2.0272 La configuracidén de los objetos forma el estado de
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cosas.

En el estado de cosas los objetos se comportan unos
con otros de un mecdo y manera determinados.

La estructura del estado de cosas es el modo vy
manera comc los objetes se interrrelacionan en él.
La forma es la posibilidad de la estructura.

La totalidad de los estados de cosas Jque se dan
efectivamente es el mundo.

la realidad total es. el mundo.

La especificacién de todas las proposiciones
elementales verdaderas describe el mundo
completamente. El mundo gqueda completamente
descrito por 1la especificacién de todas las
proposiciones elementales mds la especificacidn de
las que de ellas son verdaderas Yy de las que de
ellas son falsas.

Los limites de mi lenguaje significan los limites
de mi mundo.

La légica llena el mundo; los limites del mundo son
también sus limites.

No podemos, por consiguiente, decir en l6gica: En
el mundo hay esto y esto, aguello no.

Lo que no podemos pensar no lo podemos pensar; asi
pues, tampoco podemos decir lo gue no podemos
pensar.

Qgue el mundo es mi mundo se muestra en que los
1imites del lenguaje (del lenguaje gue soélo yo
entiendo) significan los limites de mi mundo.

El mundo y la vida son una y la misma cosa.

El sujeto no pertenece al mundo, sino que es un
limite del mundo.

Que las proposiciones de la légica sean tautologias
es cosa que muestra las propiedades formales -
logicas- del lenguaje, del mundo.

Las proposiciones l6gicas describen el armazén del
mundo o, mds bien lo representan.
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No <<tratan>> de nada. Presuponen gque los nombres
tienen significado, y las proposicicnes
elementales, sentido; y esta es su conexidn con el
mundo. Esta claro que algo tiene gue indicar sobre
el mundo, el hecho de gque ciertas conexiones de
simbolos -gue tienen esencialmente un cardcter
determinado~- sean tautologias, aqui radica lo
decisivo, deciamos que algo hay de arbitrario en
los simbolos gue usamos y algo que no lo es. En la
légica s6lo esto se expresa: pero ello quiere
decir que en la légica no expresamos nosotros lo
que gueremos con ayuda de los signos, sino que en
la légica es la propia naturaleza de los signos
naturalmente necesarios lo que se expresa: si
conocemos la sintdxis légica de un lenguaje
signico cualgquiera, entonces ya estdn dadas todas
las proposiciones de la ldgica.

La matemdtica muestra en las ecuaciones la ldégica
del mundo gque las proposiciones de la 1ldégica
muestran en las tautclogias.

El mundo es independiente de mi voluntad.

El sentido del mundo tiene que residir fuera de
él. En el mundo todo es comoc es y todo sucede como
sucede; en €1 no hay valor alguno, y si lo hubiera
careceria de valor.

Si hay un valor gue tenga valor ha de residir
fuera de todo suceder y ser-asi. Por gque todo
suceder y ser-asi son causales.

Lo que los hace no-casuales no puede residir en el
mundo; porque, de lo contrario, seria casual a su
vez.

Ha de residir fuera del mundo.

El munde es nuestro sistema fundamental (Zettel
353).
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El darse y no darse efectivos de estados de cosas
es la realidad.

La realidad total es el mundo.

Nos hacemos figuras de los hechos.

La figura representa el estado de cosas en el
espacio légico, el darse y no darse efectivos de
estados de cosas.

La figura es un modelo de la realidad.

La fiqgura estd enlazada asi con la realidad; llega
hasta ella.

Lo que cualquier figura, sea cual fuere su forma,
ha de tener en comun con la realidad para poder
siquiera -correcta o falsamente- figurarla, es la
forma légica, esto es, la forma de la realidad.
La figura concuerda o no con la realidad; es
correcta o incorrecta, verdadera o falsa.

para reconocer si la figura es verdadera o falsa,
tenemos gue compararla con la realidad.

La proposicién es una figura de la realidad.

lLa propesicién es un modelo de la realidad tal
como nos la pensamos.

La proposicién es una figura de la realidad: pues
conozco el estado de cosas representado por ella
si comprendo - la proposicién y comprendo la
proposicién sin gue me halla sido explicado su
sentido.

La realidad tiene fijada por 1la

que duedar

proposicién en orden al si o al no.

Para ello ha de ser enteramente descrita por la
misma. La proposicién es la descripcidén de un
estado de cosas.

Al igual que la descripcién describe un objeto

atendiendo a sus propiedades externas, asi la
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proposicién describe la realidad atendiendo a sus
propiedades internas.

La proposicidén construye un mundo con ayuda de un
armazén légico, y por ello, puede verse en ella
también cémo se comporta tode lo ldégico, si es
verdadera. De una proposicidén falsa cabe extraer

conclusiones.
4.05 La realidad es comparada con la proposicién.
4.462 Tautologia y contradiccién no son figuras de la

realidad. No representan ninguin posible estado de
cosas. Por que aquella permite cualquier posible
estado de cosas, ésta ninguno. En la tautologia
las condiciones de coincidencia con el mundo -las
relaciones representativas- se neutralizan entre
g1, de modo que no esta en relacidn representativa
alguna con la realidad.

5.5561 La realidad empirica viene 1limitada por Ila
totalidad de 1los objetos. E1 limite vuelve a
mostrarse en la totalidad de 1las proposiciones
elementales.

Recogiendo todo lo anterior, anadiremos para concluir que el
lenguaje habla de la realidad o, lo gue es lo mismo, de lo
que es posible. Las proposiciones tienen sentidc en la medida
en gue representan isomérficamente posible estados de cosas.
Las consideraciones de Wittgenstein a este respecto son
escasas, aungue existe una via indirecta por la que pueden
obtenerse consecuencias epistemoldgicas importantes; dicha
via transcurre a través de la teorfia de la proposicidén y
pasa, por consiguiente, por el principio de isomorfia. Para
poder ser verdadera o falsa, una proposicién debe tener
sentido, y su sentido es el posible estado de cosas que
representa. Un estado de cosas es posible cuando sabemos en
qué circunstancias seria verdadera la proposicién que 1lo
representa. Y éste es el principio de verificabilidad, eje de
la epistemologia neopositivista.
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iCémo podremos comprobar si los signos de una proposicidn
poseen o no referencia, a menos gue la referencia venga dada
en la experiencia? Lo que nos muestra de manera contundente
el "tractatus" (v que ya se insinda en Russell), es que una
teoria de significado es indtil sin una teoria del
conocimiento; una teoria del significado basada en la
referencia exige ser completada con una teoria del

conocimiento.
De lo que no puede hablarse

Respondiendo a la pregunta <<{Cémo es posible el lenguaje?>>,
Wittgenstein explora los limites del pensamiento, que son los
gque separan el discurso con sentido del discurso gue carece
de sentido. Dentro del pensamiénto queda la ciencia <<la
totalidad de las proposiciones verdaderas es la ciencia
natural entera (o la totalidad de las ciencias naturales)>>
(T.,4.11) y, mds alld de él, la metafisica <<el meétodo
correcto de la filosofia seria propiamente éste: No decir
nada mds que lo gue se puede decir, o sea, proposiciones de
la ciencia natural -o sea, algo que nada tiene gue ver con la
filosofia-, y entonces, cuantas veces alguien quisiera decir
algo metafisico, probable que en sus proposiciones no habia
dado significado a ciertos signos. Este método le resultaria
insatisfactorioc =-no tendria el sentimientc de dque le
ensefidbamos filosofia-, pero seria el udnico estrictamente
correcto>>(T.,6.53) en el puro limite, la ldégica, la ética,
la estética y 1la religién. El1 sentido fundamental del

"Tractatus" consiste en mostrar lo poco que se consigue

cuando se solucionan los problemas de los que trata, pues lo
realmente importante son los problemas éticos, come sentido
de la vida, y sobre ello nada puede decirse <<el sentido del
mundo tiene que recidir fuera de el. En el mundo todo es como
es y todo sucede como sucede; en él no hay valor alguno, y si
lo hubiera careceria de valor. Si hay un valor gque tenga
valor ha de residir fuera de todo suceder y ser-asi. Por gue
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todo suceder y ser—-asi son casuales. Lo gue los hace no-
casuales no puede residir en el mundo; porgque, de 1o
contrario, seria casual a su vez. Ha de residir fuera del
mundo.>>(T., 6.41) o <<Estd claro que la ética no resulta
expresable. La ética es trascendental. (Etica y estética son
una y 1la misma cosa)>»> (T., 6.421), o <<La inmortalidad
temporal del alma del hombre, esto es su eterno sobrevivir
tras la muerte, no sdélo no estd garantizada en modo alguno
sino que, ante todo, tal supuesto no procura en absoluto lo
que siempre se guiso alcanzar con él. (Se resuelve a caso un
enigma por gue yo sobreviva eternamente?, ¢No es pues, esta
vida eterna, entonces, tan enigmitica como la presente? La
solucidn del enigma de la vida en el espacio y el tiempo
reside fuera del espacio y del tiempo. (No son problemas de
la ciencia natural los gue hay que resolver).>> (T., 6.4312)
y por ultimo <<lo inexpresable, ciertamente, existe. Se

muestra, es lo mistico»> (T., 6.522).

En el "Tractatus", Wittgenstein atiende a diferentes clases
de los qgue desde el punto de vista de representacidn
isomérfica, llama <<Pseudoproposiciones>>, esto es, oraciones
que carecen de sentido, y gue constituyen, en definitiva, un
intento de hablar de lo que no puede hablarse <<la
proposicidon muestra 1lo gque dice; 1la tautologia y 1la
contradiccién que no dicen nada. La tautologia carece de
posibilidades veritativas, dado que es incondicionalmente
verdadera; y la contradiccién no es verdadera en condicién
alguna.

Tautologia y contradiccidén carecen de sentido>>. (T., 4.461).

Esta clase de proposiciones (a las gue pertenecen las
correspondientes a la metafisica, ética, arte, estética,
etc.) no tienen en cuenta la estructura légica del lenguaije
Y, por ello, no cumplen la funcién propia de éste. Por el
contrario, tratan de hablar de lo que no se puede hablar y de
los limites entre <<lo decible>> y <<lo mostrable>>; no dicen
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nada acerca del mundo, ya que unicamente un lenguaje gque
posea la estructura de éste podria hacerlo. En este sentido,

el propésitc de Wittgenstein a través del "Tractatus”,

consistiria en <<deshechar>> tales proposiciones como
carentes de significado, como construcciones <<logicamente>>
incorrectas gue intentan trascender los limites del lenguaje
y, por consiguiente del mundo; por lo tanto, no pueden
definirse como proposiciones ordinarias o, lo que es lo

mismo, como funciones de verdad de proposiciones elementales.

K.T. Fann también trata a lo expuesto de esta manera que la
relacién entre <<lo que se puede decir>> y <<lo que no se
puede decir>> se puede representar de forma clara mediante

los diagramas gue sSse exponen:

(Mundo) —F1 limite del
I De lo gue se puede hablar - mundo

De lo gue no se puede hablar (lo mistico)

(Lenguaije) —El limite
—— Sentido del
I1 Decir Sin Sentido lenguaije

L — carente de significadof—

Mostrar

El diagrama II es el <<reflejo>> del diagrama I. Hay que
sefialar que <<sentido>>, <<sin sentido>> y <<carente de
significado>> son términos gque s6lo pueden aplicarse a
<<decir>>, es decir, a las proposiciones. Sélo podemos decir
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cosas con gentido _dentro de los limites del lenguaje. Hay

intentos de decir algo acerca del limite del lenguaje en las

proposiciones <<sin sentido>> e intentos de decir algo acerca
de lc gque hay al otro lado del limite en las carentes de
significado. <<Sentido>»>, <<S5in sentido>> y <<carente de
significado>> son primariamente categorias ldégicas, pero
también se usan en sentido ordinario con connotaciones

valorativas.

El mismo desarrollo del "Tractatus" nos conduce a hacernos

cargo del error que se produce por una visidén equivocada del
lenguaje <<La mayor parte de las proposiciones y cuestiones
que se han escrito sobre materia filoséfica no son falsas,
sino sin sentido. No podemos, pues, responder a cuestiones de
esta clase de ningun modo, sino sélamente establecer su "sin
sentido". La mayor parte de las cuestiones y proposiciones de
la filosofia proceden de Que no comprendemos la légica de
nuestro lenguaje (...) no hay gue asombrarse de que los mds
profundos problemas no sean propiamente problemas>> (T.,
4.003).

Las cuestiones a las gue se refieren las
<<Pseudoproposiciones>> pertenecen a 1la esfera de 1lo
<<mostrable>> y lo que es capaz de mostrarse no tiene

necesidad de <<decirse>>.

Al igual gue Frege y Russell, Wittgenstein no ha salido atn
de la légica; su salida tardard en producirse varios afios y
serd tan violenta qgue lo situard en el extremo tedrico
opuesto.

Las Investigaciones Filosdficas de L. Wittgenstein
El periodo gue va desde su vuelta a Cambridge 1929 hasta

1932, fue para Wittgensetien una etapa de continuo desarrollo
y lucha. Sus pensamientos se reflejan en las "Philosophische
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Berkungen® y en las Notas de Mocre: "Wittgenstein’s lectures
in 1930-1933" ( “Las conferencias de Wittgenstein" ). Hacia
1933 habia ya rechazado la concepcidn del lenguaje propioc del
"Tractatus" -la teoria figurativa del lenguaje al igual que

la teoria de las funciones veritativas-. El cuaderno azul de
1933-1934 testifica su total transicion entre su obra
temprana y una filosofia radicalmente nueva que culmina con
"las Investigaciones", y paralelamente Wittgenstein con su
dedicacién académica a la filosofia que se alargara hasta su

muerte en 1951.

Segin Fann, el ultimo Wittgenstein llegé a considerar el

método de las doctrinas del "Tractatus" como un paradigma de

filosofia tradicional. A lo largo de sus uUltimos escritos,

las propuestas y opiniones del "Tractatus" serdn los

objetivos centrales de su ataque, y, por tanto, es necesario

comprender las criticas especificas del "Tractatus”

contenidos en sus ultimos trabajos. El "Tracatus" intentaba

explicar <<cémo es posible el lenguaje>>. Las proposiciones
ordinarias son vagas, pero sirven a nuestros propoésitos, ya
que, seguin el primer Wittgenstein, realmente son lo
suficientemente claras y distintas. Esto se demostré a traveés
del andlisis. Toda proposicién puede ser analizada en un
canjuntc de proposiciones elementales, compuestas por nombres
que se refieren a cbjetos simples. Se creia gue debia existir
un <<andlisis dltimo>>, con el que todas las proposiciones se
descompusieran en proposiciones elementales. Esta opinidn
vino a ser atacada inmediatamente después de su vuelta a la

filosofia.

Teniendoc en cuenta, sin embargo, para entender las
afirmaciones gue el segundo Wittgenstein efectia a propésito

del lenguaje hay due compararlas con la doctrina del

"Tractatus". De hecho, en el prélogo a las "Investigaciones”,

Wittgenstein afirma que sus nuevos pensamientos sdlo podran
ser comprendidos al contraponerlos a 1los antiguos. Las
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investigaciones estardan dedicadas en su mayor parte a
denunciar y corregir los graves errores que Wittgenstein
creia que contenia su obra anterior, asi como hemos

explicado.

Ha sido tema de debate, si las referencias al Ilenguaje

contenidas en el "Tractatus" buscan unicamente determinar

<<las condiciones gque habrdn de reunir un 1lenguaje
légicamente perfecto>> o© bien si 1lo gque pretenden es
establecer << la esencia de toda representacidén>>, la
estructura de la funcién representativa de todo el lenguaije.
En Jlas "Investigaciones Filogéficas"™ no cabe una duda
semejante. <<Lo gque llamamos lenguaje es primariamente el
aparato de nuestro lenguaje ordinario, de nuestro lenguaje de
palabras:; a otras cosas les damos este nombre por analogia o
comparabilidad con éste>>, afirma Wittgenstein en 1las

"Investigaciones".

La idea bdsica de Wittgenstein sobre el lenguaje seria ahora,
en contra del "Tractatus" -teniendo en cuenta cuando Fann
afirma: Wittgenstein acaba de rechazar claramente la
significatividad de hablar sobre <<objetos>> absolutamente
simples, la existencia de <<proposiciones elementales>> y la
nocidn de un <<andlisis>> ultimo, para él, el <<andlisis>> ya
no es el método filoséfico fundamental. En otra parte
ridiculiza al analitico, como alguien gque intenta encontrar
a la auténtica alcachofa arrancdndole, una a una, sus hojas
(cuadernos azul y marrén, p. 125., también, I.F., p. 164)-,
gue no hay nada comin a todos los fendmenos lingliisticos en
virtud de 1lo cual podamos englobarlos bajo el término
<<lenguaje>> y, por consiguiente, que no tiene cabida una
teoria sobre la forma general de las proposiciones, tal como
estd desarrollada en el "Tractatus", lo gue posibilita usar
el término <<lenguaje>> para un amplio conjunto de fenoménos

en que éstos estdn relacionados entre si de muchas maneras
distintas, lo cual Jjustifica que llamamos <<lenguaje>> a
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todos éstos fendmenos, por gué son esas relaciones las que
nos permiten pasar de un fendmeno a otros y reconocerlos asi
como miembros de un mismo conjunto; pero los miembros de este
conjunto lo son por gque estan entre si relacionados unos con
otros, aungue no necesariamente todos con todos. Para hablar
de este tipo de conjuntos (como es el conjunto de los
fenémenos lingtiisticos), Wittgenstein utilizard el término
<<familia>>.

Recordando lo que interpreté K.T. Fann de la filosofia de
Wittgenstein al respecto: objeto, palabra, idea vy
significado: en las "Investigaciones" Wittgenstein se da
cuenta de gue las doctrinas del "Tractatus” se basaban en una
<<imagen particular de la esencia del lenguaje humano>>. En

la "Teoria del ‘significado - correspondencia", cuya esencia

es: las palabras individuales en un lenguaje Nombran objetos,

el objeto que xepresenta la palabra es su significado [se
sigue de esta teoria que uh grupo de palabras (tales como
"manzana®, "silla"™ y "rojo") nombran objetos del mundo
"exterior", mientras que otro grupo de palabras (como

ndolor", "placer", y "creencia") nombran objetos del mundo

interior. El1 problema de los universales y el del lenguaje
privado estdn en relacién directa a estos dos aspectos de 1la
Teoria el significadgo-corespondencia. El ataque de

Wittgenstein al esencialismo y al lenguaije privado sélo puede

ser apreciado correctamente considerdndolo un ataque
bifrontal a esta concepcidén particular.]. La mayor parte de
las investigaciones estdn dirigida contra esa concepcidn del
lenguaje (o lo gque é1 llama la concepcidn agustiniana del
lenguaje: "él suponia que el dominio del lenguaje consistia
en el aprendizaje de los nombres de objetos es decir el
aprendizaje del lenguaje como un actividad consistente
esencialmente en nombrar").

Retomando el hilc conductor de nuestro debate acerca del
iltimo Wittgenstein, en donde deciamos que Wittgenstein
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utilizard el término <<familia>> para el conjunto de los
fenémenos lingiiisticos. El cldsico ejemplo al gue
Wittgenstein recurre para aclarar su concepcién es el de los
juegos. Un grupeo de estos juegos tiene en comin con otros
ciertas caracteristicas, pero con un tercer dgrupo sdélo
coincide en algunas de ellas, mientras gque surgen otras

coincidencias nuevas; y asi sucesivamente.

La idea es que los miembros de una familia no se identifican
por la posicién de una caracteristica comin, sino por su
pertenencia a una determinada red de relaciones. Este es el
caso de los Jjuegos. Por este motivo no puede darse una
definicién exacta de <<juego>>: el concepto de juego carece
de limites estrictos, aunque esto no impide que lo usemos con
éxito, pues podemos dar ejemplos en la nueva teoria de
Wittgenstein sobre el lenguaje, la comparacidén del lenguaije
con los juegos o la idea de los parecidos de la familia son

piezas claves.

De la analogia entre los juegos y los usos del lenguaje nace
el concepto de <<juego de lenguaje>> o <<juego lingiistico>>.
La nocidn de juego de lengquaje es fundamental para comprender
la yisién del lenguaje mantenida por Wittgenstein a partir de
1933, aproximadamente. El1 lenguaje consiste en juegos de
lenguaje. Los juegos de lenguaje no son <<partes incompletas
de un lenguaje>>, sino <<lenguaje completos en si mismos>>.
Cada uno de ellos funciona en su propio sentido, constituye
una determinada forma de vida. Cada uno de esos innumerables
juegos de lenguaje forman parte de nuestra historia natural
exactamente en la misma medida que pasear, comer, beber o
jugar. Podemos decir o imaginar incontables numeros de
juegos, cada unoc con sus reglas peculiares; del mismo modo
podemos describir o imaginar (y asi lo hace Wittgenstein
continuamente) incontables juegos de lenguaje. Como él mismo

afirma en las "Investigaciones", es preciso <<romper con la

idea de que el lenguaje funciona siempre de una manera, sirve
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siempre al mismo propdsito>> y percatarse de la <<prodigiosa
diversidad de los juegos del lenguaje cotidianos>>. Por 1o
tanto, los Jjuegos lingliisticos son maneras particulares
reales o imaginarias de usar el lenguaje, gue tienden a
mostrar cuales son las reglas de un uso lingiistico. En
general, puede decirse que son modelos simplificados de

aspectos concretos del lenguaije.

Asi es como ye ahora Wittgenstein el lenguaje: como
incontables juegos del lenguaje gue se parecen mds O Menos
entre si, por que todos tienen un aire de familia.
Wittgenstein pretende describirnos lo que ve y ensefarnos a

verlo, sustituir la explicacidén por la descripcién.

Una vez que hemos explicado el lenguaje: como incontables
juegos de lenguaje en la ultima filosofia de Wittgenstein, es
oportuno reescribir también la opinidn también de Fann al
respecto de el lenguaje en el ultimo Wittgenstein:
recorddndonos que antes se dirigié nuestra atencidén a la
naturaleza pragmidtica del lenguaje. Esto se llevdé a efecto
comparando una palabra con un instrumento y describiendo el

uso de una palabra en un juego del lenguaje. Sin embargo,
Wittgenstein estaba interesado en recordarnos otra importante

caracteristica del lenguaje ~estc es su naturaleza social-.
Este aspecto (o cardcter) es subrayado siempre gue compara
los lenguajes con los juegos, y cuando habla de diferentes
<<juegos de lenguaje>> y los construye. Comparar el lenguaje
con un juego de ajedrez y considerar una palabra comc una
pieza de ajedrez y una preferencia con una jugada. La
pregunta <<{Qué es realmente una palabra?>> es andleoga a
<<iQue es una pieza de ajedrez?>> (I.F., 108).

Para comprender lo gue es una pieza de ajedrez se debe
comprender el juego en su conjunto, las reglas que lo definen
y el papel de la pieza en el juego. De igual modo podemos
decir, el significado de una palabra es su lugar en un juego
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Resumiendo lo expuesto:

7
Las funciones de las palabras El objeto N Se caracteriza
son tan diver:as como las (o la cosa) por su funcién
funciones de estos objetos —
4————— Lapalabra
Comparar las
—1glaciones entre
la palabra y el
- significado
Se caructeriza
por su uso -
<<F] significado de una palabra
es su uso en el lenguaje>>(1.F . 43)
iy
{Qué es “el significado de una palabra™
(E1 concepto filos6fico L Qué es el significado?
de significado) (Qué es una explicacion de significado?
El concepto del lenguaje
El lenguaje
{¢{Como funciona el lenguaje?) hd
La frase “el significado de una
La oracién palabra gjerce un cierto encanto que
+ resulta de la idea de que debe existir
La Palabra de existir una cosa (sea objeto o
cualidad) correspondiente a cada
nombre y adjetivo; que tal cosa es el
La idea El significado 44— el significado de la palabra, y que es
nombrado por ésta, al igual que un
El objeto o la cosa individuo es nombrade por un nombre
propio.
El objeto La palabra (funicion y uso)
y
su funcién La imagen (uso)
El objeto
(La silla) La palabra (silla) ———on—— 3§ Aspecto lingitistico
La imagen de (silla) —p Aspecto visual
Aspecto real
El objeto del mundo interior La palabara (creencia o Idea) —y La definicién verbal
“dolor”, “placer”, “creencia”,
“idea”, “significado”, “mimero”, La imagen (-) La definicién ostentiva:
“no”, “atn”. <<La definicién ostentiva sblo puede ser entendida

GRAFICO N°17

dentro de un contexto . La definicién ostentiva puede
dar pie a mal entendido, por tanto se puede decir: La
definicién ostentiva explica el uso -el significado- de la
palabra cuando su papel global en el lenguaje es
claro>> (LF.,30)
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de lenguaje. Usar una oracidn es de este modo andlogo a hacer
una jugada de ajedrez siguiendo las reglas -en nuestro caso

<<reglas gramaticales>>-. (Ver I.F., 33 y p. 18, nota}.

A continuacién Fann dice, un lenguaje es un conjunto de
actividades (o préacticas) definido por clertas reglas,
concretamente las reglas gue gobiernan los distintos usos de
las palabras en el lenguaje. (Ver I.F., 199).

Para comprender lo gque son las reglas'es necesario comprender
la institucién global de <<seguir reglas>>. Si se gquita el
trasfondo de la costumbre, las reglas embebidas en esta

costumbre también desapareceria. (Ver I.F., 198 y 454).

Wittgenstein pregunta éComo es gque esta flecha ——m>
sefiala? {No parece llevar consigo algo mas? la respuesta:
<<la flecha sefiala sélamente en la aplicacién dque un ser
viviente hace de ella>>. (Ver también en I.F., 202, 237, 225,
258, 207 y 232).

Aprender a seguir reglas -"seguir una regla" es una actividad
involucrada en toda actividad importante gue los seres
humanos emprendemos. De ahi la importancia de comprender el
concepto de regla- es lograr el dominio de una técnica;
adquirir una habilidad. Ensefar a alguien a seguir reglas es
adiestrarle en una técnica: desarrollar en €1 una habilidad.
Saber cémo sequir reglas es tener una habilidad; es ser capaz
de apreciar en una practica. Todo ello vale también, segun
Wittgenstein, para el aprendizaje, la ensefianza o el
conocimiento del lenguaje. <<Comprender una oracioén significa
comprender un lenguaje. Comprender un lenguaje significa
dominar una técnica>> (I.F., 199). Cuando aprendemos un
lenguaje, sin embargo, no sélo aprendemos una técnica sino
todo un complejo conjunto de técnicas. Hablar un lenguaje no
estd sé6lo en participar en una practica, si no también en
muy distintas practicas. Se podria decir que un lenguaje es
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una practica compleja compuesta de un nimero de précticas. La
multiplicidad y variedad de préacticas se constituyen en
nuestro lenguaje v son puestas en relieve por Wittgenstein en
una serie de <<juegos de lenguaje>> gque construye en sus

ultimos escritos.

Volviendo a retomar lo gque dijimos sobre como veia y
experimentaba Wittgenstein el tema de su investigacidén: el
lenguaje: como incontables juegos de lenguaje gue se parecen
mas © menos entre si, por gue todos tienen un aire de

familia.

A efectos de la teoria del 1lenguaje, toda la idea del
andlisis atomista pierde su sentido, ya que los objetos
pueden descomponerse en partes, de diversas maneras, pero
esto no implica una posible descomposicidén de sus nombres en
forma andloga. Wittgenstein ridiculiza el andlisis atomista
intentando aplicarlo en la vida cotidiana. Desde el punto de
vista del lenguaje cotidiano, el andlisis reductivo es
indtil.

Los atomistas veian expresada en la légica la estructura del
lenguaje y del mundo; como habfia puesto de manifiesto
Russell, la 1légica era un lenguaje ideal. Sin embargo,
Wittgenstein afirma ahora que la légica no es mejor, ni més
perfecta, gue el lenguaje oridinario. Lo tunico que cabe
afirmar es gue construimos lenguajes ideales, pero éstos no
representan ningin modelo al que deba parecerse el lenguaje

comin.

A diferencia de lo que ocurria en el "Tractatus®, la unidad
de andlisis linglistico no es ahora la proposicién, sino el
uso lingliistico, y éste queda reflejado en el modelo que es
el juego del lenguaje. El enfoque caracteristico del segundo
Wittgenstein consiste en atender a los usos gue hacemos del
lenguaje y, consecuentemente, a Jlos propdésitos de los
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hablantes, y a todas las demdas circunstancias gque rodean el
comportamiento lingliistico. La propuesta de Wiittgenstein

serd sustituir la semantica por la pragmdtica.

Hemos puesto de manifiesto que el lenguaje son Jjuegos de
lenquaje; que imaginar un lenguaje significa imaginar una
forma de vida; gque las palabras son como <<instrumentos
caracterizados por sus usos>>. Ahora bien, como indica el
propio Wittgenstein, <<no se puede adivinar como funciona una
palabra; hemos de gbservar su uso Yy aprender de este>>, si
bien <<lo dificil es remover el prejuicic que acompafa la
realizacién de esta tarea. No se trata de un prejuicio

estipido>>.

En este punto donde entra la filosofia, ya que ese prejuicio
en absoluto estipido que acompafia nuestra observacidén del
funcionamiento de una palabra en un juego de lenguaje es el
origen de los problemas llamados filosoficos. Los problemas

filoséficos surgen del lenguaje, a causa del lenguaje, aungue
hay que sehalar gue nc todos ellos versan acerca del
lenguaje. Es el propio lenguaje el que nos tienta a no ver
con claridad su mismo funcionamiento. Y 1los problemas
filos6ficos surgen precisamente de este fracaso nuestro en la
comprensién del funcionamiento de nuestro lenguaje; brotan

del hecho de que no tenemos una vida clara del uso de

nuestras palabras. Los problemas filoséficos aparecen cuando,
empleando la analogia, interpretamos un juego de lenguaje en
términos de otro. A la hora de resclver un problema
filoséfico, la clave noc estda en hallar un nuevo dato, si no
en ver de otra manera los datos con gue ya contamos. La
disolucién de estos problemas (ya gque se trata de
disolverlos, y no de resolverlos) viene dada por nuestro
pirar el uso del lenguaje, por nuestro observar como la
expresitén que provoca nuestra situacién de perplejidad
funciona en un determinado juego de lenguaje. La filosofia
pone al descubierto, nos hace ver la <<grédmatica profunda>>
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de las expresiones de nuestro lenguaje.
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I.2.6. La Filosofia analitica y el positivismo 16gico

El término ‘"positivismo ldgico"™ es para caracterizar el
punto de vista de un grupc de fildsofos, hombres de ciencia
y matemdticas que se denominaron a si mismos, El Circulo de
Viena {Aunque El Circulo de Viena tiene como predecesores a
Hume y Comte, es sin embargo una escuela netamente alemana en
su origen. La creacion de la l6gica matemdatica, que gueda
perfectamente configurada a partir de la publicacién de los

Principia Mathematica de Russell Yy Whitehead, tendria una

incidencia muy notoria sobre E1 Circulo de Viena: La

distincién de Russell entre hechos atémicos y moleculares,
con la distincién paralela entre proposiciones atémicas y
moleculares, permitia aplicar el aparato de la légica de
enunciados a las ciencias con contenido empirico. Por este
motivo comienza a utilizarse las denominaciones de empirismo

16gico, atomismo l16gico o empirismo cientifico. Con 1la
publicacién del manifiesto de 1929, este grupo de pensadores

entre los gue se encuentran Schlick, Carnap y Neurath, entre
otros para definitivamente denominarse Circulo de Viena. Con

ellos confluyé la Escuela de Berlin, formada en torno a

Reichenbach, y entre cuyos miembros se encontraba Hempel.
También el conductismo norteamericano, dentro del terreno de
la sicologia, vino a coincidir con las posturas bdsicas del

circulo).

Desde 1929, su significado se ha extendido hasta abarcar a
otras formas de la filosofia analitica; de esta manera, los
discipulos de B. Russell, G.E. Moore © L. Wittgenstein en
cambridge, o los miembros del movimiento contemporéneo de
oxford sobre andlisis lingliisticos, pueden hallarse
caracterizados también como positivistas légicos. El circulo
de Viena y sus principales miembros fueron Moritz Schlick,
Rudolf Carnap, Otto Neurath, Herbert Feigl, Friedrich
Waismann, Edgar Zilsel y Victor Krafta en el aspecto
filos6fico: en el aspecto cientifico y matemdtico, Philipp
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Frank, Karl Menger, Kurt Gddel y Hans Hahn.

Carnap, Neurath y Hahn escribieron un manifiesto en 1929
titulado "Wissenschaftliche weltauffassung, Der Wiener Kreis"
(El punto de vista cientifico del Circulo de Viena), que
hacia una exposicién breve de la postura filosodfica del grupo
y una resena de los problemas de la filosofia tanto de las
matemdticas como de las ciencias fisicas y sociales que les
interesaba principalmente resolver; ese folleto, es
interesante ademds, porgue muestra cémo se situaba el Circulo
asi mismo, en la historia de la filosofia. Después de afirmar
que desarrcllaban una tradicidén Vienesa que habia florecido
a fines del siglo XIX en las obras de hombres como 1los
fisicos Ernest Mach y Ludwig Boltzmann vy, no obstante sus
intereses teoldgicos, del fildsofo Franz Brentano, los
autores publicaban una 1lista de aquellos a quienes
consideraban sus principales precursores. Comc empiristas y
positivistas, mencionaron a Hume, a los fildsofos de la
ilustracién, a Comte, Mill, Avenarius y Mach; como filésofos
de la ciencia, a Helmholtz, Riemann, Mach, Poincaré,
Enriques, Duhem, Boltzmann y Einstein; comec 1égicos tedricos
y practicos, a Leibniz, Peano, Frege, Schréder, Russell,
Whitehead y Wittgenstein; como axiomatistas, a Pasch, Peano,
Vailati, Pieri y Hilbert y como moralistas y socidlogos de
tendencia positivista, a Epicuro, Hume, Bentham, Mill, Comte,
Spencer, Feuerbach, Marx, Miller-Lyer, Popper-Lynkeus y Karl
Menger Sr. ; la lista es sorprendentemente amplia, pero debe
recordarse que en la mayoria de los casos sé6lo se refiere a
un aspecto especial de las obras de estos autores; asi, por
ejemplo, se incluye a Leibniz por su légica, no por su
metafisica; a Carlos Marx no se le incluye por su légica ni
por su metafisica, sino por su acceso cientifico al estudio
de la  historia. Si excluimos de 1la 1lista a los
contemporaneos, los mds cercanos al Circulo de Viena en su
actitud general son Hume y Mach. Entre los contemporéneos,
los autores del folleto seleccionan a Einstein, Russéll y
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Wittgenstein, por sus afinidades con el Circuloc de Viena y

por la influencia gque ejercieron sobre el.

La trayectoria del Circulo de Viena, sin embargo, debe
dividirse en dos etapas: Una primera etapa que se mantiene
hasta el ascenso del nacismo (tras el cual el grupo tiene gque
disolverse por motivos de supervivencia, ya que gran parte de
sus miembros tiene ascendencia Judia) y una segunda etapa,
desarrollada en los paises y Universidades Anglosajonas que,
si bien difiere notablemente de la primera (recordemos que se
vino a llamar a esta segunda etapa con concepcidn heredada,
el hecho de que los componentes del circulo se desplacen a
otros paises es lo gue hace due sus teorias puedan ser
abordados desde un ambito internacional.

E1l proyecto que, como institucion, aglutina al circulo de

viena es la elaboracidn de la Enciclopedia para la ciencia

unificada. Insertados en la tradicién de Mach, sus posturas
son contrarias a la metafisica y muy particularmente a la
filosofia de Hegel o Heidegger. Entienden que los textos
metafisicos ‘cldsicos estdn constituidos por
Pseudoproposiciones, absolutamente estériles desde el punto
de visﬁa del conocimiento cientifico. Asi pues, el proyecto
del circulo es conformar una filosofia cientifica utilizando
los dos grandes modelos a los gue debe tender toda forma de
discurso cientifico: las matemdticas ( y la ldégica), asi como
la fisica. El objetivo es, como ya se apunta en 1934, tratar
sobre 1los fundamentos 1légicos de todos los dmbitos
cientificos, no sélo de la matemdtica y la fisica. Sin
embargo aungue el Circulo de Viena fue prolijo con los
trabajos acerca de biologia, Psicologia o senidtica,
investigé muy poco sobre historia de la ciencia.

A.Y. Ayer en el positivismo légico (Madrid, Fondo de cultura
econémica, 1965), consideran, a pesar del ejemplo de B.

Russell, no existe hoy, entre los filésofos ingleses el mismo
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interés por la ldégica formal ni por la opinidn de que los
procedimientos técnicos simbélicos son utiles para aclarar
problemas filosdficos, dque existe en los Estados Unidos;
tampoco hay un afan de relaciconar a 1la filosofia con 1la
ciencia. Mi propio 1libro, Lenguaje, Verdad y Ldgica
contribuyé a difundir lo que podemos llamar la posiciédn
cldsica del Circulo de Viena, pero desde la guerra, en
Inglaterra prevalece 1la tendencia a reemplazar éste
positivismo intransigente, con su rechazo general de la
metafisica, su respecto por el método cientifico y su
supuesto de que mientras los problemas filoséficos sean
absolutamente auténticos, se pueden rescolver definitivamente
mediante el andlisis légico, por una actitud filoséfica
empirica en el sentido politico, en el sentido de que Burke
fue un paladin del empirismo. Se desconfia de 1las
generalizaciones, se multiplican los ejemplos particulares y
se procede con ellos a una diseccidén minuciosa. Se hace el
intento de aclarar todos los aspectos de un problema antes
gue forjar una solucidn; el sentido comin no reina como un
monarca constitucional sino comc un monarca absoluto y las
teorias filoséficas son sometidas a la piedra de toque de la
manera como efectivamente se usan las palabras.

Las tendencias existentes dentro del Circulo de Viena a
proposito de la unificacidn de la ciencia,en la que sdélo el
fisicalismo, formulado por Neurath y aceptado por Carnap,
consiguié imponerse. El fisicalismo se interesa por los
enunciados observacionales, que serian la base de cada una de
las ciencias positivas. Comparando la forma légica de dichos
enunciados (por ejemplo: Javier observa y la mdaquina
fotogrdfica saca fotos) comprobamos que es la misma; de este
modo la unificacioén de la ciencia debe llevarse a cabo
reduciendo todas las pfoposiciones observacionales a

lenguades fisicalistas, con lo cual se mostraria que existe

un nicleo comin a todas las ciencias positivas.
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Por lo que respecta al criterio empirista del significado, el

circulo de Viena efectué una distincidén entre ciencia vy
metafisica basdndose en un criterio epistemolégico de
significativdad cognoscitiva. Entre la multiplicidad de

enunciados posibles, hay dos tipos propiamente cientificos:

I. Las proposiciones analiticas (que recogen los
enunciados de las matematicas, la légica y en general

las ciencias formales).
II. Aquellas proposiciones gue pueden ser confirmadas
por la experiencia (que se encuadrarian dentro de las

ciencias que posee un contenido empirico).

De esta manera, la verificabilidad pasa a ser el criterio

para distinguir la ciencia de otro tipo de saber. Las
expresiones y férmulas de la ld6gica y las matemdticas no han
de verificarse, ya que son analiticas. Sin embargo, el resto
de los enunciados cientificos ha de ser comprobable en la
realidad, preferentemente por observacién. Por otra parte,

para el Circulo de Viena lo esencial del saber cientifico es

su capacidad de predecir exactamente fenémenos fisico-
naturales. Al ser verificada la correccién de una determinada
prediccién, las teorias y leyes quedan, sino verificadas, al
menos confirmadas, aungue sea parcialmente. La

verificabilidad experimental de sus predicciones

caracterizaria a la ciencia frente a otros tipos de saber

humano. Asi pues, si verificar es <<comprobar la conformidad
de un hecho predicho con unc observado>>, una teoria
cientifica posee contenido empirico en la medida en que es
capaz de predecir hechos concretos Yy perceptibles: es
aceptable en la medida en gue sus predicciones hayan sido
confirmadas empiricamente. Esta cuestién de la
verificabilidad, sin embargo, sufriria mds tarde duras
criticas, precisamente en relacién con la teoria de la

yerdad, lo que dio lugar a diversas modificaciones de las
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nociones de verificacion y verificabilidad: una proposicidn
es verificable cuando, al menos en principic, es posible
llevar a cabo experimentos vy observaciones empiricas
concordes con lo dicho en la proposicidén. En cada momento, no
todas las proposiciones empiricas han sido verificadas
efectivamente, pero si 1o han sido algunas, y las demds son
verificables en principio. Esta importante correccidn

matizaba el criterio de cientificidad inicial.

El empirismo 16gico acabdé confluyendo en una afirmacidn de la
induccién como el método principal de las ciencias empiricas.
La ldégica inductiva permitiria fundamentar el criterio de
significacién empirica, gue se basaba inicialmente en la
verificabilidad observacional, y finalmente en el grado

probabilistico de confirmacién de una determinada hipdtesis.
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IT. EL FENOMENO DEL ARTE CONCEPTUAL Y SUS MODELOS

II.1. Historia, cardcteres generales, fenomenologia y modelos

"El arte no suministra ya, a nuestras necesidades habituales, la
satisfaccién que otros pueblos han buscado y encontrado. Nuestras
necesidades e intereses se han desplazado a la esfera de la
representacién y, para satisfacerlos, debemos recurrir a la
reflexién, a los pensamientos, a las abstracciones y a las
representaciones abstractas y generales. El arte mismo, tal y como
es en nuestros dias, estd destinado a ser un objeto de
pensamientos”.

Hegel, Introduccién a la estética

"Y luego estd ese movimiento artistico de una sola persona, Marcel
Duchamp -para mi un movimiento auténticamente moderno, por que
implica que cada artista puede hacer lo que crea que debe hacer- un
movimiento para cada persona y abierto a todo el mundo”.

William De Kooning, 1951
"En el arte conceptual la idea o concepto es el aspecto mds
importante de la obra. Cuando el artista se vale de una forma de
arte conceptual, significa que todo el proyecto y las decisiones se
establecen primero y la ejecucion es un hecho mecdnico. La idea se
convierte en una mdquina que produce arte”.

Sol Lewitt, 1967

"La ’condicién de arte’ de que goza el arte es un estado
conceptual”.

J. Kosuth, 1969

"Los andlisis del grupo se referian al uso lingiifstico del mismo arte
pldstico y de sus ’lenguaje-soporte’ y el ’lenguaje de la palabra’”.

T. Atkinson, 1969

"Para nosotros el lenguaje es un modo de conservar nuestro trabajo
en un contexto de investigacién y cuestionamiento®.

Art and Language

"El arte, que llamo conceptual es tal, por que estd fundado en una
encuesta sobre 1a realidad del arte”.

J. Kosuth, 1970
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"La definicién mas pura del arte conceptual serfa decir que
constituye una investigacién de los cimientos del concepto ’arte’,
en lo que este ha venido a significar actualmente”.

J. Kosuth

"El arte es esencialmente un ’juego’ de significados, y que como
artistas nosotros debemos continuar preguntando cuestiones,
investigar y jugar”.

J. Kosuth, 1992
"El arte *conceptual’ exige nuevos métodos de elaboracién”

Catherine Millet, 1970

"Serfa aplicar un esquema absolutamente erroneo pensar
globalmente el arte conceptual en wna relacién bipolar: Arte-
antiarte”.

A. Kirilli, 1970

®El arte conceptual no significa reducir la obra a una idea, a un
concepto, sino que es “idea’ del arte, concepto del arte”.

Catherine Millet

"El arte conceptual conmemora lo cognoscitivo... Arte conceptual
reafirma la centralidad de conocimiento.. . lo retorna a Jas "ideas del
mundo’".

Frances Colpitt

°La abolicién del objeto de arte (art-object), tipica para arte
conceptual, elimina la preocupacién por el “estilo’, la *cualidad’,
y la ’permanencia’, las modalidades indispensables del arte
tradicional y contempordneo®.

Ursula Meyer, 1972

"Un aspecto esencial del arte conceptual son sus propias
referencias; a veces los artistas definen las intenciones de su trabajo
como parte de su arte. Entonces, muchos artistas conceptuales
fomentan las proposiciones e investigaciones”.



336
Ursula Meyer, 1972

= Acaso es sorprendente que en una época de creciente efimeridad
post-industrial, cuando los retazos de informacién son m4s rdpidos
¢ importantes que... los contactos cara a cara, cuando nos vemos
bombardeados por gacetillas con mensajes, cuando el tiempo es tan
precioso qué casi se ha convertido en una sustancia, cuando el
espacio es cada vez mds solicitado, cuando la historia nos obliga a
desmaterializar, es sorprendente, digo, que los artistas de todas
partes nos salgan con un arte conceptual?

Jhon Perrcault
"El arte conceptual es un sfntoma de globalismo...”
Jhon Perreault

* ... En realidad no me preocupa que la documentacién sea exacta
o exhaustiva. Los documentos no prueban nada. Sélo hacen existir
la pieza..."

Douglas Huebler

*Se puede decir que el tema principal son los materiales, pero su
razén de ser va mucho mds alld de los materiales apuntando a otra
cosa, y esa otra cosa es el arte”.

Lawrence Weiner

El préposito de este capitulo es proporiconar el conocimiento
de arte conceptual para después situar la obra de Joseph
Kosuth en este contexto -su contexto histoérico-artistico-
para el andlisis de su periodo <<Arte como Idea como Idea>>;
asi como anteriormente en las influencias y actitudes
desciframos el origen y el desarrollo -el hilo conductor
trazado entre tendencias que relacionan al arte conceptual-
de las ideas artisticas relacionadas con el arte conceptual
en general y a la obra de Kosuth en particular, que se
iniciaron desde las vanguardias histdricas hasta las
tendencias artisticas de la postmodernidad.

Debiendo reflexionar primordialmente sobre el término
compuesto <<Arte conceptual>> (Arte de Concepto o Arte de
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Idea), este término en si nos hace pensar en una relacién
especifica y reciproca entre ambas partes, el arte y el
concepto (la idea); al principio se determina el significado
de cada palabra, y después se dard la definicién del término
<<arte conceptual>>, de tal modo que en la traduccidn de sus
significados se obtendrd 1la oportunidad de subrayar

claramente su sentido etimolégico.

El término arte conceptual y su definicidén también esta
explicado de la siguiente manera por autores tales como: V.
Combalia Dexeus en ("La Poetica de lo neutro. Andlisis y
critica del arte conceptual"), en el apartado: ‘Un intento de

definicién’, dice, "De caraa laprdctica, pues, definiremos a las obras de arte
conceptual como aquellas que ponen énfasis en la parte mental de las mismas,
relegando en importancia su realizacion material, sensible. Junto a este reduccionismo
de lo manual, hallamos en ellas una hipervaloracion no sélo de la teoria, sino de la
tarea artistica entendida como actividad reflexiva, tanto mental como experimental
(Idea-Comportamiento). Asf, los conceptuales insistirdn en lo que tiene de accesorio la
realizacion material de la obra de arte, para entenderla, en cambio como una forma de

ver, de percibir la realidad”. (1)

Simén Marchdn Fiz también nos da una definicion de arte
conceptual en: "Del arte objetual al arte de concepto", en la
gue el peredominio de la teoria sobre objeto es relevante,

-

asl:

"En la medida en que el arte contempordneo, sobre todo a partir del llamado arte
< <abstracto> >, se transforma en un arte sintdctico, renuncia al principio mimético
de constitucion a favor del sintdctico-formal. Se instaura una reflexion sobre el arte. ..
A través del estudio de diferentes tendencias he llamado la atencion sobre la transicion
de la estérica del objeto a una estética del proceso. Si en el arte tradicional dominaba
el objeto sobre la teoria, en las manifestaciones contempordneas se da un equilibrio
entre el objeto y la teoria. Y finalmente se ha desembocado en el predominio de la
propia teoria sobre el objeto. En el llamado arte conceptual se estd abocando a un
desarrollo del proceso mental de la constitucion de la obra que se manifiesta de un
modo incidental en manifestaciones materiales”. (2)
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Sol Lewitt subraya también de la siguiente forma, el polo
mental de arte y ofrece su propia definicién del término arte

conceptual, en 1967 escribia al respecto: "En el arte conceptual la
idea o concepto es el aspecto mds importante de la obra. Cuando el artista se vale de
una forma de arte conceptual, significa que todo el proyecto o las decisiones se
establecen primero y la ejecucion es un hecho mecdnico. La idea se convierte en una

mdquina que produce arte ". (3)

Simén Marchdn en la nueva edicidén de su "Del arte objetual

al arte de concepto”, afilade las siguientes opiniones: "Elarte
< < conceptual > > se ha denominado indistintamente arte-idea, y segiin Lalande: El
concepto remite a la acepcion de la idea, entendida como objeto o acto del
pensamiento, como algo abstracto, general o por lo menos susceptible de

generalizacién”. (4)

Joseph Kosuth en (1.969), expone desde su punto de vista la

definicién del arte conceptual afirmando: "La definicion mds pura
del arte conceptual seria decir que constituye una investigacion de los cimientos del
concepto < <arte> >, en lo que ésta ha venido a significar actualmente...La
< <definicion> > del arte conceptual es muy proximo a los sentidos del arte en si".
(5)

John Perreault en su ensayo declara: “Por otra parte debe reconocerse
que el arte no solo se desarrolla en un contexto historico, sino también en un contexto
cultural y sociolégico. ;Acaso es sorprendente que, en una época de creciente
efimeridad postindustrial, cuando los retazos de informacion son mds rdpidos e
importantes que la dura materia o los contactos cara a cara, cuando nos vemos
bombardeados por gacetillas con mensajes, cuando el tiempo es tan preciso que casi se
ha convertido en una sustancia, cuando el espacio es cada vez mds solicitado, cuando
la historia nos obliga a desmaterializar, es sorprendente, digo, que los artistas de todas
partes nos salgan con un arte conceptual? El arte conceptual es un sintoma de

globalismo y es el primer estilo artistico -el surrealismo estuvo a punto de serlo-
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verdaderamente internacional”; en G.Battcock. (6)

Harold Rosenberg en <<Arte y palabras>> describe: " Un cuadro
o0 escultura contempordneo es una especie de centauro: Mitad materiales artisticos,
mitad palabras. Las palabras son el elemento vital, enérgico, capaz, entre otras cosas,
de transformar cualquier material (pldsticos, haces luminosos, cuerda, piedras, tierra)
en material artistico. Es la sustancia verbal la que establece la tradicion visual en la
que debe ser contemplada una obra determinada, la que sitda a un Newman en la
perspectiva del expresionismo abstracto y no en la del disefio de la Bauhaus o en la
abstraccion matemdtica. Toda obra moderna participa de las ideas de las que broto su

estilo.

En el siglo pasado se creyd que la exclusion de un tema central (paisajes, gente,
retratos familiares, episodios historicos, simbolos) serviria para liberar la imagen del
lienzo de sus asociaciones literarias, facilitando el camino para que el ojo respondiese
directamente a los datos opticos. Pero, al hacerse cada vez mds abstracto, el arte

parece haber llegado, o haber sido reducido, al silencio. ..

Un cuadro avanzado de este siglo provoca inevitablemente, en el espectador, un
conflicto entre el gjo’y la mente... si las obras de un nuevo estilo deben ser aceptadas,
el conflicto ojo-mente debe ser resuelto en favor de esta iltima; es decir, del lenguaje
que ha sido absorbido por la obra”. (7) La determinacidén del término

arte conceptual, se originé con -decia A. Bonito Oliva

(1976)- "La intencién de cambiar la cuestion de arte lejos de sus objetos 'y
materiales tradicionales. Hasta los afios sesenta el arte nos habia acostumbrado a
objetos y formas concretas. En cambio, arte conceptual establecié su propdsito como
la bisqueda por su propia concepcion y por su propio significado. La obra de arte
consiste en analizar e investigar el lenguaje artistico especifico y el sistema que lo
admita. De este modo un arte desmaterializado, visto como el uso de formas y
materiales permanerites, estd alcanzado. Estos materiales pueden ser hojas de papel,

declaraciones verbales sobre arte, o las reflexiones filoséficas sobre el sistema de arte.
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El arte pasa de un método de intuicion y sintesis a un método de andlisis cientifico
tipico de la actividad cienttfica y filosdfica. Si bien el arte nos habia acostumbrado a
la deliberada ambigiiedad de significados, el arte conceptual se dedico a los datos de
ciencia y la necesidad por exactitud y significado definido”. (8)

Robert Hughes en <<Decadencia y agonia de la vanguardia>>,
escribe: "Elarte < <avanzado> > -sea arte conceptual, arte de proceso, video,

arte corporal, o cualquier otro de esos proliferantes hibridos- evita el objeto como si
tratase de una plaga... La desimencionalidad intrinseca del arte anti-objeto se convierte
en una responsabilidad real en un drea: El conceptualismo. El argumento bdsico del
arte conceptual es que la produccion de objetos no tiene ninguna importancia. EIl deber
del artista es revelar y criticar las actitudes que hacen arte. De hecho es lo que siempre
han hecho la pintura y la escultura, cada creacién auténtica es también una cririca,
aunque la critica no sea un objetivo exclusivo. Pero ahora, como el critico de arte Max
Kozloff sefialé en un incisivo articulo sobre el arte -como- idea, lo que se nos ofrece
es < <una deliberada acumulacion de daros sin digerir, documentaciones sin
comentario alguno, montones de informaciones que no tienen otro fin que la
informacién misma, y mediciones de cantidades desprovistas de sentido> > " (9).

Deberia recordar que en su momento Les Levine contesto a
tales posturas de Hughes y que estdn publicadas en "La idea
como arte"™ de G.Battcock (1973).

Juan Vte, Aliaga y José Miguel G. Cortés en "Crédito vy
descrédito del arte conceptual®, escriben: "Tras la aparicion de las

primeras proposiciones de tipologia conceptualista a mediados de los afios sesenta en
Inglaterra y en Estados Unidos, se pusieron las premisas que permitieron que la obra
de arte se viera hipotecada y cuestionada. EL arte conceptual, al enfatizar la
investigacién sobre la propia definicion del término arte, ponfa en tela de juicio las

distintas teorias sobre el cardcter objetual de esa misma obra de arte”. (10)

Para estos autores, puntos fundamentalmente importantes en la

postura conceptualista son:
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1. Poner en la picota la propia existencia de la obra de
arte;

2. Si el orden racional que trajo la vanguardia con su
férrea creencia en el futuro, en el progreso Yy en la
revolucion social se habia ido desmoronando,
paulatinamente, el arte conceptual venia a acentuar esa
decadencia, a primera vista el conceptualismo habia
pulverizado la corporiedad del arte:;

3. Acostumbrados como estabamos a visualizar y a
experimentar la presencia de la obra de arte. Ese tipo
de manifestaciones conceptualistas pudieron parecer a
algunos una visién del caos -B. Naumman—- habla de una
desaparicién de la obra de arte;

4. Autoanalizar su realidad es otra faceta desarrollada
por el conceptualismo; '

5. El1 arte conceptual, al jugar con nociones como la
<<desmaterializacién del arte>> de la que hablaron Lucy
R. Lippard y John Chandler o <<La primacia del proyecto,
de la idea y del proceso de reflexidn sobre la obra de
arte>> por encima de su ejecucién/realizacidén parecia
poner fin al cardcter objetual del arte;

6. Las teorias lingiiisticas del arte conceptual sobre la
naturaleza misma del arte -una naturaleza limitada a un
andlisis autoreferencial en el que las proposiciones
dejaban de lado los enunciados- supuso, de alguna
manera, un intento de equiparar el arte con los niveles
de abstraccién a gque habian llegado la ciencia, 1las
matemdticas en particular, y la filosofia. El arte no
solo gqueria colmar su aspiracién de conseguir un
lenguaje analitico -vieja aspiracién de la vanguardia -
que les sirviera de herramienta de conocimiento e
interpretacién del mundo, sino que sobre todo se
amparaba en ese mismo caracter abstruso y hermético del
lenguaie para manifestarse contrario a esa
interpretaciodn;

7. Si el arte conceptual pretendia poner en evidencia
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las sempiternas referencias a la sensibilidad artistica
y a la naturaleza ingeniosa, plagada de geniales
hallazgos del proceso de creacidén se puede decir gque lo
consiguié. El1 arte conceptual ha podido conseguir
resaltar los aspectos reflexivos del arte y por ultimo
lo que si parece evidente es que el arte desde gue
aparecieran las diversas ramas del conceptualismo ya no
es el mismo arte gue conociamos antes. Disciplinas como
la pintura y la escultura empiezan a ser consideradas
desde unas dimensiones distintas... desde el mnismo
momento en que el arte acentia los procesos de
reflexion, los proyectos de investigacién, y las ideas
por encima del embeleco unico de las formas... el arte,
como decia Beuys, se expande hacia territorios mentales.

Para Jhon Baldessari, "El arte conceptual estd ahi donde se tiene una idea
apriori que da forma a la obra. No se trata de afirmar, bueno, voy a empezar a pensar

para ver qué pasa. Desde luego, no es eso”. (11)

Meqg Cranston: "En realidad, se trata mds de la actitud adoptada hacia el trabgjo,

de como conseguir la informacion suficiente. Es como llegar a una idea, ... " (12)

En la entrevista que tuvieron con Marchan Fiz, Juan Vte.
Aliaga y José Miguel G. Cortés gque se publicé en "Crédito y
descrédito del arte conceptual" (Valencia, 1990), preguntaron
a Marchén Fiz, acerca de la definicién de arte conceptual y
el término conceptualismo, la respuesta fue de la siguiente

manera: "El conceptualismo es una derivacion fundamentalmente basada en el
cardcter de tendencia, de tendenciosidad, pues, a fin de cuentas, se vincularia a la
historia de los ismos en el arte del siglo XX; el arte conceptual en cambio, tiene que ver
con su propia raiz, con el propio término concepto. De todos modos, hay una cosa que

quisiera sefialar en primer lugar como nos puso ya en alerta la obra ’Del significado
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del significado’ (1923) de Ogen Y Richards, es indudable que es gratuito e incluso

acientifico hablar de definiciones estéticas. Por eso mismo en aquella obra se referian
a los pseudoconceptos y a las pseudodefiniciones. Incluso, posteriormente, toda la
filosofia analitica del lenguaje insistia en que una proposicion s6lo contiene un
significado literal si es verificado, de un modo emplrico, de un modo vélido desde un
punto de vista objetivo. Es obvio, pues, que las definiciones estéticas no poseen esta
validez objetiva, que en sentido estricto, no podriamos hablar de definiciones estéticas
y, por tanto, tampoco definir el conceptualismo. Por consiguiente, mds que una
definicion habria que acudir a las distintas determinaciones de lo que es el
conceptualismo. Sobre todo, si tenemos en cuenta que el espacio de la inseguridad es
tan caracteristico y tan pertinente en lo artistico. Sélo desde esta oOptica de la
determinacion podriamos acercarnos a una < <definicion> > del arte conceptual® -

los autores le preguntaron: ¢ A qué determinaciones estas

refiriendote?

Marchan Fiz: "Creo que para entender esta cuestion es imprescindible acudir a una
teoria contextual del propio término concepto. Y en esta teorla contextual me gustaria
destacar dos aspectos: La contextualidad proxima (el momento en el que se produce el
debate) y una contextualidad mds remora, que enlazaria las reflexiones y el debate sobre
el conceptualismo con toda la trayectoria de la modernidad. Voy a tratar de diferenciar
ambas. El contexto proximo afecta a las dos acepciones fundamentales del término
< < concepto> > durante ese periodo (los ahos 70's). La primera tiene que ver con
un entendimiento del concepto muy préximo a Carnap, en general, a la filosofia
analitica. Como sabemos el concepto para Carnap era todo aquello sobre lo que pueden
formularse proposiciones. Ciertamente, el término proposicion ya pertenecia a la
filosofia aristotélica y, de hecho, en esta tradicion la proposicion tenia que ver con un
enunciado verbal susceptible de ser llamado verdadero o falso. La diferencia estriba en
que en la actualidad esta concepcion aristotélica no es vélida, ya que desde el mismo
positivismo l6gico y las filosofias analiticas del lenguaje las proposiciones pasan a ser
descripciones de hecho, pasan a ser una clase de expresiones. Sean como fueren, el arte

conceptual se relacionaba originalmente con una elaboracion de proposiciones
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presentadas dentro del propio contexto del arte, como comentario sobre el arte. Desde
el momento en que distinguimos dos interpretaciones del concepto, estamos admitiendo
tendencias diversas del mismo conceptualismo y, evidentemente, asf fue. Segin una
segunda acepcion que se remonta a la Edad Media, el concepto tiene que ver con la
preconcepcion en la mente de una cosa a realizar; no en vano muchas obras son
denominadas por esos aflos proyectos. Claro, el término < <proyecto> > era la clave
que tenia que ver directamente con esta segunda acepcion del término concepto en la
tradicion filoséfica occidental. Para resumir esta cuestion dirfa que en la muestra
< < Conceptual Art - Conceptual Aspects> > que tuvo lugar en 1970, se resumirfa
estas dos acepciones del término concepto de los que serfan las dos corrientes del
conceptualismo, es decir, el conceptualismo estricto (fundamentalmente circunscrito al
conceptualismo lingiiistico) y el conceptualismo de lo < <otro> >, el mds numeroso,
mds variopinte, que podria quedar inscrito en esos aspectos conceptuales, en esa
acepcion mds relajada, mds laxa del término concepto -Por otra parte hablabas de una
contextualidad mds remota. ..

Si, me interesa buscar sus raices en la propia modernidad y, en esa direccion, me
imtriga la preocupacion, que los artistas romdnticos mostraban por lo que ellos
llamaban la_contemplacion de la idea estética, es decir, el primado de la concepcion
sobre las soluciones formales y técnicas. En el romanticismo casi podrfamos hablar de
una plenitud de la concepcion, incluso hay un comentario del pintor Carus, referido a
Gaspar David Friederich, en el que nos informa sobre lo siguiente: < <No empezaba
un cuadro hasta no tener su imagen viva ante el alma> >. Hay otro también de
Schleiermacher en la obra Hermeneitica y critica de 1819: < < Estamos acostumbrados
a entender bajo el estilo tan solo el tratamiento del lenguaje,; pero el pensamiento y el
lenguaje se entrelazan por doquier, y el modo original de concebir el tema pasa a la
estructura y con ello al tratamiento de la imagen> >. En el fondo, parece que quieren
decirnos que, primero, hay que saber lo que queremos hacer para mds tarde buscar los
medios mds adecuados para plasmarlo. Con ello, con este primado de la concepcion,
de la idea, se plantean dos cuestiones claves que van arrastrdndose a través de toda
nuestra modernidad, se pusieron en evidencia durante los aflos setenta y vuelven a

ponerse nuevamente de manifiesto. La primera nos alerta de que a través de éste
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primado de la concepcion la obra preserva al mdximo su individualidad y su condicion
significante como una vivencia especifica, inconfundible, propia del sujeto que la ha
realizado, es como si el sujeto rumiara todas las posibilidades y se decidiera por una
de ellas desde una posicién muy personal. Otra segunda cuestion es que la actividad
artistica queda comprometida con el retorno del lenguaje en la concepcion mds amplia
del término, o, si se prefiere, con un cultivo de la meidfora del lenguaje; no con el
lenguaje en el sentido estricto como sistema lingilistico, sino con el entendimiento de las
distintas artes en cuanto a metdforas del lenguaje, incluso, como extrapolacion de los
< <juegos lingiifsticos > >, de los que hablara Wingenstein, a las distintas artes. Es
decir, hay unas relaciones muy interesantes en el propio romanticismo, muy poco
esclarecidas hasta ahora, en el pensamiento, el lenguaje, el arte y toda una constelacion

de términos que serfa muy interesante ir profundizando”. (13)

Catherine Millet en <<El precio del rescate>>, expresa, "En
los afios setenta, en efecto, el arte conceptual milité, a veces, de manera muy radical,
por la desaparicion del objeto de arte. Como su nombre lo indica, el Arte Conceptual
pretendié sustituir la circulacion de las obras de arte por la circulacién de las ideas”.
(14)

Henry Flynt definié el Arte Conceptual por primera vez en
1961, donde se le atribuye de un arte cuyo material operativo
es el lenguaje escrito -de Germano Celante en: Book as
artwork, pdg. 10, citado por V. Combalia en <<La poetica de
lo neutro>>, 1975, pag 12, o cuando H. Flynt definié "Arte de
concepto” en "The Fluxus book an anthology", €l describid la
actividad artistica lo que podria dominar el decenio: Arte de
concepto antes de nada es un arte de lo cual el material es
conceptos, como el material de, por ejemplo, la misica es
sonido. Desde que los conceptos son estrechamente vendados
con lenguaje, arte de concepto es un tipo de arte de lo cual

el material es el lenguaije.

En la opinién de catherin Millet, la que define el arte
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conceptual como reflexién tedrica sobre el arte. <Cuaal es
para mi el concepto del arte conceptual? Consiste en
reflexionar sobre la manera de insertarse la obra de arte en

la realidad.

Robert C. Morgan en su <<La situacién del arte conceptual
desde <January Show> hasta nuestros dias>>, describe, gue:
"Podriamos definir el arte conceptual como el arte de las ideas. Desde sus comienzos,

fue un ataque contra el formalismo visual de los afios cuarenta y cincuenta. .. Parte del
problema fue la condena de la < <calidad> > como tema del pensamiento critico.
Segiin los mds importantes defensores del conceptualismo en ese momento, el
modernismo era insostenible debido a su incapacidad para revolver el problema de
calidad como su sola justificacion real. Lo que de verdad parecia importar en las obras
de los artistas ligados a esta tendencia no era el objeto, tal y como habia sido percibido
en términos formalistas visuales, sino la reflexion sobre como el objeto o acontecimiento
se desplegaba en el tiempo (Huebler, Barry) o como se podfa construir (Weiner) o como
se podria analizar a través del lenguaje (Kosuth). En contraste con los impulsos
expresivos nacidos a lo largo de la historia del modernismo, el arte conceptual tradujo
todas las metdforas de la unidad pictérica o el ilusionismo formal en hechos literales.
Se describian los acontecimientos, se les desplazaba sintdcticamente o se las diseminaba
con el fin de establecer un significado en el tiempo real, desde Kosuth hasta Bernard
Venet, desde Daniel Buren hasta Art and Language, el arte pasé a ser menos un objeto
para la interpretacion y mds un punto de partida para la investigacion del propio

fenomeno del arte”. (15)

Stuart Morgan en su entrevista con Juan Ute. Aliaga y José
Miguel G. Cortés, reflexiond de la siguiente manera sobre la

definicién de arte conceptual (1990),: "La base del conceptualismo
de los aflos sesenta fue un conjunto de experimentos en los que un objeto se excluia o
se sustitufa por la definicion del objeto. Ello desemboco en una tendencia a hacer obras
lingiiisticas o ensayos de lo que podria ser un < <arte sin objetos > >. St. Morgan en

la respuesta de la pregunta: ;Cree que hay una doble idea del Arte Conceptual que
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podria dividirse en una aproximacion lingiiistica y rautolégica por un lado y la
desmaterializacion del objeto por otro? ;Podrian ambos aspectos fundirse en una
definicién superior?, dice, "No existe dualidad alguna. simplemente un mismo impulso
ha producido movimiento en dos direcciones, un impulso al que unos se refirieron como
< < poesia conceptual> > en alguna de sus primeras manifestaciones. (v, ya que tal
impulso es también critico, particularmente respecto al formalismo, lo mejor podria ser
quizd considerar el conceptualismo como una impulsion de las distinciones tradicionales
entre dreas distintas). La falta de adhesién a una sola definicion, la incertidumbre en
cuanto a cualquier piblico fuera de una camarilla 'y la oposicion al sistema de galerias
dieron al conceptualismo de los sesenta el aspecto de un movimienio modernisia
tradicional en un momento en el cual el modernismo se habla hecho refinado, para
minorias, innecesan’amenrc;. convertido en una estética por los discipulos de Greenberg.
Como (por ejemplo) el constructivismo Ruso, el conceptualismo era un arte utopico; el
futuro quedaba implicito en los métodos del propio arte... En pocas palabras el giro
conceptual que el arte ha tomado en los ultimos veinte afios conlleva intersecciones
entre lo fisico y lo mental, las declaraciones de Weiner sobre el excedente de objetos
recuerdan el subtitulo de la exposicion When Attitudes become form (Creando las

actitudes se convierten en forma); que era < <vive en tu mente> >. El concepto se

hizo arte™. (16)

Para definir el término arte conceptual hemos acudido a las
opiniones de autores tales como:

V. Combalia Dexeus, S.Marchdn Fiz, Sol Lewitt, Joseph Kosuth,
Harold Rosenberg, A. Bonito Oliva, Robert Hughes, Juan Ute
Aliga, José Miguel G. Cortés,Jhon Baldessari, Catherin
Millet, Henry Flant, Robert C. Morgan, Stuart Morgan, entre
otros. Concluyendo y en sintonia con Joan Sureda y Ana Maria

Guasch en <<La trama de lo moderno>>, dgue subrayan, "En esta
progresiva conceptualizacion de las prdcticas artisticas -El minimalismo, el arte povera,
el arte de la tierra, Body Art y el arte de comportamiento, etc- con la consiguiente
negacion del significado estético-formal en favor del aspecto procesual y reflexivo, solo

falta una cosa: acabar con la fisicalidad del objeto artistico, aniquilarlo, y reducir el



348

arte al concepio.
El concepto, que en la mds pura acepcion equivale a una idea o acto de pensamiento,

ha sido definido por Carnap, < < Como todo aquello sobre lo cual pueden formularse
proposiciones> >, definicion asumida por las manifestaciones conceptuales.

Por su parte el término proposicion, en la logica cldsica, es decir, en la aristotélica,
se definia como un discurso que expresa un juicio y significa lo verdadero y lo falso.
En la filosofia contempordnea, sin embargo, se refiere a lo pensado en un determinado
acto ¢ incluso puede llegar a significar la descripcion de un hecho. En todo caso, el
término concepto no se refiere a ningtin objeto real, ni es simplemente una imagen
mental y tiende a separase de lo sensible para alcanzar lo universal.

Pero mds allg de sus delimitaciones filoséficas, el concepto debe de entenderse como
un anti-objeto, en tanto enfatiza la eliminacion del objeto artistico en sus modalidades

tradicionales y defiende el cardcter anti-artistico de la obra™ (17)

Por ultimo para Karin Thomas reflexiona de la siguiente

manera acerca de Arte Conceptual, "En la transformacion fundamental de
la expresion artistica, desde la pura apariencia hasta la concepcion de una situacion
real de la vida, el Ready-Made de Duchamp inicia un nuevo entendimiento del arte que,
centrado en la ilimitada complejidad de la realidad, es de transcendente importancia

para el Arte Conceptual.

El arte conceptual renuncia a la realizacion material, y en su lugar despliega ideas y
proyectos en forma de bocetos y disefios, que tratan de estimular la capacidad
imaginativa del observador con incitaciones especfficas a la accion o a la reflexion. El
momento creador se sitia en la realizacion del boceto, que convierte al observador en
integrante active de la produccion artistica, en cuanto que éste, en cierto modo, elabora
la idea. Entre las mds importantes representaciones del arte conceptual, se cuentan los
artistas agrupados en torno al expositor norteamericano Seth Siegeland. La meta del
arte conceptual consiste en liberar impulsos de concienciacion que por su referencia a
la complejidad de la realidad, podria ser al mismo tiempo factores de transmutacion.

A diferencia del Minimal Ant, el arte conceptual no analiza los condicionantes bdsicos



349
del espacio -apariencia o del espacio- experiencia, sino que dirige la atencion, mediante
la construccién bosquejada de una situacion prototipica, sobre los complejos factores
determinantes que comienzan a ser efectivos deniro de su sector de la realidad. Al
conocer las condiciones, se puede también denominar y planificar las posibilidades
desencadenantes de una transmutacion conceptual manipulativa. Consecuentemente, en

el arte conceptual y en el proyect art la accion artistica se convierte por vez primera en

problema central de reflexion, al hacer meditar sobre los condicionantes de la
visualizacion en sus diversas modalidades. Joseph Kosuth presenta a este respecto un
destacado ejemplo con su objeto "One and three Chairs”, consistente en una silla
verdadera, la fotograffa de una silla y la definicion que da el diccionario del concepto
silla, sefalando la diferencia entre realidad, denominacion y realidad del signo. El arte
alcanza el problema lfmite de su prdxis, e interfiere en cuestiones de la teorfa del

conocimiento”. (18)

Para R. Smith en su <<Arte Conceptual>>, "4 mediados de los aRos
sesenta se inicié en el arte un amplio movimiento, abierto en todo, que se prolongo
durante casi una década. Esta apertura a todo, toda la amplia y variada gama de
actividades que se conoce como arte conceptual, o de la idea o de la informacion -junto
con un cierto niimero de tendencias relacionadas, de catalogacion varfa: Body-art,
Performance-art y Narrative-art- era parte de una extendida renuncia a ese articulo de
lujo tinico, permanente y, sin embargo, poridril (y por tanto infinitamente vendible): El
tradicional objeto de arte. En su lugar surgié un acento en las ideas que no tenian
precedentes: Ideas dentro, entorno y acerca del arte y de todo lo demds, una basta e
incomrolable gama de informacion, temas y preocupaciones nada fécil de encerrar
dentro de un vinico objeto, y mds adecuadamente transmitidas a través de propuestas
por escrito, fotografias, documentos, planos, mapas, peliculas y video, sirviéndose del

propio cuerpo del artista, y, sobre todo, por medio del lenguaje mismo”. (19)

En el capitulo anterior hemos explicado la importancia de
Marcel Duchamp -mds interesado en las ideas gque en el

producte final- y sus Ready-mades, gque gquizds son obras
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"proto-conceptuales" por antonomacia. Smith subraya gue,
"Después del Ready-mades de Duchamp el arte no volvio nunca a ser el mismo”. (20)

Con é1, Duchamp redujo la accién creadora a un nivel
asombradamente rudimentario: A la accién, unica, intelectual
y en gran medida sometida al azar, del denominar a ese o
agquel objeto o actividad <<Arte>>. El1 gesto de Duchmp
implicaba que el arte podia existir fuera de los
convencionales medios <<hechos a mano>> gue son la pintura y
la escultura, y por encima de las consideraciones del buen
gusto; su argumento era que el arte tenia mucha mds relacidn
con las intenciones del artista gque con lo que pudiera hacer
con Sus manos © persuara sobre la belleza. Concepcidn y
sentido tomarcon la delantera sobre la forma pldstica, lo
mismo que el pensamiento sobre la experiencia de los
sentidos, vy, en un instante, se inauguré la tradicidn
<<alternativa>> de la vanguardia artistica del siglo XX. En
oposicidén a la tradicién cada vez mds abstracta y formalista
que sus contempordneos -Picassc, Matisse, Mondrian, Malevich-
estaban solidificando, Duchamp planted sus Ready-mades (El
arte como idea), © lo que un autor ha llamado "Su conviccidn
estimulante de que se puede hacer arte de cualquier cosa". En
los afos cincuenta, al fortalecerse 1los enfogues no
formalistas del arte de J.Jhons, R.Rauschenberqg, Yves Klein,
Piero Manzoni y otros, el pensamientc de Duchamp fue
recibiendo mds y mds consideracién.

El arte de finales de los cincuenta y principios de 1los
sesenta, tanto en Europa como en América, estuvo sazonado por
empenios protoconceptos conscientes del contexto, antiobjeto
y post-duchampianos.

2 este respecto cabe recordar:

- E1 dibujo de De Kooning, borrado (sic) de Robert
Rauschenberg, del afo 1953, o su telegrama retratado de
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Iris Clert -"Este es un retrato de Iris Clert si yo lo
digo"-

- Los intentos de Y. Klein por volar: Fotografias del
artista lanzdndose desde los altos muros, Y gJue
representan algunos de los primeros ejemplos del tipo de
performance o body art en privado, registrando en
documentos, caracteristicos de muchas obras de arte
conceptual.

- La exposicién de Arman del ano 1960: Una galeria de
Paris llena de dos cargamentcs de basuras.

- F1 anuncio del artista Holandés Stanley Brouwn,
también en 1960, de gque todas 1las zapaterias de
Amsterdam constituian una exposicién de su obra.

- Los cilindros cromados de P. Manzoni con etiquetas que
nos dicen que contienen excrementos .del artista.

- También hay gue mencionar las actuaciones, con
utilizacién simultanea de diversos medios, del grupo
Fluxus y sus homélogos americanos, los happening sin
forma preestablecida que organizaron en Nueva York Clase
Oldenberg, Jime Dine, Allan Kaprow y otros.

- El1 %“arte como idea®™ de Duchamp -a mediados de los
sesenta- fue demolido y ampliado a arte como filosofia,
como informacién, como linglistica, como matemdtica,
como autobiografia, como critica social, como riesgo de
lia vida, como broma, como narracién de historias.

- Ppasando 1966 el interés por el <<contexto>> y la
prescindibilidad del objeto de arte tnico se hizo
epidémico, las motivaciones fueron de variada indole
politica,estética,ecolégica,teatral,estructuralista,
filoséfica, periodistica y psicolégica.

- La confrontacién de 1los jévenes artistas con
minimalismo.

- pPparecia gque minimalismo ofrecia una prueba
incontrovertible de gue la pintura y 1la escultura
convencionales no daban ya mds de si.

- La agitacién politica y la creciente conciencia social
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fomentaron -en los afos sesenta- la huida de la posicidn
elitista del arte y del artista.

- Muchos artistas se encontraron faltos de interés por
las tradicionales connotaciones de estilo, valor y aura
que acompafiaban al objeto, o moralmente opuestos a las
mismas.

-~ Ridiculizar, el sistema de mercado; otros, en fin, se

sentian confinados por el espacic mismo de la galeria.
R. Smith escribe:

"El arte conceptual, era una entre varias alternativas,
interrelacionadas y solapadas entre si, a las formas y
prdcticas de exposiciones tradicionales. Algunos artistas,
cuya obra pronte caydé bajo la rubrica de process art o
antiforma, no prescindieron de los materiales, pero si
dejaron de lado el objeto, despojandoc a su obra de
estructura, permanencia y limites a través de distribuciones
temporales y al azar, "esparcimiento de piezas" tanto en
interior como al aire libre, de sustancias no rigidas vy
efimeras- serian, trocitos de fieltro, pigmento suelto,
harina, ldtex, nieve, inclusc cornflakes-. otros no
prescindieron de la permanencia, pero dieron de lado a la
movilidad y el acceso normal, proponiendo y ejecutando
inmensas earthworks (obras de tierra) en lugares apartados
del paisaje. (Que tanto del process art como las Earthworks
se supiera por lo general mediante fotografias, es sélo una
indicacién del tipo de solapamiento gque ocurria, pues
aguéllas también asumian una existencia inmaterial vy
conceptual).

Pero si el process art y las earthwork terminaban muy a
menudo existiendo en su mayoria en la mente, el arte
conceptual tuvo a la mente como objetivo desde el principio.
Como explicd Mel Bochner (publicado en Arforum, 3junio de
1974):
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"Un punto de vista conceptualista doctriniano dirfa que las dos caracteristicas
relevantes de la obra conceptual ideal” serian: que tuviese un correlativo lingtiistico
puro, es decir, que pudiera describirse y experimeniarse en su descripcion, y que fuera
infinitamente repetible. Debe carecer absolutamente de < <aura> >, o condiciones
de tinica que se le parezca”™ (pdg. 62).

"El arte que imponga condiciones -humanas o del tipo que sea- parece apreciado por
quien lo recibe, constituye, en mi opinion, fascismo estético”.

Lawrence Weiner, 1972

"Una vez que ud. sepa que una obra mia, es suya, no existe ningin modo por el que
yo pudiera trepar a su cabeza y quitdrsela”.

Weiner, 1972

"El mundo esté lleno de objetos mds o menos interesantes; no quiero afiadir ningan otro
tipo, prefiero, sencillamente, afirmar la existencia de las cosas en términos de tiempo
ylo espacio”.

Douglas Hubler, 1968

lLos artistas conceptuales combinaron sus objecciones

los medios convencionales con una alternativa radical

1}

y clara y una postura genuinamente polémica,...

- A pesar de su extremada diversidad, lo que unia a la
mayor parte de la actividad conceptual era un énfasis
casi undnime sobre el lenguaje y sobre sistemas
lingtiisticamente andlogos, y la conviccién -confiada y
puritana en algunos circulos- de que el lenguaje y las

ideas eran la verdadera esencia del arte, dque la
experiencia plastica y de la delectacidn de los sentidos
eran secundarias e inesenciales, cuando no obtusas e

inmorales sin menor paliativo.

"la < <condicion del arte> > de que goza el arte es un estado conceptual”,

Joseph Kosuth, 1969



354
"Sin lenguaje no hay arte”

Lawrence Weiner

- El lenguaje dio a los conceptualistas su cardcter

radical distintivo,..

- Weiner y Hubler, hicieron usoc de el mismo aparato de
la palabra hablada y escrita brindandc todo un nuevo
espectro de medios con los gue reemplazar a la pintura
y a la escultura. Periddicos, revistas, anuncios, el
correo, telegramas, libros, catdlogos, fotocopias, todos
ellos se convierten en medios nuevos e incluso temas
nuevos de expresién, la fotografia, la pelicula y
video". (21)

Luise H. Morton en: "Theories of three conceptual Artists: A

Critique and Comparasion" considerd:; "Arte conceptual emerge como un
movimiento internacional de la vanguardia a mediados de los afios sesenta. Contra, la
estética del Arte Moderno prevaleciente.

Artistas Conceptuales reclaman que el arte no descanza en el objeto mismo sino en la
idea del artista o de la intencion. Afirmaron que sus objetivos han sido combinar la

teoria con el arte y eliminar la necesidad de la forma en la obra de arte”. (22)

Para Morton los movimientos gque surgieron en aquellos
momentos -desde mediados de los afios sesenta entre ellos el
conceptualismo con un comportamientc radical en su critica a
las teorias tradicionales de arte. Para quienes -artistas
conceptuales- el problema central del arte, se centraba en
dos cuestiones: <Cdal es la naturaleza del arte? y <Cdal es
el propésito o la utilidad -la funcidn- del arte?, y de la
siguiente manera los conceptualistas formulan sus respuestas:
Con respecto a la primera cuestidén: El arte no depende del
objeto mismo sino en la idea del artista de como formularlo.
Productos de arte son entonces consideraros superfluos, y
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entre las esencias comunmente aceptadas de arte -contenido,
forma, y cualidad estética- sdlo el primero ha sido retenido
por los conceptualistas como un factor significante en la
creacién artistica. Enfocandose en la intencidn del artista,
reuniendo lo social, lo politico, y asuntos econdémicos como
contenido, artistas conceptuales han atacado a la estética
del arte moderno. Su objetivo ha sido eliminar la necesidad
de la forma en arte.

Con respecto a la segunda pregunta, Morton piensa que el
propésito de arte, los conceptualistas han rechazado el gusto
sensorial y se enfocaron en su lugar en la educacidn
perceptual del publico. En consecuencia, ellos han sacado el
arte de su contexto del museo y de la galeria. Asumiendo el
papel del critico tanto, como el de artista, los
conceptualistas unieron la teoria con el arte en un esfuerzo
para explicar sus obras. Una considerable parte de su
esfuerzo creativo es dirigido primero hacia seducir
espectadores potenciales en tomar nota de arte y segundo,
hacia expandir la conciencia visual del publico. Segun H.
Morton, comc consecuencia, el arte conceptual toma el

cardcter de una actividad mds que un producto.

Desde el punto de vista de Morton, tradicionalmente, el arte
ha sido visto en términos de representacién y expresién: Como
la reflexién o expresién de un entorno social: como auto-
expresién; y como comunicacién -una forma de expresidn en
donde la accién del artista, la obra de arte misma, y la
reaccidn de la audiencia son componentes necesarios. Los que
contemplan el arte como la representacién/expresién, plantean
como un dilema: <Como averiguamos gue lo expresadc en una

obra de arte es lo mismo para el artista que para el publico?

Este problema -seglin Morton- los conceptualistas lo han
tomado como su principal preocupacién: Ellos han enfocado la
idea del artista o la intencién como elemento clave en la
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creacidén de obras de arte, y ellos han cuestionado la
suposicién tradicional que en el arte visual, los objetos de
arte son necesarios para comunicar el significado artistico.
En resumen, los conceptualistas buscan reducir los
componentes escenciales de la expresidn artistica a la idea

del artista y la respuesta de la audiencia.

Teniendo en cuenta los elementos expuestos en el discurso H.
Morton, Ursula Meyer en: <<Conceptual Art>>, en la
introduccién de su trabajo subraya de la siguiente manera las

ideas expuestas anteriormente:

1.- "La funcién del critico y la funcion del artista se han dividido tradicionalmente; el
interés del artista era la produccién de la obra y la del critico era su evaluacién e
interpretacion. Los artistas conceptuales que desarrollaron el lenguaje de arte
conceptual, quienes eliminaron esta division. Los artistas conceptuales se encargaron
del papel del critico en términos de formular sus propias proposiciones, ideas, y

COncepios.

2.- Un aspecto esencial del arte conceptual son sus propias referencias; a veces los
artistas definen las intenciones de su trabajo como parte de su arte. Entonces, mayoria
de los conceptualistas fomentan las proposiciones e investigaciones (...) "La
interpretacion critica” tiende a la estructuracion de proposiciones diferentes de la

intencion del artista, de este modo perjudicando la informacion.

3.- A diferencia de otras tendencias de arte contempordneo, el arte conceptual hace la
premisa ideacional de la obra (...) La idea de la obra, la cual sélo el artista podria
reverlarla, ...

4.- Atendiendo a la funcion critica en sf misma es la naturaleza del arte conceptual.

5.- El ante conceprual rompe con la estética tradicional que los Dadaistas, y



357

notablemente M. Duchamp, iniciaron. La estética tradicional no tuvo la oportunidad de
recuperacion desde la creacion de los Ready-mades de Duchamp. En 1961 Duchamp,
al respecto de los Ready-mades de manera explicita dice: "Un cierto estado de cuestiones
que yo particularmente estoy interesado por aclarar, es que la eleccion de los Ready-
mades nunca fue dictada por cualquier deleite estético. Tal eleccion estaba siempre
basada en una reflexion de la indiferencia visual y al mismo tiempo la ausencia total
del buen gusto”. (Citado por Meyer, Marcel Duchamp, Statemente at a conference
during the "A ssemblage " Exhibition, Museum of Modern Art, 1961). Duchamp, también
afirma, toda mi obra en el periodo anterior del Nude (1912), era pintura visual.
Después llegué a la idea [Francis Roberts, "I propse to strain the laws of physics”,
Interview with M.Duchamp, 1887-1968, Art News (December, 1968)].

6.- La nocion del prestigioso objeto de arte y la entrafiable asuncion de la estética
tradicional fue inadecuada. De acuerdo con la definicion del Webster "la estética” es
"ol estudio o la filosofia de la belleza”. Por esta misma definicion, la estética como un
criterio para arte es una asuncion cuyo sitio estd fuera del arte. El desarrollo semdntico
del término "la estética” es curiosamente interesante y ser digno de nuestra atencion.
La estética (Esthetic) se deriva de Aisthetikos.: sensible o sensitivo. Aisthetikos se
desarrollé de Aisthenasthai: para percibir. El siginificado original de la estética, la
percepcion sensitiva, o la sensibilidad, es mds cercano al pensamiento contempordneo
que a la mutacion del término. "... Nada era auténtico excepto la sensibilidad, y de este
modo la sensibilidad llegé a ser esta misma sustancia de mi vida (Kasimir Malevich,
The Non-objective world, trans, haward Dearstyne (Chicago:Theobald, Paul and
Company, 1959).” De este modo K. Malevich descubrié su "liberacién del objeto”

(1913), una cuestion fundamentalmente relevante al arte contempordneo.

7.- "Todo arte después de Duchamp”, dijo J. Kosuth, es conceptual por naturaleza, por
que el arte s6lo existe conceptualmente [“Arte tras la filosofia”, estudio internacional
(Octubre, 1969)]. Esta afirmacion no sélo resume el punto de vista de Kosuth de todo

arte posterior de Duchamp, también cuestiona todo el arte anterior.
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8.- Kosuth insiste en la idea de que la morfologia del objeto de arte, en términos del

material y del estilo, destruye la pureza de la idea.

9.- Dijo Kosuth (respecto a sus proposiciones, 1970): "El arte consiste de mi accion de
colocar esta actividad (Investigacion) en un contexto de arte [por ejemplo, El arte como
idea como idea ("software” exhibition, The Jewish Museum, 1970)]". El arte no estd
en el objeto, sino en la concepcién del artista de arte a lo cual los objetos estdn

subordinados.

10.- Mientras Kosuth enfatiza sobre el arte -como- idea, el conceptualista Bernard Venet

insiste en el arte -como- conocimiento.

11.- El aspecto de la documentacion ha llegado a ser crecientemente importante para

arte conceptual.

12.- Tanto la cdmara como la forocopiadora pueden ser usados como medios de
registros. Los artistas conceptuales -entre otros, On Kawara y Douglas Hubler- han
usado, las ocurrencias diarias, mapas, fotos, diagramas como "recipientes” para sus

concepciones.

13.- "La recreacion es mds importante que la creacion”, dijo On Kawara -On Kawara
in Conversation with, Ursula Meyer, Octubre 7, 1970. En esencia, la obra de Kawara

es una documenitacion continua de su vida diaria.

14.- Respaldado por la documentacién fotogrdfica ylo la evidencia de la vida, biologia,
sociologta, y las estructuras de la informacion del Hans Haake investigan las relaciones

sistemdticas entre los eventos y las concepciones.

15.- EL ariista que realiza actuaciones -V. Acconci, D.Graham, B.Nauman y
D.Oppenheim- reemplaza el objeto tradicional del arte -lo que quiere decir, en

Performance, el artista y el objeto de arte se une.
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16.- El arte conceptual insiste en la eliminacion del objeto de arte. Sin la interferencia
de objetos Sol Lewitt da un sutil enfisis al espacio a través de la aplicacion directa de

sus dibujos esquemdticos a la pared de la galeria.

17.- Los libros llegaron a ser un medio importanie de incremento para arte conceptual,
de vez en cuando tomado el lugar de la exposicion. Ellos tienen mds permanencia que

demostraciones pasajeras en las galerias -los libros de Edward Ruscha.

18.- Fue Seth Siegelaub quien clarific la relevancia de los libros y los catdlogos por
el arte conceptual. "Cuando el arte no depende de su presencia fisica, cuando llega a
ser una abstraccion, no se estd distorsionando y alterando por su reproduccion en
libros. Llega a ser la informacion "primariamente”, mientras la reproduccion del arte
convencional en libros y catélogos es necesarimente la informacion secundaria y ademds
distorsionada. Cuando la informacion es primaria, el catilogo puede llegar a ser la
exhibicion" (Seth Siegelaub, in conversation with Ursula Meyer, Septiembre, 27, 1969).

19.- El espacio de la galeria convencional estd mejor adaptada para exhibir objetos de
arte que para mostrar concepciones. Las exposiciones notables de la galeria Down, la
cual exponia una variedad de palabras e imagenes del lenguaje. Algunas de ellas eran
puramente conceptuales, otras presentaban el aspecto estético de las letras, las palabras

y el lenguaje.

20.- La primera exhibicion de arte conceptual exclusivamente, "January 5-31, 1969",
mostré la obra de Barry, Hueler, Kosuth y Weiner, estaba organizada por seth
siegelamb. ' '

21.- El rrabajo de R.Barry muestra la elimiancién progresiva del objeto.
22.- La abolicién de objetos de arte -en caso de EI N.E. thing Co. (laim Baxter), M.

Merz, H. Darboben, M.Boschner, D.Buren y J. Dibbets, entre otros- , tipica para arte

conceptual, elimina la preocupacion por el "estilo”, "la cualidad”, y la "permanencia”,
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las modalidades indispensables del arte tradicional y contempordnea. El estilo, la
cualidad, y la permanencia soportan la nocién de que la época es una consideracion

bdsica para el valor de un objeto de arte.

23.- Desde el punto de vista conceptual, las propiedades materiales y cualidades
estéticas son secundarias y podrian prescindirse de ellas. Lo relacionado a la cualidad
y al estilo tiende a favor de la repeticion. Los Dadaistas -Duchamp y Picabia-

desconfiaron de los esfuerzos repetitivos estéticos (del cubismo).

24.- La extension de un campo al otro se conduce al descubrimiento. Existe la
exploracién de otros campos, tales como, films, actuaciones, poesia, filosofia, ciencia,

y tecnologia.

25.- El lengugaje tradicional de arte no se adapta a las cuestiones de arte conceptual.
Lo que ha ocurrido en la ciencia, como en el arte, es una nueva forma de la percepcién
que ha sido afladida, la cual permite percibir los fenomenos que son abstractos ylo

invisibles.

26.- Desde el punto de vista conceptual, el estilo exagerado de objeto de arte con su
estructura en permanencia, ha dejado de producir significado, es decir, crisis de

significado.

27.- En toda historia, el arte ha sido una fuente de informacion. El campo de accién,
el contenido de la informacion y el modo en el cual estd estructurado resulta

particularmente el estilo de una época determinada.

28.- Desde Malevich y Mondrian, gran parte de nuestro arte es singularmente

caracterizado por una necesidad intensa por la abstraccion.

29.- Los artistas abstraen cualquier cosa pero no es necesariamente arte. En este

sentido, entonces, la abstraccion llega a ser sinénimo de sustraccion. Sin embargo,
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Mondrian pronosticé el plano de significado de la "abstraccion”. Para él, el acto de
abstraer no consistié sélamente en la "reduccion” ylo la "eliminacién”, sino al mismo
tiempo se refirié a lo abstracio, en el sentido de la idea, lo universal antes que lo

particular. .

30.- La nocién de la abstraccién como sinbénimo de la sustraccion deberia ser
reexaminada. Siempre que algunas propiedades de un objeto son removidas, ellas
inmediatamente son sustituidas por otras propiedades; por ejemplo, disefio geométrico
sustituido por materia figurativa, el campo de color de la pintura sustituido por diseflo
geométrico, y asi sucesivamente. Si todo diseflo intencionado fueran eliminados, ahi
todavia podrta ser una cosa cubierta del material. La abstraccion en el arte no funciona
simplemente en términos de la "reduccion”. Lo que ha ocurrido es un proceso de
sustitucion de lo visual, por ejemplo, los valores estéticos. Una nueva serie de
cualidades sustituye a una vieja, la cual no es considerada "arte” mds tiempo. Este

proceso sustitucional fue interpretada en términos de “abstraccién” (ylo "reduccion”).

31.- Tres de las definiciones del Webster -segin Ursula Meyer- del término
"abstraccion” son relevantes:

i) "Una abstraccion o siendo abstraida; la eliminacion”. La abstraccion, en este
sentido, se refiere a la nocion de la reduccion (por ejemplo, arte minimal o "Arte
reductivo”). Esta nocion también se aplica a anti-forma, aunque el modelo o tipo de la
reduccion es completamente diferente. En lugar de simplificar la estructura del objeto
en términos de "eliminacion” ciertas propiedades particulares, la coherencia del objeto
es eliminado. Todavia la obra antiforma inacabada y desmaterializada atin estd dentro
del sentido de un objeto. Solo la apariencia ha cambiado, los valores estéticos han sido
sustituidos y, paraddjicamente, la negacion del objeto llega a ser su afirmacion.

ii) "La formacion de una idea, como las cualidades y las propiedades de una cosa, por
la separacion mental de los casos particulares u objetos materiales”.

iii) "Una idea asi formada, o una palabra o término pdra éste”. Este sentido de lo
"abstracto” se aplica mds adecuadamente al trabajo del Grupo Britdnico Art and
Language: Terry Atkinson, David Bainbridge, Michel Baldwin y Harold Hurell. Estos
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artistas junto con lan Burn y Mel Ramsden, constituyen el nucleo del asi llamado arte

conceptual analitico.

El arte conceptual analitico ofrece una elaboracion lingiiistica que consiste "desde un
arte y desde un punto de vista del lenguaje -T. Atkinson, "From an Art and Language
point of view", Art-Language, vol.1, N°2 (feb. 1970). (parte de estos tratamientos son
publicados en la revista Art and Language).

32.- El grupo Art-Language ponen atencion al papel fundamental que el lenguaje ha
Jjugado en el desarrollo del arte. Mientras muchos escritores artistas conceptuales usan
el lenguaje como apoyo del arte, el grupo inglés de Art-Language, han propuesto el uso

del lenguaje como el material del arte.

33.- La gramdtica no se refiere a ninguna aplicacion prdctica, pero funciona como un
andlisis de sus intenciones. El énfasis se ha cambiado desde el lenguaje de una
investigacion (de arte) a la investigacion de Art-Lenguage -de este modo desarrollando

un lenguaje acerca del lenguaje, de aqui un meta-lenguaje”. (23)

Viendo como se aproxima las opiniones de L. Morton a las de
Ursula Meyer, ambos tuvieron en cuenta en el arte conceptual,
la importancia de la idea del artista o su intencidn, el
problema de la naturaleza del arte y su funcidén, y también el
lenguaje en el arte, eliminar la necesidad de la forma en
arte, asumiendo el papel del critico tanto como el del
artista. Unir la teorfa con el arte. El1 arte no comoc un
producto sino como una actividad, los conceptuales buscan
reducir los componentes esenciales de la expresidn artistica
a la idea del artista y la respuesta de la audiencia.

Catherine Millet, también comparte las opiniones expuestas,

teniendo en cuenta dos ensayocs publlcados por ella:

1. "Arte conceptual®™ (Encuentros 1972 Pamplona-Espafia)
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2. "El Precio del rescate" (Crédito y descrédito del Arte
Conceptual por Juan Vte. Aliaga y José Miguel G.Corteés,
1.990)

Anteriormente donde explicdbamos 1la definicion de arte
conceptual, acudimos a la opinién de Millet, sin embargo, en
el ensayo "Arte Conceptual® donde se puede aun subrayar las

siguientes reflexiones:

" El término < < Conceptual> > no se limita en calificar un tipo de obras que ha
renunciado al objeto o completamente independiente de la presentacion concreta que
de él se ofrece. En primer lugar, numerosos artisias < < concepiuales > > uwtilizan
todavia objetos e incluso objetos que podriamos denominar < < cuadros> > : Blow-ups
de Kosuth, de Berner Venet. Ademds, el hecho de que estos medios parecen ser menos
utilizados que la fotografia o la hoja de papel utilizadas como tal, no se debe a una
voluntad sistemdtica, sino que es la consecuencia circunstancial de renuncias operadas
a un nivel que no es el de la formulacion”.

". La intencién de los artistas conceptuales no estriba en centrar su accién en una
intervencion de cardcter ante todo perturbador en los circuitos de produccion y de
difusion (lo que resultaria en una critica directa de la sociedad). La conciben como un
trabajo de cardcter reflexivo, un auto andlisis”.

"- El arte conceptual no significa reducir la obra g una idea, a un concepto, sino gue
es < <idea> > del arte, < < concepto del arte> > . Esto, a pesar de que un cierto

oportunismo haya incitado mds de un artista a concentrarse con preseniar ideas como

obras. Es ficil, en efecto, reemplazar el objeto por la frase que lo describe, el gesio por
una invitacion a realizarlo y creer que lo que no es mds que una variante de las
maniobras artisticas pueda presentarse como una conmocion”.

" Se puede considerar como tentarivas de definiciones, muy generales, pero aceptables,
ciertos extractos del texto de J. Kosuth, < <Art after Philosophy> > 'Las
propbsiciones artisticas no poseen un cardcter de hecho, sino un cardcter lingiiistico -
osea que no describen el comportamiento de las cosas fisicas o mentales; son la

expresion de definiciones del arte, o las consecuencias formales de definiciones del arte.
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Por lo tanto, podremos decir que el arte opera segun una logica. Veremos que la
caracterfstica de una actitud puramente logica es la de estar afectada por las
consecuencias formales de nuestras definiciones (del arte) y no por cuestiones empiricas’
y también. ’'lo que el arte tiene en comiin con la logica 'y las matemdticas es que es una
tautologta, es decir, que la "idea del arte” (la < <obra> > )y el arte son una misma
cosa’. (...) Kosuth al respecto de la formulacion de < <Arte como Idea como idea> >
que constituye el encabezamiento general de todas las investigaciones que ha realizado
desde 1966 afirma: 'No se trata de interpretar esta formulacion como un proceso
sistemdtico de abstraccién de toda cosa (la idea de un objeto, de una materia
presentada como obra de arte mds bien que aquel objeto, o aquella materia misma)},

sino como principio bdsico en cuanto a la funcion del arte’”. (24)

En el segundo ensayco de Catherine Millet: "El Precio del
Rescate", se puede destacar en él1 las siguientes reflexiones

sobre arte conceptual:

"- El arte conceptual como reflexion tedrica sobre el arte. Para mi el concepto del arte
conceptual consiste en reflexionar sobre la manera de insertarse la obra de arte en la
realidad”.

"- Lo propio del arte conceptual ha sido la crisis provocada en la relacion entre la
imagen y el texto. De haber sido el texto el mejor instrumento del arte conceptual, los
artistas habrian abandonade definitivamente toda visualizacion, se habrian convertido
en teéricos puros. Se limitarfan a escribir textos y publicarlos. Sin embargo, esto no es
exactamente lo ocurrido. Sentian la necesidad de utilizar la fortografia, en ocasiones
también el objeto creo que han jugado con el desencadenamiento de una crisis mutua,
de la imagen y del texto. Pienso que ahi radica su mayor acierto. Sin el lenguaje no
existe el arte. Yo no creo en esa concepcién, bastante convencional, por la que una
obra de arte, un cuadro, se aprecia colocdndose delante de él y admirdndolo. La
percepcion conlleva la conceptualizacion, luego debe pasar por el lenguaje. Para

transformar el arte es necesario que medie la teorizacion entre unas formas y otras, y
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por tanto empleo del lenguaje”.

"_ Catherine Millet en la respuesta de la pregunta formulada por Juan Vie. Aliaga 'y
José Miguel G. Cortés: *-Si aceptamos que el arte conceptual no tiene funcion
representativa ni expresiva, no propone explicacion ni vision del mundo, que tan s6lo
se interesa por investigar y reflexionar sobre s mismo (sobre la formacion de varias
premisas generadoras del arte antes que sobre las propias premisas), ¢ Podriamos
concluir que el arte conceptual existe tan s6lo si es objeto de andlisis u observacion, y,
consecuentemente, que se trata de un arte puramente formal?, ;Se podria afirmar que
los conceptuales son hijos al mismo tiempo de Duchamp y de Greenberg?, dice: <<Lo
que si puedo decir es que el arte conceptual ha heredado algo de estas dos tradiciones
antagénicas del modernismo, en concreto: El neodadaismo, la utilizacion del objeto 'y
la negacion de la pimura, y ademds, de los formalistas americanos algo de distinto
signo: La insistencia en el objeto de arte, en su definicion. Los conceptuales han
establecido una conexion entre estas dos tendencias y fruto de ella han surgido
abundantes resultados. Creo que ésta es la actitud a mantener: admitir que nuestra
época, la modernidad, ha generado cosas totalmente contradictorias, en ocasiones,
simulténeamente, y preguntarse qué se puede hacer con esta contradiccion. De alguna
manera la actuacion de los conceptuales ha ido en esta direccion. Podriamos
preguntarnos, en efecto, si el arte conceptual ha propuesto, si no una vision del mundo
conforme a la tradicional prdctica de la pintura moderna hasta entonces, si al menos
una actitud, una posicion del hombre frente al mundo. No se si se puede decir que el
arte conceptual implica una visién del mundo, en la medida en que no propone una
interpretacion del mundo, pero, en cualquier caso, creo que el arte conceptual nos
sefiala el lugar que eventualmente podriamos ocupar en el mundo. Cuando Kosuth
defendfa la idea de que el arte sucede a la filosofia, creo que tenia razon.
Efectivamente, el arte ha heredado la funcién que antes correspondia a la filosofia.
Durante todo este siglo se ha hablado de la muerte del arte, y yo me pregunto sino
estard vivo el arte y muerta la filosofia, sino habrd asumide el arte la funcion hasta
entonces de la filosofia, es decir, la de ayudarnos a definir con respecto a la realidad.
Quizds los instrumentos empleados por la filosofia no resultan ya eficaces y nos
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proporcione el arte unos nuevos> > ".

“_ Al final de los afios sesenta, en general, el medio artistico estaba muy politizado. Los
artistas, incluso los de los Estados Unidos, se agrupabany se manifestaban. En cambio,
en los textos, en las exposiciones de Art and Language, no era frecuente que se
abordaran cuestiones politicas. Aun asi, creo que se hallaba presente en su reflexion un
fondo Marxista, pero no aparecia explicitamente en ningin artisia del grupo era

limitante como sucedia en otras partes”.

"~ La principal limitacion del arte conceptual consiste en haber expulsado al sujeto,

n

"- Al principio el arte conceptual se mantuvo proximo a las tesis formalistas, por tanto
a una concepcion del arte muy encerrada en si mismo. Pero lo cierto es que cuanto mds
se reflexiona sobre un objeto en concreto, para definirlo, mds nos percatamos de que
debemos tomar en consideracion el entorno (...) El contexto ideoldgico en el que estd
inmerso el arte. No se puede limitar a los artistas a un momento histérico de su

desarrollo”™. (25)

A continuacién se expone algunos comentarios sobre arte

conceptual dados por conceptualistas:

1. Sol Lewitt:
" Estd hecho para atraer la mente del espectador mds que sus ojos o sus

emociones”. (26)

2. Douglas Huebler:
"Arte conceptual significa: Fabricar un arte que no tenga un objeto como

residuo”. (27)

3. Sol Lewitt:
"< < En arte conceptual la idea es el componente destacado de la obra> > .
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Eso significa que todos los proyectos y las decisiones son hechos de antemano
y que la ejecucion es un asunto superficial. La idea llega a ser una mdquina que
produce el arte. Esto no significa que el arte conceptual  fuera
racional, < < ideas teéricas o ilustrativas> > . Completamente al contrario, lo

< < es intuitivo y sin proposito>>". (28)

Sol Lewitt:

"Los artistas conceptuales < <sacan las conclusiones a las que la logica no
puede llegar... los juicios ilogicos conducen a experiencias nuevas> > . Pero:
< < Los pensamientos irracionales deben ser seguidos con fidelidad absoluta y
logica> >, < <ciegamente y mecanicamente> > . < < Cualquier enfoque de
atencion en la fisicalidad distrae el entendimiento de la obra. La idea misma,
atin cuando no llega a visualizarse, es tanto una obra de arte como cualquier
producto finalizado>>. << Todas las etapas de iniervencion -escritura,
diagrama, dibujos, modelos, estudios, pensamientos, COnVersaciones-son de
interés. Estos muestran que el proceso del pensamiento del artisia son a veces
mds interesantes que el producto final> >. < <Las ideas pueden también ser
explicadas con nimeros, fotografias, 0 palabras o cualquier otra manera gue

elige el artista, la forma no es imporiante > >" (29)

Sol Lewitt:
"4rte conceptual podria extenderse desde un objeto generado por una idea un

escrito 0 a una idea verbal, o existir en la separacion entre la verbalizacion y

la visualizacion”. (30)

Sol Lewitt:
"El arte conceptual es solo bueno cuando la idea es buena”. (31)

Ira Licht:
"(El] Arte es la informacion pura " (32}

Lucy Lippard y Jhon Chandler:
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"El incremento de < <un arte conceptual -ultra que enfatiza mds en el proceso
del pensamiento exclusivamente. Tanto mds y mds el trabajo es disefiado en el
estudio pero ejecutdndolo en cualquier sitio por artesanos profesionales y cono
el objeto llega a ser meramente el producto final, un nimero de artistas han
perdido el interés por la evolucion fisica de la obra de arte. El estudio estd
llegando nuevamente a ser un lugar donde se elaboran las ideas. De tal manera
que cada tendencia que aparece estd produciendo una profunda
desmaterializacion del arte, especialemente del arte como objeto, y si esto
continua prevaleciendo, esto puede resultar en objetos que llegan a estar

totalmente obsoletos> > ". (33)

Sol Lewitt

"Solo las ideas pueden ser obras de arte; estdn dentro de una cadena evolutiva
que al cabo puede encontrar alguna forma. No todas las ideas tienen porque
materializarse... ya que ninguna forma es intrinsecamente superior a otra, el
artista puede utilizar cualquier forma desde una expresion de palabras (escritas
o habladas) hasta la realidad material, por igual™. (34)

Sol lewitt
"Cuando se emplean palabras tales como pintura y escultura, connotan toda una

tradicion e implican una aceptacion consiguiente de esa tradicion, poniendo ast
fimitaciones al artista que no queria hacer un arte que vaya mds alld de las

limitaciones”™. (35)

Douglas Huebler
"El mundo estd lleno de objetos, mds o menos interesantes, no deseo afladir

ninguno mas”. (36)

John Baldessari
"Por la presente doy la noticia que, todas las obras de arte hechas por el abajo

firmante entre mayo de 1953 y mayo 1966, en su posesion fueron quemadas en
el mes de julio de 1970, en San Diego, California”. (37)
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Lawrence Weiner
"Cualquier cosa que existe, tiene un cierto espacio que lo circunda; aun una

idea existe dentro de un cierto espacio”. (38)

Robert Barry
“Arte conceprual tuvo que ver con algun tipo de experiencia visual”. (39)

Douglas Huebler

"Todo lo que usted hace compromete al espacio. Yo pienso que la cosa esencial
es que no estemos comprometidos. .. con el espacio especifico donde la llamada

imagen de arte existe”. (40)

Robert Barry

"Quizds nosotros estamos solo tratando con un espacio que es diferente al

espacio que uno experimenta cuando confronta un objeto tradicional”. (41)

Sol Lewitt 7
"Si las palabras son usadas, y ellas provienen de las ideas acerca del arte,

entonces son arte, no literatura, ...

Todas las ideas son arte st se refieren al arte' y caen dentro de las convenciones
del arte. ..

Las convenciones del arte son alteradas por las obras de arte.

El arte logrado, cambia nuestras percepciones modifica nuestra manera de

entender las convenciones”. (42}

Amy Goldin y Robert Kushner

“Probablemente la mejor contribucion del arte conceptual [fue] pensar acerca
de qué significa el arte en lugar de lo que es formalmente. Con la percepcion,
la experiencia y descartando la historia del arte como irrelevante, nosotros
podemos posiblemente abordar para encontrar algiin significado artistico... con
dificultad hemos podido empezar a prestar atencién a las maneras que las ideas

logran entrar en el arte y cémo ellas estan comprometidas con el significado
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artistico”. (43)

J. Kosuth
"Ser artista ahora significa cuestionar la naturaleza del arte”. (44)

J. Kosuth
"La pintura misma deberia ser excluida, eclipsada, tachada para construir

arte”. {45)

J. Kosuth
"En su limite el arte que yo llamo conceptual es tal por que estd basado en...

¢l entendimiento de la naturaleza lingliistica de todas las proposiciones de arte,
sean ellas del pasado o del presente, e indeferente a los elementos usados en su

construccion”. (46)

J. Kosuth

"El arte puede existir en el futuro como un modelo de la filosofia por la
analogia. No obstante, esto sélo ocurriria si el arte sigue siendo < <auto-
consciente> >y si se preocupa unicamente por los problemas del arte, por muy

cambiantes que estos sean”. (47)

Lucy Lippard
"El arte conceptual no ha roto aiin las barreras reales entre el contexto del arte

y las disciplinas externas -social, cientifico, y académico- desde las cuales el
provoca sus sustentos (o afirmaciones). Las [interacciones] entre la matemdtica
y el arte, la filosofia y el arte, la literatura y el arte, la politica y el arte, estdn

ain en un nivel muy primitivo”. (48)

J. Kosuth
"La gran lucha -de- la vida de Reinhardt contra... la mercancla de arte”. (49)

Seth Sigelaub

"Hasta 1967, los problemas de exhibicion del arte eran completamente claros,
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porque en aquel momento el ‘arte’ de arte 'y la 'presentacion’ de arte eran
coincidentes. Cuando una pintura era expuesta, toda la informacion necesaria
intrinseca del arte estaba ahf. Pero gradualmente ahi desarrolié un ‘arte’ el cual
no tenia la necesidad de ser expuesto”. "El problema era como hacer que
alguien conociera que un artista habia hecho algo. Por que la obra no era de
naturaleza visual, no requeria los métodos tradicionales de la exhibicion, pero
un método que presentarfa las ideas intrinsecas del arte ". Entonces, lo podria
usar desde un medio impreso, por tanto, desde esto, no alteraria lo que habria
expresado.

"El uso de los catdlogos y los libros para comunicar el arte es el mayor método
neutral para presentar el arte nuevo. El caidlogo puede ahora actuar como la
informacién primaria para la exhibicion... y en algunos casos la ‘exhibicion’

puede ser el catdlogo mismo”. (50)

Teniendo en cuenta, gue para dar a conocer el nombre de los
artistas y sus pensamientos dentro del marco de la tendencia
conceptualista, acudimos a la obra de A. Bonito Oliva:
"Europa/América. The different avant-gardes" (1976), donde
afirma: Vincenzo Agnetti (Mildn, 1926}, trabaja dentro del
marco de arte conceptual. Contra el caracter especifico de
diferentes lenguajes, este artista hace uso de ellos,
intercambiando: Por ejemplo, el lenguaje matemdtico,
formulado a través de la presencia visual de numeros, Y lo
sustituye por el lenguaje literario, resultando un proceso
inicial nulo y una subsecuente amplificacién, lo cual
encuentra su significado en su cardcter universal como un
medio de comunicacién. (51)

Laurie Anderson, Nueva York (1947), un artista post-
conceptual. Trabaja sobre paradojas e introspeccién irdnica.
Su lenguaje propone pequenos juegos de palabras y Pprocesos
l6gicos revelando su ambigiiedad y convencionalidad. La ironia
descansa en la supresién de un término a otro, en hacer

saltar las diferencias y distinciones légicas, y en el
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continuo cambico de una realidad externa a una realidad

interna y viceversa. (52)

art and Language, [Terry Atkinson (Turascoe, 1939), David
Bainbridge (1941), Michael Baldwin (Copping Norton, 1945),
Ian Burn (Geylong-Australia, 1938), Harold Hurrel (Bulton
Upon Deanne, 1940), Philip Pilkington (Conventry, 1949), Mel
Ransdem (Nottingham, 1944), David Rushton (Guilford, 1950),
Charles Harrison (1942), Graham Howard (Winchester, 1918)],
un grupo de artistas trabajando como un <<grupo>> dentro de
la esfera especifica de arte conceptual. Su andlisis estd
interesado con la nocién y la definicién de arte, pasando la
obra artistica de la produccidn concreta de obras a una
produccioén tedrica. Sus investigaciones toman lugar por medio
de la creacidn de escritos, y textos, aprestado para dirigir
el andlisis de arte hacia un examen del contextc en lo que
surge el arte. (53)

Jhon Baldessari, National City (1931), trabaja en la esfera
de arte conceptual. En sus investigaciones el hace uso de los
medios fotogrdficos o de mdgquinas presentando propuestas para
el andlisis. Estas tienden a exponer y confirmar no tanto las
imdgenes, ellos comentan un cambio en el significado con
respecto a la imagen misma. En este caso el arte conceptual
llega a ser una idea narrativa de arte y su proceso
formativo. (54)

Robert Barry, Bronx (1936), exponente de arte conceptual.
Trabaja mediante la desmaterializacidn de objétos de arte. El
usa filminas proyectadas sobre una pared, lo cual presenta
palabras y formas cromdticas organizadas de acuerdo a un
montaje exacto y el tiempo de la percepcién. La palabra y
formas constituyen el objeto lingiistico de la obra, mientras
el tiempo llega a ser la estructura bdsica del andlisis. (55)

Victor Burgin, Sheffiel (1941), exponente de arte conceptual,
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trabaja a través de los objetos, escritos y las imdgenes
didacticamente capaces de demostrar no lo informativo (en el
sentido de que transmite contenidos) pero la funcidén
<<performativo>> de arte, segin una definicidn propia. En
otras palabras, la obra de arte provoca un conocimiento de
los mecanismos mentales y procesos que gobiernan (guiando) la

formacidén del pensamiento y costumbres sociales. (56)

James Collins, Northampton (1939), usa el medio de la
fotografia para re-crear situaciones gque tiene que ver mas
con las emociones y sentimientos que con el intelecto. Es un
artista post-conceptual. El da a su obra un sentido de humor
sutil y traspasando la fria frontera del medio para mostrar
no resultados objetivos, sin un cimulo de sensaciones. Ver e
imaginar son las polaridades usadas para encontrar una nueva

dimensién del romanticismo. (57)

Bernd y Hilla Becher, (B., Siegen 1931; H., Berlin), trabajan
en la esfera de arte conceptual y usan el medio de la
fotografia para documentar una arguitectura industrial ahora
en proceso de desaparecer Como una tipologia. El andlisis
fotografico de estas tipclogias también llega a ser una
reaccién arqueoldégica, como documentacién y archivos, de esta
<<arguitectura encontrada>>, ahora condenadas a ser
destruidas. (58)

Bill Beckley, Hamburg, pa. (1946), el artista post-
conceptual. Trabaja mediante la yuxtaposicién de imagenes Yy
escritos. La imagen fotogrdfica se fija en objetos y detalles
de los objetos diarios. Al texto se incorporan descripciones
y fantasias, las cuales se abren por dentro una hacia otra en
un proceso constante de divaricacién. La imagen es lo visual,
el punto fijo en la dislocacién dinadmica del pensamiento.
(59)

Mel Bochner, Pittsburg, (1%40), exponente de arte conceptual.
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Usa las matemdticas como instrumento para el andlisis y para
medir el espacio. Este andlisis es 1llevado fuera en un
espacio circunscrito gue puede ser una hoja de papel o
cualgquier otro espacio real. Las matemdticas son aplicadas
como un modelo de la abstraccidn para eliminar las cualidades
materiales del espacio analizado mientras a 1la inversa

acentia su dimensidén mental. (60)

Roger Cutforth, London (1%42), exponente de arte conceptual.
Por medio de 1la fotografia y peliculas, el analiza las
dimensiones del espacio y del tiempo. El espacioc es analizado
en su profundidad mediante una linea (ruta) de perspectiva
perseguida desde el fondo hacia delante, y fijado por el
lente de la cdmara de cine. El tiempo es representado por las
variaciones en la relacién entre las figuras y el paisaije.
(61)

Janne Darboven, Munich (1941), trabaja en la esfera de arte
conceptual. Los signos en sus escritos vienen
fundamentalmente del campc del lenguaje matemdtico. Desde
esta Area especifica Darboven resume la idea de la progresidn
y la serialidad. La progresién, destinada como aumento ©
disminucidén, ocurre en un sentido aritmético. Los numeros y
lineas reproducen en tinta sobre las hojas de papel realmente
no son una cita matemdtica sino los signos de un proceso
abstracto y ldégico. (62)

Joan Dibbets, Weert (1941), trabaja en la esfera de arte
conceptual. Mediante la fotografia y el uso de las imdgenes
secuenciales, él investiga la percepcién visual, analizado en
su desarrollo temporal, a través de sucesiones de imdgenes en
las que cada una representa un momento separado de esa
percepcidén. La totalidad forman un arco de la secuencia y
constituye el diafragma completo del tiempo de visién y una

serie de informacién sobre su curso en el espacio. (63)
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Henry Flynt, New York, es un artista conceptual, lindado con
el grupo experimentalista del Fluxus. Su obra consiste en una
serie de escritos teéricos analizando la nocidn de arte y sus
actividades. Mediante la remocidén de arte desde la practica
a la teoria, lo cual se refleja sobre si mismo, él anticipd
el arte conceptual cuyo objetivo es auto-cognocién. (64)

Ferran Garcia Sevilla, Palma de Mallorca (1950), trabaja
dentro de 1a esfera de arte conceptual. El andlisis del medio
fotogrdfico, lo que el usa describir episodios de la vida
civil espaficla tales como la muerte violenta de Carrero
Blanco. Su obra es por ultimo una investigacion del lenguaije
de medio de masa, su objetivec presentar la relacidn de las
estructuras de la informacidén, la asociacién falsa ¥y

contradicciones escondidas. (65)

Dan Graham, trabaja también en la esfera de arte conceptual.
su medio son la camara y una camara de cine portdtil o
videograbadora, mediante lo cual el investiga el espacio y la
distancia entre el artista y el mundo circundante, personas
y objetos. Su manera de reconocer el espacio es renovado por
el empleo del medio técnico lo cual amplia y concreta la

esfera de la atencién. (66)

Hans Haacke, Cologne (1936), artista conceptual. Usa el
andlisis para investigar no tanto el concepto de arte como
jas normas estructurales guiando su sistema. Sus obras
explotan las fotografias de los edificios, otra imagen urbana
y, en general, la informacién directa de 1la economia
politica, con una vista al arte cambiando de lo estético a lo
ideclégico. (67)

Douglas Huebler, Ann Arbor (1924), Trabaja en la esfera de
arte conceptual. Usa el medic de 1la fotografia para
investigar la dimensién temporal inherente de una obra de
arte. Sus fragmentos de documentos fotogrdficos de sucesos
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pertenecen a la vida diaria. El1 modifica la estructura
temporal de la secuencia fotogrdfica al introducir espacio
entre una imagen y la siguiente. Este espacic (la distancia)
introduce la idea de tiempo entendido no tanto como 1la
duracién sino como una pequefia porcidén y el instante

instantdneo. (68)

Oon Xawara, Japdén (1933), trabaja en la esfera de arte
conceptual. Mediante una progresién numérica reproducida
sobre las hojas de una serie de 1libros en 1las cuales
constituyen sus obras, el lleva un andlisis de la dimensién
temporal. La sucesidén anénima del tiempo es elegida al azar
de momentos significantes que distingue la experiencia real
de la magquinaria indiferenciada de tiempo genérico. Asi el
numero se refiere a una cbjetivamente declarada
individualidéd la gue es no obstante, ocultada de toda

demostracidén. (69)

Joseph Kosuth, Toledo, Oh. (1945), uno de las principales
figuras de arte conceptual, suele tomar las ampliaciones de
las definiciones del diccionario reproduciéndolas vy
aisldndolas sobre 1lienzo. El 1lenguaje es transformado
directamente en el objeto de arte, justo las definiciones
cifradas por 1la cultura 1llegan a ser el objeto de
conocimiento. Su obra es una presentacién continua de
tautologias donde el lenguaje es la reflexién de si misma y
el proceso légico que lo comienza. El arte es entonces sdélo
una investigacién de la nocién de arte. (70)

David Lamelas, Buenos Aires (1944), trabaja en la esfera de
arte conceptual. Usa fotografias y peliculas como medio para
analizar su posicién propia vis-a-vis realidad (marco, punto
de vista, exposicidn, corto y detalle [fragmento]) y su
capacidad objetiva de escribir los movimientos de la realidad
[la historia articulada en 1los limites del argumento
(estructura)). El1 resultado es 1la interrupcién de 1la
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dimensién temporal. (71)

William Leavitt, Washington (1941), trabaja en la esfera del
arte conceptual, aislando estereotipos estilisticos de su
concepto. La extraccién del dato extrapola el estilo de todas
sus referencias histéricas y culturales induciéndolo a la
superficie de una visibilidad pura. El andlisis coincide con
el momento culminante del icono, el cual es cargado con una
valencia irénica.gue pone ademds distancias entre la imagen
y su comportamiento. (72)

Bruce Nauman, Portwayne (1941), trabaja mediante el uso de
materiales diversos, desde el cuerpo hasta ldser y los signos
de necones, los cuales conllevan una cualidad antropomorfica,
puesto gue el artista tiende a restaurarleos a su propia
estructura psicosomdtica. Construye espacios ambientales como
un lugar para verificar los dinamismos sensoriales del
cuerpo. Su obra llega a ser una prdctica procesual de la

experiencia y el descubrimiento. (73)

Oman Opalka, Abeville (1931), trabaja en un érea situada
entre la pintura y el arte abstracto, hace uso de un sistema
de signos visuales tomados por una serie de numeros lo cual
é1 transcribe sobre lienzo. El nimero llega a ser el medio de
una escritura que la progresién ininterrumpida dirige hacia
la infinidad. Asi el sistema visual y al sistema légico de
visién coinciden, la progresién numérica corresponde a la
lectura progresiva de la pintura. (74)

Emilio Prini, Tresa (1943), trabaja dentro de la esfera del
arte conceptual. Su analisis pone en Jjuego la estructura,
como una unidad de medirla y médulo de existencia anterior a
la obra del artista. En su investigacidn él recoge elementos
que son codificados en sus propias formas por el uso, y los
transfiere hacia el concepto del arte, donde el material no
es sometido a cambios pero es utilizado comoc un modelo de



378

informacién. (75)

Ad. Reinhardt, Buffalo (1913), mediante wuna continua
reduccidén del gesto de la pintura, aplicandec pinturas negras
sobre fondos negros, se anticipé a la nueva pintura. El 1legé
a este resultado final después de partir de las experiencias
con la pintura abstracta, para demostrar el valor igual de
toda pintura posible, su definicién <<arte como arte>>
significa que el arte no es un acto afirmativo, sino un final
y un acto repetitivo, un sucesoc absoluto expresado en la
pintura pasada y cualquier cosa que sea pintada en el futuro.
(76)

Terry Smith, Sidney (1950), trabaja dentro de la esfera de
arte conceptual. Analizando la posibilidad de superar su
aspecto tautolégico. Utiliza transcripcién conceptual pura
por el uso de proposiciones, perc al mismo tiempo, mueve la
especularidad del 1lenguaje para adoptar un tipo de
investigacién abierta la cual no busca soluciones y por
consiguiente no permite el andlisis para cerrarse en si misma

de una manera circular. (77)

Michael Snow, Toronto (1929), trabaja dentro de la esfera del
andlisis conceptual de 1lenguaje fotogrdafico, mediante
secuencias en lo cual é1 organiza la imagen. El lo divide en
una serie de secciones sueltas en lo cual la dimensidn
temporal es proporcionado por la evidencia progresiva visual
de la imagen. El tiempo es el resultado simultdneo y evidente
de las unidades temporales singulares capturadas por la
camara y distribuidas scobre la superficie uniforme, en una
contextualidad flagrante. (78)

Jhon Stezaker, Worcester (1949), trabaja dentro de la esfera
de andlisis conceptual, reproduciendo citaciones ¥
extrapolando desde escritos sobre politica y psicoandlisis,
cubriéndolos con lemas e imdgenes de la mds media. Su
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investigacién produce una descodificacién o desciframiento
del contexto de arte y un reemplazo de la tautologia tipica
del arte conceptual, el cual permanece circunscrito por
lenguaje, mediante el acentoc puesto en la motivacién y

contradiccidén. (79)

Endre Té6t, Budapest (1937), trabaja dentro de la esfera de
arte conceptual, investigando el concepto de la ausencla.
adopta el lenguaje como una construccién de la palabra, lo
que sustituye la realidad. El arte llega a ser una actividad
analitica afectando la especificidad de su propio lenguaje,
y también el concepto en el gue esa actividad es situada, a
saber la historia de arte y los modelos que lo han marcado

mas profundamente. (80)

Bernard Venet, Saint-Aubane (1941), practicante del arte
conceptual, muestra tablas y diagramas matemdticos tomados de
los campos de la légica y ciencia. Tiende a alterar los
sistemas de arte los cuales son extensamente conocidos por
estar basadas en la informacién de signos diferentes, en
otras palabras, sobre una ambigliedad deliberada, para
cambiarlo a un tipo dnico de informacién -gque de la ciencia-
lo cual siempre trabaja mediante la presentacién de un

significado singular. (81)

Lawrence Weiner, Bronx (1940), artista conceptual, trabaja
sobre el lenguaje mediante proposiciones analiticas que
investigan su movimiento tautolégico. Las proposiciones son
didacticamente ejemplares y descansan sobre una asuncién
general, la que determina su direccidén semdntica. La obra es
desmaterializada y emplea como un medio la palabra impresa en
las secuencias de libros o directamente reproducida sobre las

paredes, usadas como soporte. (82)

Jan Wilson, Seymour (1924), trabaja dentro de la esfera de
arte conceptual, usando la discusidén con el piblicc como
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marco para el andlisis. Su inicial cuestionamiento pone en
juego la nocién de arte. El1 habla (la palabra, idioma,
lenguaje) e intercambio con el piblico son siempre resueltos
en el contexto de arte, lo cual es entonces analizado y
reafirmado. El artista responde a preguntas desarrollando una
investigacién progresiva la cual es constantemente re-abierta
por contribuciones exteriores y siempre estimulado hacia
modificaciones, las proposiciones verbales. (83)

Marina Abramovic, Belgrado (1946), exponente de <<Body Art>>.
Trabaja en los limites de las posibilidades fisicas vy
psigquicas, sujetando su cuerpo a una serie de procesos lo
cual determina su relatividad. El1 proceso siempre pasa
mediante el uso de instrumentos y materiales, como cuchillos,
fuego e hielo, o substancias que alteran su estado
psicosondtico y actuando como un castigo voluntario y una

inversién de los impulsos sadomasoquistas. (84)

Vito Acconci, Bronx (1940), exponente de arte de
comportamiento. Utiliza varios medios linglisticos, desde el
uso directo de su propic cuerpo hasta lo visual y sonidos
grabados de sus performances. El nicleo de su trabajo es el
ego (el yo), considerado como un campo de tensidn
<<psicosomdtico>>. Hace la alteracién de su propio cuerpo, y
el andlisis de la vioclencia, lo cual medifica su estructura
semantica y permite una conciencia y conocimiento de 1los
limites del comportamiento humano. (85)

David Askevold, Halifox (1940), trabaja dentro de la esfera
de arte narrativo, explorando fotografias y textos en una
relacién visual integrada. Los dos idiomas son colocados en
lineas paralelas sin gue nunca puedan encontrarse. Las
imdgenes presentan un margen de ambigliedad intencional (el
agua, lo cual transforma la estructura de un cuerpo inmerso),
intensificado por el uso de los textos referidos a otras
situaciones mds que aquellas de la imagen. (86)
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Linda Benglis, (1941), su trabajo se origina en 1la
consciencia politica del papel de la mujer en la sociedad
contemporédnea. En su trabajo juega la intencién a reaccionar
a la subordinacién histdérica de 1la mujer representada
mediante el signo fdlico de la agresividad masculina y la
sensualidad. La agresividad es manifestada en la exposicidn
por imdgenes tomadas de lo fdalico como la conquista y el
poder enorgullecerse de su propia arma erotica masculina.
(87)

Joseph Beuys, Kleve (1921), es un artista quien se anticipé
al arte del comportamiento. Usa su cuerpo y toda posibilidad
material (margarina, grasa, cobre) como instrumentos para la
liberacién del yo y el de <<nosotros>> (sociedad e historia).
Mediante el arte intenta reportar la unidad del mundo
separado en experiencias especializadas debide al uso parcial
de tecnologia y explotacién del hombre por el hombre. El
fundé la escuela de la creatividad, y dio al arte una

intencién politica. (88)

christhian Boltanski, Paris (1944), trabaja mediante la
recuperacién de la memoria. Es el hdbito de presentar obietos
o fotografias de objetos como huellas de un pasado lo cual él
reconstruye con la intencién de construir un objetivo en el
presente que es preservado en la memoria subjetiva. Esto
implica recuperar la dimensién psicolégica y un movimiento de

tiempo desde el presente al pasado. (89)

George Brecht, Halfivay (1925), exhibe con ellgrupo Fluxus.
Su trabajo procede de la realizacidn fenomenolégica que el
mundo es lo gque es. El arte es un sistema de signos
trabajando en los procesos mentales sobre 1lo cual el
conocimiento es pasado. El objeto es recuperado en su trabajo
no en su funcionalidad histérica, o se debe a unas
preferencias afectivas y sentimentales por parte del artista,
pero como una realidad en si misma lo cual fomenta un
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conocimiento de realidad y un proceso mental no dirigido al
respecto de su uso diario. (90)

Marcel Broodthaers, Bruxelles (1921), desarrolld la
concepcién mental de arte mediante su trabajo, su matriz
procede de los trabajos de Duchamp. Su inclinacidén mental se
dirigié hacia 1la imaginacién, ironia, sutileza y sabor
literario, revestidos de lados miticos de la cultura e
inventar situaciones imaginarias. El uso de cualquier medio -
films, filminas, mapas, libros de ejercicio y ambientes- para
sus elaboraciones imaginarias y el juego de la luz de su
investigacidn. (91)

Gunter Brus, Viena (1938), artista del cuerpo, miembro de la
Escuela de Viena, trabaja mediante mutilacién y la crueldad
aplicada a su propio cuerpo, el cual llega a ser el campo de
accién para gestos directos contra el mismo. Las acciones son
llevadas a cabo en un nivel privado y también ante el
publico, y siempre para reducir la pretensién de arte a un
rito auto-sacrificial y para un exhibido y no exhibida
degradacién de sus propias funciones corporales, yendc mas
alld del limite de la teatralidad del arte y las convenciones
edificantes. (92)

Chirs Burden, Boston (1946), trabaja mediante acciones de la
vida en la cual él experimenta las situaciones desbordantes,
tales como permanecer 22 dias sobre una plataforma suspendida
desde el techo de una galeria, o dar la vuelta a una ciudad
con la cara cubierta por un pasamontafias durante tres dias,
o el gue un amigo le dispare en el brazo izgquierdo desde una
distancia de 4.5 metros. Su objetivo es emprender la
violencia en su mayor avante psicoldégico, como un examen para

el artista y la audiencia. (93)

Douglas Davis, Washington (1938), artista de video. Analiza
el complejo sistema de relaciones entre el artista, el medio
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de la televisién y el espectador. El utiliza el medio como un
campo total de accidén, el cardcter frontal rotativo del video
para construir lo mds ddctil y producir una comunicacidn mas
extensiva. FE1 artista literalmente, gque es, fisicamente,
camina a lo largo de 1la pantalla, invitando a 1los
espectadores a hacer lo mismo y buscando un contacto mediante

un diafragma o un objetivo sutil del medio. (94)

Walter De Maria, Albany (1935), ha trabajado particularmente
en las esferas de Land art (arte de la tierra), mediante
acciones dirigidas en el paisaje natural y por tierra
acunulando en la estructura de las galerias cerradas. 5u
accién en las &dreas abiertas del desierto mediante signos
macroscépicos en la escala del paisaje, lo cual circunscribe
el espacio indeterminante de la naturaleza -el infinito-. El
espacio marcado por el cuerpo del artista, también, denota
una atencién a la naturaleza apropiada como experiencia, en

la obra de un orden formal. (95)

Barry Flanagan, Prestatyn (1941), usa materiales en su estado
crudo u objetos ordinarios organizdndolos en formas los
cuales corresponden a las posibilidades proporcionadas por
los materiales wvarios y sus aptitudes como formas
espontaneas. La espontaneidad es meditada por referencia a
una fuente conceptual lo cual, en una etapa después,
reexamina formas y funciones como la acumulacién de

significados posibles. (96)

Gilbert and George (Gilbert, Italia 1943- George, Orvon
1942), artistas del comportamiento. Ellos usan sus propios
cuerpos para construir esculturas vivientes. Sus obras
consisten en transferir al campo de actitudes del arte
habitos que pertenecen a la esfera de cosas vividas, de la
vida personal. Su estilo es el médium, lo cual les permite
recobrar diarias y aun lo trivial, en un plano estético. En

unas de sus obras recientes la relacién intersubjetiva es
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insertada contexto ambiental mds articulado. (97)

Alan Kaprow, Atlantic city (1927), usa el <<Happening>> como
un instrumento creativo. El1 evento se origina en el uso de
materiales dispares y la introduccién de tiempo comoc una
dimensién real de su obra. La duracién corresponde a la
accién actual llevada a cabo por el artista junto a la
audiencia, quienes juegan una parte activa en la obra. Los
gestos son siempre elementales y pertenecen a la realidad
diaria, por ejemplo, un montén de llantas de coche en un
espacio definido. El problema no es el resultado, sinc el
proceso de acumular los gestos iniciales del artista vy

agquellos gue subsiguientemente produjo su audiencia. (98)

Christine Kozlov, Born (1945), usa el arte como investigacidn
en lo fisico de la mente, mediante referencias tomadas de
neurcofisiologia, neurogquimica, neuropatclogia, neurocirugia
y neuropsicologia. Aplica los sistemas derivados de estas
disciplinas al lenguaje del arte. Sus peliculas tienen un
comportamiento humano como su tema, como cerrar del todo la
evidencia de una realidad que no ha dado informacién, pero en
si factualidad propia y la motivacién directa. (99)

Les Levine, Dublin (1936), usa solo cintas de video, para
doble investigacién: como médium empleado y aguella gque la
situacién representa. Su objetivo es verificar la especifidad
del video en su estructura 1linguistica, el campo de
exposicién, la sincronia entre el tiempo real y el tiempo
televisivo, montaje en la cdmara, y el disparo, lo cual
enmpieza desde un <<encuadrado>> de la imagen y movimientoes
mis cercanos hasta lo grotesco inherente en detalles y en lo
trivial esto finalmente se presenta. (100)

Geoege Maciunas, Kavnas-Lithuania (1931), fundador y lider
del grupo Fluxus. Desarrolld una idea de arte total, la obra

-por ejemplo: una mesa de ping—pong- prepara una ocasién para
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cambiar las costumbres mentales dirigiendo nuestra vida
cotidiana dentro-fuera. El1 arte no es nunca un gesto formal
y definitivo, sino un comportamiento liberado para ser
practicado aun fuera de los canales institucionales del arte.
Para Maciunas, Fluxus significa no la produccién de objetos
sino de situaciones. (101)

Antonio Muntadas, Barcelona (1948), trabaja mediante acciones
tendiendo a un aspecto notable de la menor actividad
sensorial, tacto, sabor, olfato, como opuesto a lo retinal de
la tradicién del arte. En esta manera una descuidada actitud
generalmente es favorecida, fomentar un amplio conoccimiento
de la realidad. Usando video cinta, hace entrevistas con la
gente en la calle, y mds tarde transmite la grabacidén sobre
circuitos publicos para alcanzar una forma directa de
comunicacién. (102)

Dennis Oppenheim, Mason City (1938), trabaja en la esfera de
arte de la tierra, con operaciones implicando el paisaje en
la forma de signos macroscépicos. Ahora el trabaja mediante
instalaciones o video cinta, en lo cual él1 investiga vy
experimenta con los limites corporales, fisicos y la
tolerabilidad fisica a la presién mecdnica extraida durante
sus obras. Estas pruebas son llenas de referencias, desde lo
grotesco de las marionetas hasta 1la obsesién de una
repeticién que no puede ser interrumpida y el uso irédnico
cruel del cuerpo humano. (103)

Michelangelo Pistoletto, (1933), él1 se pone a trabajar con
placas de metal y comparar la realidad con la representacién.
Sus espejos muestran imdgenes superpuestas, objetos
cotidianos o figuras tomadas de algun gesto fijado. Sus obras
recientes consisten en instalaciones, donde la superficie
especular pura establece un espacio compuesto y unas
relaciones temporales con su ambiente. La imagen dindmica
reflejada es el espectador, en una doble funcién como objeto
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mirado y sujeto que mira. (104)

Arnulf Rainer, Baden bei Viena (1929), pertenece a la Escuela
de Viena. Usa el cuerpo comc un campe de andlisis de sus
alteraciones y modificaciones se sus <<poses>>, €l usa una
cédmara, mediante la cual graba las actividades <<psicéticas>>
lo cual el mismo asume. Sucesivamente el artista interviene
sobre la fotografia mediante signos, lo cual subraya la

psicopatologia de su expresidén. (105)

Rudolf Schwarzkogler, Viena (1940), artista del cuerpo,
miembro de la Escuela de Viena, usé arte como sufrimiento
corporal. Sus acclones consistian en un modelo de sofocacién
producida por vendajes con lo cual él cubria completamente
todo su cuerpo, las fotos lo representan acostado sobre un
lado, se acosté en una especie de mesa anatdémica en la cual
se vela en una posicién exhaustiva de muerte violenta, de
alguien que ha estado bajo la violencia, onanisticamente

practicada e invocada. (106)

Robert Smithson, Passaic (1937), practicante del Arte de la
Tierra. Operd en espacios abiertos, su accidén consistié en
extender los procesos formales de la geometria al espacio no
formal de la naturaleza. Formas espirales fueron construidas
en una continuidad con su territorio circundante. Los
materiales gue empled eran tomados de el mismo paisaje en el
cual actudé. La obra establece una conexidén entre la
naturaleza y la cultura, entre el objeto encontrado del

paisaje y el proyecto del artista en su alteracién. (107)

Keith Sonnier, Marmov (1941), trabaja con diversos materiales
y con cualguier médium -luz de neén, sonido, cristal o espuma
de caucho~ y forma un ambiente como un sistema de relaciones.
Los materiales son usados como ellos son, coleocado uno tras
otro en un estado de mera asociacién y no de integracién. El
resultado es el desarrollo de un proceso el cual pone en
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libertad los elementos y materiales de sus forzadas
relaciones, por un sistema de posibilidades inéditas, como un

estimulo para el espectador. (108)

Wolf Vostell, Leverkusen (1932), exponente del grupo Fluxus.
Usa varios medios expresivos, relacionando datos y signos
tomados de varios contextos. Su propdésito es una declaraciodn
sobre la estructura de la violencia gque guarda el sistema, Yy
sobre los rompimientos de tratos sociales. El uso del
Happening denota una necesidad para que el publico tome parte
en su obra, y la participacién del piblico, completa Yy
satisface las intenciones del artista. (109)

Darioc Villalba, San Sebastidn-Espana (19392), wusa la
fotografia para captar la antropologia de los marginados
sociales tales como enfermos mentales, criminales Yy
subnormales. Mds tarde €1 extiende y manipula la fotografia
con marcas, encapsulandola en soportes plasticoes
transparenentes. La diferencia y el mundo cerrado del demente
son encerrados en la imagen, lo cual emprende la distancia y
tensién de un icono asustado o espantado. (110)

Zaj: Juan Hidalgo-Walter Marchetti, Hidalgo (Tamaran 1927);
Marchetti (Canosa di Puglia 1931), un grupo gue trabaja
dentro de la esfera de la misica, mediante acciones
objetivadas en una recuperacién de los gestos de la vida
cotidiana, sonidos y ruidos. El estado de gestos, un tipo de
atencién y concentracién scbre la ley de la esfera de la
existencia, lo que es un privilegio en un sistema de
relaciones que iguala el silencio con el sonido, el
instrumento musical con la ausencia de instrumentos y el
cédigo de seriedad de conciertos con una ironia gue proclama
el valor del silencio en lugar de sonido. (111)

Tomando en consideracién que en la década de los anos sesenta
y de los setenta, los artistas de los que hemos hablado no
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son tedos agquellos creadores gue produjeron obras
relacionadas al arte conceptual, aun podriamos recordar
nombres tales como: G.Attalai, M.Beadura, M.Bagnoli,
L.Baumgarten, D.Bay, A.Boetti, M.Boezen, K.P.Brehmer,
T.Brown, J.Lee Byars, A_Cadere, P.Campus, M.Camille
Chaimowitz, J.Charlir, G.Chiari, Christo, J.Collins,
R.Cumming, R.Damujanciti-Damnjan, Ginc De Deominicis, Braco-
Slobodan Dimitrijewic, V.Export, L.Fabro, R.Filliou, T.Fox,
A.Fulton, El1 grupo Idea General (R.Gabo, J.Saia, M.Tims),
J.Gerz, Gillette, Ph.Glass, N.Gravier, D.Higgins,
J.Hailliard, N.Hoh, R.Horn, P.Hutchinson, A.Limura, R.Irwin,
J.Jonas, N.Kitchel, Lake, La Monte Young y M.Zazeela, J.Le
Gac, V.Luathi, Francesco Matarrese, B.Mc Lean, A.Messager,
B.Miller, M.Miss, M.Monk, N.E.Thing Co, Estilo bello
(R.Fletcher, P.Richards, G.Chittiy, M.Nordman, Nusberg,
L.Ontani, J.otth, N.J.Paik, Ch.Palestine, J.Paolini,
S.Paxton, V. Pisani, T.Riley, K.Rinke, U.Rosenbach, D.Rot,
A.Ruppersberg, E.Ruscha, R.Salvadori, V.Schley, T.Schmit,
H.Schober, XK.Siewerding, G.Emilio Simonetti, N.Spero,
D.Spoerri, D.Tremlett, G. Van Elk, V.Wantier, B.Watts,
W.Wegman, R.Welch, D. Wheeler, R.Whitman, Arakawa, R.Prince,
A.Piemoentese, M.Kelley, D.Ban, Ch. Williams, S.Charlesworth,
Clegg y Guttmann, L.Lawler, G.Ligon, Th.Locher, S.Prina,
B.Spector; en Espahna: F.Abad, J.Benito, A. Corazé, Garcia
Sevilla, A.Mercader, A.Muntadas, C.Santos, A.Fingergood,
0.L6pez Pijuan, M.Rovira, J.Sanz, C.Pazos, M.Cunyat,
L.Utrilla, N.Criado, L.Muro, S.Saura, A.Rivé, R.Ll1limés,
Viladecans, X.Franquesa, S.Gubern, Ameller, F.Amat, J.P.Grau,
F.Jordan, M.L.Borrds, D.Giral, Mirrallesa, X.Vilageliu,
M.Gonzdlez, Carbd, Costa, Julian, Portabella, Sales, Selz,

Torres, entre ctros.
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IIT.ANALISIS Y VALORACION DE LOS TEXTOS DE KOSUTH
III.1. "Arte y filosofia"

En el primero y segundo capituloe tuvimos en cuenta 1lo
siguiente:

En el primer capitulo de un modo descriptivo se explicéd
acerca de la personalidad, educacién, intereses particulares
y actitudes de Joseph Kosuth, teniendo en cuenta siempre los
hechos significativos de su desarrollo artistico. Entre el
segundo apartado del primer capitulo y el segundo capitulo se
ve como la obra de Kosuth (Obras-Textos), no surge
aisladamente sino que es el resultado de un contexto socio
cultural. Kosuth pertenece al grupo de los conceptualistas de
su tiempo. También se hablé de un amplio grupo de artistas
conceptuales y el objeto de la experiencia artistica de cada
uno, como marcador de una época: el momento del arte
conceptual se puede localizar entre los afios de 1967 y 1972.
Esta tendencia se formé en paises Europeos, en América vy
Japén. Dos exhibiciones programadas en la primavera de 1969,
‘op Losse Schroeven’ en Amsterdam y ‘cuando las actitudes
llegan a ser forma’ en Berne. Estas establecieron un patrén
para el involucramiento de artistas en la propuesta y a
menudo en la instalacién de sus propios trabajos. Entre 1969
y 1972 otras exposiciones surgieron en Londres, Krefeld,
Lucerne, Nueva York, Seattle, Vancouver, Tokio y otras
ciudades, culminando en 1972 con ‘Documenta’ de Kassel en
Alemania. Como dice Ch. Harrison, durante este periodo, ‘el
arte conceptual’ fue un término entre muchos utilizados en el
mundo del arte y del periodismo para referirse ya bien sea a
la tendencia amplia como un todo o a designar mas o menos a

facciones coherentes dentro de el.

El propésito de este capitulo es examinar el texto mas
significativo de Kosuth, teniendo en cuenta que Kosuth ha
escrito extensamente sobre su cbra y teoria.
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© Log objetivos son:

a ‘!‘. S

I. Responder a las preguntas formuladas en los objetivos de
este estudio; recordando que en el primer capitulo de manera

descriptiva también hemos hablado de tales cuestiones.

TI. Examinar las ideas de Kosuth, insistiendo sobre sus
reflexiones sobre el problema de la forma y el contenido en
la obra de arte.

Para lograr los objetivos expuestos debemos clarificar

algunos temas.

Al hablar de los textos de Kosuth y en este caso reflexionar
sobre ‘‘Arte y Filosofia’’/, primero expresamos lo que Kosuth
nos dijo en la entrevista que tuvimos con él en el mes de
septiembre de 1995, «cuando le hicimos la siguientes

preguntas:

1)Kosuth en el caso que vuelves a leer el texto ‘‘Arte y
Filosofia’’/, <¢Qué puntos encontraria no funcionales en la
formulacién de su teoria? y 2)éPodrias decirnos los cambios
que han sucedido -después de que tu formulaste tu teoria en
‘“Arte y Filosofia’’?

Al respecto de la primera pregunta afirmé:

\\ Internamente no tiene problema, lo unico es que es limitado
en errores debido a mis propias limitaciones cuando yo la
concebi. En cierta forma siempre estamos escribiendo acerca
de nuestros limites... asi que escribo en cierta forma para
clarificar mis propias ideas, para aprender de mi mismo sobre
lo que estoy pensando... mis aceveraciones intelectuales
estin en las obras mismas, mi teoria proporciona un contexto
en el que se puede entender mejor esa préctica’’.
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Y Kosuth nos dio la siguiente respuesta al respecto a la

segunda pregunta:

‘*‘De muchas maneras es dificil para mi contemplar la persona
que escribidé este texto. Ya no existe. Por que yo me
transformé y he crecido de muchas formas desde el punto de
vista que era un hombre muy joven en los afos sesenta y todos

mis escritos plasman esos cambios a partir de ese momento’’.

Para V.Combalia (1975), por dos razones el texto de Kosuth
tiene importancia por un lado, por que se trata del (casi)
Unico documento de cardcter programdtico; y, por otro lado,
por que prdcticamente (salvo el timido -aunque justo- intento
de Chantal Beret en <<Art press>> num. 10, pp.16-17), no
existe ninguna <<contestacién>> a nivel teérico de tal
postura. No obstante, las razones que propcne, por ejemplo,
Luise H. Morton (1985), para reflexionar sobre YaArte vy
Filosofia" de Kosuth son:

I. El1 articulo ha sido reconocido por editores, criticos,
historiadores como un significante y obra seminal para el
movimiento de arte conceptual;

IT. E1l articulo ha sido publicado mds de una vez;

III. La fecha original de la publicacién era anterior a 1970;
IV. El enfoque del trabajo es sobre cuestiones filoséficas de

la naturaleza y el papel del arte.

Luise H. Morton en su estudio, "Three conceptual artists: A
critigque and comparison", ha formulado las siguientes

preguntas:

1. iC6mo Kosuth define el término Arte conceptual?
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2. éCudl es el criterio de Kosuth con respecto a las

relaciones entre artista, obra y espectador?

3. éQue tan convincentes son los argumentos dque soportan la

postura conceptual? y

4. ¢Cudl es el valor y el efecto de este documento teérico -
para los artistas, los criticos, y el puiblico?

En la segunda pregunta de Luise Morton, la ;elacién
triangular artista, obra, y espectador tomarén la siguiente

configuracion:
OBRA

ESPECTADOR ARTISTA
GRAFICO N=18

Sin embargo en el enfoque dado a este estudio es para
analizar los componentes de la produccién artistica que se
puede ver en el siguiente gréfico:

CONTENIDO

OBRA FORMA

MATERIAL

ESPECTADOR ARTISTA

GRAFICO N=19
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Recordando la opinién de Ch. Harrison (1991) al respecto de
la relacién entre artista, obra, y espectador, se puede
destacar:

"Los cambios en el arte son generalmente insignificantes excepto aquellos que abarcan
alguna forma de cambio cognocitivo, y excepto aquellos que imponen o suponen alguna
modificacion de estos procesos de triangulacion por lo cual significa un espectador, una
obra de arte, y un mundo de prdcticas posibles y referentes son ubicadas relativamente

uno a otro” (1)

"Arte y filosofia" fue escrito en 1969 por Joseph Kosuth como
un articulo de tres secciones. Fue publicado en la Revista de
Arte "Studio International™. En la primera seccién, Kosuth
presenta el cuerpo principal de su visién sobre arte y
filosofia. En la segunda seccién, subtitulado "‘Arte
Conceptual’ y Arte Reciente" , es una breve discusién de 1la
obra de otros artistas conceptuales. La tercera seccién
contiene ilustraciones de la obra de algunos de los artistas
discutidos en la segunda parte, acompanado de una breve
descripcién de las propias obras conceptuales de Kosuth.

"Arte y Filosofia"

El propdsito del kosuth en la primera seccién es "analizar la
funcioén del arte y su consiguiente viabilidad". Para alcanzar
este fin, él1 empieza su andlisis con una discusién de 1la
filosofia y después vuelve a poner distincién entre arte y
estética. '

Resumiendo las ideas de Kosuth, él formula cinco tesis:

1. El siglo XX ha sido la época que podriamos llamar "Del
fin de la filosofia y el principio del Arte".

2. Es necesario la separacién entre estética y arte.

3. La verdadera funcién del arte es cuestionar 1la
naturaleza del arte.
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4. Las obras de arte son proposiciones analiticas.
5. La viabilidad del arte descansa en su capacidad de

existir en su interés propio.

En nuestrc andlisis, tendremos en cuenta las opiniones de V.
Combalia (1975), y las de L.H.Morton (1985), al respecto
(Arte y Filosofia del Kosuth), aunque nuestros objetivos
difieran de ellos.

Antes de examinar en detalle los principios bédsicos es
necesario considerar una nocién central =-dice L.Morton- de
Kosuth que es la "condicién artistica", ya que esto no es un
término estdndar en la teoria del arte ni es definido
explicitamente por Kosuth, debiendo mirarlo en los pasajes
particulares del texto en lo cual lo usa. El término aparece
en ocho casos separados dentro de la primera seccidn de "arte
y filosofia", que en la mayoria de los casos indica algo
particular; éstos ocho casos son:

L. "Y no es menos cierto que existe una < < condicion artistica> > en el arte anterior
a Duchamp, pero sus otras funciones o razones de ser son tan pronunciadas que su
habilidad para funcionar claramente como arte limitan su condicién artistica 1an

drdsticamente que no es mds que arte minimo". (2)

IL. "Un ejemplo de objeto puramente estético es cualquier objeto decorativo, ya que la
funcién primaria de la decoracién es < <afadir algo para hacer otra cosa mds
atractiva; adornar; ornamentar > >, y esta actividad estd directamente relacionada con
el gusto. Esto nos lleva directamente al arte y a la critica < < formalista> >. El arte
Jformalista (en pintura y escultura) es la vanguardia de la decoracién y, hablando en
puridad, se podria afirmar razonablemente que su condicion artistica es tan pequeia
para todo propésito funcional que no tiene nada de arte y sélo consiste en puros

ejercicios estéticos”.(3)
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Il "En la filosofia tabula rasa del arte, sin embargo, < <si alguien dice que es
arte> >, cémo ha argumentado Donald Judd, < <lo es> >. A partir de ahi, la
pintura 'y la escultura formalistas pueden obtener el reconocimiento de una
< < condicién artistica> >, pero solo en virtud de su presentacion en términos de su
idea de arte (por ejemplo, un lienzo de forma rectangular extendido sobre un marco de
madera y manchado con tales y tales otros colores, utilizando éstas o aquellas formas,
proporcionando tal y tal experiencia visual, etc). Si examinamos el arte contempordneo
bajo este prisma comprenderemos la nimiedad del esfuerzo creador de los artistas
especificamente formalista, y de todos los pintores y escultores (que hoy trabajan como

tales) en general. (4)

IV."A.J. Ayer, al evaluar la distincién kantiahana entre lo analitico y lo sintético, dice
algo que puede sernos iitil: < < Una proposicién es analitica cuando su validez depende
exclusivamente de las definiciones de los simbolos que contiene, y sintética cuando su
validez estd determinada por los hechos de la experiencia> > . La analogfa que quiero
establecer se refiere a la condicién artistica y a la condicién de la proposicién analitica.
En la medida en que no parecen ser cretbles como otras cosas, ni tratar de nada mds
(de nada mds que el arte), las formas de arte que mds clara y tajantemente sélo pueden
ser referidas al arte, son las mds proximas a las proposiciones analfticas”. (5)

V. "Una obra de arte es una tautologla por ser una presentacion de las intenciones del
artisia, el artista nos estd diciendo que aquella obra concreta de arte es arte, lo cual
significa que es una definicién del arte. Por eso, que es arte, es ya una verdad a priori
(que era precisamente lo que Judd querta decir al constatar que < < si alguien dice que
es arte, lo es> > )",

"Desde luego, es casi imposible discutir de arte en términos generales sin hablar en
tawrologtas, pues intentar < <captar> > el arte por cualquier otra < <mirilla> >
es centrarse en otros aspectos o cualidades de la proposicién, que generalmente son
nimios para la < <condicion ariistica> > de la obra de arte. Ast se empieza a
comprender que la < <condicién artistica> > del arte vsea un estado conceptual”. (6)



401

VI. "; Cémo puede ser, pues, que sepamos su actividad? porque nos ha dicho que es arte
por las acciones que ha emprendido después, cuando su < < actividad> > ya ha
cesado. Es decir, porque su obra se haya en varias galerfas, porque el residuo fisico
de sus actividades va a parar a los museos (por que las vende a los coleccionistas,
aunque, tal como hemos sefialado, los coleccionistas no tienen la menor importancia

para la < <condicién de arte> > de una obra”.(7)

VIL "Dado que las formas de arte que pueden ser consideradas proposiciones sintéticas
son verificables en el mundo, para comprenderlas debe abandonar la estructura
tautolégica del arte y considerar la informacién < <exterior>>. Pero para
considerarlas como arte es necesario considerar esa misma informacion exterior por que
la informacién exterior (las cualidades experienciales) tienen su propio valor intrinseco.
Y para comprender ese valor no se necesita un estado de < < condicién artistica> >
A partir de ahi es ficil comprender que la viabilidad del arte no tiene nada que ver con

la presentacién de tipos de experiencias visuales (o de otro tipo)”.(8)

VIIL "Aun ast, las varfas cualidades atribuibles a una < <condicién artistica> >,
como la de la poesta, la novela, el cine, el teatro, y diversas formas musicales, son los
aspectos de ellas mds préximos a la funcién de arte, tal como la hemos descrito aqui.
;No se puede relacionar la decadencia de la poesta a la implicita metafisica derivada
del uso poético del lenguaje < <comiin> > cémo lengua artistica? En Nueva York se
pueden apreciar los tltimos estadios de la decadencia de la poesia en el paso dado
recientemente por los poetas < < concretos> > para emplear objetos reales y el teatro.

;No serd, acaso, que sienten la irrealidad de su forma artistica?”. (9)

El primer comentario

L. Morton (1985) en el primer caso, tiene en cuenta, el
término la condicién artistica aparece designa'r a alguna
funcién de arte, partiendo que Kosuth se refiere a otras
funciones del arte en la misma frase. Kosuth, también, hace
referencia a otros estados de otras funciones del arte que
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domina el arte anterior a Duchamp, entonces limitando 1la
condicién de arte.

Este pasaje padece de dificil estructura de frase,
probablemente definidos los términos, generalmente carece de
claridad. Es la "habilidad del arte" funcionar como arte una
"funcién" del arte. <{Qué es el significado del término
"funcidén"? Qué puede ser deducido de este pasaje, de
cualquier modo, es que a partir de una "condicién artistica®
puede ser limitado por otras "funciones del arte", una
condicién artistica debe admitir etapas.

En segundo caso, maneras en el usc indirecto que objetos
decorativos no son arte pero "puros ejercicios estéticos™.
Kosuth argumenta que las pinturas y esculturas formalistas
son decorativas, ejercicios estéticos cuya "condicién
artistica" es tan minimo como representarlos no-arte. De este
pasaje podemos deducir que una condicién artistica (de algun
grado no especificado) es un rasgo necesario de arte, a
partir de una falta no tenemos arte sino mera decoracién.
Podemos también concluir que una condicién artistica no hace
nada con una estructura formal del objeto de arte o sintaxis
a partir. de la estructura es lo que arte formalista hace
referencia sobre ella. Si el término la "condicién artistican
se refiere a los aspectos semdnticos o0 significado de arte es
abierta a la cuestién en este punto, pero que puede ser
porque Kosuth estd implicando en el tercer caso.

En el tercer caso, Kosuth otorga a la pintura o escultura
formalista una "condicién artistica™ si la obra es presentada
en "términos de su idea artistica", y designada como arte por
alguien (si alguien lo llama arte, es arte). Desde esta
contradiccién lo que Kosuth dijo en el segundo caso, donde é1
reclamd. que arte formalista no tenfia una condicién artistica
adecuada para hacer arte, el lector se queda perplejo como
ambas declaraciones puedan ser verdaderas. Es posible que
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Kosuth es meramente sugeriendo que la condicién artistica es
relativa y depende de cémo una obra de arte es percibida: si
uno percibe la idea, es arte y si uno percibe sélo la
estructura, no es arte. Donde la estructura y la idea son la
misma cosa, como en arte formalista, puede ser posible elegir
uno gue aspecto a percibir. No obstante, coémo se lo mantiene
en vigor, el pasaje es vago e inconsistente con los previos
referencias del kosuth a la condicién artistica.

El pasaje también deja perplejo a uno el cual es cualificado
nombrar el arte. Si alguien puede llamar algo como arte,
entonces el término llega a ser tan amplio, como ser sin
sentido. Si la orientacién y la facultad de discriminacién
son requeridas para designar a algo como arte, como en el
caso del artista, ¢Qué son el criterio para llegar a ser un
artista?.

En cuarto caso, Kosuth hace una analogia entre la condicién
de arte y la condicién de la proposicién analitica. La
analogia especifica es entre "las formas de arte mas
claramente referible sélo al  arte" y las formas de
proposiciones analiticas. El pasaje es dificil y vago, pero
parece implicar que la condicidn artistica debe hacer con
formas artisticas de un tipo en particular.

En el quinto caso, Kosuth concluye que "la ‘condicién
artistica’ del arte es un estado conceptual". Su argumento
consiste en las siguientes premisas, aqui extraidas de su
prosa larga y confusa:

1. Desde una obra de arte es una declaracién por el artista
que esa obra particular es arte, una obra de arte es una
tautologia. :

2. Que una obra de arte es arte es ya una: verdad a priori.

3. Aspectos no-tautolégicos de arte son (usualmente)
irrelevante para la condicién artistica de la obra.
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4, Es aproximadamente imposible percibir el arte sin hablar
de las tautologias.

Por orden de 1la conclusién del Kosuth continuar estas
premisas, la tautologia debe ser siempre conceptual y ciertas
suposiciones implicitas deben ser verdad, es decir, aquellos
sobre 1los cuales las premisas uno y tres descansan. Su
verdad, sin embargo, no es auto-evidente ni estd hecho
explicito por Kosuth. Su argumento es ademds debilitado por
su inclusién de calificadores por "lo general" y "casi" en
tres y cuatro respectivamente.

Desde caso guinto, pues, nosotros sélo concluimos que para
Kosuth, el término la "condicién artistica", se refiere a
algo como "formas"™ platdénicas, teniendo propiedades mentales
Yy no fisicas.

En el sexto caso, es un simple recordatorio por Kosuth que
las "coleccionistas" (Leer:"Audiencia") son irrelevante para
la condicién artistica de la obra. El1 significado de este
subrayo es que si el término "condicién artistica" denota la
experiencia artistica, entonces Kosuth estd rechazando, el
cominmente mantenido punto de vista de la experiencia
artistica como una relacién entre el artista, la obra, y la
audiencia. Para Kosuth el término "condicién artistica"
parece referirse a dos maneras de relacién entre artista y
obra. Desde esto podemos deducir que o la condicién artistica
es diferente de lo. que es conocida como la experiencia
artistica o ademds Kosuth estd redefiniendo la nocién
tradicional.

En le séptimo caso, Kosuth presenta el siguiente argumento:
1. Las formas de arte que puedan ser consideradas

proposiciones sintéticas son verificables en el mundo,
para comprenderlas deben abandonar 1la estructura
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tautolégica del arte y considerar 1la informacidn
exterior.

2. Porque la informacién exterior (las cualidades
experienciales) tienen su propio valor intrinseco.

3. Comprender ese valor no se necesita un estado de
"condicién artistica".

4. Por lo tanto es necesario ignorar esta informacién para
considerar arte sintético como arte.

5. De 1¢ y 4%, vemos gue la "viabilidad del arte" no tiene
nada que ver con la presentacién de tipos de
experiencias visuales (o de otro tipo.

Este argumento es imperfecto en un nimero de puntos de vista.
Primero premisa (uno) es basada en el cuestionable suposicidén
qgque las "esfera de arte"es tautolégica. Segundo en premisa
dos y tres, el término "valor intrinseco" y "condicién
artistica" no han sido definido asi no tenemos la manera de
saber (CIII) es una premisa correcta. Tercero, si (4) se hace
en realidad seguir a (1) mediante (3). Es cuestionable porque
(4) contradice nimero 1. Y aun se hace mas confuso problemas,
Kostuh sustituye en (5) la "viablidad del arte" por
"condicién artistica® sin clarificar como los dos términos
son relacionados. éSon éstos términos equivalentes? Si nos
hacemos creer a cualquier sentido de este pasaje debemos
suponer que estos términos son por lo menos de la misma
extensioén.

La udltima referencia de la "condicién artistica" del Kosuth
es dificil de descifrar por varias razones. Uno, es contenido
dentro de una frase que es gramaticalmente incorrecta, con
sujeto plural ("cualidades variadas") y verbo singular (es}).
Segundo, Kosuth sostiene su ya afirmacién vaga sobre ambas
cualidades "relacionable a una ‘condicién artistica‘’" y
participado por varias formas artisticas con otra tesis vaga
sobre la decadencia de la poesia. El da como evidencia la
decadencia de la poesia el uso de objetos actuales por un
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grupo exotérico de artistas de Nueva York. Consecuentemente,
todos podemos concluir de este pasaje que es (I} la
"condicién artistica" del arte tiene varias cualidades sin
nombre y, (II) éstas cualidades son participadas por todas
las artes: poesia, novela, cine, teatro, y misica.

En resumen, el uso de Kosuth del término "Ycondicién
artistica" es inconsistente y vago. El lector es dejado
sorprendido si la frase se refiere a algo comparable a la
condicién humana (adem&s, una nocién vaga), © si para Kosuth
es Jjusto otra manera de referirse a la naturaleza y la
funcién del arte. Desde un andlisis contextual, todos podemos
concluir con certeza sobre el concepto "condicién artistica"
es que es una necesidad, rasgo no-fisico de todas las artes
y que es determinado sélo por el artista -ni la audiencia ni
el objeto de arte mismo son relevantes, desde el punto de
vista del Kosuth, por la condicién artistica.

El Segundo Comentario

V. Combalia (1975), En: La Poética de lo Neutro, en el
capitulo: "La naturaleza del arte seguin Kosuth y una
alternativa materialista", en dos momentos de su discurso se
sintoniza con la opinién de Kosuth:

A Los ataques de Kosuth también se centran en la critica formalista, sobre todo
en la figura de Greenberg. La estética formalista pretenderd que una obra es
artistica por el parecido a otra, que actuard como patrén de estilo aceptado
como artistico (surrealista, abstracto, etc). Ast la critica formalista no < <es
nada mds que un andlisis de los elementos concretos de unos objetos particulares
que se encuentran existiendo en un contexto formal ordinario. Pero ella no
aflade ningin conocimiento (ningiin hecho) a nuestra comprensién de la

naturaleza o de la funcién artistica> >. La critica de Kosuth es justa, aunque
el uso que de ella haga ird por el camino opuesto al nuestro. (10)
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Pasemos ahora a ver qué entiende Kosuth por obra de arte. < <Una obra de
arte -dice- es una especie de proposicién que avanza en el contexto artistico
como comentario sobre el arte> >. Acto seguido, Kosuth cita la distincién
Kantiana entre una bropasicién analftica y una sintética, a fin de hacernos ver
que la naturaleza de las proposiciones ariisticas es analftica. < <Una
proposicién es analftica cuando su validez se basa exclusivamente en la
definicion de los simbolos que contiene y es sintética cuando su validez viene
determinada por los hechos de la experiencia™> > . Las obras de arte, continua
diciendo, < < son proposiciones analiticas, y, como tales, no aportan ninguna
informacion sobre cuestiones de hechos. El arte, asi, deviene un puro g
priori> >. (Aqui Kosuth cita la frase de Donald Judd: < < Si yo digo que esto
es arte, es que es arte> > ). O, dicho de otro modo, < <las proposiciones
artisticas son de cardcter linglifstico, no describen la apariencia de objetos
fisicos, ni siquiera meniales; son expresiones de definiciones de arte o las
consecuencias formales de definiciones del arte> >. < <El arte -dice Kosuth-
tienen en comun con la logica o con las matemdticas, el ser una tautologla> > .
Por eso mismo, su validez reside en el mismo. No necesita de ninguna

verificacion empirica.

La acepcién kosuthiana del arte entiende, pues, que este es una especie de
metalenguaje (las obras solo aluden a si mismas o a anteriores, con un sistema
de validacién incluido en el propio corpus tedrico del arte), sin estar, empero,
demasiado alejado de una concepcion hegeliana (< <El arte como expresién
sensible de la idea> > se ha convertido en: < <ellas son expresitn de

definiciones de arte o las consecuencias formales de definiciones de arte> > ).

V.Comabalia continua: Con detalle iremos viendo en que aspectos Kosuth
acierta y a partir de donde su teorfa ya no es vdlida. Es cierto, por ejemplo, que
el arte es una actividad especifica que dispone de sus propias reglas y métodos
para decidir que es arte y cuando es mejor o peor (no entramos aquf en la
relatividad de esta afirmacion de la que todos conocemos sus limites y
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problemdticas). En este sentido, no es faiso afirmar que el arte es semejante g
una proposicion analitica. (11)

V. Combalia, a su vez intenta tener en cuenta las
dificultades de la afirmacién anterior, y expone los
siguientes argumentos: '

L Cémo también es cierto que las obras de arte no tienen por que estar sujetas a
una comprobacién en la realidad (< < no es mejor una obra cuanto mds realista
es> > ), como si de un experimento cientifico se traia. Pero precisamente por
esto, por que el arte dispone de una naturaleza especifica no comparable a una
proposicién de conocimiento en sentido estricto (cientffico), es por lo que la
dicotomia proposicion analitica/proposicién sintética no nos sirve para entender
cual es su naturaleza. Desechar la sintética y aceptar la analitica por que
anteriormente se ha definido el arte como lenguaje, por lo tanto por que no hay

otra opcion, parece, pues, demasiado simple. (12)

2, Kosuth no ha hecho mds, a lo largo de toda su exposicién, que aislar de una
totalidad compleja un sélo elemento (la parte mental de la obra) para elevarlo
al rango de estatuio epistemoltgico del arte. La aportaciéon de una nueva
definicion ha sido, por otro lado, mecdnicamente tomada de otra disciplina, y
ha podido lograr la pequefia fascinacién de todo lo que <encaja>: en efecto,
no estd en absoluto carente de sentido decir que el arte es semejante a una

proposicién analftica. (13)

En el texto de V. Combalia hay también dos momentos
relevantes donde expone dos criterios o dos respuestas al
problema de arte formalista: La primera su critica a 1la
estética formalista y busca su alternativa en la relacién
entre arte y realidad, en su faceta gpistemoldégica primero
(el arte surge de la realidad, como actividad diferente a

esta, pero manteniendo una serie de relaciones con ella) y
metodolégica después (no hay verdadero conocimiento de la
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obra de arte si no se la sitdia en su contexto social; su
caracter histérico es uno de los niveles necesarios para 1la
comprensién de la misma. Y la segunda, su intento a abordar
un posible esquema de una epistemologia materialista en arte,
es decir, una alternativa materialista a la cuestién de la
naturaleza del arte, a saber, un analisis materialista
entiende por prdctica en general, a todo proceso de
transformacién de una materia prima en un producto
determinado, mediante un trabajo humano y unos medios gque le

son propios.
Sugerencias:

Tomando en consideracidén las opiniones de J. Kosuth y su
estudio de 1la filosofia del 1lenguaje y la filosofia
analitica, y las de V. Combalia y su acercamiento a la
filosofia materialista para formular un modelo como
alternativa a las ideas de Kosuth, recordamos que ninguno de
ellos hace referencia a un tema importante como es la
naturaleza del hombre y el cémo de su relacién con la
naturaleza del arte -la funcién del arte. Por ejemplo, en el
caso de V. Combalia, ella podria hacer referencia a la
teoria del universo y la teoria del hombre en el sistema
materialista. En caso de hacer un andlisis critico al
respecto de su modelo formulado en "La Poética de lo neutro",
como alternativa a las ideas de Kosuth, expuesto en "Arte y
Filosofia"; como  sugerencia, se puede exponer las
afirmaciones de Leslie Stevenson en "Siete Teorias de 1la
Naturaleza Humana" (Platén: El Gobierno de los Sabios, El
Cristianismo: Salvacién Divina, Marx: La Revolucién
Comunista, Freud: Psicoandlisis, Sartre: Existencialismo,
Skinner: El Condicionamjento de la Conducta, y Lorenz: La
Agresién Innata) 1994, o hablar de Stefan Morawski en
"Fundamentos de Estética" (1977), donde él describe sobre
"Punciones Principales y Marginales del Arte en un Contexto
de Imaginacién"; principalmente en la obra de L. Stevenson
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podemos ver donde el sistema marxista empieza a no funcionar
y hasta donde su teoria del universo y la del hombre es
fiable. No obstante, agqui no hay la intencién de hablar de .
ello porgue nuestro objeto de estudio y los objetivos a
seguir son otros. A pesar de ello, tal vez, como alternativa
a tales métodos podemos proponer el modelo multidisciplinario
de Jack Burnham en su: "The structure of Art" de 1971, donde
€l construyé un método derivade de la antropologia
estructural de Lévi-Strauss y el andlisis semiolégico de
Ferdinand de Saussure y Ronald Barthes entre otros. Mediante
el cual, la premisa siendo que el arte, como lenguaje o mito,
emplea los signos 1los cuales deben ser organizados en
relaciones especificas. Analizando varias obras de arte -las
obras de 45 artistas, desde final del siglo XIX hasta la
actualidad-, él1 demuestra que la consistencia histérica del
arte es debida a una oculta estructura légica y altamente
elusiva observada por todos los artistas -de éxito. La
experiencia de arte depende de la comunicacién de esta
estructura conceptual entre artista y espectador, y cuando el
arte aparece cambiar mediante el uso de signos diferentes, en
un sentido fundamental permanece lo mismo. También en el
andlisis del libro se presenta, claramente, como los artistas
han destruido progresivamente el arte en el nombre de 1la
’‘exploracién visual’, para que el lenguaje de las relaciones
dentro de las artes visuales existe hoy sélo en el término de
mayor transparencia. Como resultado, la desaparicién de arte,
como sabemos, posible que sea inevitable. El gran presagio es
la visién del autor que una vez gue el proceso de
desmitificacidén a empezado totalmente (del cual el arte .es
sélo un ejemplo), probablemente no serd frenado hasta que la
infraestructura completa de nuestra sociedad es desarraigada
y completamente revisada.-

La obra de J. Burnham es un intento de construir un.puente
entre - el andlisis del arte y la variedad asombrosa de
significados por los cuales el arte es expresado. Su premisa
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es simplemente esto: Primero, y la forma lograda de andlisis
del arte debe usar la misma técnica para explicar todas las
formas de arte; Segundo, el eficaz andlisis del arte debe
suponer que la consistencia histérica de arte (llamarlo
estética) es debida a una alta sofisticada pero oculta
estructura légica observada sin excepcidén por todos 1los
artistas de éxitos; y finalmente, tal método debe emplear
esta estructura légica para revelar como y en que sentido
particular la . expresiodn artistica cambia, mientras
permaneciendo el mismo.

En este libro, un método es empleado que hace frente a éstos
requerimientos mediante asi que dijimos combinacién de la
antropologia estructural de Claude Lévi-Strauss y andlisis
semiolégico. Ambos tipos de andlisis son extraidos de La
School of Structural Linguistics gue se desarrolld y crecié
rdpidamente entre 1910 y 1950. Tal aproximacién asume que la
nocién histérica de arte estd basada en una estructura mitica
(consecuentemente 1dégica dentro del- confines de la
estructura), Yy que funciones del arte como un sistema de
signo evolucionade con la misma flexibilidad en el uso de
signos poseidos por cualquier lenguaje.

Estructuralismo es reflejado en el hecho de que todos nodos
de comunicacién mitico reflejan los valores y objetivos de la
sociedad gue los usa. Consecuentemente Ccontenido y Técnica
pueden ser alterados en volver a contar de un mito, peroc la
légica del mitoc subyacente permanece inmévil. En las
investigaciones antropolégicas de Lévi Strauss, la estructura
(sea un ritual, un mito, o sistema totémico es ordenado)
medita entre lo que es fisicamente real y lo-que es esperado.
Todas las formas miticas funcionan conceptualmente como
métodos de meditacién y transformacién, por lo tanto lo ideal
en el arte es un ingrediente esencial para la formulacidn
conceptual de arte. La estructura de. arte nunca logra el
jdeal -artistico -si esto es un ideal de belleza, la verdad de
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la naturaleza, o algun principio ideoldgico; mds bien, el
conceptual incorpora lo inobtenible en hacer y ordenar el

arte mismo.

Se podria hacer criticas de diversas maneras ¢ métodos sobre
la obra (Texto-Obra) de Kosuth, métodos tales como de Chantal
Beret (?), de Jack Burham (1971}, de V. Combalia (1975), de
Filiberto Menna (1975), de Luise H. Morton (1985), de
Benjamin Buchloh (1989) =-gue Kosuth el 19 de Noviembre de
1989 le ha dado una respuesta de tal critica y también Seth
Siegelaub en Enero de 1990 expresé su opinién al respecto de
la critica de Buchloh publicada en "Arte Conceptual una
perspectiva" en fundacién Caja de Pensiones Madrid, 1990- o
de Gabriel Guercio y Jean-Francois Lyotard (1991), entre
otros.

Formular un paralelismo entre las fechas de la produccién
artistica de Kosuth y los textos o0 las entrevistas realizadas
por €1 -el contextualismo sostiene que una obra de arte
deberia considerarse en su contexto o marco total, segun John
Hospers (1990)-, anterior a 1970, se considera que Kosuth
para llegar a formular su teoria en "Art After Philosophy"
(1969) y las entrevistas tales como con Arthur R. Rose:
Cuatro entrevistas (Con Barry, Huebler, Kosuth y Weiner) de
1969 y con Jeanne Siegel: "El Arte como idea domo idea"™ de
1970 ya habia hecho las siguientes maneras de hacer obras
segun Filiberto Menna en su <<La opcién analitica en el arte
moderno>> (1975), Kosuth, para afrontar y resolver el
problema de la denominacién del objeto, de tres maneras
distintas, todas ellas de naturaleza especificamente

lingiiistica, formula las siguientes propuestas en su obra:

1) "Escribiendo el nombre del objeto (Neon Electrical Light...) con el mismo objeto,
transfiere [iteralmente el referente al plano del signo (proceso de semiotizacién del

referente) y con ello propone la identidad de los signos consigo mismos (proposicion
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tautolégica) de 1965.

2) Sustituyendo el objeto con el nombre, sacado de las definiciones del vocabulario
(Painting), funda el significado, no ya en la correspondencia entre el signo 'y la cosa
(relacion semdntica sobre bases ingenuamente referencialistas), si no en la sustitucion
de un signo por otros signos (interpretantes) en una cadena de tipo intralingilistico, en
cuanto los signos pertenecen todos a un mismo lenguaje ("Arte como idea como idea”,
a partir de 1966).

3) Presentado el objeto junto a la fotografia del objeto mismo y a la definicidn, siempre
sacada del diccionario (una y tres sillas), realiza también aqui una cadena de
sustituciones de los signos entre si, una cadena de orden intersemidtico, en cuanto se

trata de signos que pertenecen a lenguajes distintos (verbal y visual), de 1965. (14)

Ahora hacer referencia a las opiniones de F. Menna es para
explicar, aclarar y comprender cémo estas tres maneras
distintas de 1la obra kosuthiana pueden situarse en el
contexto -seqin propio Kosuth- creado por su teoria y otros
textos suyos.

Los siguientes pasajes de numero I al IX hemos extraido de la
primera seccién de "Arte y filosofia" de Kosuth para
analizarlo mas adelante:

L Naturalmente las consideraciones estéticas, siempre son ajenas a la funcion de
un objeto 0 a su < <razbn -de- ser>>. A menos, evidentemente, que esa

< <razbn -de- ser> > sea estrictamente estética. Un ejemplo de objéto
puramente estético es cualquier objeto decorativo, ya que la funcién primaria de

la decoraciéon es < <aftadir algo para hacer otra cosa mds atractiva,; adornar,
ornamentar> >, y esta actividad estd directamente relacionada con el gusto.

Esto nos lleva directamente al arte y a la critica < <formalista> >. El arte
Jformalista (en pintura y escultur) es la vanguardia de la decoracioén y, hablando
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en puridad, se podria afirmar razonablemente que su condicién artistica es tan
pequefia para todo propdsito funcional que no tiene nada de arte y sélo consiste

en puros ejercicios estéticos. (15)

Clemente Greenberg es, principalmente, el critico del gusto. Tras cada una de
sus decisiones hay un juicio estético, juicios que reflejan su gusto. ¢ Y qué refleja
su gusto? La época en la que se formb como critico, la época que para el

continua siendo < <real> >: Los afos cincuenta. (16)

¢Como explicar, si no, dada sus teortas -y suponiendo que estas tengan un
numero de logica interna- su desinterés por Frank Stella, Ad. Reinhardt, y otros
artistas aplicables a su esquema histérico? La iinica explicacion es que
Greenberg < <...siente antipatia personal por todo cuanto sea experimentacion
personal> >. O, en otras palabras, < <las obras de estos artistas no cazan
con su gusto> >, (17)

En la filosofia tabula rasa del arte, sin embargo, < <si alguien dice que es
arte> >, como ha argumentado Donald Judd, < <lo es> >. A partir de ahi,
la pintura 'y la escultura formalista pueden obtener el reconocimiento de una
"< <condicién> > artistica”, pero sélo en virtud de su presentacion en
términos de su idea de arte (por ejemplo, un lienzo de forma rectangular
extendido sobre un marco de madera y manchado con tales y tales otros colores,
utilizando estds o aquellas formas, proporcionando tal y 1al experiencia visual,
etc.). Si examinamos el arte contempordneo bajo este prisma comprendemos la
nimiedad del esfuerzo creador de los artistas especificamente formalistas, y de

todos los pintores y escultores (que hoy trabajan como tales) en general.

Esto nos lleva a comprender que el arte y la critica formalista acepten como
definicion de arte una definicién que sélo existe en el terreno morfolégico.
Aunque una enorme cantidad de objetos o imdgenes de similar apariencia (u
objetos o imdgenes relacionados visualemente) puede parecer relacionada (o
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conectada) debido a una similitud de < < lecturas> > visuallexperienciales, no

podemos, sin embargo, inferir de ello una relacion artistica o conceptual. (18)

Es, por tanto como obvio que la critica formalista al apoyarse en la morfologia
nos lleva tendenciosamente hacia la morfologia del arte tradicional. En este
.sentido dicha critica no se halla emparentada con ningin < <método
cientifico> >, ni con ningiin tipo de emprirismo (como nos queria hacer creer
Michael Fried con sus detalladas descripciones de pinturas y demds parafernalia
< <académica> >. La critica formalista no es mds que un andlisis de los
atributos fisicos de objetos particulares que existen en un contexto morfolégico.
Pero esto no aiiade ningiin conocimiento (ni hecho a nuestra comprensién de la
naturaleza o funcién del arte. Y tampoco sirve para comentar si los objetos
analizados son o no obras de arte, pues los criticos formalistas siempre se saltan
a la torera el elemento conceptual de las obras de arte. La razén precisa por la
cual no comentan ese elemento conceptual es, precisamente, por que el arte
Jformalista solo es arte en virtud de su parecido a anteriores obras de arte. Es
un arte in-sensato. O, con la suscinta descripcion empleada por Lucy Lippard
para describir los cuadros de Jules Olitski, < < son una muzak visual > >. (19)

Los criticos y artistas formalistas no ponen en tela de juicio la naturaleza del

arte, sino que, tal como he dicho en otro lugar:

Actuaimente ser artista significa preguntarse por la naturaleza del arte. Si nos
preguntamos por la naturaleza de la pintura no podemos preguntarnos por la
naturaleza del arte; si un artista acepta la pintura (o la escultura) estd
aceptando la tradicion que va ligada a ellas. Precisamente por eso la palabra
arte es general y la palabra pintura especffica. La pintura es un tipo de arte. Si
uno pinta cuadros estd aceptando (no cuestionando la naturaleza del arte). Estg
aceptando que la naturaleza del ante es la tradicién europea de la dicotomia
pintura-escultura. (20}
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La mayor objecién que se le puede hacer a la justificacién morfolégica del arte
tradicional es que las nociones morfoldgicas de arte contienen implicito un
concepto a priori de las posibilidades del arte. Y este concepto apriori de la
naturaleza del arte (en tanto que algo independiente de las proposiciones u
< <obras> > ariisticas estructuradas analiticamente,...) hace que sea,
naturalmente, apriori, imposible cuestionar la naturaleza del arte. Actividad ésta
que constituye un concepto importantisimo para comprender la funcién del arte.
21)

La funcion del arte, como cuestion, fue originalmente planteada por Marcel
Duchamp la verdad es que podemos otorgar a Duchamp la responsabilidad de
haber dado al arte su propia identidad. (Desde luego puede advertirse cierta
tendencia hacia esta autoidentificacion del arte a partir de Manet y Cezanne y
a través del cubismo, pero las obras de estos artistas son timidas y ambiguas en
comparacion con las de Duchamp). El arte < <moderno> > y el arte anterior
parecia relacionadas en virtud de su morfologta. Otro modo de decirlo serfa que
el < <lenguaje> > del arte continuaba siendo el mismo, aunque dijera cosas
nuevas. El acontecimiento que hizo posible comprender que se podfa < < hablar
otro lenguaje> > y continuar teniendo coherencia artistica fueron los primeros
ready-mades de Marcel Duchamp. Con los ready-mades el arte cambié su
enfoque de Mm_demmm_w cual significa que

Duchamp cambié la narurgle

arte (después de Duchamp) es conceptual (en su naturaleza) por que el arte sélo

existe conceptualmente. (22)

Y lo que es cierto de la obra de Duchamp puede aplicarse a casi todo el arte
posterior a él. En otras palabras, el valor del cubismo, por ejemplo, reside en
Su idea en el dominio artistico, no en las cualidades fisicas o visuales que

advertimos en un lienzo en concreto, ni en la particularizacién de ciertas Jormas
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o colores. Estas formas y colores son el < <lenguaje>> del arte, no su
sentido conceptual como arte. Contemplar ahora, una < <obra maesira> >
cubista, considerdndola arte, es, conceptualemente hablamdo, una actitud
carente de sentido, al menos en lo que se refiere al arte. (Aquella informacion
visual que era tinica en el lenguaje del cubismo ya ha sido absorbida a un nivel
general y tiene mucho que ver con el modo como uno trala una pintura

< < lingiifsticamente> > ). (23)

En las afirmaciones de Kosuth desde el niumero I al nimero IX,
sé6lo en el numero VIII, es donde €1, mediante el‘pensamiento
artistico de M. Duchamp propone su alternativa al arte
formalista. No obstante, en el restante de los numeros Kosuth
por medioc de su argumentacién e interpretacién se opone a la
definicién y la teoria formalista del arte. También se deduce
del texto de Kosuth, gque existe dos situaciones, una
corresponde a su critica sobre arte formalista y la otra, en
donde, formula su teoria y la definicion de arte conceptual.

Mediante los argumentos de Kosuth (N¢ I-IX) podemos deducir
las siguientes proposiciones: '

A) El arte formalista (en pintura y escultura) es la
vanguardia de la decoracién;

B) La condicién artistica del arte formalista es tan
‘pequeiia para todo propésito funcional que no tiene nada
de arte vy s6lo consiste en puros ejercicibs estéticos;

C) Los formalistas usan métodos acientificos;

D) Los formalistas no tienen en cuenta el elemento
conceptual de las obras de arte;

E) La critica formalista no es mds que un andlisis de los
atributos fisicos de objetos particulares que existen en
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un contexto morfoldédgico. Pero esto no anade ningin
conocimiento (ni hecho) a nuestra comprensién de 1la
naturaleza o funcién del arte;

F) Los criticos y artistas formalistas no ponen en tela de
juicio la naturaleza del arte. Actualmente ser artista
significa preguntarse por la naturaleza del arte. Si nos
preguntamos por la naturaleza de la pintura no podemos
preguntarnos por la naturaleza del arte; si un artista
acepta la pintura (o la escultura) estd aceptando la
tradicién que va ligada a ellas. Precisamente por eso la-
palabra arte es general y la palabra pintura especifica.
La pintura es un tipo de arte. 'Si uno pinta cuadros estd
aceptando (no cuestionando la naturaleza del arte), estd
aceptando que la naturaleza del arte es la tradicién
BEuropea de la dicotomia pintura-escultura.

G. ' La mayor objecién que se 1le puede hacer a 1la
justificacién morfolégica del arte tradicional que las
nociones morfolégicas de arte contienen implicito un
concepto apriori de las posibilides del arte. Y  este
concepto a priori de la naturaleza del arte (en tanto
que algo independiente de las proposiciones u <<obras>>
artisticas estructuradas analiticamente...) hace que
sea, naturalmente, a priori, imposible cuestionar la
naturaleza del arte. Actividad ésta que constituye un
concepto iﬁporténtiéimo paré comprender la funcién del
arte. '

Para ‘interpretar y realizar un analisis critico de las
afirmaciones de Kosuth, mediante otras teorias del arte, y
especialmente . en este caso.. la teoria formalista
prlmordlalmente se descrlbe lo que significa los térmlnos
forma v contenldo. Sin embargo si tenemos en cuenta el método
de Omar Calabrase en su "El 1engua]e del arte" (1987), donde
€1 trata de explicar gue significado tienen las tres palabras
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<<Arte y Comunicacién>>, y que en nuestro caso es, en efecto,
las relaciones entre forma y contenido. O. Calabrase dice,
conocemos, ante todo, por la conjuncién <<y>>. La conjuncién
<<y>> implica que los dos objetos (<<arte>>,
<<comunicacién>>) tienen una relacidén de conexién. A lo que
se refiere a forma y contenido, se puede entender el mismo
método, a saber, que efectivamente la palabra <<y>> de
cardcter conjuntivo se compromete dque los dos objetos
(<<forma>>, <<contenido>>) tienen una relacién de conexidn.
Y a lo que se refiere a las teorias del arte, se conoce que
algunas se subrayan el caracter formal de la obra y otras que
insisten en una relacién de enrede entre ambos, Y en el caso
de Kosuth que toma en cuenta s6lo el cardcter idedtico de la
obra con lo que hemos llegado a la explicacién de 1los
términos.

En una aproximacién etimolégica a los términos de la forma y
el contenido; en el Diccionario de Filosofia de Nicola

Abbagnano (México, FCE, 1963), se encuentra esta descripcidn:

. <<Forma>>: Fl1 término tiene los siguientes significados
principales.

sentido, que es aristotélico, g

Por lo tanto, Aristoteles adopta éste rérmmo con referencia g las cosas naturales que
_estdn compuestas de materia y de forma, y observa que Lg_fama_cs_nauaalaa_mﬁ:_dc

en acte (la forma)

mds que lo que es en potencia. Desde este punto de vista, no puede decirse que las
formas sean sustancias inmoéviles (Dios y las inteligencias motoras) privadas de materia,
sino que son formas las sustancias naturales en movimiento. De aqui la polémica de
Aristoteles en contra del Platonismo, con el ﬁn de afirmar lg_mmmblhdﬂd_em
materia y forma. Los escoldsticos no se atuvieron rigurosamente a ésta terminologia

aristotélica y extendieron el término forma a toda sustancia, hablando de "formas
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separadas” para indicar las ideas existentes en la mente de Dios y de "formas
subsistentes " para indicar a los angeles, privados de cuerpo y, por ello, de materia. Los
escoldsticos, por lo demds, hablan de "formas sustanciales o de formas accidentales”,
expresion esta ultima poco menos que contradictoria desde el punto de vista aristotélico.
Gilberto de la Porrée (Siglo XII) distinguié en el De Sex Principiis entre formas
inherentes, correspondientes a las cuatro primeras categorias aristotélicas (sustancia,
cualidad, cantidad, relacién) y formas asistentes, que corresponden a las otras
categorias aristotélicas y resultan cardcteres no constituyentes de las sustancias de las

cosas. En todo caso, lg_formg conserva los cardcieres que aristoteles le habfa

reconocido:

de su devenir.

El concepro de forma asi entendido ha sido y es adoptado ast mismo fuera del
aristotelismo y de sus derivados. No poseé determinaciones diferentes de las apuntadas,

la forma de que habia Bacon como objeto propio de las ciencias naturales; tal forma
es acto y causa eficiente, tanto como la forma aristotélica y se distingue de ésta solo por
el hecho de no dejarse apresar por el procedimiento deductivo y por el entendimineto
deductivo (como lo considera Aristoteles), sino por la induccion experimental. Descartes
hace referencia al significado de la palabra, al negar que existen "esas formas o
cualidades acerca de las cuales disputan las escuelas”. Y en el mismo sentido es tomado
por Bergson cuando afirma que "la forma es una instantdnea tomada sobre una
transicion”, o sea una especie de imdgen media a la que se acercan las imdgenes reales

en sus cambios o que es tomada como "la esencia de la cosa o la cosa misma".

En el sentido en el que usa la palabra Hegel se acerca a este concepto de forma, es
decir, como “totalidad de las determinaciones"®, que, por lo demds, es la esencia en su
manifestarse como fenémeno. La forma, en este sentido, es el modo de mgnifestarse de

la escencia o sustancia de ung cosg, en cuanto tal modo de manifestarse coincide con
W Este es el sentido en que Hegel usa habitualmente la palabra por
ejemplo, al decir:




el sentido en el que Croce y Gentile han hablado de "forma del espiritu”, ya sea para

establecer o para negar su diversidad.

2) Una relacién o un conjunto de relaciones orden que puede mantenerse constanie
con la variacién de los términos entre los cuales media. Por ejemplo, la relacion "sip,
entonces q", puede ser tomada como la forma de la inferencia, por que permanece
constante sean cuales fueren las proposiciones p 'y q entre las cuales media. De manera
andloga se dice por lo comiin que la matemdtica es una ciencia formal, en el sentido
de que lo que ensefia no es vdlido sélo para ciertos conjuntos de cosas, sino para todos
los conjuntos posibles, que versan, precisamente, sobre ciertas relaciones generales que
constituyen el aspecto formal de las cosas. En este sentido, la palabra forma fue usada
por vez primera por Tetens, quien la aplico a las relaciones que el pensamiento
establece entre las representaciones sensibles que constituirian, por su lado, la materia”

del conocer.

Kant acepté esta distincion en la disertacion de 1770, en la cual decta: "En primer

siempre el

“El elemento formal de la naturaleza -escribe, por ejemplo, en los prolegémenos- es la
regularidad de todos los objetos de la experiencia”. De manera andloga, la forma de
los principios morales es la simple relacién en la que esta una ley con los seres

racionales, es decir, significa su vdlidez para todos estos seres, su universalidad. El
__sentido de la palabra se ha fijado, de Kant en adelanse, como el _de relacién

_m:mmumm 0, mds szmplememe mmmmmmam
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su_forma es lg universalidad". Este es el sentido en el que los logicos utilizan

actualmente la palabra para caracterizar el objeto de su ciencia. Peirce hacia

referencia al mismo, como también mds recientemente Strawson, Pior y Church.

lgs_mm por ejemplo) o aLma_o_dummuzm (de los enunciados, por

ejemplo), sino tinicamente a las especies y al orden de los simbolos con los cuales se

construyen las expresiones”.

El significado de la palabra forma (Gestalt) se reconduce al mismo significado de grden
@ relacién, por intermedio de la ps:cologfa contempordnea que pretende subrayar el

hecho experimental de que [g.

Qiras, como trozos de un mosaico, sino que constituyen ung unided gue tiene un ord

definible. En el mismo sentido, Max Born ha propuesto que sea consideraciones como

MMWMW En la misma estética existe por lo
menos un significado de la palabra forma que [g lleva al de orden u organizacién de
las paries y es el significado que Dewey aclara asi:

_famm_ Al mismo significado se acerca el uso que de la palabra ha hecho Focillon:

ZLas relaciones formales en ung obra y entre las diferentes obras constituyen un orden.
una merdforg del yniverse. En general, puede decirse que en el dmbito de este

significado se pasa a la consideracién de la forma cada vez que se generaliza una
determinada relacion, esto es, se considera vdlida para un determinado nimero de
términos o de casos posibles, o bien cuando se prescinde de los términos entre los

cuales media un orden, por considerar importante o significativo s6lamente este orden.

3) Una regla de procedimiento en este sentido se habla de forma en el derecho, por
el cual una "cuestiéon de forma" es la que concierne a la relacion del caso en el exdmen

con las reglas del procedimiento y no con el problema que constituye la sustancia o el
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contenido del caso. De manera andloga se dice "respetar las formas”™ para indicar el
respeto a las reglas de las buenas maneras o similares. A veces el recurso o la
apelacion a la "forma" expresa la exigencia de autonomia de un procedimiento o de una
técnica determinada. Este es, a menudo, el significado de la insistencia acerca del
cardcter formal del arte. Cuando, en el arte, la apelacion a la forma no expresa la
exigencia de la organizacion y del orden (que es una vuelta al (N°2) significado),
expresa la exigencia de que los procedimientos o las técnicas del arte sean
independientes de los procedimientos o de las técnicas de otras actividades tales como
el conocimiento, la moral, etc. En este sentido, se pasa a la consideracion Jformal, en
un determinado campo, cuando se reconoce la independencia de las técnicas que en este

campo se pueden adoprar y que son propias de otros campos. .

Psicologia -en la consideracién al término forma (Gestalt)- La disciplina que tiene
por objeto el alma, la conciencia o los hechos caracteristicos de la vida animal y
humana, sea cual fuera la manera en que tales hechos se caractericen mds tarde con
la finalidad de determinar su naturaleza especifica. En efecto, a veces tales hechos se
consideran como puramente "mentales”, o sea como "hechos de conciencia®, otras

veces como_hechos objetivos u objetivamente observables, esto es, como movimiento,

comportamiento, etc., pero en todo caso la:exigencia a la que éstas definiciones

responden es la de delimitar el dominio de la indagacion psicolégica al circulo
restringido de los fenémenos caracteristicos de los organismos animales y, especialmente
del hombre, desde el punto de vista del planteamiento concepual (que es el que interesa
a la filosofia) se pueden distinguir las 6 direcciones fundamentales siguientes: a)p.
racional; bjp. psicofisica; c)p. gestaltista; djp. del comportamiento; ejp. de lo
profundo; f)p. funcional.

En nuestro caso sélamente nos dedicamos al significado de la
psicologia psicofisica y 1la psicologia gestaltista: La
p.psicofisica o mds simplemente la psicofisica ha constituido la primera direccion
empirica, experimental o ciemtffica de la p. wolff habla ya prescrito para_ella el
procedimiento inductivo o experimental propio de todas las ciencias emplricas y Maire
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de Biran, a principios del siglo XIX, le sefialé su campo de accién: La conciencia (Essai
sur les fondements de la psychologie, 1812) con ello no existian todavia, sin embargo,
todas las condiciones para la fase metafisica de la psicologla. Faliaban dos,
estrechamente relacionadas entre si; en primer lugar, el reconocimiento de la estrecha
relacion entre los hechos psiquicos y los hechos fisicos por medio de la accién del
sistema nervioso, en segundo lugar la introduccién de algiin procedimiento de medida.
La realizacién de estas dos condiciones llevé a la psicologia a constituirse como
psicofisica. Fue obra de Helmholtz, Weber y Fechner, el primero de los cuales logré
medir en 1850 la velocidad del impulso nervioso, mientras que el segundo enuncio la
denominada "ley” concerniente a la relacion entre el estimulo y la sensacién (Segin la
cual el aumento del estimulo necesario para ser percibido como tal es proporcional a
la intensidad del estimulo originario), y el ultimo establecié la "ley psicofisica
Jundamental” que consiste en la formula matemdtica que expresa la ley de Weber. En
1860 Fechner publicé Los Elementas de Psicofisica que definieron la psicofisica como
"la ciencia exacta de las relaciones funcionales o relaciones de dependencia entre el
espiritu’y el cuerpo”. Este fue (y siguit siendo) el programa de la psicologta cientifica
en esta primera fase de su organizacién, programa en el cual encontraron lugar con
Jacilidad los resultados de los analisis del empirismo inglés de Locke a Spencer. Este
tltimo, en los principios de psicologia (1855) habta definido también como psicofisica
la 1area de la psicologta aseverando que "la psicologia se distingue de las ciencias
sobre las cuales se apoya (de la anatomia y de la filosofta) por que cada una de sus
proposiciones toma en consideracion tanto el fendmeno interno conexo como el
fenomeno externo conexo y al cual se refiere. Del empirismo inglés, dedujo la
psicofisica dos rasgos fundamentales que la acompanaron en esta primera fase de su
constitucion, a saber: El atomismo y el asociacionismo y de tal manera sus estrucutras

tedricas fundamentales pueden ser recapituladas ast:

1) La psicofisica tiene por objeto los "fenémenos internos™ o "hechos de
conciencia” y su principal instrumento de investigacion es la introespeccion o reflexion.
Debido a este aspecto la direccion fue a menudo denominada psicofisica subjetiva o

reflexiva o, con nienor frecuencia, ‘critica’.
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2) Los hechos de conciencia o fenémenos internos son estudiados por la
psicologia con relacion funcional con los fenomenos externos, esto es, fisiolégicos o
fisicos. Debido a este aspecto, que es el mds caracteristico de la fase en examen, tal
psicologia fue denominada psicofisica o también (por Wundt) p. fisioldgica. Con ese
aspecto se relacionan la hipotésis que ha sostenido el trabajo experimental de la

psicologia en esta fase: El paralelismo psicofisico.

3) La tendencia a resolver el hecho de conciencia en elementos ultimos
(sensaciones, emociones elementales, reflejos o instintos elementales) y ha explicar los
fenémenos mds complejos como la combinacion de tales elementos (atomismo,

asociacionismo).

4) El cardcter cientifico de la psicologia estd constituido por el recuerdo a los
procedimientos de la induccion, de la experiencia 'y del cdlculo matemdtico; el recurso

a tales procedimientos establece ¢l cardcter descriptivo que la psicologta reivindica para

st, de analogla manera a las otras disciplinas empiricas.

Otro de los puntos de subrayar es la psicologia Gestaltista: La psicologla de la forma,
gestaltismo o configuracionismo abre la brecha en el Sfundamento 3) de la psicologia
psicofisica, o sea en el atomismo y el asociacionismo. Consiste en considerar como
punto de partida el principio simétrico y opuesto a la de la psicologia asociativa: El
hecho fundamental de la conciencia no es ya el elemento sino la forma rotal, ya que
esta forma nunca es reducible a una suma o combinacion de elementos. Wertheimer,
Kohler vy Koffka fueron los fundadores de la psicologla de la forma, que ain
manteniendo sustancialmente sin cambio el fundamento 2) de la psicofisica, dejo de
hablar de hechos o fenémenos de conciencia para considerar formas, configuraciones
o campos, tomados en su estructura total. La psicologta de la Jforma se ha ocupado,
sobre todo, de la percepcion, con referencia a la cual ha acumulado una masa enorme

de trabajo experimental.

El término percepcién -relacionado al término de la
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psicologia de la forma, también, estudiado en el diccionario
de la filosofia del mismo autor (pp 902-907)- se pueden
distinguir tres significados principales de este término:

1) Un significado muy general, por el cual designa cualquier actividad cognoscitiva en

general; 2) Un significado mds restringido por el cual designa el acto o la funcion
cognoscitiva a la que estd presente un objeto real; 3) Un significado especifico o técnico
por el cual designa una operacion determinada del hombre en sus relaciones con el
ambiente.

Fara el tercer concepto, la psicologla no es mds que la interpretacion de los estimulos,
esto es, el reencuentro o la construccion de sus significados. Esta definicidn es una
Jormula simplificada y genérica para expresar los rasgos mds evidentes que reconocen
a la psicologia las teorfas psicoldgicas contempordneas. F.H. Allport ha enumerado (y
analizado criticamente) trece teorfas de tal naturaleza. Es necesario, sin embargo,
observar que propuestas, como lo son casi todas, por psicologos e investigadores que
las han formulado como generalizaciones experimeniales, rara vez representan
aliernativas que se excluyan mutuamente, en ianto que la mayorta de los casos no hacen
mds que poner en evidencia o considerar como fundamentales factores o condiciones que
un determinado orden de investigaciones ha sacado a la luz. Se pueden, no obstante,
distinguir dos grupos de teorfas: a) Las que insisten acerca de la importancia de los
Jactores o de las condiciones objetivas; b) Las que insisten acerca de la importancia de
los factores o de las condiciones subjetivas.

a) Al primer grupo de doctrinas pertence en primer lugar la psicologta de la
Jorma (Gestalttheorie) que es sustancialmente una teorta de la psicologita. La psicologia
de la forma se inicia con el trabajo de Max Wertheime acerca de la psicologla del
movimiento (1912) y tiene como representantes prina}pﬁles a Wolfgang Kdhler (Gestalr
Psychology ["Psicologia.de la forma"],1929) y Kurt Koffka (Beittage Zur Psychologie
del Gestalt ["Contribucién a la psicologia de la forma™], 1919). El objetivo polémico
de la psicologia de la forma se ha dado en los supuestos 2) y 3) de la coﬁcepcién

tradicional de la psicologla. Ha demostrado, en primer lugar, que no existen (salvo
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como abstracciones artificiales) sensaciones elementales que entren a componer la
psicologia de un objeto si en segundo lugar, que no existe un objeto de psicologta como
entidad aislada o asilable. Lo que se percibe es una totalidad que forma parte de una
totalidad. La psicologta de la forma se ha dedicado a determinar las "leyes” por las que
se constituyen tales totalidades, esto es, las "leyes de organizacion”. Estas son las de
proximidad, semejanza, direccion, buena figura, destino comiin, clausura, eic., leyes
que pueden ser vistas de hecho también en experiencias muy simples por ejemplo, las
que revelan la tendencia a reagrupar al mismo tiempo, en una percepcion dnica, signos

similares o suficientemente cercanos o que constituyen una figura regular.

La afirmacién fundamental de lg teorig de la forma es que la _psicologia concierne
MMMDGHGS al ser cons:derqg@wmda no MQIM

idad p

MMMMM A veces tales cardcteres han llevado a los
gestaltistas a admitir la denominada teoria del "todo determinante”, esto es la teoria

(l

que enuncia que ¢
MM@& El todo se asemeja asf a la "cosa” de que habla

Husserl, en relacién a la ps:cologt’a trascendental, en cuanto lg_mmgm_de_m_cam
. Esta es la
teoria de la psicologia sustancialmente aceptada enla P _lmlamﬂalqgw_ddapmm
(1945; trad. esp.: Fenomenologia de la Percepcion, México, 1957, F.C.E) de M.
Merlean-Ponty. Una importante variante de ella es La teoria del campo topolégico de
Lewin, segin la cual el individuo, reducido a un punto privado de dimensiones, es

sometido a la accion de las fuerzas que obran en el campo, y que siente como extrafar
a su cuerpo. En esta condicion, el individuo se considera *locomocién”, es decir, como
moviéndose hacia una meta positiva o como alejdndose de una meta negativa. El
espacio en el que adviene este movimiento es el denominado “espacio de vida”, o sea
la regién en la que el individuo tiene experiencia de su accién, un espacio que no tiene
propiedades métricas o direcciones determinadas y que, por lo tanto, es topolfgico, en
el sentido de que puede tener en todo momento cualquier dimension o forma geométrica,

aunque conserva las propiedades que hacen posible el movimiento (Lewin, Principles



428

of topological psychology, 1936). Puede considerarse como variantes de esta teoria: La
teoria de Hebb, que hace corresponder al campo perceptivo un campo fisioldgico, o sea
un "mecanismo de accion neutral selectiva”, que tomaria su puesto, para toda
psicologla particular, en algiin punto del sistema nervioso central (The Organization of
Behavior, Nueva York, 1949), y la teoria del "campo ténico-sensorial”, segiin la cual
"las propiedades perceptivas de un objeto estdn en funcién del modo con el cual los
estimulos provenientes del objeto modifican al existente estado ténico-sensorial del
organismo (Werner y Wapner, “Toward a General Theory of percepcion”, en
Psychological Review, 1952, pp.324-338). Todas las teorfas aqui apuntadas, que giran
sobre conceptos de "totalidad” o de "campo”, dan de alguna manera primacia al

aspecto objetivo de la percepcion”. (24)

De las definiciones tomadas del diccionarioc de filosofia de
N. Abbagnano, principalmente, podemos ¢uedarnos con las
definiciones de Aristdételes, Gilberto de la Porree, Bergson,
Hegel, Kant, Carnap, Focillon, La Psicologia Gestaltista, y
la de Husserl que tienen que ver de alguna manera con nuestro
estudio”. Y a lo que se refiere al significado de la palabra
<<contenido>> N. Abaggnano lo define:

<<Contenido>>: "El término contenido, y en nuestro caso el contenido del arte o
el contenido de la obra de arte, segiin Abbagnano, para encontrar el significado de
contenido, debe remitirse al significado de la palabra comprension segiin la cual, decla
Arnauld, en efecto: "En las ideas universales es importante distinguir perfectamente dos
cosas, la comprension y la extension. Denominé comprension de la idea a los arributos
que ella incluye en st 'y que no pueden quitarselo sin destruirla; as{ la comprensién de
la idea de tridngulo contiene extension, figura, tres lineas, tres dngulos y la igualdad
de éstos tres dngulos con dos rectas, etc. Denominamos extension de la idea a los
sujetos los cuales conviene esta idea; aquellos que también se denominan los inferiores
de un término general que, con referencia a ellos, es llamado superior; ast la idea del

tridngulo en general se extiende a todas las diferentes especies de los tridngulos”. (25)
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Una vez explicado el significado de la forma, al respecto,
Hegel dice que: “el contenido del arte es la idea y que su forma es la
configuracion imaginativa y sensible de la misma. El arte tiene que hacer de mediador
para que ambas partes constituyan una totalidad libre y reconciliada. Hegel de la idea
expuesta se deduce que hay dos exigencias que esa unidad de forma y contenido deben
cumplir. Primera exigencia que el contenido de la representacion artistica ha de
mostrarse en s{ mismo capaz de tal representacién. Pués de otro modo no obtenemos
sino un mal enlace, por cuanto un contenido inflexible a la imdgen y a la aparicion
externa, tendria que asumir esa forma, una materia prosiaca por si misma habia de
encontrar su manera adecuada de aparicion en una forma que por naturaleza se le
opone. La segunda exigencia, que se deriva de la primera, pide que el contenido del
arte no sea abstracto en si misma, lo cual no ha de entenderse en el sentido exclusivo
de lo sensible como lo concreto, por oposicién a todo lo espiritual y pensando como lo
simple y abstracto en si. De hecho, todo lo verdadero del espiritu 'y de la naturaleza es
en st concreto y, pese a la universalidad, tiene en sf subjetividad y particularidad.

... Si a un contenido verdadero y, por eso, concreto ha de corresponderle una forma y
una configuracioén sensible, ésta tiene que ser a su vez individual en sf, enteramente
concretay singular. El hecho de que lo concreto corresponde a ambos aspectos del arte,
tanto al contenido como a la representacion, es precisamente el punto en el que
coinciden ambos y pueden corresponderse entre si, a la manera como, por ejemplo, la
Jorma natural del cuerpo humano es sensiblemente concreta, y como tal es capaz de
representar al espiritu concreto y de mostrarse adecuado a él. Ast, pues, es inadmisible
la idea de que se deba a la mera casualidad el hecho de que se tome una aparicion real
del mundo exterior para tal forma verdadera. Pues el arte no asume esta forma ni por
que la encuentre dada asf, ni porque no halla ninguna otra. Mds bien, el contenido
concreto mismo implica también la dimension de una aparicion exterior y real, y de una
aparicion sensible. En consecuencia, esa dimension sensible y concreta, en la cual se
acufia un contenido que segiin su escencia es espiritual, es esencial para lo interior. Lo
exterior de la forma, por cuya mediacioén del contenido se hace intuible y representable,

tiene la finalidad de estar ahi s6lamente para nuestro dnimo y espiritu. Esta es la tinica
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razon de que el contenido y la forma artistica estén configurados en reciproca
conpenetracion. Lo que es tan s6lo sensiblemente concreto, la naturaleza externa como
tal, no tiene su orfgen exclusivo en esa finalidad. El variado colorido en el plumaje de
las aves sigue resplandeciendo aunque no lo veamos. Y cémo ejemplo, Hegel nos
plantea el tema de Dios que El es el uno simple, la esencia suprema como tal, con ello
hemos expresado solamente una abstraccién nuestra de un entendimiento desconectado
de la razén. Un Dios ast, que no ha sido captado todavia en su verdad completa, no
aportard ningiin contenido para el arte, en especial para las artes pldsticas. De ahf que
Judfos y Turcos, a diferencia de los Cristianos, no pudieran ofrecer una representacion
artistica positiva de su Dios, que apenas si llega a ser tal abstraccién del entendimiento.
En el cristianismo, por el contrario, Dios estd represeniado en su verdad y en
consecuencia, como concreto en sf, como persona, como sujeto y, en forma mds
determinada, como espfritu. Lo que €l es en cuanto espiritu, que explicita para la
manera de entender religiosa como trinidad de personas, que constituyen q su vez una
unidad. Aquf se da la esencia, la universalidad y lo particular, asi como su unidad
reconciliada, y por primera vez esta unidad es lo concreto. Y ast como un contenido,
para ser verdadero en general, ha de ser de tipo conbreto, de igual manera el arte exige
también concretacién, pues lo que en sf es tan sélo un universal abstracto no estd
destinado a progresar hacia lo particular, hacia la aparicién y la unidad consigo en la

misma.

En tercer lugar, si a un contenido verdadero y, por eso, concreto ha de corresponderle

una forma y configuracion sensible”. (26)

Se puede indicar el hilo conductor de la definicién de 1la
forma que se concibe desde su punto de partida por ejemplo
desde el propio Aristételes, pasando por Hegel y Kant y
llegando a Carnap y la teoria Gestalt, ha cambiado su
significado constantemente.

Volvemos a retomar 1o que estabamos describiende sobre "Art
after Philosophy" de Kosuth gque su proyecto artistico
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consiste en oponerse a las teorias formalistas del arte, su
metodologia y critica (Clement Greenberg, Michael Frieqd,
Harold Rosenberqg, Sheldon Nodelman y otros). A continuacién
se expone un andlisis comparativo entre las tesis de 1la
teoria Kosuthiana del arte y las proposiciones de las teorias
formalistas del arte con el fin de: Hacer un andlisis

comparativo entre ambas afirmaciones.

Kosuth en las proposiciones A y B anteriormente citados
sostiene: "El arte formalista (en pintura y escultura) es la
vanguardia de la decoracién"; y "la condicién artistica del
arte formalista es tan pequefia para todo propésito funcional
que no tiene nada de arte y sélo consiste en puros ejercicios
estéticos".

De las afirmaciones (A-G) podemos entender perfectamente que
J. Kosuth cémo concibe al arte formalista en general. No es
verdad que mediante tales aseveraciones €1 nos da una
definicién e interpretacién de los formalistas, sin 1ugar a
dudas es asi. Sin embargo para empezar comprobamos entre sus
proposiciones, por ejemplo la (D), compardndola con la
opinién de uno de los formalistas como Clive Bell; John
Hospers en "Estética. Historia y fundamentos (1990)" expone
la idea que:

"Clive Bell, que fué un critico del arte visual, sostiene una postura fonﬁalista con
respecto a las artes visuales y musicales, ... dice que la excelencia formal es el unico
cardcter intemporal del arte a wravés de los siglos; puede ser reconocida por
observadores de distintos perfodos y culturas, a pesar de los variados asuntos, de las
referncias t6picas y de las asociaciones accidentales de todas las clases. Bell llama a
ésta propiedad de las obras de arte < <forma significante> > -aunque la
denominacion parece un tanto inadecuada, debido a que la propiedad en cuestion se
distingue precisamente por el hecho de que no significa y, en consecuencia, no es
significante de nada en absoluto. |
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La teoria formalista considera irrelevante para la apreciacion estética la representacion,
la emociébn, las ideas; y todos los otros < <valores vitales> > -los conceptos e ideas
y sentimientos. Sélo admite los valores < <del medio> >, que en el arte visual son

los colores, las lineas, y sus combinaciones en planos y superficies. " (27)

A pesar que la visién de Kosuth, por lo menos en los aspectos
que hace referencia al arte formalista, tiene en cuenta sdélo
una funcién del arte formalista (cardcteres tales como:
decoracién, arte formalista comb puros ejercicios estéticos,
la critica formalista en sus andlisis sélo tienen en cuenta
los atributos fisicos de objetos particulares que existen en
un contexto morfoldgico), sin embargo existe una sintonia de
opiniones entre J. Haspérs y J. Kosuth. En lo que corresponde
a la funcién del érte Yy sus concepciones podriamos subrayar
algunas, para ver gue tal vez en este aspecto de su discursc
también podria tener razén, entre otras como:

1. El razgo distintivo del arte es que produce belleza.

2. El razgo distintivo del' arte es que representa, o
reproduce, la realidad.

3. El razgo distintivo del arte es la creacién de formas.

4) El rasgo distintivo del arte es la expresién.

5) El rasgo distintivo del arte es que produce un choque.

Los caracteres subrayados anteriormente estd tomados de la
estética de W. Tatarkiewicz (1987) donde €1 coincide con la
opinidén de que el arte sélo no tiene una funcién y por tal
motivo, afirma: . . '

"Puede representar cosas existentes, pero puede también construir cosas que no exi'sten.
Trata de cosas que son externas al hombre, pero expresa también su vida interior.
Esttmula la vida interior del artista, pero también del receptor. Al receptor le aporta
satisfaccion, pero puede también emocionarle, provocarle, impresionarle o producirle

un choque. Como todas estas son funciones del arte, no puede ignorarse ninguna.
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Pero tampoco puede el arte reducirse a ninguna de estas funciones consideradas de
forma aislada. El arte como imitacién o representacion es s6lo una definicién parcial,
no una definicion total del arte. Lo mismo sucede con el arte como construccion, o el
arte como expresion.

Ninguna de estas definiciones puede pretender Ser una reconsrrucczén total del
significado que la palabra < <arte> > tiene en nuestra lengua. Cada una tiene en
cuenta sélo una familia e ignora todas las demas que forman parte del concepro total

del arte. Por consiguiente, todas son incorrectas.” (28)

De las cinco concepciones -entre otras- anteriormente
expuestas; en el numeral 3 es donde encontramos el concepto
de arte formalista al que Kosuth se opone en Sus
declaraciones., Hay que tener en cuenta, también, que en el
discurso de Tatarkiewicz sobre la incorrecién de las
definiciones de arte dadas anteriormente, es decir, mirando
desde la éptica de Tatarkiewicz relacionandola con las
afirmaciones de Kosuth en donde se pone de manifiesto el
aspecto <<decorativo>> de arte formlista (en pintura y
escultura), podemos concebir que Kosuth en sus criticas tiene
razén a pesar que su enfogue scbre el problema difiera de
Tatarkiewicz. |

No vamos a analizar el punto B porgue antes hemos hecho tal
reflexién basada en las opiniones de L.H.Morton.

En el punteo C Kosuth afirma el aspecto acientifico del método
de los formalistas. La afirmacién de Kosuth se puede
interpretarla de varias maneras, entre ellas, en el caso de
V. Combalia (1975), donde ella describe sobre "]lectura
fenomenolégica y ruptura de cédigos>> de arte de los
conceptualistas para abordar el intento de una lectura
fenomenolégica de las obras conceptuales a fin de
reemprender, tras su descripcién, el hilo de un posible
cédigo general para todas ellas. Ella tiene en cuenta los
siguientes temas como son:
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- La ideologia cientifista del arte conceptual

- El paso de la representacién a la presentacién.

- Presentacién: Constatacién

- Estética del proceso

- La mitificacién de la idea

~ La hipotésis del significante

- La utilizacidén de los media en el arte conceptual

Podemos imaginar donde Kosuth hace referencia al cardcter
acientifico de arte formalista, en la realidad esta haciendo
defensa a la ideologia cientifista del arte conceptual o estd
mencionando al carédcter intuitivo del arte formalista -sequn
B.Croce (1973), donde cémo reflexién sobre arte y ciencia
afirma: "La relacién entre conocimiento intuitivo o expresién y conocimiento

intelectual o concepro, entre arte y ciencia, entre poesia y prosa, no puede expresarse
de otro modo sino diciendo que es de doble grado. E! primer grado es la expresion,
y el concepio el segundo: el uno puede estar sin el otro, pero el segundo no puede
existir sin el primero”., (29) Vamos a ver Croce que entiende por el

término concepto. Croce concibe lo siquiente, su planeando la
prequnta, "éQué es el conocimiento por concepto?" Responde:
"Es conocimientio de relaciones de cosas, y las cosas son intuiciones. Sin las intuiciones

no son posibles los conceptos, como sin la materia de las impresiones no es posible la
intuicion misma. Las intuiciones son: Este rio, este lago, este arroyo, esta lluvia, este
vaso de agua. El concepto es el agua, no estd o aquella aparicién, este o aquel caso
particular, sino el agua en general, ya se realice en este o en aquel tiempo o lugar;
materia de intuiciones infinitas, pero de un concepto s6lo y constante. Ahora bien, el
concepto, lo universal, si por un lado no es.inruicio'n, por el otro es, y no puede no ser,.

intuicion”. (30)

En el razonamiento de Croce podemos deducir que el arte puede
existir sin la ciencia a pesar de la correlacién que pﬁede
haber entre ambos, mirando desde esta optica, podemos afirmar
que Kosuth en este aspecto tiene razén donde subraya el
cardcter acientifico del arte formalista, tal como hemos
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visto en las opiniones de Croce el arte procede de un
conocimiento intuitivo.

.a intencién de mencionar la teoria de Sol Lewitt en
"gentencias sobre el arte conceptual® (1968) es para
demostrar gque incluso entre los artistas de arte conceptual

no hay una homogeneidad de pensamiento artistico. Lewitt, en
estas sentencias afirma:

"_ Los artistas conceptuales son mds misticos que racionalistas. Sacan
conclusiones a las que la légica no puede llegar.

- Los juicios racionales repiten juicios racionales.

- Los juicios irracionales conducen a experiencias nuevas.

- El ante formalista es esencialemnte racional.

- Los pensamientos irracionales deben ser seguidos con fidelidad absoluta y
logica. |

- El concepto y la idea son cosas diferentes.
Lo primero implica una direccioén general, mientras que lo segundo es el

componente. Las ideas ponen en prdctica el concepro”. (31)

V. Combalfa sobre la ideclogia cientifista del arte
conceptual hace las siguientes consideraciones:

"La neutralidad aparente, la ausencia de estilemas personalizadores, de elementos
connotativos, viene, sin embargo acompafiado de un elemento que a veces convierie la
obra en codigo fuerte: se trat de todas las medidas, descripciones de mdquinas,
ntimeros, simbolos, en definitiva, lo que podriamos llamar < < estilemas cientificos> >
que la acompafian. Es obvio que este tipo de vocabulario cientifico, desplazado de su
campo especifico, deviene un puro cinetifismo. La cuestion no estd en saber si avanza
o no un conocimiento cientffico (que es seguro que no), sino en el porque de su

existencia en la obra de arte” (32) .

En el punto D, al igual que en el el punto A hemos hecho
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referencia las opiniones de C. Bill; hemos visto que el valor
formal de 1la obra para los formalistas, es un valor
determinante y por este motivo, el elemento conceptual de la
obra de arte deja de tener trascendencia.

En el punto E la critica formalista no es mds que un andlisis
de los atributos fisicos de objetos particulares que existen
en un contexto morfoldédgico. Pero esto no afade ninguin
conocimiento (ni hecho) a nuestra comprensién de la
naturaleza o funcién del arte:

1. De este enunciado entendemos gque Kosuth intenta buscar
Y planear alguin método (que en su casc es un método
analitico) para ampliar nuestro conocimiento y comprensién de
lo que es la naturaleza o funcién del arte y de paso expresa
su critica no favorable al andlisis de la critica formalista.

2. Es verdad que artistas y pensadores de tendencias
formalista en el arte fundamentalmente reflexionaron sobre
aspectos estructurales de la obra de arte. Sin embargo al
interpretar la expresioén <<la naturaleza del arte>> que por
la consecuencia de esta interpretacién se llega a entender
gue tal expresién nos lleva hacia <<lo que es el arte>> y
<<la funcién del arte>> nos remite a "la estructura" o <<la
génesis del arte>>, vemos que un autor como por ejemplo B.
Croce, entre otros, reflexiono sobre estos temas,
consecuentemente, una parte de la afirmacién de Kosuth no es
verdad.

De la proposicién F de Kosuth podemos destacar:

1. Los criticos y artistas formalistas no ponen en tela de
juicio la naturaleza del arte.

2. Ser artista significa preguntarse por la naturaleza del
arte. ' ‘
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3. Si nos preguntamos por la naturaleza de la pintura no
pocdemos preguntarnos por la naturaleza del arte.

4, Si un artista acepta la pintura (o 1la escultura) esta
aceptando la tradicién que va ligada a ellas.

5. La palabra arte es general y la palabra pintura
especifica.

Lose enunciados 1 y 2 estdn relacionados entre si y las
proposiciones 3, 4 y 5 también tienen =sus propias
correlaciones, es decir, en los puntos 1Yy 2 Kosuth expresa
su critica hacia los formalistas y a su Vvez deja 1la
constancia del problema ontoldégico del artista, y en los
restantes numeros hace hincapié en los problemas de 1la
naturaleza de la pintura (o la escultura), la naturaleza del
arte, la tradicién pictérica, la palabra especifica de la
pintura (o escultura), Yy la palabra arte en general. Y
también esta claro la intencién de Kosuth en el tercer
enunciado, que de manera intrinseca nos describe que si uno
estd dedicéndose a la practica pictérica (la pintura) no
puede o no debe preguntar por la naturaleza del arte es decir
si uno se dedica al arte en término general entonces se puede
preguntar por la naturaleza del arte. Por consiguiente nos
parece que, en la tercera afirmacion, Kosuth deja de tener
razén, es decir un artista visual puede preguntar por la

naturaleza del arte o por la naturaleza de la pintura.

Con respecto a la primera proposicién, Kosuth subraya el
problema de la naturaleza del arte, no obstante, el mismc en
narte y Filosofia" explica lo que entiende por la naturaleza
del arte, y para su definicién se ocupa de analizar lo que
son dos aspectos de arte, uno de caracter analitico y otro de
cardacter sintético.

En huestro caso vamos a interpretar la expresidén <<La
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naturaleza del arte>> para ver que de peculiar gque tiene esta
expresién. Evidentemente primero tomamos en cuenta el término

<<La naturaleza>> y su significado que seri:

1. La cualidad esencial de una cosa; la esencia.
2. Naturaleza, indcle, modo de ser.

3. Género, clase, estilo, caréacter, etc.

4. Intrinsicamente

De los significados expuestos elegimos el significado que se
adapta mejor con tal expresién y el resto de los significados
excluimos. Si colocamos algunos de los significados en lugar
del término <<La naturaleza>> en la expresién <<La naturale:za
del arte>> entonces la expresién puede cambiarse a: <<La
cualidad esencial del arte>>, <<lLa esencia del arte>> o
<<Mcdo de ser del arte>>,

La palabra <<La esencia>> tendra las siguientes
significaciones; la esencia: por lo general, se entiende por
este término toda respuesta a la pregunta: iQué es?; por lo
tanto, se debe distinguir:

1. La esencia de una cosa, que es cualquier respuesta que

se puede dar ‘a la pregunta: éQué es?;

2. La esencia necesaria o sustancia, que es la respuesta (a
la misma pregunta), que enuncia lo que la cosa no puede.
dejar de ser y es ‘el por qué de la cosa nmisma, como
cuando se dice que el hombre es un animal racional y se

" quiere decir que el hombre. es hombre por gque es
racional. :

De la definicién expuesta se puede deducir que la expresioén
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<<La naturaleza del arte>> en realidad nos dirije a otra
pregunta que es: {Qué es el arte? y en esta caso debemos
definir lo que es el arte. Es decir la expresién <<La
naturaleza del arte>> nos traslada al problema de la
definicién del arte.

Al acudir a la estética de W. Tatarkiewicz (1.987), asi que
anteriormente hemos citado, ya sabemos due no existe unos
conceptos limitados de arte tales como arte <<es nimesis>> 6
arte es sélo expresion.

Mediante las definiciones destacadas por Tatarkiewicz -ya
menciondas- se puede examinar gue en el numeral 3 -el razgo
distintivo del arte es la creacién de formas (Clive Bell y
Roger Fry, etc)- es donde encontramos la respuesta de los
formalista a la pregunta gque es el arte, consecuentemente
debemos pronunciar que la proposicién nimero 1 de Kosuth no
es verdad. Es decir, en la teoria formalista hay una
respuesta a la pregunta <éQué es el arte?, también no es en
vano si refeririamos entre otros por ejemplc al caso de B.
Croce en donde su "Breviario de estética" (1.985) en la
leccién primera (qué es el arte), escribe que "a]l arte es
visién o intuicién" (pdg 16), nos hace evidenciar que los
formalistas plantearon respuestas a tal cuestién. Ahora,
desde nuestra 6ptica si podemos compartir con las opiniones
de los formalistas o no es otro asunto -un asunto de
diferencia entre el nominalismo y esencialismo, o decir de
otro modo la diferencia entre el Dadaismo y el Formalismo-.
Para los formalistas sequn Tatarkiewicz "E1 arte es la
configuracién de cosas o, dicho de otro modo, la construccioén
de cosas". Dota a la materia y al espiritu de forma. Esta
jdea se  retrotrae a Aristételes, quien decia (Ethica
Nicomach., 1105a27) dque <<nada debe .exigirse de las obras de
arte excepto que tengan forma>>. Sin embargo el propio
Tatarkiewicz en un intento de formular una definicién
alternativa para arte escribe; "Una definicion del arte debe. tener en
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cuenta tanto la intencién como el efecto, y especificar que tanto la intencion como el
efecto pueden ser de un tipo u otro. Por eso la definicién no serd solo un conjunto de

disyunciones, sino que consistird de dos conjuntos de disyunciones. Serd algo asi:

El arte es una actividad humana consciente capaz de reproducir cosas,
construir formas, o expresar una experiencia, si el producto de esta
reproduccién, construccion, o expresion puede deleitar, emocionar o

producir un choque.
La definicién de una obra de arte no serd muy diferente:

Una obra de arte es la reproduccién de cosas, la construccion de formas,
o la expresion de un tipo de experiencias que deleiten, emocionen o

produzcan un choque”. (33)

En la proposicién numero 2 donde Kosuth afirma: "Ser artista
significa preguntarse por la naturaleza del arte”, en esta afirmacién Kosuth

puede tener razdén ademds que con la expresidn <<ser artista>>
estd haciendo referencia a un ser humano que su funcién en la
sociedad es para ser artista, es decir todo los seres humanos
que son artistas deben preguntarse por la haturaleza del
arte.

En el nimero 4 no necesitamos ir verificando la afirmacién de
Kosuth por razones evidentes, de que si un artista se dedica
a la prdctica de la pintura, no sélo estd dentro de esa
tradicién sino primero basandose en tal tradicién puede
cambiar la concepcién de su arte (Arte Visual) y segundoc una
nueva'definiciéﬂ, al arte, en este caso no es necesario
averiguar mucho en la historia del arte contemporaneneo, por,
ejemplo el caso ‘del pintor francés Dubuffet dice 1lo
siguienté: (ﬁrospectus; 1; 25): "La esencia &EI arte es la
novedad. Asi mismo, las opiniones sobre el arte deberfa ser
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nuevas. E1 unico sistema que beneficia al arte es la
revolucién permanente"”. Ademds el propio Kosuth también tiene
en cuenta cuando hace referencia a la tradicioén; podemos
citar la entrevista que ha habido entre Kosuth y Cristina

Rose (1995), donde ella formula la siguiente pregunta:

R- ¢Acaso invalida usted los lenguajes tradicionales?

K- No. Mi trabaijo no existirid sin la obra de Picasso, Miré
y todos los demds. Es bdsico respetar la historia. Pero para
transformarla, gque es mucho mejor gue hacer vacias o
inocentes réplicas de lo que ya se hizo. (Diario de Mallorca,
Lunes, 6 de Marzo de 1.995, pag. 54 - Actual).

Es decir la tradicién como la herencia cultural, esto es, la
transmisién de creencias y técnicas una a otra generacién. Y
con el ejemplo de Dubuffet queriamos incluso aprobar la
propia opinién de Kosuth que desde 1969 ha cambiado. Es decir
en su estrategia actual existe menos radicalismo. Para

reflexionar sobre la tltima promesa de Kosuth: "La palabra Arte
es general y la palabra pintura especifica”, mediante la propuesta de

Kosuth se concibe que implicitamente &1 esta haciendo
reflexiones sobre la filosofia del arte que dentro de estos

temas estd la clasificacién de las artes.

cuando Kosuth dice la palabra arte es general, no esta
diciendo algo fuera de evidencia, es decir, el arte en su
significado mé&s general, a saber,'todo conjunto de reglas
idéneas para dirigir una actividad cualguiera -segun N.
Abbagnano- no obstante gque aun hoy la palabra arte de51gna
toda especie de actividad ordenada, el uso culto de ella
tiende a hacer prevalecer su significado como arte bello. Y
también es verdad gue la pintura (la palabra pintura) dentro
de las clasificaciones de las bellas artes es una de ellas y
ademds las bellas artes pueden distinguirse del arte -dice
John Hospers {1990)- en sentido amplio, diciendo que los
objetos de las mismas fueron creadas para ser vistos, leidos
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o escuchados estéticamente. Por ejemplo en caso de la pintura
se hizo para ser contemplada, estudiada, disfrutada,
saboreada, no para utilizarla como adornos de paredes o de
nmesas.

En el pensamiento de Hospers sobre el tipo de trabajo de cada
arte puede realizar depende primariamente de la naturaleza
del medio. Asi, 1las artes visuales ~dentro de las
clasificaciones de las artes- (su reclamo se dirije de forma
primaria a la vista, aunque no exclusivamente, porgue algunas
pueden también estimular el sentido del tacto. Las artes
visuales incluyen gran variedad de géneros: pintura,
escultura, arquitectura, y virtualemente todas las artes
itiles) .en general son artes del espacio, y podemos
reproducir el aspecto visual o <<apariencia>> de los objetos
mucho mejor que cualquier descripcién.

Guillermo Solana en su articulo: "Joseph Kosuth como artista
platénico (1.996)", explica el problema de género y especies
en las artes y en las artes visuales, y de alguna manera
responde a la propuesta de Kosuth en lo que se ha venido

analizando en la quinta afirmacién de Kosuth: a patabra
g % Solana no

comparte con las opiniones de Judd, Lewitt y Kosuth sobre el
tema de géneros y especies. Vamos a ver a continuacién como
€l formula su respuesta; ya que sostiene:

"Kosuth denuncia una implicacion de la concepcion formalista de Greenberg que hunde
sus ralces en la tradicién postrenacentista: La reduccién del arte visual a la disyuncién
pintura | escultura, cada una de ellas en busca de su definicion espectfica. Hay que
recordar que la dicotomifa pintura !/ escultura se hallaba en crisis al menos desde el
final de los aflos cincuenta; a partir del neo-dadd, los "ismos" pictoricos o escultéricos
eran reemplazados por<movientos que en su mismo nombre se rq‘én’a:n al arte en

general: Pop art, Op ari, Kinetic art, Body art, Minimal an, etc. Los tedricos del
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minimal art, en particular Donal Judd o Sol Lewin, insistian en trascender las
categorias de género. Kosuth sufrié su influencia y destacé como aspecto crucial del
minimal art que "no era ni pintura ni escultura”, sino simplemente arte” - Guillermo

Solana estd citando a: "Art after philosophy and after" de J.
Kosuth-.

Guillermo Sclana, continua diciendo:

Para Kosuth, dedicarse a hacer pintura o escultura supone aceptar acriticamente la
tradicion, renunciando a examinar el contexto general del arte. Pintando o esculpiendo
se puede cuestionar la pintura o la escultura, pero no el arte mismo. Ahora bien, ser
artista hoy en dia significa precisamente "cuestionar la naturaleza del arte, usando la
propia obra como parte del proceso de cuestionamiento” - Guillermo Solana

estd citando a "art after philosophy and after" de J.
Kosuth-. Segiin esto, se podria -se deberta- ser artista sin ser pintor ni escultor (ni

Jorogrdfo, ni disefiador, etc.). (34)

Para contrastar, se exponen algunas de las apreciaciones mas
actuales de Kosuth con respecto al tema discutido por
Guillermo Solana, sin olvidar que en otros momentos de
nuestro andlisis en el presente estudio también se menciona
a estas opinones de Kosuth, sin émbargo se considera que es
oportuna volver a ellas. Kosuth en la respuesta a estas
preguntas formuladas por Cristina Ros (Palma de Mallorca,
1.995):

iQué es para usted el arte?
(A caso invalida usted los lenguajes tradicionales?
éQuiere decir con ello que, hoy, los artistas no pueden
pintar? _

Utilizando el lenguaje como medio de su trabajo,
iSiente mds interés por comunicar principios éticos que
estéticos?
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Las respuestas de Kosuth son:

.- "Es complejo, por que el arte es arte por si mismo. Lo primero que entiendo, siendo
un arvista muy joven, es que el arte no son formas y colores, el arte es la produccion
de significado. Y los mds importante para conseguirlo es ser capaz de romper con los
significado anteriores, con los convencionales. Es romper con los materiales y con los
objetos, algo que sblo debemos utilizar para la produccién de significados, no como fin
en si mismos. El peso de la historia llega a eclipsar todo lo nuevo que se pueda hacer,
lo cual rienen serias consecuencias para los jovenes artistas. Lo que es importante en

el arte no es c6mo esté hecho, sino que sea awiéntica, que tenga un significado.

.- No, mi trabajo no existirta sin la obra de Picasso, Mir6 y todos los demds. Es bdsico
respetar la historia, pero para transformarla, que es mucho mejor que hacer vacias o

inocentes réplicas de lo que ya se hizo.

.- Pienso que el que hoy trabaja en la pintura o es viejo o estd obsoleto. Es muy dificil
que los jovenes artistas consigan hacer hoy autenticas pinturas. Es casi imposible, en
los riempos que corren, ser creativo siendo pintor. Los jévenes deben cambiar el arte
para adecuarlo al mundo de hoy.

.- La estética fue un error transmitido en el Siglo XIX, cuando se pregunita de que el
arte hacta referencia a costumbres estéticas. Pero esto no sirve hoy, es algo mucho mds
complejo. El arte debe ayudar a encontrar la verdad en el mundo, descifrar lo que es
la realidad, y dar respuestas a lo que la ciencia, que parece ser la religion de hoy, no
puede responder. El artista debe asumir esta responsabilidad, no ponerse a pintar

precios cuadros. El arte es algo mds que la decoracién de interiores o exteriores”. (35)

Para afiadir algunos argumentos a las opiniones de Kosuth,
aludimos a Jessica Prinz y su obra "Art Discourse / discourse
in art 1.991, donde Prinz escribe sobre Kosuth bajo el
titulo: "Text and Context. Reading Kosuth’s Art"™. En el texto
de Prinz aparte de otras opiniones que merecen ser
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estudiadas, se puede destacar:

“La definicién mds pura del arte conceptual, como lo es practicado por Kosuth, seria
decir que consiste en una investigacion de los cimientos del concepto ‘arte’, en lo que
este ha venido a significar acrualmente ("AAF" 1I: 160). Es una elaboracion, una
imaginacion (ideacion) de todos los aspectos del "Arte” de concepto. { "Introductory
Note” 104). El asunto central de Kosuth es con este proceso investigativo, no con el
producto artistico, y no con el "contenido (tema) o las estructuras usadas" (funcion).
Hoy "ser un artista significa preguntarse por la naturaleza del arte ", él dice; "si uno
hace pintura estd aceptando (no cuestionando) la naturaleza del arte (Arthur Rose 23).

La funcion del arte, como cuestion, fue originariamente planteada
por M. Duchamp. La verdad es que podemos otorgar a Duchamp
la responsanbilidad de haber dado al arte su propia identidad. ..
Con los ready-mades el arte cambié su enfoque de la forma del
lenguaje a lo que se decia. Lo cual significa que Duchamp
cambié la naturaleza del lenguaje de una cuestion de morfologia
a una cuestion de funcion. Este cambio -de la
< <apariencia> > a la < <concepcién> >- fue el principio
del arte < <moderno> > y el principio del arte conceptual.
("AAF" I: 135)

En el contraste a pintores contempordneos como Johns o Arakawa, quienes continuan
la tradicién morfolégica en el arte ain como ellos extienden sus asuntos conceptuales,
arte conceptual en general rechaza la tradicion de lo "retinal” o "exdmen (detenido)”
en el arte”. (36)

Por ultimo Kosuth en el punto G continida con sus enunciados,
es decir, donde propone qﬁe "la mayor objecién que se puede
dar a la justificacién morfoldgica del arte tradicional dque
las nociones morfolégicas de arte contienen implicito un
concepto a priori a las posibilidades del arte. Y este
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concepto a priori de la naturaleza del arte (en tanto que
algo independiente de las proposiciones u <<obras>>
artisticas estructuradas analiticamente, ...} hace que sea,
naturalmente, a priori, imposible cuestionar a la naturaleza
del arte. Actividad ésta, que constituye un concepto
importantisimo para comprender la funcién del arte".

Anteriormente hemos razonado por las cuales mediante las
reflexiones de Tatarkiewicz llegamos a comprobar que 1los
formalistas se manifestaron una definicién del arte basado en
aspecto formal del arte, es decir los formalistas responden
a la pregunta diqué es el arte? y consecuentemente hablan de
"La naturaleza del arte”" a su manera gue podemos ver en la
experiencia mas préxima a nuestro que seria el caso de los
minimalistas. Sin embargo, el problema gue nosotros estamos
de acuerdo o no a esta definicidén es otro asunto. Un asunto
de reflexién, critica e interpretacioén.

Para aclarar las diferencias entre esencialismo vy
nominalismo, se puede acudir a un texto de Jhon Rajchman
titulado: "El postmodernismo en un contexto nominalista. La
emergencia y la difusién de una categoria cultural", en donde
este autor estudia la categoria de la posmodernidad reflejada
en el dadaismo; nos habla de la historia de las vanguardias
que ha hecho familiar -quizds demasiado familiar- el tipo de
discurso en el que arte, teoria e ideologia se mezclan. La
concepcidén Americana de modernidad habia distinguido y
enfrentado a dos de ellas: El Dadaismoc y el Formalismo.
Rajchman con respecto a tal problema y sus diferencias
considera:

1. El Dadaismo es nominalista. Sostiene que la categoria del arte no es real sino que
esta construida historicamente, y lo demuestra fabricando artefactos que ponen en

cuestion lo que uno estaria dispuesto a llamar arte.
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2. El formalismo, en cambio, es esencialista. Sostiene que el arte, al hacer abstraccion
de un contenido extrinseco, describe lo que esencialmente es cuando se le considera en
si mismo, o cuando sélo se tiene a s{ mismo o a sus lenguajes especificos como objeto.
Esto se pone de manifiesto en el proceso que las artes experimentan para despojarse de

todo, excepto de sus elementos constituyentes o minimos. (37)

Una vez gque Rajchman en sus reflexiones distingue la
situacién del arte en un contexto Norteamericano,
refiriéndose a la concepcién americana de la modernidad, se
aprecia que ambos modelos de arte deseaban desafiar a la
burguesia, aunque el comportamiento de los Dadas fue mds
relevante, siguiendo a Burger, se llama, a veces, la
vanguardia "institucional”. Por eso, Michael Fried pudo decir
en 1.982 qgue el postmodernismo era otro nombre para el
resurgimiento de la conocida vanguardia Dadaista frente al
formalismo y al arte abstracto. No obstante, Rajchman ha
indicado, que, de hecho, lo que llegd a ser reconocido como
el estilo posmoderno en arte segrego su propia ideologia, que
no es ni genuinamente formalista ni Dadaista.

Rajchman por estilo posmoderno se entiende una simple replica
y mezcla de estilos aneriores, es decir un arte de cardcter
hibrido. Sin embargo, se pregunta como la negacién del
criterio formalista que sostenia que el modernismo consiste
en la purificacién de los medios de los que se vale el arte
para llegar a sus elementos constituyentes. Sostiene que no
existe ningin medio puro. Rajchman piensa que es el arte el
que demustra esta proposicién -el arte de la impureza de las
artes, de la mezcla de los procedimientos, el arte del
bricolage, de la reunién de cosas dispares. El nominalismo
mantiene que no puede existir ya mds la obra aislada de
originalidad o genio que desarrolla las posibilidades de un
medic. No puede existir tal originélidad -tal vez es en este
punto de las afirmaciones que se ha expuesto de Kosuth del
afio de 1.995 cuando &1 tuvo la oportunidad de tener una
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retrospectiva de su obra en Espafia-; no se puede iniciar el
trabajo propio partiendc de uno mismo.

Tal como se ha venido explicando el resultadc de tales
diferencias entre Formalismo 'y Dadaismo en el contexto
Norteamericano, ha sido un arte hibrido, bien de 1las
caracteristicas de tal arte, Rajchman indica gue 1la
demostracién de la impureza en un arte de apropiacién o
simulacién anticipa, pues una ideologia, dque toma del
modernismo o formalismo la idea de la progresiva reduccién
del arte a sus elementos constituyentes. Tal como se ha
venido sefialando también en el desarrollo de este estudio
mediante los cambios permanentes gque surgen en el mundo del
arte con caracter autoreflex1vo sobre sus propios medlos de
expresién hacia un reduc01onlsmo ‘que inicié desde 1. 900. Pero
como cree Rajchman esta idea se desenvuelve en un &mbito
nihilista o apocaliptico que proclama gque el proceso ha
llegado a su punto final. Al reducirse a sus elementos més
primitivos, deberian haberse agotado todas las posibilidades
de cualquier innovacién, es decir: no deberia de haber sido
posible ningin tipo de avance. Segin Rajchman todo lo que
quedéfa deberia ser repeticién y "patchwork" como ﬁrueba de
lo que Duchamp habia llamado la muerte o fin del arte. El
arte puro no puede tener futuro perc, con todo, existe la
posibilidad de un arte de pura simulacién de lo que fue el
arte en otro tiempo. De esta manera, el arte no puede
presentarse a si mismo como un anuncio anticipado © una
esperanza de una civilizacién mejor, pero puede 1lustrar la
certidumbre de que tal esperanza no es posible al menos en
arte. '

Rajchman en la continuacién de su ensayo subraya el nombre de
Baudrillard, para €1, quién parecié ofrecer una teoria
general de este final sobre las p051b111dades del arte. Al
comentar todo lo anterior tuv1mos la intencién de describir
mas claramente el contexto de la actividad artistica de
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Kosuth, en donde é1 tuvo su formacidén artistica y en donde el
puso en préactica su tarea como artista y formular sus

pensamientos.

Al examinar el cuerpo principal de la teoria de Kosuth
(1969), destacamos primeroc sus opiniones con respecto al
problema de forma y contenido, y segundo analizar e
interpretar tales reflexiones, que de alguna manera es
también responder a algunas de las preguntas formuladas en
objetivos de este estudio.

"< <... ;Cial es la funcion del arte, o su naturaleza? Si proseguimos nuesira
analogta de las formas que el arte toma al ser lengugie del arte podremos
comprender que una obra de arte es una especie de proposicion presentada
dentro del contexto del arte como comentario artistico. De ahf podemos dar un
paso mds y pasar a considerar y analizar esos tipos de < < proposiciones> >.

A.J. Ayer, al evaluar la distincién kanthiana entre lo analitico y lo sintético,

dice atgo que puede sernos itil: < < W{[Mgmﬂd&m

La analogla que quiero establecer refiere a la condicién artistica y a la

condicion de la proposicion analftica. En la medida en que no parecen ser
crelbles como otras cosas, ni tratar de nada mds (de nada mds que el arte), las
formas de arte que mds clara y tajantemente sélo pueden ser referidas al arte,

son las mds proximas a las proposiciones analfticas.

_Las obras de arte son proposiciones anallticas. Es decir, si son vistas dentro de
Su contexto -como ane—_rLo_grovoraom_mguumo_de_MMéﬂ_mbm

WM es dear el artista nos estd diciendo que aquella obra
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concreta de arte es arte, lo cual significa que es una definicién del arte. Por
eso, que es arte es ya una verdad g priori (que era precisamente lo que Judd

queria decir al constatar que < <si alguien dice que es arte, lo es> > )". (38)

Kosuth continua:

"..., en relacion al arte, lo que Ayer decia del método analltico en el contexto
del lengugje, serfa el siguiente: Lag validez de las proposiciones artisticas no

depende de ningiin presupuesto empirico. y menos aun estético, sobre la

naturaleza de las cosas. El artista, como el analista, no se ocupa directamente

de las propiedades fisicas de las cosas. Lo que le preocupa son: 1) El modo

como el arte puede crecer conceptualmente, y 2) Que deben hacer sus

proposiciones para ser capaces de seguir légicamente ese crecimiento. En otras

definiciones del arte. Por ello podemos decir que el arte opera segiin una légica.
Y veremos que el sello caracteristico de una investigacion puramente logica es
su examen de las consecuencias formales de nuestras definiciones (de arte) y no

de las cuestiones de hechos empfricos.

Repetimos, lo que el arte tiene en comiin con la légica y las matemdticas es ser
una tautologia, es decir, |g < <j 1 << > >
son lo mismo y puede ser apreciada en cuanto arte sin salir del contexto artistico

para su verificacion.

Por otra parte, debemos considerar por qué ¢l arte no puede ser (o tiene
dificultades cuando intenta serlo) una proposicion sintética. O, lo que es lo
mismo cudndo la verdad o falsedad de una afirmacioén es verificable

empiricamente.
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Ayer dice:

... El criterio mediante el cual determinamos la validez de una proposicion
analitica o g priori no es suficiente para determinar la de una proposicion
empirica o sintética. Pues lo caracter(stico de las proposiciones empiricas €s gue
su validez no segn puramente formal. Decir que una proposicién geométrica, o

un sistema de proposiciones geométricas, es falso, es decir que es
autocontradictorio. Pero una proposicion empirica, o un sistema de
proposiciones empiricas puede no tener ninguna contradiccién y continua siendo
falso. Y decimos que es falso, no por que tenga algun defecto formal, sino

porque deja de satisfacer algun criterio material.

WW Uno se siente constantemente tentado
por << 22 mente la proposicion. El estado sintético del

realismo no nos lleva, completando el cfrculo, a un nuevo didlogo con el mds
amplio andamiaje de problemas sobre lg_naturaleza del arte (como ocurre con
la obra de Malevitch, Pollock, Reinhardt, el primer Rauschenberg, Johns,
Lichenstein, Warhol, Andre, Judd, Flavin, Lewint, Morris y otros), sino que nos
sentimos desplazados de la < <oérbita>> del arte y arrojados a un
< < espacio infinito> >, el de la condicién humana”. (39)

A continuacion declara también Kosuth:

"No existen proposiciones empiricas absolutamente ciertas. Lo inico cierto son
las rautologias. Las cuestiones empiricas son siempre hipotesis, hipotesis que

pueden ser confirmadas o desacreditadas por la experiencia sensoria. Y las
proposiciones en- las que consignamos las observaciones que verifican esas
hipdétesis son también hipétesis que también pueden ser sometidas a prueba, o
a una nueva experiencia sensoria. Por eso no puede haber una proposicion
final". (40}
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puedan haber sido una de las funciones extrinsecas del arte e

no debe sorprendemos. A fin de cuentas el hombre, incluso en el siglo XIX,
vivia en un medio ambiente visual bastante estandarizado. Con ello quiero decir
que normalmente era predecible con qué iba a establecer contacto dia tras dia.
Su medio ambiente visugl en la parte del mundo en la que moraba era bastante
consistente. En nuestros dias, sin embargo, el medio ambiente de nuestra

experiencia es muchisimo mds rico”. (41)
Kosuth sostiene las siguientes nociones:

"La nocion de < <uso>> también es importante para el arte y para su

< <lenguaje> >.

..., El arte con la morfologia menos rigida sea‘ el ejemplo a partir del cual

descifremos la naturaleza del término general de arte”. (42)

Para encontrar una respuesta a nuestras preguntas con
respecto a la teoria de Kosuth y su método analitico,
basdndonos sobre 1la informacidén dada por parte de Jhon
Rajchnian sobre las diferencias entre esencialismo de los
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formalistas y el nominalismo del Dadd, se puede aludir
también a los perfiles de la teoria formalista del arte para
contrastarla con las ideas formuladas por Kosuth. Tomando en
cuenta esta metodologia, se estudiaron las reflexiones de F.
Pérez Carrefio en "El Formalismo y el Desarrcllo de la
Historia del Arte™ (1996), y que sobre "El1 formalismo y la
Autonomia del Arte", escribe:

"Como reaccion a la filosofia del arte romdniico-idealista, surge a mediados del siglo
XIX en Alemania una serie de historiadores del arte en cuya obra se encuentra una
intencién clara de definicion de lo artistico al margen de las categorias filosdficas que
lo estaban determinado. El mmmmugha en la tmportanaa de la obra de arte en

términos filosdficos,

para el romanticismo el arte era el lugar en el que se puede sentir la ynidad primaria

auge entonces en la filosofia académica.

Para Hegel, la historia del arte es la historia de g manifestacion sensible del espirity.

Esta idea dio lugar a una interpretacion del arte, todavia hoy muy vigente en los
circulos filoséficos, segun la cual [ _imporiante en una obra es su contenido. Lo
espiritual en ella, ligado al concepto, se considera en contrgposicion a su aspecto
sensible, Iam las diferentes escuelas fomuasmno_ec_fmzaﬂ_la_tdm_dc;gua;ﬂ

F.P. Carrefio, también, argumenta que el repudio se concreta
hacia una concepcién heterénoma del arte, segin la cual este
se subordina a otro tipo de actividades intelectuales,
principalmente la filosofia, pero también a la consecucién de
experiencias que, aunque calificadas de estéticas no son
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especificamente artisticas. En este sentido, la finalidad del
objeto artistico seria provocar una experiencia sentimenta

de la naturaleza o de la igterioridad que eran la base de la
teoria romdntica del arte. Es en este punto donde la

recuperacién de la estética formalista de Kant cobra sentido,
si bien no como critica del gusto, sino como base de una
explicacién de lo artistico como actividad autdénoma y de la
experiencia estética como experiencia de lo formal en los

objetos artisticos.

Para F.P. Carrefic, el formalismo busca para la historia del
arte como disciplina cientifica criterios de identidad que le
sean propios. Pretenden definir una historia del arte gue no
sea la mera crénica de unos acontecimientos culturales,
ligados a la historia politica o social de las naciones, sino
como la historia de un objeto propio, cuya evolucién depende,
por tanto, de su propio concepto. Concebir la obra de arte de
forma auténoma implica hacer posible una historia interna y
auténoma del arte. Un concepto auténomo de obra de arte, esto
es, de lo artistico en el arte, seria el que se refiriera a
aquello que poseen en comin un templo griego y una iglesia
barroca o un palacio neoclésico, un fresco de Giotto y un
éleo de Vermmer. Tener una concepcién de 1lo artistico
permitiria reconocer la obra de arte con independencia de la
funcién social que cumpla, sea religiosa o de otro tipo, y
también de la experiencia que provogue, sea emotiva, ética o
cognitiva, placentera ¢ no.

F.P. Carrefio al respecto del formalismo y sus métodos tiene
en cuenta también lo siguiente: '

“El formalismo no se concreta en una unica escuela historiogrdfica. De las ideas
formalistas surgen una serie de métodos, de concepciones del arte y su historia, que
tienen en comiin el tratar de delimitar criterios puramente aristicos. Las escuelas

formalistas, por diversas que pueden ser sus interpretaciones, comparten este principio
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de autonomiq. Para todos ellos, la historia del arte deja de ser considerada un
epifenémeno de la historia politica, de la ciencia o de la técnica, tanto como de la
historia de las ideas. Es la historig interna del grie. de cada una de los artes en
particular, Su objeto de estudio es el desarrollo de la forma, considerada como lo
especificamente arifstico, en sus diferentes manifestaciones. Este desarrollo tiene los
principios de_evolucién en sf mismo y no en causas ajenas, como pueden ser lgs

F.P. Carrefic expone, la razén por la cual las ideas

formalistas hayan gozado de una influencia considerable en la
estética y la teoria del arte contempordnea hay que buscarla
también en el hecho de que sus ideas coincidan en buena
medida con los que guiaron la prdactica artistica de 1la
vanguardia. Ya desde sus comienzos, el propio Fiedler elabora
una critica del naturalismo artistico que coincide con la
practica impresionista en la valoracién del papel activo del
espectador y en la consideracién de la verdad artistica desde
presupuestos distintos a los de un verismo gue habia perdido
sus valores originarios. Desde entonces, principios
formalistas han guiado la prdctica y la critica vanguardista,
hasta el punto de que desde Clemente Greenberg -"Art and
Culture” (1961)-, <<modernidad>> o <<formalismo>> son
nociones que dificilmente pueden desligarse. Dicho en
términos muy simples, la evolucién de la modernidad hasta la

anqguardia consistiria en el predominicg ¢a11 2z mavyor de 1la
forma frente al contenide. La razén fundamental es que la

autonomia artistica se concibe en términos de autonomia

formal. En ello coinciden el formalismo teérico y la practica
vanguardista.

F.P. Carrefio en su visién sobre el formalismo, destaca la
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importancia de los presupuestos teéricos del formalismo en el
arte del siglo XX. Considerando la evolucidén de la estética
del siglo XIX muestra cémo la autonomia estética, que el
Empirismo y Kant referian a la experiencia, es decir, al
gusto, es asumida por el mundo del arte, la critica y la
produccién, en los udltimos anos del siglo, en lo que es el
comienzo de la contemporaniedad artistica. Pues bien, los
rasgos de aconceptualidad y desinterés, propios de los
juicios de gustos, pasan a ser considerados también propios
de lo artistico. También ya desde comienzos del siglo XX
numerosos autores, =-como P.Podro-, bajo la reaccidén a la
estética hegeliana inauguran una forma distinta de considerar

la historia del arte.

La tradicidén critica -seqgin F.P.Carrefio- se beneficia de la
psicologia y la teoria del conocimiento neokantiana. Este
influjo caracteriza a la teoria formalista, sobre todo a
través de la obra de J.F. Herbart. Segun Herbart -desarrollar
el concepto de <<esquematizacién sin concepto>>-, las

operaciones mentales de comparacién, de oposicidén y de

unific n de nuestras representaciones me las
relaciones de semejanza v de diferencia _epntre nuestras
intuiciones, etc; son todas ellas posibles sin recurso a
conceptos. En éstas operaciones meramente formales se basan

La intencién que tuvimos para hablar aqui un tanto del método
formalista mds que nada era para tener presente lo que se
entiende por la teoria formalista y las razones por -las
cuales Kosuth habia criticado tal metodologia. Ahora bien,
después de esta introduccién al formalismo mediante las
reflexiones de F.P. Carreno comenzaremos la lectura de la
teoria de J.Kosuth. sin embargo primero dejamos aparte las
explicaciones dadas por Kosuth entorno de lo que el arte es
(0 comc formulaba la pregunta, Nelson Gocodman en "Los
lenguajes del arte": <Clando hay arte?, <dQué es lo que
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diferencia lo que es arte y lo gue no lo es?, <Qué es arte?

o ¢Qué es buen arte?) para centrarnos en lo principal de la

teoria de Kosuth. Algunos de 1los fragmentos que hemos

destacado son:

1-
-

¢ Cuhal es la funcién del arte, o su naturaleza?

Una obra de arte es una especie de proposicién
presentada dentro del contexto del arte como
comentario artistico.

Una proposicién es analitica cuando su vdlidez
depende exclusivamente de las definiciones de los
simbolos que contiene, ¥y

Una proposicién es sintética cuando su vdlidez esta
determinado por los hechos de la experiencia.

La analogia que quiero establecer refiere a la

condicién artistica y a la condicién de la

proposicién analitica...Las formas de arte que mas

clara y tajantemente sélo pueden ser referidas al
arte, son las mds préximas a las proposiciones
analiticas.

Las obras de arte son proposiciones analiticas. Es
decir, no proporcionan ningun tipo. de informacién
sobre ningin hecho. Una obra de arte es una“

tautologia por ser una presentacidén de las

‘intenciones del artista, es decir, el artista nos

estd diciendo que aquella obra concreta de arte es
arte, lo cual significa qgue es una definicién del
arte. -

Si preguntamos por la operatividad de la teoria de Kosuth,

detectamos en. ella estas funciones:

ood-

2-

3-

La teoria de Kosuth sirve para contextualizar su
obra en ella.

Uno de los modos que podemos interpretar la obra de
Kosuth es mediante su teoria del arte; ademds su -
teoria es un modelo para compararla.con otras teorias
artisticas. : ‘

En la formulacién de la ideologia conceptual de los
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aflos 1960 y 1970 las afirmaciones de Kosuth tuvieron
un papel importante.

4- El1 conjunto de las propuestas de la tendencia
conceptual -incluyendo entre ellas las de Kosuth-
ampliaron el limite del discurso artistico.

Volvemos a retomar las proposiciones de uno al seis; en el
primer caso, la funcién del arte para Kosuht -en particular
pasa por la naturaleza de la proposicién analitica que es
andloga al concepto de la tautologia (nada dice en absoluto
acerca de los objetos de que queremos hablar, sino gque se
refiere s6lo a la manera en que queremos hablar de ellos,
segun Hans Hahn, 1933).  No obstante, de las restantes
proposiciones de Kosuth se saca esta ecuacién: "Las obras de
arte son proposiciones analiticas = las obras de arte son
tautologias™; resumiendo seria:

®"la proposicién analitica = la tautologia"®

Ahora bien, R. Carnap en "La antigua y nueva légica" al
definir la tautologia escribié:

" La tautologia es una formula cuyo valor de verdad no depende ya, no solamente del
sentido, sino que ni siquiera del valor de verdad de sus proposiciones componentes ya
que siendo éstas verdaderas o falsas, la formula necesariamente es verdadera. Una

tautologia es verdadera en virtud de su mera forma. " (45)

De ahi, al explicar las diferencias entre la proposicién
analitica y sintética, el acto seguido es aplicar el concepto
de la proposicién sintética (expresar algo acerca de los
hechos) al arte realista y apartir de ahi sacar la conclusién
de que la viabilidad.del arte no tiene nada que ver con la
presentacién de tipc de experiencias visuales (o de otro
tipo), segin lo considera Kosuth.

Nelson Goodman nos aporta reflexiones de interés sobre temas
como "la imitacién", "la representacién" o "realismo",

con respecto a lo gque constituye el realismo de una
representacién -afirma que no podra tener ninguna semejanza
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con la realidad.Aunque en la practica comparamos la
representacién con respecto a su realismo,naturalismo o
fidelidad.Entonces, propone que la medida del realismo vendra
dada por la probabilidad de confundir la representacidén con
lo representado.Esta teoria es mejor que la de la copia;por
que aqui lo que cuenta no es la exactitud con la que un
cuadro duplica un objeto,sino en gue medida cuadro y objeto,
en las condiciones de observacién adecuadas a cada
uno,provocan las mismas reacciones y expectacidn.Ademas que
las representaciones ficticias difieren de alguna manera -del
realismo,por que en efecto por mds que no existan centauros
en un cuadro realista puede engafarnos haciendoc que 1lo
tomemos por un centauro.Pero lo que engaita depende de lo-que
se observe y varia a su vez segun hdbitos e intereses.Incluso
el cuadro m&s irrealista puede ser engafioso.Al mirar un
cuadro realista,reconozco las imdgenes como signos de los
objetos y caracteristicas representadas.Son signos due
funcionan instantédneamente y de modo inequivoco sin gque se
confundan con lo que denotan.Se podria decir que el cuadro
realista es aquel que proporciona la mayor cantidad de
informacién ,pero esta hipétesis puede refutarse ya que el
rendimiento informativo no es prueba alguna de realismo.La
fidelidad y exactitud de un cuadro realista,no es condicién
suficiente del realismo.Lo impéftante del realismo no es la
cantidad de informacién sino 1la facilidad con que 1la
arroja,lo que depende de lo estereotipado.el realismo es
relativo viene determinado por un sistema de representacién
normal de un cultura,una persona, en un tiempo dado.

El realismo no es una relacién absoluta entre el cuadro y el
objeto,sino una relacién entre el sistema de representacién
empleado en el cuadro y el sistema normativo.Se toma por
norma el sistema tradicional,por consiguiente el sistema de
representacién realista es puro y simplemente el habitual.
La representacién relista no depende de 1la imitacién,la
ilusién o la informacién sino de la inculcacién . -

1L.a relacién de un cuadro 'y un objeto,suele darse en un
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sistema de representacién ,un plano de correlacién en el que
el cuadro representa al objeto.El realismo de un cuadro -
dependera del sistema de representacién,este a su vez es
cuestién de eleccién y la exactitud cuestién de informacion
por tanto el realismo es cuestidén de hdbito.
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III.2. "Cuatro entrevistas, por Arthur Rose"; y "El Arte como
Idea como Idea": una entrevista con Jeanne Siegel

A raiz de la exposicién: "January 5-31", organizada por Seth
Siegelaub, en Nueva York en 1969 y conocida por el nombre de
<<January Shaw>>, se origino "Cuatro entrevistas con BHKW" y

en ella nos encontramos con el siguiente pasaje: "La exposicion
que Seth Siegelaub hizo el mes pasado en Nueva York sacé a relucir nuevas cuestiones
sobre la naturaleza del arte. Arthur R. Rose entrevista a los cuatro artistas que

exponian ahi”. (46)

Al parecer tal personaje nunca existié, y era el invento de
los propios artistas. Por parte de los artistas (Barry,
Huebler, Kosuth, Weiner) la realizacién de tales entrevistas
eran una manera acertada para expresar sus opiniones, sin
embargo si exageramos un poco podriamos decir que al inventar
tal personaje para que les hiciera la entrevista -en su
momento quizds por falta de relaciones y recursos- de alguna
manera esta actitud podria relacionarse con el gesto de ellos
ante el critico de arte propiamente dicho, es decir, ellos
mismos querian ocupar el papel del critico de arte y en esta
sustitucidn de papeles ellos mismos expresan sus ideas de una
manera directa y hacen énfasis en el caracter del artista

como un ser auto-reflexivo o auto-critico.

La entrevista fue titulada y publicada: Rose, Arthur R. "Four
interviews with Barry, Huebler, Kosuth, Weiner". En: Arts
Magazine (Nueva York) 43, N2 4 (Febrero 1969): pp. 22-23.
Reeditada en Arts Magazine 63, N° 6 (Febrero 1989): pp.44-45.

Elegimos tres de las preguntas para analizar las respuestas
de Kosuth; las preguntas son:

1. Durante los tultimos afos has subtitulado todas tus obras
"E]l arte como idea como idea". {Como y por qué llegaste
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a esto, y qué significa exactamente?

i{Podrias decir algo sobre lo gque estds haciendo ahora?

¢No crees que la dificultad de la obra y su uso del
lenguaje en vez de colores puede aburrir a la gente?

La razon por la cual hemos elegido tres de las preguntas y

tres de las respuestas es por gue en estas respuestas es

donde Kosuth expresa sus opiniones c¢on respecto a 1la

estructura de la obra de arte.

Y las respuestas de Kosuth son:

"La separacién existente entre nuestras ideas y el uso del material, aiin no
siendo excesiva en el comienzo de la obra, es enorme cuando se enfrenta a ella
el observador. Mi deseo era eliminar ese abismo. También empecé a ser
consciente de que no hay nada abstracto en relacién con un material especifico.
Los materiales siempre tienen algo desesperadamente real, ya estén ordenados

o sin orden.

Fue lo que yo sentia sobre el abismo existente entre materiales e ideas de lo que
me llevé a presentar una serie de fotostatos de la definicién que el diccionario
da del agua. Lo dnico que me interesaba era presentar la idea del agua.
Anteriormente ya habta utilizado agua real por que me gu;rtaba el hecho de que
Jfuera incolora e informe. No consideraré el fotostatus como una obra de arte;
s&lo la idea era arte. Las palabras de la definicion proporcionaban la
informacion sobre el arte; igual que la forma y el color de una obra podria ser
considerada como su informacién. Pero lo que yo querfa era arte completo, y
deseaba quitar de en medio incluso el concepto de entretenimiento como una
posible razon para su existencia. Queria sacar de la obra de arte la experiencia.
En esta serie, pasé de presentar la abstraccion de lo paniéular (agua, aire) a
la abstraccion de lo abstracto (el significado, la vacuidad, lo universal, la nada,
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el tiempo)”.

2. "Hoy mi obra estd formada por categortas tomadas del diccionario, y aborda
los multiples aspectos de la idea de algo. Y, como las otras obras, es un intento
de estudiar la abstraccién. El cambio mds importante ha sido en relacién con
la forma de presentacion -desde el fotostato montado hasta la compra de
espacios en periédicos y revistas (donde a veces una < <obra> > ocupaba
hasta cinco o seis pdginas, segiin las divisiones existentes en la categoria)-. As{
se hace hincapié en que la pbrg es inmaterial y se rompe cualquier relacion con
la pintura. La nueva obra no estd relacionada con un objeto precioso -es
accesible a tantas personas como estén interesadas: No es decorativa- y no tiene

nada que ver con la arquitectura”.

3. "Las ideas son inherentes de las intenciones del artista, y el nuevo arte depende
del lenguaje tanto como la filosofia o la ciencia. Evidentemente, el cambio de

a lo conceptual es una 1ra j0n equivalente a la gue se da

eRIHA

de lo fisico a lo mental. Y, cuando el observador carece de interés intelectual,

tiene interés fisico (visual o tdctil). Los no-artistas suelen insistir en la necesidad

de algo mds que acomparie al arte, por que [g idea de arte en S{ no les
emociona demasiado”. (47)

En la primera respuesta Kosuth fundamentalmente distingue dos
criterios para hacer una obra de arte desde el punto de vista
de los procedimientos artisticos:
1- produciendo la obra inventando la regla individual de
su obra artistica, y
2- respetando otras reglas individuales para producir
obras de arte.
Primero reflexionamos sobre el segundo caso para estudiar la
mentalidad artistica de Kosuth al evaluar y respetar otros
modos de hacer arte. Por tal motivo, simplemente retomamos
su texto "Arte y filosofia" recordando algunos de sus
pasajes, por ejemplc en donde él1 ha dicho:
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"Pero me temo que los razonamientos que se ocultan tras esa nocién de tendencia se
hallen todavia relacionados con la falacia de las caracteristicas morfolégicas como
conectiva entre lo que, en realidad, son actividades absolutamente diversas. En tal caso
se trataria de un intento de detectar primera causa-efecto respecto a los < <resultados
finales> >, esta critica olvida negligentemente las intenciones (conceptos) particulares
de un artista, tratando exclusivamente de sus < <resultados finales > > . Naturalmente,
casi toda la critica se ha limitado a rratar tan sélo un aspecto muy superficial de este
< <resultado final> >, concretamente la aparente < <intencionalidad> > o la
similaridad < <antiobjeto> > de la mayoria de obras de arte < < conceptuales> > .
Pero dicha postura sélo tiene cierta importancia si se asume que los objetos, en arte,
son necesarios o, por expresarlo mejor, que tienen una definitiva relacién con el arte.
Y, de ser asi, hay que advertir que estamos concentrdndonos en un aspecto negativo del
arte.

Si se ha seguido mi razonamiento (en la primera parte del articulo) se podrd
comprender mi afirmacién que los objetos no tienen, conceprualmente, la menor
importancia para la condicién del ante. Eso no quiere decir que determinada
investigacion artistica no emplee objetos, sustancias materiales, etc...dentro de los
confines de su investigacion. Por ejemplo, las investigaciones llevadas a cabo por
Bainbridge y Hurrell son excelentes muestras de ese uso de objetos. Aunque he apuntado
que, en ultima instancia, rodo arte es conceptual, existen algunas obras recientes cuya
intencion es claramente conceptual, mientras otros ejemplos de arte reciente sélo puede

relacionarse con el arte conceptual de modo superficial”. (48)

Esta claro que Kosuth no esta denegando el uso de objetos o
sustancias materiales en el desarrollo de una investigacién
artistica, es decir directamente esta manifestando que
respeta la intencién artistica del artista en donde €1 hace
coincidir su idea con la produccién o éu concepcidén con la
ejecucién de la obra.

Ahora bien, en el primer caso ya Kosuth esta exponiendo su
modo particular de hacer arte. Es decir, Kosuth ha estudiado
sus materiales y métodos con el fin de poder manipularlos en
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la direccién de su construccién artistica. Y a su vez este
proceso le brinda 1la oportunidad para transmitir sus
intenciones. Es destacable de que modo Kosuth se aleja de los
nétodos aceptados al adguirir una nocién clara de los
principios fundamentales para crear arte y para alterar los
procedimientos establecidos. Lo relavante en la primera
afirmacién de Kosuth es demostrar mediante su particular
procedimiento artistico sus necesidades individuales y el
mocdo de enfocarlos hacfia el estudico de los materiales
artisticos.

Evidentemente Kosuth no acude a las técnicas tradicionales
para hacer arte. En realidad él1 mediante sus proposiciones
quiere demostrar o¢ indicar de dgue modo existe una
coincidencia entre sus intenciones y la organizacién de sus
obras. No obstante, su voluntad artistica desea actuar en la
direccién de crear nuevos principios y reglas para una idea
de arte caracteristicamente diferente.

Kosuth al tomar distancia -en la formacién de su obra y su
teoria artistica- en el uso de las técnicas tradicionales es
coherente y 16gico gue tampoco utiliza materiales y métodos
relacionados a ellas. Y apartir de ahi crear un procedimiento
artistico muy particular de €1 que coincide o se adapta con
su teoria artistica ("Arte y filosofia") formulada en el
ambito del arte conceptual.

En la primera parte de propuestas de Kosuth se puede
destacar:

1- Al principio expone su hipotesis del trabajo o mejor
dicho su teoria particular para crear la obra.

2- En su principic fundamental distingue:
A) La presencia de la idea
B) Los materiales y sus usos
C) La obra
D)} El1 artista
E)} El1 observador
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3- Al eliminar el abismo existente entre las ideas y los
materiales, de modo directo tales criterios afectan
a su obra. Por ejemplo, Kosuth, en la primera
respuesta, describe la relacién entre nuestras ideas
y el uso del material, muestra la separacién
existente entre nuestras ideas y el uso del
material, ain no siendo excesiva en el comienzo de
la obra es enorme, cuando se enfrenta a ella el
espectador. En la proposicién de Kosuth cuatro
palabras determinan el significado o los significados
de ella. Estas son la idea, el material, la obra v el
espectador. Scobre el término la idea (y en este
enunciado "nuestras ideas"), debemos subrayar sus
significados para ver Kosuth en que sentido la ha
usado; el término idea ha sido usado con dos
significados fundamentales diferentes, a saber:

1. Como la especie unica intuible en una
multiplicidad de objetos;

2. Como cualquier objeto del pensamiento humano, o
sea como representacién en general.

En la afirmacién de Kosuth no se sabe en que
significado ha usado el término idea. Sin embargo,
cémo artista entendemos el uso de este término como
la imagen, el pensamiento o el conocimiento de algo
que se configura en la mente para su obra; y si lo
tomamos como la representacién, Occam distinguioé tres
significados fundamentales. "Representar -dijo- tiene
muchos sentidos. En primer lugar, se entiende con

este término aquello mediante lo cual se conoce algo

algo. En segundo lugar, se entiende por representar

por reconocer algo conocido, lo cual se conoce otra



467

cosa; en este sentido la_imagen representa aquello de
que es la imagen, en el acto del recuerdo. En tercer
sentido se entiende por representar el causar el

conocimiento del mismo modo como el objeto, causa el

conocimiento" (Quodl IV. a.3.).

En la primera acepcién, la representacién es la idea

en el sentido mds general, en el segundo es la imagen
y en la tercera es el objeto mismo. A través de la

nocién cartesiana de la idea como “cuadro" o "imagen"

de la cosa (Méd., III); y fue difundido sobre todo
por Leibniz, gque consideré toda ménada comoc una
representacién del universo (Mon., SS 60)"- segun N.
Abbagnano. (49)

Proyecta el problema de la lectura de la obra (la
interpretacién) y el espectador.

Cuestiona el ser de la obra.

Hace enfasis sobre la relacién entre el artista y la
existencia concreta de los materiales.

Los materiales al estar ordenados o sin orden siempre

son reales.

En la segunda parte de sus afirmaciones expone:

1-

2-

En el mundo fendémenico, habia eligido "El1 agua"

para reflexionar sobre ello artisticamente.

Nuestra experiencia de tal fendmeno abarca:

A)La idea del fendmeno dado,

B)E1l hecho material del fenémeno,

C)Demostrar que en el mundo fendémenico hay algunos
gque son sin formas y colores,

-D)La técnica eligida por el artista no otorga validez

alguna a la obra producida,

E)S6lo la idea era arte,

F)Sustituir a los materiales tradicionales por un
material inorganico ("la palabra™).

G)En su proyecto artistico excluye el concepto de
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- entretenimiento,

H)Para crear una obra abstracta va desde
presentar la abstraccioén de lo particular a la
absraccién de lo abstracto.

En la segunda explicacién dada por Kosuth, primordialmente
nos encontramos con el concepto de "La forma de presentacién®
por un lado y la énfasis gue se hace sobre el caracter
inmaterial de su obra de arte y el ‘alcance que puede tomar,
por otro. Ahora bien, el cardcter inmaterial de la obra es un
procedimiento artistico muy . particular de Kosuth y el
concepto de "La forma de presentacidén" se confronta con el
concepto tradicinalmente conocido: "La forma de la
representacién®. Sobre el tema de "La forma de prensantacién"
se remite al lector a la segunda parte de la entrevista con
S. Marchan Fiz.

Y en el ultimo comentario de Kosuth es destacable: "el cambio
de lo perceptual a lo conceptual es una transformacién
equivalente a la que se de de lo fisico a lo mental."™ En tal
aseveracién ya existe su opinién acerca de "La idea de arte
en si" que no es interesante para un espectador que carece de
interés intelectual.

Lo conceptual su referencia no es retiniano y lo perceptual
su referencia si es retiniano. En "Arte conceptual" su
dimencién determinante es de naturaleza mental. En Kosuth lo
visual s6lo es uno de los aspectos de polo mental. El1 lugar
del espectador esta entre el polo visual de la obra de Kosuth
y la idea como arte.

De todos modos de una manera mds detallada hemos analizado
las ideas similares de Kosuth en nuestro estudio de su texto
"arte y filosofia" que el lector puede acudir a ello de

nuevo.
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JOSEPH KOSUTH: "El Arte como Idea como Idea™; una entrevista
con Jeanne Siegel

Al afio siguiente de la publicacién de "Art After Philosophy"
("Arte y filosofia" o "Arte después de la filosofia") surge
la entrevista con Jeanne Siegel, entre la entrevista de
Siegel con Kosuth y la de Arthur R. Rose con Kosuth, a nivel
de las ideas expresadas, existen relaciones., "El1 arte como
Idea como Idea: Una entrevista con Jeanne Siegel" fué
radiodifundida en WBAI-F.M. el dia 7 de Abril de 1.970. E
incluida en la recopilacién de entrevistas aparecida con el
titulo "Artwords" - "Joseph Kosuth:Art as Idea as idea" en el
libro de Jeanne Siegel, Artwords: Discourse on the 60s and
70s (Ann Arbor, Michigan: UM1, Reserch Press, 1985) pp. 221~
231. Mas tarde estd entrevista fué incluida en Joseph Kosuth:
Art After Philosophy and After. Collected Writings, 1966-
1990" (1991 Massachusetts Institute of Technoloegy) pp. 47-56.
Antes dijimos que hay una relacién entre las entrevistas
realizadas por Rose y Siegel con Kosuth, la razén de esta
relacién estriba en gque Kosuth 1llega. a completar sus
reflexiones sobre su proyecto artistico en la entrevista con
Siegel.

Jeanne Siegel en total formula 16 preguntas y algunas veces
también toma participacién en el desarrollo del didlogo.
Construyendo el hilo conductor de las cuestiones enunciadas
por Siegel, podemos hacer hincapié en los siguientes aspectos
como: la .invencién de subtitulo "E1l arte como idea como
idea", el problema de 1la abstraccioén, inventar nuevos
significados, la abstraccién y la concrecién, el lenguaje y
uso de las palabras, el lenguaje y su relacién con el arte,
el espectador , la poesia concreta y su relacién con la obra
de Kosuth, la relacién entre el uso de las palabras y la
teoria linguistica de Wittgenstein , la filosofia y el arte,
el pensamiento y la influencia de Duchamp, la definicién del
arte, la idea del arte, la naturaleza del arte, crear una



470

nueva idea de lo que es el arte, y la relacidén entre el
critico y el artista.

Asi que hemos visto en la entrevista anterior entre Arthur R.
Rose y Joseph Kosuth, también, habian sido tratado problemas
de la estructura de la obra del arte y su relacién con
nuestras ideas, estudiar la abstraccién, el cambio de 1lo
perceptual a lo conceptual en arte contempordneo, es decir,
interpretando este cambio, se puede desvelar su significado,
teniendo en cuenta el punto de vista de Howard N. Fox en
"Content a Contemporany Focus" (1974-1984), : de 1984, en
donde, aborda la diferencia entre la sensibilidad moderna y
post-moderna. Este cambio para Fox es ir de "la forma
material del objeto de arte (cualidades particulares del arte
moderno: su auto-referencialidad, su libertad de ideas
"literarias", y su enfoque primordial sobre estilo y forma)
a la cuestién del contenido que es denotar algo que es de
significado, alguna idea conlleva alguin intento de ser
interpretada incluyendo cualquier aspecto que puede venir
bajo etiqueta de "subject matter": lenguaje y concepto; 1lo
narrativo, lo social, 1o politico, o relevancia cultural:;
cuestiones éticas; asuntos de fisica y metafisica -en resumen
todos los aspectos tradicionales para el arte visual en el
mundo occidental lo que el modernismo desacredité como
valores "literarios" o "temdticos". Sobre todo la cuestién
central de post-modernismo es la cuestién del contenido"

Si en la entrevista anterior hemos puesto el punto final a
nuestras reflexiones con esta proposicién: "Evidentemente, el
cambio de lo perceptual a lo conceptual es una transformacién
equivalente a la que se da de 1o fisico a lo mental", en la
realidad esta afirmacién, de algun modo, estd relacionada con
las preguntas formuladas por Kosuth al final de su encuentro
con Jeanne Siegel: "What does it look like?" y "How does an
object work as art?", cuyo traduccién al castellanc seria:
"¢ A qué se parece ?" y "iC6mo un obijeto funciona como arte?
Estas prequntas fueron hechas por Kosuth para demostrar como
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nuestra concepcién de arte ha cambiado.

La impresién que nos produjo esta entrevista de Siegel y
Kosuth consiste en el que el artista intenta demostrar, paso
a paso, y con razonamiento, mediante su métode de trabajo,
cémo ha creado un nuevo modo de entender lo que es la idea de
arte o su concepcién de arte. Es decir, el artista y sus
esfuerzos radican en dar una respuesta a la cuestidn: ¢ Qué
es el arte ?

En la realidad Kosuth trata de crear una nueva idea de lo que
es el arte como parte fundamental de su actividad artistica,
y de la cual ya hemos habladoc en el estudio de "Arte y
filosofia". Es decir, su respuesta a tal cuestidén es un
intento personal para dar una solucién muy personal a los
problemas del arte, como se supone que deberia hacer
cualquier otro artista. De ahi, que estemos de acuerdo con €l
0 no es otro asunto.

En las reflexiones de Kosuth detectamos distintas lineas de
argumentacién y razonamiento:

1- Nos habla de los precedentes de un sistema linguistico-
artistico que él1 mismo habia heredado, es decir un arte
tradicionalmente formalista.

2- Asumiendo que sus actividades estdn dentro y estédn
relaciondas a un sistema artistico.

3- Efectuar una investigacién artistica como una alternativa
para el primer apartado.

4- Dar una solucién personal -mediante un conjunto de
actividades artisticas- a los problemas planteados. Y dar una
respuesta a la pregunta ¢ Qué es la naturaleza del arte ? que
seqin Kosuth es la tarea creativa del artista.

5- Las obras de arte ya hechas realidad por el artista son
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senales perfectas de lo que el artista entiende por la idea
de arte, es decir las obras son ejemplos practicos del modo
gue el artista define el arte. Cambiar la idea del arte en si

misma es dar una nueva definicidén de lo que es el arte.

6- E1 arte para Kosuth es un placer mental e intelectual y no

un placer visual.

7- Como dijimos en el primer apartado, Kosuth ha heredado la
idea de arte como una serie de problemas formales y habia
buscado su manera particular para escapar a tales problemas,
por ejemplo argumenta: "una solucién al problema de la forma
era hacer una divisién entre "lo abstracto" y "lo concreto"

dentroc de la obra misma."

8- Kosuth ha expresado que el arte siempre es abstracto y
para documentarlo ha dicho: "todo arte era abstracto en
relacién al significado cultural, de la misma manera que el
ruido que nosotros pronunciamos llamamos palabras, estan
llenas de significado solamente en relacién a un sistema
lingiiistico, no en relacién al mundo." Y sobre lenguaje
opina: "nuestra experiencia, y el significado de esa
experiencia, esta formado por el lenguaje, por informacién."

El resto de las ideas de Kosuth réflejadas en su entrevista
con Siegel se pueden también encotrar en los articulos
descritos en el primer capitulo de este estudio y por la
misma razén evitamos a repitirlas.
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