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IV. ESTUDIO DE LAS OBRAS DEL PERIODO 1966 — 1974

IV.l. Antecedentes

Joseph Kosuth publicó su “Art after Philosophy” por primera

vez en 1969, no obstante, ya en su momento, existían otros

textos suyos, tal vez, menos conocidos. Sus fechas de

publicación datan entre 1966 a 1969 tales como, “Notes on

Conceptual Art and Models” (Apuntes sobre arte conceptual y

modelos) de 1967, que es un conjunto de textos breves con

fechas desde Junio de 1966 hasta Febrero de 1967; “Editorial

in 27 parts” <Editorial en 27 partes) de Abril de 1968 que

son un conjunto de pasajes de otros autores tales como H.

Bergson, F. Stella (Sobre la muerte de Ad. Reinhardt), R.

Wollheim, Th. Jet ferson, Al Capone, A. Einstein, O.

Oldenberg, Th. Edison, Democritus, Donald Judd, P. Cézanne,

H. Rosenberg, Dwight D. Eisenhower, Harold Taylosr, Ad.

Reinhardt, W. James, Charles 5. Peirce, Charles T. Sprading,

Ad. Hitler, President Coolidge, Oscar Wilde, Moholy-Nagy,

Tacitus, K. Malevich, H. Poincaré, y un texto no publicado

titulado, “Notes on specific and general” (Apuntes sobre lo

especifico y lo general) de 1968. Teniendo en cuenta que los

textos citados fueron publicados junto a otros escritos de

Kosuth en “Art after philosophy and after” (Arte después de

filosofía y el después) de 1991 que contiene obras completas

escritas por Kosuth desde 1966 a 1990, editado por

Massachusetts Institute of Technology (The MIT Press). La

intención de citar tales textos es determinar el texto de

fecha más cercana a las obras hechas por él mismo a partir de

1965, fecha en que Kosuth prácticamente abandona la pintura —

según y. Combalia (1975)—. Teniendo en cuenta que anterior a

“Notes on Conceptual Art and Models”, Kosuth en Nueva York

habla escrito comentarios muy breves sobre la obra de otros

artistas publicados en las revistas y diarios de arte

neoyorquino, por ejemplo (Arts Magazine, 1967). En Arts

Magazine comparte el espacio critico de la revista con

autores como: Gregory Battcock, Mel Bochner y Jeanne Siegel
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entre otros. Kosuth en sus comentarios habla de las obras de

autores como George BelloW5, Walter Sickert, Gerhard Marcks,

Mario Yrisarry entre otros.

El conceptualismo lingúísticO -como escribió J.Burnham

(1971)— de Kosuth es un intento de indagar la lógica del arte

paralelo a su lenguaje. En este período lo que más estudia y

reflexiona es:

(1) Revelar los aspectos de la organización

conceptual del arte al estructurar las

proposiciones artísticas, las cuales, en

sí mismas, reflejan el arte como un

sistema de uso social.

(2) El arte —como la filosofía ya hace más

de medio siglo pasó por la etapa de la

revelación interna— de Kosuth detecta el

paso por la etapa de revelación interna

a lo que el arte en general estaba

entrando.

(3) Aplicar la lógica y los conceptos

lingúisticOs al arte insistiendo que el

arte es un sistema analítico cuya

validez “depende solamente de las

definicioneS de los símbolos que tienen

(según A.J.Ayer)”.

(4) El arte para Kosuth en esta etapa, es

una forma lógica, la cual, toma en

consideración la sustitución de un grupo

de objetos, una identidad, o una idea

como las palabras en una proposición, de

tal forma, que las leyes sintácticas del

sistema son observadas.

(5) El arte es discutido —según Kosuth— en

términos de “Art Ideas” (Ideas

Artísticas); el resultado será un cambio

de Tautologías.
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(6) En la opinión de J.Burnham, sólo por

revelar las relaciones estructurales

entre las ideas podemos transcender el

Arte en el nivel ideológico, como se

hizo en algunos aspectos de filosofía

desde 1914.

(7) Con la negación de los rasgos

representacionales y las relaciones

formales como la esencia del síndrome

del modernismo, podría parecer que

Kosuth, suministra las palabras en lugar

de elementos pictóricos como signos.

Las obras producidas por Kosuth que tienen fechas anteriores

al periodo: “Art As Idea As Idea (El Arte Como Idea Como

Idea)” de 1966 a 1974, son entre otras:

(1) “Box,Cube,Empty,Clear,Glass —A Description,1965”

(“Caja, Cubo, Vacio, Transparencia, Cristal —Una

Descripción”).

(2) “Five Fives (to Donald Judd), 1965” (“Cinco del

Cinco (A Donald Judd)”).

(3) “Three Color Sentence, 1965” (“Tres sentencias de

color “).

(4) “One and Eight —A Description (Blue), 1965” (“Una

y Ocho -Una Descripción (Azul)”).

(5) “One and Eight —ADescription (Creen), 1965” (“Una

y Ocho —Una descripción (Verde)”).

(6) “One and Eight —ADescription (Red), 1965” (“Una y

Ocho —Una Descripción (Rojo)”).

(7) “Self —Defined, 1965” <“Auto — Definido”).

(8) “Lineal ¡ Ruler, 1965” (“Lineal ¡ Regla”).

(9) “One and Three Chairs, 1965” (“Una y Tres

Sillas”).

(10) “One And Three Photographs, 1965” <“Una y Tres

Fotografías”).
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(11) “Clock (One And Five), 1965” <“Uno y Cinco

Relojes”).

(12) “One And Three Boxes, 1965” (“Una y Tres Cajas”).

(13) “One And Three Hammers”, 1965 (“Uno y Tres

Martillos”).

(14) “Wall—One and Five, 1965” (“Pared—Una y Cinco”).

(15) “One, Two and Three Flowerpots, 1965” (“Una, Dos y

Tres Macetas”).

(16) “Self Described And Self Defined, 1965, Neón et

Tubes de Verre, 10x249x6 cm Leo Castelli Gallery,

Nueva York”.

(17) “Leaning glass described, A Room, 1965, Husée St.

Pierre, Lyon, Inclinación cristal descrito, una sala”.

Entre las obras mencionadas hemos elegido dos obras para

analizarías desde el enf oque dado a este estudio. Las obras

seleccionadas son los números 11 y 13 de las ya citadas.
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IV.l.l. “One and five clocks”, 1965, Tate Gallery, Londres.

La nuevateoría sepuederesumir de estemodo: Iohns había
escogidoobjetos reales,tales como banderas,cifras, letras
y dianas de tiro al blanco, que eran planos por naIurakn.
Comosidijerámos, nacieronpara serplanos.Y precisamente
en esecontexto, Iohns lograba algo increíble: incorporar
objetosrealesa la pintura moderna de maneraque ni violaba
la ley de la falta de relieve ni aportaba implicaciones
literarias. Es más: convertía esas piezas cotidianas (las
banderasy lascifras) en objetosde arte... con lo querestaba
contenido literario. ¿Eran forma, eran contenido?No eran
nada. Sólo una más alta síntesis. <<Un producto
increíble>>, dijo, Steinberg.

Pero algo más queda por decir, Johns habla cubierto sus
signosplanos a base de pinceladasbreve y nerviosasa lo
Cezanne,continuabaSteinberg.Quizápor ello, parecíanmás
planos que nunca%

Tom Wolf, 1975

Kosuth realizó “One and five (clock)” de 1965, reloj y

fotografías. Cuatro fotografías, una del reloj y tres de

definiciones (tiempo, reloj, objeto), cada una: 50.8 x 50.8

cm. (20x20 pulgadas) de la colección de Panza di Biumo de

Milán. Expuesto como prestado en el museo Guggenheim, Nueva

York y Tate Gallery, Londres. En esta obra (de la serie

proto—investigaciones), figura N~2, muestra un mismo objeto

presentado no sólo de tres maneras distintas: el reloj real,

la fotografía del rel¿j, y su definición en el diccionario

sino que Kosuth además expuso dos definiciones más una del

tiempo, y otra del objeto. La presentación de la obra tiene

el siguiente orden: la fotografía del reloj (a la izquierda),

el reloj real (en el centro), y las definiciones del

diccionario <a la derecha) por orden (tiempo, reloj, objeto).

A diferencia de otra de sus obras “Una y tres sillas” en la

que sólo expuso el mismo objeto —banal— presentado de tres

maneras distintas: la silla real en el centro, la fotografía

de la silla (la reproducción icónica) a la izquierda, y su
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definición en el diccionario (su condición lingúística —el

significado es el objeto—) a la derecha.

La obra —“Uno y cinco (relojes)”— es una obra más compleja

que la de “Una y tres sillas” porque, presenta tres

definiciones del diccionario (tiempo, reloj, objeto). Es

decir, del objeto real, reloj expone tres definciones una de

su referencia al tiempo, otra de su referencia al reloj, y la

tercera la referencia del reloj como objeto. En la realidad

de un objeto real (reloj) está presentando cinco niveles de

lecturas (imagen que nos situa en un pasado próximo desde

punto de vista de la temporalidad), el objeto real “reloj”

que nos situa en el presente y las tres definiciones del

diccionario (tiempo, reloj, objeto) que según y. Combalia lo

vemos como a—temporal, puesto que proviene de un contexto

específicamente cultural, conceptual y neutro.

Para Bruce Boice en su artículo J. Kosuth: 2 Shovs (1973)

publicado con motivo de la exposición de sus primeras obras

desde 1965—1967 en la galería Leo Castelli en 1972— pubicado

en Artforum, la obra de Kosuth de este período con el titulo

general proto—investigaciones todas se ocupan del lenguaje,

pero se colapsarían explicitamente ocupandose de la relación

entre el lenguaje y el mundo real, la obra primariamente

colapsando al lenguaje sólo por extensión con el mundo

material. Este último grupo de obras tenía la forma de las

fotografías bien conocidas en blanco y negro ampliada, de las

definiciones de diccionario, en este caso de las palabras

“rojo”, “blanco”, “amarillo!’, “púrpura”, “azul”, y “verde”,

todo bajo titulo “Arte como idea como idea” (...)—sobre la

primera etapa— estas obras no sólo examinan la relación entre

el lenguaje y el objeto físico, sino también la relación

entre verdades y objetos, presentando una situación en la

cual lenguaje puede ser visto funcionar como representación,

y lenguaje y representación pueden ser vistos relacionando al

mundo físico de la misma manera. Uno puede también considerar
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la relación entre lenguaje, imagen, y el mundo tísico como se

presentó aquí como ‘one of being’ junto sobre una pared, la

cual levanta cuestiones de inferencias y exposiciones que

indican que todas las inferencias o lecturas o construcciones

son contingentes en el contexto. Sobre la obra elegida para

nuestro análisis B. Boice hace la siguientes reflexiones:

“..., utilizando un reloj, para explorar todas las cuestiones

anteriores. Además del reloj real y la fotografía hay tres

definiciones: “tiempo”, “reloj” y “objeto”. El diccionario,

desde luego, nopuede hacer frente a la palabra “tiempo”, y

la presencia de su definición despierta algunas cuestiones
interesantes sobre la relación de “tiempo” y “reloj”, porque

sólo a través de los relojes tenemos absolutamente cualquier

comprensión del tiempo, así claramente tiempo no puede ser

identificado con reloj. El problema real aquí es que definir

un reloj sin definir el tiempo es presentar una obvia e

inadecuada noción de lo que es un reloj, pero a parte de

nociones de tiempo, un reloj es algdn tipo de brújula
mecánica rara. La adiccional presencia de la deficinión de
“objeto” indica que la lista de palabras descriptivas para el
reloj o cualquier otro objeto es infinito, y que las palabras
usadas son, en este sentido, arbitrarias. Del hecho que la

lista de las palabras descriptivas es infinita, podemos
inferir que un objeto nunca completamente está descritoA(l)

Meditando sobre otros aspectos de la obra de Kosuth, por

ejemplo, explicar la manera tan peculiar como Rosuth hace

obras de arte y que consecuencia tendrían para la filosofía

del arte o la estética en donde describen lo que es la

clasificación de las Artes. John Hospers en “Estética,

historia y fundamentos” (1990), nos explica que las Bellas

Artes pueden clasificarse de diversas maneras; pero la

naturaleza del medio en que se crean tal vez sea el criterio

más seguro.
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J. Hospers en su clasificación expone los siguientes tipos:

las Artes auditivas, las Artes visuales, la literatura, las

Artes mixtas.

Ahora bien, sobre las Artes visuales1 Hospers escribe,
TMlas

Artes visuales incluyen todas aquellas artes que constan, fenomenalmente,de

percepcionesvisuales,su reclamosedirige deformaprimaria a la vista, aunqueno

exclusivamente,porquealgunaspuedentambiénestimularel senadodel¡acto. LasArtes

visuales incluyen gran variedad de géneros: pintura, escultura, arquitectura, y

virtualmentetodoslas artes útiles”. (2) De ahí que ante una obra como

“Uno y cinco (Relojes)” de Kosuth, claramente es apreciable

que aparte del discurso propio de la obra y lo que quiere

expresar o demostrar; los problemas que surgen a raiz de su

planteamiento mirándolos desde la óptica de Hospers son

diversas. Debemos evocar que para comprender, describir y

analizar la obra de kosuth con lo particular que es, se debe

reflexionar sobre ella desde una óptica conceptual y su

contexto correspondiente, es decir, dentro del ámbito del

arte conceptual o estudiarlas también en el contexto teórico

creado por el propio Kosuth mediante la teoría formulada por

él. Lógicamente en ambos contextos (contexto conceptual en

general y en el contexto particular de los textos de Kosuth),

la obra de Kosuth puede expresar de manera más completa su

funcionalidad. Sin embargo, examinándola desde una óptica

tradicional de las artes visuales, de antemano ya se sabe la

cantidad de problemas que empiezan a surgir. Precisamente por

la concepción que tenemos de la naturaleza del medio, por

ejemplo en el caso de la pintura: un soporte rectangular o

cuadrado bidimensional y el uso de variedades de colores,

etc. Ahora bien, en el caso anterior, el corolario de nuestra

propuesta seria aceptar el rechazo de la dicotomía de la

pintura y la escultura en términos tradicionales y aceptar la

obra de Kosuth con la clasificación general como arte. Y en

el caso que desearamos contraponernos a la posición de Kosuth

debemos abrir un discurso diferente con unos principios y
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ARTE ¡

Desde el siglo XV al XIX, El espaciopictórico estabado¡nnuadapor la tesis:punto de vista
sistemaperspectivacentral,esdecir, la realizacióndeun espaciotndunensíonalsobrela superficiede la tela

único en el

PRINCIPIOSESTETICOSMODERNOS

“Estallido de Referenciajaidad:quiebraderepresentación”(S. MarchAn HZ)
El afio 1.907, el fenómenodel cubismo -o“la cosificaciónenla obra desite”según W. Hofinana(1.987),
haceénfasis enel abandonodela penpectivatradicionaly apostarporel punto devistavmiablc.

El sistema de la pinturaen el Renacimiento
Disegno>giudizio Invenzione Colore

Circunscripción (Tanto 1. temálicacomo Proprieta
Practica losmotivos formales,
Composición perola diferenciación Prontezza

no estáe~q~licitamente
definida) Lame

“Principiode abstracción:principio decontrucción”(8.MarchAn FIZ)
Entre 1.910 - 1.914 surge el lenguaje formal no figurativo enel ámbito del arte bidiniensional,esdecir, la reduccióndel espacio
Úidin,ensionala bidimensionalsegúnopinaG. Dorfies(¡.959) haaportadola “puestaenactividad”de lo figurado: cadaforma, cada
figura, creaa su lado su “confrafonns’t Se estableceasí: un modo nuevode concebirel “campo” figurativo, y seentiendeaquí por
“campo” la unidadplásticaglobal, ose continuuniespacialbU onal que ya no puedeconsiderarseamorfo, sino quedebeser
concebidocomoalgointegraleintegrado.

“El principio obietualo nuevopiocedimuientoparalosobjetos”<S.MarchAn HZ)
El primerready- made,de 1.913, (“rueda de bicicleta sobre taburetedecocina”) deM. Ducbanipy la eleccióndel vidno comosoporte
pictóricoparasuobra: ‘Ibanvidrio” de 1.915.Con losready-madessurgeel fenómenode laobradesiteliseradeformato contramarco

GRAFICO N<’ 20
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criterios distintos de los fundados por Kosuth. En ambos

casos sigue abierta nuestra propuesta de analizar la obra de

Kosuth del período “Arte como Idea como Idea” desde el punto

de vista de forma y contenido.

si queremos determinar donde podriamos situar los objetos

artísticos creados por Kosuth, en un esquema tradicional, se

puede apreciar tal situación en la gráfica N0 18.

Como se puede apreciar la obra de Kosuth, es de alguna manera

la continuidad de la estética duchampiana, es decir,las obras

de Kosuth se salen de la categoría de un género como el de la

pintura o el de la escultura, la obra de Kosuth —y por sus

propias afirmaciones, por ejemplo, en su conversación con

Stig Brogger y Erik Thygesen (Radio Danés, 1970), donde

Kosuth afirma que uno siempre debe buscar el contexto más

amplio en el cual intentar responder las cuestiones, y que es

siempre más radical, desde luego —— el problema ahora es

cuestionar la naturaleza del arte —— y la ‘pintura’ es

también un campo muy limitado si uno está interesado en

‘pintura’ no puede al mismo tiempo estar interesdo en el

concepto de ‘arte’ —Ya no es ni la pintura ni la escultura.

Sin embargo, podríamos hipotetizar y decir que la obra de

Kosuth es también una especie o un género entre las artes

mixtas o es un arte hibrido, el porque de tal razonamiento es

que por ejemplo un subgénero como el de la ópera incluye

música, palabras e imágenes visuales, o en el caso de

representaciones teatrales combinan el arte literario

(palabra) con la habilidad escénica y las imágenes visuales —

como dice Hospers. Porque en las obras de 1965 61 trabajó con

medios como (imagen, objeto, palabra). Sin embargo si tomamos

las palabras del propio Kosuth que afirma que su obra es

arte, sólo arte, es decir, un arte hibrido y de lo que que ya

tenemos experiencias históricas de ello, por ejemplo en

Jasper Johns o Schwitters, de esta manera excluye categorías

de subgéneros como pintura y escultura.
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Esto ocurre en el caso que interpretemos las palabras de

Kosuth también ahora de una manera radical. Ahora bien, desde

el punto de vista de la filosofía del arte se puede examinar

que la obra de Kosuth es arte o no; y también tener a la

vista que desde punto de vista del problema de la forma y

contenido de las artes visuales habría posibilidad de hacer

tal análisis. También podríamos hipotetizar que en el caso

que estamos de acuerdo con la legitimidad de la afirmación de

Kosuth y que realmente se podría excluir los subgéneros de la

pintura y la escultura, que en éste caso no seria necesario

estudiar la obra del propio Kosuth desde el punto de vista de

la forma, en su concepción clásica por ejemplo en las artes

visuales y específicamente en la pintura. Y en el caso de que

denegamos su hipótesis de trabajo de carácter un tanto

radical sobre los géneros de las artes visuales, entonces

podría ocurrir el debate en el que se puede realizar una

lectura de la obra de Kosuth desde la óptica de la forma y

contenido. Sin embargo, también subrayamos que Kosuth nunca

radicalmente ha denegado a subgéneros como la pintura o la

escultura, unicamente ha hecho éntasis sobre los problemas

que abarcarían volver a hacer una• obra pictórica o

escultórica.

En síntesis Kosuth en sus primeras obras, tal como “Una y

tres sillas” de 1965, se interesó por la relacción entre el

objeto real y sus posibilidades representativas abstractas:

la ilusión del objeto (la imagen), el concepto del objeto (es

decir, el significado de “objeto” es el objeto mismo). Desde

éstos experimentos Kosuth movió por definiciones de tales

conceptos como “Transparencia”, “Transparente”, “objeto”,

“Universal”, “Nada”, todos bajo titulo “El Arte como Idea
como Idea”, que a su vez podríamos definirlos como una

extensión del “Arte —como—Arte” del Reinhardt.

Así, añadimos que estamos en consonancia con Jessica Prinz en

“Art Discourse/discourse in Art” (1991), que claramente las
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obras de Tierra, las obras conceptuales, y “los esfuerzos

relacionados” no han reemplazado a la pintura como una

actividad viable para el artista; el testimonio de ello es,

el realismo duro, el foto—realismo y el neo—expresionismo.

Pero sólo artistas tales como Kosuth, Smithson y Anderson

todos producen obras que llaman al cuestionamiento y

efectivamente ponen a prueba los limites del arte

establecido. Estos artistas crean obras en las cuales

incorporan los objetivos, los medios, o estrategias traidas

de otras disciplinas de una manera significativa. Ni una vez

la estética modernista de un objeto de arte autónomo es

rechazada con este arte, pero también, junto con ella, la

noción de arte en sí misma autónoma y separada de otras

disciplinas. La estrategia del arte contemporáneo puede ser

vista como parte de la dinámica general creativa; sin embargo

el arte post—moderno cambia este proceso de una forma

significante desde un nivel de género a un nivel de

disciplina. O como Prinz que nos habla de David Mitin y su

articulo, “It Reaches a Desert vhere nothing can be perceived

But feeling”, Art News /0 (March 1971), que también afirma,

si esta algo lleno de significado, posible que estemos

obligados a empezar por eliminar los géneros que han ayudado

a trivializar nuestro arte. Con esto no quiero decir, sub-

género como “pintura” o “escultura”, quiero decir que la

distinción entre los artistas en general.
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IV.l.2. “One and three haners”, 1965, Milwaukee Art Museuin

“¡Por fmI seacabaronlos objetosreferenciales,las líneas,
los colores, las formas, los contornos,los pigmentos,las
pinceladas,las evocaciones,los marcos, las puedes,las
galeifas, los museos, se acabó el realismo, se acabó la
torturadacontemplacióndeendiosadapinturaplana,yano se
necesitaaudiencia,sin un “destinatario”quepuedesero no
ser una personay puede estar allí o no, se acabó la
proyeccióndelego,tansóloel “artista”, en tercerapersona,
que puedeser o no ser alguien,ya que nadasele pide, ni
siquierala existencia,perdidaenel modosubjetivo;...

Tom Wolf, 1975

“Hace algunosaños nació una máquinagloria de nuestra
¿poca, que día tras día constituye pasmo para nuestro
pensamientoy tenorparanuestrosojos. Antes de quehaya
pasadoun siglo seráestamáquinael pincel, la paleta,los
colores,la destreza,la agilidad,la experiencia,la paciencia,
la precisión, el tinte, el esmalte, el modelo, el
cumplimiento,el extractode la pintura...Queno sepiense
la daguerrotipiamata al arte... Cuandola daguerrotipia,
criaturacolosal,crezca,cuandotodosu artey todasufuerza
se hayandesarrollado,entoncesla cogerástbditamenteel
genio por el cogote y gritará muy alto: !ven aquí, Me
pertences¡Ahora trabajamosjuntos”.

Antonio Wiertz, 1855
Citadopor W. Benjaminen Discursosinterrumpidos1.

La obra titulada “One and three hammers” de 1965 pertenecea
la serie llamado “Proto—investigaciones”. Esta obra tendría

la misma lectura que otras de la misma serie tales como: “Una

y tres sillas”, “Una y tres fotografías”, “Una y tres cajas”,

“Lineal/regla” y “Una, dos y tres macetas”, todas pertenecen

al año 1965 — 1966.

Para comentar ésta obra deseamos recordar a algunos autores

que de alguna manera relacionan la obra de Kosuth al filósofo

ateniense Platón, Maria Elena Ramos, Gabriel Guercio,

Guillermo Solana Diez y Nicolás Bourriaud, entre otros.
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Guillermo Solana en su articulo “Joseph Kosuth cono artista

platónico” <1996) escribe: “Si finalmentehubieraquebuscarunfilósofoa

quiénasociarcon Kosuth,no sería Wittgenstein,ni Hegel. ni Kant, sino la autoridad

másoriginaria de Platón.

Aunqueel nombredelfilósofo atenienseno semencionani una sola vezen los textos

delartistasupresenciaatraviesatoda su obra, de un extremoa otro.

La referenciaa Platón en la obra de Kosuthesposente ante todo en su descréditode

la incierta experienciasensibley en la complementariaexaltaciónde la idea. Asídesde

el mismocomienzodesu trayectoria:en susllamadasproto-investigations,fechado~spor

el artista en 1965. DOneandThreechairs” (1965)no sóloesuna obra muynotoriasino

queplanteael esquemareiteradocon variantesen unaseriedepiezastempranas:La

yuxtaposiciónde un ob]eto, su fotografla (en el mismolugar) y uno o varios textos

extraidósde un diccionario. Sesuelever la constelaciónde éstos tres elementoscomo

centradaen el objeto(considerandoimageny textocomo sussatélites)peroparecemás

adecuadoleerla comounasucesiónascendentede izquierdaa derecha:imagen- objeto

- definición. Lafotografla nos remiteal objeto, el objetoal testodeldiccionario. ~3)

Y. Maria Elena Ranos reflexiona sobre la relacción que puede

haber entre la obra de Kosuth y “la teoría de Ideas” del

Platón, entre otras opiniones. Ella pone de manifiesto: “Con

la teorta de l<zs ideas del Platón (su TMOne<md Three chairs” invariablementemeremite

al ejemplo de la cama real del Platón, la cama del escultor, y la idea de la cama, ésta

última es una de las más signqicaflvas) “44) No obstante M Elena Ramos

también propone otras relaciones como: entre la obra de

Kosuth y El pensamiento de otros autores como: “con laproposición

de hacercosascon el lenguaje’ydel AL.AyÉn, la posición que también se atiende

a otrospensadoresenlafilosoflaAnalíticay lafilosofladellenguaje; Con los conceptos

de óptica contra táctil, en flcyjM.miu: y tambiénsu conceptode spleen (esplín) o

nostalgia que el hombrecontemporáneosupera como raufrado de la pérdida del

antiguoambienteyde la aparición del choquede los mediosde comunicacióncon el

conceptodeMise en Oeuvrede la verdad, en &Ldfgga”. (5)
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Sin embargo Kosuth con respecto a tales opiniones o

planteamientos sólo expresa su pasión por el arte, es decir,

su educación es el reflejo de aquella.

“One and Three Hammers”, 1965 (“Una y tres martillo”) del

Kosuth presenta tres formas de conocer un objeto: através de

su imagen, su forma material y su definición tomado del

diccionario. Esta obra fue expuesta en University Art Museum

— Santa Barbara, Santa Monica Huseum of Art — Santa Honica y

North Carolina Museum of Art — Raleigh durante los meses de

Enero a Octubre de 1992. El martillo y dos Photostats

(Fotoestatos) de 20x53” overalí de Milwaukee Art Huseum.

En la mayoría de las veces la oposición de la imagen visual

del objeto real <en éste caso el martillo) es idéntica a la

realidad que representa. El martillo como imagen del objeto

y a su vez como signo. Signo icónico <en su aspecto visual)

y signo lingtiistico (en su aspecto ideacional). Tal

descripción o interpretación de la obra de Kosuth de la serie

de protoinvestigaciones, podría realizarse en caso que no

tomamos la obra en si como una totalidad y en su lugar

optamos por dar un comentario más bien no envolvente al

conjunto de la obra, es decir nos referimos solo a los

elementos que constituyen la totalidad de la obra.

“Uno y tres martillos” como titulo podría interpretarlo de la

siguiente forma también en la primera parte del titulo la

palabra “Uno” hace referencia a un objeto determinado en su

unidad individual es decir, sólo una unidad de éste objeto

que en éste caso es el martillo., y después la segunda parte

del titulo: “Tres martillos” que es una afirmación que fuera

de nosotros existe de un mismo objeto tres unidades de

diferentes índoles (imagen, objeto, definición). Como por

ejemplo podríamos decir tres manzanas o tres libros, sin

embargo entre la primera y la segunda parte del titulo es

decir entre “Uno” y “Tres martillos” también existe una



493

relación de conexión que implícitamente en éste caso está

mencionada con la conjunción “y”.

Tres martillos nos dirigen hacia tres formas de objeto de

distinta naturaleza (o dos maneras de reproducir la

realidad): la imagen (a la izquierda), el objeto real

“martillo” (en el centro) y la definición lingúistica del

objeto: (el significado de “martillo” es el objeto

“martillo”) como signo lingQistico (a la derecha). La palabra

“Uno” también puede dirigir nuestra atención hacia una unidad

del objeto real, como la única referencia al número de la

forma física del objeto.

Kosuth nunca tuvo la intención, a pesar de sus lecturas, de

ilustrar la filosofía del lenguaje del L.Wittgenstein. Sin

embargo nosotros en un intento de interpretar la obra de

Kosuth acudimos a la propia filosofía Wittgensteiniana para

usarla como uno de los recursos de análisis y lectura de la

obra de arte de Kosuth. Realizáremos un proceso al inverso de

lo que hizo Kosuth. Kosuth había estudiado a fondo la obra

filosófica de Wittgenstein —debiendo recordar que Kosuth no

es el único artista que había estudiado la obra de L.

Wittgensetien, se puede citar a otros autores tales como:

Richard Sena, Arakawa, Robert Irvin, Johns, Robert Smithson,
Sol Levitt y Weiner entre otros—. Y él mismo afirma que su

arte y sus lecturas están interrelacionadas.

Ya se sabe que la construcción de una obra como la de “Clock

(One and five)” o “One and Three Hammers” conceptualmente son

diferentes, que de los Ready—Mades d M. Duchamp o de las

criticas formuladas por Magritte sobre el ilusionismo

pictórico o de la obra de Picabia proposición lingtkistica

cuyo significado viene dado por la sustitución de un signo

por otro signo, a lo largo de un eje de contigUedad

metonímica, interrumpida por la separación metafórica del

titulo (la veuve joyense, 1921). Sin embargo, a pesar de las
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diferencias, podemos afirmar que la obra de Kosuth de éste

periodo, sigue estando en la línea de Duchamp, Magritte,

Picabia o Jasper Johns entre otros. Tomando como precedentes

no se olvida que otros autores en otros momentos y contextos

también en sus obras hicieron hincapié en la correlacción

entre la imagen y texto (es decir el interés por el uso de

las palabras o letras en la pintura) o con la fotografía,

artistas, por ejemplo como: Francis Picabia, Edvard Ruscha,

Magritte, Johns, Barbara Rruger, Jochen Gerz, Cbristian

Boltanski, Jean Le Gac, Laurent Joubert, Victor Burgin, John

Baldessari, Robert Smithson, Laurie Anderson, entre otros; la

imagen como lo visual y el texto como la posibilidad de

representar el mundo por parte del lenguaje en términos

Wittgensteiniano <Tractatus lógico philosophicus), sin

olvidar la concepción del lenguaje en la segunda obra de

wittgenstein en la que el lenguaje ya no es un espejo de la

realidad. Simplemente es un instrumento para el desarrollo de

la vida del hombre - según escribe Vicente Mufliz Rodríguez en

“La introducción a la filosofía del lenguaje. Problemas

ontológicos” de 1989 sobre la filosofía de Wittgenstein —,

que en ambos casos se refieren a un mundo real e imaginario.

Podríamos también citar a las obras de autores como: Simone

Martini, Annonciation, 1933; Masaccio, crucifixion dite

Trinite, vers 1426—1428; Fra Angelico, Annonciation dite Pala

de Cortone, 1433-1434; Édouard Manet, le Bouguet de

violetter, 1872; Jacqes—Louis David, la mort de marat, 1793;

Georges Braque, le portugui, 1911; Paul Klee, Hoch und

Strahlend Steht der mond, 1916—1920; Frangois Dufréne, le M,

le O, le T du MOT NU MENTAL, 1964; Kurt Schwitters, Heet

Water, 1921; Raoul Hausmann, Pinaltries, 1965, entre otros —

Estas referencias están tomadas de Articulo Claude Frontiri:

“L’image prise aux mots”, y el de Marc Dachy: “Quelques mots

sur le róle des mots dans la transformation plastique chez

kurt schwitters <e Raoul Hausmann)”, que en sus obras

hicieron uso de lenguaje ordinario; no obstante todos los

autores ya mencionados de manera distinta hacen uso del
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lenguaje que Kosuth.

Volvemos a retomar tres cuestiones planteadas anteriormente:

(1) La de problema de las categorías de género en la

obra de Kosuth.

(2) Realizar un análisis critico desde el punto de vista

de Forma y Contenido —por lo cual iniciamos tal análisis

de las obras de este periodo de 1965—1966 y continuamos

nuestro análisis con las obras del periodo “Arte como

idea como idea”.

(3) La interpretación de la obra de Kosuth a través de

la filosofía de Wittgenstein como una de las

alternativas de análisis y comprensión.

En el primer caso deseamos enfatizar la siguiente concepción

con respecto a las categorías de género:

Arte ——> las Bellas Artes ——> las Artes Visuales ——> pintura,

escultura, arquitectura, etc.

Lo que realmente Kosuth propone, al excluir la dicotomía de

la pintura y escultura por sus propias limitaciones, quiere

sólo quedarse de las clasificaciones expuestas, con la

categoría del arte. De ahí también ser capaz de excluir las

Artes Visuales que incluyen variedad de géneros o subgéneros:

pintura, escultura, arquitectura, etc.

En ésta serie de obras (porto—investigaciones) incluyendo a

“One and Three Hammers” a parte de problema de las categorías

de género también surgen otros problemas dentro de conceptos

y medios tales como

(1) El problema de la representación

<2) El significado
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Y con respecto a aspectos de las obras de arte — Hospers

expresa <1990) — hay varias formas diferentes de prestar

atención a las obras de arte; es decir, hay varios tipos de

valores que el arte puede ofrecernos y que merecen

distinguirse en el análisis estético. En todo caso, he aquí

algunos de los que mejor conviene distinguir:

(1) Valores sensoriales

(2) valores formales

(3) Valores vitales

El problema de la representación en la obra de Kosuth nos

causa un tanto ambigúedad, que Kosuth mismo intenta

corregirla en la serie de obras tituladas: “EL ARTE COMOIDEA

COMOIDEA”. No obstante, donde se habla de la serie proto—

investigaciones no se puede evitar hablar de paradigma

representacional de las artes visuales. Hospers sobre el

problema de la representación expone sus reflexiones,

diciendonos que:

“Las artes visualespuededecirseque representanobjetosdel mundo.Rigurosamente

hablando,la pinturapresentaunaseriede coloresyfigurasqueluegointerpretamoso

elaboramoscomo representacionesde diversosobjetosdelentornovital. No todas las

pinturas, desdeluego, sonrepresentativas.Pero muchasobrasdepintura, esculturay

otrasArtes visuales,representanclaramenteobjetosde la naturaleza,sin embargo,el

sentidoen quelo hacenno siempreesel mismo:existecierta diferenciaentrepintarun

objeto y retratarlo (...) lo representadoen el cuadro puede deducirse de su

contemplación,junto con cierto conocimientodel mundo; lo retratado sólo puede

referirsegeneralmentedeltítulo. Si cambiaseel título, el sujetoretratadosedadistinto,

pero la pintura seguiríasiendola misma”.(6)

Sin embargo, viendo la obra de . Kosuth desde la versión

Hospersiana nos da cuenta que Kosuth no tuvo la intención de

cambiar el nombre del objeto banal como ocurre por ejemplo en



497

el caso de Duchamp en su Fuente (1917), que era un urinario

elevado a la categoría de objeto artístico — según Juan

Antonio Ramírez: “Duchanp. ‘El amor y la muerte, incluso” de

1993 — no puede ser, bajo ningún concepto, algo “Neutral”.

Lo que sucede con el ready—made de Duchamp es el siguiente

planteamiento en su obra: Lo importante es la idea del

artista para crear una obra y que su realización es otro

asunto. La realidad misma ya es “Arte”. Como el argumento que

apareció en articulo de William A. Camfield, “Marcel Duchamp

Fountain. 1989: “coger un articulo de la vida diaria y

colocarlo de tal manera que su significado habitual

desaparece bajo el nuevo titulo y punto de vista: crear un

pensamiento nuevo para ese objetoA’<7) Realmente el paradigma

de la obra de arte que no es ni—escultura—ni pintura como la

obra de arte genérica surge con los ready—mades. El Ready—

made se ha interpretado como el germen de un arte del objeto

— como afirma Guillermo Solana —.

De lo que hemos venido explicando, deducimos que hay temas

comunes entre la formación de una imagen en pintura y en la

fotografía, es decir en ésta serie de obras (proto—

investigaciones) existe una intención oculta formalista a

pesar del aspecto analítico de las obras de éste periodo de

Kosuth. Aspectos que en la serie “El Arte como Idea como

Idea” por Kosuth están ya corregidos, a saber, Kosuth excluye

la imagen fotográfica de sus obras. Y de ésta manera excluye

de su obra el aspecto pictórico. En síntesis podemos afirmar

que incluso éstas obras tempranas de Kosuth no se adaptan con

la realidad de “La teoría de la desmaterialización de la obra

de arte” que en su momento era un planteamiento radical con

aspecto contextualista. Ver la teoría de la

desmaterialización en su contexto Lucy Lippard y John

chandíer, “La desmaterialización de arte” (“The

dematerialization of art”), Art International, El carácter

del contexto del arte como idea nos describen así: “ En el
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curso de los años sesenta,una aproximación artística, anti—
intelectual, emocionale intuitiva, característica de los dos
decenios procedentes,ha empezadoa ceder terreno ante una
aproximación ultraconceptual que pone el acento casi
exclusivamenteen el proceso intelectual, mientras que cada
vez hay más obras concebidasen el taller del artista, pero

ejecutadas por profesionales, siendo el objeto sólo el
producto final, muchos artistas se desinteresandel futuro
material de la obra de arte. El taller se ha convertido en un
lugar de estudio. Esta tendencia parece conllevar una
profunda desmaterialización de la obra de arte, en
particular del arte como objeto, y si continúa así tal vez el
objeto acaba siendo totalmente caduco. Las artes visuales
parecenen este momento dudar en la encrucijada de caminos
que quizá lleven los dos al mismo sitio, aunqueprovengande
dos origenes diferentes: el arte como idea y el arte como
acción. En el primer caso, lo que se niega es el material,

mientras que en la sensaciónpasaa convertirse en conceptos;
en el segundo caso, lo que se transforma en energía y en
movimiento —tiempo es la materia”. (8)

En “One and Three Hammers”, Kosuth realmente aún no se

planteaba el concepto de la desmaterialización de la obra de

arte y la prueba de lo dicho está justamente en el proyecto

de ésta serie <proto—investigaciones) de obras. Examinando la

obra de Kosuth desde la óptica de la naturaleza del medio en

que está creada, nos encontramos ante el uso de distintos

materiales —en realidad estaba haciendo un arte multimedio

<un arte hibrido)— el objeto real “martillo” está hecho de

madera y metal de acero; la. fotografía, a pesar de los medios

utilizados <la. cámara y sus accesorios, la película’ y el

laboratorio de la revelación) estan ausentes para su

producción, sin embargo~ ella~ misma intrínsecamente los

contiene, .y los expresa mediante la imagen contenida. Y por

último el uso de la palabra sacado del diccionario e impresa

sobre papel <el uso de color blanco y negro sobre el papel).
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A parte de las descripciones sobre el protagonismo de la

fotografía en la obra de Kosuth, del periodo de 1965-1966,

nos interesa la manera espléndida de Rosalind E. Krauss en

“La originalidad de la vanguardia y otros. mitos modernos”

<1996), donde ella interpreta algunas obras de autores como

Vito Acconci <Airtime 1973>,M. Duchamp <“Tu m”’ de 1918,

“Machine optique” de 1920,”Joven triste en un tren” de 1911,”

La Mariée mis á nuparses célibataires méme,llamado también

“El gran vidrio” de 1915—1923 y “ With my tongue in my

cheeck” de 1959), y de Dennis Oppenheim <“Extensión de

identidad” de 1975) ,entre otros;basandose en términos tales

como “El modificador”, “El indice”, “lo simbolico” y “ Lo

imaginario”.

En una aproximación a la metodología de Krauss, podemos

elaborar la siguiente interpretación de la obra de Kosuth.En

un inicio decir que en la obra “ One and three hammers”, la

definición del término martillo sacado del diccionario es el

objeto. real como una realidad inminente y estático. Y si

tomamos el término flndiceu tal. como lo define Krauss: “A

diferencia de los símbolos -siguiendo la definición del

lenguaje oral o escrito como algo formado por el tipo de

signo que denominamos símbolo— los indices basan su
significado en una relación física con sus referentes. Son
señales o huellas de una causa particular, y dicha causa es
aquello a lo que se refieren, el objeto que significan.
Dentro de la categoría de indices entrarían las huellas
físicas (como las huellas dactilares), los síntomasmédicos~
y los propios referentesde los modificadores <el modificador
es el término que utiliza’ Ramón Jakobson, 195?, para

referirse a la categoría del signo lingtiistico cuyo”
contenido de significación” esprecisamente estar “vacio” por
ejemplo, “Esta”, los pronombres personales “ Yo” y “Tu” entre
otros). Las sombras proyectadas también podrían servir como
signos indicadores de objetos”.(9) •Es decir, en la obra de

Kosuth el uso de la fotografía (la imagen) juega un papel
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como indice. Así como afirmó Krauss los indices basan su

significado en una relación física con sus referentes.En ese

aspecto Krauss, citando a Lucy Lippard y su contribución al

catálogo sobre la retrospectiva de Duchamp en el Museo de

Arte Moderno de Nueva York <1973), afirma que Duchamp fué el

primero en establecer la conexión entre el indice (cono tipo

de signo) y la fotografía. No obstante Krauss refiriendose al

encuentro entre Man Ray y Duchamp y el papel de Man Ray en

el desarrollo del “Gran vidrio” hace las siguientes

reflexiones:

Para aclararnos un poco más también debemos preguntarnos

primero acerca del titulo, del asunto y de la tesis de la

obra de Kosuth. El titulo de la obra es: “One and Three

Hammers” (Una y tres martillos); su asunto es darnos a

conocer tres maneras distintas de conocer un objeto que en

éste caso es un “martillo”. La idea subyacente de la obra es

poner de manifiesto a pesar de las relacciones que puede

existir entre estos tres niveles de conocer una cosa, a

presentar de las diferencias que existe entre ellos. La tesis

oculta que defiende Kosuth mediante ésta obra está expresada

en su articulo ya conocido “El Arte después de la filosofía”

<1969), que anteriormente en el capitulo “análisis y

valoración de los textos de Kosuth” ya hemos debatido.

Ahora interpretar la obra de Kosuth —una de las maneras de

estudiar, entender y analizar la obra de arte de Kosuth—

desde la óptica de la filosofía de L. Wittgenstein nos parece

interesante con la condición de que en su filosofía tengamos

en cuenta temas tales como: “Mundo”, “Duplicación de la

realidad”, “Temporalidad”, “Lenguaje”, “Complejo y cosa”,

“Significado como juega lingtlistico” y “Gramática y lógica”,

que son de interés como paradigma de análisis.

Se describe la obra la cual es el objeto de este análisis:

“Uno y tres martillos” de 1.965 es una obra de la serie
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proto—investigaciones que está materializada mediante una

imagen fotografiada de un martillo (Aspecto visual— a la

izquierda), la forma física del martillo (objeto real— en el

centro) y la definición de la palabra martillo sacado del

Diccionario (Aspecto Lingúistico- a la derecha). Ahora bien,

de una manera simple se pude decir que la obra de Kosuth está

en el mundo o en realidad esta dentrodel sistema total del

mundo como lo particular, es decir, según wittgenstein, “Puedo

considerar el mundo como un sistema funda,nental. y dentro de ese mundo como sistema

fundamental puede encontrar sistemas particulares,esdecir> mundosespeciales”, “un

sistema, por así decirlo, es un mundo” (PB l52I~é)<10), o “El
mundo está ya dado, el sistema está ya dado, por eso no puedo
buscar un sistema. Hay que hacer notar, de modo muy general,
que nunca puedo hablar de sistemas, sino sólo en sistemas”
<PB 152”’)<1l). De este modo -como escribe Wittgenstein- “el

mundo es incuestionable y necesario, no puedo emprender su

búsqueda. Es lo dado de principio, que da sentido a cada uno

de los particulares. Es decir, que toda representación trata,

en realidad, del mundo”. <PB 34~’)(l2) “Así también a través

de cada particular, se comprende el mundo que está a su base.

Esto se muestra claramente por el examen de la pregunta ¿De

qué modo es demostrable algo? No basta con decir que P es

demostrable, hay que especificar: Demostrable según un

sistema determinado. Y, en efecto, la proposición P no es

demostrable según el sistema S, sino según su sistema, el

sistema de 2. Al demostrar P, comprendo el sistema que está

a su base. Al comprender el sistema que está a su base,

comprendo P”. (PB 15310)<13); “Llegados a este punto hemos de

distinguir entre totalidad empírica y sistema. Los libros y

las sillas de este cuarto, por ejemplo, son totalidades

empíricas. Su extensión depende de la experiencia. El

sistema, por el contrario, depende del principio que está a

su base” (y. WP, 216)(14).
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La síntesis de las afirmaciones de Wittgenstein serian: En el

primer nivel está el mundo como sistema fundamental o sistema

total del mundo. Y en el segundo nivel están los sistemas

particulares o mundos especiales, a partir de ahí se puede

empezar a colocar la obra de arte de Kosuth en el mundo y en

su sistema particular que es el Arte. “Lo significa a él, y

sólo a él puede significar” (y. PB470)(15).

“Uno y tres martillos” poco a poco nos sitúa ante una

situación poco habitual y por decirlo sí que tiene un grado

de complejidad. “La imagen — el objeto — la definición”

compone la obra de Kosuth arriba citada, ahora bien, antes de

hablar de las sugerencias de Wittgenstein sobre la relación

entre el mundo y el lenguaje; vamos a ver la obra de Kosuth

desde la óptica de “El arte como símbolo” o lo que es lo

mismo desde el punto de vista de la “Teoría de la

significación”. J. Hospers con respecto al arte como símbolo

escribe: »Algunosfilósofos del arte hanfonnuladola teoría de la significación,

segúnla cual el artesedescribemáspropiamentecomo símbolo de los sentimientos

humanosquecomo expresiónde ellos. Para evitar la interminablepolémicasobrela

distinción entresignoy símbolo,nos limitaremosa hablar de los signos,dejandopara

otros la elecciónde los tipos de signos,queprefierenconsiderarcomosímbolos.En el

sentidomásamplio, <<A es signo de E cuandoA representaa E de una u otra

forma>>. El verbo <<sign~flcar>> quiere decir <<ser signo de>>: así, las

nubessign~flcanlluvia, la nota musical(unamanchaen elpapel)sign<ficael tono que

ha de ejecutarse,la palabra sign<fica la cosa que representa> el sonidodel timbre

sign(flca quealguien estáa la puerta. La mayoríade los signosno separecena las

cosasque sign<flcan. Pero algunosde ellos recibenel nombredesignos¡cómicospor

parecerse o asemejarse»(16), es decir, la obra de Kosuth encuadra

en su sistema correspondiente que está en su base. Este

sistema se llama “Arte” y que por corolario si al comprender

el sistema que está a su base —el arte— comprende también la

obra de Kosuth. Entonces no se puede estudiar la obra de él

fuera de su sistema correspondiente, es decir, su obra es



503

Arte y no es otra cosa que no sea Arte. Por consecuencia ya

se puede afirmar que la obra de Kosuth según su sistema, el

sistema de Arte como sistema particular o mundo especial está

dentro del mundo o dentro del sistema total del mundo, de

ahí, se puede afirmar también que compartimos con

Wittgenstein donde dice “El mundo,en cuantoincuestionablee indubitable

fundamento-sistemaosistema-fundamento,nosresultaobvio. Esaobviedadsemanifiesta

precisamenteen queno semanifiesta,esdecir, en que el mundono llama la atención.

Todoaquellosobre lo quesepudieradecir algo seencuentraen el mundo,pertenece

al mundo.El lenguajeno puede,en absoluto,sign<ficar algodiferenteal mundo.Pero

no habla, en absoluto,de ello,precisamenteporquenopuedesignificar algo distinto.

El mundonos resulta obvioporqueel lenguajesólopuedesign<ficarlo a él. (y también

el lenguajenos resultaobvio).., la obviedaddel mundose expresa,precisamente,en

queel lenguajesólo lo significaa él, y sóloa él puedesignjficar~.(17)

De ahí, para completar la esfera mundo—lenguaje se basa en la

teoría de la significación según, “lasobrasdeaflesOnsignOsicónicOs

delprocesopsicológicoquetienelugar en los hombres, y específicamentesignosde los

sentimientos humanos”. (18)

Tomando en cuenta la explicación de Hospers sobre “La teoría

de la significación” aplicándola a la obra de Kosuth: “Uno y

tres martillos”, se puede hacer la siguiente lectura de dicha

obra: La imagen del “martillo” y la palabra “martillo”

representan un objeto real martillo, sin embargo la cuestión

es que el propio objeto martillo a su vez está auto—

representándose o está representando a nada más que la obra

misma. Sin embargo se debe recordar que la totalidad de la

obra (es decir, las tres partes de la obra) quiere ser signo

de algo o no. O la obra en si sólo quiere ser signo icónico

de si misma. En términos analíticos y experimentales también

se debe decir que la imagen del martillo <fotografía) es su

aspecto visual y la palabra martillo <lenguaje) es el signo

de martillo real y a su vez hace mencionar al aspecto

lingúistico del objeto, sin embargo el martillo real como
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objeto es un signo en si, es decir, es la presentación de la

idea ejemplar de la idea del martillo. Sobre el aspecto

visual del martillo debe decir que en este caso el signo

recibe el nombre de signo icónico por parecerse a lo que

significa. No se debe olvidar que toda esta interpretación

siempre que sea correcta solamente si no salimos de las

relaciones internas de la obra.

Retomando otra vez las reflexiones de Wittgenstein y su

referencia a la relación entre el mundo y el lenguaje, se

debe recordar los siguientes problemas:

(1) La obra de Kosuth implícitamente contiene o expresa el

problema del lenguaje del arte.

<2) En la obra de Kosuth existe un uso ordinario del

lenguaje como material de la obra, es decir como podrían

ser el uso de la fotografía o el objeto mismo como

medios.

<3) Las observaciones de Wittgenstein sobre mundo—lenguaje

han sido de interés (ver en la página anterior cita 17)

donde él hacia énfasis en el que, “El lenguaje no puede,

en absoluto, significar algo diferente al mundo.. .el

mundo nos resulta obvio porque el lenguaje sólo puede

significarlo a él”.

(4) En la obra de Kosuth, él mediante el uso ordinario del

lenguaje está mencionando a la obviedad del martillo se

expresa en que el lenguaje sólo lo significa a él, y

sólo a él puede significar.

Se puede concluir diciendo presentar el martillo (objeto real

o la realidad en si misma) real es metáfora del mundo, el

mundo en el sentido de un objeto real ya dado, y en esta obra

como sistema fundamental que sus derivaciones son: La imagen
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como aspecto visual y la palabra como aspecto lingúistico (la

imagen mental, sin embargo no hay que olvidar la

interpretación anterior puede ser efectivo sólo en la obra

misma y no en la obra refiriéndose al arte, entonces, el

resultado será diferente, otra vez debemos volver al lugar

que hemos estado al principio, es decir, tomar la obra como

sistema particular que lo es en relación al arte es decir el

arte mismo en nuestro sistema particular que está dentro o en

el mundo como sistema fundamental.

Wittgenstein sobre los sistemas particulares hace la

siguiente afirmación: »Puedocolocar sobre el mundouna red unitaria de

descripción.por mediode la cual reduzcatodo a unaforma unitaria. Segúnel tipo de

red que elija sino el tipo de red que eleja, surge un tipo u otro de descripcióndel

mundo. Un tipo tal de descripcióndel mundo es, por ejemplo, la mecánica“. (T

6.341) (19)

Como se puede apreciar y deducir con respecto al mundo se

puede elegir una red unitaria de descripción, es decir, en

nuestro caso la red unitaria de descripción es el Arte, así

surge un tipo especifico de descripción del mundo, a saber,

un tipo tal de descripción del mundo es, el arte. De ahí

surgen otros problemas, entre ellos, es que Kosuth nos da su

propia manera de entender el arte, es decir define el arte a

su manera, sin embargo si su definición fuera esencialista

las cosas cambiarían y además el resultado de tal

esencialismo también es definir la obra de arte de la misma

manera. De todas maneras lo importante es que Kosuth a través

de arte implícitamente está colocando sobre el mundo su red

unitaria de descripción, por medio de lo cual reduzca todo a

una forma unitaria, Arte Conceptual LingúísticO.

A partir de ahí, ya estamos en condiciones para hablar de la

“Duplicación de la realidad” vista por la filosofía de

Wittgenstein. El tema de la duplicación de la realidad no es
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un tema nuevo en la filosofía, ya había existido en la propia

filosofía de Platón: “Entre el mundo y el yo”, como dice

wittgenstein, Seda de continuauna duplicaciónqueparecepartir de las cosas

y conducehaciaadelanteen diversosestadios.Llegafinalmentea una duplicaciónque

parececonsumadapor el yo”. (BR p.268)(20)

Interpretar la obra de Kosuth, desde el punto de vista de la

“Duplicación de la realidad”, a través de una ilustración de
un catálogo de la exposición es hacer una lectura de una obra

—en este caso “Uno y tres martillos”— que no es en realidad

la obra misma, es decir, una figura es algo que figura algo.

Una representación de una obra se asemeja a la obra sin las

propiedades de dicha obra. Una ilustración o una figura de la

obra de Kosuth no es la obra misma y en nuestro caso,la

igualdad de la cosa consigo misma —la ilustración de la obra

de Kosuth— significa que la cosa encaja en si misma, en sus

propias formas y estructuras. Según Wittgenstein —pero no 10

es idéntica a la obra real de Kosuth. “Una cosa es idéntica

consigo mismo”<PU 216)(21), es decir, la ilustración de la

obra de Kosuth es idéntica consigo misma pero no es idéntica

a la obra expuesta en una sala de exposiciones.

Si por un momento olvidamos que delante de nuestra mirada

tenemos una ilustración de la obra de Kosuth, y empezamos a

suponer que estamos delante de la obra real de Kosuth —Uno y

tres martillos— en el espacio de una exposición, entonces en

lugar de tener una ilustración de la obra total, tenemos

delante de nosotros una imagen (fotografía), un objeto real

martillo y la definición de la palabra martillo sacado del

Diccionario, a partir de ahí se puede realizar un análisis

desde la óptica de la duplicación de la realidad estudiada en

la obra de Wittgenstein.

Con respecto a la duplicación de la realidad Wittgenstein

formula la siguiente pregunta: “¿De donde le viene su vida al signo, a la
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figura, a la proposición.cual es el medioen el que la proposición no está muerta?

y responde: “¡El lenguaje¡El lenguajeno estápresentecomocual, peroesla red

de referenciasvivas,quepodemosofrecer,y en la que la proposicióntienesu sentido

CV. Gr 101-102).(22) El que usemosuna proposición sigt«fica, precisamenteque

comprendemosun lenguaje.

El signo <La Proposición)recibe susig,4ficadodel sistemade signos,del lenguaje,al

quepertenece.Enpocaspalabras: comprenderunaproposiciónsign<fica comprender

un lenguaje.

Sepuededecirquela proposicióntienevida comopartequeesdelsistemalingtlistico”.

<EL. p.21)(23)

Kosuth en la obra “Uno y tres martillos” aparte de la

presentación del objeto real “martillo” expone dos tipos

distintos de signos, uno a la izquierda, signo icónico

<aspecto visual del objeto) y segundo a la derecha signo

lingúistico (la palabra y su definición extraída del

diccionario —“proposición”). Según Wittgenstein a la base de

ambas representaciones del objeto real existe una red de

referencias, que se ofrece, y en la que ambos signos tienen

sentido. Y de ahí, con tales usos de signos se comprende un

lenguaje. Es decir el lenguaje, por ejemplo, comprendemos en

el caso de símbolo icónico a pesar de que no existe como tal,

sin embargo es la red de referencia vivas.

La cuestión que podría preocuparnos al principio es que entre

la imagen fotográfica y el objeto real existe un parecido,

sin embargo en el caso de la palabra <aspecto. lingúistico o

la imagen mental) martillo y la forma física del martillo no

se tiene ese parecido. Con respecto a tal diferencia

wittgenstein considera: “Podemosimaginarnos,pues,unafiguraque,apesar

desercorrecta,no tengaparecidoalgunoconsuobjeto. Unaproposición,ciertamente,

puedeserunafigura así. Si consideramosestaposibilidadno necesitamosya intercalar

sombra alguna entre la proposicióny la realidad. <<Pues ahora, la proposición

mismapuedeservirdesombra,la proposiciónes,precisamente,unafigura queno tiene
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la másmínimasemejanzacon aquelloquerepresenta>>”. <BL p.65) (24) “En la

proposición están unidas mutuamentelas palabras y las cosas, sin que se haya

intercaladoen mediosombraalguna... entonces,esdel todo correcto decir La mera

sombra no vasta, puestoque se coloca delante del objeto. mientras que nosotros

queremosqueel referirse-a o el deseocontenganal objetomismo... referirse-a esun

inmediatoaludir a aquello a lo que nos referimos. Para ello, aquello a lo que nos

referimos, lo deseado,lo esperado,no necesitaen absolutoestarpresente.no necesito

poderseñalarlo,en efecto,refrrirse -a no esen absolutoseñalaralgo: <<“Referirse

a el, ciertamenteexisteuna conexiónentremi hablay el, pero esaconexiónsefunda

en el usodelhabla, no en unactodeseflalar>>”.(Z24; y. Z18,19,20)(25)

Esta bastante claro los argumentos de Wittgenstein referidos

a la figura que no tenga parecido con su objeto y de ahí

proponiendo el problema de la relación de la semejanza entre

la proposición “El lenguaje” y la realidad, teniendo en

cuenta la obra de Kosuth donde del lado derecho del objeto

real “martillo” se sitúa el texto extraído del diccionario,

consecuentemente, las palabras y proposiciones expuestas

realmente no tienen semejanza alguna con su objeto, es decir

la proposición, es precisamente, una figura que no tiene

parecido con aquello que representa. Es decir el texto

expuesto por Kosuth <La definición de la palabra martillo)

como proposiciones que es realmente está abarcando dos cosas:

Las palabras y la cosa (en este caso el martillo).

Sin embargo cuando realmente estamos pensando en el objeto

“martillo”, donde está el objeto?, y si no está en la cabeza

cómo consigue el pensamiento representar algo Wittgenstein

nos plantea la situación de la siguiente manera: “Losobjetosen

los que pensamosno están en la cabeza, del mismomodo que no están en los

pensamientoflV. GR 96).(26)

Y continua:

<<“¿Cónw consigueelpensamientorepresentaralgo?”. La respuesta podría
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ser: “¿De verdadno lo sabes?711 mismolo ves,cuandopiensas”. No hay nada

oculto.

¿ Comoconsiguela proposicióntal cosa?Nohaynadaescondido”>> <GR 63) (27)

“o”

“Si el pensamientorepresentaalgo, si la proposiciónrepresentaalgo, no podemosni

tenemospor qué preguntar ya: ¿ Cómo sucede eso? ¿ Cómo representaalgo el

pensamientoo la proposición?Lo hacen. No hay nada másquebuscartras esto. Es

algo último”. (28)

y “Lo proposiciónno esexpresiónde un sentirse,sino expresiónde un sentido.

Una proposición se compone de palabras: una palabra tiene sign<ficado, una

proposicióntiene sentido”(V. WP. 237). (29)

De los razonamientos de Wittgenstein entendemos que: La

proposición representa algo, a su vez la proposición se

compone de palabras y las palabras tienen significado, de ahí

la proposición tiene sentido; pensando en la obra de Kosuth,

se puede apreciar que la intención o la idea de la obra

coincide con el proceso descrito por Wittgenstein, por un

lado, y que tales procesos sean criticables, hablaremos de

ello más adelante.

Se dijo anteriormente que en la obra de Kosuth lo visual y lo

lingúístico están relacionados, se refieren —a o se asemejan

al objeto real, ahora bien la proposición figura la realidad.

Por eso se diferencia de la realidad. “Si A tiene que ser la

figura B, no puede ser del todo igual a B, porque entonces

seria B y no una figura de B, ni puede ser del todo desigual

a B. Ha de haber algo común en la figura y en lo figurado

para que la figura pueda siquiera ser figura de lo figurado”

(v.r 2.161)430)”Eso común es la «forma», la «forma

lógica» o, también,la «forma de figuración»”. <V.T2.l8) (31)
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Lo que vamos a examinar es cómo estas dos dimensiones, es

decir aspecto visual y lingúistico (la realidad duplicada),

concuerdan con la realidad misma. Y de ahí estudiar o

plantear la posibilidad de hacer un análisis critico sobre

aquellos aspectos desde la óptica de la forma y contenido de

las obras de arte.

Wittgenstein nos descifra tal relación de la siguiente forma:

La distinción entresentidoy verdadprocedede la llevadaa caboentre duplicacióny

realidad. Entre la realidad duplicaday la realidadmismaexisteconcordancia.Envés

de concordanciapodríamosdecirfiguratividad <V. GR. p. 212). (32) “Estoy

en contactoinmediatocon la realidad,y éstasedejaapresar,figurar, por mi. A causa

de estecontactosécuándoconcuerdala figura con la realidad, cuándola expresión

estáconseguida.Loproposiciónfigura la realidad. Por esosediferenciade la realidad

(V.T. 2.161).(33)

Ystaformano esalgo quepuedaserdeducida,abstraídoy enunciado,de ambos.La

forma comúnsemuestra.La figura estáligada a la realidad, alcanzahasta ella, la

toca»(V.T. 2.1511, 2.1515).(34) “Eslapropia realidad la quesemuestra,

expresa, dice, en la figura.

Alfigurar la realidad, creamos, en cierto modo, una doble realidad: la una representa

a la otra y se convierte,así, en ella mismaen una realidad, aunquereferiday ligada

a la otra. Nospodemosmoveren las representacionescomo en un cieno génerode

realidad. Haciendoeso, permanecemos,por mediode la figura, en referenciaa la

realidad, inclusoselo olvidamos.

Cuandodesdobloa la realidad, la figuro y represento,lo hagode determinadomodo

y manera.A estolo llamo el métododefiguración o de representación.Por ejemplo,

unamelodíatranscrita en notas esunafigura de la melodía. Pero no constituyea la

figura mismael hechode queelija para esafiguración un métododeterminado,unos

signosdeterminados,y su orden especial.Eso es el métodode representación,cuyo

resultadoes lafigura.

No esel modode representaciónmismoel quefigura, sólo la proposiciónesfigura.
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Pero el modode representación,el métodode representación,el métododefiguración,

debenestardeterminadosantesdequecomparela realidadcon la proposición. !Es que

en la proposición la realidad es comparada.en cierto modo, consigo misma¡ y el

métodode esta comparación ha de sermedado antes de que vuelva a comparar

(y. TB. p. 112). (35) “¿Quéhaceel modode representación?Determinacómoha

desercomparadalarealidadcOfllafigl¿ra”(V.T.B. p.lll) .(36) “Aquí ronda

una confusión: La que puede darse entre la relación del modo de representación de la

proposición con su sentido,y la relación de verdadde la proposición” <y. T. B.

p. 111 ) . (37) “La relación de verdad es la mismapara todas las proposiciones,

mientrasqueel modode representaciónesdistÉntoparacadauna”. (38) “La verificación

no esun indicio de la verdad,sinoel sentido de la proposición” (P. B. 166200).(39)

“El sentidode unaproposiciónesel métodode verificación.Estono es,pues,el medio

de constatarla verdaddeunaproposición,sinoel sentidomismo” <V . W. p. 47) . (40)

“¿Por qué decimos: <<La realidad es comparadacon la proposición>>, y no:

<<La proposiciónescomparadacon la realidad>>?” (V.T. 4.05) <41) “¿Por

quenospareceque la proposiciónestácolocadafrentea la realidad como un juez?.

¿Por quépareceexigir la realidad el compararsecon ello?” <V.G.R. 85). <42)

“Por quedependede nuestromododerepresentacióncómosenosrepresentela realidad

a sí misma. Por que la realidad, si semuestra,semuestrasóloen la proposición,en

el lenguaje.

Dependede nuestra actividad creadora qué símboloshaya en concreto en los que

significamosla realidad,quéproposicionesformamos”<V.T. 5.555—5.556) . <4~)

En estos pasajes de Wittgenstein un tanto extensos, se tenía

la intención de clarificar el sentido de la duplicación de la

realidad.

Esta serie de obras (proto—investigaciones) de Kosuth denota

en los diccionarios o en enciclopedias el nombre de un objeto

—en términos genéricos— y con las imágenes correspondientes,

como Nelson Goodman en “Los lenguajes del arte” nos describe:

“El dibujo que acompaña a una definición del diccionario es’ a menudo una
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representaciónde ésta,no denotasolamentea un águila o,pongamospor caso,a clase

de águilascolectivamente,sinoen generala laságuilas.demododistributivo”. (44)

Sin embargo hay una diferencia entre la denotación que hace

un diccionario de un objeto y la obra de Kosuth, la

diferencia deviene de que en el diccionario no tenemos acceso

directo a la realidad misma del objeto, pero en el interior

de la obra de Kosuth nos encontramos con tal realidad. Ahora

bien, hay otra diferencia entre estas maneras de denotación,

una es que en estas obras de Kosuth no hay la necesidad de

imaginar al objeto como realidad, no obstante en el

diccionario tenemos que ir a nuestro mundo imaginario y a

nuestras experiencias para encontrarnos con la realidad del

objeto mencionado por el diccionario (Animales: peces,

reptiles; o plantas, frutas; construcciones por el hombre,

barcos, motocicletas, sillas, mesas, etc; por ejemplo). En

realidad lo que Kosuth mediante estas obras quiere enseñarnos

es como opina R. Arnheim en “Ensayos para rescatar el arte”,

es:

“La imágenes visuales y el lenguaje verbal son los dos canalesprincipalespor los

cuales los seres humanos expresan sus experiencias. Las artes visuales y la literatura

permitenla man(festaciónartística de estosmediosde representaciónycomunicación.

En algunos aspectoslos dos mediosson muy distintos; en otros, sus objetivosy

procedimientospara alcanzarlossorprendenpor su semejanza...tanto la percepción

visual comoel habladependendelas imágenes,peroen ningunode los doscasosestas

imágenespuedenident¿ficarse con lasproyeccionesretinianasdelmundofisico. En el

ámbitode la experiencia,lo quemásseaproximaa la materiaprima de la visión eslo

queocurre cuandoabrimoslos ojosy nosexponemospasivamentea la presenciadel

mundoexterior. Dentrodel campoque abarca la vista, la proyecciónde estemundo

exteriorparecepresentarsecompletay objetivamente.En la práctica,sin embargo,esta

presenciaprimaria delmundosemodificainmediatamentedebidoa losprocesosactivos

queconstituyenla percepción.La visión no es una grabaciónmecánicade estímulos,

sino queseleccionay organiza, dos actividadescognitivasdirectamenterelacionadas
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con el reconocimientoy la comprensión.

El lenguajeesun medioautónomoydjferenciadopuestoqueestácompuestoporfonnas

o sonidosabstractosa los que,por convenciónseatribuyeun significado.Al hablarde

“significado” nos referimosprincipalmentea las experienciassensorialesen las quese

basala concienciahumana.Lospalabrasdeun idioma adquieren.pues.un sign<flcado

por evocarlosperceptosa los que la tradición los ha ligado.

Aunqueel arte visualy la literatura reposenambosen imágenes.las rememoradaspor

laspalabrasson indirectas,esdecir imágenesmentalesquepuedenvenir en sumayor

parte, depercepcionesdirectasque la personarecopila durantesu vida. (45)

Arnheim continua en su obra tratando de aclararnos las

semejanzas y diferencias entre las imágenes visuales y las

imágenes mentales surgidas por el lenguaje, en la misma línea

él nos expresa sus reflexiones; a continuación del pasaje

anterior nos dice de esta manera: La naturalezadeéstasimágenes

varia desde la más completa hasta la más insign4ficante y. en este último caso.

puede parecer incluso que las imágenes no poseen calidad perceptual alguna. Las

imágenes más cercanas a la proyección óptica son las denominadas cidéticas, es

decir reproducciones exactas de cosas observadas, que muy pocas personas

experimentan. Se diría con mayor acierto que son estímulos psicológicos, por

oposición a los productos más típicos de La mente, a los que calificamos de

imágenes mentales.

Cuando las imágenes mentales se reflejan en La literatura, pueden resultar muy

concretas... un buen escritor saca el máximo partido de su poder de limitar una

descripción a lo que le interesa y los lectores no captan el nivel exacto de esta

abstracción a menos que mantengan sus imágenes fieles a lo que leen.

Los pintores y los escultores poseen, por su puesto. un poder mayor para

determinar el grado de realismo con el que deben recibirse sus obras. Incluso

para un espectador que tratase de abusar de su ‘imaginaciónt seda difícil

atribuir a — tolLa de madera de una figura africana muy estilizada los detalles

propios de una autonomía y unos adornos reales.
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Asípues,pareceexistirsemejanzasesencialesentreel modoen quelos dostipos

de medioscomunicansu mensaje.Las diferencias,sin embargo,seponende
manifiestoespecialmentecuando la labor artística no consisteúnicamenteen

describirsituacionesyaccionesftsicas,sinoen transmitirel pensamientopropio

de la experienciahumana.El lenguajeserefieredirectamentea conceptoscomo

wamorno ambicióntmientrasqueel artevisualsólodisponedeformas,colores

y. en algunasocasionesmovimiento. (46)

Tal vez a estas semejanzas y diferencias entre lo visual y lo

verbal volvamos más adelante, sin embargo para profundizar

más sobre la naturaleza y la función de las palabras como

imágenes mentales continuamos con las opiniones de Arnheim en

esta área, él concibió: “Consideramoslaspalabrascomoalgo tan natural

queno es baldío recordar algunosde susrasgosfundamentales.El másdeterminante

de ellos es que las palabras representanconceptos,esdecir, con excepciónde los

nombrespropios,unapalabra no serefierea un serúnicosinoa un númeroinfinito de

seres. Laspalabras “Mark” y “Twain” designana una personaconcreta,pero la

palabra “Mark” definela actividadgeneralde efectuaruna marcay “Twain” signjfica

duplicidad,ya seade gemeloso parejas, depares, dobleso dos unidadesde medida

cualesquiera.

Puestoquelaspalabrasrepresentanconceptos,nospermitenacercamosal mundodesde

la distancia. Independientementede lo quetengamosen menteal escribirla, la palabra

árbol implica la categoríamásampliay no existemodoalgunodesabersien la mente

del lector la palabra evocaráun arce especificoplantado en un patio o sencillamente

el esqueletode un tronco rectocon ramasde amboslados. La d4ficultadcausadapor

estamultiplicidaddeconnotacionesresideen que,por muyconcretaqueseala imagen

dibujada en la mentedelescritor, debeefectuarseun esfuerzosuplementarioparaque

la mentedel lector construyala mismaimagen.

esmuyfácil proyectaruna imagen mediantelas palabras impresasen el papely

observarque la escritura transmitealgo que en realidad no está contenidoen las

palabras”.<47)
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Como se puede apreciar mediante la dicotomía de las imágenes

visuales (pintura y escultura, por ejemplo) y las imágenes

mentales (el lenguaje verbal— la literatura— por ejemplo),

construimos un mundo dentro de otro mundo. Un mundo

inorgánico compuesto de lenguajes inventados para

comunicarnos entre nosotros y el mundo real. Ahora bien, este

usó de distintos lenguajes no es s6lo del momento actual. En

las teorías del arte, por ejemplo, en el caso del Noshe

Barasch en “Teorías del Arte. De Platón a Winckelinann”, se

puede leer: “San Agustín era también conscientede los diferentes tipos de

experiencia estética,problemaaún hoy en día consideradocomo moderno. Obras

pertenecientes a distintas artes se perciben de formas d<ferentes:Un poemasemira de

mododistintoqueun cuadro. Elpoematienenque ser leído; lo que vemosdirectamente,

las letras> debensertraducidasa algo con significado. Pero cuandose contemplaun

cuadro, todo lo que ahí se ve es captadoinstantáneamente.En su comentarioal

EvangeliosegúnSanJuan (24:2) leemos:<<Pues un cuadrose contemplade una

maneray las letras de otra. Cuandovez un cuadro, el asuntoestá terminado;lo has

miradoy lo elogias. Cuandovezletras, no estánaún en elfin. porquetambiéntienes

que leer>> t<48)

O en el caso de las imágenes visuales, en la Edad Media,

Barasch hace la siguiente reflexión: “SanAgustínposeíaunaprofunda

visión de lo que llamaríamosla naturalezadialéctica de la obra de arte. Entregadoa

formulaciones agudas y quiásimicas, San Agustín habla de la <<inevitable

falsedad>> sin la cualnopuedeexistiruna <<verdaderaobra dearte>>. Incluso

la más correcta representaciónde la realidad en el teatro o en la pintura es

evidentemente,algo radicalmentediferente de lo que representa.En sussoliloquios

(II. 10.18) expresaesteproblemacontundentemente.<<Por queuna cosaes querer

serfalso,y otra serincapazdeserverdadero..,puesun hombrepintadono puedeser

real, aunquepretendaasumir la aparienciade un hombre...y deahílo extra/lode las

conclusionesquesurgen.Todaslas cosassonsóloparcialmenteciertas, en la medida

en quesonparcialmentefalsas,y solopuedenalcanzarsuautenticidadsiendofalsasen
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lo demás...pues¿Sobrequebasepodríaserel Rosciusquehe mencionadoun auténtico

autor trágicosi él no quisieraserun Héctorfalso... y cómopodríaserel cuadrode un

caballoun cuadroverdaderosi el caballo que hayen él nofueraun caballofalso?>>

Pareceque SanAgustín reconoceaquí -quizá másde lo quese hiciera jamás en la

Antiguedady en la EdadMedia- la autonomíay la naturalezaespec(flcade la obra de

artet (49)

Barasch en su obra aún refresca nuestra memoria con los

siguientes ejemplos sobre temas, diciendo: “Pero quizá la mejor

formulación sea la de Durand,... resumiendo el debate de muchos siglos, dice,

<<Pues la pinturaparececonmoverla mentemáspoderosamenteque la escritura.

Presentalos acontecimientosante la vista mientrasque la escritura los retrotraea la

memoria,por así decir por audición, la cual conmuevemenosla mente.Esta es la

razónpor la cual en las iglesiasno otorgamostanta veneracióna los libros comoa las

imágenesypinturas>> -Durando,Symbolism,p.42 (1.34). “(50)

O, Barasch donde escribe también sobre «El Artista y el

medio: algunos aspectos del alto Renacimiento» en su obra,

acude a esa diferenciación entre el ojo y el oído citando a

Leonardo: “El poetadice quesu ciencia consisteen invencióny medida,invención

de teniasy medidas•de los versos,a esto replica el pintor que existen los mismos

requisitosen la cienciade la pintura; estoes, invencióny medida;invenciónen cuanto

a los temasquedeberepresentary medidaen cuantoa los objetospintados” (Num.

33) La superioridadde la pintura sobrela poesíaprocedede la superioridaddelojo

(al que apela la pintura) sobre el oído (al quesedirige la poesía).Laspalabrasy

versosdelpoetaevocansólo una sombrade lo quesedescribe;las obrasdelpintor

emplazala realidad mismadirectamenteante nuestrosojos. La pintura es superior,

podemosdecir, porqueesmáscompleta,noporquetengaunfin diferente”. (51)

A continuación se quiere examinar y estudiar la obra de

Kosuth del período proto—investigaciones como «Uno y tres

martillos» para ver que correlaciones directas e indirectas
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podría haber entre la obra artística de Kosuth y el

pensamiento filosófico de Wittgenstein- Anteriormente se ha

dedicado en «Tendencias e Influencias» un apartado a la

filosofía de Wittgenstein y sus dos etapas filosóficas, una

en el período en el que trabajó sobre “Tractatus Lagico—

philosophicus” y que habitualmente se llama primer período y

al cual se sitúa dentro de la filosofía analítica que

entiende y practica la filosofía básicamente como análisis de

lenguaje y una segunda etapa marcada por una obra póstuma

como la de “Investigaciones Filosóficas”. La cual es

considerada una auto—crítica de su primera etapa- Lo que en

el pensamiento artístico de Kosuth nos llama la atención es

la etapa llamada proto—investigaciones. Más tarde con la

publicación de su artículo bajo el titulo “Arte y Filosofía”,

numerosos críticos relacionan la obra de Kosuth con

pensadores como Platón, Heidegger, Wittgenstein, Derrida,

Danto, Goodmann, Ayer, etc; y en este estudio de distintas

maneras hemos hecho referencias a estos filósofos. Sin

embargo ahora se desea estudiar la obra de Kosuth también

desde la óptica de la filosofía Wittgensteiniana. Se acude a

Gerd Brand en su obra “Los textos fundamentales de Ludwig

Wittgenstein”, publicado en castellano en su primera edición

en 1.981; cuyo trabajo no es sólo una recopilación o

selección de los textos de Wittgenstein, sino tratan de

reconstruir el sistema subyacente e invisible de todo su

filosofía y como señaló Wittgenstein mismo, “El sistema constituye

el medio en que los argumentosy las creencias tienen sentido”. Se sigue

examinando si colocamos una obra de Kosuth: “Uno y tres

martillos”, en el contexto de la filosofía de Wittgenstein,

para ver lo que sucede y como actúa. Brand al reorganizar el

sistema filosófico de Wittgenstein elige temas como certeza,

mundo, sujeto, duplicación de la realidad, temporalidad,

lenguaje, comprensión, complejo y cosa, significado como

juego lingúistico, reglas, exactitud y vagtiedad, gramática y

lógica, dato... y observaciones sobre la filosofía. Ahora

bien, entre estos temas sólo se puede seleccionar, por
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ejemplo: Mundo, duplicación de la realidad, lenguaje, entre

otros, como base fundamental de este análisis. No obstante

antes de iniciar vamos a ver la opinión de otros críticos con

respecto a esta serie de obras o las obras de los artistas

conceptuales, entre ellos, por ejemplo, Tos Hardy en:

“Language in Art Since (1.960) señala: “Aquí, el arte conceptual

incorporo varias actividades, entre ellas el lenguaje que se utilizó para cuestionar el

statusde objetode la obray la relacióndelespectadorcon el contenidode la obra. La

atraccióndeartistastalescomoArakawa,JohnRaldessari,DennisBalk. RobertBarry,

HansHaacke,JosephKosuth,BruceNaumanyL.awrenceWeinerpor el lenguajeespor

sucapacidadde des-centrarypromoverlos marcosde las concepcionesretinalesde lo

visual-la estéticaGreenhergianaenpanicular-, lo importanteparalasdiatribusdeArte

Conceptuales invertir el status del objeto de arte como objeto. Para la estética

formalista, la identificación de contenidocon la materialidad del objeto era una

posición inviolable. Para los artistas conceptualestal concepciónesprecisamenteal

contrario. El contenidode la obra de arte siempreestáen otra parte -en la mentedel

artista, delespectador,o delmundo,pero nuncaen algunapresentaciónparticular”.

(52)

Hardy al argumentar que el objeto de arte es un modelo, al no

ser tomado como la obra presente; estudia la obra de autores

como Barry, Arakawa y el propio Kosuth, y sobre este último,

dice: “Para Kosuthla basematerialde la obra simplementeoperacomoun vehículo

para reproducir o documentar la “idea”, como podemos ver en su “Wall-one andfive”.

de 1.965“.(53)

No obstante al hablar de Weiner considera que precisamente la

base material de la pieza es, presentado mediante el

lenguaje, que produce la obra de arte.

Robert C. Norgan reflexiona sobre el tema del lenguaje en la

obra de Kosuth; él con respecto a la noción de auto—

referencialidad en arte que ha sido un asunto principal en la

obra de Kosuth considera: “Las obras tempranasconceptuales,tales como
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“Una ytres sillas” (1.965),o “Tire NeonSentences”,loscualessiempremanejadaspara

cual¿ficarse en ténninospuramentetautológicos,por algunos críticos han sido visto

como declaracionesultraformalistas más que contrafonnalistas como Kosuth a

mantenido.Paradójicamente,la contenciónde estasobrasconceptualesdesdefinales

delosanossesenta,incluyendolas “Investigaciones”,sepretendeproyectar sign(flcados

sociales,fuerade sudiscursoestético.Kosuthreivindicabaquela galeríasesirvió como

un contextopara su deliberación,lo que le empujoir hacia afueraen el mundoreal,

el mercado,el mundode discursosocial, y la ideología” (54)

O, en el caso de Charles Harrison en su articulo: “A very

Abstract Context”, por el uso del lenguaje (significado-

concepto) opina: “Las obras tempranas independientes de Kosuth, tales como

“Una y tressillas“(1.965), (veáseStudioInternacional.December1.969.p.212,Fig 1.

Onceobras de Kosuthconftcha de 1.965fueronapuestasen la Galería Speroneen

Turín en Julio de 1.969).estabaninteresadasen la relaciónentre ‘Los conceptosy los

queellosaludena’ sin embargoa los queellas serefieren,en estecaso,eran objetos

(aunque estos objetosno eran específicosen forma; ellos eran Clic/té de objetos -

llpos)”. <55)

Y Elizabeth C. Baker en su ensayo: “Joseph Kosuth:

Inforination, please”, nos aporta los siguientes criterios

sobre la obra de arte de Kosuth:

(1) “El empeñode Kosuthesexplorarlas conexiones,relacionesy analogíasentre

la percepciónvisual y el lenguaje,en un sentidomásbásicoqueunopueda.

Como un amo-estiloconceptualincondicionaL

(2) Durante6 añosKosuthha estadotrabajandohaciaun modelode arteen el cual

el contenidointelectualpredominasobresufisicalidad.

(3) Su Médium es, fundamentalmente,las palabras, de vez en cuando en

conjugacióncon los objetos,y a vecessolas.
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(4) Mientras Kosuth sigue dandoforma fisica a sus ideas, y nunca ha sentido

rechazopor exponerel resultadode su trabajo en una galería o en un museo,

sin embargo el pretende que la ejecuciónfisica (material) de la obra es

completamenteirrelevante.

(5) Siguiendoal liderato tardío de Ad. Reinhardt. Kosuth ve al arte comoalgo

artificial, comoun sistemaauto-contenidoqueserefiereúnicamenteasimismo;

él ha afirmado a menudoque el arte no tiene sign<flcadoy valor fuera del

contextodel arte; dentro deaquelcontexto,el pretendeestar tratandocon el

asuntocentralde maneraabsoluta.

(6) Las obras tempranasde Kosuth datan de 1.965 - 1.967 Ellas enredan

variacionessobreun tema:un objetoreal, por ejemplouna mesa,estáescoltada

por sufoto de tamañoidéntico,y su definiciónverbal, ampliandolafoto-copia

de la página grabada de un diccionario. Las piezas como estas -las

yuxtaposicionesde un objeto, su imagen y su definición verbal (o imagen

verbal)- estabanentre las primerasobras de Kosuthpara evadirsedel único

“objeto de arte” (<<Art Object> >), presentarla informaciónverbal como

un equivalentea una imagen,ysobretodo demostrarqueel contenidoen el arte

no dependende unaforma atractivaa los sentidos”. (56)

Con los comentarios de estos críticos —TomHardy, Robert C.

Morgan, Charles Harrison y Elizabeth C. Baker— ya viendo la

obra de Kosuth (Del periodo Proto—investigaciones) se conoce

cuales han sido las intenciones artísticas de Kosuth para

crear estas obras. Y seguramente estas criticas nos ayudan

para situar mejor la obra de Kosuth en el contexto de la

filosofía de Wittgenstein como propuesta de un modo de

interpretar la obra de Kosuth. Los autores mencionados

conjuntamente hacen énfasis en el problema del uso del

lenguaje, significado, conceptos y objetos entre otras cosas.

Sin embargo antes de entrar en este debate de Wittgenstein—

Kosuth, se quiere examinar el uso de concepto de la
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tautología por parte de Kosuth en sus declaraciones tempranas

para indagar si el uso de tal concepto por su parte había

sido oportuno o no.

Al hablar del tema del uso de la tautología por parte de

Rosuth al principio de su carrera artística de nuevo tenemos

que transcribir casi literalmente las reflexiones de Kosuth

sobre este asunto relacionado al arte y las de Wittgenstein

en su filosofía. Ahora bien, en 1.972, Simón MarchAn Fiz,

también se expuso sus criterios sobre “El arte como

tautología”. En la segunda mitad de la década de los sesenta

Kosuth defendia la idea de que no puede hablarse de arte sin

referirse a las tautologías. Para seguir analizando dicho

argumento, es necesario volver a un texto como el de “Arte y

filosofía” de Kosuth sin embargo para saber cómo el concepto

de la tautologia se incorpora al discurso artístico de

Kosuth, tal vez se podría afirmar que fue a través del

pensamiento filosófico de A.J. Ayer, la filosofía del

lenguaje de Wittgenstin, o de un modo generalizable mediante

el pensamiento del neo-positivismo lógico. La definición dada

por Ayer en “Positivismo lógico” seria: “Una tautología es una

fórmula cuyo valor de verdadno dependeya, no sólamentedel sentido, sino que ni

siquiera del valor de verdadde susproposicionescomponentesya quesiendoéstas

verdaderaso falsas, la formulo necesariamentees verdadera. Una tautología es

verdaderaen virtud de sumeraforma. Puededemostrarseque todaslasproposiciones

de la lógica y, en consecuencia,segúnla concepciónaquípresentada,tambiéntodas

lasproposicionesde la matemática,son tautologíasTM. (57)

No se acudirá a las opiniones de Ruaselí y Uhitehead sobre el
tema para evitar más complicaciones lingtlisticas, sin embargo

de Wittgenstein si se hablará por una razón obvia, ya

anteriormente se ha comentadosobre él y ademásWittgenstein

ha influenciado en el desarrollo intelectual y artístico de

Kosuth en temas relacionados al lenguaje <como dijo Intoden

que Kosuth sigue a Wittgenstein porque en él encuentra la
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crítica del lenguaje). Transcribir literalmente ahora el

pensamiento filosófico de Wittgenstein es defender su

profundidad. A continuación se examinará sus afirmaciones

sobre la definición y el carácter de la tautología; según

Wittgenstein:

Cuandoconstruyoun sistemadeproposicionesconel quepretendodeterminary captar

la realidad, entoncesinfiero reglas, reglas del modo de representación.Los límites

extremosde esasreglasson la tautologíay la contradicción.Tautologíaycontradicción

tienen la forma externade proposición.Mientras que la proposiciónmuestralo que

dice, la tautologíay la contradicciónno muestranada. La tautología no representa

nada,y la contradicciónno puederepresentarnada (ver V TBp. 112). La tautología

y la contradicción no tienensentido,porquepor mediode ellas nopuedollevar tan

lejos la proposicióncomopara quepuedadecidirsesobresu verdadofiasedad(y. T

4.461).En un casoya es verdaderasin ningunacondición,en el otro no puedeserlo.

<<pero la tautologíay la contradicciónno son absurdas;pertenecenal simbolismo,

y, precisamentede modo parecido a como el o perteneceal simbolismo de la

aritmética>> (T 4.4611).Es decir, cada vezque llegoa esepunto, debo,en cieno

modo, comenzarde nuevo.

La tautologíay la contradicciónno son, sin embargo,dospuntos,nulos en la escala

de lasproposicionessonpoíosopuestos.En estesentidono esqueno digan nada,sino

quedicen dóndesemueveunaproposición:a sabenentreellas (E T.B. p. 135). Una

tautologíano esunaregla, y a una contradicciónno lo permitimosvaler como regla.

¿Porqué,cuandoqueremosrepresentarla realidad, tenemosmásunacontradicciónque

unatautología?(Y Z. 689). Porqueen una tautologíano nosenredamos,y, siapesar

de todo lo hiciéramos, carecerán de sign~icodo, ya que es incondicionalmente

verdadera. Ademásde esto,podemosusar la tautología en un sentidodeterminado.

<<Lo característicodeluso de la tautologíaesquenuncaempleamosla tautología

mismapara expresaralgopor mediode esaformaproposicional,sinoquenosvalemos

delsuyosólo como de un métodopara hacer visible en ella relacioneslógicas entre

otrosenunciados.

Si fueramosciegos,tampocoel catalejonos haría ver; si el lenguajeno mostraraya
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todo lo lógico, tampocola tautologíanospodría enseñarnada.

El métodode la tautología correspondeen la matemáticaa la demostraciónde una

ecuación. El mismopasoquese usa en las tautologías-a saber, el hacervisible la

coincidenciadedosestructuras-,sedcl tambiénen la demostracióndela ecuación.Para

demostrarunproblemade cálculo,transformamosambostérminoshasta quesemuestra

su igualdad. Efectivamente,ésteesel mismoprocedimientosobreel quedescansael uso

de la tautología. Haypues,algo correctoen estainterpretación.La ecuaciónno esuna

tautología. Pero,, sin embargo,a la basede la demostraciónde la ecuaciónestá el

mismopricinpio sobreel quedescansael usode la tautología.

Es comúna la matemáticaya la lógica. quela demostraciónno seaunaproposición,

sinoque la demostracióndemuestraalgo” (It p. 219) .(58)

Con esta breve transcripción se sabe, qué no lo es una

tautología, qué uso tiene la tautología y cual es su método.

Ahora bien, se va a examinar en un texto como la de “Arte y

Filosofía”, Kosuth de qué modo hace uso del concepto de la

tautología y su método. No obstante también se debe fijar

donde tiene la aplicación la tautología o bajo qué conceptos

o definiciones el método de la tautología tiene presencia

intrínseca en la teoría de Kosuth, después diremos tal uso de

la tautología de manera explícita en qué obras de Kostuh

aparecen o tiene protagonismo.

En el texto de Rostuh para encontrarnos con el uso de la

tautología se debe fijar en sus premisas con respecto a:

1. La definición dada de “la obra de arte”.

2. La definición dada por “el arte”.

3. La definición dada por “arte conceptual” <“arte de

concept” o “arte como idea”).

1. En el primer caso Kosuth parte de la premisa de que:

“Una obra de arteesuna especiedeproposiciónpresentadadentrodel contexto

delarte como comentarioartístico.
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Al analizar estos tipos de “proposiciones”, escribe:

1. Unaproposiciónesanalítica, cuandosu validezdependeexclusivamentede las

definicionesde los símbolosque contiene.(59)

2. Unaproposiciónes sintéticacuandosu válidezestádeterminadapor los hechos

de la experiencia. (60)

Y de ahí describe:

La analogíaquequieroestablecerrefierea la condición artísticay a la condiciónde

la proposiciónanalítica.., lasfonnasde artequemásclara y tajantementesólopueden

serreferidasal arte, son las máspróximasa lasproposicionesanáliticas. (61)

Y afirma también:

Las obras de arte son proposicionesanalíticas, esdecir, si son vistasdentrode su

contexto-comoarte- noproporcionanningúntipo de informaciónsobreningúnhecho.

Una obra de arte es una tautologíapor ser una presentaciónde las intencionesdel

artista, esdecir, el artista nosestádiciendoqueaquellaobra concretade arte esarte,

lo cual sign(flca quees una definicióndelarte. Por eso, queesarte esya una verdad

a priori.

Desdeluego, es casi imposiblediscutir de arte en términosgeneralessin hablar en

tautología. (62)

Kosuth en su texto continua con los siguientes argumentos

también con respecto al uso y el método de la tautología,

considerando:

t.., en relación al arte, lo queAyer decía del métodoanalítico en el contextodel

lenguaje,seríael siguiente:La válidezde lasproposicionesartísticasno dependende

ningúnpresupuestoempírico.y menosaún estético,sobrela naturalezade las cosas.

El artista, comoel analista, noseocupadirectamentede laspropiedadesjisicasde las
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cosas. Lo que le preocupason:

1. El modocomo el artepuedecrecerconceptualmente,y

2. Quédebenhacersusproposicionesparasercapacesde seguir logicamenteese

crecimiento.(63)

En otras palabras, las proposicionesdel arte no son de carácter fáctico, sino

lingilistico. o sea no describen el comportamientode objetosfisicos. ni siquiera

mentales;sino que expresandefinicionesdelarte, o las consecuenciasformalesde las

definicionesdelarte. Por ello podemosdecir queel arte operasegúnuna lógica... lo

queel arte tiene en comúncon la lógica y las matemáticasesseruna tautología;es

decir, la <<idea artística>> (u <<obra> >) y el arte son lo mismoypuedeser

apreciadaen cuantoa arte sin salir del contextoartísticopara suvenficación”. (64)

Sobre las definiciones del arte y la de arte conceptual

concluimos con la siguientes sugerencias:

2. El arte es una especie de proposición presentada en el

contexto del arte como un comentario sobre arte. En arte

se trata de una proposición analítica (según 5. Marchán

Fiz, 1.972, evidentemente el arte sólo existe por el

arte-.. el único objetivo del arte es el arte. El arte

es la definición del arte).<65)

3. La definición «más pura» del arte conceptual seria

decir que constituye una investigación de los cimientos

del conceptó «arte», en lo que éste ha venido a

significar actualmente. . - la «definición» del arte

conceptual es muy próximo a los sentidos del arte en si.

<66)

En el texto de 5. Harchán Fiz (1.972), hace síntesis de su

análisis y comentario sobre el uso de concepto de la

tautología en Kosuth, aseverando: “El arte como tautología; las obras se
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definen,en cuantoobrasde arte, sin remitir a otras realidades.La tautologíaquiere

decir que la proposiciónartística es una venficacióndel mismoarte, descartandoen

principio lo que podría ser el mensaje.Kosuth adopta una postura que, aunque

compartidapor otrosartistasconceptuales,no sesiguenecesariamentede laspremisas

delmismo:<<el arte -nos dice- existepor supropia búsqueda>>”. (67)

Donde la teoría del Kostuh tiene protagonismo es en sus

propias obras. Examinando una obra, por ejemplo, “Una y tres

mesas” (de la serie porto—investigaciones) se puede apreciar

que la obra no está referiéndose a alguna realidad fuera de

su propia estructura, es decir cuando Kosuth dice que su obra

no es un signo tiene razón. Y además existe un proceso de

auto—verificación en el interior de la obra misma en nivel de

los elementos que se componen a la obra, a saber, la imagen

fotográfica directamente está aludiendo a la realidad

objetual del martillo es decir se verifican entre si, y la

palabra martillo también está mencionando al objeto real

martillo, es decir otra vez estamos delante de un proceso de

comprobación de la. realidad. Y aún más la obra misma en su

totalidad es una verificación de la «idea ejemplar» de la

obra en la mente del artista, a saber, según Kosuth una obra

de arte es una tautología por ser una presentación de las

intenciones del artista, es decir, el artista está afirmando

que aquella obra concreta de arte es arte, lo cual significa

que es una definición del arte.

Con los argumentos expuestos sólo quería demostrar dos cosas,

uno la auto—verificación de los elementos en la obra, ydos

del mismo arte, la obra de arte es una autoverificación.

Por último comparamos las ideas de Kosuth y las reflexiones

dadas por Wittgenstein sobre la tautología..

Al principio podemos afirmar que entre ambos textos hay una

correlación, el argumento que se puede proponer . es el
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siguiente, en el texto de Kostuh incluso en el aspecto formal

de su texto se observa el uso de la misma terminología para

crear el texto y segundo la lógica del escrito se aproxima a

los textos de Ayer y Wittgenstein. En Ayer en su “Lenguaje,

verdad y lógica” o “El positivismo lógico” y en el caso de

Wittgenstein en “Tractatus- lógico philosophicus”.

Ahora bien, vamos a sintetizar algunas notas decisivas de

Kosuth teniendo en cuenta dos objetivos:

1. Reformular la propuesta de Kosuth.

2. Comparar sus proposiciones con la de Wittgenstein.

Para Kosuth, una obra de arte es una tautología por ser una

presentación de las intenciones del artista, es decir, el

artista afirma que aquella obra <una obra de arte es una

especie de proposición analítica por que su válidez depende

de las definiciones de los símbolos que contiene) concreta es

arte, lo cual significa que es una definici6n del arte. Por

eso, que es arte es ya una verdad a priori. Lo que el arte

tiene en común con la lógica y las matemáticas es ser una

tautología; es decir, la «idea artística» —tal vez Kosuth

se refiere al origen de la idea que el artista posee de su

obra; o como dice y. Bozal (1.987), “la exaltación de la

imagen mental, la idea, que se ha originado en la observación

de la naturaléza, a partir de la imagen que esa contemplación

produce... la plasmación o presentación de la idea en

imágenes artísticas... la obra realizada cómo una visión

mental, es decir, la imagen del modelo que sirve al artista

de modelo no se encuentra en la realidad sensible, es una

aparición, una presencia de lo no sensible en lo sensible”

<68)— (u «obra») y el arte son lo mismo y puede ser

aprendida en cuanto arte sin salir del contexto artístico

para su verificación.

La razón por la cual aqui hemos citado a y. Bozal, más que

nada era para aclarar, la expresión «idea artística» por
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parte de Kosuth, un poco más el asunto sin tener en cuenta

que V. Bozal compartiría, por ejemplo, con la opinión de

Kosuth de dividir la proposición artística en analítica y

sintética.

Volvemos a continuar con la dialéctica iniciada; Kosuth

sostiene que una obra de arte es una tautología, y a su vez,

una obra de arte es una proposición analítica. Para estudiar

esta propuestas desde la óptica de Wittgenstein, se estima

que todo el problema que se manifiesta es por. entender la

«realidad», ahora bien, y el esfuerzo de Kosuth se centra

en comprender la realidad el arte como un subsistema de la

realidad del mundo. Kosuth construye un sistema de

proposiciones artísticas con el que intenta concibir la

realidad del mundo del arte y a su vez la realidad del mundo.

Es decir como el filósofo utiliza su pensamiento y

experiencias en dos direcciones, por un lado mendiante sus

ideas obtenidas de sus vivencias en el mundo reflexiona sobre

el mundo y el resultado de estas reflexiones convertidas en

obras de arte que a la vez son una manera de entender el

mundo del arte. Es decir la obra de arte por un lado es la

consecuencia del modo de entender el arte y por otro lado

crear una obra también es el reflejo de cómo comprendemos al

mundo. La obra de arte en su contexto artístico y el

pensamiento artístico en el contexto total del mundo.

Kosuth también a travéz de método analítico intenta plasmar

sus ideas en los medios seleccionados para crear obras de

arte, es decir, crear proposiciones artísticas. Si tomamos en

cuenta los principios de la tautología de Wittgenstein; cómo

deberíamos interpretarlos, por ejemplo, donde dice: Los

limites extremos de esas reglas son la tautología y la

contradicción. Tautología o contradicción tienen la forma

extrema de proposición mientras que la proposición muestra lo

que dice, la tautología no representa nada... la tautología

no tiene sentido por que por medio de ellas no puedo llevar
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tan lejos la proposición como para que pueda decidirse sobre

su verdad o falsedad-

Acercando las dos opiniones, ¿Cuales son los limites de las

reglas propuestas por Kosuth? En el 1.969, el arte o la obra

de arte para Kosuth tenía una naturaleza analítica, a saber,

cuando la válidez de la proposición depende solamente de las

definiciones de los símbolos que contiene. Si esta afirmación

o otras como, las obras de arte, son proposiciones

analíticas, es decir, si son vistas dentro de su contexto —
como arte— no proporcionan ningún tipo de información sobre

ningún hecho. Una obra de arte es una tautología por ser una

presentación de las intenciones del artista.

¿Donde hay que trazar unos limites para las afirmaciones de

Kosuth como regla que son para su arte en particular o por lo

menos para el arte con una naturaleza determinada que

pretende experimentar? y una vez que estos limites estén

indicados ya podría designar su caracter tautológico. Es

decir el arte de Kosuth está en el limite de las reglas

propuestas por él para que sean tautologicas; o tal vez se

debería entender primero los limtes que Kosuth traza para

que la condición artística, la condición de la proposición

sintética, la obra de arte, el arte y las intenciones del

artista se asemejan, están en la naturaleza sintética del

arte o sólo en la condición de la proposición sintética (una

proposición es sintética cunado su válidez está determinada

por los hechos de la experiencia) sin embargo estudiar las

aseveraciones de Kosuth de este modo aún nos causa más

dificultades de análisis, por qué? la respuesta está en que

Kosuth primero nos dice que un arte de carácter sintético

está fuera de la razón de ser. Y después en el discurso sobre

arte analítico intenta demostrar los limites de sus reglas

para que una obra de arte sea una tautología. Y de ahí, se

deben estudiar los limites de esas reglas en la analogía

entre la condición artística (la naturaleza artística) y la
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condición de la proposición analítica o la analogía entre

múltiples elementos que participan en la creación de estas

reglas, a saber:

- La condición artística

— La condición de la proposición analítica

— La obra de arte

— El arte

— Las intenciones (deseos, pretenciones, propósitos y

obejtivos) del artista (como kosuth dice, “las ideas son

inherentes a las intenciones del artista”)

— La condición de audiencias

— Las intenciones de los espectadores

Literalmente también podemos decir, una obra de arte es una

tautología, este enunciado quiere decir, la obra de arte no

representa nada, o la obra de arte no tiene sentido. A partir

de aquí no hay analogía entre las proposiciones de

Wittgenstein y las de Kosuth, si transcribimos lo que

escribió Wittgenstein: TMLa tautologíano tienesentido,porquepor mediode

ella no puedollevar tan lejos la proposicióncomo para quepuedadecirsesobresu

verdadofalsedad”. En dicha frase dos palabras se distinguen: la

tautología y la proposición. Sin embargo en el caso de Kosuth

que dice: “Una obra de arte es una tautología y una obra de arte es una

proposiciónanlítica”- Quiere decir, una obra de arte al ser una

proposición analítica es una tautología o inversamente.

Wittgenstein dice: <<pero la tautología no es absurda; perteneceal

simbolismo,...> > - La proposición -según Wittgenstein- se mueve

entre la tautología y la contradicción. Una tautología no es

una regla... en una tautología no nos enredamos, ya que es

incondicionalmente verdadera -

Al contrastar las proposiciones de Kosuth a las de

Wittgenstein; se puede comentar también, la obra de arte no

es absurda; la obra de arte pertenece al simbolismo, es
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decir, si volvemos a retomar la idea de Ayer: “Unaproposiciónes

analítica, cuando su válidez depende exclusivamente de las definiciones de los símbolos

que contiene”, y por último, una obra de arte no es una regla y

además es completamente verdadera. En este caso de nuevo

transcribimos la idea de Wittgenstein:

“Cuando construyo un sistema de proposiciones con el que pretendo determinar y captar

la realidad, entoncesinfiero reglas, reglas del modo de representación.Los limites

extremosde esasreglasson la tautologíay la contradicción”.

Está claro que en el racionamiento de Wittgenstein la

tautología no es una regla, sino la tautología es el

resultado de la construcción de un sistema de proposiciones

para entender la realidad y consecuentemente producir o

especular reglas, códigos y leyes. Los limites de estas

reglas son tautologías que evidentemente pueden ser

verdaderos- Como dijo también Ayer que~ una tautología es

verdadera en virtud de su mera forma. Sobre uso y método de

la tautología Wittgenstein escribe: Wunca empleamos la tautología

misma para expresar algo por medio de esa forma proposicional, sino que nos valemos

del suyosólo como de un métodopara hacer visible en ella relacioneslógicas entre

otros enunciados. De ahí acentuamosde nuevo las afirmaciones de

Kostuh: La obra de arte es una tauología —evitamos citar al

resto del discurso de Kosuth por que para nosotros todo

problema radica a partir de esta afirmación—, es decir nunca

empleamos la obra de arte misma para expresar algo por medio

de la proposición artística, sino que nos valemos del suyo

sólo como un método para hacer visible en ella relaciones

lógicas entre otros enunciado. A saber, el hacer visible la

condición de dos estructuras <el método de la tautología

corresponde en la matemática a la demostración de una

ecuación).

De lo que hemos venido explicando sólo queríamos demostrar

que no se puede hacer una analogía (paso a paso) entre la
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lógica proposicional artística de Kosuth y la lógica del

pensamiento filosófico de Wittgenstein en materia de la

tautología, siguiendo el método comparativo entre ambas

propuestas. El discurso de Wittgenstein tiene una oscilación

entre la filosofía, la lógica y matemática, sin embargo el

discurso artístico de Kosuth no ha salido de su contexto

correspondiente. Sin embargo ambos nos remiten al problema

del lenguaje sea en filosofía o en arte. Las reflexiones de

Curdon Inboden son de interés sobre el problema de uso de

método de la tautología en la obra de Kosuth tal como hemos

hablado de ellas en: “El desarrollo artístico de J. Kosuth”-

Al hablar de forma y contenido en la obra de Kosuth “Uno y

tres martillos”, se tiene en cuenta este principio: La

totalidad de la obra es como algo inquebrantable —por ser un

problema ontológico— a sus elementos constituyentes- A saber,

en el caso de la obra de Kosuth, no se debería interpretar

cada elemento por separado desde el punto de vista de forma

y contenido. No obstante, eso no quiere decir no hablar de

las partes de la totalidad como ya anteriormente se había

hecho. El cuerpo humano en su totalidad funciona como tal, y

en el caso de separar sus partes, enseguida deja de funcionar

y también dejara de ser una totalidad orgánica e inorgánica.

De igual manera pasa a una obra de arte, en su totalidad es

que tiene una dimensión ontológica significativa y funcional.

Luis Borobio Navarro, en su articulo “El arte expresión

vital”, escribe que, históricamente se ha usado en filosofía

la palabra «forma» para denominar el principio intrínseco

que constituye a la cosa en su determinada especie o esencia.

Y añade también que «Forma» en el lenguaje ordinario,

significa el aspecto sensible de las cosas o, el modo o

manera de realizarse, es decir, en arte, se suele llamar

«forma» a la pura expresión, y, así mismo, a los medios de

expresión o artificios expresivos <osea, la «Hechura»). La

forma artística es tanto el aspecto directamente captable por
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los sentidos como el modo de realizar sensiblemente la obra-

Como podemos apreciar la definición dada por Luis Borobio

Navarro, no se diferencia de las definiciones dadas

anteriormente, sin embargo en su intento de relacionar los

conceptos de forma y contenido al lenguaje artístico nos

describe sus observaciones de esta manera:

“El que la <<forma>> del arte sea el lenguaje artístico, con su gramática y con sus

relacionessintagmáticas.hacequepuedaidentificarse con el arte mismo, ya que el

lenguajeconstituyeuna unidadentitaiva con lo queel lenguajedice. Y, de ahí, que, al

observar la d<ficultad de precisar y separar los conceptosde <<forma>> y

<<contenido>> (conceptosque correspondena realidadesquese engranay se

mezclan,quemutuamentesenecesitany queesimposibleaislarlas) algunasescuelas

estéticasactuales afinnan que la antinomia <<forma-contenido>> es algo ya

superado,aduciendoque no tiene lugar en la verdaderaobra de arte, en la cual

<<forma y contenido>> sefundenen el acto de creación. Evadenel problema

despreciándolo(UmbertoEcohabladelas <<rancias querellasforma-contenido>>);

pero esta evasión-Temora enfrentarsecon la complejidad-d<ficulta másquefacilita

la comprensión del arte. Porque aunque es imposible, en efecto, el separar

ontológicamenteel contenidode la forma, es en cambioposibley hasta necesarioel

establecerla distinciónderazónentreambosconceptos.Negarestaposibilidadequivale

a negarla posibilidadde hacercrítica, ya que, en definitiva, lo que la crítica hacees.

principalmente,la valoracióndialécticaentrelosdostérminos:contenidoyforma;entre

la emociónque siente el artista y la estructurafisica en la que cristaliza; entre el

sentimientoy la expresión;entre el sign<ficadoy el significante”. <69)

De las obras más cercanas ala pintura y a la obra de Kosuth

<Uno y tres martillos) son las obras de el artista

Nortemaricano Jasper Jobns, cuyas obras como M. 1.962 (óleo

sobre tela y objetos, 91.5x61 cm), campo lento (“Slow field)

de 1.962 (óleo sobre tela y objetos, 181x90 cm), Zona <zone),

de 1.962 (óleo, encaústica y collage sobre tela y objetos,

153x91,5 cm), Fondo pintado <Field painting), de 1.963 -
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1.964 (óleo sobre tela y objetos, 183x93 cm), y Fool’s House

(óleo sobre tela con objetos), de 1.962, ya que él para crear

las obras hace uso de distintas categorías como la propia

realidad, la imagen de esta realidad y el aspecto lingúistico

de la dicha realidad sobre un soporte bidimensional y

teniendo en cuenta la definición de la pintura que es una

superficie pigmentada y la esencia específica —como dicen

Luis Borobio Navarro, 1.987— de la expresión pictórica, lo

que hace que sea pintura es esa superficie. Sin embargo en el

caso de Kosuth hubo un cambio, y este cambio consistía en

abandonar esta superficie y colocar o construir la obra

directamente sobre el muro de la galeria, es decir exponer o

instalar la obra sobre uno de los planos en el interior de la

galería, consecuentemente ya se excluye la definición de la

pintura porque realmente no hay un cuadro por el medio,

también hubo un cambio en el concepto del espacio por que

cuando excluye esa superficie coloreada o pigmentada también

excluye o cambia las cualidades espaciales de la obra. El

artista no intenta crear su obra en un plano bidimensional un

espacio análogo al espacio real, ni tampoco es el espacio

bajo del cual los pintores abstractos crearon sus obras. Por

último Kosuth no tuvo la intención de crear formas —la

creación de la forma bajo concepto de los artistas con

tendencia formalista o críticos e historiadores que

fundamentan sus opiniones sobre las teorías del arte

formalista. Se dijo que el abandono de la pintura por parte

de Kosuth entonces implicaría dejar a un lado todos los

materiales que intervienen en la creación de una obra

pictórica, desde la propia superficie <tela y bastidor,

colores, etc.) hasta la propia concepción del arte de pintar.

Con el abandono de las superficies de alguna manera también

abandona los fenómenos visuales tales como forma, profundidad

de campo, color, es decir para expresar deja medios como

línea, el plano, la luz, el volúmen o el color.

Al hablar de forma y contenido de la obra de Kosuth (“Uno y
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tres martillos”, por ejemplo), se considera necesario tener

en cuenta los siguientes criterios:

1. Entre las definiciones de forma y contenido expuestas

anteriormente de forma y contenido debemoselegir la más

idónea para esta obra.

2- Aplicar —para la lectura de la obra— una de las teorías

del arte como paradigma de referencia y análisis, como:

(a) Teoría formalista

<b) El arte como expresión

<c) El arte como símbolo

(d) etc

3. Poner atención a las definiciones dadas por el concepto

de «arte» y la obra de arte en el modelo seleccionado.

4. Formular un principio para el problema formal de la obra

de Kosuth.

En las descripciones dadas acerca del concepto de forma y

contenido, ya se ha visto que mediante las definiciones se

subrayan dos tipos de relaciones:

<1) La relación entre materia y forma

(2) La relación entre idea, forma y contenido

Es decir, a la vista de tales definiciones, examinamos la

obra de Kosuth desde la óptica de la forma y contenido,

considerando también al elemento material de la obra, de ahí

indagar las relaciones entre materia, forma y contenido en/de

la obra de arte de Kosuth.

Especialmente en la serie Proto—investigaciones y como la

prioridad de este estudio, se debe formular una pregunta —tal

vez— fundamental con respecto a estas obras; la interrogación
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consiste en: ¿Cúal es la intención de la obra? y ¿Cúal es su

efecto?, es decir, qué significa la obra, qué quiere decir;

«la obra es signo de», como las nubes significan lluvia, o

la palabra significa la cosa que representa, según John

Hospers. En el sentido clásico en las artes visuales,

especialmente en la pintura las obras se refieren a algo

exterior a ellas (según la teoría de la significación o el

arte como símbolo). Sin embargo la obra de Kosuth, como ésta

que se está analizando la obra en si y desde su interior, no

está significando o mencionando nada exterior a ella. A

saber, la imagen visual del martillo se refiere al martillo

objeto, la imagen mental (el lenguaje verbal o la palabra)

del martillo se refiere al martillo objeto, y por último el

objeto real martillo —como dice Wittgenstein: “La igualdad de la

cosa consigo misma sign<fica que la cosa encaja en sí misma, en sus propias formas y

estructuras.<<“Una cosaesidénticaconsigomisma”>>. Podríamosdecirtambién:

“Cada cosa cabe en si misma”. O de otro modo: “Cada cosa cabe en su propia

forma”” <PU 216) <70) — se refiere a si misma o se auto—

verifica. De ahí se puede afirmar que la obra, tal como el

propio Kosuth también sostiene, no es un signo, es decir la

obra no es signo de otra cosa.

Al contemplar la obra y observandodiferentes relaciones que

hay entre sus elementos, enseguida se comprende que no

necesitamos salir de la obra para verificar algo. Toda la

información que se desea comunicar está delante de nosotros

y está en el interior de la obra misma. Queremos que han sido

necesarios estas observaciones preliminares antes de entrar

a estudiar la obra desde el punto de vista de conceptos de

forma y contenido.

Para comprobar que los argumentosanteriormente expuestosson

verdad o no, se puede sobre la obra de Kosuth, hipotetizar de

la siguiente manera:
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1. Si Kosuth hubiera presentado su obra sólo a base de la

imagen visual del martillo y su homólogo en el lenguaje

verbal (la palabra martillo), automaticamentese podría

afirmar que estos elementos de la obra o la obra misma

es un signo, entender por el signo algo que sustituye

a otra cosa para significar a ella-

2- También, si él hubiera colocado sólamente al objeto real

martillo sin lugar a dudas- la intención artística de

Kosuth hubiera tenido otro significado distinto.

Con respecto de lo que se está intentando explicar, acudimos

a las opiniones de C.K. Oqden y I.A. Richards para aclarar

más el asunto. Es evidente que la obra de Kosuth —“Uno y tres

martillos”. es el registro y la comunicación de su

pensamiento artístico. Ahora bien, los autores citados hacen

un estudio sobre la influencia del lenguje sobre el

pensamiento —que más adelante tal vez podemos voler aello-

y en sus interpretaciones, citan a un autor como el Dr. Boas,

y éste último escribe explícitamente: “ ‘Todo lenguaje’ tiene por

finalidad servir para lii comunicación de ideas”. (71)

Y sobre ésta afirmación Ogden y Richards reflexionan a su

vez: “ Las ideas, sin embargo, sólo son remotamenteaccesiblespara los

investigadoresexteriores,y necesitamosuna teoría quevincule las palabras con las

cosas mediante las ideas que - ellas simbolizan, si estas ideas existen. Es decir,

requerimosqueseanalizen separadamentelas relacionesexistentesentrepalabrase

ideas,y entreideasy cosas%(72)

No obstante, sobre la influencia del lenguaje y los símbolos

en el pensamiento hacen enfásis en la ciencia simbólica lo

que• ellos consideran: ‘Zas ciencias simbólicas estudian el papel que

desempeñan en los asuntos humanos el lenguaje y los símbolos de todas las clases y

especialmentesu influencia sobre el pensamiento.Esta disciplina aísla, para la
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investigaciónparticular, los modosen quelos símbolosnosayudany nos obstaculizan

en nuestra reflexión sobrelas cosas.

Lossímbolosdinjeny organizan,registran y comunican.Al establecerquées lo que

dinjeny organizan.registranycomunican,tenemosquedistinguir, comosiempre,entre

pensamientoy cosas -la palabra cosa es inadecuadapara el análisis que aquí

emprendemos,por queen el usopopular selimita a substanciasmateriales(hechoque

ha llevadoa losfilósofosapreferir los términosentidad, enteu objeto, como nombre

general de cualquier cosa que sea. A parecidopreferible, entonces,introducir un

términotécnicopararepresentarcualquiercosaquepodamosestarpensandoo a la que

podamosestar refiriéndonos. Objeto, aunqueéstees su uso original, ha tenidouna

historía infortunada. Hemosadoptadoentoncesla palabra referente,aunquesuforma

etimológicaseprestaa discusióncuandosela consideraen relaciónconotrosderivados

participiales,talescomoagenteo escribiente..,y en ingléspuedeaducirseunaanalogía

con sustantivos tales como reagent [reactivo], extent [extensión],e incident

[acontecimiento].fLos autores se refieren a palabras que designancosas, aunque

provienenetimológicamentede participios de presente]. Entoncesel hecho de que

referente, en lo sucesivo, representeuna cosay no una personaactiva, no debe

provocarconfusión.Es elpensamiento-o. comodiremosusualemente,la referencia-lo

que es dirigido y organizado,y es tambiénel pensamientolo que es registradoy

comunicado.Perotal como decimosqueeljardinero corta el cesped,cuandosabemos

quees la guaderialo queefectivamenterealiza el corte, así también,aunquesabemos

que los símbolostienen relacióndirecta con el pensamiento,decimostambiénque los

símbolosregistran eventosy comunicanhechos”.<73)

De lo que se ha venido explicando, ya esta claro las

relaciones entre pensamientos, palabras y cosas, no obstante

para completar nuestro proceso explicativo se debe subrayar

algunos puntos más, entre ellos, por ejemplo, el protagonismo

de las palabras, para Ogden y Richards las palabras no

significan nada por si mismas, aunque haya sido igualmente

universal, y nos dicen que solo cuando un sujeto pensante

hace uso de ellas, representan algo, o, en un sentido, tienen
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significado. Son instrumentos- Pero aparte de este uso refe

rencial, que debería privar en todo uso reflexivo o

intelectual del lenguaje, las palabras tienen otras funciones

que pueden agruparse como emotivos. Sin embargo para un

análisis de los sentidos del significado Odgen y Richards

dirigen nuestras atenciones hacia las relaciones entre

pensamientos, palabras y cosas, tal como se dan en casos de

lenguaje reflexivo, y no complicado con el emocional.

Ogden y Richards nos ilustran con el siguiente diagrama las

relaciones mencionadas:

Pensamiento o Referencia

Símbolo

GRAPICO N0 21

Ogden y Richards hacen sobre el diagrama precedente esta

valorización:

Referente
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“Entre un pensamientoy un símboloexistenrelacionescausales.Cuandohablamos,del

simbolismoempleadoobedeceenpartea la referenciaqueestamoshaciendoy enparte

afactoressocialesy sicológicos-la finalidadqueperseguimosal hacer la referencia,

el efectoquenosproponemoscausarconnuestrossímbolosen otraspersonas.y nuestra

propiaactitud. Cuandoolmoslo quesedice, los símbolosnos llevana la veza cumplir

un acto de referencia y a asumir una actitud que será, de acuerdo con las

circunstanciasmáso menossimilaresal actoy a la actitud delhablante.

Entreelpensamientoy el referenteexistetambiénuna relación; máso menosdirecta -

como cuando pensamosen una superficie coloreada o le prestamosatención-, o

indirecta -como cuandopensamoso nos referimosa Napoleón-, en cuyo casopuede

haberuna cadenamuy larga de situaciones-signoquese interponenentreel actoy su

referente:Palabra - historiador - registro contemporáneo- testigoocular - referente

(Napoleón).

Entre el símboloy el referente no existeninguna relación adecuadafuera de la

indirecta, queconsisteen quealguien lo usepara representaral referente.Es decirque

el símboloy el referenteno están vinculadosenforma directa -y cuando,por razones

gramaticales.sigt4ficamostal relación,setratarámeramentedeunarelaciónatribuida,

por oposicióna una relación real- sinotan soloenformaindirecta, recorriendolos dos

lados del triángulo -ocurre un casoexcepcionalcuandoel símboloutilizado esmáso

menosdirectamenteparecidoal referenteal queseaplica, como puedeocurrir, por

ejemplo,cuandosetrata de unapalabra onomatopéyica,o una imagen,un gestoo un

dibujo. En estecasosecompletael triangulo; se traza la base,yparecesimplificarse

muchoel problemaimplícito. Por estemotivo, sehan hechomuchastentativaspara

reducir la situaciónlinguisticanormala estaforma. quizásmásprimativa. Sucarácter

máscompleto,explica,la eficienciainmensamentesuperiordelos lenguajesconsistentes

en gestos,dentrode su apropiadodominio, con respectoa otros lenguajesque no se

valen del gestodentrode los suyos.De aquíquesepamosde un modo muchomás

perfectolo queha ocurrido cuandose representaquesi meramentesenos describe.

Pero tenemosquereconocerque en situacionesnormalesnuestrotriángulo carecede

base, queentreel símboloy el referenteno existeningunarelacióndirecta;y además

de la mayoríade losproblemasdellenguajesurgena raízde estafalta de relación. Los
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lenguajessimulativosy los no-simulativosson, en principio, enteramentedistintos,

sign<ficary representarsonrelacionesdiferentes.Sinembargo,seríaconvenientehablar

a vecescomosi existiera alguna relación directa entre símboloy referente. Diremos

entonces,poranalogíacon la guadaria,queun símboloserefierea un refrrente”. (74)

Se supone que de manera implícita esta claro que queremos

decir con todas las explicaciones precedentes de dos modos

tal vez podemos hacer una analogía entre una obra como la de

“Uno y tres martillos” y el diagrama de Ogden y Richards:

1. contemplando la obra de Kostuh como un símbolo que se

refiere al referente, y que en este caso el referente

podría ser la idea originaria de la obra.

2. Examinar la obra en si misma sin salir de ella en

búsqueda de su referente.

Ahora bien, en el primer caso, tomando la obra “One and three

hammners” en su totalidad qúe será imposible de fragmentaría

en sus elementos, entonces, tal vez, podríamos decir que la

obra de Kosuth es un símbolo que está relacionado al

referente, sin embargo la obra como símbolo cuyo referente en

este caso es la Idea de la obra cuando la había concebido

Kosuth anterior a su realización ,a saber, teniendo en cuenta

el significado de la palabra Idea: Representación mental de

una cosa real o imaginaria. Y a su vez en el diagrama de

Ogden yRichards el pensamiento significaría: La facultad de

formar conceptos en la mente y de ahí también necesitamos dar

el significado de la palabra el concepto: Idea que concibe o

forma el entendimiento según el diccionario.

Consecuentemente, como mencionaron Ogden y Richards también

hacen énfasis en el significado de la palabra cosas y sus

sinónimos en la filosofía como eran las palabras como

entidad, ente u objeto, y estos autores nos dirigen a la vez,
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pensamiento
(Facultad de formar conceptos en la mente)

introduciendo un término técnico para representar cualquier

cosa que podamos estar pensado o a la que podamos estar

refiriéndonos. Entonces esa cosa imaginaria como la idea

podría ser el referente del símbolo. Concluyendo, entran en

nuestro discurso, a partir de los términos usados por parte

de Ogden y Richards como pensamiento, símbolo, referente; por

nuestra parte términos también como Idea, Concepto, y la

Mente.

En el segundo caso para hacer una analogía entre el sistema

de Ogden y Richards y la obra de Kosuth: “Uno y tres

martillos”, verificando la lectura de la obra de izquierda a

derecha, primero fijamos en la relación entre la imagen

visual del martillo como símbolo visual del referente

(martillo real) que en este caso por el uso de la imagen

fotográfica el triángulo (en el siguiente diagrama) se

completará así:

Símbolo Referente
(La imagendelmartillo Real) <ManillaReal)

GRÁFICO N0 22

Y en el caso que expresamos, la relación entre el lenguaje

verbal (la palabra martillo o la imagen mental de la misma)
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y su referente, sería de la siguiente manera:

Pensamiento
Facultaddefannar
conceptos(Ideasque concibe;y ¡a
Ideasignifica:Representación
mentalde unacosarea]o
imaginaria)enla mente

Símbolo Referente
(El lenguaje verbal) <Martillo Real)

GRÁFICO N0 23

Apreciamos que de un modo completamente implícito que en la

obra de Kosuth están planteados los mismos problemas que

están debatidos en la obra de Ogden y Richards, es decir, la

relación entre las cosas, las ideas y las palabras e imágenes

por un lado, y también proyectar las diferencias entre la

dicotomía de la imagen y su referente y el lenguaje verbal y

su referente. De alguna manera son los mismos problemas a los

que también R. Arnheim hacia referencia. De ahí, concluyendo

que el pensamiento por un lado está necesitando del mundo

real y por otro lado se simboliza aquel mundo real de dos

maneras diferentes: La imagen visual y la imagen mental.

Anbos casos están representados en la -obra de Kosuth de este

periodo: “Proto—investigaciones”. Antes de hacer una sintesis

de lo dicho, por último queremos añadir, en la obra de Kosuth

el pensamiento y el referente son estables sin embargo la

idea y los símbolos dentro de la obra varian. Dijimos que por

la idea entendemos representaci6n mental de una cosa real o

imaginaria, el decir el símbolo una vez es la imagen visual

y otra vez es el lenguaje verbal <La palabra y el
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significado).

Por corolario, en el primer caso sí el referente de la obra

no fuera la idea ejemplar que concebió Kosuth anterior a su

representación entonces se puede afirmar que la obra en su

unidad total no es un símbolo. Y tal vez sólo de la segunda

manera podemos interpretar su obra: “Uno y tres martillos”.

Una obra como “Uno y tres martillos” consecuentemente no es

un signo, se debe decir también que no es una pintura, es

decir:

1. No hay un plano (la superficie del lienzo) bidimensinal

como soporte.

2. Están excluidos, tantos elementos como la forma la

profundiad de campo, el volumen, el color, etc.

3- Por corolario, se excluye la definición del término

pintura como una superficie pigmentada y también deja de

usar todos los materiales tradicionales para hacer arte

de pintura.

4. Con la obra de Kosuth incluso comparándola con la

pintura no figurativa surge un nuevo concepto de

espacio.

5. Con el abandono de la pintura como un subgénero de las

artes visuales, surge el debate de hablar no de la

pintura sino de arte en general.

Ya está claro que con estos cambios en la obra realizada ya

no se puede aplicar una definición de la palabra forma:

“Históricamente, se ha usado en filosofía la palabra

«forma» para denominar el principio intrínseco que

constituye a la cosa en su determinada especie o esencia, o
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la forma, en el lenguaje ordinario significa el aspecto

sensible de las cosas, y también el modo o manera de

realizarese, es decir, en el arte, se suele llamar «forma»

a la pura expresión, y así mismo, a los medios de expresión

o artificios expresivos (o sea, la «hechura»). Es decir,

la forma artística es tanto el aspecto directamente captable

por los sentidos como el modo de realizar sensiblemente la

obra”, como escribe Luis Borobio Navarro (1.987).

A continuación intentamos aplicar algunas de las

interpretaciones y definicones del concepto de la forma a la

obra de Kosuth. Si en “Uno y tres martillos” solamente

tenemos en cuenta el orden de los diferentes elementos o

partes con los cuales se construye la obra como totalidad, y

a su vez esta totalidad sea algo inquebrantable entonces

estamos haciendo una apreciación formalista —en la estética

no existe solamente una definición de la palabra forma— de la

obra de Kosuth, es decir, Kosuth practica el concepto de la

forma como una estructura orgánica total imposible de ser

fragmentada, y esto sucede siempre cuando no hace referencia

al significado de los símbolos o al sentido de las

expresiones, según Carnap. De alguna manera la operación de

la psicología contemporánea que hacen énfasis al hecho

experimental de que las impresiones simultáneas no son

independientes unas de otras, como trozos de un mosaico, sino

que constituye una unidad que tiene orden definible. A saber,

la diferencia fundamental de la teoría de la forma es que la

psicología concierne siempre a una totalidad cuyas partes, al

ser consideradas por separado, no presentan sus mismos

caracteres, que son los de la máxima simplicidad y claridad

posible y de la máxima simetría y regularidad posible. Es

decir, en el caso de “Uno y tres martillos” seria imposible

de manera separada hablar de problema de forma y contenido

con respecto a cada uno de los elementos constituyentes. El

significado de contenido en la obra o la idea de la obra de

Kosuth, se refieren al propio estudio de los fundamentos del
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concepto “Arte” como una de las propiedades especificas o

diferenciadoras de la cultura en general y de la obra

cultural de arte en especial.
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IV. 2. ¿Cúal de las teorías del arte son recomendables para el

USO de análisis de la obra de Joseph Kosuth?

En el subcapitulo anterior mostramos que una de las maneras

de realizar un análisis crítico de la obra de Kosuth podría

ser la propia filosofía de L. Wittgenstein, no como un método

restringido y único,sino como un medio que nos permite actuar

ordenadamente.

No obstante para encontrar una respuesta a la pregunta

formulada podemos acudir a diversas metodologías de trabajo

reflejadas en las teorías del arte, como un recurso de apoyo

para enfrentarnos a la obra de arte de Kosuth y así desvelar

no solo su significado sino estudiarla desde el enf oque dado

a este trabajo de investigación.

También tendremos en cuenta en nuestro análisis las

siguientes fuentes de información:

(1) Acudir a las opiniones y reflexiones de los críticos que

escribieron sobre la producción artística de Kosuth, tal

como hemos hecho en el primer capitulo de este estudio.

(2) Ir considerando los propios criterios e ideas artísticas

de Kosuth reflejadas en sus textos de este período

(1966—1974) y ver básicamente cuales son los problemas

que le preocupan, cuestiones de la identidad de la obra

y la autoreferencialidad.

(3) Las entrevistas.

(4) Ver sus obras.

También en el caso de querer marcar el método de proceder de

nuestro análisis se pueden considerar las siguientes

sugerencias:
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(1) valorar las metodologías como recursos que pueden

informarnos relativamente sobre la naturaleza de la obra

de arte de Kosuth del período titulado “Arte como idea

como idea”, pero no considerandolos como métodos

generales de explicación universal.

<2) No se debe emplear nunca una única metodología en la

historia de la obra de arte.

(3) Si fuese necesario hay que acudir a los diversos

recursos de las distintas metodologías.

(4) Por la singularidad de la obra de Kosuth —por no ser

pintura ni escultura— no podemos acudir o seguir los

dispositivos de las metodologías clásicas. Se

aproximaría más a aquellos ya no propios de la semiotica

sino los que tienen que ver con la textualidad y la

hermenéutica; pero a la vez tendría que acudir a

dispositivos como la iconocidad y la teoría de la

imagen, que son dispositivos un tanto clásicos según

S.Harchan Fiz 1997.

(5) Romper la jerarquía metodolágica, con la lógica del

cuadro a favor de la disponibilidad de las diferentes

metodologías que en la realidad son aquellas que nos

piden la propia naturaleza de la obra matizada.

(6) Destacar la existencia del problema de géneros en la

producción artística de Kosuth.

(7) subrayar la realidad de otros problemas: enunciación

lingúistica,imagen y objeto real.

(8) Tener en cuenta, que respetando la formalización de la

• obra,existe un proceso interpretativo en diferentes

momentos de su recepción, es decir no siempre captamos
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en el primer momento aquello que va a ser captado en

momentos futuros. Según S.Marchan Fiz, la hipotesis

sobre la formalización e interpretación (que desde su

punto de vista es una idea de Foucault) y la

imposibilidad de clausurarías ambas en una dirección u

otra esta dada por que ha entrado en crisis el signo

artístico en el sentido tradicional y por tanto si ha

entrado en crisis ese signo artístico en aquello que

llamamos la metafísica del signo, la metafísica de la

presencia, de lo dado de una vez por todas, ha entrado

en crisis cualquier inspiración a una formalizaciór’

cerrada; pero al mismo tiempo tampoco puede seguir

operando una interpretación absolutamente abierta que

tenga que ver con lo que esta dado, entrará en tensión,

la presencia y la ausencia, lo dado y lo no dado, lo

perceptible y aquello que lo desborda, ya sabemos desde

ahora mismo que la obra artística como signo no tiene

referentes conclusos,sino que casi anda a la caza de los

referentes y en esa caza de los referentes es donde

entra la interpretación.

(9) También podemos elegir una teoría pragmatista para

analizar cada uno. de los procesos diferenciales, es
decir, ¿Que es lo que se representa Kosuth en su obra?

o ¿ Como lo representa?.

(10) Igualmente realizar un estudio más desde fuera ,es decir

decidir si la vamos a considerar filosofía o no; o si es

un arte que ha venido de la filosofía; decidir ¿Cual es

la idea? y en el caso de abandonar el supuesto del

propio Kosuth, que no hay materia, no hay foriia,

trabajando con la idea de que: “El contenido es la idea

o concepto del arte”, pero evidentemente todo esto son

formas de expresión del lenguaje de representación que

llamaríamos lenguaje artístico, teneiendo en cuenta que

esto no es un trabajo filosófico sino que es arte.
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(11) También podríamos preguntar ¿Por qué no se acaba la

actividad artística de Kosuth,después de haber hecho

obras como:”Meaning”, “Art”, “Painting”?. Esto debería —

en opinión de Francesca Perez Carreño,1997— sería el fin

de la actividad, si uno decide que la actividad

artística y su fin es la definición de la concepción de

la propia actividad, esto es, el final de la definición.

Lo que Kosuth afirma: Lo importante de arte es la idea

de arte, esta idea está tan presente en una “Lata” como

en “Las Meninas”. Concebir la idea de que el arte se

haga cada vez más filosófico, que el medio no importa,

lo que importa es el concepto; la relación entre la

palabra y su referencia, entre el medium y el concepto,

en este sentido se ve que es un arte que se acerca a la

filosofía y que realmente lo que importa es la idea

hasta el punto que no todo el curpus, sino que obras

adicionadas no tienen estilo, y por último una manera

más abierta de estudiar la obra de Kosuth podría ser

através de Nelson Goodman y Arthur C. Danto.

(12) Tomar una teoría bastante flexible, pragmatista entre

todas las teorías del arte.
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IV.3. “Arte como Idea como Idea” -

IV.3.1. El periodo de 1966—1974

Como se ha tomado precedente del periodo de “Arte como Idea

como Idea” («Art as Idea as Idea») las obras conjuntamente

agrupadas bajo el nombre de serie proto—investigaciones, y de

este periodo, se han analizado dos obras como:

“Uno y Cinco Relojes” («One and Five Clocks») y “Uno y Tres

Martillos” («One and Three Hammers”»).

En este análisis critico se toma como método de trabajo

diferentes puntos de vista y de criterios con respecto a las

obras de esta etapa del desarrollo artístico de Kosuth,

siempre teniendo en cuenta el enf oque dado a este estudio.

De la obra “Uno y tres martillos” se argumenta que la obra

estaba construida con base en tres elementos

interrelacionados que eran de derecha. a izquierda los

siguientes:

(1) La imagen fotográfica

(2) La realidad misma

(3) El texto

Ahora bien, de diferentes maneras se ha estudiado y analizado

dicha obra, sin embargo antes de emprender el siguiente paso

de nuestro estudio, deseamos enfatizar un tanto sobre el uso

de la fotografia como un fenérneno visual de uso común, no

sólo en la obra de Kosuth sino en la obra de otros artistas

con tendencia conceptual en la década de los años sesenta y

setenta.

La utilización de un médium como la fotografía no ha sido

accidentalmente para producir obras de arte; tal vez con una

estrategia que como señaló, Judith Tannenbaun en su catalogo:

“Concept, Narrative, Docuaent (entre 1.970 y 1.980); el uso
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extendido de la fotografía en el arte y su dependencia de

ella puede ser entendido en parte como reacción al

Expresionismo Abstracto y Minirnalismo. Ya se sabe muy bien

que artistas como: Bruce Nauman, John BaldeSsari, Bernhard y

Hilla Becher, Hanns Haacke, Douglas Huebler, Marcel

Broodthaers, Joseph Kasuth, Michael Snow, Hollis Frainptofl y

Manan Faller, Eve Sonneinan, Jan Groaver, John Pta111, Lewis

Baltz, Mac Adanis, Bilí Beckley, Peter Hutohinson, Roger

Welch, Ger Van Elk, William Veginan, Jan Dibbets, Chuck Clase,
Peten Campus, entre otros incorporaron en sus obras un medio

como la fotografía, no obstante ni de la misma manera ni con

el mismo objetivo artístico, es decir, la intención artística

de cada uno de éstos artistas y el fin dado al uso de la

fotografía en su obra varian. Andy Grundberg y Kathleen Mc

Carthy Gauss, en la introducción de “Photography and Art-

Interactiofls since 1.946”, comparten con nosotros la idea

expresada antes. Sin embargo, para ellos aparte de lo dicho,

es destacable el uso de la fotografía como una voz

predominante en el mundo de arte de los años sesenta y

setenta y no tuvo precedentes en los últimos 150 años que

transcurrieron desde su existencia. Más que nada contemplando

las obras de los artistas ya citados enseguida se comprende

que la imagen fotográfica ha sido reconocida como una

influencia significativa sobre los artistas y el arte de

nuestro tiempo, es decir, igualmente importante ha sido tanto

su incorporación al discurso artístico como su estructura

actual del mercado del arte. El interés por la fotografía

como una forma de arte no surgió accidentalmente sino que se

había incorporado paralela a su evolución; además no es

correcto establecer una diferencia con otras artes visuales

y la fotografía como distintos modos o categorías de

expresión artística. Tal distinción al principio puede haber

sido innecesaria. Las artes visuales en general tienen

referencias comunes entre ellas, es decir, la fotografía del

Siglo XX no puede ser explicada sin referencia a otros artes

visuales y viceversa —como dicen A. Grundeberg y K. Mc
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Carthy—; esta idea va en contra de la premisa mantenida por

el modernismo de que cada médium tiene su propia estética

directa y auto—generadora. Mientras el modernismo estaba

predicando sobre la noción de que cada médium tenía

cualidades independientes, la explotación de este concepto

fue una estética constante, hoy en día retrospectivamente,

está claro que ni la así — llamadas “Artes Plásticas” ni la

Fotografía nunca existió sin la otra. Como nos explican

Grundberg y Mc Carthy: “ ‘Arte y Fotografla’ del Aaron Scharf (1.969) y ‘El

Pintor y el fotográfo: desdeDelacroix a Warhol’ del Van Deren Coke (1.972) han

demostradocómo los pintoresdel SigloXIX estabanfuertementeinfluenciadospor la

fotografio. CAntesde la fotografio” de Peter Galassi (1.981)y ~F2larte de Galotipo

~deAndréJanmiesyEugeniaParry Jains(1.982)hansugeridoqueimportantes

eran losprecedentesde la pintura para lospionerosde la fotografla”.. (75)

El desarrollo de las imágenes fotográficas van desde un

realismo objetivo (Una conexión especial entre la fotografía

y la realidad) a la utilización-de la cámara más como medio

para la expresión de la visión personal del fotográf o, es

decir dependiendo del momento, la función del lente cambiaba.

Ahora bien, en estos cambios Andy Grundberg en “Conceptual

Art and me Photography of Idea” (1.987), nos destaca el

papel que ha tenido la fotografía con relación al arte

conceptual, y queremos hacer énfasis en sus experiencias en

este campo para entender mejor, tal vez, las razones por las

cuales Rosuth agrega, al principio de su carrera artística la

fotografía a su obra. El autor Grundberg expresa sus ideas de

la siguiente manera:

(1)” Un tipo d4ferente de Arte t Joh Szarkowski argumentaba, como él hizo en “Tite

Photograph‘s Eye”, que el arte de lafotograjia reside en sus <fiferencias.como

un médium,de otras artesvisuales.Entre las distinciones,queel hace,están:

Un instrumentoperfectopara exploración visualy el descubrir,pero comoun

medio torpepara realizar las invencionesde la pura imaginación. Por ello

precisamentecoincidió con el momentoen que un númerosignjficosivo de



554

artistasfuera de la tradición de estemédium,estabanadoptandola fotografio

como unaherramientade “pura imaginación¶ Algunosla eligieronpara crear

la ficción narrativa, algunospara inventarun teatrodelmisma,otrosatienden

el sign<ficadofotográficocon laspalabras.algunospara exponerdefectosde la

capacidaddocumentaldelmédium.Este interéspor la fotografio como una vía

para apresarlas ideas no estabareducida a los EstadosUnidos; artistas en

Europa tambiénestabanexplotandoel médiumen víastotalmenteimprevistas

consuprácticamodernista.Si existióun precedentepara la nuevaactitudhacia

la fotografia, existeel deberde buscarlaen ManRay.para quien la fotografia

era un médiumpara captarlo fortuito, aspectosimprevistosde la vida con lo

cual él quiso sostenerla estabilidadsuperficialde la apariencia.

(2) El Arte Conceptualcomo un término alcanzóa extendersea finalesde 1.960,

perolasprimerasmanifestacionesdesuestéticafueronvisiblesmuchomásantes

de la década. El másconocidoprecursor del uso de Arte Conceptualde la

fotografia es “lite leap of 1.960” de YvesKlein, unafotografia del artista

Francésen el momentoen queél searroja desdeun segundopiso a la calle.

tambiéntitulada “El pintordelespaciose lanzaal vado”. Lafotografia esala

vezcomoun documentode un eventoartísticoefimeroy un elementoconfabula

tivo en suejecución.

(3) CómoMarcel Duchamp,los conceptualistascreyeronen las ideasmásque los

objetos,yelloseligieron la misióndeindagarsistemasde información,la teoría

delconocimientoy la percepción.Muchostuvieroncreenciaspolíticas,forjados

en el caráctercontraculturadeldía, lo queles condujoa buscarmaneraspara

evitar producir más “Objetos de Arte” para - el consumo. Ellos querían

“Desmaurializar” al arte, separarlode su dependenciatradicional delobjeto

fisico -o, comoDuchamplo expresó,liberar al arte de la tiranta de lo retinal.

Entre las alternativas utilizadas en sus intentos de liberar al arte de su

dependenciasobre la producción sin parar de pinturas y esculturas era,

innecesariodecir, la fotografia.” (76)
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Como se puede apreciar ha habido una diversidad de ideas para

la integración de la fotografía como medio de la expresión

plástica en el contexto artístico a los mediados de los años

sesenta. Por un lado existía el problema de la estética

modernista que declaraba la autonomía para cada medio de

expresión artística, por otro lado la alternativa de un

médium como la fotografía frente a las tendencias como

expresionismo abstracto y el minimalismo y a su vez como una

herramienta valiosa para apoyar al concepto de la

“Desmaterialización de la obra de arte” paralelo al uso del

lenguaje ordinario en las obras conceptuales de arte.

No obstante, mientras arte conceptual abarca una diversidad

de intenciones artísticas y actuaciones, también tomando

ciertos aspectos característicos de la tendencia. Como Andrea

Miller—Reller, Director de la Colección del Sol Lewitt en me

Hart Ford Atheneum, había observado:

“Existe unapredominantesimpatíapor la foto grafio (Contemplando muchas de las

obras:La cualfueapenasafectadaen la esferade lasBellasArtesduranteesteperiodo)

y el lenguajeambosjueganun papeldominante;hay unarelativa escasezen el usodel

color; muchasdelaspresentacionessonmaterialementemodestasyrequierensometerse

a un cuidadosoexámenpara ser estudiados.Estas característicasson discretasy

distintas, de aquellaspor los cualespodríanserusadas,para describirenseguidalos

movimientos precedentes de expresionismo abstracto, Pop Art y hasta

Mini,nalismo”. (77)

¿Cuales son estas características que expresa Miller—Keller?

Al examinar, por ejemplo, las obras de autores tales como

J.Kosuth1 Robert Barry, Jan Dxbbets, Eleanor Mitin y Laurence

Neiner, consideramos que hay una unión en sus intereses y

estas inclinaciones convergen en repeticiones, tiempo real y

espacio real, proceso, escala, la naturaleza de la

percepción, auto—expresión, lo incompleto u omisión y sobre

todo en el acto de examinar y analizar al arte. Como ellos
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mismos al utilizar la lente fotográfica tenían la intención

de estudiar las características ya citadas.

La pregunta que aquí se podría formular es: ¿Con qué fin

estos artistas manejaban la fotografía?; la respuesta podría

ser que en mayor parte de arte conceptual la fotografía

funciona como un signo o indicador de una idea organizadora,

no como un objeto precioso al ser saboreada por su

organización formal —Apesar que este gesto o idea artística

en las siguientes décadas cambió un tanto—, la apariencia

exterior, o la capacidad expresiva. Los artistas conceptuales

acataban que querían rescatar al arte de la dominación del

objeto precioso, y por corolario las fotografías estaban

consideradas ideales porque —como aprecidA. Grundberg— ellas

estaban muy poco valorizadas —hasta que, desde luego, el arte

conceptual las hizo valorables. Como se dijo antes la

fotografía y el lenguaje jugaron durante este periodo para

los artistas conceptuales como un medio portador de mensajes

culturales.

otro artista importante de renombre para la tendencia

conceptualista era Ed. Ruscha cuya obra como “Tventy—six Ga

soline Stations” eran de los primeros ejemplos de lo nuevo

entendido como la idea —base fundamental del arte. De los

pioneros en producir obras de arte conceptual, involucrando

la fotografía, se puede citar a nombres como Bruce Naunan con

su obra “Portait of the Artist as a fountain” (1.966), John

Baldessari con su obra “Wrong” (1.967), Breflhard y Hilla

Becher como una obra como “Water Towers” (1.980), Hans Haacke

con su obra bien conocida “me Safety Net (Proposal for Grand

Central Statiofl)” - (1.982), Douglas Hubler con su obra

“Variable piece 1 506/ Tover of London”. March/May 1.75, y

las proto—investigaciofles de Kosuth de 1.965 tales como “Uno

y tres paraguas” o muflo y tres mesas”, entre otras.

‘incluso aquellos artistas que tenían vínculost como se supone A.
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Grundberg, “Cotila esculturaminimal, con toda su reducción,geometría,y rigor

sistemático,no eraninmunesal objetivismo,encantonotacionalde lafotografia. Mel

Bochnery SolLewitt, amboshan incorporado la fotografia a susinvestigacionesde

estructurasy sistemas,tomandoventajade su reproductibilidady multiplicidadpara

unirlasen cuadrículas(la cuadrículaescaracterísticaen la búsquedadelminimojismo).

Estetipo de cuadrículade la organizaciónhuella-múltiple, lo cual rechazala noción

de la inviolabilidadde la imagenindividualsin sucumbira la dependenciadel Collage

sobreazarypróceso,llegóa serun motivomayordel arte de lafotografiade los años

setenta.Su influencia seobservaen la obra de artistascomoMarcel Broodthaers,Jan

Dibbets, Gilbert ami GeorgeyManual”. (78)

Los artistas conceptuales no sólo se interesaron por la

fotografía sino también tuvieron inclinación hacia la

cinematografía. Es realmente hacer énfasis sobre el interés

en formas seriales y temas estructurales en la fotografía

conceptual del periodo que es aliada a la extensión de un

impulso paralelo en cinematografía independiente. Empezando

a finales de 1.960, artistas tales como Vito Acconci, Robert

Morris, Richard Serra, Robert Smithson y Lawrence Weiner

dirigieron películas con la intención de examinar la

naturaleza de la representación del tiempo/espacio. No hay

que olvidar que completamente eliminaron las convenciones

narrativas del cine. Se podría hablar, por ejemplo de

“opening”. de. Acconci (1.979), que durante 40 minutos la

cámara permanece inmóvil mientras el artista arranca los

bellos de su. vientre uno por uno.

La importancia de la fotografía y su protagonismo en la

imaginación artística de los conceptualistas y su legado ha

sido fructif era inestimablemente. una herencia ricamente

diversa como afirma Grundberg: De cadaunode losasuntosimplícitosdel

arte conceptual-tiemporeal, proceso,informacióny teoría del conocimiento,sistemas

y estructura-ha llegadoun cuerpode trabajo comprometiendoa la fotografia“. (79)
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En síntesis, de lo que se ha venido explicando con respecto

a la importancia de la fotografía en el mundo de arte

conceptual del periodo 1.965 — 1.975, se destaca también:

(1) Revelar la estructura subyacente de la realidad tan

importante para artistas como Lewitt, Los Bechers,

Dibbets, Dan Graham, Jan Grouver y Lew Thomas.

(2) La influencia conceptual es apreciable en las

fotografías que de alguna manera al estar aliadas con la

práctica documental tradicional de la fotografía, por

ejemplo en el caso de John Pfahl.

(3) Una combinación de la intención documental y una

estrategia presentacional conceptual - reveladas en las

series del Lewis Baltz de imagenes de “The New

• Industrial Prks” cerca de “Irvine, California” tomadas

en 1.974.

(4) Arte narrativo como subespecie engendrada por el arte

• conceptual y practicado por Mac Adams, Bilí Beckeley,

Peter Hutchinson, Jean Le Gac y Roger Welch. La galería

John Gibson en Nueva York era el espacio elegido por

artistas para exponer sus obras a los mediados de los

setenta. Arte narrativo ha combinado el espíritu de la

investigación sistemática y la singularidad perceptual

del arte conceptual con un sentido poético de contar

cuentos, y de vez en cuando con el artista/narrador como

protagonista.

(5) El interés por la fotografía como instrumento en la

investigación de sensaciones <percepciones) es de

destacar la obra de autores como William Wegnan y Robert

Cumxning. •

(6) La fotografía, como un resultado de evidencias, es
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decir, ustedes — están — alli—, eso es su transcripción;

o probar la fotografía como un instrumento apto para

criticar el sistema social y el mercado del arte.

Artistas como Haacke, Les Levine y Victor Burgin

expresaron sus mensajes políticos adoptando un medio

como la fotografía.

(7) Las fotografías empezaron a aparecer desde fuentes

inesperadas y en lugares súbitos. Artistas como Lynton

Wells, David Hockney y Anselm Kiefer empezaron a

percibir sus encantos, es decir, hicieron uso de este

medio.

Ya que se explico suficientemente acerca de la integración y

la importancia de la fotografía y subgéneros. en el arte

conceptual, se empieza a analizar e interpretar la serie

“Arte Como Idea Como Idea” y se retoma como punto de partida

en donde se había dejado nuestro estudio del periodo de

“Proto—investigaciones”. Tratando de aplicar el modelo de

Ogden y Richards de las relaciones entre pensamiento, símbolo

y referente a la obra de Kosuth. Se verificará también en el

caso de estas obras la analogía anteriormente examinado.

Con el inicio de las obras tituladas (Arte como idea como

idea), Kosuth abandona elementos como objetos reales (reloj,

silla, sierra, metro, mesa, martillo, etc.), la imagen visual

de éstos objetos —el uso de la fotografía—, y otros

materiales como letras o palabras escritas mediante neón de

manera tautológica (como Neón Electrical Ligth English Glass

Letters Red Eigth, por ejemplo), los vidrios (con palabras o

sin mensaje alguno como: “Clear Square Glass Leaning” o

Leaning Glass Described, A Room), etc. Ahora bien, con este

cambio empieza a utilizar el lenguaje ordinario como material

de su obra y comenzando a hacer sus definiciones-de palabras

como: ‘Agua’, ‘hielo’, ‘objeto’, ‘significado’, ‘significar’,

‘pintura’,’nada’, ‘último’, ‘universal’,’silencio’, ‘Idea’,
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1, ‘traducir~, entre otras. No obstante a su vez

dentro de esta serie titulado (Arte como Idea como Idea)

inicia también sus series de la primera a la décima

investigación -que se tituló así: The Firsth to Tenth

Investigations (Art as Idea as Idea)— teniendo en cuenta que

a estos titulos también agrega otras palabras como: Contexto

A, B, C, D, o foto presentación, vista de instalación,

proposición 1, 2, 3, 4, 5, ... 11, etc. De este periodo se

puede nombrar a otras obras tituladas directamente “Sala de

información”, por ejemplo.

Al dejar agregar la propia realidad y la fotografía a su obra

ocurre un cambio cualitativo en la obra de Kosuth que a su

vez coincide con la formulación de la teoría de la

desmaterilaización de la obra de arte que anteriormente se ha

hablado de ella. En una lectura simplista de estas obras que

utiliza solamente la palabra escrita (texto en blanco sobre

un fondo negro), lo primero que se nos ocurre es que en la

elección de éstas palabras —agua, hielo, idea, por ejemplo—

debería haber una intención previa, es decir, determinar una

estrategia artística por parte de Kosuth en un contexto

artístico y cultural determinado que aparecen estas obras.

Cuando se habla del fenómeno de Arte Conceptual de manera

exhaustiva se describe sobre el contexto donde surgen la obra

de Kosuth, es decir se ha intentado mantener el criterio que

una obra de arte debería considerarse en su contexto y para

ser más explícitos se tuvo en cuenta los siguientes factores:

Otras obras de Kosuth, obras de otros artistas (en este caso

incluyendo sus afirmaciones) factores externos al medio

artístico <donde se ha hablado de la filosofía de L.

Wittgensteino de la filosofía analítica), el estudio de la

época en que vive Kosuth, a saber la mentalidad del momento,

las ideas corrientes de los años 1.960 — 1.970 y las

complejas influencias precedentes o actuales que lo

moldearon, el estudio de la -vida de Kosuth incluyendo el
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desarrollo de su pensamiento artístico entre 1.966 — 1.974,

y por último de manera muy clara se ha explicado de las

intenciones de Kosuth, especialmente de lo que ha venido

realizando y lo que con su obra ha conseguido.

Ahora bien, se dijo que Kosuth en la serie “Arte como Idea

como Idea” para plasmar la idea que tiene de su obra, utiliza

el lenguaje como soporte de su obra, y de esta manera produce

la obra. Por ejemplo en el caso de una obra como: “Idea (Arte

como Idea como Idea) de 1.966, previamente se hizo hincapié

en las intenciones del artista al producir éstas obras como:

(1) Designar la falta de capacidad expresiva del lenguaje

tradicional para mostrar la diversidad de la experiencia

artística.

(2) La nueva concepción de la realidad que el artista evoca

a través de su obra. Hay una analogía entre el

significado de la obra y ésta nueva concepción de la

realidad.

(3) La comparación entre la obra y la proposición. Una

proposición es una figura de la realidad, según

Wittgensteln.

(4) No hay que confundir entre el lenguaje del arte y el

lenguaje ordinario y su uso en la obra de Kosuth.

(5) Las “Definiciones” de-la Primera Investigación son-otra

• vez tautologías lingñisticas y fueron hechas entre 1.966

y 1.969 con el encabezamiento: Arte como Idea como Idea,

auto—reflexividad de arte como una extra—formal, el

método es puramente conceptual, -es el modo de encontrar

la formulación significativa, el titulo de. la obra

designa: La idea de arte es la única idea de la obra de

arte singular y del arte mismo. La “Idea” no en el
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sentido platónico sino en el sentido de la “concepción”,

por la cual la única posibilidad de definir la verdad

del significado del arte es mediante la “reflexión” del

concepto de arte. La intención artística de Kosuth es

comprender el significado especifico del arte, su

significado como una forma del lenguaje análogo a la

realidad. El desarrollo interior de la obra es ir desde

las definiciones de objetos a las definiciones de

términos abstractos. Con esta serie de obras subraya dos

cosas:

A) Disminución del carácter del objeto del arte

B) El proceso del aprendizaje lingúistico en general

(6) La investigación se refiere a varios grupos de las

definiciones del diccionario: Además de las definiciones

normales las etimológicas o de la lengua extranjera y

las traducciones Inglés — Latino. De este modo un nuevo

aspecto entra en la obra, es decir, la referencia

cultural.

(7) Con la segunda investigación de 1.968 quiere revelar las

discrepancias entre el arte y su entorno cultural. Las

siguientes investigaciones también toman lugar en este

plano.

(8) Desde la posible conexión entre los textos teóricos para

extender sobre las mesas y los textos y las categorías

sistemáticas que instalan encima de las mesas, es solo

un contexto conceptual—abstracto, tautológicamente

envuelto dentro de si mismo (los textos son en parte

tomados de obras tardías de Wittgenstein).

Se debe explicar de nuevo al subrayar el problema de concepto

de tautología en la obra de Kosuth quiere decir, proyectar el

principio de que la obra de arte es una tautología, dando a

entender que las actividades artísticas son una verificación
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del mismo arte y por tanto se verifican así mismas, que es lo

mismo que ocurre en una ecuación matemática. Este principio

quedó ilustrado en sus obras como “Uno y Tres Sillas”, “Uno

y Tres Martillos”, entre otros.

En el Capitulo II. El FENOMENODEL ARTE CONCEPTUALY SUS

MODELOSse ha hablado de las definiciones de arte conceptual

por parte de autores como: Simón MarchAn Fiz, y. Comabalia,

Sol Lewitt, Joseph Kosuth, Henry Flynt, Catherine Millet,

Robert C. Morgan, John Baldessari, entre otros. Sin embargo

ahora se desea volver a la definición de H. Flynt; él

describió sobre la actividad artística que “Arte de conceptoesante

todo un arte cuyo material son los conceptos,cómo por ejemplo el material de la

músicason los sonidos.Al estarlos conceptosintímamenteligadosal lenguaje,el arte

de conceptoes un tipo de arte cuyomaterial es el lenguaje”.

En una comparación simple entre la teoría formalista del arte

y la definición dada del arte de concepto por H- Flynt nos

damos cuenta que cualitativamente hay diferencias entre la

visión formalista del arte con sus referencias a la

percepción y la visión conceptualista del arte con sus

énfasis hacia los aspectos conceptual de la obra de arte. Por

ejemplo —como en otro momento de este estudio también se citó

al siguiente autor— para Clive Belí, la excelencia formal es

el único carácter intemporal del arte através de los siglos.

La teoría formalista sólo admite los valores «del medio»,

que en el arte visual son los colores, las lineas, y sus

combinaciones en planos y superficies.

En la definición de H. Flynt insiste sobre “‘Arte de

Concpeto’ es ante todo un arte cuyo material son los

conceptos y al estar los conceptos ligados al lenguaje, por

corolario el arte de concepto es un tipo de arte cuyo

material es el lenguaje”. Y para la teoría formalista del

arte, el carácter formal es-su elemento más relevante que en
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el caso de arte visual serian los colores, las lineas, etc.

Como se puede apreciar el cambio de los valores del medio

afectan directamente a la propia definición del arte. Y

además se pone de manifiesto que no existe aún una definición

general y globalizante para el arte. Consecuentemente hasta

sólo han destacado uno de los aspectos de la actividad

artística como un tipo de arte, por ejemplo como: Arte imita

la realidad, Arte como expresión, Arte como creatividad, Arte

como la creación de formas, el Arte es que produce belleza,

el Arte es que produce la experiencia estética y por último

el arte como símbolo.

Estudiar la obra de Kosuth implica contemplarla en su

relación con el fenómeno de arte conceptual en general, es

decir, por ejemplo el uso del lenguaje ordinario y la

escritura no es sólo cosa de la obra de Kosuth, sino otros

autores conceptuales como Lawrence Weiner, Robert Barry y

Douglas Heubler crearon también un tipo de arte basandose en

el uso de la escritura sin embargo diferente del uso dado a

ello por parte de Kosuth. Estos autores crearon un tipo de

arte, un arte en el que el lenguaje subsume hacer objeto,

donde las ideas teniendo que ver con materiales de arte y

acciones (caso de Weiner, por ejemplo), procesos mentales

(caso de Barry), y fenómenos sociales y políticos (Weiner y

Huebler) llegando a ser las substancias de arte —distintos

críticos, en sus obras pusieron al movimiento nombres como

“Arte de concepto”, “Arte de idea”, “Arte conceptual”, y

“Arte inferencial”, entre otros; como Lippard, Meyer y

Battcock. Jessica Prinz (1.991) en sus reflexiones sobre arte

conceptual nos explica que cada artista desarrolla un estilo

distintivo, todavia todos emplean un estilo conceptual de

“escritura” —el término “escritura” es formulado por Ulmer

XIII—, el uso descrito, prosaico, proposiciones verbales para

actividades físicas o mentales y ser perfeccionado por el

artista o la audiencia. Como muchas propuestas de Duchamp en
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“The Green Box”, la idea del producto artístico o proceso

llega ser el arte.

“En uno aproximación a la obra deJ. Kosuth”, como anunció Jessica Prinz,

“es importanteobservarsu relación a este largo movimientoy hacer enfasisen sus

d<ferentesformas-Kosuthabandonala pinturaen 1.965y empiezatratar al arte como

unafilosofoyproblemalinguistica, segúnBurnham.Desdesu irrupción en la escena

del arte en el tardío de los años sesentaa su transformaciónhacia unaforma más

accesiblesdearte (comoNorrativeArtyPerformanceArt). Suusodelbookformatpara

su cinco-volumendeArt Investigationsy “problematic” desde1.965 refleja el interés

resurgido en este tiempo en Tite inexpensive,Mass -producedartist ‘s book- Art

Investigationses un estudio cronológico de la obra de Kosuth dividido en cinco

volumenescomo sigue: Volumen1: Protoinvestigacionesy la primera investigación

(1.965, 1.966-1.968);Volumen2: La segundaInvestigación(1.968» Volumen3: La

tercera, cuarta, quinta, sextay séptimaInvestigación(1.968-19.71);Volumen4: La

octavoynovenainvestigación(1.971,1.972-1.973);Volumen5: Biografio, Bibliografia

yfotografias [del artistal. El libro tambiénincluye las siguientesensayoscríticos por

miembrosde grupo Art and Language: “Introduction to a partial problematic” por

MichaelBaldwin; Teriy Atkinson,P. Pilington, J.D. Rushton;“Memo, sobreDisploy

problematics“por TenySmith; “Art worksandExpllcations”,por Mel Ramsden-. (80)

Kosuth hace uso de la técnica de escritura en alguna de sus

obras particularmente en ‘La Cuarta Investigación’. Las

investigaciones de arte también demuestra que la obra de

Kosuth está relacionada con la tradición de. Arte Povera que

usa materiales alcanzables y simples, y según Y. Prinz en el

estilo y contenido es minimal, no agradable sensorialmente,

des-estetizada, y expresamente desprovisto de habilidad de

oficio. Endos niveles se puede destacar la relación entre la

tendencia conceptual (incluyendo la obra de Kosuth) y una

manifestación como la de «Arte Povera». Estos dos niveles

son: desde el punto de vista sintáctico y a nivel semántico.

Ahora bien, antes de entrar de hablar de estos niveles vamos
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a examinar el carácter artístico del Arte Povera. En la

opinión deS. MarchAn Fiz (1.972), a través del “assemblage”,

ambientes del c<pop», «happening» y otras manifestaciones

se observa cómo el material se convierte en el protagonista

principal de la obra. Lo que en el arte tradicional era una

composición y estructuración de la obra, ahora deviene un

acto de elección de materiales encontrados. El orden formal

es sustituido por una topografía del azar. El término «Arte

Povera» viene condicionado por el uso frecuente de

materiales humildes y pobres, generalmente no industriales o

por las escasas informaciones que ofrece. Es una

manifestación como considera 5. MarchAn Fiz, más próxima al

minimalismo, al ccfunk art», ambientes c<happening», etc.,

que al espíritu formalista de la «nueva abstracción» o del

«pop».

Para destacar los niveles arriba mencionados —sintáctico y

semántico— acudimos de nuevo a las reflexiones de 5. MarchAn

Fiz para la descripción de tales visiones y sus diferencias.

5. MarchAn Fiz considera que:

Desde un punto de vistasintácticoel <<arte povera>> seinclinopor antifonna.

Prosigue la línea de la pintura de acción, del neodadaismo,del <<fi¿nk>> o

<<happening>>. Pero estosmovimientostodavíaconfiabanen la configuraciónde

lo informe, ofrecían como resultado algo terminado, la obra. Guardan grandes

parentescoscon el neodadaismo.Pero se d(ferenciade él en su rentenda al espíritu

negativoe intentaencontrarun sentidopositivo. Las obrasdel <<arte povera>>,

compuestasde lo másdiferentesmateriales,searticulan significativamentea nivelde

las propiedadesftsicas y plásticas de los materiales y de las relaciones de

<<ensamblado>> y yuxtaposiciones...cada material determina sus propias

propiedadesplásticas en atención a sus pmpiedadesfisicas, pero sin sufrir las

transformacionesesteticistasde la pintura matenca.

El < <artepovera>> abandonala reconstitucióndelobjeto.Respondea la colección

heterogénenade las sustanciasyformasdel campovisual. Se asemejanconfrecuencia

a un montónde desperdiciostraldosa la galenoo al museo.La heterogeniedadde los
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materialeses su nuevaposibilidade importo la sustancioy las formaso estadosque

puedanalcanzan..A nivelsintácticode materialidado infraestructuracosalde la obra

prevalecela tesis de quelassustancioy el materialfisico esanterior a lafonna,y su

condicionante.

En los mediosurbanos,en nuestrosambientesinmediatossetiendea leer enformas,

descuidandolas transformacionesmaterialesdelos centrosdeproducción,alejadosdel

núcleourbano,situadosen los <<parques industriales>>. El <<arte povera>>

recurre precisamentea estas sustanciasen estadosde transformaciónen un nivel

anterior a la formaciónde la imagendefinitiva delobjeto. Por estemotivo susnotas

másrelevantesson las de cambio,contingencia,indeterminación;en otraspalabras,

aquellasquenos introducenen el proceso.Estaes la razón deporquésele denomina

en ocasionesarte procesuol.Las obras de <<arte povera>> no tiene interésen

ofrecemosel productoacabado,resultantede un proceso>si no el mismoprocesoen

su devenir.

A nivelsemánticorentenciaa losobjetosiconográficos.Yano tienerelevanciala noción

de obra comoprocesoirreversible,quedesemboco,en un objetoestáticoiconográfico.

Rechazatanto los presupuestosnarrativos del <<pop>> como los fenómenos

perceptivosdelóptico. Lasignificaciónseexplícitaa travésde laspropiedadesde cada

elementoempleado.El sentidosedespliegaa travésde todo elprocesoen losdeferentes

momentosdel mismo. En términossemióticossepodría denominara los materiales

elementosdistintivos del código de objetos,en vezde significativos. La obra en su

relación al objeto no espropiamenteun icóno, sino másbien un Indice, ligado a la

presenciay heterogeneidadperceptivode los materiales. Como sabemos,el Indicese

relacionodirectamentecon el objetoy determinaalgunade suscualidadeso aspectos.

Los elementos,por ejemplo, la cera, la lefa, los desperdicios,etc, no constituyenen

stmismoalgo por lo quepodamosidentificar el objeto. Loselementosdistintivos de

estasobras, respondenal tipo de percepciónsincretista o ind<ferenciada, mendiga

fragmentosde iconocidady significación denotativa. Como consecuencia,poseen

tambiénun abundanteheterogeneidadde contenidosTM. (81)

Kosuth mediante su obra - dirige nuestra atención hacia una
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forma de investigación conceptual específica, que en su caso

es una- investigación conceptual lingúistica. Con su arte se

acerca-a situaciones, galerías, media, fotografía, lenguaje,

y a los objetos para indagar los limites, significados y los

limites de un arte de concepto. Kosuth reclama para que los

espectadores no estén aburridos al contemplar sus obras deben

estar interesados por la idea del arte —veáse su entrevista

con Arthur R. Rose—. Kosuth examina diversos aspectos del

arte tradicional para - su radical “deconstrucción”(el

significado del término —frecuentemente se usa palabras

similares como ‘la desconstrucción’ o en ingles ‘unmaking’ y

‘deconstruction’— esta retomado de la filosofía de Jacques

Derrida; en efecto, desconstruir parece significar ante todo:

desestructurar o descomponer, incluso dislocar las

estructuras que sostienen la arquitectura conceptual de un

determinado sistema o de una secuencia histórica; también,

dessedimentar los estratos de - sentido que oculta la

constitución genética de un proceso significante- bajo la

objetividad constituida y, en suma, solicitar o inquietar,

haciendo temblar su suelo, la herencia no—pensada de la

tradición meafisica. Lo cierto es que ya esta descripción

mínima del carácter de esa operación, descripción orietada

por los contextos inmediatos de los primeros «usos» de ese

concepto por parte de Derrida, tendría que desautorizar la

interpretación habitual, y habitualmente crítica, de la

desconstrucción como destrucción gratuita y nihilista del

sentido y liquidación- del-buen sentido en el esceptisismo

posmoderno, como descibe Patricio Peñalver en la introducción

de “La desconstrucción en las fronteras de la filosofía. La

retirada de la metáfora” de 1987,...En «carta a un amigo

japonés» Derrida evoca el contexto en que surgió o se impuso

el término: «Cuando escogí esa palabra, o cuando ésta se me

impuso, creo que fue en De la gramatologia, no pensaba que se

le reconocería un papel tan central en el discurso que me

interesaba entonces. Entre otras cosas deseaba traducir y

adaptar a mi propio discurso las palabras heideggerianas
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Destruktion o Abbau. Las dos significaban en ese contexto una

operación aplicada a la estructura o la arquitectura

tradicional de los conceptos fundadores de la ontología o de

la metafísica occidental. Pero en francés el término

“destrucción” implicaba demasiado visiblemente una

aniquilación, una reducción negativa más próxima de la

“demolición” nietzscheana, quizá, que de la interpretación

heideggeriana o del tipo de lectura que yo -proponía. Por eso

la aparté» (Psyché, pág. 388). Se trataba, pues, en parte al

menos, de no decir destrcción. Por otro lado, y aunque

«descostrucción» era entonces una palabra muy rara,

prácticamente desconocida, no es un neologismo, el

diccionario Littré la registra, atribuyéndole por cierto un

significado gramatical y retórico (trastornar la construcción

de una frase) y también un significado «maquinico»

(desmontar en sus -piezas una máquina) que importaba para lo

que Derrida buscaba con ese término más allá de la traducción

de la Destruktion heideggeriano. Otro elemento del contexto

histórico de los primeros usos de la desconstrucción —el

dominio de la cultura filosófica y teórica francesa de los

años sesenta por el paradigma estructuralista, por el que por

otra parte, se interesó Derrida de forma muy activamente

crítica— favoreció el curso y el recurso (y aunque muchas

veces desde un talante polémico) de aquella palabra:

«Desconstruir era también un -gesto estructuralista, en todo

caso, un gesto que asumía una cierta necesidad de la

problemática estructuralista. Pero era también un gesto

antiestructuralista, y -su fortuna depende por una -parte de

este equivoco.- Se trataba de deshacer, descomponer, des—

sedimentar estructuras (todo tipo de estructuras,

lingtiisticas, “logocéntricas”, “fonocéntricas” —puesto que-el

estructuralismo estaba dominado sobre todo entonces por

modelos lingúisticos, de la lingilistica llamada estructural

a la que se le - llamaba también - saussuriana—,

socioinstitucionales, políticas, culturales y, sobre todo, y

en primer lugar, filosóficas). Es por eso, sobre todo, por lo
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que se ha asociado el motivo de la desconstrucción al

“postestructuralismo”. Pero deshacer, descomponer, des—

sedimentar estructuras, movimiento más histórico, en un

cierto sentido, que el movimiento “estructuralista” que se

encontraba así puesto en cuestión, no era una operación

negativa. Más que destruir, era necesario también comprender

cómo estaba construido un -“conjunto”, para lo cual era

necesario reconstruirlo» (ibid.,págs. 389-390)- y ampliar

sus limites y linderos. Como otros artistas de la tendencia,

D.Buren, On Kawara, R. Irwin, O.M. Bochner, Kosuth no produce

tanto objetos estéticos como emplea estrategias

extremadamente simples para desconectar y actuar toda nuestro

marco conceptual concerniente al arte.

Como dijimos antes la obra de Kosuth, con sus diferencias

particulares, prosigue la misma forma de pensar sobre arte de

autores como Duchamp (sus ready—mades), Cage (su 4’3), y

Rauschenberg (El retrato de Iris Clert). El artista, no

obstante, permanece comprometido prof undamente en el arte,

tanto como valores tradicionales y las definiciones son

desubicadas y desestablecidas.-

El mundo artístico de Kosuth está constituido de dos

elementos inseparables: elemento teórico y elemento práctico.

Es decir lo teórico y lo práctico constituyen el tejido

necesario donde se inventa y desarrolla su pensamiento

artístico. En el aspecto teórico Kosuth —como ya hicimos

referencia a ello— define al arte conceptual de la siguiente

manera:

“La definiciónmáspura delarte conceptualseríadecirqueconstituyeuna investigación

de los cimientosdel concepto <<arte>>, en lo que ésta ha venido a significar

actualmente...La <<definición>> delarteconceptualesmuypróximoa lossentidos

del arte en si”. (82)

El asunto central —como sugeriÓ J. Prinz— de Kosuth es con
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este proceso de investigación no con el producto artístico,-

y no con el material o las -estructuras usadas (función).- Ser

un artista hoy significa cuestionar la naturaleza del arte,

dice Kosuth; “si tu haces pintura tu estas respetando (no

cuestionando) la naturaleza del arte” (Arthur R. Rose).

También conocemos ya las opiniones de Kosuth sobre la función

del arte, sin embargo podemos retomarías de nuevo: -

“La función del arte, como cuestión, fue originalmente planteada por Marcel Duchamp

la verdadesquepodemosotorgara Duchampla responsabilidadde haberdadoal arte

supropia identidad...con los ready-madesel arte cambiósu enfoquedeW.&un&.~¡
lenguajea lo que sedecía. Lo cual significa queDuchampcambióL&AaLuralez(Ldd

arte de una cuestión de morfología a una de función. Rvte cambio -de la

<<apariencia>> a la <<concención>> - fue el Drncwio del arte

<<moderno>> y el princinio delarte conceptual. (83)

J. Prinz nos advierte que en -contraste a pintores

contemporáneos, como Johns o Arakawa, quienes continuan la

tradición morfológica en el arte a pesar que ellos extienden

sus asuntos conceptuales; el arte de concepto en general,

rechaza la tradición “retinal” o “lectura” (cuidadosa) en

arte. Lo priva propositamente sus imagenes de belleza,

decoración, y gusto- En la obra de Kosuth en particular, la

dependencia de signos verbales, es proyectado para reproducir

un dificil “alcance icónico”, frustar el significado visual

mentalmente.

Ya se sabe de antemano que seria imposible analizar y

estudiar toda la obra creada por Kosuth durante el periodo de

1.966-— 1.974. La lógica de la investigación nos obliga a

elejir, es decir, hacer una selección entre la obra producida

durante el periodo mencionado. Kosuth desde 1.965 empieza a

trabajar con un método concreto para diferenciar entre

distintos períodos de su desarrollo artístico. A saber, este
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método consiste en llamar a sus obras por series, por ejemplo

durante 1.965 surgieron la serie “protoinvestigaciones” y a

partir de 1.966 se subtitulo toda su obra marcada por la

serie “Arte como Idea como Idea”, sin embargo manteniendo el

mismo subtitulo, también, a partir de 1.967 empezó a numerar

del primero al décimo investigaciones que duraron hasta

1.975. Estas series siempre estaban acompañadas con el

subtitulo “Arte como Idea como Idea”, las fechas de la serie

de la primera a la décima investigacion datan de la siguiente

manera:

(Arte como Idea como Idea) The First Investigation, 1.967

(Arte como Idea como Idea) The Second Investigation, 1.968

(Arte como Idea como Idea) The Second Investigation, 1.969

<Arte como Idea como Idea) The Third Investigation, 1.969—70

(Arte como Idea como Idea) The Forth Investigation, 1.969

<Arte como Idea como Idea) The Fifth Investigation, 1.969

(Arte como Idea como Idea) The Sexth Investigation, 1.970

(Arte como Idea como Idea) The Seventh Investigation, 1.971

(Arte como Idea como Idea) The Eigth Investigation, 1.971

(Arte como Idea como Idea) The Ninth Investigation, 1.972—73

(Arte como Idea como Idea) The Tenth Investigation, 1.974-75

Jessica Prinz también tiene la misma opinión con respecto a

los títulos o suktitulos de las serie producidas por Kosuth.

Ahora bien, a partir de 1.966, nos vamos a escoger algunas de

sus obras para su estudio, analisis e interpretación desde el

punto de vista de forma y contenido en las teorías del arte.

Entre las obras tituladas (Arte como Idea como Idea), con el

uso de una palabra (por ejemplo, ‘agua’, ‘hielo’,

‘significado’, ‘pintura’, ‘silencio’, entre otras], elegimos

las palabras como ‘agua’ y ‘significado’ para estudiarlas. Al

principio dijimos que Kosuth cuando empezó a hacer esta serie

de obras excluye dos elementos de sus obras: La fotografía y

el objeto real. Las razones por las cuales excluye la
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fotografía era que primero pensaba que existían semejanzas

entre la fotografía y la pintura, y segundo, estaba en la

búsqueda de un modo de producir obras abstractas sin embargo

siempre diferente de la tradición que vino desde Kansdinsky,

Mondrian y Malevitch.Y tercero, quería tal vez abandonar el

concepto de la tautología que antes había utilizado y a su

vez formular su teoría de la desmaterialización de la obra

empezando por sus propias obras. Y por tal argumento en la

serie “Arte como Idea como Idea” deja de utilizar los

elementos mencionados que incorporaba a sus obras. Y sus

razones para no agregar más al elemento real a su obra como

él mismo dijo, en su entrevista con Arthur R. Rose, era

que.

“El arte como Idea como Idea”, del arte como objetividad del -objeto se orienta a la

fundacióndelobjeto. Enestesentido,esunarepresentacióndelarte”, como indicó

5. Marchán Fiz, “como representación”. 5. Marchan Fiz para

desvelar el significádo del titulo de las obras de Kosuth

cita a R. Denizot (1.970) y en el texto de Denizot (La Limite

du Concept) el siguiente pasaje ha sido de interés para 5.

MarchAn Fiz, que a continuación lo transcribimos:

“El concepto como arte -como representación- es el arte -como representación- como

representación.El arte conceptualesla representaciónen el segundogrado del arte

tradicional- que es representacióndirecta, en primer grado, de alguna cosa, en la

medidaen quesurealidad es la obro -imagen,símbolo.El Arte Conceptual,en tanto

representaciónsegunda,objetivaelArte, y en estaobjetivaciónle conceptualizacomo

realidadobjetivaapartir de la cualsedeterminala objetividad-elserobjetode la obra

artística, concebidaella mismacomo objetode arte”. (84.)
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Y para Marchan Fiz es relevante también que:

“En la dialéctica sujeto-objeto de la representación como acto de la conciencia

reflexivo,el arte conceptuales aUe2s.LUfiQ,esacto de una concienciadel artista.En

oposicióna la presenciadel arte-objetoel conceptualtienela presenciovirtual ideal.Y

de ahí sucarácterdeproyecto,deseos,ideasa realizan “(85)

Con las ideas tomadas de Marchan Fiz, R.Denizot y las del

propio kosuth sobre “Arte como idea como idea” ya damos por

hecho que no hay nada oscuro en el significado de dicha

frase.

La obra titulada,(Arte como idea como idea) ,[agua] ,de 1966,e5

la definición de la palabra «agua»,con dimensiones 122 x122

cm. de la colección Ghislain Mollet—viéville,e5 una obra en

la línea de todas las obras producidas bajo este

procedimiento esta hecha de palabras impresas sobre un

soporte de cartulina o sobre aluminio.Obras como

“Significado” ,“Silencio” ,“Nada” ,“Idea” ,“Pintura” ,son obras

que estan realizadas en diferentes idiomas como

ingiés,francés,italianOresPañOl y latín entre otras.Estas

obras fueron expuestas en el museo de Solomon R. Guggenheilll

y algunas de ellas pertenecientes a la colección de Giuseppe

Panza di Biumo de Milán.

Para desvelar el contenido de la obra de Kosuth y también sus

problemas formales,acudilflOs a E. Panofsky y a sus reflexiones

sobre el problema del significadoy el contenido en la obra

de arte, sirviendonos estos criterios como uno de los

elementos de crítica e interpretación de la obra de Kosuth.

Para Panofsky las producciones testimoniales del hombre

evocan a la mente una idea distinta de su existencia

material.Se puede suponer que Kosuth podría compartir esta

idea con Panofsky,ya que Kosuth afirma que específicamente la

cosa verdadera está ahi,delante de usted,lo que ella
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significa para usted más allá de su físico específico, es

otro asunto,un asunto relacionado con el lenguaje.O lo que

dijo Panofsky de otro modo:

“Percibir la relación de significación consiste en separar de los medios de expresión la

idea del conceptoa expresar.Ypercibir la relación de construcciónsuponesepararla

idea de lafi¿nción o realizarde los mediospara realizarla.” (86)

Y también,antes hemos hecho énfasis sobre las reflexiones de

Kosuth formuladas en su entrevista con Arthur R. Rose:

.... ,hace años me empecé a dar cuenta de que la separación entre nuestras ideas y el

usodelmoterial,aúnno siendoexcesivaalprincipio esenormecuandoseenfrentoa ella

el observador.Mi deseoera eliminareseabismo.Tambiénempecéaserconcientede que

no hay nada abstractoen relación con un material especifico.Lo5materialessiempre

tienenalgo real,ya esténordenadosya sin orden”. (87)

O Panofsky propuso:

“Las signosy las estructurasdelhombreson testimonios o huellas porque,o mejor en

la medida que ,exp resan ideas separadas de los procesos de señalización y de

construcción a travésde los cualesserealizan.Estostestimonios

tienen ,por consiguiente. la propiedad de emerger fuero de la comente del

tiempo,... (88)

En una obra como la de “Agua” vamos a examinar la intención

del autor. (las ideas son inherentes de las intenciones del

artista,dice Kosuth).

La obra creada por Kosuth no tiene el propósito exclusivo de

suministrar un placer estético, es decir,que sea

estéticamente experimentada por el espectador,Sin eznbargo,”en

una obra de arte”,desde el. punto de vista de

Panofsky,”Siempre tiene una significación estética (que no
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debe confundirse con el valor estético):ya obedezca o no a

una finalidad práctica ya sea buena o mala, reclama ser

estéticamente experimentada”. (89)

En otro momento de este estudio describimos sobre arte y

estética basandonos sobre lo que Kosuth considera importante

sobre este tema, según él es necesario separar los tratados

estéticos del arte de las opiniones sobre la percepción del

mundo en general.

Desde el criterio de Panofsky cuando estamos en presencia de

un objeto natural depende de nosotros que decidamos o no a

experimentarlo estéticamente. En cambio, “Un objeto fabricado por el

hombre puede exigir o no ser percibido desde tal plano,porcuantoposeelo que los

escol4sticosllaman <<intención> >... estos objetos fabricados por el hombre que no

reclamanserestéticamenteexperimentadossellaman comúnmente<<prácticos>>

y se puede dividir en dos clases: vehículo de comw¡icación,y utensilios o

aparatos.Un vehículode comunicacióntienepor <<intención>> la transmisiónde

un concepto.Unutensilioo aparatotienepor < <intención>> el cumplimientode una

función (fknción que a su vez puede consistir en producir o transmitir

comunicaciones,comoesel casode la máquinade escribiro el de la señalde tráfico).

La Mayoría de los objetosque reclamanserestéticamenteexperimentados,osea , las

obrasde arte,pertenecena si mismoa una de estasdoscategorias.. . en el casode que

se puede llamar un <<simple vehículo de comunicación>> y un <<simple

aparato> > ,la intención se encuentradefinitivamente vinculada o la idea del

objeto,másexactamenteal sentidoque hay que transmitir,oa la funciónquehay que

cumplir en el casode una obra de arte,el interéspor la ideaescontrapesado,ypuede

incluso eseclipsadopor el interéspor la forma.

Sin embargo,el elemento <<fonnal>> está presente sin excepción en todo

objeto,puestoquetodo objetoestácompuestode materiay forma,yno haymanerade
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determinarcon uno exactitudcientífica en queproporción en un casodado,recaeel

acentosobredicho elementoformol.

El limite dondeacabala esferade los objetosprácticosy comienzala del <<arte>>

dependepuesde la <<intención>> de los creadores.Esta<< intención>> no

puededeterminarsede un modoabsoluto:

1-Las intencionesno puedendefinirse,perse.

2-Los intencionesde quienesproducenobjetos se hallan condicionadaspor los

convencionalismosde la épocay del medioambiente.

3-Nuestrapropiaestimacióndeestasintencionesseencuentraninevitablementeinfluidas

por nuestramismaaptitudpersonal,quea la vezdependesimultáneamentede nuestras

experienciaspanicularesy de nuestrasituaciónhistórica.” (90)

Se sabe que Erwin Panofsky desde 1935 hasta su muerte en 1968

residió en los EEUU. no se podría conf irmár que ha habido

contactos entre Kosuth y Panofsky, sin embargo en el discurso

artístico de Kosuth hay algo que nos recuerda a Panofsky y

sus pensamientos sobre arte a pesar de las diferencias.KOSuth

en su “Arte y filosofia”,en la entrevista con Arthur R. Rose,

y en otros textos suyos abre debates similares sobre el arte

en general y sobre la obra de arte;en ambos casos nos habla

de la naturaleza y la función del arte y consecuentemente de

las intenciones del artista.

No obstante, Panofsky sobre la relación entre la idea • la

forma y el contenido de la obra destaca:

“Cuanto másseequilibre la relaciónentrela importanciaconcedidaa la <<idea>>

y la atribuida a la <<forma> > ,con tantomayorelocuenciamanifestarála obra lo

quesedenominosu <<contenido> > .Esre <<contenido> > ,encuamodistintodel

tematratado,puedeser descrito,segúnlas palabras de Pierce,comoaquello que una

obra transparentoperono exhibe.Es la actitudfundamentaldeunanación,unperíodo,

unaclasesocial, un credoreligioso ofilosófico: todo estocualificadoinconcientemente
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por una personalidady condensadoen una obro.Es obvio que esta involuntaria

revelación quedaría tanto menos explicito cuanto más deliberadamentehaya sido

acentuadoo bien suprimidouno de los dos elementos,estoes,ideaoforma”. (91)

Está claro a lo que se refiere Panofsky,en su tesis se puede

destacar un cosmo compuesto de estos elementos:La idea ,la

forma,el contenido,el tema.Sin embargo al final de su

proposición se entiende que su equilibrada relación entre

forma e idea es vulnerable.La idea de Kosuth de fabricar una

obra de arte sin lugar a dudas no es una idea partidaria de

mantener el equilibrio mencionado por Panofsky,más bien

Kosuth comparte con la parte final de su pasaje.Por ejemplo

Kosuth indicaba que los objetos de su arte están hechos de

materia inorgánica,completarflente sintética y antinatural sin

embargo,de « conceptos» más que de los materiales

encontrados.O un objeto «apoya» las ideas del artista por

que su valor, descansa fuera del objeto;esa es la razón de

existir,conectada a un contexto de arte.Kosuth también

comparte el criterio de Judd, de que la mayor cualificación

para una posición mínima en pintura es que los adelantos

artísticos de -ningún modo son siempre adelantos

formales.KOSuth de distintas maneras hacia enfásis sobre la

falta de importancia de la materialidad de la obra diciendo

que el artista,como analista, no se ocupa directamente de las

propiedades físicas de las cosas.Lo que le preocupa son,

primero el modo cómo el arte puede crecer conceptualmente y

segundo que deben hacer sus proposiciones para ser capaces de

seguir lógicamente ese crecimiento.Tambiéfl vuelve a reafirmar

que los objetos no tienen conceptualmente la menor

importancia para la condición del arte.Eso no quiere decir

que determinada investigación artística no emplee

objetos,sustaflcias materiales etc.

Lo que de manera implicita Panofsky está refiriendo es dos
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cuestiones: primero está relacionando al problema ¿el por qué

de la obra? y la segunda se refiere al ¿cómo? ahora bien con

respecto a la primera Kosuth nos explica de este modo el por

qué se refiere a las ideas de arte y el como se refiere a los

elementos formales <con frecuencia al material) usados en la

proposición de arte;ya se sabe las preferencias con respecto

al comentario anterior.Para Kosuth el aspecto “cómo” del arte

no es de su interés.De lo comentado hasta este momento

podemos deducir que la figura trazada por Panofsky con los

elementos de la idea,la forma,el contenido,el material,el

tema; en el caso de Kosuth es válida siempre y cuando de esta

figura excluimos los elementos como el de la forma,el de lo

material en el sentido tradicional,por ejemplo con respecto

a una obra como (Arte como idea como idea) [Agua]

anteriormente citada subrayamos que

“Las personas inteligentes y sensibles de mi entornoteníanexperiencias,encamposno

artísticos de su mundo visual,de tal calidad y consistenciaque la demarcaciónde

experienciassimilarescomoarteno traería consigodiferenciassignificativasquequizás

la humanidadestaríaempezandoaperderla necesidaddel arteen esenivel,queestaba

empezandoa tratar con su mundoestéticamente.Fuélo queyo sendasobre el abismo

existenteentrematerialeseideaslo quemellevóapresentarunaseriedefotocopiasde

la definiciónqueel diccionarioda delagua.Loúnico quemeinteresabaera presentar

la idea del agua.Anteriormenteyo había utilizado agua real por queme gustabael

hechode quees incoloray informe.No consideréla fotocopiocomo unaobra dearte;

sólo la ideaeraarte.Laspalabrasde la definiciónproporcionabanla informaciónsobre

el arte;igual que la forma y el color de una obra podría ser consideradacomo su

información.Pero lo queyoqueríaera artepuro,ydeseabaeliminarinclusoel concepto

deentretenimientocomouna posiblerazónparasu existencia:Queríasacarde la obra

de arte la experiencia.Enestaserie,pasédepresentarla abstracciónde lo particular

(agua,aire)a la abstracciónde lo abstracto(el sign</icado.lavacuidad,louniversalla
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nada ,el tiempo,)”. (92)

También en la misma línea Gabriel Guercio citando a Saraih

Charlesvorth <1975) y Robert Morgan (1988).en ellos,destaca

lo siguiente:

“Gran partedela obra “teórica” o” onálitico “de los últimosañoshan servidopara que

nos fijemos en los principios convencionaleso conceptualesde nuestro arte

contemporáneo.EIllamado conceptual es...un intento de redefinir el valor o

significación del arte,másenfunción de susatributos ideacionalesquefisicos (de la

<<experiencia>>),pero,esevidente,en tantoqueel arteconceptualdependede los

mismosmecanismospara la presentación,diseminacióne interpretaciónde las obras

de artefrnciono en la sociedadde un modosimilar a las obrasanterioresmás

morfológicas.” (93)

O sobre el valor del arte conceptual destaca

“La transformaciónde la categoríade conceptoen arteprovocó una polémicacuyo

origen sepuedededucirde la siguientedescripcióndel trabajo de los cuatroartistas

hechasrecientementepor RobertMorgan:Lo queparecía importar en las obras de

aquellosartistas...no era el objeto,entendidoen ténninosformalistas,sinola idea o la

reflexiónsobrecomoel objetoo el acontecimientoacaeceen el tiempo(Hubler,BaflY),ó

cómo selo podríaconstruir(weiner)ó cómoinvestigarloconel lenguaje(Kosuth)según

demuestraMorgan,Baryy,Huebler,KoSt¿th.Weinerintrodujeronla ideadequelosartistas

tratan conel significado,másquecon laforma.Con susobrasrespectÉvas,estosartistas

cuestionabanlos aspectosformalesdel uney basabansu actividaden dos conceptos

crucialesy complementariosla auto-referencialidaddel artey la identidad linguistica

entre el significadoy el uso.AI intentar explicar cómo es posible llegar a una

representaciónantsticaplantearon cuestionesgeneralesquelos críticosy teóricosdel

arte aúnno han resuelto.Por ejemploesmuydíficil dilucidarsi en la creacióno goce
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de la obra de arte la interpretación va seguida o precedidapor la percepción,e

igualmenteproblemáticoentendersilo <<artístico>> del arte resideen elementos

visibles en el objeto,o viceversa,si está determinado por elementos externos

(culturales,económicoso sociales)queinfluyenen la creación,apreciaciónypercepción

de las obras de arte.Finolmentees cuestionablesi la crítica debe limitarse a la

valoración de objetos o si ha de tomarlos en consideraciónen la medida en que

representanel vehlcuovisiblede las intencionesdelartista. “(94)

En las meditaciones de Panofsky sobre arte,en un momento de

su discurso revindica que al definir la obra-de arte como un

“objeto que está fabricado por el hombre reclama ser

estéticamente experimentado”,y a partir de ahí hace una

comparación entre la diferencia entre las humanidades y

ciencias naturales y a nosotros nos interesa hacer enfásis,en

donde el subraya el carácter de las humanidades por aportar

significados,por que el problema del significado en el

pensamiento creativo de Kosuth ocupa un lugar de

interés.Panofsky pone de manifiesto :“Elhistoriadordelafllosoftay

el historiadorde la esculturaseocupande los libros yde las estatuasno en cuantoque

éstosexisten materialmentesino en la medida en que tienen un sign(ficado y es

igualmenteevidenteque este significado tan sólo puede aprehendersemediante la

reproduccióny por consiguientela literal << realización>> de las ideas quese

hallan expresadasen los libros y en las concepcionesartísticasquesemanifiestanen

las estatuas.” (95)

Como es apreciable, el interés de algunos de los artistas de

arte conceptual pre¿isamente no pasa por el aspecto material

de la obra de arte sino por el significado,o como dice

panofsky por la”significación intrínseca” o contenido. Para

Panofsky en una obra - de arte existen tres elementos

constitutivos de primer orden: La forma materializada (forma

+ material), la idea (esto es,en las artes plásticas el tema)
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y el contenido,que es lo que constituye la experiencia

estética y todos concurren por igual a lo que se llama el

goce estético del arte.Por tanto él afirma que “la

experiencia recreadora de una obra de arte no sólo depende de

la sensibilidad nativa y del adiestramiento visual del

espectador sino de su-propio bagaje cultural”.(96)

Desde el punto de vista de la iconografía que se ocupa del

asunto o significación de la obra de arte,en contraposición

a su forma.Y de ahí Panofsky indaga para precisar la

diferencia entre asunto o significación por un lado,y forma

por otro.Transferiendo los resultados de este análisis de la

vida cotidiana a la obra de arte,aparecian —según él— en su

asunto o significación tres niveles:

í.Significación primaria o natural,subdividida en
N

significación fáctica y significación expresiva.

2. Significación secundaria, o convencional.

3.Significación intrínseca o contenido.

Estos tres niveles de significación en la obra de arte,aqui

nos interesa para demostrar las relaciones entre la forma

materializada,la idea,y el contenido de la obra de arte

aplicando su método a la obra de Kosuth que a su vez este

proceso también nos revelará la verdad o falsedad del método

usado por Kosuth en la realización -de sus obras;es decir el

método de Panofsky como medio y recurso- de valorar e

interpretar una obra tan diferente por lo menos desde el

punto de vista formal de las obras pictóricas como tales.

En realidad el triángulo trazado por Panofsky cuyos vértices

son la forma materializada,la idea,y el contenido de la obra

de arte,y el equilibrio que deberla haber entre dos elementos

fundamentáles de la obra (la forma y la idea) para que su
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contenido tenga mayor expresividad.En el caso de Kosuth,por

lo menos con su teoría de la desmaterialización de la obra de

arte,cuestiona la importancia formal (forma+ material) de la

obra producida (por lo menos implícitamente) y a su vez

refuerza la idea de la obra o el concepto de arte para que su

contenido tenga más oportunidad de manifestarse.

Ahora bien examinemos estos tres niveles en el método

iconográfico e iconológico de Panofsky; en primer lugar sobre

la significación natural nos plantea:

“Está seaprehendeidentifIcandoformaspuras,(o sea,ciertasconfiguracionesde línea

y color,o bien ciertas masa de piedra o bronce peculiarmentemodeladas)como

representaciones de objetos naturoles,seres

humanos,plantas,animales.caso,útiles,etc.;idennficandosus relacionesmutuas como

acontecimientos,ycaptando,enfin,ciertas cualidades expresivascomo el carácter

dolientede unaposturao un gesto.laatmósferatranquilay dómesticade un interiorEl

universo de las formaspuras así reconocidascomo portadoras de sign<ficaciónes

primarias o naturales puede llamarse el universo de los motivos artísticos.Una

enumeraciónde estosmotivosconstituiríaunodescripciónpre-iconográfica de la obra

de arte». (97)

En segundo lugar Panofsky describe su concepto de la

significación secundaria o convencional:

“Esta se aprehende advirtiendo que una figuro masculino provista de un cuchillo

representa a San Bartolomé... operando así, establecemos una relación entre los motivos

arristícos y las combinacionesde motivos artísticos (composiciones) y los tenias o

conceptos.Losmotivosasíreconocidostomoportadoresde unasignificaciónsecundaria

o convencionalpuedenllamarseimágenes,ylas combinacionesde imágenesconstituyen

lo quelosantiguosteorizadoresdelartellamabaninvenzioni:nosotrosacostumbrobamos

llamarlashistoriasy alegorías-lasimágenesquetransmitenla idea,nodepersonasu
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objetosconcretoseindividuales«alescomoSanBartolomé,venus,mrsJones,oel castillo

de Windsor),sino de nociones abstractasy generales (como la fé,la lujuria,la

prudencio.etc.),sondenominadaspersonificacioneso símbolos (no en el sentidode

Cassirer,sinosegúnla acepcióncorriente,comopor ejemplo,lacruz,o la torre de la

castidad).Asi pueslas alegorías,poroposicióna las historias,puedendefinirsecomo

combinacionesde personificacióny/o de símbolos-la identificación de semejantes

imágenes.historiasy alegorias correspondenal dominio de lo que comúmente

denominamos <<iconografio> > .En realidad cuando solemos hablar del

<<asunto>> en contraposicióna la <<forma> > ,oludimosprincipalmentea la

esferadel <<asunto>> secundarioo convencional,esdecir,aluniversode los temas

o conceptosespecíficosmanifiestosen imágenes.historiasy alegorías,en contrastecon

la esferadel c <asunto> > primario o natural,expresadoenmotivosartisticos.< <El

análisisformal>> en el sentidode WOlfflin,constituyeen granparte un análisis de

motivosy de combinacionesde motivos(composiciones);para un análisisformal,en el

sentido estricto de la palabra,se debería evitar incluso términos como

<<hombre> >, < <caballo> > o < <columna> > ,parano hablardevaloraciones

como las de <<el triángulo impropio entre las piernas del David de Miguel

Angel> > ... es cosa obvia que un análisis iconográfico correcto presuponeuna

identificación correcta de los motivos”. (98)

y por último expresaremos el sentido de identificación

intrínseca o contenido de Panofsky:

“esta se aprehende investigando aquellos principios subyacentes queponende relieve

la mentalidad básica de una noción,de un época,deuna clasesocial,de una creencia

religiosa ofilosóficamatizadapor unapersonalidadycondensadaen una obra.Nohace

falta decir queestosprincipios semanifiestana travésde los << procedimientosde

composición>> ydela < <significacióniconográfica> > simultáneamente,sobrelos

quederechazoarrojan luz...unainterpretaciónrealmenteexhaustivade la significación
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intrínsecao contenidopodríademostrarinclusoquelosprocedimientostécnicospropios

deunadeterminadaregión,período.o artista (asi,porejemplo.lapredileccióndeMiguel

Angelpor la esculturaen piedraen lugar del bronceo el particular usoen susdibujos

delsombreadode lineasparalelas)sonsintomáticosde la mismaactitud debasequese

puededicernir en todaslas otrascualidadesespecíficasde su estilo.A1 concebirasí las

formaspuras,los motivos,lasimágenes,las historias y alegorías como otras tantas

manif’estacionesdeprincipiossubyacentes,venimosa interpretartodos estoselementos

como lo queErnestCassirerllamó <<valoressimbólicos>> . (99)

Mediante el método de Panofsky vamos a interpretar la obra de

Kosuth: (arte como idea como idea) [el agua].Los medios o los

materiales usados para crear esta obra son: Las palabras

(texto,conceptO,lenguaje) ,las letras en color blanco sobre un

fondo negro,a saber,el texto esta impreso (la fotocopia

montada) sobre un soporte rectangular,al ver su reproducción

en un libro y el modo que hicieron la fotografía nos da la

sensación que estamos delante de una hoja de cartón negro,sin

embargo al contemplar la obra en una sala de exposiciones,en

realidad el aspecto físico del soporte de la obra cambia ya

estamos delante de un soporte que nos podía recordar su

analogía con un soporte para hacer una pintura del modo

tradicional. Kosuth para estos soportes usaba dos tipos

diferentes de materiales o estaban hechos de alumnio o de

cartulina;ahora bien hablando de su significación natural, la

obra realmente no se aproxima —a pesar de la semejanza de su

soporte—a las descripciones de Panofsky sobre el término

designado<teniendo en cuenta que la obra de Panofsky está

dirigida hacia la pintura y escultura) .Los argumentos son los

siguientes:

1-. En el plano del cuadro no se identifican «f&rmas

puras»,tal como Panofsky se refiere,como representación de
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un objeto natural (el agua) ,tampoco reconoce sus cualidades

expresivas,comO por ejemplo en una pintura de paisaje

habríamos podido identificar un mar tranquilo o agitado,o un

estanque con los reflejos de los objetos de su entorno.Por

colorario,por no haber formas puras ciertas configuraciones

de lineas y colores tampoco existen en este nivel

‘significaciones primarias o naturales que puedan llamarse el

universo de los motivos artísticos.

2—. No estamos delante de una imagen visual o una

figura,entonces tampoco existe el concepto de las

combinaciones de motivos artísticos (composiciones) por falta

de «formas puras» no podemos establecer una relación entre

los motivos artísticos y composiciones y los temas o

conceptos.Como dijo Panofsky,los motivos así reconocidos como

portadores de una significación secundaria o convencional

pueden llamarse imágenes,por falta de las combinaciones de

imágenes (invenzioni) o como se podría llamarlas historias o

alegorias.En sintésis un término como el de la iconografia(la

identificación de semejantes imágenes,historias o

alegorias),en su sentido tradicional,es inadaptable a esta

obra.

3—. El agua real como sustancia es incolora e informe,y como

dijo Kosuth en esta obra presentaba la abstracción de lo

particular.Kosuth mismo considera a esta serie de obras de la

siguiente manera:

“Hoy la obra estaformada por categoríassacadasdel diccionario,y aborda los

múltiplesaspectosde la ideade algo y como las otras obrases un intentode estudiar

la abstracción.EI cambio más importante ha sido en relación con la forma de

presentación-desdela fotocopiamontadahasta la comprode espaciosenperiódicosy

revistas. . asísehacehincapiédequela obraesinmaterialyserompeculaquierrelación
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con la pintura.La nuevaobra no estárelacionadacon un objetoprecioso-esaccesible

a tantaspersonascomoesteninteresadas:noesdecorativo-yno tienenadaquevercon

la arquitectura”. (100)

Con los argumentos expuestos antes,se puede afirmar que para

interpretar la obra de Kosuth desde los criterios tomados de

las significaciones primarias y secundarias de Panofsky, la

lógica nos dice que debemos abandonar la esfera de la imagen

visual como tal,para entrar en la esfera de la imagen mental

(el lenguaje).Y a partir de ahí tal vez se podría formular o

hablar de un tipo de iconogrfia adaptada al lenguaje

ordinario usado como material de la obra de arte por parte de

Kosuth.Sin embargo no olvidemos lo que dijimos antes que la

idea o la reflexión sobre cómo el objeto se debe investigar

con el lenguaje.AhOra bien,tal vez lo que,al

principio,percatamOs de la obra de Kosuth es ver las palabras

(conceptos) en lugar de las imagenes (percepciones),sin

embargo al pensar en las palabras o en el lenguaje y a su vez

si tenemos a la vista la filosofía del lenguaje de

Wittgenstein,a partir de ahí la obra de Kosuth para nuestro

conocer,será más sugestivo.En las reflexiones de Wittgenstein

en su “Tractatus lógico—philO5OPhicu5”~ existe un discurso

sobre la relación entre la proposición y la realidad.Para

examinar esta relación,que también de alguna manera se

refleja en la obra de Kosuth en un proceso distinto,acudimOs

directamente a Wittgenstein.

Las siguientes premisas son de interés en la obra de

Wittgenstein para comprender un tanto mejor la obra de

Kosuth:

1.Lafigura lógica - de -los hechoses el pensamiento.(3)

2. < <Un estadode cosasespensable>>quieredecir:podemoshacemosunafigura
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de él.(3.001)

3.En la proposiciónse expresasenso-perceptivamenteel pensamiento.(3.1)

4. Usamosel signo senso-perceptible(signossonoro o escrito,etc.)de la proposicion

comoproyeccióndel estadode cosasposible.

El métodode proyecciónes el pensarel sentidode la proposición.(3.11)

S.Elsignomedianteel queapresamosel pensamientole llamoel signoproposicional.

Y la proposiciónes el signoproposicionalen su relaciónproyectivaal mundo.(3.12)

6¿EIsignoproposicionalconsisteen quesuselementos,las palabras,secomportanen

él unos con otrosde un modoy manerodeterminados.(3.14)

7.EI signoproposicionalesun hecho.(3.14)

8.Sólohechospuedenexpresarun sentido:unaclasede nombresno puede.

9.Muy clara resulta la esencia del signo proposicional cuando, en lugar de

imaginárnoslocompuestode signosescritos,noslo imaginamoscompuestode objetos

espaciales(como,por ejemplo,mesas.sillas,libros).(3.1431)

10.Elpensamientopuedeapresarseen la proposiciónde un modotal quea los objetos

del pensamientocorrespondanelementosdel signoproposicional.(3.2)

11.Lossignossimplesusadosen la proposiciónsellaman nombres.(3.202)

12.EI nombresignifica el objeto. El objeto essu significado.(< <A>> es el mismo

signoque <<A> >.)(3.203)

13.A los objetossólopuedonombrarlos.Los signos hacen las vecesde ellos . Sólo

puedohablarde ellos, nopuedoexpresarlos,una proposiciónsólopuededecir cómo

esunacosa, no lo que es.(3.221)

14.A cualquierparte de la proposición que caráctericesus sentidosla llamo una

expresión(unsímbolo).

(La proposiciónmismaes una expresión.)

Expresiónes todo lo que, esencialpara él sentidode la proposición,puedeteneren

comúnentresi las proposiciones.

La expresióncarácterizaunaformay un contenido.(3.31)

15.EI signoproposicionalusado,pensado,es el pensamiento.(3.5)
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16.EI pensamientoes la proposiciónconsentido.(4)

17.Latotalidadde lasproposicioneses el lenguaje.(4.001)

1& La proposiciónes unofigura de la realidad.(4.01)

19.Laproposiciónes un modelode la realidad tal como nos la pensamos.(4.01)

20.Aprimera vistaparecequela proposición- tal como vieneimpresasobreel papel -

no es una figuro alguna de la realidad de la que trata. Pero tampocola notación

música1 parecesera primera vistafigura alguna de la música,ni muestraescritura

fonética(el alfabeto),figura algunade nuestrolenguajehablado. Y, sin embargo,estos

lenguajessignicosse revelantambiénen el sentidocorriente comofiguras de lo que

representan.(4.011)

21.EI disco gramofónico, el pensamientomusical, la notación musical, las ondas -

sonoras,estántodosentresi en esarelacióninternofigurativa queseda entrelenguaje

y mundo.(4.014)

22.Un nombreestáen lugar de una cosa,otro en lugar de otray entresiestánunidos;

así representael todo- como unafigura viva- el estadode cosas.(4.0311)

23.Laposibilidaddela proposicióndescansasobreelprincipio de la representaciónde

objetospor mediode signos.

Mi ideafudamentalesque las <<constanteslógicas>> no representannada. Que

la lógica de los hechosnopuederepresenarse.(4.0312)

24.La realidadescomparadacon la proposición.(4.05)

25.Sólo - en la medida en quees unafigura de la realidad puedela proposiciónser

verdaderao falsa.(4.06)

26.La proposiciónpuederepresentarla realidadentera,perono puederepresentarlo

queha de teneren comúncon la realidadparapoderrepresentarla-laforma lógica.

Parapoderrepresentarlaforma lógica, deberíamossituarnoscon la proposiciónfiera

de la lógica;esdet.’irfrera delmundo.(4.12)

Hemos transcrito todo esto por dos razones: primero por la

complejidad del asunto y segundo, para no interpretar
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inadecuadamente las reflexiones de wittgenstein acerca de las

relaciones entre nuestros pensanientos,la realidad y el

lenguaje. El lenguaje es el vehículo del pensamiento, como

dice él y a su vez el lenguaje es el medio en el que el yo y

el mundo se duplican y se refieren uno a. otro.Ya habíamos

dicho —en el subcapitulO 1.2.5. L..Wittgenstein en “ el

Tractatus”n05 encontramos con distintas teorías tales como

“la teoría del lenguaje” que a su vez tiene dos elementos:

“la teoría de la figura” y “la teoría de la función de

verdad,” es decir, la doctrina sobre el lenguaje no es más

que una parte específica de lo que podemos denominar, en

general,la teoría de la representación figurativa o

isomórficas y la teoría de la proposición. No vamos de nuevo

hablar de lo mencionado -antes y tampoco explicar otra vez

algo más de lo que dijimos sobre la segunda etapa de la

filosofía del wittgenstein: “Investigaciones Filosóficas”.

El problema que aparentemente nos dificulta a la hora de

interpretar y analizar la obra de Kosuth consiste en el que

el autor se yuxtapone dos lenguajes: el lenguaje verbal y el

lenguaje del arte. Es decir, el lenguje escrito como material

de la obra se encara con el lenguaje del arte que es un

lenguaje no verbal en el-caso de las artes visuales

Situar la obra “Arte como idea como idea” «el agua» en dos

contextos diferentes,pOr un lado estudiarla desde el primer

Wittgenstein (Tractatus lógico-philosoPhicus) para demostrar

las analogias,relaciOnes o vínculos y por otro lado colocar

las obras de Kosuth en el contexto de las ideas y reflexiones

de Panofsky en este caso tendremos en cuenta el tercer nivel

de las afirmaciones de Panofsky las cuales las expresa bajo

el concepto de “el sentido de significación intrínseca o

contenido”. -

En realidad mediante el discurso de wittgenstein,podemos

A
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comprender la intención de Kosuth de colocar la definición

del término «agua» como un estudio de esta sustancia desde

el lenguaje ordinario.KoSuth al elegir términos como “el

agua”,”el hielo” quizo demostrar que las formas de los

objetos son esencias inestables y temporales incluso en la

propia naturaleza.POr tanto usando el lenguaje para

indagar,opinary operar sobre los objetos,no sólo nos llevan

hacia el terreno de los conceptos sino nos hacen más

subjetivistas.— “Las palabras representan conceptos” o

“proyectar una imagen mediante las palabras impresas en el

papel y observar que la escritura transmite algo que en

realidad no esta contenido en las palabras”.”El cáracter

indirecto de las sensaciones perceptuales transmitidas por el

lenguaje las eleva a un nivel de abstracción que facilita la

unión de las dimensiones sensoriales.En lugar de las

cualidades sensoriales directas que diferencian la imagen de

un árbol,del sonido del agua,las imágenes mentales sugeridas

por el lenguaje se ciñen a las cualidades expresivas comunes

a todos los sentidos y el lenguaje es un medio-autónomo y

diferenciado puesto que está compuesto por formas y sonidos

abstractos a los que por convención se atribuye un

significado.Al hablar de «significado» nos referimos

principalmente a las experiencias sensoriales en las que se

basa la conciencia humana.La5 palabras de un idioma adquieren

pues un significado por evocar los perceptos a los que la

tradición los ha ligado”,como nos revela Adolf Arnheim

(1992).Muchas afirmaciones de Wittgenstein demuestran como el

lenguaje funciona en nosotros y la utilidad comunicativa que

tiene.En esta obra como la serie de “proto—investigaciones”

basandonos sobre la estrategia y el pensamiento artístico de

Kosuth realmente ha habido un cambio de medio con unos

objetivos propios en estas obras, a saber:Ir del arte visual

que dispone de formas y colores como lenguaje no verbal al

ji
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lenguaje escrito que se refiere directamente a

conceptos , como: “significado” ,“silencio”, “universal” ,“idea”,

“pintura”,etc.La respuesta a estas preguntas o preguntas

similares obligatoriamente nos retorna hacia sus precedentes

históricos y estéticos, a saber, por ejemplo,la estética

duchampiana en los ready—mades,o el concepto estético de la

obra de Jasper Johns —agregar objetos reales y palabras a sus

obras pictóricas con una intención artística diferenciadora

de los cubistas o incluso en unas obras recientes como las de

David Salle en su “False Queen” 1992,que en realidad es

objeto—pintura.

Con lo dicho sólo se pretende demostrar que hemos aceptado

tantas obras de carácter hibrido en el periodo moderno —

contemporáneo que ya es dificil hablar de un lenguaje

exclusivo y puro de la pintura y de la escultura como

géneros de las artes visuales; como se hubiera podido

enunciar sobre él antes de que surgiera el fenómeno del arte

cubista. Ha habido tantos autores desde el principio del

siglo XX que desbordaron los limites conocidos del lenguaje

de la pintura y escultura como algo característico de ellas

que, en estos momentos no podemos continuar creando obras de

arte basandonos únicamente sobre las peculiaridades de tales

lenguajes artísticos. Sin embargo debe decirse que esta

constatación no quiere descartar de manera radical todas las

propiedades de los lenguajes designados, propiedades que han

sido medios y referencias para todo el discurso de arte desde

el punto de vista del lenguaje del arte. Por que los objetos

de arte son expresivos, ellos son un lenguaje. Además ellos

son un gran número de lenguajes.P&ra cada arte existe un

medium y ese medium es ajustado especialmente para un tipo de

comunicación.Y cada mediun expresa algo que no puede ser

pronunciado tan completamente en algún otro lenguaje.
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El lenguaje existe sólo cuando se le escucha al igual que

hablando.El oyente es pareja indispensable. La obra de arte

es completa sólo cuando ella trabaja en la experiencia de

alguien, más que uno que lo ha creado.Asi el lenguaje implica

lo que los lógicos llaman la relación triadica.HaY orador,la

cosa expresada y un oyente.El objeto externo,el producto de

arte,es la conexión entre el- artista y la audiencia.A1IXI

cuando el artista trabaja en soledad todos estos términos

existen. La obra está ahí en el progreso y el artista debe

llegar a ser indirectamente el blanco de la recepción de

audiencia.TOdO el problema de forma y contenido en la obra de

iCosuth radica en el problema del lengua je.Es decir en el caso

de -que formulamos la siguiente pregunta:¿Qué es el lenguaje

del arte? tal vez podríamos dar una respuesta como John Dewey

en su “Art as experiencie” de 1958.En el que explica que todo

el lenguaje,tOdOs sus medios,implica qué se dice y cómo se

dice,o sustancia y forma.Esta claro que el tema de forma y

contenido esta directamente relacionado con el lenguaje de

ahí se debe tener en cuenta - también conceptos

~ ,etc.

Como argumentamos antes al parecer el problema principal en

la obra de Kosuth que dificulta su lectura es por su forma de

presentación -inusual como obra de arte visua-l(pintura o

escultura). Es decir, contemplar a su obra como si fuera algo

visual en el sentido tradicional. Antes hemos intentado dar

una respuesta al problema de géneros y subgéneros de una obra

como la de Kosuth y al aceptar a su obra bajo nombre “Arte”,

por corolario ya podría ser más fácil tener una lectura de

ella.El problema, tal vez , radica en que en la realidad no

es necesario excluir los subgéneros como la de la pintura y

la de la escultura , dejar a estos en su lugar de siempre y

unicamente intentar aceptar la obra de Kosuth bajo nombre
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“arte”, o bajo subgénero “las artes mixtas”, o,como opina
S.Marchán Fiz, con respecto a tales obras se podría utilizar

el término: “entre”. Y en este caso, el cambio de los

materiales y soportes no podría causar tanto problema y del

mismo modo que se había aceptado a los ready—mades de Duchamp

como obras de arte también aceptaríamos la obra de Kosuth. Al

sustituir las formas y los colores por las palabras como

medio para hacer la obra de arte y superar dos conceptos

como: cada arte se esfuerza a purificarse de todo no de su

propias propiedades físicas y el medium es el mensaje. La

primera concepción es de Clemente Greenberg <“Arte y

Cultura”) y la segunda concepción es, de la sensibilidad del

Pop, de Marshall Mcluhan(a pesar de que la fórmula de Mcluhan

ya no sea tan válida). Es relevante que, al parecer, Kosuth

sacrifica la forma por el contenido, es decir, términos

como: “la idea”, “el concepto”, “el pensamiento”, “la mente”,

“el significado” ,“el contenido” ,“el lenguaje” ,“el contexto”

son fundamentales para Kosuth - para crear su discurso

artístico. De nuevo,Greenberg cree que en las estructuras

estéticas que son irreductiblemente visuales y experienciales

dirigidos a la vista más que al intelecto.No se debe

adiestrarse a buscar un significado en el arte más allá de

sus componentes corporales- En la afirmación de Greenberg

existe dos conceptos completamente diferenciados:

1. La forma: que es la estructura estética de la obra o

sus componentes corporales.

2. El contenido: que es la estructura intelectual de la

obra o el-significado de la obra (el significado del

arte) -

Se puede estar en sintonía con Douglas Davis en su
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“Artculture- Essays on the post—modern”, de 1977,en el que

afirma que ya es el momento de empezar a pensar nuevamente

acerca del contenido. No de la manera tradicional,nO en los

términos retóricos de reliquia de la pintura narrativa o

realismo social, sino en nuevas maneras, basandonos en

nuestra condición presente. Además un entendimiento propio y

uso del contenido —de símbolos y significados que apuntan

hacía el mundo exterior— es el cumplimiento de un deseo

explicito en Duchamp e implícito en muchas obras recientes de

la pintura, performance, y proposición lingúistica —la

restauración de la mente para el arte. No olvidemos también

que una vez el contenido pudo ser un componente natural en la

obra de arte, tan natural como el color en la pintura, la

forma o la masa en la escultura.

Con estas transcripciones que hemos hecho de la primera

filosofía de Wittgenstein con la intención de contextualizar

la obra de Kosuth en ella,ahora logramos mostrar por qué no

podemos aplicar a la obra de Kosuth un concepto tradicional-

de la obra—como definición— que incluso hasta el surgimiento

dé fenómenos artísticos como el constructivislio y dadaísmo

aún tenían vigencia.En esta fase de análisis conviene

mencionar a dadá y constructivismo.De nuevo,por una razón

evidente de que tanto el arte conceptual como la obra de

Kosuth, como ya hemos dicho provienen de la misma tradición

estética;ahora bien, nos parece oportuno hablar de los

cambios dados al concepto de la forma en estos fenómenos para

calibrar mejor el problema de la forma y contenido en la obra

de arte y sus nuevos protagonismos.Con el nacimiento del arte

abstracto y sus influencias incalculables en las actividades

artísticas no se trataba de una innovación puramente

«formal»,sirio de un cambio,más profundo de la propia idea

de la que debería ser la representación visual.Arte abstracto
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con su visión revolucionaria pone fin a las antiguas nociones

de mimesis y se renueva un nuevo sistema de valores y hay que

establecer otras referencias com Andrei Nakov en su “La

revolución elemental” 1989,en el que hace enfásis sobre estos

fenómenos,destacandO que desde 1915 por la eclosión del arte

no objetivo ruso (suprematismo de Malévich y constructivismo

de Tatlin) ,el neoplasticismo holandés (Mondrian ,Van der

Leck,Van Doesburg,Van tongerloo)el dadaísmo de Zuricb y el de

Berlin, el constructivismo centro europeo y los inicios del

cine abstracto (Rutmann y Eggeling),n05 permiten tener una

visión clara del nacimiento del arte moderno.De aquí en

adelante examinemos en los estudios realizados por A.Nakov

sobre el dadaísmo y el constructivismo para conocer a sus

reflexiones sobre el cambio de los valores formales y

referenciales dados en estos fenómenos artísticos frente la

noción de la obra artística tradicional

como precedente para arte conceptual.En la investigación de

Nakov es de interés destacar a aquellos opiniones donde autor

nos demuestra los cambios dados en la propia concepción de la

actividad artística hacia el problema de lenguaje del arte y

sus consequencias sobre la forma y el contenido de la obra de

arte.Estos cambios que de alguna manera marcaron todo el

desarrollo de las artes visuales hasta nuestros días son:

1. “El rechazode la referenciamiméticahacia el mundoextra-artístico

2.La autonomíade la representaciónquedejarádeserya la ilustración de algoparo

constituirseen objetoautónomo.

3.Laautonomíaadqueridaserádeterminanteparael abandonodel lenguajeilustrativo

y. mástarde va a condicionaruna nuevaconcepciónde la formaydelmaterial.
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4.El materialestabasubordinadaa la representación.al estarsupersonalidadsometida

a la forma (y estoúltima al sujeto), su liberación respectoa cualquiertipo desumisión

a una realidad extraplastíca,iba a liberar a su vez la personalidaddel material y

permitirla expresarplenamentela originalidad de su serfisico. Esta relación de

interdependeciadiálecticaentrefonnaabstracta (independiente)ymaterial liberadode

la funciónilustrativa (luegopersonalizadoal máximo)caracterizaa la nuevocreación

no objetivay dadaísta- (1914-1915). La revalorizaciónde la fonnapuro acerca la

emancipacióndelmaterialqueseencuentraperson<ficadogracias a la especificidadde

su textura. Esta última se convierteasí en uno de los elementosconstitutivosde la

forma.

5.Losdadaístas(Arp,Hausmano Schwitters)en suscollages, ensamblagesy relieves

utilizan estructurasformalesgeométricasde inspiración cubista,cuyo único objetivo

consisteen liberar el material...No obstante,este hincapiéen el material les lleva

indefectiblementea lasformasno imitativas (abstractas)...

6JLa nuevaforma tienederechoa existirdebidoa un principio de constitucióninterno

por unalógicapropia cuyo resultadonopuedeimitarse<la forma <<desnuda>>)

y de La quesólopuedesercaptadoel sistemade constitución,elprocedimientoal que

la formodebesu existencia.Así,lo queconstituyela obra estantoun resultadovisual

comola lógicade suflincionamientoconstructor.Delmismomodoqueunocomposición

ya no se inspira en un modelo extra-pictórico , unoforma nueva tampocopuede

<clnspirarse>> únicamenteen la apariencia de una forma ya existente.estas

últimas dedenposeeruna lógica interna, un principio formativo-creador.Este último

no puedeser <<fonnativo-imitativo>>. Al no serimitativo, debesituarsefuera, en

otro nivel. Este pricipio muchas vecesserá de naturalezadinámica, incluso bio-

dinámica.Lasformasseconstituyenapartir de unarazónvitalistay quenopuedeser

únicamentemecanicista,<<formalista>> , en el sentidoen queestetérminoimplica

la relaciónpuramente<<de superficie>> entreformasde tipo visualmentesimilar
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(circular.cuadrodos,triángulos.etc.).

7.La concepciónde la libertad puramentebiológica de las formas llevaría o los

creadoresno-objetivosrusosa concebirformasen gestación,inacabadas.Estasúltimas

aparecíanya en el año 1917en la prácticapictóricode Malevichyfueroncontinuadas

por Popova,Rodchenko.Rozanovay Exter.

Laformaparcial,elfragmento,adquiereasí unaexistenciaautónomaigual a la de las

fonnascompletasEl componentematerial (la textura) va a desempeñarun relevante

papelpor que la razón de serdelfragmento,consisteen testimoniar,graciasa una

cantidad mínima de materia,la identidad casi molecular y al mismo tiempo

universalmenteconceptual,delelementode laforma,lo infinitamentepequeño,seuneasí

a la esenciauniversal,ael conceptoAsíformaymateriaseequilibran en cadaetapadel

diálogocreador.Esteprincipiode la intensidadde losfragmentossesitúaen la basede

la poéticadadaístadelcollageydelesamblage.losdadaístasllevarían la reflexiónhasta

la sublimaciónde la forma accidental,del desechomaterial.

& Reflexionar sobre la cuestión del elemento:Despuésde haber descubierto la

importanciadela identidadmaterialde la obray de la identidadexistencialdela nueva

nuevaformo.Dadaistasycubo-futuristasrusosseránlosprimerosentomarconcienciade

la fuerzavirginal de la materia,aslcomo del valor conceptualdel elementoDesdeese

momento,elelemento,ensuestadomínimode existencia<formaymaterial)bastarápara

llenar el contenidode una obra de arte “. (101)

Con los nuevos planteamientos con respecto de la relación

entre la forma y el material también surge una nueva

concepción sobre aspectos ontológicos de las obras de arte

relacionado con el nacimiento de la filosofía existencialista

y especialmente la obra de un filósofo como Heidegger tuvo

importancia en la definición del mundo moderno.

Las relaciones entre los elementos(formas y materiales) se
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apreciaba por todas partes y se convirtieron en el tema del

arte.De este modo, la concepción de la forma y su liberación

permite pasar de un material de expresión a otro.Esta

actitud,según Nakov,estimula aún más la elaboración de

conclusiones teóricas; la teoría se hace parte integrante de

la obra y permite la tormalización de unos procedimientos sin -

los cuales la obra de arte no estaría completa.

Al volver - a retomar el modelo o método iconológico —el

estudio analítico del contenido de la obra de arte— de

Panofsky acerca de distintos niveles de significación

(natural,convenciOnal e intrínseca) ahora es de interés

estudiar el último caso, es decir, lo que Panofsky nos dió a

entender por la esencia de la “significación intinseca o

contenido”. Ahora bien, aplicando su modelo a la obra de

Kosuth y teniendo en cuenta que el contenido de la obra de

arte para Panofsky tiene que ver con la mentalidad de una

época o de una creencia religiosa o filosófica. De ahí, es

necesario destacar las carácteristicas y la sensibilidad del

momento que ha vivido el artista.

Para contextualizar la obra de arte de Kosuth en su momento

histórico —así como anteriormente en los capítulos

precedentes desde otras ópticas hemos hablado de ello— para

nosotros es relevante tener en cuenta a:

1—los cambios dados en la sociedad contemporánea occidental

que apunta al final definitivo de un proyecto histórico: el

proyecto de la modernidad. Es decir , descifrarlo qué se

entiende bajo concepto del periodo postuoderlio.

2—Estudiar la obra de Kosuth desde la poética

correspondiente, a saber ,contemplarla en el marco del arte

conceptual.

3—Hacer referencia a las filosofías que marcaron - las
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características propias del periodo post—moderno.

En los años que van desde 1965 a 1970, Kosuth crea sus obras

de las series llamados: “proto—investigaciones” y “arte como

idea como idea” ; basados en la práctica artística

experimental de este periodo, paralelamente lanzó su teoría

presentada en un ensayo bajo titulo: “arte después de la

filosofía”. Es en este periodo cuando Kosuth percibe el fin

del modernismo. Kosuth estaba dando a entender que estamos

pasando por un - periodo histórico que tiene sus

carácteristicas propias y diferenciadoras

de lo anterior. Este nuevo periodo —distinto en su

idiosincrasia— que se inaugura desde los 1960, compartiendo

con las opiniones de los filosofos y críticos, lo llamamos

“el postmodernismo”, un término que desde punto de vista de

Octavio Paz es problemático por siguientes razones:

1- “Es una denominacionequívocay contradictoria;

2-Aquellaqueestádespuésde lo modernonopuedesersinolo Ultra Moderno,esdecir,

una modernidadtodavía másmodernaquela de ayer;

3-Lo que esto en entredichoes la concepciónlineal del tiempoy su identificacióncon

la crítica, el cambioy el progreso;

4-Llamarsepost-modernoes seguir siendoprisionero del tiempo sucesivo,linealy

progresivo”.(102)

Albrecht Nelímer, sobre el sentido o significado del término

postmodernismo en su -libro “sobre la dialéctica de modernidad

y postmodernidad la crítica de la razón despúes de Adorno”,

dice:

“El conceptode post-modernismo- se ha convertido en uno de los conceptos más

opalescentesde las discusionesen la teoría social, artísticay de la literatura de la

última década.Lapalabra <<post> > formapartede una reddeconceptosyformas

depensamientoc<postísticas>> --sociedadpost-industrial, post-estructuralismo.
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post-empirismo. post-racionalismo--en los que al parecer setrata de articular la

concienciade hallarse en el umbralde uno épocacuyoscontornosson aún confi¿sos

poco claros y ambiguos,pero cuya experienciacentralsin embargo-la muertede la

razón-pareceapuntaral final definitivo de un proyectohistórico: el proyectode la

modernidad,el proyectode la ilustración europea,o incluso , por último, el proyecto

de la civilización greco-occidental“. (103)

Para que seamos fieles al modelo de Panofsky para mostrar el

contenido de la obra de Kosuth de modo muy breve reflejamos

las diferencias o coincidencias entre modernismo y

postmodernismo. De esta manera comprenderemos mejor-cómo el

concepto, rasgos y principios básicos del postmodernismo

influyeron en la producción artística de Kosuth durante, el

periódo 1966-1974.

La post-modernidad, desde la óptica de li.Caruen Africa Vidal

es una época caracterizada por la ambigúedad, el

eclectisismo, la dislución, el descentramiento, la

indeterminación, etc. Post—modernidad es tanto la cultura del

excremento de la que habla Baudrillard como la invasión

absoluta de la tecnología en un ámbito en el que el “cuerpo

sin órganos” de Artaud, el “espacio negativo” de Rosalind

Krauss o la “pura implosión” de Lyotard son caldo de cultivo

para una situación caracterizada por «différance». En la

post—modernidad, el yo aparece como algo fragmentario e

incoherente. El artista deja de ser importante; y- el autor,

incapaz de entender su propio yo, su propia circunstancia,

sus propias acciones, deja de ser un autor omnisciente. Las

diferencias entre autor y público fueron cada vez más difusas

según observó Sarte. Interpretar la realidad en busca de

significado es un principio no admisible para nuevas obras.

En lugar de pretender investigar la realidad y poner a
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nuestro alcance los descubrimientos , el artista pide al

público que participe y descubra junto con él , o

simplemente, que experimente sin interpretar. Ahora bien

comparando lo dicho con la idiosincracia del modernismo, en

la cual el artista no tiene en cuenta a su público o la

relación de artista con el mundo real circundante, es de

rechazo e intenta construir un mundo ficticio aceptable en

él. Nos demuestra las diferencias entre ambos momentos. El

arte del periodo posmoderno intenta buscar nuevas vías de

difusión en el espacio exterior público para convertirse en

un arte mayoritario. Es un arte efimero y menos enigmático en

su origen. Lo que quiere comunicar es la verdad de los

materiales y palabras , y no hacer énfasis en la notoriedad

de su creador. Desea construir un objeto de arte que por su

configuración matérica y su valor no sea punto de admiración.

El arte del periodo posmoderno desconfía de nociones como la

metáfora y el mito , subraya Stanly Elkin — citado por Africa

Vidal — con cuya utilización se intentaba crear un principio

de-orden para el arte y de disciplina para el yo. El artista

ha asumido ya por completo ser capaz de “soportar la

ansiedad” - como afirma Donald Barthelme(1975) — - El

significado central, el significado original o coherente,

según Derrida, nunca está presente de manera absoluta, a no

ser fuera de un sistema de referencias. Aunque el arte sea

nuevo y bueno, sin embargo, la relación entre calidad y

novedad pierde su equilibrio.

Frente al concepto de la originalidad del modernismo se

coloca el concepto de copia. - Estamos en la era de la

simulación, por ejemplo, en el caso de la obra de Sherry

Levine entre otros autores, es destacable tal concepto.

Utilizar el pasado, pero con el fin de parodiarlo; se ha

dejado de creer que el ser humano progresa cada día. Se ha
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perdido la fe en la imaginación y en el hombre. No obstante,

en la modernidad, los modernos conciben al futuro como un

lugar de una nueva era, y como si eso fuese el objetivo

primordial del progreso.

Por falta de auto—estima del artista, la imaginación entra en

la crisis. El arte se crea -ahora de forma paródica, mezclando

estilos. La cultura posmoderna deja de tener la esperanza de

cambiar el mundo, porque no hay nada ahí fuera, la realidad

es un simulacro. Según Terry Eagleton(l982), en realidad no

hay nada que reflejar, no hay realidad alguna que no sea, en

si misma, ya imagen, espectáculo, simulacro, ficción

gratuita. La simulación, para Africa Vidal, plantea - el

problema que la verdad, la referencia, la causa objetiva, han

dejado de existir. Y de ahí, que el arte y la literatura no

nos ofrecen en la era posmoderna una relación con la realidad

privilegiada ontologicamente , puesto que hoy- la verdad y la

moralidad abstractas-han fracasado. La “realidad” no es sino

un código más; es algo que se nos escapa, para convertirse en

la invención de cada uno de nosotros. Con el posmodernismo se

abre la era de la simulación: con la liquidación de los

referentes, cualquier verdad, cualquier combinación,

cualquier sentido, es posible. La síntesis de tal situación

seria: lo único “cierto” es la incertidumbre, el flujo, el

cambio continuo. La ordenación perfecta y jerárquica del

universo se disuelve, lo que prevalece es el azar. La función

de la razón no es crear lo nuevo, sino fabricar lo nuetro, lo

indiferente.- Así, el azar es la posibilidad misma de la

indeterminación, se plantea la imposibilidad de concebir la

historia como un desarrollo único. “ La Presencia del

Pasado”, titulo de la bienal de Venecia en 1980, es un

concepto fundamental en el posmodernismo - La historia y el

recuerdo-como conceptos son fenómenos interrelacionados. -
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La repeteción, no el progreso lineal, es la condición

posmoderna de la historia, como ha cosiderado Africa Vidal.

La historia se ha convertido en una serie de historias

disconexas, en un espacio ambiguo en el que se unen imágenes

que, al mismo tiempo, se mantienen separadas en el espacio

dislocado del flujo de la conciencia actual.

El eclecticismo de nuestra historia ha abierto las

posibilidades de la interpretación, de tal forma que el

significado ha perdido todo sentido y la verdad se ha

convertido en un concepto extremadamente sutil, artificioso

e impenetrable.

Entre otras carateristicas del periodo llamado posmodernidad

se debe señalar a la era de la imagen, la interpretación y su

multiplicidad, el proceso creativo en si mismo, no crear

orden y aceptar la configuración. El artista posmoderno es

consciente, como Africa Vidal nos cuenta, de la incoherencia

y del caos que le rodean, sin embargo, la acepta e incluso se

siente a gusto inmerso en el caos del mundo-. La concepción de

la incoherencia implica la disolución del concepto de

estructura, y por tanto, también de la noción de centro, que

tradicionalmente había servido para orientar y equilibrar la

estructura. Dudar de la capacidad de comunicar, de ahí que se

haya llegado a juzgar con el lenguaje, con el proceso de

creación de la obra de arte.

Africa Vidal, al acudir a las reflexiones de Olson, Heidegger

y Gadamer, escribe:

“El objetivodelpensamientoposmodernoes la recuperacióndelsentidoprimero de

logos - »hablar, “decir” -frenteal quela tradiciónfiosófica occidentalle dió después

- razónt yuiciot “concepto”, “definición” -, sign<ficado éste que ocultaba su

carácterabiertoy excéntricoenfavorde unainterpretaciónre-ed<ficadade la palabra



605

rano queenfatizabasu cerrazóny centralidad,pasandoasíde a-¡étheiaa ‘i’eritas, es

decir, de la verdad como proceso de descubrimiento a la verdad como

correspondencia.(104)

El posmodernismo refleja o cuestiona las bases mismas de toda

certidumbre: la historia, la subjetividad y la referencia

según Hutcheon. La imaginación posmoderna está motivada por

la capacidad negativa ( el dejar ser, heideggeriano ). Y por

último sobre conceptos como “deconstrucción” o “entre, para

Africa Vidal estos significan:

“El pensamiento se forma como desplazamiento, como sistema(?) abierto e indecible.

como movimiento inacabable al que no se asigna ningún origenni fin absolutos,como

margen, como un gesto necesariamente doble, comotransgresión,nuncacomohecho

consumado, considerado todo procesode sign<flcación como un juegoformal de

diferencias, de trazos, puesto que, según observaDerrida, no haymásque diferencias

y trazas de trazas.

En este contato, la diseminación [“deconstrucción” (“unmaking “)J marca una

multiplicidad irreductibley generativa.

La diseminacióndestruye la coherencia,es el nombre de la operaciónquejuega

indefinidamentecon lo plural hasta quehace estallaren todas direccionesla noción

mismade significado “verdadero” en el quesebasotodo discursoracional. -

Siemprenos encontramosen el entre, en el margen,al borde del abismo, en la

indecisiónesencialquenosmantieneen el aire...Es un acontecimientoen el quenada

ocurre,en el queel simulacroesuna transgresióny la transgresiónun simulacro.“(¡OS)

En las orientaciones dadas por Africa Vidal sobre el

posmodernismo, y al situarnos en su contexto temporal,

Kosuth, también , en su “Arte después de la filosofía y

después”, en algunas ocasiones, hace énfasis acerca del
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concepto “postmodernismO” destacando, por ejemplo el post—

modernismo ha llegado a ser un término asociado con muchas

cosas, muchas de ellas incorectas. Es usado como una

racionalización para algunos de los más reaccionarios

sentimientos que nuestra cultura ha visto en algún tiempo,

muchos de ellos siendo los peores aspectos del modernismo

desembocado en fracaso en la reforma superficial. Esto es de

acuerdo con la historia modernista, esto es el estretor que

podría darse a simismo, como nuestro alternativa en pintura

y arquitectura y es además un suceso clamoroso financiera

además. Ha habido otra tradición que comenzo sin el

modernismo para una pintura heroica y un entorno mercantil.

De nuevo Kosuth vuelve a retomar el momento historico llamado

postmodernismo y en ello se cotextualiza el problema de

significado considerando: -

“El mundo que llega a finales de siglo XX tiene grandes dificultades en distinguir el

significadodenuestraformasculturalesacumuladasfliera de las redesdelas relaciones

delpoder. economicoo de otraformas. En algunsentidoestopuedeservistocomouna

crisis designificado. En la era del desmoronamientoideologico, cuandola religión

de la ciencia ofrecesufalto de espiritualidad, la sociedadsienteel riesgode la deriva

de la vidadel signfficado. El arte> aqueltextobuscandoun cotexto,sufrenlos riesgos

de la felaibilidadde susmanifestaciones.como volverloa colocardentrode aquellas

estructuraslas cualescrean el sign<flcado. En nuestropresentellamadopost-moderno

la historía tradicional racional delarte ha llegado a ser cada vezmásun procesode

validaciónde mercadomásque de entendimientohistorico. Tales modelosde arte,

cuandoiteriorizadopor artistasjovenesehistoriadoresde arte. cadavezmáspreparan

un contextoen el cual el mercadohaceel significadoy lesotorgael valor. Si el arte

esmásqueuna tradición costosadecorativay esmásquela regurigitacióndeformas

tradicionalesque ignoran la tradición, entoncespuedesetenderla importanciade una

reconsideraciónde no menosque nuestroentendimientofundamentaldel papeldel
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arte”. (106)

De las características de la modernidad y especialmente

aquellas que se relacionam con el arte serian:

1— Construir un mundo ficticio aceptable por el artista

en un mundo real inaceptable.

2— El arte es una experiencia estética en si misma.

3- La independencia del arte.

4— La modernidad se opone a toda herencia del pasado y

su obsesión es por lo nuevo. Basándose sobre el

concepto de la nuevo, la modernidad

(“modernite”) para Baudelaire supone “una

verdadera revolución”, es decir, él, lo que

comprende del concepto de la modernidad es: lo

efimero, lo fugitivo, lo contingente, la mitad del

arte cuya otra mitad es lo eterno e inmutable. Las

razones, por las cuales el modernismo había rechazado

el pasado, son: el mito, la narrativa lineal, la

modernidad burguesa, objetiva, pública y discursiva,

-la importancia del contenido, frente a la

experimentación modernista con la forma. En síntesis,

la novedad es el rasgo que mejor define al artista

moderno.

5— originalidad.
6— El artista es consciente de la incoherencia y del

caos que le rodean, el modernismo lucha por llegar a

recuperar esa coherencia.

7- Fin del idealismo naturalista, fin de la petspectiva

y de la sección de oro, fin de- la representación que

pretendía dar la ilusión de la realidad. Todos estos

cambios se resumen enel cambio estético que fue tan

profundo como el cambio que introdujo las ciencias en
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la visión tradicional de la realidad.

8— Los nuevos medios de reproducción de la realidad

tales como: fotografía, cronofotografia y cine.

9- En la concepción de Eduardo Subirats adquirida de la

obra de Walter Benjamin, acerca de los principios

científicos técnicos que actuan sobre los procesos de

reproducción en la sociedad moderna, opina:

“Allende los elementos utópicos y revolucionarios de la nueva estética

vanguardista caracterizadaal estilo moderno,su voluntadde asumir los

principioscientífico-técnicosqueregíanlos nuevosprocesosde reproducción

social. El empobrecimientodelobjetoartístico modernono sóloafecta, sin

embargo,a la obra de arte enparticular, sinoal mismoconceptode arte en

general.Tambiéna esterespectodeberecordarsecomo esencialla crítica de

Benjamíncontrala liquidacióndelaura en la obra de arte bojo las

condicionesde su reproducibilidad técnica.Ciertamente,la pérdida de la

dimensiónauráticaestáligadaa la disolución,culturalmentesign<ficativa,de

la dimensiónde lo individualydelempobrecimientode la experiencia.Pero,

al mismotiempo,ponede manifiestouna nuevavaloración,o desvaloración,

de la actividadartística.

La experienciadel aura vincula la obra de arte con lo más

espiritual”. (107)

10—Egocentrismo, narcisismo y la revisión de los textos

también son destacables como componentes del carácter

de la modernidad. Asimismo, la centralidad de lo

estético del arte como órgano de la filosofía, según

la tesis de Schelling , es relevante de

mencionar.

En la explicación de las diferencias y similitudes de las

características del concepto y significado de la modernidad

y postmodernidad hemos acudido a autores como Octavio Paz,
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M.Carmen Africa, Eduardo Subirats, Albrecht Wellmer entre

otros. Simplemente comparando ambos períodos nos hace

evidente porqué desde los 1960 los críticos empezaron a

reflexionar sobre la crisis de la modernidad (o la crisis de

las vanguardias, el fin del modernismo y el fin de las

vanguardias; al -fin y al cabo distintas expresiones nos

revelan la misma situación). Además, las descripciones dadas

acerca de estas diferencias entre ambos períodos reforzarán

nuestro capitulo dedicado a “tendencias e influencias” donde

hemos hablado de las relaciones entre las tendencias y

artistas con arte conceptual en general, y en el caso de

Kosuth particularmente. También con los gráficos expuestos en

relación con los textos de Kosuth que tienen un papel

aclaratorio de cómo distintos conceptos tales como: “mundo

comorealidad”, “sociedadcomocontexto”. “condición del arte’, “artista, “condición

artística” , “intencionesdel artista”, “conceptosdel artista”, “lenguaje e ideología”,

“definición del arte” . “actividad artística” , “concepto de la obra de arte”

“espectador”, “función y naturalezadel arte”, “lenguaje del arte”, “procedimiento

técnico”. ~ artística de la obra de arte”, etc., intervienen en el

tejido de sus reflexiones acerca del concepto de arte,

artista, obra de arte y espectador.

Ahora bien, estudiando estos gráficos desde una perspectiva

de la modernidad o de la postmodernidad, los múltiples

elementos mencionadosque intervienen en la construcción de

cada uno de ellos, cambiarán de sentido y función. A partir

de ahora, una vez que hemos demostradoel contexto cultural

y sus principios que ponen de relieve la mentalidad del

periodo postmoderno en el que se contextualizan las obras de

Kosuth estamos, de modo relativo, en condiciones para

interpretar su obra del periodo “arte como idea como idea”

desde la óptica o modelo téorico de Panofsky; recordando que
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la teoría panofskiana del arte (iconología) al principio es

aplicable a la pintura, escultura -o arquitectura con sus

lenguajes particulares correspondientes; no obstante, la

obra de Kosuth a pesar de que proviene de la misma tradición

artística desborda, como dijimos antes, los conceptos de la

dicotomía de la pintura y escultura.

Los principios marcados en el periodo posmoderno, por un

lado, y los procedimientos técnicos propios del grupo arte

conceptual formado en los Estados Unidos, el continente

europeo y Japón por otro, intervienen en la formación del

contenido de la obra de Kosuth. Sin embargo, a pesar de que

Kosuth nos habla en términos de la ruptura entre la

concepción que ellos tienen y la concepción de arte en la

modernidad y critica al arte formalista que proviene de la

misma y sus críticos ( Greenberg y Ferid, entre otros ), se

cree que existe una -continuidad e interrelación entre arte

conceptual perteneciente a la posmodernidad y arte del

periodo del modernismo. Tal vez por la misma razón, Kosuth

afirma que su obra sin las obras de los artistas de la

modernidad no tendría razón de ser. De lo anterior, sacamos

la conclusión que Kosuth piensa en el concepto de la

continuidad ( es decir, su arte se cataloga bajo concepto de

un arte tardo—vanguardista ) entre distintos períodos. Aún

más afirmamos que - sin la existencia del arte de los

movimientos de- vanguardia tampoco hubiera existido un arte

como el de Kosuth, Athkinson, Sol Lewitt, entre otros.

Es- decir, la idea de una ruptura total del arte del periodo

postmoderno con el precedente (arte moderno propiamente

dicho), para nosotros es un debate abierto. En este sentido

es de interés el estudio de “teoría de la vanguardia” de 1997

del Peter Búrger.
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Las ideas de arte de los artistas conceptuales y sus obras

crean también un ambiente artístico—cultural de interés para

investigar sobre el problema de la forma y el contenido en la

obra de arte de Kosuth, analizándola desde la óptica de

Panofsky, en la cual hace énfasis sobre la significación

intrínseca de la obra de arte y las condiciones necesarias

para que el contenido de la obra obtenga una vida propia.

Para crear tal ambiente, hemos hablado de los artistas

conceptuales en general en el capitulo: “el fenómeno del arte

conceptual y sus modelos”. Ahora bien, retomando - la

vertiente lingúistica del arte conceptual ( el lenguaje y los

conceptos como materiales de la obra ) — sin hablar

nuevamente de todos los participantes — podemos, por ejemplo,

enfocar nuestra atención sobre algunos artistas y críticos

que se relacionan con esa vertiente, entre ellos: N.Duchamp,

It. Rauschenberg, Ed..Kienholz, Sol Levitt, R.Smithson,

J.Burnhaiu, L.Lippard, J..Cbandler, Seth Siegelaub, Sarah

¿Zharlesworth, liCorris, P.Heller, A.Nenard, Z. Popovic,

D.Judd, B.Venet, C.Schneemnann, N.Kelly, St.Brouvn, J.Lathaui,

IC.Staeck, H.Fischer, F.Forest, Jean—Paul- Thenot, J.Holzer,

B.Kruqer, Sh.Levine, C.Sherman, P.Halley y Henry Flynt.

14.Duchamp en 1917 definió aV artista como alguien capaz de

reflexionar sobre el -- mundo y reconstruir el significado

mediante el lenguaje, más que como alguien quien produce

objetos visuales artesanales para un placer “visual”. El

estableció una dirección conceptual para el arte, en- su

defensa de readymade, La Fuente, un orinal fabricado

industrialmente, él lo invierte y lo fina: “R-.Nutt”.

Duchamp insistió que la fuente constituía una obra de arte

porque él la “eligió”, le cambió su-contexto ordinario, le

dió un nuevo~ nombre,- y - consecuentemente preparó un

“pensamiento nuevo” para el objeto. Reconstituyendo el

significado a través del lenguaje, Duchamp alteró el valor y
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la identidad del objeto. Con numerosas publicaciones y

exhibiciones de su obra a finales de los 1950 y al principio

de los 1960, el impacto duchampiano sobre la dirección

experimental y la idea de arte llegó a ser decisivo.

En el caso de Robert Rauschenbergrecordamos obras como:

Erased de Kooning Drawing “, 1953, o “ This is a portrait

of Iris Clert if 1 Say So “, 1962. En la primera de ellas,

Rauschenberg pidió a Willem De Kooning un dibujo suyo para él

borrarlo. En el “Dibujo de De Kooning borrado”, Rauschenberg

sólo renunció al material significativo y estableció el

contexto de arte: el titulo de la obra, la firma Rauschenberg

y el soporte físico del objeto, el marco. En la segunda obra,

Rauschenberg demostró cómo construcciones conceptuales

determinan la identidad de una categoría estética y

estableció su significado visual. Como contribución a un

retrato de exhibición de su concesionario de Paris, Iris

Clert, él mandó un telegrama diciendo: “Esto es un retrato de

Iris Clert si yo lo digo”. Otro artista de interés al

principio de los 60 es Edvard Kienholz quien creó “El

espectáculo de arte” < “The art show” ), que consistía de una

descripción textual de dos exhibiciones hipotéticas en Los

Angeles y Nueva York. Su narración demostró cómo el lenguaje

construye la compleja imagen mental, inseparablemente parte

de la obra de arte. Kienholz materializó su concepto en 1966

cuando tuvo un objeto producido, una placa de bronce en la

que se lee: “The art show. Kienholz 1963”. Estas obras

visualizaron el aparato concéptual lingilistico que las

instituciones de arte suelen atribuir al significado y

distinguir las categorías con las cuales ciertos objetos

llegan a ser identificados como “arte”.

Sobre Henry Flynt , Kristin Stiles considera:

“El término <<arte de concepto>> fue acuñadoen 1961 por H.Flynt (Estados
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Unidos,nacido en 1940). Flynt, unmúsicoy matemáticode Harvard,pertenecióa un

grupo de jóvenescompositoresy artistas interesadosen Duchampy Coge. La Monte

Youngy JacksonMacLowfueronlosprimerosen publicarel ensayode Flynt “arte de

concepto” en una antología (1963); una publicación conocida incluyendo textos,

partituras notacionalesparo composiciones,performances,manifiestos,poemasy

materialestextualesde artistas, compositoresypoetas.En suensayo,Flynt observóasí

como el sonido constituyeel material para la músico, tambiénel lenguajepodría

determinarel significado visual del arte. Flynt empezóa dar conferencias sobre sus

teoríasa pequeñosgrupos de artistasy a ponera pruebalas basesconceptualesde

formo visualy atrajo comentariosde muchos.Por ejemploRobenMonis, trabajando

sobresu grado deMasteren historia delarte, escribióacercade Flynt en 1962: “El

problemaha sidopor algún tiempouna de las ideas...pero lo quequiero decir por

<<nuevasideas>> noessolamentelo quetú podríasllamar ‘arte de concepto’sino

mejordichoefectuandocambiosen lasestructurasde lasformasdearte másqueen los

contenidosespecíficosoformas...piensoqueel arte hoy esunaforma de ‘historia del

arte ‘¶ ~08~

Para empezar a considerar al arte conceptual como un

movimiento estilístico había que esperar hasta que Sol Lewitt

publicara sus dos ensayos: “ Paragraphs on conceptual art “

en 1967 y “Sentences on conceptual art” en 1969. En estos

textos, Lewitt respondió al reductivismo y las implicaciones

estéticas del Minimalismo y examinó las diferencias entre los

modos conceptuales de información y los cambios paradójicos,

las permutaciones y los desórdenes que ocurren cuando a

priori las intenciones son convertidas en imágenes u objetos

concretos. Lewitt en sus obras, cubos geométricos basados en

permutaciones matemáticas - y en “dibujos murales” ejecutadas

por asistentes trabajando con sus instrucciones escritas,

utilizó el lenguaje para llamar la atención a la relación

entre la percepción, la descripción, la representación y la
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recepción.

La exhibición en 1967 de “El lenguaje debe ser mirado y/o las

cosasser leidas” (“Language to be looked at and/or things to

be read”) fue la primera de las cuatro demostraciones en las

que presentó al lenguaje como un medium visual. Tuvo lugar en

The Dwan Gallery en Nueva York.

Como Lewitt, Smithson más tarde, comparó el lenguaje con

otros sistemas simbólicos. El observó que la relación entre

el lenguaje y el arte se derivaba especialmente de la ficción

o lo ilusorio, y la idiosincracia del lenguaje y su

vulnerabilidad de los fracasos de la lógica.

Kristin Stiles en “Lenguaje y conceptos” acerca del problema

de la categoría de la obra conceptual y el contenido de la

idea manifestado por los objetos argumenta:

“A causa de la dificultad en categorizar las obras de arte asociadascon <<arte

conceptual>> , el términonuncadefinióprecisamentela práctica artística. Más bien

lo refirió generalmenteal contenidode la idea ypercepciónconceptualexpresadospor

un objeto; el resultado, inicialmente,fue que el término llegó a ser una categoría

convenientepara exhibircasicualquierforma de arte, exceptola pinturay la escultura

tradicional. Por ejemplo,el catálogopara la exhibición “When attitudesbecomeform:

works - concepts- processes- situations - information (1969)”. organizado por

historiadordelarte SuizoHarold Szeemann,denominado“Uve in yourhead”, exhibió

la heterogeneidadde mediay las expresionesde los artistas.

En 1970. KynastonMcshineorganizó lnformation” en el Moma de Nueva York. El

mismoaño,JockBurnhammontó“Software” en elJewishMuseum.Ambasexhibiciones

exploraron los aspectosde los “sistemas estéticos”; Burnhom articuló una base

informáticaparaarte conceptual,generandoy compartiendola información en la era

electrónica. Estasdos exhibicionesseconcentraronsobre el lenguaje,sin embargo,
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tambiénincluyeronuna plétora de obras inconexas”.(109)

Las afirmaciones de Lucy Lippard y John Chandíer en su

articulo “ The dematerialization of art “ en 1968 , también

son de interés. Ellos sostuvieron que en el curso de los años

sesenta, una aproximación artística, anti—intelectual,

emocional e intuitiva, característica de los decenios

precedentes, había empezado a ceder terreno ante una

aproximación ultraconceptual que ponía el acento casi

exclusivamente en el proceso intelectual. Cada vez había más

obras concebidas en el taller del artista pero ejecutadas por

profesionales, siendo el -objeto sólo el producto final;

muchos artistas se desinteresaron del futuro material de la

obra de arte. El taller se ha convertido en un lugar de

estudio.

Esta tendencia parece conllevar una profunda

desmaterialización de la obra de-arte, en particular del arte

como objeto, y si continua así, tal vez el objeto acabe

siendo totalmente caduco. Las artes visuales parecen en este

momento encontrarse en la encrucijada de caminos, quizá

lleven los dos al mismo sitio aunque provengan de origenes

diferentes: el arte como idea y el arte como acción. En el

primer caso, lo que se niega es lo material, mientras que la

sensación pasa a convertirse en concepto; en el segundo caso,

lo que se transforma en energía y en movimiento—tiempo- es la

materia.

Si la obra de arte conceptual total, en la cual el objeto es

simplemente un epilogo al concepto completo desarrollado,

parece excluir del objeto de arte, la tendencia de

primitivizar, de identificarse sensorialmente y el

envolvimiento en una obra así expandido, que lo -es

inseparable de sus renuncias al no—arte. Lippard y Chandíer,
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al valorar un conjunto de obras concluyen que el arte

desmaterializado es post—estético solamente en su énfasis no—

visual gradualmente. En el caso de Reinhardt nos manifiestan

que , sin embargo, “no idea” fue uno de las reglas del

Reinhardt y su ideal no incluyó lo ultra—conceptual. Cuando

las obras de arte, como las palabras, son signos que expresan

ideas, ellas, no son cosas en si mismas sino símbolos o

representantes de cosas.

Asimismo una obra es un medium más que un fin en si misma o

“arte—como—arte”. El medium no necesita ser el mensaje, y

algunas artes ultra—conceptuales parecen declarar que medios

de comunicación del arte convencional son adecuados como

medios de comunicación sin ser mensajes en si mismos.

¡<el Bochner revisó el libro de Lippard en 1973; él había

abandonado los soportes estructurales convencionales de la

pintura y empezó a trabajar sobre suelo o la pared. Esta

dirección la adoptó por su estudio de la lógica de las

relaciones estructurales ofrecidas en las progresiones

matemáticas de Fibonacci y en la obra de Leonhard Euler sobre

paradoja matemática. Usando cintas negras y números tintados,

letras y flechas, Bochner demarcó las dimensiones visuales

del espacio, volumen, direcciones, medidas, parte,

totalidades, variables y constantes; formuló el siguiente

aforismo: no existe el pensamiento sin un soporte que lo

mantenga. Bochner había creado su obra “la primera medida”

la cual desarrolló -durante diez años; después volvió a

pintar.

Dan Grabe trabajó sobre el propio espacio de la exhibición

como lenguaje de arte, fue capaz de entender que la revista

de arte podría ser como un dispositivo o un soporte capaz de
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colapsar a la galería en el espacio de la crítica. Seth

Siegelaub, en el desarrollo del “arte como idea”, tuvo la

función de organizar dinamicamente exhibiciones para sus

artistas, utilizando el libro como catálogo y exhibición a la

vez. El, como organizador marxista, activista y editor de

exhibiciones de arte, tenía estrecha colaboración con

artistas conceptuales. La estrategia-de Seth seigelaub en el

uso del libro fue suministrar a los artistas un control más

directo sobre la producción y distribuición de sus obras.En

1971, él dirigió su gestación al crear “los derechos

reservados del artista traspaso y acuerdo de venta”

<“Artist’reserved rights transfer and sale agreement”).

Seth Seigelaub organizó exhibiciones como Untitíed (Xerox

book, 1968), un libro impreso en una edición de mil copias.

Reunió a cuatro artistas-muy diferentes: R.Barry, D.Hueble,.

J.Kosuth y L..Weiner en el libro de la exhibición January

5—31, 1969.

Al principio de los 1970 el mercado de arte internacional

empezó a adquirir las obras de arte conceptual, fue entonces

cuando Kosuth entendió que el arte como idea había sido

absorbido por el mercado y, con - la participación de la

artista Sarah CharleswOrth, empezaron a programar la

publicación llamada “The fox” <1975—1976), una publicación

artística - — un producto tendenciosamente marcado por la

ideología marxista—leninista, editado por Kosuth,

CharlesvOrth, ¡<el Rausden, Michael- Corris, Preston Heller y

Andrev Menard, con lan Burn como asesor critico.

La propuesta de la revista fue establecer algún tipo de

práctica del colectivo para la revalorización de la

ideología. Con este fin. en The fox publicaron artistas como

Zoran Popovic (Yugoslavo, nacido en 1944), - un artista
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procedente de Europa oriental que desde fines de 1960 hizo

películas, performance y obras de carácter conceptual.

Popovic llegó a darse a conocer por su obra conceptual

“Axioms” (1971—1973), una sección de la cual incluyó en un

performance realizado en 1972, delante una audiencia en la

antigua Yugoslavia. Según Popovic, su participación en las

políticas izquierdistas de The Fox,se debía a que él pensaba

que de este modo lograría hacer una auto—evaluación de sus

propios pensamientos artísticos y tener un reconocimiento

mayor del papel social y político del arte. Después de un año

de trabajo en el estudio de Kosuth en Nueva York, Popovic

regresó a Belgrado donde, junto con otros artistas asociados

con la Galería 51W editaron un boletín llamado Octubre 75,

en el cual publicó su texto “For self—management art” (Así lo

describió K. Stiles, 1996). En dicho texto, Popovic habia

analizado el tema de arte y sociedad, la producción de arte

bajo el sistema socialista, y el papel del artista en la

distribución social del trabajo. El año siguiente continuó

explorando la cuestión de arte y sociedad, entrevistó a

artistas en el-tema para su-película “Untitíed”, producida en

Belgrado, y “Struggle in New York”, producida en esa misma

ciudad. Más tarde, se incluyeron entrevistas con artistas

como Charlesvorth, Kosuth, Paul y ¡<el Rausden, - Christine

Kozlov y lan Burn, sin embargo, otros artistas como Hans

Haacke, Vito Acconci, Denis Oppenheiu, Sol Levitt, Donald

Judd, Bernar Venet, Carolee Scbneemann y Robert Mapplethorpe,

denegaron participar en la entrevista con Popovic, señaló

Kristine Stiles en su texto “Lenguaje y conceptos”.

La respuesta dada a las criticas y reflexiones de The Fox

vino de parte de Rosalind Krauss y Annette Michelson.

K.Stiles sobre tales respuestas nos explica: -
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“Con sólotres ensayos,TheFox tuvo un impactosobreel ambienteintelectualde arte

y susinstituciones.Pudo habersidoun estimulopara laflindoción en la primaverade

1976 de “Octubre”, una revista academicapor R.Kraussy A.Michelsonque, según

Kosuth “surgió en parte como una respuestaa The Fox por miembrosde la clase

dirigentede la crítica de arte...desafectoshaciagreenbergianos(quienes)no estaban

preparados para conocer una práctica de arte que ellos habían ignorado

prematuramenteen Ariforum”. Cualquiera quefuesen los orígenesde la polémica,

Octubretuvo un impactofuerte sobre el desarrollo metodológicoy técnico del arte

postmodernoe historia delarte, especialmenteen la academia.La orientacióncrítico

de Octubrehacia flie Fox no sóloesrelevantepara la historia de ideas,sinodafedel

últimoimpactotécnicoyargumentosconceptualeshechosporalgunosartistasasociados

con arte conceptual”.(110)

El colectivo Británico “Art and Language”, como Kosuth,

tuvieron el protagonismo entre aquellos que establecieron las

condiciones teóricas de arte conceptual. El grupo Art and

Language emergió en 1966, ellos registraron al “Art and

Language” como una sociedad y sacaron el primer ensayo de la

revista:”The journal of conceptual art” en mayo de 1969.

Inicialmente, Kosuth participó como editor americano. lan

Burn y ¡<el Rausden fundaron una sociedad para el arte téorico

y-análisis con “Art and Language”, y Philip Pilkington y

David Rushton organizaron su publicación. “Arte- Analítico”

dirigiéndola hacia arte—lenguaje. ch. Harrison, fue editor de

Studio International desde 1966 a 1971, se unió como editor

general de Art—Language en -1971. En -1968, Art and Language

respondió a la representación del arte conceptual como la

“desmaterializacicSn del arte”, argumentando que mientras el

tradicional “estado—materia” de arte habla cambiado , las-

obras conceptuales expresaron -“la - materia en una de- sus

formas , o estado—sólido, estado—gas, (o] estado—liquido”.

Art and Language desde punto de vista de K.Stiles, se
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propuso evaluar las condiciones ideológicas de la producción,

exhibición, diseminación, recepción y crítica; y su práctica

llega a ser paradignática, de desafio téorico del arte y sus

historias. Al llegar a ser ortodoxia el arte conceptual, el

grupo Art and Language, despojándose del titulo de la

revista tomaron una estrategia diferente, volvieron de nuevo

a la pintura a finales de los 1970 - excepto el propio

Kosuth, quien- sigue manteniendo su estrategia en el ámbito

conceptual —

Otro de los artistas que llegó a su madurez artística en el

medio ambiente de estas discusiones téoricas sobre la

identidad del arte, ha sido Mary Kelly (Estados Unidos

1941). Ella hizo sus estudios en -Londres en St.Martin’s

School of Art entre (1968-1970), allí se unió a un grupo

feminista que incluía a la cineasta—teorizante Laura Hulvey.

Kelly fue activa en la fundación - según K.Stiles — de la

London Artists Union. A partir de 1973, trabajó sobre post—

partum document 1973-1979, un trabajo multimedia de seis—

partes que consta de 165 piezas e incorpora teoría literaria,

feminismo, arte y- ciencia, psicoanálisis, lingúistica,

desarrollo y la socialización de su hijo. En el comentario

téorico a- la obra, en nota a pie de página, consideró

asuntos como la relación de madre—hijo, la formación de

género e identidad sexual, el hijo como fetiche, divisiones

de labor y otros tópicos. Kelly se acercó a la teoría del

femenismo, al post—estructuralismo, al psicoanálisis

(especialmente de Jacques Lacan), y a la teoría de

deconstrucción de Jacques Derrida en su análisis textual y la

construccion visual de la obra. En 1984, Kelly empezó su obra

“Interim”, otro proyecto para examinar los mitos- y las

experiencias psicológicas de la mujer de la edad media.

Hanne Darboven, On Kavara y Stanly Bromen, en contraste con
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algunos de los artistas que hacían enfasis sobre la teoría,

raramente comentaron sobre sus intenciones. Anteriormente en

“el fenómeno de arte conceptual y sus modelos” hemos hecho

comentarios sobre la obra de Darboven y On Kawara; el caso de

5. Brouwn entró en el ambiente de happenings y fluxus en

Amsterdam en 1957; su obra-conceptual está en deuda con estas

tendencias. En 1960, él empezó sus piezas como “Walking” y

“Direction”. En sus series “ This -way brouwn”, utilizó

caminantes como referentes para explorar espacio, tiempo

y dimensión visual. En sus paseos solicitaba a los peatones

anónimos describir una ruta desde el punto a al punto b , y

apuntaba sus pasos en un libro o en fichas de un fichero,

los cuales más tarde- exponía. Brouwn escribió (1969) con

respecto a estas obras, que al caminar durante unos momentos

muy conscientemente en una cierta dirección, simultaneamente

un número infinito de seres vivos en el universo están

moviéndose en un número infinito de direcciones.

Al rechazar el aumento- de la auto—referencialidad del arte

a mediados de los años 1950, John Lathau empezó a -formular

una teoría-estética llamada “La estructura-de suceso” (“Event

Structure”) que intentaba cambiar la atención de las

relaciones espaciales formales ( o las relaciones formales

del espacio) de la obra de arte por la fenomenología temporal

y lo circundante de las condiciones sociales. En su teoría,

Latham insistió en el “proceso del lenguaje”, temporalidad

y el papel de la intuición artística en la fonación del

conocimiento. -

K.Stiles al estudiar la teoría de Latham, la concibe de la

siguiente manera: - - -

“El diferenció la subjetividadintuitiva de la observacióncientífica (venadoen objetos

materiales), ademásyuxtapusolo teMporal, experiencial, contextuói y - modosde
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conocimientobasadoen el lenguaje,expresadoen metáforade espacio y realizadoen

jerarquía epistemológicadiscreto. El indicó la razón instrumentaly su herramienta.

lenguajepara suspapelesen la historia de las operacionessociales:guerra y la

destruccióntecnológica”. (111)

En 1966, junto con el escultor Barry Flanagan y otros

Latham creó una acción que la llamó “Art ami Culture”. En una

reunión en su casa, él masticó el libro de Clemente Greeniberg

“Art and Culture” (1961), lo masticaron también sus

invitados, escupieron lo más indigerible y al final se

destiló la masa. El mismo año, Latham junto con su esposa

Barbara Steveni lanzaron el grupo “Artist Placeement Group”

(APG).

Latham describió al artista como un topógrafo social que

se dedica a la transfomación política de la sociedad y el

objeto de (APG) fue colocar a los artistas en posiciones de

tomar decisiones dentro de la industria y el gobierno. Su

énfasis sobre la razonada capacidad intuitiva de los artistas

buscaba reformar la lógica administrativa y tener un efecto

costructivo en ciencia, tecnología y cambio económico.

Otro artista de interés en el cambio conceptual es Klaus

Staeck nacido en Alemania en 1938. Staeck empezó produciendo

carteles de fotomontaje, etiquetas engomadas, tarjetas

postales y folletos al final de los años 1960, en la misma

tradición de compromiso político de artistas dadá como Raoul

Hausuan, Hannah Hoech, John Heartfield y la vanguardia rusa.

La crítica social y el activismo político de Staeck es

tipificada por un cartel de 1971, en el cual reprodujo el

famoso grabado de la anciana y demacrada madre de Albrecht

Dúrer, apareciendo al pie de la imagen: “ rentaría usted una

habitación a esta mujer “. Usando litografía offset, Staeck

pegó sus carteles anónimos en el espacio público como
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desafíos éticos y morales. En la opinión de K. Stiles, sus

tópicos oscilaron entre políticas locales, nacionales, e

internacionales, estuvieron dirigidos a las prácticas y

productos de la industria de armas, injusticias de sanidad

alemana, educación y bienestar y a asuntos ecologicos. La

estética y la filosofía política de Joseph Beuys , tuvo

importancia para él.

Del mismo modo que hemos venido describiendo a las ideas y

prácticas de los artistas conceptuales para formar un tejido

cultural—artístico en donde, según Panofsky, se podría

hablar del problema de la significación intrínseca de la obra

de arte y en este caso de la obra de Kosuth. Asimismo

se podría mencionar a otros artistas como Hervé Fischer, Fred

Forest, Jean—Paul Thenot, Jenny Holzer, o de Barbara Kruger,

Sherrie Levine y Cindy Sherman, entre otros, que trabajan

en la esfera de la ideología de arte conceptual.

El caracterizar la idiosincracia del postmodernismo y sus

diversas estrategias, reflejada en la obra de arte de los

artistas conceptuales y el contenido ideológico de sus obras,

nos llevan hacia el pensamiento estético del momento que

vivieron estos artistas y entre ello, el propio Kosuth. Los

intereses de los artistas hacia las tendencias filosóficas

que caracterizan un periodo histórico, fundamentalmente se

proyectan en las obras y las acciones de los artistas. De

ahí, cuando Panofsky considera que el contenido de una obra

de arte tiene que ver con el pensamiento filosófico o una

creencia religiosa, nos parece oportuno también mencionar la

situación de la estética como filosofía del arte del período

que podría abarcar desde segunda postguerra, pasando por los

años 1960 y 1970 donde sucede un arte llamado “Arte

Conceptual”. No obstante, para Guillerno Solana Diez cuando
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en el siglo XX se desacreditan las tesis idealistas y las

construcciones sistemáticas en filosofía, se asiste también

a cierto declive de la estética como disciplina. Cuando

Guillermo Solana acude a la teoría estética de Adorno

subrayando en ella una estética que quisiera ser algo más que

una rama de la filosofía resucitada espasmódicamente, se

encontraría con la dificultad que aparece tras la muerte del

idealismo.

Guillermo Solana a su vez formula las siguientes cuestiones

para hablar de las orientaciones téoricas en el ámbito del

pensamiento filosofico: ¿es posible una reflexión estética

post—idealista?, ¿cómo tendría que ser semejante reflexión?

A partir de ahí, él, en sus revisiones filosóficas valora la

situación del siguiente modo:

“Al revisar la evolución creciente delpensomiefltoestético,suscorri entesprincipales

aparecenvinculadasa los grandesestilosfilósoficosvigentes.Asíhay, enprimer lugar,

teoríasdelarte entroncadasen la tradición angloamericanadelanálisisdel lenguaje.

En Europa se ha desarrollado, por una parte, una ontología del arte de raíz

hermenéutica;porotra, unateoríaestéticaneomarxista.Hayqueconsiderar,enfin, un

intento de comprenderla existenciaestéticaquehapartido delcampode la historioy

la teoría literaria: la llamada <<estéticade la recepción>> . (112)

Guillermo Solana en su ensayo “El estado de la cuestión.

Situación actual de la estética”, destaca tres lineas

principales y dos más, no exactaménte como- lineas periféricas

sino que suceden de modo paralelo a - aquellas; que

caracterizan no de una manera completa la producción de las

tendencias referidas sino al menós sus hitos téoricos a

partir de mediados de los años 1960. Estas lineas son:
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1— Filosofía analítica y teorías del arte que comprende

nombres como Monroe C.Beardsley y su Aesthetics-

Probleus in the philosophy of criticisa <1958);

Nelson Goodman con su obra de interés para la

lectura de las obras de arte, Languages of art. Mi

approach to a theory of syubols (1968);la traducción

castellana de J.Caanes: Los lenguajes del arte-

Aproximación a la teoría de los símbolos de 1976;

Joseph Margolis, con su libro Art and Philosophy

(1980); otro filósofo analítico, Arthur C.Danto, de

gran interés para la línea conceptual, y su obra The

transfiguration of the coimonplace. A Philosophy of

art (1981); por último, otro autor seguidor de las

investigaciones de Margolis y Danto es George Dickie

y su Art and the aesthetic: an institutional analisis

(1974).

2- Ontología hermenéutica y dimensión estética que

engloba a los siguientes autores: Hans Georg Gadamer

y su libro Verdad y Método ( traducción castellana de

1977; El libro fue escrito en 1960.) en donde ha

revisado la tradición del arte de la interpretación

en Occidente, a partir de las incitaciones teóricas

de Dilthey, Husserl y Heidegger.

3— Teoría estética corno teoría crítica. Que abarca a

Georg Lukács y su la Aesthetik (1963); Theodor W.

Adorno y su libro la Aesthetische meorie (1970),

versión castellana de Fernando Riaza: Teoría Estética

de 1980; walter Benjamin , « La obra de arte en la

época de su reproductibilidad técnica» en Discurso

inte~pido I,Trad. Cast. de 1973.

Otro libro de interés de Adorno es, Dialéctica

Negativa de 1966, cuya traducción castellana es de

1975.
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4— Teoría de la recepción y experiencia estética. Sus

representantes más destacados son Hans Robert Jauss

y Wolfgang Iser.

De H.R.Jauss se puede mencionar a La literatura como

provocación de 1970 que ha sido traducido al

castellano en 1976. Otro libro de importancia se

titula Experiencia estética y hermenéutica literaria.

Ensayos en el campo de la experiencia estética de

1977, su traducción al castellano es de 1986. De

Wolfgang Iser, El acto de leer. Teoría del efecto

estético (1976), su versión española es de 1987.

5— Nuevas perspectivas.

Guillermo Solana bajo tal titulo opinó: “al examinar

la situación actual de la estética no puede evitarse

compararla con su origen en el siglo de las luces.

- Tal vez ahora se da la ocasión para recordar aquellas

preguntas que el- idealismo había olvidado; para

<crepristinar» la estética como disciplina”.(p.200)

Por tal motivo, él hace las siguiente subdivisiones:

a) El placer — mencionando a Paul Valéry <1957)

b) La relación entre apreciación y teoría, crítica y

estética. En este terreno nos habla de la praxis

de la deconstruccién mencionando a nombres como

Jacques Derrida o Paul De Man;

c) El problema de la relación entre lo estético y el

arte. Sobre este tema había reflexionado José

Jiménez ; -

d) La fundamentación antropológica de la estética.

Ver en J.Jiméríez, ImAgines del hombre.fundaiflentos

de estética, tecnos, Madrid, 1986, y véase

también, J.Jiménez, Filosofía y Emancipación,

-Espasa-Calpe, Madrid, 1984.
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Por considerar el modelo iconológico de Panofsky y para crear

el contexto cultural del momento conceptual, hemos explicado

lo que se entiede por períodos como modernidad y

postmodernidad. Describimos la ideología conceptual y sus

artistas; por último-se habló de la situación del pensamiento

estético de los años sesenta y setenta, haciendo énfasis

sobre los autores que más influyeron en aquellos momentos. De

este modo hubo la intención de subrayar distintos factores

que intervienen para determinar la forma y contenido de una

obra de arte y -en este caso, las de Kosuth.

Hemos venido interpretando el método de Panofsky y su

aplicación a la obra de Kosuth; como hemos visto entre las

obras de Kosuth, se seleccionó como paradigma de sus obras

que se caracterizan bajo el titulo “arte como idea como

idea”, la obra “Agua” de 1966, no obstante, tal análisis

podría llevarse a cabo con otras obras de la misma serie para

indagar su problema de la forma y contenido. De ahí, sacamos

estas conclusiones:

1— Al cambiar la definición del arte —es decir, al no

haber una definición estable para arte— también se

afecta la definición de la obra de arte y

consecuentemente, las definiciones de la forma y el

contenido se vuelven inestables. Tal vez podríamos

afirmar que incluso en un periodo histórico

determinado no existe una única definición de forma

- y contenido por-la razón de no haber sólo un modelo

- o- prototipo de sujeto antropológico-en una sociedad,

en una nación o en el mundo.

2— Los métodos iconográficos e iconológicos deberían

adaptarse a nuevos conceptos y definiciones de la

forma y el contenido.
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3— El contenido de la obra de arte se determina por el

concepto del artista del arte y sus comportamientos

- con respecto a las tradiciones artísticas

precedentes. Por ejemplo, para Adorno, el arte del

pasado sólo se puede comprender a la luz del arte

moderno. O en el caso de P.Burger que nos explica su

comprensión del pensamiento filosófico de Adorno

sobre lo nuevo: “en el centrode la teoría deAdorno sobreel arte

modernoseencuentrala categoríade lo nuevo.Adorno cuentadesdeluego

con la posibleobjecióncontra la aplicaciónde esacategoría,y trato de

debilitarla sin esperarsu llegada: < <en una sociedadesencialmenteno

tradicionalista[o sea,la burguesa]la tradición estéticaesdudosaapriori.

La autoridaddelo nuevoes la delo históricamentenecesario>> (ÁT,p.38

fed. castellana,p. 36]). <<Pero -no niega[el conceptode lo moderno]lo

quesiemprehan negadolos estilosartísticos,esdecir, el arte superior,sino

la tradición como tal y, en estomedida,sirve de ratificación delprincipio

burguésen el arte>> (idem). Adornohacede lo nuevola categoríadel

arte moderno,de la renovociónde los temas,motivosy procedimientos

artísticosestablecidospor el desarrollodelarte desdela admisiónde lo

moderno.Piensaque la categoríaseapoyaen la hostilidad contra la

tradición quecaracterizaa la sociedadburguesacapitalista.” (113)

4— El contexto sociocultural e histórico.

5— La visión del artista sobre/de la vida misma.

Por corolario de lo dicho , según el métódo de Panofsky , la

forma y contenido de una obra esta condicionda por distintos

factores que toman protagonismo y de alguna manera determinan

lo que suceden en la obra de arte bajo nombres: “forma” y

“contenido”. En el desarrollo del estudio y comparación de

las- reflexiones de Panofsky—Kosuth destacando a sus

diferencias y similutudes por un lado y aplicando la

metodología panofskiana a la obra de Kosuth para así destacar
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tanto el contenido de su obra como la forma por otro. De ahí,

primero destacamos en lo que tienen diferentes opiniones:

1— La obra creada por Kosuth no tiene el propósito de

suministrar un-placer estético, es decir que sea

estéticamente experimentada por el espectador.

2— Para Panofsky la obra de arte siempre tiene una

significación estética (que no debe confundirse con

el valor estético), a saber, reclama ser

estéticamente experimentada.

3— Las diferentes opiniones sobre la relación entre

“arte” y “estética”, Kosuth considera que es

necesario separar los tratados estéticos del arte de

las opiniones sobre la percepción del mundo en

general.

4— Para Panofsky el elmento «formal» está presente sin

-excepción en todo objeto, puesto que todo objeto está

compuesto de materia y forma.

5- Cuanto más, equilibre -según Panofsky- la relación

entre la importancia otorgada a la «idea» y la

atribuida a la «forma», con tanto mayor elocuencia

manifestará la obrá lo que se denomina su

«contenido». Este «contenido» ,-en cuanto distinto

del tema tratado, puede ser descrito como aquello que

una obra transparenta pero no exhibe.

6— Kosuth no es partidario del equilibrio de la relación

-entre la «idea» y la «forma>= y la obra para

-manifestar su contenido necesariamente no debería

pasar por aqu el equilibrio. Mediante distintas

citaciones ( por ejemplo, Gabriel Guercio entre

otros) durante el debate se intento exponer las

razones por las cuales para algunos de los

conceptualistas, entre ellos el propio Kosuth, la

idea y la forma necesariamente no se convergen para
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su equilibrio. Para Kosuth sólo la idea es arte. Y

consecuentemente él trata más con el significado, con

el contenido (los contenidos siempre están en otro

lugar, en la mente del observador, o en el mundo) que

con la forma.

En lo que comparten los mismos criteros:

1— Desde punto de vista de Panofsky, las producciones

testimoniales del hombre evocan a la mente una idea

distinta de su existencia-material.

2— Para Kosuth, específicamente la cosa verdader está

ahí, delante de usted, lo que ella significa para

- usted más allá de su físico especifico, es otro

asunto, un asunto relacionado con el lengueje.

3— Panofsky considera que para percibir la relación de

significación consiste en separar de los medios de

- expresión la idea del concepto a expresar. Y percibir

la relación de construcción supone la idea de la

función a realizar de los medios para realizarla.

4— Kosuth es partidario de eliminar el abismo entre las

ideas y el uso del material. No hay nada abstracto en

relación con un material especifico, los materiales

siempre tiene algo real.

5— Los signos y las estructuras del hombre —cree

Panofsky— son testimonios o huellas porque

expresan ideas separadas de los procesos de

señalización y de construcción a través de los cuales

- se-realizan. Estos testimonios tienen, por

- conseguiente, la ropiedad de emerger fuera de la -

corriente del tiempo. - -

6— Kosuth concibe que las ideas son inherentes de las

-intenciones del artista. -

7—- Panofsky sugiere, un vehículo de comunicación tiene
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por «intención» la transmisión de un concepto. La

intención se encuentra vinculada a la idea del

objeto, o a la función que hay-que cumplir en el caso

de una obra de arte, el interes por la idea es

contrapesado, y puede incluso ser eclipsado por el

interés por la forma. La «intención» de los

creadores es un factor determinante en la creación de

un objeto artístico.

Al hablar de la obra de Panofsky, Hegel, Cassirer o Gombrich

desde el punto de vista de las teorías del- arte, se situan

bajo la denominación de “la iconología”. En este estudio no

entramos en el debate de las influencias, las convergencias

o diferencias del método de cada uno de los autores citados

para reflexionar sobre el arte y sus problemas. Lo que nos

interesa en cada uno de estos autores (exceptuando a Gombrich

para evitar ampliar más de lo que es esta investigación) como

ha sido el caso de Panofsky, son sus interpretaciones acerca

de los distintos niveles del contenido de la obra de arte y

es a través de ellas que hemos examinado la obra de Kosuth.

Ahora continuaremos con el pensamiento de Hegel y Cassier de

la misma manera que nos hemos apoyado en el método,

experiencia y el conocimiento histórico—artístico de

Panofsky. Al instrumentalizar el pensamiento filosófico de

Hegel; sobre el problema de la forma y contenido y

comparándolo con el conjunto de actividades artísticas

(obras, escritos, entrevistas, conferencias,etc.) de Kosuth

del periodo “Arte como idea como idea”. A priori debemos

decir que somos conscientes de la complejidad y la-cantidad

de dificultades que aparecen en el momento de basarnos en

ellas. Por ejemplo, en el caso de Hegel, como consideraba

Seth SiegeLaub para quien Hegel,pudo concebir la historia de

la humanidad con la realización de la idea; o en el caso de
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Panofsky quien creó unos principios o métodos para el estudio

del arte del renacimiento. Sin embargo,a su vez entendemos

que al utilizar estos métodos se puede construir de un modo

distinto una base para abrir el debate sobre la obra de

Kosuth, es decir, a pesar de las diferencias existentes entre

pensamientos antagónicos de un Kosuth y de un Hegel, con lo

que hemos estudiado de la obra hegeliana, podemos apreciar

que se puede hacer tal lectura de la obra de Kosuth y además

poner de manifiesto las similitudes y diferencias al

reflexionar sobre temas tan complejos y actuales como son el

problema de la forma y el contenido.

Ahora hablaremos de la relación “artista y objeto” y “arte y

objeto” ya que esto ha venido marcando todo el discurso

artístico desde finales del siglo XIX hasta ahora.La

intención de plantear esta cuestión es por que de alguna

manera el tema está correlacionado con lo que se deviene en

las reflexiones de Hegel y en las afirmaciones de kosuth.Y

por que al plantear tales relaciones,más adelante podemos

apreciar mucho mejor los cambios que Kosuth introduce a tales

relaciones.

La relación entre ‘artista—objeto’ o ‘arte—objeto’ por

ejemplo para Cézanne o Picasso o Pollock son diferentes de la

de Lichtenstein,Johns y Dine.Para Ellena H. Johnson (1976)

cuando ¡<el Bochner dice,al comienzo de los sesenta,la fórmula

era “arte=objeto”,la palabra objeto es diferente en el

significado y en la referencia de - lo que fué para

Picasso,para quien significaba la fuente de objeto en el

mundo visual y lo cual mantuvo como punto de partida de las

invenciones de arte.Picasso dijo, en un momento dado,a

Zeruos,”no hay arte abstracto. Tú siempre debes empezar por

algo. Después tú puedes remover todos los rastros de la



633

realidad. Entonces no habrá peligro,de todos modos, porque la

idea del objeto habra dejado una marca imborrable”. Picasso

quizo decir por «objeto» más de lo que Kandinsky tuvo en la

mente cuando él llamó a su pintura abstracta «no—objetiva»,

mientras Bocliner estaba referiendose a las pinturas y

construcciones de tales artistas como Frank Stella, Robert

Morris y Sol Levitt como objetos. El problema total es más

una cuestión de qué es el objeto, más que lo que un objeto

es; es algo ‘ahí fuera’ en el mundo exterior (un rio,una

montaña) ; o es algo “en el interior <en el aqui)”,(o -la

visión personal del artista y su reacción emocional hacia el

mundo exterior, o la obra de arte vuelta sobre si misma,

enfocando sobre sus propiedades y proceso); o -¿está algo

teniendo sustancia invisible o una relación indirecta de

causa—efecto a la realidad física (una proposición filosófica

o idea similar)? Es de interés aquí, continuando con los

argumentos anteriores, la razón que podemos ofrecer es: la

relación entre artista y objeto o la relación entre arte y

objeto que afecta fundamentalmente a la relación entre forma,

materia y contenido de la obra de arte. Así, al considerar el

Arte Moderno desde el naturalismo hasta el conceptualismo

tales relaciones mencionadas estan en constante cambio y su

evolución desde el punto de vista del significado. Primero

hablamos del objeto como esa parte del mundo exterior el cual

sirvió como punto de partida del contenido,para la -obra de

arte. Después gradualmente cambiamos de forma de pensar sobre

el objeto como la obra de arte en si misma, una cosa tangible

entre las cosas, lo que “vive su propia vida”.- Picasso

declaró a Francoise Gilot:”uno de los puntos fundamentales

sobre el cubismo es esto: no solamente hicimos el intento de

desplazar la realidad; la realidad no estaba por más tiempo

en el objeto. La realidad estaba en la pintura”, Y

finalmente,nos encontramos con una amplia - postura



634

contemporánea referida en la que el objeto de arte ha llegado

al nivel de una mercancía y es rechazado por los artistas.De

este modo, el objeto esta muerto isin embargo la vida del

objeto perdura! ,por que desde luego estos artistas señalaron

un nuevo territorio y su nuevo objeto

(significado,contenido,la obra de arte o una combinación de

ambos) puede ser algo por ejemplo,desde un teorema

matemático al ciclo de la vida de una hormiga. En todas

partes una enorme variedad ramificada del uso básico del

«objeto», ahí se dirige, además un ligerisimo

«propósito». El uso y el significado del término

«objeto» por ejemplo: el objeto como una materia—de—cosa

real,o,como el resultado de algo “objetivo” opuesto a una

aproximación “subjetiva”. Esto es lo que Clase Oldenberg

quizo decir cuando afirmó que en su happenning trató a los

actores y a los espectadores como objetos. Todo arte moderno

puede ser visto desde la posición ventajosa de la actitud del

artista hacia el objeto. Un exámen el cual debería arrojar

algo de luz sobre el problema más pronlogado -de cómo el

artista contempóraneo elige entretejer arte y realidad y por

último,de lo que constituye la realidad para él.

Resumiendo todo lo anterior se puede afirmar que algunas

áreas particulares de la problemática de la relación entre

arte y objeto son exploradas tal como hemos visto en la

modernidad y que en la década de los sesenta y setenta los

creadores de la tendencia conceptual y entre ellos el propio

Kosuth investigaron sobre aquellas cuestiones indicadas.

Maria Isabel Ranirez Luque en “Arte y belleza en- la estética

de Hegel” interpreta el modelo hegeliano de “la manifestación

de la idea en lo sensible” ,destacando en ello el problema de

la relación entre tres elementos fundamentales del arte que

son la forma (la representación o la configuración de la
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idea), el material (el elemento sensible o lo sensible) y el

contenido (la idea como contenido). Al afluir a estas

reflexiones reunimos criterios necesarios para un juicio

comparativo entre las proposiciones de Kosuth sobre el tema

y las de Hegel.Con lo cual examinaremos temas relacionados

con el debate sobre “artista—realidad—arte” que a su vez

desemboca en el problema de la forma, contenido y material.

En este análisis critico tendremos en cuenta los siguientes

pasos:

1— Examinar las obras y los textos de Kosuth.

2— Exponer el pensamiento hegeliano como paradigma de

referencia y comparación.

No obstante para nosotros es de fundamental importancia el

conjunto de relaciones que hay entre las actividades de

Kosuth como artista.Ahora bien, como punto de partida por

ejemplo elegimos dos obras de este periodo coma la de “agua”

y de “significado” de 1966 de la serie “arte como idea como

idea” -. En realidad,lo que Kosuth en esta serie de obras quizo

demostrar comparandola con la serie anterior “proto—

investigaciones” en donde —como ya hemos visto— se exponía

por orden de izquierda a derecha la imagen fotográfica del

objeto seleccionado, el objeto mismo -y su definición

linguistica descontextualizada. En estas obras se estima la

relación entre arte y realidad y también la visión particular

del artista sobre la realidad y el concej*o de arte. De estas

obras hemos hablado ampliamente. De ahí, Kosuth en su serie

“Arte como idea como idea” empezó a excluir elementos tales

como la imagen y el propio objeto y quedandose solamente con

el lenguaje, es decir, lo que parecía importar en estas obras

de- Kosuth no era el objeto entendido en términos formalistas

sino la idea o la reflexión sobre como se puede investigar al
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objeto mediante el lenguaje, o como lo demuestra RJ<organ

(1988), Barry, Hubler, Kosuth y Weiner quienes introdujeron

la idea de que los artistas tratan con el significado más que

con la forma. Con sus obras respectivas, estos artistas

cuestionaban los aspecos formales del arte y basaban su

actividad en dos conceptos cruciales y complementarios:la

auto—referencialidad del arte, la identidad linguistica entre

el significado y el uso —citados por Gabriel Guercio en su

“Educados en la resistencia:

Barry,Hubler,Kosuth,Weiners,versus la prensa

americana”<1989)— y la transformación de la categoría de

concepto en arte provocó una polémica cuyo origen se puede

deducir en las descripciones dadas anteriormente. Ahora bien,

la obra, como otras obras similares que se hicieron en 1967,

materialmente consistían en una fotocopia en negativo montada

sobre un panel con la definición de las palabras “agua” o

“significado”. Roberte. Norgan en “la situación del arte

conceptual antes y después del c<January show»” describe las

características de las obras de esta serie “arte como idea

como idea” de este modo:

~Kosuthteníapáginas deperiodícos sobre las que habla dispuesto,como anuncios

publicitarios,definicionesatraídasde lasvocesdeun diccionariodesinónimosestaban

pegadasdirectamentea la paredsin marcosni cristalespara protegerlas.Formaban

partedesuserie ¶4nczs idea c¿s idea ,inaguradaen 1967.” (1)4)

Al contemplar una obra como”agua” o “significado” podemos

observar en ellas:

1—Es una obra que se caracteriza por el abandono de las

categorías tradicionalesde la pintura o de la escultura como

formas de expresión visual en beneficio de una forma de

expresión linguistica.

2—Al abandonar los elementos que intervienen en la
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construcción de una obra pictórica o escultórica, quiere

plantear el problema o la teoría de la “desmaterialización de

la obra de arte”.

3—Otorga más importancia a la idea con respecto a su

materialización es decir, cuestiona de alguna manera el

problema fundamental en la estética hegeliana de que la idea

es la unidad del concepto y la objetividad,a saber,”Si lo bello

en el arte esel aparecersensiblede la idea, en definitiva, la armonía de lo queaparece

consupropio aparecerel ideal serápredsamentela realidadde la adecuaciónde este

aparecerde la idea en lo sensible.” (115)

4—Cuestiona el “ser” de la obra.

5—Con los pasos dados por Kosuth desde estas obras hasta

aquellas obras que directamente llegan a publicarse en las

páginas de los periódicos quiere liberar al producto

artístico de super—mercancia.

6—Kosuth para revindicar el titulo dado a esta serie de obras

“arte como idea como idea” insiste sobre la pérdida de

visualidad que acompaña a sus obras en términos

tradicionales.

7—A pesar de las diferencias que existen entre los ready—

mades creados por Duchamp y los ready—mades de Kosuth por

ejemplo, en caso de Duchamp su botellero y en el caso de

Kosuth, una obra como “agua”, parten de un mismo principio

que según Claude Gintz, “la aparición del ready-madeentre las coa’egorías

artísticas llevó a tomar conciencia del hecho de que el arre en su sistema de lenguaje

visual determinadotambién diacrónicamentepor la sucesiónde términos que se

constituyenlos unosa los otrosen el tiempoy sincrónicamenteporaquelloscon los que
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co-existeen un estadode lengua dado de maneratotalmenteanáloga al modelo de

saussuriano.Al adoptardirectamentelaforma llnguistica, reveladatan próximapor el

reay-made,el arre conceptual,por muchoqueniegatodanecesidaddeunamaterialidad

visualpara rendir cuentasde la presenciade un trabajoplásticono puededispensarse

de la <<forma>> conceptualni liberarse del marco institucional, sin el queno

sería, al fin y al cabo,másque< <escritura> >.“ (116)

8—Con estas obras Kosuth hace referencia también de modo

directo o indirecto al pensamiento de Benjamín de la era de

la reproductibilidad técnica de las obras de arte.

9—La obra existe sin la firma de su propio autor.

10-Cambio de soporte.

11—La producción de objetos de arte únicos queda cuestionada.

12—Tautologia,uso xclusivo del lenguaje y pérdida de la

visualidad.

13—También la fórmula de R.Morris se relaciona con las obras

de este periodo de kosuth:

“Lo queseplanteaesmuchomásqueel arre comoicono. Lo que quedarechazadoes

la nociónracionalistasegúnla cualel arre esun tipo deactividadqueconcluyecon un

producto....... lo queel arre tiene a su disposiciónes un material evolutivoque

no precisaterminarpara serfijado en el tiempoy en el espacio.Laideade queuna

obra está en proceso irreversible hasta que halla su conclusión en un objeto

icónico,estático,hadejado.de teneractualidad”. (117)

14—La sustitución de una forma de expresión lingilística por

la del lenguaje visual va tomar caminos diversos; por ejemplo

en el caso de Kosuth es el empleo de las definiciones del

diccionario está puesto al servicio de la tautología (las
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photo—investigations) o funciona como ready—mades lingúistico

(art as idea as idea), según Claude Gintz.

15—El abandono de la visualidad en provecho del lenguaje o de

la “idea” pone de manifiesto una ruptura total con las obras

precedentes, libre de todos los cuidados de composiciones

tradicionales, extraña a las preocupaciones formales e

incluso un distantamiento de las ideas de un autor como Ad

Reinhardt con sus “pinturas negras” —segun Reinhardt que

designaba a estos «iconos sin iconografía» como« objetos

de arte, puristas, abstractos, no—objetivos».

16—Conestas obras las relaciones público/objeto/autor cambia

de definición.

17—Con esta obra Kosuth proponía liquidar estos elementos de

la obra:

—La experiencia estética tradicional,

—La representación,

—El estilo,

—El individualismo,

— Lo artesanal.

18—Las imagenes mentales dominan sobre las imagenes visuales

en estas obras.

19—No hay firma de artista en la obra para asegurar la

autenticidad de la producción artística.

20—Progresivamente por parte del artista existe la intención

deexcluirla presencia física de la obra como la única vía

o criterio para determinar su existencia.
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21—Es evidente.que Kosuth mediante estas obras pone a prueba

uno de los principios formulados por él y otros artistas

conceptuales: “redefinir el valor o significacióndel arte, másenfunción de sus

atributos ideacionalesquefisicos (de la “experiencia”) -según G .Guercio.

22—Kosuth afirmaba sobre las obras de este periodo que quizo

eliminar el abismo exsistente entre las ideas y el uso del

material.En relación con un material especifico no hay nada

abstracto y por el mismo motivo Kosuth optó por presentar una

serie de fotocopias de la definición que el diccionario da

del agua.Lo que le interesaba era la idea de agua.Además él

no consideraba la fotocopia como una obra de arte ; sólo la

idea era arte.En una obra la forma y el color podrían ser

consideradas como su información, para Kosuth las palabras de

la definición proporcionaban la información sobre arte.El

concepto de entretenimiento como una razón para la existencia

de la obra deja de ser válido.En la serie “arte como idea

como idea” pasó de presentar la abstracción de lo particular

(agua) a la abstracción de lo abstracto <el significado, lo

universal, la nada, el tiempo). La obra de Kosuth estaba

formada por categorías sacadas del diccionario , y aborda los

múltiples aspectos de la idea de algo, además es un modo

particular de estudiar lo que es la abstracción. También es

de destacar en estas obras su forma de presentación—desde la

fotocopía montada hasta la compra de espacios en periodicos

y revistas.kosuth de este modo hace hincapié en que la obra

es inmaterial y rompe cualquier relación con la pintura.En

estas obras Kosuth quiere plantear la relación entre arte y

lenguaje. El considera, que ir de lo perceptual a lo

conceptual es una transformación equivalente a la que se da

de lo físico a lo mental.

23—La obra de Kosuth cuestiona todá una serie de situaciones
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y contextos relacionados con la estructura tradicional del

arte —tanto mental como físico. Su conepto de “la forma fe

presentación” es relevante.

24—Las reflexiones de Seth Siegelaub en su “apuntes sobre el

llamado «arte conceptual» sobre el concepto “la

desmaterialización” también es de interés: “pero esta nueva

compenetraciónarmónicaentreel arteyel catálogoestabaíntimamenterelacionadacon

la naturalezamismade las obras en cuestión:” O, “a veces,en tantoera un arte cuya

naturalezaprimordial no residía en un objetoúnico o materiaL Así, el catálogo,que

servíapara ccdocumentarla>> • no hacia referenciaa un objetode artequeexistía

fuera de él, sino quepodíaser, simplemente,un aspectode la obra, y aún la obra

misma. Tras esta <<desmaterialización>>.habíauna desconfianzageneralhacia

el objetocomonecesarioparacompletarla obrade arteypor tanto,haciasuexistencia

fisica y su valor de mercado. Tambiénsubyacenteestabael deseode intentar evitar

dichacomercializacióndela producciónartística,deseoalimentado,en sumayor,parte

por el contextohistórico: fi guerra de vietnamy el consiguientecuestionamientodel

modode vida americana.Sin duda, éstefue el intentomásserio hasta entoncespara

trazarde evitar queel objetode arte seconvirtieseen mercancia”. (118)

25-Seth Siegelaub en su respuesta a la pregunta formulada por

Claude Gintz sobre : ¿es posible plantear el fenómeno, del

arte conceptual desde la perspectiva histórica, como negación

del, arte inmediatamente anterior, el minimalismo? La

respuesta de Siegelaub fue: Kpor una parte, estabael deseode evitar la

<<trampa>> del objeto. Pero, evidentemente,algunos artistas tambiénquerían

evitar la compenetraciónconel lugar, queera una característicatípicadelllamadoarte

ininimal deJuddo Flavin, por ejemplo.Ademásestabala producciónde objetos(que,

visualmente,eran muyespectacularesy estabanmuybien diseñados)basadosen un

conceptoo idea, comopor ejemplolas obrasde Kosuth.Asíquecreo quela situación
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esmuchomás compleja”. (119)

Se supone que con la lectura dada de estas obras podemos a

exponer los argumentos de Hegel en la defensa de su tesis: “la

idea espresisamentela manifestacióndel ser, que logra su auto identificaciónen el

acaecerde lo real delmundo. Si antesdecíamosque los objetosparticularesson la

realizaciónde la unidadde la idea, y queestosalcanzansusentidodesdeel horizonte

de la totalidad, no podemosdecirquela idea no diga nadasobrelo queseael objeto

puesestosestanen función de la ideay ésta halla su exteriorizaciónen ellos. Por lo

tanto.loquedeaquí resulta esquedesdeelpuntode vistade la ideano tienesentido

hablarde la existenciadelobjetoparticulary de susdeterminaciones,sinoesdesdela

comprensiónde la absolutade la idea...La idea no puedenuncapermanecerajenaal

objeto,ya seaen cuantoqueserealiza en el mundoo en cuantoqueéstealcanzasu

sentidoen la idea“. (120)

Y en la siguiente afirmación Hegel —en la interpretación de

sra.Luque— claramente divide dos esferas la idea y el

objeto: “...,la ideaesla unidadrealy viva de la quelos objetosvisiblesno sonmás

quela realizaciónexterior. Es decir, el mundoconsideradodesdeel puntode vistade

su devenir,desdesu cotidianohacerse,no essino la realizaciónexterior de la unidad

de la idea. Pero st el sersingular, st el objeto visible, esun cierto aspectode la idea,

no lo seria si nofueseen virtud de la idea”. (121)

En estos enunciados esta claro que la idea es factor

determinante desde el punto de vista ontológico para que el

objeto tenga la oportunidad de existir. Sin embargo, es en el

objeto donde la idea puede encontrar su realización, también.

De ahí, por lo que se conoce de las propuestas de arte

conceptual y una vez explicadas como ya lo hicimos,

concluimos que en esta tendencia existe un desacuerdo con el

pensamiento hegeliano sobre tema mencionado. Y no se debe ir
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lejos, por ejemplo en el caso de Kosuth dónde él en su

entrevista con John Siegel decía, una solución al problema de

la forma en el momento era hacer una división entre “lo

abstracto” y “lo concreto” dentro de la obra misma, es decir

sí traducimos está proposición de Kosuth en términos de

Hegel,entonces, “lo abstracto” se refiere al mundo de

pensamiento, conceptos e ideas(lo infinito) y “lo concreto”

se relaciona con lo sensibleClo finito). De ahí, realmente

Kosuth, de un modo distinto, al principio de su carrera

artística estaba en la búsqueda de crear un método para hacer

abstracción muy distinto tal vez de los modelos precedentes;

por ejemplo en el caso de Kandinsky, Mondria y Malevich

entre otros. Y Kosuth logra a demostrar este proceso mediante

obras como “tres cajas de vidrio”, la serie “proto—

investigaciones” y la serie “arte como idea como idea”.

Incluso llega a decir que la expresión estaba en la idea no

en la forma —las formas eran sólo un recurso al servicio de

la idea. Comparando esta última aseveración con la de

Hegel,”el proceso que el material sensible debe “sufrir” para

ser “espiritualizado”, es decir, preparado por el espíritu

para ser no el soporte de la idea sino su expresión

adecuada”. Como se puede apreciar, tal vez en ambas

proposiciones haya algo de semejanza.

La operación que Kosuth realizó en la creación de su obra

consistió en sustituir al lenguaje en el lugar de lo sensible

en el término hegeliano. Es decir el elemento sensible de su

obra ha sido el lenguaje. Como el mismo escribió:

.... ,el uso de las palabras en mi obra y mi interés por el lenguaje en general empezó

en 1965... El usode las palabrasllegaron a ser cadavezmásimportantes.

El lenguajeempezóaser vistopor mi como un material legitimopara usar

Nuestraexperiencia,yel sign<ficadode esaexperiencia,estaformadopor el lenguaje,

por información”.(122)
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Kosuth también planteó en 1967 que los objetos de su arte

están hechos de materia inorgánica, completamente sintética

y antinatural, sin embargo, de “conceptos” más que de los

materiales encontrados. Las obras de Kosuth son modelos.

Kosuth cree que las obras actuales de arte son ideas más que

“ideales”. De todas maneras, sugerimos al lector releer los

capítulos correspondientes a:”el pensamiento artístico de

Kosuth desde 1966 a 1974” y “análisis y valoración de los

textos de Kosuth” en donde se puede encontrar la información

necesaria sobre las afirmaciones de Kosuth con respecto al

uso del lenguaje en su obra y las razones por las cuales ha

llegado a tal punto en el desarrollo y la lógica de su arte.

Hay un pasaje en la entrevista entre Siegel y Kosuth que es

de interés hacer enfásis sobre ello; Kosuth consideraba:

“Heredé la ideade artecomo una seriede proble~nasformales.Asícuandoempecéa

repensarmis ideasdearte, tuvequerepensarque elprocesodepensamientocomienza

con el procesode construcción.

Asifuécomosucedióun cambiodentrode lo queyoentendíerael contextode la obra.

“Arte comoidea»fueobvio, las ideasy los conceptoscomola obra en si misma,pero

estoesunarectificación en si mismo,estáusandola idea como un objeto,a la función

dentro de la corriente de la ideologíaformalista de arte. La adición de la segunda

parte, “arte como idea como ideaTM, intentosugerirqueel procesocreadorreal, y el

cambioradical,fuecambiadala idea delarte en si misma.En otraspalabras, mi idea

de hacereso era el contato creador real, y el valor y el signQicadode las obras

individualesfueron contingentesen aquelmásamplio sign<ficado, porquedesprovisto

deese amplio sign<ficado del arte, fue reducido al decorativo, las cosas

formalistas(materiaformalista)”. (123)

La diferencia entre Hegel y Kosuth radica en el que Hegel

propone unas definiciones concretas al usar términos como
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“arte”, “idea”, “concepto”, “contenido”, “pensamiento

“ideal”, “conocimiento”, etc. Sin embargo, en el caso de

Kosuth, en sus declaraciones de un modo concreto no nos habla

de todos los términos y sus significados correspondientes,

podriámos hipotetizar, pensandoen el término de “la idea” de

modo que utilizaban, por ejemplo, Platón, Kant, Hegel, o cómo

lo utilizaría en “el positivismo lógico” de A.Y.Ayer e

incluso imaginarlo en el contexto •de la filosofía de

wittgenstein; y esto podría pasar también con otros términos.

No obstante, recordando un texto como:”arte y filosofía” en

donde claramente Kosuth acude a A.J.Ayer y compania, se puede

deducir que el uso de tales vocabularios y el sentido que

tomarían en los textos de Kosuth tienen nexos con el

positivismo lógico y la filosofía del lenguaje. Las

diferencias no sólo podrián señalarse desde el cambio del

sentido de los términos sino también en nuestra manera de

entender e interpretar lo que es el arte, es decir nuestra

concepción de arte.

Volvemos a retomar algunos pasajes del discurso hegeliano con

la intención de demostrar los cambios ocurridos, por ejemplo

Hegel acerca del término “la idea” dice, “la idea es la unidad real

y viva de lo que losobjetosvisiblesno sonmásquela realizaciónexterior¶TomandO

este principio aplicandolo al arte,Hegel pone de manifiesto:

.... ,elarte tendrásen¡ido comorealizaciónde la ideaen lo sensible,comoun momento

del desarrollo de la idea, como un aparecerde éstaen el obrar humano.De esta

maneranopodemosnegaren ningúncasola presenciade la idea en el arte, en cuanto

ésteesunaman<festaciónconcretadel desplieguede aquella;unaoportunidadpara el

autorreconocimientodelespíritu.

En definitiva, la cuestiónno esdecirsi hay una ideaquerija eljuicio delgusto,si no

la de consideraral arte comopertencientea la órbita de la idea,fuera de la cual es

imposiblesu existencia.El arte es. tienesu razón deseren la idea~. (124)
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Para poder continuar este análisis, no hay otra alternativa

excepto transcribir el discurso de Hegel sobre el nexo de la

idea y lo sensible por razones de la complejidad del asunto.

Hegel propone:

“Si el arte sóloesposibleen el elementosensible,ésteestáinseparablementeunido a

la ideaqueen él secontemplo.Lo sensiblehaperdidosucarácterde reinode las meras

apariencias engañosas,para constituirseen elementonecesarioy mediador en el

aparecerde la idea.

El arte no seríaposiblesóloenfunción de su elementode contenido,sólo enfunción

de la idea que enél seexpresa,porqueconsisteprecisamenteen la relaciónarmónica

entre éstay lo sensible,sin que ningunode los dos términosque lo conformantenga

importanciaprioritaria sobreel otros.(¡25)

Con estos pasajes de las disertaciones de Hegel y las de

Kosuth son detectables las diferencias y semejanzas entre

ambos. A pesar de qué para los dos cuenta más la idea de la

obra de arte, sin embargo, Kosuth al cambiar sustancialmente

lo sensible de lo obra y basandose sobre el uso del lenguaje

escrito como el material de su obra se aleja de la propuesta

de Hegel con respecto de la configuración de la idea en lo

sensible. Y tal cambio a su vez afectara a La definición de

la obra de arte por un lado y a la definición del arte por

otro. Y tales cambios por corolario afectarían a la

descripción de la naturaleza y función del arte.

Si deseamos interpretar el titulo de la serie de obras

llamado: “arte como idea corno idea” desde la perspectiva de

la estética hegeliana, se debe estudiar primero lo que define

Hegel por el término “la idea”.

La idea en la concepción hegeliana es la realización de la

totalidad que ha de hacerse concreta. El concepto de idea es

abstracto y sin embargo la idea es concretas Es decir, la
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idea como realización del concepto. De ahí, el concepto es un

saber verdadero, no el pensamiento como puro universal;

además el concepto —como describe la sra Luque: la filosofía

de Hegel— es el pensamiento, el pensamiento en su vitalidad

y actividad, no en tanto que se da su contenido a sí mismo.

El concepto es lo universal que se particulariza a si mismo.

El concepto es el pensamiento, el cual devenido activo, puede

determinarse, crear, producir; tampoco es mera forma para un

contenido, sino que es forma a si mismo, se da a sí mismo un

contenido y se determina la forma. Esto, que el pensamiento

no es ya abstracto, sino determinado al deteriflinarse a si

mismo, lo resumimos con la palabra <concreto>. El concepto es

la realización del pensamiento en el propio proceso, que

culmina en una última determinación que es la idea. La idea

es el concepto lleno, es decir, el concepto realizado. El

concepto se produce asumiendo sus propios contenidos. El

concepto se determina, se convierte en su propio contenido,

se identifica consigo mismo.

Ahora bien, qúe quiere decir con esta afinnación:”la idea

como realización del concepto”. De tal aseveración se deduce

que la idea es la unidad de la totalidad, el retorno a sí del

pensamiento concreto, de modo que el concepto pierde todo

posible carácter exterior e inmediato: es la unidad entre

concepto y objetividad, o la idea es como concepto realizado.

Es decir , la idea es la unidad del concepto y la realidad.

Tomando en cuenta todo lo anterior al reformular el titulo

dado por Kosuth a sus obras:”arte como idea como idea” se

podría interpretar de la siguiente forma: “arte como concepto

realizado como concepto realizado” o “arte como realización

del concepto como realización del concepto”. Sin embargo, si

retomaramos. la fórmula de Hegel:

“La idea = concepto + objetividad”, O
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“La idea = concepto + realidad” y “la idea = concepto

realizado”, comparándola con las manifestaciones artísticas

(obras, textos, etc.) de Kosuth, en seguida entendemos que en

él la idea es igualada al concepto; y para asegurarnos sólo

al comparar las obras del periodo “proto—investigaciones” con

las obras del periodo “arte como idea como idea” de un modo

muy claro pone en evidencia tal afirmación. Cuando Kosuth

exhibe, delante de nosotros, una obra como “uno y tres

martillos” (en ella se evidencia claramente el valor limitado

de información que poseen tanto el objeto real como la imagen

y la proposición lingúistica. A la formulación conceptual del

diccionario ya la fotografía les falta la calidadmaterial

de la objetividad y que sin embargo el martillo real es capaz

de transmitir. El martillo real como objeto no puede aportar

la característica abstracta de las propiedadesdeterminantes

de un martillo , que están plenamente contenidos en la

determinación conceptual léxica. La fotografía permite la

identificación del martillo en su forma individual, un efecto

que la definición no puede aportar. De ahí que la

representación visual de la realidad no aporta ninguna

tipificación o sistematización de la realidad puesto que

resulta de la percepción subjetiva. Kosuth sin embargo

persigue la objetivación del arte y su equiparación a otras

actividades intelectuales como la filosofía y la lingúistica

y con ello busca nuevas perspectivas metódicas de la

formulación artística. Introduce este proceso de objetivación

mediante la investigación paralela de la lógica del arte al

lenguaje. Esto ocurre con las definiciones del diccionario,

los cuadros visuales de la definición, es decir el periodo

que inició con la serie llamado “arte como idea como idea”).

Por lo tanto, Kosuth logró demostrar mediante la serie

“proto—investigaciones” las contradicciones que hay en el

interior del concepto de la idea.. y la consecuencia del
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periodo anterior es la serie llamada:”arte como idea como

idea”.

A partir de las diferencias en la concepción del concepto o

en la propia definición de la idea y además como es

apreciable que en la formulación (o en la ecuación) del Hegel

no se puede separar el concepto de la objetividad porque la

suma de ambos se iguala a la idea o mejor dicho los objetos

son en función de la idea y ésta halla su exteriorización en

ellos. Por lo tanto, desde el punto de vista de la idea no

tiene sentido hablar de la existencia del objeto particular

y de sus determinaciones, sino es desde la comprensión de la

absolutez de la idea. Ya es evidente que no se puede

interpretar el titulo “arte como idea, como idea” desde la

ecuación del Hegel y por corolario, desde la optica del arte

conceptual y específicamente en su vertiente lingúística (o

tautológica), el término “concepto” tendrá otro sentido y

función que difiere de la concepción hegeliana. Antes de

revelar el significado del término “concepto” en otras

tendencias filosóficas recordemos que para los

conceptualistas la idea de una obra de arte es considerada

más importante que el producto realizado y la característica

común, en sus distintas modalidades, es la propuesta de. que

la «verdadera» obra de arte no es un objeto físico, según

el diccionario de arte (1992), producido por el artista, sino

que consiste en «conceptos» o «ideas». Cuando un objeto

material se expone en una galería se considera solamente como

un vehículo de comunicación de ideas o un medio de referencia

a eventos o situaciones lejanos en el tiempo y el espacio a

la representación.

Al volver a retomar los términos en cuestión:”la idea” y ‘!el

concepto”. El concepto, que en las más pura acepción equivale
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a una idea o acto de pensamiento, ha sido defenido por

Oarnap,”como todo aquello sobre lo cual puede formularse

proposición”, definición asumida, como expresan Sureda y

Guasch(1987), en las manifestaciones conceptuales. Ellos en

sus reflexiones sobre los términos “proposición” y “concepto”

escriben:

“...,el términoproposición,en la lógica clásica;esdecir, en la aristotélica,sedefinía

como un discurso que expresaun juicio y significa lo verdaderoy lo falso. En la

filosofla contemporánea,sin embargo,serefierea lo pensadoen un determinadoacto

e inclusopuedellegar a sign<ficar la descripciónde un hecho.En todo caso,el término

conceptono serefiere a ningún objeto real, ni essimplementeuna imagenmentaly

tiendea separarsede ¡o sensiblepara alcanzarlo universal.

Pero másallJ de susdelimitacionesfilosóficas, el conceptodebede entendersecomo

un anti-objeto, en tanto enfatizala eliminacióndelobjetoartístico en susmodalidades

tradicionalesy defiendeel carácteranti-artísticode la obra”. (126)

Es importante tener en cuenta que tal concepción del término

concepto no sera igual para distintas modalidades del arte

conceptual, es decir, la explicación dada antes coincide con

la línea del propio Kosuth o •de Art and Language quienes

llegarón al limite en la eliminación del objeto artístico y

provocan una dicotomía entre concepto y percepción. Y en el

caso de la corriente empírica (Arakawa,Dibbes entre otros) el

concepto se ha entendido en otro sentido como nos explican

Sureda y Guasch:

“Lo objetualno eseliminadoesrrictamente,aunquesi situadoen un lugar secundariode

la producción artística en estecasoel conceptoseentiendecomo reflexión sobreun

proyectoqueseva a realizar.EIgrado máximode la creaciónrecaeentoncesen esa

reflexióny lo secundariosobrefi realización,lacual,por otraparte, no llega a implicar

un objetodefinidopor un valor de cambio.- (127)
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De las concepciones dadas del término “concepto” es solamente

de interés para nosotros lo que se relaciona con la corriente

tautológica del arte conceptual y específicamente en el caso

de Kosuth por su interés hacia la filosofía analitica,y por

los planteamientos linguisticos de la producción artística.En

el conceptual linguistico que han otorgado una prioridad casi

absoluta a la idea sobre la realización, acentuando la

eliminación del objeto;para ellos la idea de arte se extiende

más allá del objeto e incluso de toda experiencia

perceptiva,nos afirma S.Marchán Fiz en dirección a una área

de investigación seria,filosófica,sObre la naturaleza del

concepto de arte.

Al analizar las proposiciones de Hegel y comparándolas con

las obras y las declaraciones de Kosuth del périodo 1965—

1974, y si por un momento olvidamos al caso de wittgenstein

y su influencia en el pensamiento artístico de Kosuth, y en

esta equiparación volvemos de nuevo a una obra como:”una y

tres sillas”, al contemplar la unidad total de la obra se

podría concluir que:

1. la idea de la obra consiste en demostrar distintos modos

de conocer un objeto concreto, es decir, mediante la

objetividad de la cosa, a través de su concepto y su imagen.

Y desde el punto de vista de Hegel, lo sensible o la forma

sensible de la obra de arte de Kosuth es la obra misma que

está delante de nosotros. A saber, la forma es la unidad e

interrelación entre estos distintos niveles de conocimiento

de un objeto por otro. Por el mismo motivo lo que constituye

losensible de la obra de Kosuth son el objeto real, el

concepto del objeto o la definición y la imagen o la

representación mimética del objeto real. Hay una diferencia

sustancial entre estos tres niveles de concer la realidad. Lo
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conceptual determina significados multidireccionales, lo

objetual es una auto—verificación del mismo objeto y la

imagen ya no conlíeva las propiedades del objeto real y

tampoco nos presenta el sentido no unidireccional del

concepto.

2. Examinando la obra de Kosuth desde la visión hegeliana

afirmaríamos que el ser de la obra de arte es la unidad del

concepto y la realidad, es decir la idea. De ahí que la idea

es la unidad entre concepto y objetividad, o, “el arte = la

idea + la forma sensible”. Sin embargo, se sabe que esta

fórmula era aplicable sólo al arte clásico según Hegel y en

el romantisismo ya había transguerido tal concepto de arte,

es decir se supondría la ruptura de la armonía entre la idea

y su forma sensible, “puesto que el espíritu” —como lo descibe

sra.Luque— “ha de volversobresimismo,superandoel carácterparticularyfinito

con el queapareceen el arte clásico, quehabía hechoposiblesu únion con la forma

exterior, igualmentefinita y limitada . . .En el momentodelarte romántico, el espíritu

encuentraenst mismo,lo queantesbuscabaen el mundosensible,siendonecesariala

ruptura de la unidadconquistadaen el arteclásico, constatandoqueno esestabelleza

aún la másperfecta,el fin y la cualidad supremadel espíritu...Es decir, la belleza

cosideradael brillo dela idea en lo sensible,ha sidosuperadapor otra cualidadque

es denominadapor Hegel como “belleza espiritual”, que no puedede ningún modo

estarreferidaa lo sensiblesinoa la calidaddelo quesedescubrecomoinfinto. . . Lo que

seconquistarespectoal lado espiritual. sepierderespectoa lo sensible,el procesodel

arte senospresentacomo un caminarhacia la negaciónde lo artístico..,esmás , si

aplicamos estrictamente la definición hegeliana de arte como momento de la

configuración de la idea en lo sensible, éste sólo valdría para el arte clásico

excluyendotantoal momentosimbolicocomoal romántico...sóloen el momentodelarte

clásicoseda estaarmonía,y éstaesposibleporqueel espíritu espresentaaun como

finito en unaforma exterior que es consideradacomolimitada. Es precisamenteel
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reconocimientodelespíritucomosiendoinfinito lo queprovocaríael últimodesfasesen

que consisteel arte romántico, que llevará a Hegel a predecir la muertepara el

arte...Estamuertees la queCroce interpretócomomuertehistórica, esdecir, comoun

definitivo acabamientoen aras delperiodo de la filosofla...desdeel momentode la

disputade bosanquercon Croce, anticipadaenDe Sandtis,continuadaporAdornoy la

escuelade Praga , seha optadopor considerarla “muerte delarte” preconizadapor

Hegel,no comofin sinocomoprocesode disolución-resolución,como un continuoy

progresivomorir delarte nopara desaparecersinoparaasumirnuevasformas”. (128)

De las opiniones dadas, esta claro que desde la óptica de

Hegel después del périodo clásico no ha habido armonía entre

la idea y lo sensible. y por la armonía entendemos aquello a

lo que aspira la acción limitada del artista, nunca una

consecución definitiva. En consecuencia la armonía definía

la realidad estética o como había estudiado sra.Luque no

puede ser considerada como un estado que se logra sino como

el punto de referencia de un proceso. Es decir, no es ya que

el arte para renacer, para liberarse de la muerte, deba ser

considerado como un producto inacabado e imperfecto , sino

que, precisamente, lo característico de lo artístico es ser

proceso. O de otro modo sobre la misma situación Adorno

consideró que la dialéctica del arte no es una dialética

cerrada, sino continuo al futuro, puesto que se enfrenta con

las negatividades del mundo, en cuanto que su enigma aún no

ha sido ni será definitivamente descubierta.

Formagio, en su “Norte ricominciamiento” anuncia un nuevo

modo de artisticidad, caracterizado por la liberación de la

subjetividad humana de todá dependencia de la forma y

contenido de un arte que ya no busca la funcionalidad

significativa que descubra el sentido del hombre y del mundo,

a través •de las posibilidades que dan los medios de
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representación sino que se agota dentro de sus limites

formales, puesto que son los propios elementos estructurales,

los medios a los que nos hemos referido, el mismo fin del

arte. En el análisis Hegeliano esta muerte a la que se

refiere Forxnagio seria, la “muerte del arte del espíritu”,

que da paso a un arte que, perdido en un cierto narcisismo,

ha olvidado su intención iluminadora sobre la realidad del

hombre y de su mundo. Es el arte como juego de las formas, el

arte constructor y destructor,el arte experimental. La

fascinaciqon de las formas y los materiales sensibles parecen

haber ganado la partida. Pero aunque pareciera haberse roto

esa armonía Hegeliana que nacía como el aparecer de la idea

en lo sensibleno se presenta en el arte como ilusorio.Asi

pues todo este discurso estético afectala ciencia estética y

la definición del arte.

Kosuth en su proceso de trabajo inicialmente toma las ideas

referentes al mundo material exterior a nosotros, es un

proceso de abstracción. Posteriormente abandona esta esfera

y pasa a tomar ideas no referentes a un mundo exterior como

el tiempo, el significado, la nada, lo universal etc. En

estas obras acude a los conceptos. Es decir hace una

abstracción de la abstracción. Kosuth para representar el

significado del significado sólo nos demuestra su concepto

descontextualizado.

Así Kosuth nos recuerda:

— .Que en el medio en que vivimos existen cosas sin formas ni

colores.

— . Nos demuestra que la información obtenida y registrada en

la mente(en nuestras comunicaciones) se vuelven en sí

abstractas y no concretas.

— . Que el lenguaje ordinario es un meterial inorgánico y un

recurso más, que Kosuth utiliza para crear sus obras, el
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discurso escrito en si no es arte.Desde el punto de vista

del material, el dejar el lenguaje visual es ir de lo

concreto a lo abstracto (el lenguaje,el concepto) como hecho

artístico.

Mediante el discurso de ambos —Hegel y Kosuth— hemos

observado que el problema de la forma y contenido cómo

también afectarán a otros cuestiones del arte, como por

ejemplo, a su definición, a su lenguaje, a su existencia y a

su continuidad entre otras. Ahora bien, al trasladar la

concepción del arte hegeliano a la obra de Kosuth,. tales

concepciones nos enf renta con una nueva situación con

respecto a una obra como la de “significado” , “idea”

“nada” , etc. El problema radica en el que el caso de una

obra como “agua” que el espectador ya tiene experiencia sobre

ello —el espectador desde temprana edad ha tenido el

conocimiento de un material de uso común y necesario en la

vida domo es el agua — y, el espectador— lector de la obra

puede contemplar la obra y recibir el mensaje dado por el

artista, que en su obra realmente es importante: “la idea de

agua” y no su aprecer (o su apariencia) en lo sensible;.

porque Kosuth cree que ya en estos niveles la audiencia tiene

el conocimiento necesario. Sin embargo con las obras de la

serie “arte como idea como idea “ el asunto vuelve a ser más

complejo. Un espectador no habil tal vez al principio no

puede apreciar este “juego de doble abstracciones” que el

autor está realizando. •Es decir, ir de lo concreto (lo

finito) a lo infinito (la idea) —según Hegel— y para Kosuth,

por ejemplo, cuando el artista no inventa nuevas formas puede

inventar significados nuevos, es decir, por el mismo motivo

todo arte era abstracto en relación al significado cultural

el ruido que nosotros pronunciamos llamamos palabras, están

llenas de significado sólamente en relación a un sistema
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lingúístico, no en relación al mundo. No se debe confundir

que en el caso de Kosuth la idea de abstraer o el proceso en

el que se comete la abstracción es muy diferente del métedo

de abstraer por ejemplo, de un artista como Teo Van Doesburg

(1883—1931), en “principios del nuevo arte plástico y otros

escritos”, 1985 dónde él escribe sobre las formas de

expresión:

“cuando consideramosatentamentelas obrasde arte antiguasnossorprendever que,

incluso en el másprimitivos de los dibujos, aparecendos importantesformas de

expresión.Estasformasde expresiónsecorrespondencon las diferenciasexistentesen

las formasde aparición de la realidad. Estas diferenciasen la forma de aparición se

produceentre una manerade expresiónúnicamentesegúnla percepciónexternadel

objeto o delfénomenoy unamanerade expresión,por el contrario, másprofunda , en

la que la percepciónexternadelobjeto sólo sirve para sugerirun pensamientoo un

sentimiento.En el primer caso, el objeto aparececomofin de la manerade expresión

en el segundo,sólo como medio. Para mayor comodidadpodemosdesignara la

primeraformade expresiónconel término:expresiónde la materiaya la segundacon

el de.• expresiónde la idea”. (129)

En la obra de Van Doesbuerg —citada más arriba— véanse las

ilustraciones números: 14,15,30,31,32,33,34,35,36 y 37 en

donde se puede comparar y apreciar mejor la opinión de Kosuth

acerca de la idea de la abstracción que hemos heredado la

cual es formalista desde la abstracción, es decir, desde la

“naturaleza”, como en la escuela de arte donde abstraes una

hoja a su “esencia” hasta que no puedes ver que es una hoja.

A pesar de que somos conscientes de que en la obra de Van

Doesburg mediante este proceso de abstraer él quiso demostrar

la evolución hisórica de la composición desde el más puro

clasicismo hasta contra—composición que para Van Doesburg

hasta su momento hemos experimentado cuatro etapas:
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1—composición clásica , simétrica..

2—composición concéntrica , cubista.

3—composición periférica , neoplástica.

4—contra—colflpOSiCión elemental (anti—estática).

Como hemos visto en la experiencia artística de Kosuth tales

experimentos están fuera de lugar, es decir, Kosuth incluso

despúes de una obra como “agua” deja de acudir o referirse a

la realidad en sus formas exteriores (la percepción externa

del objeto). Kosuth excluye el color y la forma al utilizar

en distintos modos y condiciones “el cristal”. Y además el

primer uso del lenguaje empezó con estas obras. Kosuth con su

obra materializado en el vidrio quizo lograr y planear:

1—la relación entre la obra y el titulo,

2—resolver o excluir el problema de la composición,

3—evitar el uso del color,

4—proyectar una nueva solución para el problema de

abstraer la realidad,

5—evitar que la obra no sea ni escultúra (sobre el

suelo) ni una pintura (sobre la pared).

De ahí Kosuth empieza a trabajar con agua por las mismas

razones.

Con la serie próto—investigaciones Kosuth intenta demostrar

que los componentes formales de la obra no son tan

importantes como la idea de la obra de arte. A partir de ahí

le interesa cada vez más la relación entre el sistema del

lenguaje por si mismo con el arte, es decir, tomando el

lenguaje como un sistema cultural paralelo al arte lo cual lo

hace beneficioso en la teoría y en la práctica. Lo importante

para Kosuth era trabajar en sistemas que generaran

significados. Da la información mediante la óbra y una vez
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logrado este objetivo la permanencia de la obra ya no tiene

importancia, por ejemplo, a partir de la “segunda

investigación”, el concepto de la efimeridad de la obra

empieza a tener un lugar importante y de manera destacble se

pueden recordar sus obras en la Bienal de Whitney donde tenía

una pared completa, y en la cual las partes de la obra son

escritos a máquina en forma de etiquetas donde sólo una

persona puede cada vez leerlas. Es decir,lo que el espectador

hace es leerlo. Kosuth piensa que la cultura es un tipo de

espacio intersubjetivo. De este modo el arte se relaciona de

un modo que es más que simple placer visual.

En este período Kosuth indagó sobre la relación entre la

función del arte y el significado del arte, por esta razón

tenía interés en la obra de autores como Flavin o André.

Además afirmaba ,que cualquiera podía tener un Flavin con solo

ir a la ferreteria,pero que se necesitará la propuesta

inicial de Flavin para que esto sea arte.

De modo general Kosuth no se olvida de dos cosas para que su

obra sea arte:

1— La obra se contextualiza en un sistema de arte.

2— Trabajar mediante ciertas ideas de la tradición.La

educación en el arte es posible gracias a que ha sido

posible trabajar mediante ciertas ideas de la

• tradición que otros encuentran necesario atraer.Por

• ejemplo una de estas ideas básicas es la de Duchamp:

“si alguien lo llamó arte-es arte”;

Otra idea se podría encontrar en la definiciones

dadas sobré el arte ¿Que es el arte? o ¿Cúal es tu

• idea de arte?.Hay que subrayar luque él muestra como

una obra especif iba y sus actividades en la
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producción de cualquier significado en relación al

arte. En resumen, que no hay nada más atractivo que

crear una nueva idea de lo que es el arte.

5. Marchan Fiz en su texto “Documenta 5 de Kassel” de 1972,al

hacer enfásis sobre una alternativa al realismo en Kassel

fundamenta sus argumentos sobre arte conceptual mencionando

obras que reducen paso a paso el objeto,hasta convertirse en

un arte post—objeto.O el objeto deja pasar más que el valor

de medio,de vehiculo,pero sin aspirar a una consideración

formal.Del segundo grupo que sigue la tendencia de J.Kosuth

de argumentación linguistico—filosófica considera:

“En estas obras no se apela a la sensibilidadvisual del receptor, sino a su fuerza

imaginativa. No recurren a mediosvisuales,sinoal lenguajeen susdiversaformasde

uso, en suflexibilidad. Kasselpresentaelocuentesejemplos:El propio Kosuth (1945)

utiliza el lenguajecomo mediopara la comprensiónsobre el artey comoobje¡o,desu

arte. El contenidoes irrelevantey recurre a ejmplosbanales.Lasfrase no sign<fican

nada, sino queestablecenun sistemaabstracto-linealformalde signos.

El grupoArt andIo.nguage,nos agasajancon infinidadde textosendiversosidiomas,

esigiendodelespectadorla cualidadde un experimentadopoliglota. Usan el lenguaje

de un modo analítico y alteran su función, no estratado como elementode una

propuestaartística,sinoquese devieneen instrumentopara el análisisde ideassobre

arte.” (130)

Una vez concluido nuestro analisis y crítica sobre la

aplicación de la metodologia de Hegel a la obra de Kosuth, en

contraposición, se puede hablar de la “Teoría estética de

Teodor v.Adorno en donde, también nos encotramos con temas

importantes como Poruia, Poma y Contenido, Concepto de

Articulación, el concepto Material, el concepto de Tema o

Asunto. Incluyendo también Intención y Contenido, Intención

y Sentido, etc.
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Sergio Givone estima que, a diferencia Hegel, para Adorno lo

que cuenta es la forma, no el contenido, porque es en la

forma donde los contenidos ideológicos están, al mismo

tiempo, expresados y negados, dada la fundamental falta de

homogeneidad del arte y de la totalidad de la historia (o

«sistema») que en él se refleja, pero que también en él se

resquebraja y descompone.

Para el estudio de la obra de Kosuth desde la óptica de la

teoría de Adorno, optamos por los siguientes pasos:

1— Elegir algunos ejemplos entre las obras del periodo

“arte como idea como idea” para su estudio.

2— acudir al texto de Adorno fundamentamímente, en dónde

él hace reflexiones sobre forma y contenido de la

obra de arte e intentar aplicar su metodología a la

obra de Kosuth.

3— En este proceso contraponiendo ambos puntos de vista

acerca de la problemática de la forma y contenido en

la obra de arte para a su vez revelar el lugar y

sinificado de forma y contenido en la obra de arte de

Kosuth.

4— conclusiones obtenidas.

En la ecuacón «el contenido=lo sensible formado», lo

sensible formado debería tener las mismas propiedades que la

idea misma o el contenido. Tal vez en este punto es donde

Adorno ha criticado a Hegel. Como dijimos antes hay una

diferencia entre las opiniones de Adorno y Hegel que lo

demarcamos bajo el criterio que lo que tiene importancia

para Adorno es la forma, no los contenidos, porque es en la

forma donde los contenidos ideológicos están. No obstante

recordando que este estudio no se compromete con las
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disputas filosóficas —en este caso entre Adorno y Hegel—

sobre el concepto de la forma y su importancia en la creación

artística, sino únicamente el saber que distintas

metodologías en la interpretación y crítica de las obras de

arte nos traen distintos resultados, como . hemos venido

indagando y demostrando mediante las teorías de Hegel y

Panofsky. De ahí examinamos la obra de Kosuth mediante

la teoría estética de Adorno donde se acude a sus reflexiones

sobre problema de la forma y contenido aplicando sus

criterios a la obra •de Kosuth de este modo tenderemos una

opción más para el análisis critico del pensamiento artístico

de Kosuth.

Adorno en distintos momentos de su “Teoría estética” habla de

forma y contenido. Para nosotros una vía de entender mejor

los criterios de Adorno, sobre las relaciones entre la forma

y el contenido, es acudir primero a Marc Jimenez (1973), en

donde explica acerca de la estética de la forma y la estética

del contenido y el papel que ambas juegan en “Teoría

estética” de Adorno.

Jimenez considera que Adorno atribuye al concepto de forma

(die Fonn) una extensión que la separa de. su sentido

idealista tradicional y tiende a aproximaría al concepto de

técnica (en el sentido de Benjamín) en relación con el.

procedimiento (verfahrungsweise). Lo que se puede rescatar

que sea realmente de interés a parte de las citaciones a

autores como Marcuse o Luckács son. los siguientes:

1— “El concepto de forma representa, en efecto, <<la áspera antítesis de la vida

empírica, en la cual el derechó del arte a la existenciaseha vueltoincierto> >.

2-LadesconfianzadeAdornofrenteal conceptodeforma por su ambiguedadhistorica,

la concepciónidealista y la concepciónhegeliana de la forma, Adorno remite el
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conceptode la forma a un orden matemáticoo a un tipo de organización dada

previamente,y ello bajo el efecto de la subjetividad,esa concepciónreconstituyeel

esquematotalitario de la forma concebidacomo totalidadopresoray autoritaria bajo

el control delprincipiwn individuationis.por consiguiente,esnecesariodevolvera

la forma, opuestapor Adorno a los impulsos mimeticos (mimetischeimulse) una

deteminaciónobjetiva: <<desde el puntode vista estético...lafo~ocupasu lugar

precisamenteallí dondela obra seseparadelproducto> >. Aqíseaclara la distinción

entre Gebilde(quetraducimoscomoobray no comocreación), esdecir lo Geform¡e,

lo-que-ha-sido-formado(losimpulsosmiméticos),igualmenteresultadodeltrabajosocial

intelectualo <<artefacto>> y elproducto(produla), cuyosentidoexactoAdornono

aplica,peroquees lo noformado (dasNicht - Geformte).El objetoestético(GebiIde)

sedistingueentoncesdelobjetono estético(Produkt)en quesuforma (Adornoemplea

a menudoen términoDurchbildung. cuyosentidosetraduceimperfectamentecon las

palabras c< elaboración>> o <<constitucióninternatotal> >; queha sufrido,de

parte a parte, un trabajo de <<formación>>) muestra que es ciertamente

<<producto>> de la visión socialdeltrabajoyquecomotal, en cuantoobjetivación

de la actividadhumana,testimonioantagonismosde la realidadempírica: <<la forma

esla marcadeltrabajosocial>> (SiegelgesellschaftlicherArbeit). Por lo tanto,para

Adorno la forma esel lenguajepolémicode la obra, <<la organizaciónobjetivade

todo lo que apareceen la obra de arte, como algo expresadoconcertadamente>>.

Graciasa la forma, <<síntesisno violentade lo disperso>> (gewaltloseSynthesis

desZertreuten),la obra conservalascontradiccionesquela originaron.En estesentido,

la forma constituyeun desplieguede la verdad(Enifal¡’ung der Wahrheit).

Síntesisno violenta,perotambiénde la totalidad, la forma,testigodelos antagonismos

sociales,no essinoun contenidosedimentado:<<la campañaemprendidacontrael

formalismoignora quela formaes, en simisma,un contenidosedimentado>> ‘. (131)

En el texto de Adorno están estudiadas las relaciones entre

contenido, material, tema, intención y sentido. La extensión
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del concepto de forma [la forma como la estructuración

(gestaltung) de los elementos, es decir la forma es un

contenido sedimentado en la medida en que la articulación

técnica permite mantener en este contenido «lo que de otro

modo se olvidaría y que ya no podría hablar directamente».

O la forma «imán que organiza los elementos de modo tal que

los aleja de la relación de su existencia extra estética»,

es una reacción contra la «fórmula» tradicional,

constituida por elementos dados, ornamentales, símbolos de la

heteronomia de la obra de arte.] tiene como consecuencia

aclarar la relación entre el contenido (Inhalt), el material

<Material) y el tena <Stoff). La confusión entre los tres,

cuya resposabilidad Adorno atribuye sobre todo a Hegel (Hegel

ha confundido de un modo nefasto el contenido y el material),

es el origen de la pedante división entre la forma <Form) y

el contenido (Inhalt). Para Adorno el ejemplo de Música es

destacable en donde la diferencia entre forma y contenido

carece de sentido, pero a su vez subsiste la distinción entre

el contenido y el material. El contenido es en música «lo

que ocurre» en el tiempo músical: los temas y los motivos,

es decir, las situaciones cambiantes. El material es, en

cambio, lo que el compositor puede utilizar, por ejemplo,

«los colores, los sonidos, las palabras» y lo que entra en

el modo de proceder del artista; así, a la identificación

forma—contenido se agrega la asimilación forma—material: «en

esta medida, las formas también pueden llegar a convertirse

en materiales», pues estos, absolutamente históricos, deben

su extensión a la emancipación histórica del concepto de

forma sensible en la quiebra de los géneros clásicos

tradicionales. La oposición tradicional forma—contenido

perdura solamente entre forma y tema, concebido el último en

el sentido hegeliano de «asunto», que Adorno abandona, por

así decirlo, al realismo socialista y a la polémica entre
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Brecht y Luckács. La crítica al realismo por parte de Adorno

puede comprenderse desde la distinción entre forma,

contenido, material, tena cuya confusión ha degenerado, a

juicio de Adorno, los conceptos de intención y sentido.

Ya como nuestro programa del estudio de la obra de Kosuth en

el marco de la estética de Adorno propusimos elegir una de

las obras de la serie “arte como idea cono idea” para su

análisis critico. Por ejemplo, seleccionamos una obra

titulada: La “Seventh Investigation (Art as Idea as Idea),

Contexto O: Conceptual Art, Arte Povera, Land Art, Galleria

Civica d’Art Moderna, Turin, June-July 1970 <ver fig 13) y

que su versión inglesa está titulada: “The Seventh

Investigation (Art as Idea as Idea), Context D: Political,

The Daily World, September 5, 1970”. Las fechas de las dos

versiones nos verifican que cúal de las dos primera estaba

creada.

La traducción de estas dos versiones al castellano seria:

1) Asumir voluntariamente un juego mental. 2) Cambiar

voluntariamente de un aspecto de la situación al

otro.3) Contener en la mente simultaneamentevarios

aspectos. 4) Comprenderlo esencial de una totalidad

dada; romper una totalidad dada a sus partes y aislarlos

voluntariamente. 5) Generalizar; abstraer propiedades

comunes; planear de nodo ideativo. Asumir una actitud

hacia lo ‘menos posible’, y simbolicanente pensarlo o

realizarlo. 6) Detectar nuestro ego desde el mundo

exterior.

Dos obras con el mismo texto en dos idiomas y expuestas en

distintos contextos. En la versión Italiana la obra está

instalada en el espacio exterior <espacio público frente
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espacio privado; y además aquí no tenemos la intención de

hablar sobre la noción de espacio que dió origen a tres

problemas diferentes: 1) el problema acerca de la naturaleza

del espacio. 2) el que rige en torno a la realidad del

espacio. 3) el concerniente a la estructura métrica del

espacio, según Diccionario de filosofía de N. Abbagnano) y

tiene carácter de un cartel publicitario sobre tela colgado

en la extención de una calle el cual los transeuntes podrían

leer. La tela usada es de color negro con letras blancas

impresas. Al interpretar la obra, entre otras cosas lo que

nos llamaría la atención seria su titulo o sub títulos.

Kosuth tomó prestado algunos de los términos de la filosofía

de Wittgenstein para crear sus textos o para los títulos de

sus obras. Kosuth había útilizado los términos como:

“proposición”, “significado”, “investigación”, “tautología”,

“texto”, “contexto”, • “información”, “palabra”, “frase”,

“paragrafo”, “signos gramaticales”, “el juego de 10

idecible”, “lenguaje” entre otros.

La palabra “la investigación”, para él quería decir, como un

proceso de trabajo o el término se refiere a varios grupos de

las definiciones del diccionario que de estemodo entra a su

obra, algo llamado, la referencia cultural. Y más allá de las

intenciones del artista para utilizar •el término

“investigación”, este vocablo está definido por Dewey como

“la transformación’ controlada o dirigida, de una situación

indeterminada”, citado por N. Abbagnano, “en otra que es tan

deteminada en sus distinciones y relaciones constitutivas

que convierte los elementos de la situación original en un

todo unificado”. El encabezamiento “arte como idea, como

idea” de modo intrínseco se refiere a la fundamentación del

arte diciendo que el arte consiste en la acción de Kosuth de

colocar esta actividad (la investigación) en un contexto de
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arte <por ejemplo, “Arte como Idea como Idea”). De ahí, “arte

cono idea” significaba para Kosuth, las ideas y los conceptos

como la obra en sí misma, y al agregar la segunda parte “arte

como idea, como idea”, intentó proponer que el proceso

creador real, y el cambio radical, fue el cambio de la idea

de arte en si misma.

Es decir, la idea de Kosuth al originar eso era el contexto

creador real —quiere decir que también puede existir el

contexto creador irreal—, y el valor y el significado de las

obras singulares fueron contingentes en aquel más amplio

significado, se refiera al amplio significado del arte que

fue reducido al concepto decorativo de arte para los

formalistas. Ahora bien, para entender un tanto mejor al

marcado período: “Arte como Idea como Idea”, recordamos la

siguiente declaración de Kosuth quien afirmaba que cada

unidad de una proposición de (arte) está funcionando con un

marco importante: la proposición —ya hemos dicho que para

Kosuth todas las proposiciones de arte son de la naturaleza

lingúistica y sobre • todo donde en este trabajo de

investigación hemos hablado de Wittgenstien de alguna manera

hemos descrito el significado del término-.

Cada proposición es una unidad, que está funcionando dentro

de un gran marco: su arte. Su arte es una unidad que está

funcionando dentro de un gran marco: el contexto de arte y,

el concepto de arte es un concepto, que tiene un particular

significado y un particular tiempo, pero que existe sólamente

como una idea usada por artistas vivos, los cuales

últimamente existen sólamente como información. De ahí,

llegamos al término contexto que significa el conjunto de los

elementos que condicionan, de un modo cualquiera, el

significado de un enunciado. También el uso de la palabra

contexto tiene que ver con las descripciones anteriores.

Añadiendo el nombre de las tendencias como Instalación, Arte
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conceptual, Arte pobre y Arte de tierra es para

contextualizar la obra misma en el concepto de arte que cada

una de estas tendencias proponen. Por ejemplo en el caso

conceptual connota su renuncia a la realización material, y

en su lugar despliega ideas y proyectos tratando estimular la

capacidad imaginativa del observador con incitaciones

especificas a la acción o a la reflexión.

El arte pobre, el arte de la indigencia consciente, con el

adquiere el arte .objetual una nueva perspectiva, es ‘decir, el

objeto no representa una meta por si mismo en la

configuración artística, como en arte objetual de los

dadaístas, sino que sirve para dar a conocer complejas

percepciones dentro del mundo de las cosas. El objeto,

pobremente realizado, se convierte en provocadora llamada a

la reflexión y a la adopción de una postura crítica.

El “arte de tierra” también está caracterizado hacia un arte

de ideas. En el arte de tierra su material de configuración

artística son los espacios naturales y también los paisajes

alterados industrialmente. este modelo de arte también

comparte con el concepto de la obra efímera.

El término “Instalación” tendra distintas referencias como su

origen. Realmente nos trae a nuestra memoria el nombre de

Kurt Schvitters, un temprano partidario de dada, trabajo

sobre su obra llamado lierzbau. Originalmente llamado “La

catedral de la miseria erótica”, consistió en el

acrecentamiento de cualquier tipo de material de deshecho y

almacenado en muchas grutas dedicados a sus amigos, tanto

como una “caverna del nibelung” y un “sex —crime Den”. En una

escala miniatura, Joseph Cornelí había hecho sus cajas

milagrosas en Nueva York durante un periodo de cinco décadas,
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empezando en el 1930. Aunque él tampoco recibió una educación

como un artista, Cornelí fue seguidor de los dadaistas

europeos y familiarizado con las ideas surrealistas y llegó

a ser asociado con los artistas mismos cuando los

surrealistas estaban en Nueva York durante la segunda Guerra

Mundial. Brevemente citando a estos artistas para entender el

origen de un término como “Instalación” de donde proviene y

de la obra de quienes.

Kosth en la obra invita al espectador—lector seguir sus

instrucciones que consisten en seis pasos para crear un juego

mental. Apartir de este momento, es de interés analizar la

obra de Kosuth desde la metodología de la Teoría estética de

Adorno. Como dijimos, la diferencia entre Adorno y Hegel en

la materia de la forma y contenido de la obra de arte radica

en los distintos modos de ver el problema formal de la obra

de arte. Es decir para Adorno lo que cuenta es la forma donde

los contenidos ideológicos están. De ahí estudiamos en

detalle para ver cuales son los argumentos de Adorno para su

defensa de la forma y ver hasta donde sus criterios son

aplicables a la obra de Kosuth. Lo que de especial nos

encontramos en la estética de Adorno es su enf oque dado al

problema de la forma y el contenido de la obra de arte y por

su defensa de la idea de la forma distinta de lo planteada

por Hegel. Ahora bien, Adorno insiste en el contenido de

todos los momentos de la lógica artística o, más aún, que el

ajuste de las obras de arte es lo que se puede llamar la

forma. Adorno mediante el uso de la palabra “el ajuste”, de

modo indirecto, nos indica que las obras de arte al

exteriorizarse tiene que cumplir un proceso o se adaptan a un

procedimiento. Y todo este largo recorrido para Adorno

constituye la forma de la obra de arte, o como Marc Jimenez

considera que Adorno atribuye al concepto de forma (die form)
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una extención que le separa de su sentido idealista

tradicional y tiende a aproximaría al concepto de técnica en

la relación con el procedimiento (verfahrungsweise). Según

Adorno, para alcanzar a la forma <cualquier forma estética)

la dificultad consiste en su entrelazamiento con el

contenido. Para Adorno otro problema que pasa por la forma es

la definición del arte, y en su texto había considerado:

‘Aun que el arte no podría serdefinidopor ningún otro de susmomentos,tampocose

lo puedeidentificar sencillamentecon la forma. Cadamomentoartísticopuedenegarse

a si mismoen ella; incluso la unidadestética,la idea de la forma, queen definitiva

posibilitó la obra como totalidad y autonomía. En las obras modernas muy

desarrolladasla forma tiendea disociarsu unidadbien enfavorde la expresión.bién

comocrítica de la esenciaafirmativa. La presenciade lasfonnasabiertasya sehabía

dadomuchoantesde la omnipresentecrisis contemporánea”.(132)

La definición del arte, la creación y el contenido de la obra

de arte se entrecruzan con la forma en la acepción de Adorno.

Adorno se opone al sentido de la forma en la tradición

idealista; sin embargo en el caso de Kosuth tal oposición se

lo da de un modo diferente. Kosuth en los años sesenta, al

evaluar los períodos de arte americano que procede

especialmente de los años cuarenta y cincuenta en sus

aspectos artísticos, lanza sus criticascontra la estética

formalista de los autores que más influyeron sobre la cultura

visual de la sociedad norteamericano destacando a Grrenberg

y Fried entre otros.

De lo expresado, se demuestra que las criticas formuladas por

Adorno o sus afinaciones hacia análisis formal de la obra de

arte tienen otros orígenes que en el caso de Kosuth lo da de

otro modo distinto. Adorno está vinculado a la tradición de

las artes europeas, especialmente su conocimiento de arte
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músical. Sin embargo Kosuth lanza sus criticas a una

tradición muy corta que se había formado en Nueva York (de

modo especial el Expresioniso abstracto). Tal vez uno de los

aspectos de sus debates relacionados al problema de la forma

y contenido que se podría criticar a Kosuth es que él en sus

textos al considerar a los problemas del arte formalista no

se compromete a dar su definición particular del concepto de

la forma, no obstante esto no sucede con el problema de la

definición del arte. A pesar de que muy pocas veces que

Kosuth ha hablado de la forma, lo describe desde el punto de

vista de la antropología. Y así que en el apartado de

“Análisis y Valoración de los Textos de Kosuth” hemos hablado

de un texto tan importante como: “Arte después de la

Filosofía” en donde él expone sus argumentos a favor de un

arte análitico, sin embargo nos parece que hay un vacio en

definición del concepto de forma. La razón que se podría

ofrecer sobre el vacio de tal definición es que al estudiar

el concepto de la forma nos hemos dado cuenta que el

pensamiento sobre la forma (del mismo modo que la propia

definición del arte o lo que es la definición de la obra de

arte) no ha sido estable, es decir con el desarrollo del

hombre en sus aspectos científico, filosófico, etc tal

concepto ha vuelto a ser inestable. En cada momento histórico

de un modo u otro definimos lo que es la forma.

En la obra seleccionada,”La séptima investigación (arte como

idea como idea) contexto c: arte conceptual, arte povera,

arte de tierra” de 1970,se podría formular las siguientes

interrgantes: ¿Cómo es el aspecto formal de la obra? y ¿En

qúe consiste su cohtenido?

En la respúestas a las preguntas formuladas arriba, acudimos

de nuevo a Adorno como antes vimos que el objeto estético Cía

obra de arte)’ es lo que ha sido formado mediante el resultado
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del trabajo social intelectual más el producto (lo no formado

o el objeto no estético). Ahora bién, Adorno escribe:

“Las posibilidades del arte son las mismas que las de lafonna y no más.. .Sólo quien

desconecela forma comoalgo esencial, como la mediación hacia el contenido del arte

puedecaeren la trampade afirmar que, en arte, seha sobrevalorado laforma. Está

es la concordanciade las obras, sean los que sean sus antagonismosy rupturas,

mediantelos cuales toda obra conseguidasesepara de lo meramenteexistente.El

conceptonoserefleja, deformaqueserepite en cualquiergriteríasobre,elformalismo,

contraponela forma a lo versificado,compuesto,pintadocomosifuera una estructura

separable de ello. Así aparece ante el pensamientocomo algo sobrepuesto,

subjetivamenteconvencional,siendoasí quesustancialmentela forma constituyealgo

unitario cuandono violenta lo confonnadosino queseeleva a partir de ello. Y lo

conformado, el contenido,no son objetos externosa la forma, sino los impuLos

miméticosa los que el contenidoarrastra hacia esemundo de imagenesque es la

forma.¿Estéticamentela forma de las obras de arte es una determinaciónsubjetivay

lo esesencialmente.Sulugar estáprecisamenteallí dondela obra seha separadodel

producto. Tampocohay quebuscarla en la ordenaciónde unos elementOsprevios,

conceptoquizá creadopor la contemplaciónde la composiciónde un cuadro, antesde

queel Impresionismoacabaracon él”. (133)

Con lo que hemos venida explicando de la teoría estética de

Adorno y aplicando sus criterios a una obra como “La septima

investigación” se deduce del aspecto formal de la obra que

la órganización objetiva de todo lo que aparece en ella, como

algo expresado de un modo concreto. Es decir una vez que la

idea de la obra es concebida por parte de su autor y después

mediante un material inorgánico que es el lenguaje escrito ha

sido formado y expresado, y además la idea de la obra como

proyecto realizable en un contexto artístico y cultural hasta

su instalación en el contexto social o medio ambiente urbano
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<la ciudad) todo ese conjunto forman lo que se podría

entender lo formal de la obra de Kosuth.

Es verdad que en la obra de Kosuth no es imaginable el

cocepto de la composición, en su sentido tradicional del

término, sin embargo existe una organización subjetiva o

objetiva en la obra concebida; a esta organización según

Adorno ponemos el nombre de la forma.

Nos interesa también saber ¿cúal es el criterio de Kosuth

sobre la unidad de la forma y contenido de la obra de arte?

Kosuth en el tercer número de la revista “The fox” en 1976,

en su ensayo llamado “Work” propuso:

“Al hacerexplicito nuestra etnologíaen el arte empiezaun entendimientode que la

formaesel contenido,aunquenociertamenteenel sentidousual.La consciencia

y losaspectostemporalesdepreferenctaartísticapuedenserconsideradascomo

‘La forma’, La inconscienciay la razónfiu¡damentalde la cultura de la obra su

‘contenido.

Pero cuando la formalización del ‘contenido’ ocurre desdela adaptación de la

inconscienciay el ‘análisis’ lo costiuuyeunadimensiónexpuestade nuestra ‘etnología;

aunquesólopor el momento:el dar vuelta en espiral a la naturalezade la dinámica

social estal queel ‘entendimiento’re-estableceaquel ‘contenido’como forma’ -y sin

parar el procesocontinua. Un mercado-dependientey la cultura orientada invierte

dineroen la conceptualizacionesestéticas(encualquiermomentodadodeelformalismo’

delarte) desdela generalizaciónllamamosla cultura a sóloaccesibleal mercadocomo

un momentocongeladomásquecomo un procesodinámicoincontrorabley abiertaa

cualquiera.Nohacernosmásarte, hacemosdirectamentecultura. El resultadode la

comod~flcaciónde la cultura en la sociedadcapitalista esquela consciencia falsa de

la ‘realidaddelmundo‘ha convertidoesta‘cortezasimbolica‘ historicamente incrustada

en las relacionessocialeshaciaun mecanismoartificial ymuertosusceptibleal control.

El arte entoncesesseparadode su basehistóricaprofundamentehumano”. (134)
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A pesar del radicalismo de Kosuth frente al formalismo y sus

instituciones, es llamativo que de vez en cuando él hizo

reflexiones sobre el problema formal de la obra de arte,

analizandola desde sus inquietudes hacia la antropología. Es

decir, en lugar de hablar en términos greenbergiano acerca

de la forma y contenido, el retoma los mismos problemas e

intenta dar una respuesta a ellos desde su alternativa

artística que de alguna manera caractriza el momento

histórico que se lo ha tocado a vivir, a saber desde la

optica de la definición del arte conceptual lingúistico y su

dimensión etnologica.

En una obra como “La séptima investigación”, la idea de la

forma y contenido de la obra, como hemos estudiado mediante

las reflexiones de Adorno, consiste en todo lo proyectado en

la obra como procedimiento y en ella es donde se consolida

los contenidos ideologicos de la obra. Ambos, Adorno y Kosuth

comparten en la idea de que la forma es el contenido sin

embargo las diferencias entre sus opiniones radica en el que

Kosuth en su observación se relaciona los problemas del arte

a la antropologia y Adorno 0pta por el pensamiento filosofico

a la línea neo marxista y pensamiento utópico—critico (Ernst

Bloch, Gy&rgy Lukács y Walter Benjamin) para reflexionar

sobre arte.

En la obra de Kosuth lo que nos causa dificultad al

examinarlo desde punto de vista dela forma y contenido es su

carácter no visual —por lo visual entendemos todo lo que ha

venido a significar en el ámbito de las artes plasticas

(pintura, escultura, etc.)—, es decir, Kosuth rompe con la

tradición formalista de crear cualquier tipo de imagenes a

Favor de un arte basado en ideas y conceptos.



674

Kosuth a partir de 1965 ha creado obras que han tratado, de

alguna manera, con el texto y, por extención, al lenguaje. Al

crear sus obras tales como “Agua”, “Nada”, “Significado”,

“Idea”, “Vacio”, “Rojo”, “Violeta”, “Amarillo”, “Azul”,

“Color”, “Pintura”, entre otras, sacando copias de las

paginas descontextualizadas del diccionario para de nuevo

recontextualizarlas en los muros de las galenas y los

museos. Esta isolación de las definiciones mediante las

propuestas de Kosuth recobraban un sentido y un significado

nuevo. En las obras citadas, Kosuth ha mencionando distintos

tipos de objetos, vamos a aclarar la idea de él mediante la

opinion de Atkinson para quien la noción de substancia

implica dos tipos de entidades, a saber, los objetos y las

propiedades. Así, tenemos dos tipos de predicaciones: “Esto

es una silla” (referiendose a un tipo de objeto —una

predicación de clase) y “Esto es rojo” (referiendose a una

propiedad o cualidad).

Kosuth en su serie “proto—investigaciones”, había planteado

la relación entr la palabra y lo visual y su uso estético e

historico en la obra de arte. Sin lugar a dudas la actividad

política, cultural y artística y el efecto de tales

comportamientos en la obra de Kosuth son relevante por un

lado y la construcción del contexto socio politico y cultural

de la tendencia de arte conceptual < o llamado arte post—

objeto, arte como idea, arte analitico, arte imposible y arte

como concepto) y su vertiente Britanico “Art and Language”

por otro son importante a la hora de estudiar la obra de

Kosuth.

Sintetizando a los carácteres, los principios, las propuestas

y las intenciones del autor en el marco del periodo elegido

para este estudio en ellos destacamos:
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1— “Arte cono Idea como Idea”

2— El arte es la idea; la idea es el arte.

3— La reducción de la organización de la obra de arte.

4- “Agrandamiento” (“The blow-up”)

5— La intención de evitar la valoración del objeto y el

objeto de arte deja tener importancia o deja de existir.

6— La investigación sobre “arte como tautología”.

7— Cuestionar a “la crítica de arte”. La meta principal es

librar al artista de las interpretaciones del critico.

8- Excluir la expresión de la propia personalidad del

artista.

9— La supresión de estilo que carácteriza la epoca.

10— La actividad artística no se limita a. la producción de.

las obras de arte sino que se extiende al analisis de la

función, de la significación y de la utilización de las

realizaciones artísticas, así como a la consideración que

estas reciben en el interior del sistema designado con el

• término general de arte.

11- Estudiar la relación entre el lenguaje y el mundo físico.

La obra trata fundamentalmente con el lenguaje y sólo

• por extensión con el mundo físico. Al tratar este

problema y demostrarlo en la obra hubo la intención de

revelar el tremendo vacio entre el lenguaje y el mundo
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físico o entre una palabra y su denominación.

12— Mediante el rechazo de lo orgánico a favor de lo visual,

el clásico reemplazó lo no estético por lo estético; al

rechazar lo visual por lo “conceptual”, la estética (o lo

estético) da paso a no estética (o no lo estético).

13— Un arte conceptual es lo que puede ser expresado por

significados de los conceptos —así la apelación de un

medium como el lenguaje (recordando a la definicion dada

por H. Flynt).

14— Hablar y escuchar, uno se necesita a compania; leer y

escribir son actos privados. Aquel es el lenguaje de

trato, de correr entre, el último el lenguaje de

discurso, de correr aparte. El espectador—lector de

la obra de Kosuth ve, lee y escribe, una

participación multidireccional.

15— En opinion de Kosuth, es imposible ver su obra, lo que

está a la vista es la presentación de la información. El

arte sólo existe como una idea invisible, eterna. Las

cosas física se deterioran, el arte es la fuerza de la

idea, no material. El arte debe ser sobre arte y acarrea

la purificación de cosas ajenas como materia física. Al

fin lo que cuenta no es la forma sino el contenido. El

significado de las palabras son ‘sólo para impartir la

información como una idea, envolviendo al espectador a un

semejante grado de literalidad es para que él olvida que

• el medium, en este caso el lienzo, no tiene mensaje como

una forma.

16— Los objetos estéticos. son localizables en el espacio real
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y los objetos conceptuales también lo son pero en el

espacio psicologico.

17— El arte cambia la conciencia humana, el objeto de la obra

de arte de Kosuth intenta conseguirla.

18—Las obras conceptuales se manifiestan mediante la

información.

19— Arte imposible se incorpora diversos actividades en las

cuales el lenguaje está utilizado para cuestionar el

estatuto de objeto de la obra y la relación del

espectador al contenido de la obra. El lenguaje es capaz

de descentrar marcos, promoviendo concepciones retinales

de lo visual —la estética greenbergiano en particular. Lo

importante para las diatribas del arte conceptual es

invertir el estatuto del objeto de arte como objeto.

20- Para la estética formalista, la identificación ‘de

contenido con la materialidad del objeto era una posición

inviolable. Sin embargo para artistas conceptuales

precisamente loes al contrario. Antes mencionamos que el

contenido de la obra siempre está en otra parte —en la

mente del artista, del espectador, o del mundo, pero

nunca en alguna presentación particular.

21— La base material de la obra simplemente opera como un

vehículo para reproducir o documentar la “idea”.

22— La noción de la auto—referencialidad en el arte ha sido

un asunto principal en la obra de Kosuth desde principio.

Resumimos las reflexiones anteriores, la forma (o la idea de

la forma) de “La séptima investigación” —la obra como lo que
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ha sido formado, igualmente resultado del trabajo social

intelectual— consiste en su propio lenguaje, es decir la

organización objetiva de todo lo que aparece en ella y no de

la ordenación de sus elementos previos.

Elegimos entre las obras de esta serie, “La octava

investigación” de Kosuth de 1971, Para estudiarla desde el

punto de vista de forma y contenido en distintas teorías del

arte tales como: la teoría formalista, la teoría de la

psicología, la semiótica y algunos de los enfoques recientes

de las teorías del arte, por ejemplo a la línea de Nelson

Goodman o Arthur Danto.

El titulo de la obra es: “La octava investigación (arte como

idea como idea), proposición 3” (ver la figura n0 16). La

cual Fue expuesta en la galería Leo castelli, Nueva york, en

el octubre de 1971.

La instalación de Kosuth ocupa el espacio del fondo de la

galería. Ella esta compuesta de una mesa larga rectangular

con cuatro sillas por sólo tres de cuatro lados. En frente de

cada silla y sobre la mesa había una carpeta con la portada

de color negro; la primera fila de las carpetas estaban

marcados con la letra “A” y numeradas de 1 a 4, la segunda

fila marcadas con la letra “B”, de uno a cuatro y la tercera

fila con la letra “C”, marcadas igualmente. Cada carpeta

tenía ocho páginas de textos numerados, es decir, “1.1 — 1.8”

en la primera carpeta de cada fila, “2.1 — 2.8” en la segunda

fila de carpetas, y así sucesivamente. En el lado opuesto a

cada fila de sillas (y carpetas) estaban expuestos ocho

relojes idénticos registrando diversas horas, que mostraban

horarios • diferentes. Los relojes de cada fila estaban

numerados respectivamente, 1.1, 2.2, 3.3, 4.4, 1.5, 2.6, 3.7,
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4.8. El espectador al contemplar la obra percibe una

cosa,pero luego leyendola es otra cosa.

El espectador al sentarse y leer los textos sentirá tal vez

que esta participando en un examén de comprensión de lectura.

Los relojes no sincronizados señalan el tiempo que esta

pasando. Al principio las distintas horas marcadas por los

relojes nos impresionan; la participación del espectador para

determinar la obra y su significado es muy importante, es

decir la obra necesita de un espectador competetivo y activo.

Acerca de esta obra Kenneth Baker hace las siguientes

observaciones:

“Habla una nota aplicativa apuestasobre el muro de la galería que indicaba al

espectadordondedebeiniciar la lecturade la obra. Sinembargo,a menosquelo haya

entendidomal, en la organizaciónde la piezay la ordenaciónmaterial de la obra,

había un error en la explicaciónexpuesta.De acuerdocon la nota, cada uno de los

cuadernos conteníansiete “elementosestándares”y uno “variable”. Esto sign<flcaba

simplementequelos textosen ciertaspáginasde los cuadernosen cadasección(A ,B y

C) estabanrepetidosne las páginascorrespondientesen las otras secciones;estoes,

página 1.2 en la secciónA. por ejemplo,era idénticoa laspáginasdesignadas1.2en

las seccionesE y C. Estos eran los elementos“estandares”. Pero los contenidosde

página 1.1.por ejemplo>variaron de la primeraseccióna la siguiente.Al examinarla

pieza,:sin embargo,unodescubrequecadacarpetacontenía no uno sino dosvariables

lo cual ocurrió en el mismolugar en cada sección.Lo queyo no puedorealmente

figurar es cómo esteerror ha podidosuceder,~sde’los númerosqueseflalabanlos

relojeseran losnúmerosde los elementosvariables.La operaciónde la pieza‘consistía

en una mezlaautomáticade elementosvariables - los contextosdiversamentetenían

sentido - con los elementosestandares,la correspondenciadel reloj y, la posición de

la mano y los númerosdesignadosa las diferentes proposiciones. (El número que
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marcaba cada reloj era también el tiempo (la hora), el reloj inicialmente estaba

ajustado;estoes, el reloj numerado2.6 inicialmenteestabaajustado2:30, el único

numerado3.7 en 3:35, y así sucesivamente.)Desdecada reloj seseñalabael número

de un elementovariable, el movimientode sus agujas representabacambiar las

asociacionesde los variablesy los elementosestandaresmediantesusdesignaciones

númericas. Temascomo: materiaemocionante,lingilistica. la filosofla de la ciencia,

lógica entre otros,queson de interespara Kosuthy de ellos habla.

Hasta que lleguéa la secciónC dóndelos textosvariablessereferían al temade la

tautologíapor lo quereconocíla razónpor la cualKosuthtuvocuidadode incluir una

‘bibliografla’. Todos los textos en las carpetaseran citas de los diversostextos que

Kosuthmenciona;yo no realicé estoantesde leer los textossobretautología lo cual

reconocídel “Tractatus” de Wittgenstein.No sólo estoesarte conceptual,sino que

automatizóel arte conceptual.

SupongoKosuth consideraque construyeun modelopor el cual, ocurre idealmente

cuandoalguiencon unamemoriaeidéticay muchotiempo,lee los libros de su lista de

lecturade verano,comparay contrastavarias ideas. Yla otra dudaacercadela noción

de arte conceptuales queno es un vehículoverosímilpara el artista quepretende

engrandecersea si mismo”.(135)

Kosuth, en un articulo titulado: “Qua—qua—qua” de 1987,

expresa su opinión acerca de “La octava investigación”,

empieza su texto citando a Virgina Woolf y Paul de Man. Para

Kosuth “La octava investigación”, era una instalación usando

relojes, mesas y cuadernos la cual empleó grupos

interdependientes de información de una manera contingente y

contextualizada. El había visto sus obras tempranas, tales

como la obra de la serie ‘uno y tres objetos! temas’ o las

definiciones negativas, que llegaron a ser rápidamente

convencionalizadas en la historia de la pintura híbrida —

aunque él consideró a estas obras como una ruptura con

aquella historia, según Kosuth si tú obra es el proceso de la
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significación misma —lo que él observó como un concepto de

una práctica de arte, recuperable desde una tradición—

histórica fuerte de pintura y escultura— entonces obviamente

el contexto de la galería llegó a ser parte de la obra. Si

habla una problemática interna en la obra podría, en

cualquier caso, sólamente ser experimentada como esa

interfase con el mundo lo cual la galería, como un sistema

comunicando—significado, sin sentido critico representaba. La

octava investigación (muy recientemente visto como parte de

la colección de Panza di Biumo en la inauguración de NOCALos

Angeles’s Temporary Contemporary) era, entre otras cosas, un

mecanismo para interrumpir el espacio contemplativo de la

‘ventana’ pintada lo cual formó aquel ‘teatro histórico’. El

público estaba obligado participar en la obra. Uno no podría

‘ver’ la obra sólo mirándolo (un atributo del arte) sin—

embargo esta obra heuriticamente <y anti—formalista) empujó

lo significativo. Además, forzaba al espectador hacia el

proceso de la obra, llegó a ser un evento el cual ubicó e

incluyó al espectador. Los Eventos, en este sentido, toman

lugar en el tiempo real del espectador y los incluye en la

situación tiempo—real de la obra — e históricamente les

conecta a ella— mientras los espectadores experimentan sus

propios papeles subjetivos en el proceso de crear—

significado.

Para Kosuth es importante reconocer la textura de un ambiente

histórico lo cual aquel espacio representó, y lo usó.

Queriendo demostrar que el arte era más que los objetos

empleados en su costrucción —sus ‘muebles’ y la forma; El

estaba deseando romper las maneras habituales de ver tanto

como, el significado que era visto allí en aquel espacio. Los

mecanismos, métodos y maneras de trabajar que él empleó a los

mediados de los sesenta, utilizando el lengueje y el estilo
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objetivo pseudo-cientifico; los usos de la fotografía (la

fotografía siendo aún una habilidad bella-artficiosa en el

momento, fuera del contexto del arte). Por el lenguaje se

refiere a los textos, tanto cono en términos de las

relaciones internas a las fotografías y los textos, pero

también entre ellos y el mundo. A finales de los sesenta la

fotografía realmente llegó a ser identificable (porque era,

contextualmente, ‘nueva’) como un tipo de estilo de arte —lo

cual fue exactamente lo que estaba intentando evitar en el

primer lugar al utilizarla. Algunos años más tarde él fué

capaz empezar a emplear la fotografía después de que había

llegado a ser parte de las herramientas-de-posibilidades del

artista (sin la atmósfera pesada del bagaje de la pintura) a

fin de construir una presencia ideológica como parte

alternativa a la pintura Modernista.

Por todas estas razones entonces, por 1971, él sintió la

necesidad de presentar la obra que organizó en aquel espacio

de modo que trastornaría sin remedio el movimiento de una

historia la cual no era suya. Comprendiendo aquello no

cualquiera caminando en la instalación, haría el esfuerzo de

tener compromiso con ella (ellos podrián elegir hacerse

miembro de ella o no, pero ellos no podrián fingir) él pensó

que él debería por lo menos preparar un tipo de ‘mapa’

demostrando la relación de esta obra al mundo, por decirlo

así. La prueba que él puso sobre el muro, este ‘mapa’, empezó

perfilando los círculos contingentes empleados dentro de la

obra misma y procedida, no con sentido de jerarquía, en

marcos —aún extrasistemático— más teóricos de significado. En

uno de los últimos intentos él describió la obra como ‘post—

moderna’. Para su conocimiento, por lo menos, no era un

término que existía sino que era cómo él estaba

experimentando su propia obra en relación con el sentido de
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la historia.

Jessica Prinz (1991), también había reflexionado sobre la

obra de Kosuth, destacó que “La octava y novena

investigaciones” contiene mesas reales con textos sobre

ellas; los textos son coordinados por números por los relojes

de modo que los relojes llegan a ser “tablas” para leer los

textos. Wittgenstein (en su “Investigaciones filosoficas”,

53,86)discute muchas de estas tablas para la lectura e

interpretación de los signos. En una de las versiones de

Kosuth, “la conexión esta entre los dos números señalados por

las agujas del reloj, y la correspondencia de estos números

con el texto (Zettel)”(A14:23). El punto importante no es

cómo normalmente Kosuth emplea tablas verbales, o utiliza los

juegos de palabras (“tablas de la verdad”, “tablas del

tiempo” o hasta su alución a Zettel) pero lo que para

Wittgenstein (y para Kosuth también), tablas para leer

signos, que ejemplifica múltiples contextos y las

posibilidades para interpretación, y los juegos de palabras

ejemplifican la multiplicidad de los usos y por 19 tanto

posibilidades de significados para cada una y toda palabra -

Wittgenstein, como Derrida, usa juegos de palabras para hacer

enfasis la inmotividad del lenguaje, pero sus estrategias son

completamente diferentes. Además ocupandose del centro de la

teoría del Wittgenstien, los juegos de palabras sirven como

ejemplos adicionales para las funciones y significados

múltiples de cada palabra, la flexibilidad natural del uso de

la palabra. Entonces, el enfoque en “juegos de palabras” que

son lugares comunes y usualmente ignorados, por ejemplo, en

el número 558 de “Investigaciones filosoficas”, “¿Qúe

significa decir ‘es’ en ‘la rosa es roja’ tiene un

significado diferente de ‘es’ en ‘dos por dos es cuatro”’

Por consecuencia, “una y tres mesas”, como la misma
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definición ostenta, puede ser interpretada en diferentes

maneras; la multiplicidad y ambigúedad reduce el estable

significado “definitivo” que él parece ofrecer.

Se debe recordar que otro aspecto importante de la filosofía

de Wittgenstien para Kosuth, como para J.Johns, es la noción

de uso, y así la relación de significado con el contexto.

La apreciación de Prinz referente a estas obras es aplicar el

contexto del arte y expandir el arte hacia la vida. El arte

funciona como una manifestación extrema de interés, durante

todo el siglo, en la interdependencia de la percepción y la

concepción (en cubismo, futurismo, dada y op art). Pero en

arte conceptual, lo que conocemos no sólo determina cómo

veremos el arte, sino si lo vemos en su totalidad.

En la obra de Kosuth, cada forma artística tiene valor

relacional, según Prinz, y no opera independientemente como

un objeto autonomo. Prinz no comparte la opinión de Douglas

Davis que, cuyo propuesta que la teoría de Kosuth: “arte como

tautología”, se lo llevaría hacia un modernismo, la noción

greenbergiano de “la autonomía del objeto”.

Las obras deKosuth estan presentadas en serie sin centro o

jerarquía, y la obra singular (minimal, reductivo, escueto)

sólo obra como una función de su serie correspondiente. Prinz

al considerar el concepto: “la estructura relacional” que lo

definió Morris escribe:

Robert Monis define la ‘estructura relacional’ como una característica distintiva del

arte contemporáneo: en esta ‘nueva obra’ el objeto específicode arte essimplemente

un cOmponenteoparte de un sustantivo completo máslargo,... lo resiste a los confines

de la específica-estructurade objeto (Athkinson148)-verAthkinson. Una seriederayos

por Buern, un montonde rocaspor Smithson,un ‘sinopsis’ extractopor Koswhno son
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presentadaspara la edificacióny contemplacióndelespectador,tanto como ellasson

diseñadaspara cambiaro trasladar la atencióndelespectadordesdeel objetomismo

hacíasus relacionescon otros objetose ideas (Smithson‘s site/non-siterelation, por

ejemplo).Estedesplazimientodel valor desdeel objetomismoa supapelen un sistema

másgranderelacionade una maneragenerala la teoría contemporáneadel lenguaje

(desdeWittgensteina la linguisticaestructural) lo quehaceénfasisen el significadode

unapalabra comosupapelen el sistemacompletodel lenguaje”. (136)

Otro de los temas tratados por Kosuth, que es de interés para

comprender su obra, es la relación entre términos como

‘signo’, ‘significado’ y ‘contexto’, es decir un signo

situado en distintos contextos tendra diferentes

significados. En este sentido hay convergencia de opiniones

entre Derrida y Wittgenstein. Para entender cada apariencia

de signos se debe estudiar su contexto o sintáxis. De ahí la

relevancia de la relación de significado a contexto para

Kosuth; Por corolario de qué modo se estima tales relaciones

desde nuestro punto de vista sus consecuencias afectarían

también la referente al problema de la forma y contenido de

la obra de arte y en este caso la obra de Kosuth. Y desde la

optica de Prinz el método de Kosuth no es homónimico sino

sémantico. La estrategia disociativa produce alguna surpresa

y conexiones semánticas cómicas. Como sus textos que aparecen

accidentalmente en un periodico o revista. Sobre las

relaciones entre signo, significado, contexto, lector—

espectador e interpretación Prinz había afirmado:

“La ‘segunda investigación’ es una ‘vida real’, colage o montaje,en transformación

constantey cambio. Kosuth ‘presenta’el componenteverbalypermitea los elementos

visualesaccidentalmenteacumularentornosussignosconstituyeunainversiónirónica

delpapeltradicionaldel arte ‘visual’. El asuntomásimportantepara Kosuth, como
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para lafilosofla deconstructiva,sin embargo,es que los contextossiempre-cambiantes

generansignificadosen constantetransformacióny flujo, del mismo modo que el

separadoo citado texto retiene asociacionescon sus contextos anteriores (Gregory

Ulmer58-59)...Es la preocupacióncon la relacióndelsignificadoconel contextolo que

distinguela obra deJ.Kosuthy el grupoArt andLanguagede la mayorparte de arte

conceptualde su tiempo-hay un intentoen Art andLanguage,Athkinsonaplica, deir

a buscar las cuestionescontextualesy no las cuestionesde objetos- ... El término

‘contexto’ entonceses multivalente: incluye el sistemade signos (“the synopsisof

categories”). la situaciónespecíficadelespaciotemporalen lo cual el signoaparece,

y tambiénel contexto(s)conceptualsuministradopor cada lectoro espectador“(137)

Ahora bien, sobre otros aspectos de la obra de Kosuth, se

considera que “La octava investigación” nos pregunta, por

ejemplo, meditar los variados modos de la lectura de relojes

[puedo mirar el reloj para ver qué hora es . pero también

puedo mirar la esfera de un reloj para adivinar qué hora es,

o desplazar con este fin la manecilla de un reloj hasta el

lugar que me parece correcto. Así la figura del reloj puede

utilizarse de más de una manera para determinar el tiempo.

(Mirar el reloj en la imaginación.), 266 de IFJ, y en

variados tipos de sentido del tiempo, por ejemplo •en el

diccionario de filosofía de Nicola Abbagnano describe tres

distintos concepciones del término: en el primer caso, tiempo

como orden mensurable del movimiento, a saber el tiempo se

relacionan, en la AntigUedad, el concepto cíclico del mundo

y de la vida del hombre <metempsicosis) y, en la época

moderna, el concepto científico del tiempo. En el segundo

caso el tiempo como movimiento intuido que relaciona el

concepto de conciencia, con la que el tiempo se identifica.

Y en último caso, el tiempo como estructura de las

posibilidades que esta concepción nacida de la filosofía

existencialista, presenta algunas innovaciones conceptuales

en el análisis del concepto del tiempo. Según Prinz estamos
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preguntados para considerar la segunda y la tercera

proposición de “la octava investigación” de algunas de las

maneras siguientes:

— . Los elementos de soporte físico de la proposición;

—.La proposición en el contexto de “La octava

investigación;

—.La proposición en el contextode todas las octavas

“investigaciones”;

—. “La octava investigación” en el contexto del

Goggenheim International, donde la obra fue exhibida

(1971);

— . Todas las octavas “investigaciones” en el contexto de

arte moderno, en el contexto de arte contemporáneo, en

el contexto de nuestra noción de arte del siglo XX, y

en el contexto de la noción de arte de Kosuth del

siglo XX.

Al tener en cuenta los argunientos arriba citados se

comperende que Kosuth quizo demostrar las posibilidades de

“la lectura” e interpretación del “arte”. Además, es una

lista verbal de las alternativas la que llama la atención a

“la contextualización” como un proceso de “textualización”

también.

En “Investigaciones filosóficas” de Wittgenstein nos

encontramos con la iterpretación de un texto en diferentes

contextos. Más que nada recordemos sus ejemplos en el momento

de ver e interpretar la figura de un cubo (ver en IF, 445—

447) que nos lleva hacia una experiencia llamada «observar

un aspecto» que sus causas no son de interes para

Wittgenstein y lo que es llamativo para él es el concepto y

su ubicación entre los conceptos de experiencia. Lo que

mediante el ejemplo del cubo visto por sus tres caras
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Wittgenstein quiere demostrar es la relación entre ver e

interpretar y lo argumenta de siguiente modo:

“Podríamosimaginarque, en variospasajesde un libro, por ejemplo,de un libro de

tato, aparecierala ilustración de un cubo. En el texto correspondientesehabla cada

vezdealgodistinto:una vez, deun cubode vidrio; otra vezde unacaja abiertavuelta

boca abajo; otra, de un armazónde alambrequetieneestafonna;otra, de tres tablas

queformanun ángulo. El textointerpreta cada vez la ilustración.

Pero tambiénpodemosver la ilustración unasvecescomouna cosa, otrasvecescomo

otra.-O esaquela interpretamos,la vemostal como interpretamos”.(138)

“La octava y novena investigación” de Kosuth incluye los

textos que operan exactamente como “texto—libro” de

Wittgenstein, dirigiendonos a ver e interpretar (relojes,

proposiciones) cada momento de una manera. De este modo el

artista no presenta sólamente objetos sino también controla

algunos de los contextos o textos (incluyendo textos

teóricos) a través de los que son vistos o examinados. Desde

el punto de vista de Prinz, de la misma manera, entonces,

Kosuth desdibuja el limite entre la teoría que genera el arte

y el arte mismo, de este modo él también desdibuja el limite

entre el arte y la respuesta del espectador a él.

Ahora es de interés que recordemos un texto de Kosuth al que

ya nos habíamos referido: “Introduction to function” de 1970,

en donde él afirmaba quela función se refiere al “contexto

de arte” y en el mismo texto, en su segunda introducción,

Kosuth consideraba que este libro es actualmente sólo un

segmento (especifico), y el segundo segmento (general) es

suministrado necesariamente por el lector. Porque de su lista

permutacional de contextos posibles para la lectura de “La

octava investigación”,según Prinz, no existe más de lo que el

espectador puede hacer que no es subsumado ya como parte de
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arte mismo. Las técnicas de escritura de arte conceptual en

general operan para hacer del espectador un participante

activo no sólo en la interpretación de la obra sino también

en su producción. Los limites expresados ahora son confusos.

El artista llega a ser téorico, el espectador llega a ser

“artista” los papeles se traslapan y se entrelazan. Desde que

cada espectador realizara estas operaciones en una manera

ligerámente diferente, no solamente es el arte creado por la

audiencia, sino su significado ilimitadamente esta quebrado

y llevado hacia una extención sin limites de contextos

nuevos.

De lo dicho, se concluye que la actividad artística de Kosuth

y su lógica de agotamiento de posibilidades no resulta en el

significado estable, tanto como ampliar y variar múltiples

posibilidades de interpretación; la “lógica” de procedimiento

esta rebajada.

Hasta aquí hemos descrito —desde nuesto entender— distintos

aspectos de “La octava investigación” de Kosuth y los

argumentos dados también servirá para otras obras de este

serie: de “Uno” a la “Décima” investigacion (arte como idea

como idea).

En el primer caso estudiamos la obra de Kosuth: “La octava

investigación” mediante la metodología de la teoría

formalista. Desde punto de vista y los criterios de la teoría

formalista los valores del “medio” de la obra de arte son

fundamentales y aceptados. Los “valores vitales” tales como

las emociones, las ideas, la tristeza, etc. o cualquier forma

de anécdotas quedan excluida como algo periferico,

“literario” e irrelevante para el arte visual. A su vez las

propiedades formales (la excelencia formal o “forma

significante” para Clive Belí) son importantes para el valor
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estético: tales como la unidad orgánica, la variación

tematica y el desarollo según John Hosper (1990). Hosper en

su comentario sobre el concepto de “la forma significante” de

Belí escribe:

“Fonna significanteesaquella cuya respuestaes la emociónestética.Pero cuando

preguntamosquéesla emociónestética,vemosqueesla emociónevocadapor lafonna

significante.Estadefiniciónen circulo viciosoespor supuestocompletamenteinútil. Sin

embargo,resultaclaro quela emociónestéticano tienenadaqueverconlas emociones

de la vida, como el gozoo la tristeza.Essólouna respuestaa laspropiedadesformales:

en un cuadro, las complejasinterrelacionesdefigurasy colores organizadosen una

unidadestética”. (139)

Al tomar como punto de partida el criterio de los valores

“del medio”, que en el arte visual son los colores, las

lineas y sus combinaciones en planos y superficies. Desde

principio seria dificultoso realizar una lectura de la obra

de Kosuth: “La octava investigación” a base de tal criterio.

No obstante, en el caso particular de Kosuth, los valores

“del medio” son los últimos que cuentan en su creación

artística y consecuentemente en la producción de la obra. Y

además la instalación (una obra que deja de tener las

propiedades de la pintura o la de escultura) de Kosuth en

multiples aspectos y sus peculiaridades anti—formalista se

alejaría de un arte como pintura y escultura por sus valores

“del medid”.

En esta obra de Kosuth el problema de la obra no radica ni en

los colores, ni en las lineas, etc. Es decir, principalmente

estamos confrontando con un problema de la descripción y

clasificación (génesis, naturaleza y función) de la obra de

arte de Kosuth. Tal como él mismo afirmaba que su arte no se
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clasificaría como las obras pictóricas o escultoricas. Además

en el concepto de su “morfología estética” se debería

contextualizarla fuera del ámbito de las artes visuales—

plásticas.

De todos modos, anteriormente hemos hablado sobre el problema

de géneros en el capitulo: “Análisis y valoración de los

textos de Kosuth”, asimismo añadimos en un gráfico en donde

corresponde a “Las artes mixtas” un concepto como: Arte del

“entre”, retomado de las opiniones de S.Marchan sobre el

tema, en donde se puede contextualizar una obra como la de

Kosuth. Tomando las teorías del arte como nuestro herramienta

para reflexionar sobre la obra de Kosuth desdepunto de vista

de la forma y contenido; empezando por las aplicaciones

concretas de la teoría formalista a la obra de Kosuth (a

pesar de lo extraño que parezca): “La octava investigación”,

al contemplar a esta obra es evidente que no estamos delante

una obra pictórica o visual en su sentido tradicional, de

igual modo que pasaría con otras obras de este serie por

ejemplo como: “La séptima investigación”, contexto B de 1969,

“La octava investigación”, proposición 5 de 1971, “La novena

investigación”, proposiciones 1 y 11 de 1972—1973, “La novena

investigación”, proposición 2 de 1972 y “La décima

investigación”, proposición 4 de 1975.

La instalación de Kosuth difiere, por su naturaleza, de una

pintura. Por las razones que siguen, una obra visual

fundamentalmente tiene un soporte bidimensional. Este plano

podría incluir en si un espacio tridimensional virtual o

contendría una pintura plana —la pintura abstracta—, sin

embargo en el caso de “La octava investigación”, tales

principios se abandonaran por completo a favor de una

intervención directa en el espacio real. Asimismo, la obra,
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a su vez, no representara de modo tridimencional un espacio

que realmente no existe por falta de propiedades comunes;

utilizando la pintura como paradigma de comparación. Kosuth

al colocar los objetos directamente en el espacio de la

galería, en realidad esta evitando crear un espacio virtual.

El titulo de la obra con los textos elegidos para esta obra,

juntos se exhiben la materialidad de la obra misma.

Consecuentemente lo que vale como obra no son los objetos

ordenados (las sillas, las carpetas y los relojes) sino los

conceptos, significados de la obra.

Al basarnos en “la teoría de la pura visibilidad y los

modelos formalistas”, se hacedificil acudir de modo separado

a cada autor para indagar sus ideas y como método aplicarlo

a la obra de Kosuth. Por tal motivo tenemosdos alternativas:

1— Hacer una síntesis de las carácteristicas generales

de la teoría formalista; o

2— Elegir uno o dos autores que mejor demuestran los

principios fundamentales de la teoría para su

aplicación a la obra de Kosuth.

En ambos casos evitamos hablar ampliamente sobre cada autor,

por ejemplo, como: Konrad Fiedíer, J.F. Herbart,

R.Zinmermann,Hans Von Mareés, Adolf Von Hildebrand, Heinrich

Wólfflin, Henri Focillon, Bernard Berensony los formalistas

del grupo de Bloomsbury: 11. Fry y O. Belí.

En cada teoría del arte Co crítica de arte) han reflexionado

de un modo particular sobre las siguientes expresiones o

conceptos: Forma, Materia, Espacio, Técnica, Estilo, Tema,

Contenido, Significado, Arte, Artista, Obra de arte,

Experiencia artística, Creación, Visión artística,

Visión del artista, Visión, Conocimiento de la realidad,

Percepción (objetiva y subjetiva), Sentimiento, Experiencia
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de la realidad, Idea del arte, Personalidad artística,

Clasificación de las artes, Genio, Lenguaje del arte,

Definición del arte, La naturaleza del arte, Espectador, etc.

Ahora bien, la crítica formalista no es una excepción en su

tratamiento con respecto a lo citado antes.

De las opiniones dadas arriba, optamos por la segunda

alternativa. Por corolario, para la interpretación de la obra

de arte de Kosuth: “La octava investigación”, acudimos a la

teoría formalista del arte del Henri Focillon: “La vida de

las formas y elogio de la mano”, y tratando aplicar sus

principios, formulados en su texto, a la obra de Kosuth.

La obra de Kosuth es un intento de conseguir nuevos

significados más allá de los obtenidos por las artes

visuales. Es decir, tener el propósito de ampliar los limites

del arte hasta entonces demarcados.Su obra es una reflexión

sobre el cáracter génerico de arte (a saber una vez más

afirmando que se podría ampliar los horizontes del arte

creando nuevas formas o nuevos significados en el ámbitos de

las artes) o de la obra de arte y a su vez consolidando los

significados (o el contenido) de la propia obra mediante la

participación e intervención multidireccional del propio

espectador.

La obra de Kosuth con su frialdad y silencio desbordante, nos

demuestra una diversidad de aspectos que para nosotros son

una exhibición de la voluntad reflexiva del autor hacia el

mundo artístico.

H.Focillon al empezar su discurso sobre “El mundo de las

formas” escribe:

“una obra de arte esun intentode alcanzarlo trascendente.Seafirma romoun todo,
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como un absoluto, y, al mismo tiempo, forma parte de un complejo sistema de

relaciones...unaobrade arte esmateriay esespíritu,esformayes contenido.Quienes

seaplican a defenirlala clasificansegúnlas necesidadesde supeculiarnaturalezay la

particularidadde susinvestigaciones“. (140)

Una aseveración noble e inteligente, con mira hacía futuro,

por parte de Focillon. El al creer que nada permanece estable

ni en la naturaleza y tampoco lo relacionado a la vida

cultural del hombre —en ello se contextualiza las obras de

arte— al principio de su teoría “formalista” excluye la toma

de posiciones incuestionables.

Tras de una obra de arte estan un creador y una cultura

interrelcionada con otras, con una intención significativa,

con unos propositos de crear significados. La idea de la obra

al consolidarse pide a su receptor que mediante sus

experiencias descubre nuevos horizontes en su vida social y

cultural.

En la proposición de Focillon citada antes destacamos:

1- El problema de la significación de la obra de arte.

2— La obra como un todo —similar a otros cuerpos, por

ejemplo el cuerpo humano como la unidad indivisible.

3— La obra forma parte de un complejo sistema de

relaciones, que sean de cáracter interna o externa.

4— El problema de la forma y contenido de la obra de

arte.

5- La libertad individual —la particularidad de punto de

vista del investigador— del artista en el desarrollo

de sus indagaciones, es decir toma de posiciones del

estudioso artista en un contexto artístico—cultural.

6— La diversidad de opiniones y sus prácticas peculiares

en el ámbito de las artes.
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Se supone al conocer el pensamiento artístico de Kosuth, él

debería estar de acuerdo con el conjunto de los argumentos

arriba señalados. Es decir el artista debe formular

respuestas para las cuestiones planteadas por Focillon.

“La octava investigación” de Kosuth engendra nuevas

significaciones. Su unidad es incuestionables como obra de

arte. Evoca el problema de la forma (tal vez no en el sentido

estrictamente formalista, sino en su concepción

antropológica), contenido, material, significado y género de

la obra de arte; y la obra al igual que su propio autor

propone una nueva línea de investigación en el ámbito de las

artes con el propósito de ampliar sus limites.

De momento concordamoscon el método de la investigación de

Focillon para continuar este estudio. Su método consiste en

provisionalmente aislar la obra de arte para tener la

posibilidad de aprender a verla, es decir primero trata al

problema de la forma de la obra como una actividad

independiente, la obra de arte como un hecho separado de un

complejo de causas, a saber se dedica a mostrar en el sistema

de las relaciones particulares en que se encuentra inserta

como una especie de causalidad específica que tenía que

precisar. Según Focillon, la serie de fenómenos que la forma

desarrolla en el espacio y en la materia legitima y requiere

un orden en el estudio. Por tal motivo una vez explicado el

cáracter formal de la obra de un modo separado intenta

remontar a su fuente, es decir tomar como punto de partida de

las formas que viven en el espíritu.

Kosuth al abandonar la esfera de los fenomenos naturales

concretos (como las definiciones de los objetos: el agua, el

hielo, etc.) para entrar de lleno en la esfera de los

conceptos, la representación abstracta de conceptos
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abstractos (como las definiciones de términos abstractos:

significado, silencio, nada, idea, etc.) limitaron la

diseminación de cualquier información que iba más allá de la

naturaleza factual de la obra misma. De este modo Kosuth

había empezado a trabajar sobre la idea de una alternativa

para crear una obra de arte que alejara de su modelo

tradicional. Ahora bien, aplicando los principios

fundamentales de la teoría formalista de Focillon a la obra

de Kosuth como método de lectura e interpretación de su obra,

de este modo no sólo examinamos la teoría de Focillon para

indagar los fallos probables que se pueden detectar en los

principios formulados por él sino también en esta comparación

podemos entender mejor los cambios que Kosuth intentó dar, y

a su vez es una manera de examinar la teoría de Kosuth

aplicada a su propia obra. No obstante, desde nuestra humilde

opinión cualquier modificación en una metodología como

herramienta de estudio y análisis afectaría a la naturaleza

o la función de dicho procedimiento. Es decir al intentar dar

nuevos significados a los conceptos como el de la forma , el

del espacio o el del material del arte discutido en una

teoría artística perjudicaría a todo el sistema dado. E

incluso pretender plantear con los mismos elementos

estructurales de un método, una nueva definición —dentro de

una tendencia del pensamiento—, por ejemplo, de lo que es el

arte o de lo que es la obra de arte, de un modo serio

afectará a todo la integridad del modelo dado. Tal vez por el

mismo motivo una vez formulada una teoría artística ( o

teoría del arte) después no seria fácil modificar sus

elementos estructurales. En este sentido se debe ser

conciente que al querer intervenir en la definición de

conceptos como: forma, contenido, material, técnica, estilo,

arte, etc., en una teoría del arte —en este caso la teoría

formalista del arte— afectará a todo sistema dado y
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consecuentemente perdera sus propiedades como aquel teoría.

Ahora bien, reflexionando sobre “el concepto de la forma”

detectamos que Focillon realmente en su texto “Vie des

Formes” (1943), no indica qué debemos entender exactamente

por forma. En su disertación no hay definición para tal

concepto y sólamente llegamos intuir su significado un tanto

cuando él hace comparación entre conceptos como forma, imagen

y signo. Y nosotros anteriormente en donde pusimos de

manifiesto el significado de la forma tuvimos la intención de

demostrar que la forma y su sentido han estado en permanente

cambio. Es decir, no ha existido sólo una definición del

término “forma”.

En la teoría formalista propuesta por Focillon reflexiona

sobre términos como: forma, materia, contenido, espacio,

imagen, técnica, estilo, significado entre otros.

Hemos dicho, en otro momento de este estudio que con

la creación de obras como “Los ready—mades” de Duchamp, “Las

estructuras merz” de Schwitters, “Contrarrelieve” de Tatlin,

“Número 5” de Tinguely, “Columnas” de Naum Gabo, “Acumulación

de Jarras” de Arman o “El jardín de Maria Antonieta” de 1949

y “El Cairo, c” de 1939—1942 del Joseph Cornelí entre otras

se abre un nuevo debate no sólo acerca de la naturaleza del

arte sino sobre la diversidad de los motivos y amplia la gama

de los lenguajes intentando por un lado cuestionar el

desarrollo de la pintura en sus conceptos tradicionales y por

otro aceptar un modo distinto de hacer arte visual, es decir

formular nuevas propuestaspara el problema de los géneros de

arte y los tipos de lenguajes artísticos.

Aparte de los problemas de los géneros y los lenguajes del

arte en cuanto queremos aplicar el método formalista de

Focillon a una obra como: “La octava investigación” surge una
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cuestión básica que consiste en, “las obras conceptuales no

son para ser vistas por la retina, no tienen como referencia

la retina y las obras tradicionales no conceptuales si son

retinianas, tienen algtn carácter retiniano. Y el carácter

retiniano o no retiniano viene seguido por la misma obra y no

por lo que diga el propio artista”, como afirmaba Valeriano

Bozal en abril de 1998.

Retomando la idea de Bozal, efectivamente la instalación de

Kosuth no tiene como referencia la retina sin embargo la

teoría formulada por Focillon fundamentalmente se relaciona

con ese carácter particular de lo visual de las artes

plásticas en donde él había valorado sus aspectos formales

diciendo:

“Se debeconsiderarla forma en toda suplenitudy bajo todossusaspectos:la forma

comoconstruccióndelespacioy de la materia, ya semanifiestepor el equlibrio de

masas,por las variacionesde lo claro a lo oscuro,por el tono, por el toque,por la

mancha,ya seaarquitectónica,esculpida,pintadao grabada”. (141)

El enfoque dado al problema del concepto de la forma sin

lugar a dudas es de carácter visual y su teoría sera

funcional en esta dirección. Ya es evidente que tales

propuestas son inadaptables para análisis critico de una obra

de arte como la de Kosuth. La obra de Kosuth evidentementeno

esta constituida por el equilibrio de masas, por las

variaciones de lo claro a lo oscuro o por la mancha.

Para Focillon la obra de arte es configuración del espacio

(el espacio como el dominio de arte, a saber el espacio

estructurado por una técnica que se define como materia y

como movimiento).

La obra de arte no existe más que como forma. Focillon no

quiere equivocar ambas nociones de la forma y de la imagen.
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La imagen implica la representación de un objeto sin embargo

la forma determine y califique el espacio.

La obra de Kosuth tiene su propio planteamiento, examinandola

desde el punto de vista de la forma llegamos a entender que

ambas teorías por tener distintos enfoques se alejan al

evaluar el problema formal de la obra de arte. Por una simple

razón, los dos autores están hablando de dos lenguajes

diferentes, la propiedad del lenguaje descrito por Focillon

es visual y directamente pertenece a la tradición de las

artes visuales y sin embargo en el caso de Kosuth ya está muy

distanciado del concepto de la imagen como representación de

un objeto, es decir él abandona la esfera del lenguaje visual

,como esto ha venido a significar, para entrar en un mundo

nuevo ampliado por la gama de los lenguajes no visuales que

pretenden ser utilizados visualmente a pesar de que son obras

de carácter plástico, es decir que son obras para ser vistas.

La relación entre el contenido y la forma, en la opinion de

Focillon, toma realidad en el momento que el signo se ha

covertido en forma aspirando a significarse, es decir a

crearse una significación nueva. También desde su óptica la

forma puede crearse una significación y a buscarse un

contenido, sin embargo el contenido fundamental de la forma

es un contenido formal. Aquí recordamos a dos de las

afirmaciones de Focillon: “la obra de arte es configuración

del espacio, es forma” y “la obra de arte no existe más que

como forma”, ahora bien, al sustituir algunas de las palabras

de las proposiciones dichas, podemos formular: la obra de

arte es forma o la obra de arte es un contenido formal.

Por corolario “la forma=el contenido formal” y como dijimos

antes el problema fundamental en la teoría formalista de

Focillon radica en no ha definido el término “forma”.
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Eduardo Subirats que reconstruye el aspecto etimilógico de la

palabra “forma” mediante la memoria histórica del lenguaje

en su “El fin de las vanguardias”, ha detectado varios

sentidos de la forma bajo seguientes perspectivas:

1- “La forma como voluntad,comoproyectoindividual, la forma como

intencionalidad.Como tal hay quedistinguirla de lafonnacomo discurso

estructural, comolenguajeobjetivoy codificado.

2- Lafonnacomo orden ideal delmundoy, muy en particular. como

organizaciónu ordenaciónartística o arquitectónicadelmundo,tantoen el

sentidosimbólico comopráctico.

3- la forma comofundamentode la cultura. Setraza, en otraspalabras,de la

visión de la forma como el medioa la vezsubjetivay objetiva, individual y

colectivo en el que la vida sedesarrolla, serealiza el ideal artístico de una

comunidadidealy seproyectala existenciaen su dimensiónhistórica del

futuro”. (142)

De los sentidos de la forma arriba citados, el esgundo caso

se acerca a la posición de Focillon en donde el trazaba la

relación o la analógia entre las formas en la naturaleza y

las formas en el arte considerando:

“Las relaciones formales en una obra y las existentes entre las diferentes obras

constituyen un orden, una metáfora del universo”. (143)

Y en el tercer caso una afirmación como, “la forma como

fundamento de la cultura”, también abarca un abanico de

posibilidades que ahí entra la idea de Kosuth de la forma en

donde expresaba, “al hacer explicito nuestro etnología en el

arte empieza un entendimiento de que la forma es co~

aunque no ciertamente en el sentido usual”.
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En la reflexión de Kosuth lo que es llamativo —que

seguramente influye sobre su obra— es la unión que hace de la

forma y el contenido, es decir para él ya “la forma es el

contenido” y eso quiere decir a nuestro parecer no hay que

hablar de “forma y contenido” de modo separado; o hablar de

sus relaciones.

En el texto de Focillon nos indica que existe una relación

entre la forma y el estilo e “incluso la noción de estilo, al

extenderse unitarianente a todo —hasta al arte de vivir—, se

define por los materiales y las técnicas: el movimiento no es

uniforme y sincrónico en todos los terrenos. Es más, cada

estilo en la historia dependede la técnica que predomina

sobre las de más y que da a ese estilo incluso su

totalidad”. (144)

Como podemos apreciar en el mundo construido —el mundo de

arte— por Focillon esta constituido por forma, espacio,

material1 técnica, estilo, espíritu. Continuamos con el

estudio de su método formalista,como el primer paso, para ver

cómo define los conceptos de espacio, material, técnica y

estilo; y después ver que tales explicaciones cómo son

aplicables a una obra como “La octava investigación”.

Para Focillon la forma puede convertirse en fórmula y canon,

es decir detención brusca, prototipo ejemplar, pero es ante

todo una vida móvil en un mundo conmutable. El fundamento de

los estilos es que se inclina a cordinarlas y a

estabilizarías. De ahí el término tiene dos sentidos:

“El estilo es un absoluto. Un estilo es una variante. Lapalabra estilo‘ ... designa una

cualidad superior de la obra de arte, la que permite escapar del tiempo, la que le

confi~re una especiede valor eterno. El estilo, concebido de un modo absoluto, es

e}eny~lo~permanencia,esválidoparasiempre...un estilo,por el contrario, consisteen
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un desarrollo, en un conjunto coherentede fonnas unidaspor una conveniencia

recíproca,pero cuya armonía sebusca, sehacey sedeshacede mododiverso...Un

idénticoanálisis nos muestraque todos las artespuedenconsiderarse bajo la especie

de un estilo -incluso la vidadel hombre-, en la medidaen que la vida individualy la

vida histórica son...... ¿Qué es, pues. lo queconstituyeun estilo?Los elementos

formales,quetienen un valor de indicio, quecomponensu repertorio, su vocabulario

y, a veces,supoderosoinstrumento.Todavíamejor, aunqueconmenorevidencia,una

seriede relaciones,unasintaxis...;Los estilosno sedesarrollande la mismamanera

en las divesastécnicascon queseejercena. (145)

Al conocer las reflexiones de los conceptualisas sobre arte

y particularmente las de Kosuth, se puede afirmar que ellos

no compartían las opiniones de Focillon sobre el concepto o

el significado del término ‘estilo’ como esto ha venido

significando en el discurso del autor mencionado. Lo que

Focillon había entendido por tal palabra sencillamente se

aleja de la posición crítica del arte conceptual.El proyecto

artístico y téorico del arte conceptual no estaba basado

esencialmente sobre problemas de la forma y el material de

las obras de arte, sino sobre idea y significado [en los

términos que han entendido los formalistas. Por el formalismo

se ha entendido una aproximación al arte que hace énfasis en

la forma para la exclusión de contenido. Kant el filósofo

idealista alemán discutió la concepción de una belleza ‘pura’

lo cual puede funcionar como un símbolo de lo bueno, y

propuso que una experiencia estética podría tener efectos

morales. Al principio de siglo XX críticos como Roger Fry y

Clive Belí formularon teorías de la forma significante para

justificar Modernismo y especialmente la abstracción. La

justificación tardía del critico americano Clement Greenberg

por la abstracción post-pictórica (como se ejemplificó por la

obra de ICenneth Noland y Anthony Caro) fue generalmente visto
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como la cima de aclaración formalista. Este formalismo

occidental no se debe confundir con el formalismo practicado

por escritores Soviéticos tales como Victor Shlovsky quien

vió forma y contenido como indivisible.]. No se puede definir

en términos de cualquier medio o estilo, sino más bien en

cuestiones, lo que arte es. En particular, arte conceptual

cambia el statuto tradicional del objeto de arte como único,

coleccionable o estable. Por que la obra no toma una forma

tradicional , demanda una forma más activa de la respuesta

del espectador, además se podría arqumentar que la obra de

arte conceptual realmente sólo existe en la participación

mental del espectador. Este arte puede tomar una variedad de

formas: los objetos de la vida cotidiana, fotografías, mapas,

videos, cuadros y especialmente el lenguaje mismo. A veces

existirá de una combinación de tales formas. Por ofrecer

mediante la crítica de arte, representación y la vía que

ellos usan, el arte conceptual ha tenido un efecto

determinado sobre el modo de pensar de muchosartistas. Si no

está definido por medium o estilo, ¿cómo se puede reconecer

una pieza de arte conceptual? Generalizando se pueden

encontrar cuatro formas: — rin ready—made

— Una intervención

— Una documentación, y

— Palabras.

Muchas obras conceptuales no se ajustan a ninguna tipografía

clara, justo como muchos artistas conceptuales resisten a

cualquier definición restrictiva de lo que ellos hacen.Una
razón a su frecuente oposición al museo es su insistencia

sobre tales categorias,a veces con consecuenciasabsurdas.

Si una obra de arte conceptual empieza con la pregunta ¿Qué

es el arte?, más que un estilo particular o medium, uno

podría argumentarque esta completa con la proposición “esto

podria ser arte.” “Esto” es presentado como objeto, imagen,
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performance o idea. El arte conceptual tiene entonces un

carácter “reflexivo”:El objeto se refiere al sujeto, como en

la frase “Estoy pensando acerca de como yo pienso”.

Representa un estado de continua auto—critica.Las distintas

definiciones de arte conceptual, afecta también el problema

del estilo.El arte conceptual no es un estilo,ni se puede

limitar a un periodo de tiempo determinado.Es

argumentativamente una tradición basada en el espíritu

critico y aunque el uso de la palabra “tradición” es

paradójica dada la oposición de arte conceptual a la noción

de tradición.

los artistas conceptuales no podían creer por más tiempo en

lo que es, en lo que llegó a ser,ni en la institución social

que había llegado a ser.El modernismo tal y como se

desarrollo desde mediados del siglo XIX había buscado

representar el mundo nuevo de la industrialización y mass—

media en nuevas formas y estilos más apropiados.Pero por los

años sesenta la rama dominante del modernismo había llegado

a ser el formalismo donde la atención estaba solamente

enfocada sobre formas y estilos.El progreso en el formalismo

no hizo nada por explicar la vida en un mundo rapidamente

cambiante sin embargo hizo todo por purificar el mediuin como

un fin en si mismo.

El arte conceptual es una reacción violenta contra las

nociones del modernismo, del progreso en las artes y contra

el status del objeto de arte como un tipo especial de

comodidad.La pura retinal o la naturaleza visual del arte,

especialmente la pintura,fué ensalzada por teóricos y

promotores del modernismo.esto fué anatema para artistas

conceptuales quienes enfatizaron el lugar del papel crucial

del lenguaje en toda experiencia visual y entendimiento. El
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Arte modernista llegó a ser un discurso hermético y refinado;

el arte conceptual se abrió hacia la

filosofia,lingtiistica,las ciencias sociales y la cultura

popular.

Al no tener acceso a los textos de las obras producidas por

Kosuth en el periodo llamado “Arte como Idea como Idea”,

entre otras por ejemplo como: “The Eighth Investigation(Art

as Idea as Idea), Proposition 3” (1971), “The Ninth

Investigation(A.A.I.A.I.), Proposition 2” (1972) ó “The Tenth

Investigation, Proposition 4” (1974); en lugar de ellas

transcribimos el texto que acompaña a una de las obras de la

serie “The Fifth Investigation” (1969) para que el lector

pueda imaginar como podrían ser los otros textos a pesar de

las diferencias. La obra fue expuesta en una exposición

colectiva organizada por Rolf Wedever y Konrad Fischer:

“Konzeption — Conceptions”. Cologne and Opladen:

Westdeutscher Verlag, 1969 que fue expuesta en Stadtisches

Museum, Leverkusen, y con la participación de Baldessari,

Barry, Baxter, Bochner, Boetti, Broodthaers, Brouwn, Buren,

Burgin, Darboven, Dibbets, Graham, Huebler, Kawara, Kosuth,

Lewitt, Ruscha Y Weiner. La obra de Kosuth en aquella

exposición estaba hecha en dos idiomas: alemán e inglés.. La

obra seria:

(The cancerns Usted bela’ relate to a series, begun in 1965

subiltíed ‘Art as Idea as Idea%>

A. Concept as art <as idea>

8. Inforuation as art (as idea>
Lx Visual experience as art <as idea>

D. Investigation of chance for non-compositional
presentat ion ‘concept-context ¡ context-conceptt
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The work in this exhibit ion is related to concern A”.

Joseph Kosuth

Die Funf te Untersuchuna. 1969

.

(Die Bezugssoteze unten beziehen sich auf eme serie, die
1965 begonen wurde und den untertitel “Kunst als Idee als Idee”

trágt>

A. Konzeption als kunst <als idee>
8. Information als kunst (als idee>

C. Visuelle erfahrung als kunst (als idee>

D. Untersuchung der M6glichkeiten fúr nicht-

kompositionel le pi¡sentat ion.

“Konzept ion - Kontext/ Kontext - Konzept ion”
Die Arbeit in dieser Ausstellung ist auf “Bezugssatz Bezogen A.

1.
A. In a certain bank the positions cashier, manager, and teller

are held by Brown, Jones and Smith, though not necesarily
respectively.
The teller, tUio reas an only child, earns the Ieast. Smith mvho

married Brorn’s sister, earns more than manager.

8. ¡thai position does man folI?
2.

A. Clark, Dar and Fuller make iheir Iiving as carpenter. painter

and plumber, though not necesarily respectively. The painter
recently tried to get the carpenter to do sorne for him, buí

reas toid thai ihe carpenter reas out doing sorne remodeling for

the plumber. The pluraber uakes more money ihan clark. Ful ler

has never heard of dais’.

8. ¡thai is each man’ s ocoupat ion?
3. If Tos is treice as oid as ltoward will be rehen Jack is as oid

as Tos is now, reho is the oldesí. The next oldesí, and the

youngest?
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4. ¡tith ha’ fa’ bearers can an explorer make a six-day march

across an absolutely Barren desert if he and the available

bearers can each carry only enough food and vater to last one

man four days?
5. Ed. Frank, George, and Harry took their vives to the country

club dance one saturday night, at one time as ¡al result of

exchanging dances Betty reas dancing vith Ed, Alice reas

dancing with Carol’s husband, Doroty reas dancing reith Alices s
husband, Frank reas dancing vith George’s reif e, and George

>reas dancing with Ed’s reife.

Mhat reas the name of each Nan’s vi fe, ami vith rehom reas each

man dancing?
6. Four black ca’s and three brown cows give as much milk in

five days as three black caws and five brown caen and five

brown cores give in four days.

Which kiwi of ca’ is the better milker. black or
brown?

7.
A. Al, Dick, Jack ami Tos reere counting up. The

results of a day’s fishing: Tom had cought more than Jack,

betreeen them Al ami Dick had caught just as many as Dick ami

Jack.
8. Mho had caught the most, second most third most ami least?

1.
A. In einer Bank haben Brown, Jones ami Smith die

positionen des Buchhalters. Hanagers und Kassierers inne. Der

Kassierer, der el n Einzelkind var, verdient as reenigsten.

Smith, der Brown’s schwester geheiratet hat, verdient mehr

als der Manager.
8. ¡<elche posit tonen haben die einzeinen inne?

2.

A. Clark, Dare und Fuller simi Ziwnerrnann, Maler und
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Klempner. Der Maler versuchte unlangst. den Zinm¡ermann mit

einer Arbeit zu beauftragen, bekam aber gesagt, dieser sei
fort umi mache einen Umbau Fúr den Klempner verdient mehr als

der ¡Valer. Dais’ verdient mehr als clark.

8. ¡ter hat velchen Beruf.

3. ¡tenn Tos doppelt so alt ist ¡de lloward sein wird,
reenn Jack so alt ist ¡ele Tom jetzt ist, ver ist da der

Alteste, Hichstilteste umi der jungste?

4. Mit rete reeni gen trigern kann ein forscher einen

sechstagemarsch durch eme vdlling trockene miste

unternehuen, wenn er un) die verfúgbaren tráger jeder nur

genug prov ¡ant un) yasser fúr vier tage fúr einen Mann tragen

kónnen?

5. Ed, Frank, George umi Harry gingen emes
samstagabends mit ihren frauen in den country club

tanzen. Einmal Tanzte infolge partnerwechsels Betty mit Ed,

Alice mit Carol’s Ehemann, Dorthy mit Alices Ehesann und

Georne tanzte si t Eds frau, ide h¡ef en die fraunen der
einzelnen Minner und mit ves tanzten die einzelnen Minner?

6. Vier schwarze un) drei braune kuhe geben in fúnf tagen soviel
silch rete drel schwarze un) fiinf braune kuhe in vier tagen.

¡<elche art kúhe geben mehr silch, die schwarzen oder die

bra unen?

7.
A. Al, Dick, Jack un) Tos zihí ten die fische, die jeder an

diesem Tage gefangen. Al un) Dich hatten soviele rete Jack un)

Tas gefangen. Al un) Tos hat ten nich so viele fische gefangen

vie Dick un) Jack.

8. ¡ter haite die amisten fische gefangen

<zveitmeisten, zweitwenigsten un) reenigstein>?

1.
A. Aaong one handred applicants for a certain central
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posit ion it reas discovered that ten had never taken a course

in chemistry or in phis ics. Seventy five had taken at least

one course in chemistry. Eighty-three had taken at least one
course in physics.

8. The answer is sixty-eight. What is the quest ion ?

2.

A. If it take treice es long for a passenger train to pass a

freight train after it first ayer takes it as it takes the
treo trains to pass rehen going in opposite diredtions.

8. Ithat could be the quest ion en) rehat would be the

answer ?

3.
A. A grup of man discussing their fraternal affiliations found

the folla’ing facts to be true each man belonged to exactly

treo looges. Each loor reas represented in ihe group by

exactly three man. Every possible pair of looges had
exactly one sember of the group in corran.

8. If there reere six sen representing the four

looges, vhat is the quest ion ?

4.
A. Three sen nased Lewis, Miller en) Nelson filí the

positions of accountant, chashier, ami clerk in the leading

department store in centerburg. If Nelson is the cashier,

Miller is the clerk. If Nelson is clerck, Miller is the

accountant, if Miller is ¡vot the cashier, Lewis is the clerk.

If Lewis is the account ant, Nelson is the clerk.
8. If Lewis is the clerk, Miller is the cashier, an)

Nelson is the accounant. ¡that is the quet ion ?

5.
A. Four sen, ore of rehos reas kna’n to hayo corsitted a certain

crime, nade the following statements relven questioned by the

police, Archie: llave did it. llave: Tony did it. Gus: i don’t
do it. Tony: llave lied relven he said 1 did it.
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8. If the answer are A. Sus 8. Dave, vhat are the treo

questions ?

6.

A. 8111, Hank, Larry, en) Thom reere asusing
themselves one dey by playing tug-og-ver. Although it reas

hard, Henk could just out pulí 8111 ami Joe together. Hank en)

Bilí together could just hold Tom en) Larry, neither pair

being able to rudge the other, ha’ever if Larry en) 8h11 reon

rether easely.

8. If the answer is Henk, what is the quest ion?
7. Mr. en) Mrs. Smith end their treo children from e

typical americen femily. According to one of their more
talkative neighbors, George en) Dorothy are blood reletives.
Ha’ard is older then George. Virginin is older than Dorothy.

If treo en) only treo of these stetesents ere true ami Dorothy

is the child, íwhat is the question?

1.
A. Unter hundert bewerbern fúr eme best inste

technische position hetten naclweislich zehn nie einen
lehrgang in chesie mier physik ebsolviert. Funfundsiebzig

hatten einen chemiekure genoninen. Dreiundachtzig hetten en

emes physikkursus teilgenownen.

8. he Antreort lautet 68. ¡tie lautet die frage?
2.
A. ttenn es doppelt solange dauert, bis ein personezug an emes

Gúterzug vorbeigefahren ist, wenn er ihn uberholt, als es

dauert, bis die beiden zúge in entgegengesetzter Richtung

aneinander vorbeigefahren sin).

8. ¡tas ist die Frage un) reas die Antreort?

3.

A. Einige Minner erdrtern ihre vereingzuge-
hórigkeiten un) finden folgendes heraus: joder von ihnen



711

gehórte zreei vereinan en; joder verein rear in der Gruppe

durch dram Minner vert reten. Jedes miigliche peer vereine
hatte amen der Minner els gemeinsames Mit glied.

8. Wenn sechs Mánner die vier vereine reprisentieren. ¡tie lautet
die praga?

4.
A. Drel Minner, Lewis, Miller un) Nelson, sin) alíe

Buchhalter, Kass¡erer un) Sekretir la fuhren)en kaufhaus von
centerburg. Falís Nelson der Kassierer ist, ¡st Miller der

Sekratir. Ist Miller nicht der Kassierer, dann ¡st Lewis dar

Sekratir. ¡tenn Lewis der Buchhalter ¡st, ist Nelson der

Sekretir.

8. ¡tenn Lewis dar sSekretir ist, denn lst Miller der
Kassierer un) Nelson der Buchhalter; reie Lautet die Frage?

5.
A. Vier Minner, von des von eme. von ihnen bekannt var, daD er

ein verbrechen begangen hette, sachten bel dar polizellichen

vernehwang folgende Angaben: Archie: llave rear’s nicht. Tony:
llave bat gelogen, als er sagte, ¡ch seis gewesen.

8. ¡tenn die Antreorten Lauten: A: Sus, 8: Ono, vie

Lauten die beiden Fra gen?

6.

A. 8111, Hank, Larry un) Tos sechten sich einen spail un)
splelten Tauziehen, obgleich es ihs sclwer fiel, gelang es

Hank gegen 8111 un) Joe zusaumen zu gereinnen. Hank un) 8111

zusanuen konnten gerade eben Tos un) Larry halten; kemnes dar
be ¡den peare konnte gegen das andere gereinnen. ¡tenn

allerdings Larry un) 8111 dma se ¡ten wechselten, denn
gereannen Tos un) 8111 leicht.

8. ¡tenn dio Antreort Hhnk Lautet, reme Lautet dia

Fra ge?
7. Mr. un) Mrs. Smith un) Ibre beidon kindor sftW eme typische

amerikanische familie. Nach Aussega emes ihrer vertratschten
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nachbern sin) George un) Dorothy blutsvarwandta. Howerd ist

álter als George. Virginia ist álter als Dorothy. ¡tann niel

un) nur niel dieser Erklirungen reehr sin) und Dorothy das

kind ¡st, rele Lautat danne die Fraga?

Solutions

“Answers”

(1> Brown is the manager, Jones the taller en) Smith the
ceshiar.

<2> Clark is the carpenter, 0ev the painter, aral
Fuller the plutribar.

(3> Tos is tha oldest, then Jeck, tiran Howard.
(4> ¡tith treo bearers, one of vivos turns back et uve en) of tha

fU-st dey, the altiver of’ rehos turns back at the en) of tive

secon) dey, tive explorar can cross tiva desert in safety

(5> Alice9 Betty, Carol eral Dorothy are reerriad to
George, Harry, Frank, ami Ed raspectively, ami reare dancing
rUth Frank, Ed, Harry, en) Georg.

<6> Brown.

(7> Dick caught the ¡most. Followad in order by Thai, Jack eral Al.

Lósungen

“Antworten”
<1> Brown lst der Manager, Jones dar Kassierer un)

Smith dar Buchhelter.

(2> Clark ist dar zlumermann, Dar dar Malas un)

Fuller dar, Klempner.

(3> Tos ¡st dar litaste, denach Jack, danach Ha’ard.

(4> Mit zwei Trágarn, von denen dar eme as Ende des

erstan Tages, dar rwelte as Ende das retel ten
Teges uskehrt, kenn dar forscher sicher dio yuste

durcirquaren.
(5> Al ¡ce, Betty, Carol un) Dorothy sin) mit George,
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Harry, Frank un) Ed verheiratet un) sie tanztan alt Frank.

Ed, Harry un) George.

(6> DIo Braunen.
(7> Dlck fing die meisten fische, danacir Tos, Jack un) Al.

Solutlons
Questions

(1> Ifa’ seny of tiva applicents had sorne york in both

chemistry en) physics?

(2> A. Ha’ many times faster tivan tiva fraight train

is tive passender train?
8. Tira passender train is tirree times es fast es
tive freight train. Fest as tive freight train.

(3> Ha’ many man vera thoir in tire group, eral ira’ meny differont
loo ges vare representad?

(4> ¡that is each san’s job?
(5> A. 19 only ona of tivese four stetarnants is true, relvo vas the

gullty man? 8. If only ono of these four statements is
false, vivo reas tha guilty man?

(6> Of tivo four falla’s, relvo vas tire second strongest?
(7> ¡that is the flrst name of each parant?

“Fra gen”
(1> ¡tio viola Bewarbar hatten Erfeirrung in chomia un)

physik?
(2> ¡<lo vidual schna llar als dar Goterzug ist dar

persononzug? flor parsonenzug ¡st dreisal so schnoll vio dar

Gútarzug. 1

(3> ¡<le viola Mánner geirdrten zu dar Gruppe un) vio
vielan vereinen gehórten sia an?

(4> ¡<eleven Boruf beben dio cinzelnon Mánnor?

(5> ¡tann nur ame dar viar Erklirungen reahr ¡st, ver var dor
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schuldlge?¡tenn nur ame dar vier Erklirungan Falsch ¡st,

ver ver dar sehuldige?

(6> ¡ter var von den vieren dar zweitstirkste?

(7> ¡ile Leuf en dle vornesen dar Eltern?

Opening quest ion: vhat is the quantity of contoxts?

lst laval: speciflcs (qualities>

2n) laval: treo sats of sevans (treo kiwis>
3r¡d laval: “7’s» treo kiwis plus opening quest ion

4th laval: A. “concerns A-D”
8. cosparison rUth ¡nf ormation epparontly

presentad on a sama or similar leve 1 or
context.

current laverkusen exhiblt Ion

Joseph Kosuth’s art

art

5th laval:

óth laval:

7th laval:

A.
8.

A.

8. logic/niath

LX phllosophy

(2r¡d question>

A. ¡tould en error be relavant to any of

tha exist ¡ng contaxts?
8. Are tivere eny assartions (implied or

direct> thet can be proveí?

C. ¡tould consldarat ion of tiva concept of
a context be a context addad to ah of

• tirase contaxts?
O. ¡la’ experiantial is thinki ng, ami is it

relavent to tus art?

E. Are you cepeble of considering mora

tiran ono laval at a time?
F. Doas a consideration of oua contoxt

(laval> giva ono an iconic seus of any
or ah of tiva others?
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5. Do any of the quastions under uhis

laval (7> giva ana tira sensation of
thinking on both tiro lavels tirrough

laval 4 en) laval 7 sin¡ultenausly?

H. Could section’s of the itir laval be tire

Bth laval?

1. Could saction ‘H’ of uha luir be tire Bth

level?

J. Could saction ‘1’ of tiva 7th laval be

tire 8uh laval?
K. Could uha absance of en Buir laval be

tire 8th laval?

L. Could soction ‘K’ of the lth laval be

uha 8th laval?
E. If sect ion ‘K’ of tira lth laval reas tiva

8th laval, reould that oliminata tira
possibility of sections G,H,I,J,K,L ami

E being tira Bth laval?
N. Could saction ‘E’ ami section ‘N’ of

tivo luir laval? be uhe Bth laval?
O. Could tire fact tirat tivis sact ion ‘C’

(of tire 7tir laval> make valid tivo
raposing of saction ‘E’ es uho Bth

laval?

P. Does it appe at that aach sect ion es

presontad could in each case be

considerad ube Bth laval?

Q. Could saction ‘P’ of tiva 7th laval be
tiva 8tir laval?

R. Could soction ‘P’ of tha 7th laval be

tiva Buir laval?
5. Boas section ‘R’ of tiva 7tir laval be

tiro Buir lavol?
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T. Could section ‘5’ of uhe 7th laval be

uha Btir laval?

U. If ill of tus section on tira 7tir laval

vera considared lavels in uhausalves,

reith this section tiran bacoming tiva 2st

laval, vould uhe current quest (9 or tiva

8th laval> be solved?
Y. Has tira ‘Buir laval’ tekan ob/a/qualiiy

differant from, say, uhe 4th laval?

¡t. 19 ve reare to suggest that section ‘Y’
of tire 7th laval ves indead tire Buir

level, could va tiren consider tira
possibility of saction ‘¡t’ of tiva luir

laval being tire actual Bth laval?

X. If reo reare to raise uhe possibility
that sectlon ‘5’ .of tire 7th laval ves tire same es

section ‘X’ of tira luir laval, reould that in)aad

mean tirat va vera asking va tirare sact ion ‘X’ reas
tire sama es section ‘1?’ ami section ‘1’

of ube itiv laval?

Y. Is tira question in saction 1’ not

about saction ‘5’. ‘R’, ‘1’, or ‘X’ but
raely about “samaness”?

Z. Is ¡vot ube real question in section ‘Z’
not about “sameness” but about
TMrealnesst

Er6ffnungsfraga: reas ¡st dia Quantitit von Kontaxten?
Erste st,ffa:

Besondarbeiten (Basciraffaniraiton. Qual it it en

iveita stuffa:

Zvoi serian von siabenen (nial Art en>
Dritte stufe: siabenen”, niel Artan plus
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Eróffnungsfraga

Vierte stufa:
A. Bazugssitza A-D
8. Vergíaiche mit dar inforsat ion, die offenkur¡dig auf amar

gleiciren odar ihnlichan stufe odar in ainem glaichan oder
íhnlichen kontaxt vorgelag reird.

Funfte stufe:
A. Dio gagerireártige Ausstellung in leverkusan

8. Joseph Kosuth’s Kunst

Sachsta stuf e:~

A. Kunst

8. Logik/Methernatik
C. Pirilosopiria

Siabenta suite: (iveita Fraga>
A. ¡tira ein Fahíer FiAr irganclainen dar bastehenden

Kontoxta von Badeutung?

8. ¡tarden direkt odar indirekt Irgendrealcive

Behauptungan aufgestollt, dio sich berealsen Lassen?
c. ¡torda das Oberdenkan dar Konzeption amas Kontaxts ein

Kontaxt sain, dar sich zu alían diesen Kontexten
lvi nzuaddi arte?

0. ¡ile arfahrungstrichtig ist Denken, un) bat es fúr
diese kunst eme Bedeutung?

E. Sin) sie fihig. mahr als eme diesar suafen

zuglaich zu Oberdankan?

F. Vermittolt eme dar fragen diasar stufe

(7> die En¡pfingung. suite 4 un) stufa 7

gleicirzaitig tu durchdenkan?
H. Kdnnta Abschnitt G. dar 7. Suite dia a. Suite sein?
1. K6nnte Abschnitt Y dar 7. Susto dio 8. Susto sain?
J. Kiinnte Abscirnitt J dar 7. Suite dio B. Stufe sein?
K. Kdnnta das Fahían amar B. Suite dio 8. Suite sein?

L. K6nnta Abschnitt K dar 7. Stufa dio 8.
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Suite sein?

E. ¡tenn Abschnitt K dar 7. Suite die 8. Suite vire, retArde dios
dma Mdglichkait ausschliabon, de8 dio Abschnitte G, fi, 1, J,

K, L un) M dio 8. Suite sim!?
M. kónnten Abscirnitt M un) Abschnitt N dar i. Suite dio 8. Suite

samn?
O. Kt3nnta dar umstand, da8 diosar Abschnitt o (dar 7.

Susto> dma Mouenordnung des Abschnitts E als 8. susto

st¡chheltig machen.
P. Sciremnt es, als ob Jedar Abscirnitt in dar

dargostalí ten fors in jedas falle els 8. Suite angeseiren

reorden kónnte?

Q. K6nnte Abschnitt P dar 7. Susto dma 8. Stita sein?

R. KOnnta Abschn¡tt P der 7. Suite dio a. Suite samn?

5. Erwackt Abschnitt R der 7. Suite den A.nschamn mit
Abschn¡tt 1 dar 7. Susto identiscir zu samn?

T. Kónnta Abschnitt 5 dar i. Suite dio 8.
Susto sein?

U. ¡tenn elle diese Absclvnitte der 7. Stita als
solbstin)ige ststen eracirtat retArdan un) somit diese dio 21.

Suste viro, viro damit dio fraga nadir dar 8. Susto gelóst?

Y. fiat dio 8. Suite eme Quelitit angenonraen, dio sich von dar,
segon vir, 4. Suite unterscheidot?

¡t. ¡tann ¡<ir anneirsen militan, daB Abschnitt y dar 7. Stite
tausichílcir dio 8. Susto viro, kónntan reir dann donkon, daD

miglicharweiso Abschnitt ¡t dar 7. Suite dio tatsichliciro 8.

Susto reire?

X. ¡tonn ¡<ir dio Móglichkoit in Botracirt ziehen
nwBten, daD Absclvnitt 5 dar 7. Stite das glaiciro vire vio

Abscirnitt X dar 7. Suite, retArde dios dann hallen, daD vir
fraguan, ob Abschnitt X das gleiche ¡tiro vio Absclvnitt J dar

i. Suite?
Y. Erirebt sich dio Frage in Absclvnitt X nicht zu
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Abschnitt 5, R, 1 odar X, son dom tetsiclvlich nadir

“Gleichirait”?
Z. Ist dio tausicirliche Fraga in Abschnitt Z nicirt dio Fraga

nech Gleichireit”, sondarn dio nadir “Tausicirlichkait”?

Esta obra en sí abarca o revela algunos de los problemas ya resueltos por
Kosuth en las obras anteriores. Al inicio, la obra, mediante su

estructura lingúística expone:

1- subtitulo u título de la obra:Arte como idea (como idea).

2- El asunto de la obra: el concepto como arte (como idea).

3- Contemplamos atrevés de la obra su forma de presentación que
se diferencia con al periodo anterior: proto-investigaciones.

4- El carácter destacable de la obra es el uso del concepto (los
conceptos están relacionados con el lenguaje) como material de

la obre.
5- La idea de la obra (descripción da distintas situaciones).

6- Conceptos como signos linguisticos.

7- La significación de la obra.

8- Con la obra Kosuth quiere demostrar como le obra podría tener
una naturaleza inmaterial.

9- Contemplando y leyendo la obra, recordemos enseguida que el

texto está dascontaxtual izado, está en un lugar que no le
corresponde.

10-De las cuatro formas diferentes de hacer obras de arta

conceptual, en oste obra en concreto Kosuth utiliza la palabra.

11-La interpretación de la obra para poner de relieve su contenido

depende del espectador-lector.
12-Con la obra Kosutir demuestra también el problema de la

traducción;

13-la obra por el hacho se aleja de la pintura y la oscultura.
14-Kosuth con la presentación do su obre fine liza su

responsabilidad como artista; e partir do alíl todo depende do

la audiencia y del contexto donde la obra se oxpone.Al exponer
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la obra en el contexto el significado de la obra inicia su vida
independiente.

J. Maderuelo quien opina, que vivimos unos momentos en los

que los géneros se han diluido. Es decir, las fronteras que

antes marcaban las diferencias entre pintura, escultura,

arquitectura y otras artes han dejado de existir.

Ya que no tuvimos la suerte de tener acceso a los documentos

de las obras de Kosuth, nos basamos en su “Quinta

investigación” para este análisis crítico.

Al volver a retomar las distintas metodologías de las teórias

del arte, esta vez, examinamos y aplicamos el método de

Cassirer.Se puede formular la siguiente pregunta: ¿Cuáles son

las opiniones de E. Cassirer sobre el problema de la forma y

contenido en la obra de arte?.Ahora bien, su respuesta será

punto de partida para aplicar su metodologia,a la lectura de

la obra de Kosuth.

Cassirer en “Filosofía de las formas simbólicas” defendía la

idea de que toda conformación externa de lo existente

sensible,debe basarse en determinadas proporciones

internas.(Interior numbers) pues la forma nunca puede crearse

a partir de la materia sino que es y permaneceinmutable e

imperecedera como unidad fuertemente ideal que da primero

forma determinada a la pluralidad en que se imprime.Estas

proporciones internas y espirituales y no la existencia y

naturaleza accidentales de las cosas empíricas es lo que el

auténtico artista representa en su obra.

Como se ve la idea de Cassirer de formar el concepto de la

forma y el concepto de la creación artística están cerca de

las posiciones de Miguel Angel, donde él defendía que el

artista, aunque directamente inspirado en la naturaleza debe

representar lo que ve en la naturaleza conforme a un canon

ideal de su espíritu,es decir,Miguel Angel,no actúa
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directamente sobre la belleza visible del mundo de las cosas

fisicas.La belleza física en cuanto tal había dejado de

interesarle.La utilizó como medio de comunicar o revelar un

estado espiritual.. .La influencia dominante es, en este

periodo,el neoplatonismo, que afecta a sus ideas sobre la

relación de la pintura con el mundo visible.Ya no se hace

mención de la pintura como imitación de la naturaleza y el

interés se centra en la imagen mental e interna.. .La idea

presente en la mente del artista es más bella que la obra

final.Para Miguel Angel la característica esencial de la

escultura consiste en que el artista comienza con un bloque

de piedra ó de mármol y lo talla hasta que da vida o descubre

en él la estatua.esta estatua equivale a la que el arista

tenía en su propia mente;y puesto que la estatua existía en

potencia en el bloque ,antes que el artista comenzase a

trabajarla, es en cierto sentido exacto decir que la idea de

la mente del artista existía también en potencia en el bloque

y todo lo que ha hecho esculpiendo su estatua ha sido

descubrir esta idea.(146).

las opiniones de Miguel Angel y Cassirer con respecto a la

creación artística tomó consonancia en la idea de que la idea

del arte o de la obra de arte se forma en la mente o en el

espíritu del artista, no en otro lugar y por ende Cassirer

había mencionado el concepto de “Forma interna”.Para Cassirer

nuestra relación con el mundo y lo que expresamos sobre él

consiste en que formamos “imagénes virtuales internas o

símbolos” de los objetos exteriores de tal modo que las

consecuencias lógicamente necesarias de las imágenes sean

siempre las imágenes de las consecuencias naturalmente

necesarias de los objetos reproducidos.(147).

No obstante, Cassirer sobre el concepto del contenido ha

destacado en su obra:

“Por el contrario, si se parte no tanto del concepto general
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del mundo como del concepto general de la cultura, la

cuestión adquiere entonces una forma distinta.Pues el

contenido del concepto de la cultura no puede desvincularse

de las formas y direcciones fundamentales de la creación

espiritual:el “ser” no puede aprehenderse aquí de otro modo

que en la “acción”. Sólo en la medida que haya una dirección

específica de la fantasía y la intuición estética, habrá un

campo de objetos estéticos”(148).

Para Cassirer el problema de la forma y contenido de

cualquiera de las formas del espíritu—el lenguaje, el

conocimiento cietifico, el mito, el arte y la religión— pasa

por transformar el mundo pasivo de las meras impresiones en

las cuales parecia primero estar atrapado el espíritu, en un

mundo de pura expresión espiritual.

Ahora bien, vamos a ver Cassirer qué dirección ha dado a su

discurso sobre términos como concepto, signo, símbolo,

significado, lenguaje, forma y contenido.

Para Cassirer todo movimiento de la forma del espíritu

culmina en el saber absoluto, donde el espíritu alcanza el

elemento puro de su existencia, el concepto:

“En esta su última neta están contenidos como momentos

todos los estadios anteriores que ha recorrido, pero

quedando también reducidos a meros momentos. De este

modo, de todas las fornas espirituales sólo parece

corresponderle aquí también a la forma de lo lógico, la

torna del concepto y del conocimiento, una autentica y

verdadera autonomía. Hl concepto no es sólo el medio

para representar la vida concreta del espíritu, sino que

es el elemento substancial propiamente dicho del

espíritu”. (149)

tina vez explicado la idea del concepto, hemos detectado en

donde, Cassirer empieza a explicarnos lo que entiende por el
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concepto de “símbolo” basandose sobre las opiniones de H.

Hertz, por lo menos de modo seguro existen diferencias de

punto de vista entre Cassirer y Kosuth. La razón por la cual

argumentamosesto, es que al estudiar las primeras obras de

Kosuth (sus protoinvestigaciones) se aprecia que los

conceptosde signo o símbolo no se adaptancon aquellas obras

y por ende tampoco podría haber sintonía entre ellos en los

pensamientos fundamentales. Eso quiere decir que la obra al

no referirse a algo fuera de la obra , la obra deja de

contener signos. La obra misma se autoverifica. En el

interior de la obra no existe símbolo alguno. Estas obras

descartan el problema del signo. Se podría decir que el

conjunto de los elementos que constituyen la obra no hacen

mención a algo fuera de ellos mismos. Otro de los problemas

que hemos localizado al estudiar la obra de Cassirer en su

forma de pensar ha sido lo siguiente. Tal vez en los años que

Cassirer se dedicó a escribir la obra que estamos tratando no

podría imaginar que un dia de pronto los géneros se

diluirian. La situación de las artes se ha vuelto más

compleja de lo que era antes, y de paso como el propio

lenguaje escrito (el mundo de los signos lingúisticos y

conceptos) llegan a ser material de la obra de arte visual.

De todos modos esta reflexión no disminuye la importancia de

la obra de Cassirer.

Retomando de nuevo “La quinta Investigación” de Kosuth, sin

embargo en las obras en las que él sólamente ha utilizado los

signos lingtlísticos la situación cambia. En este caso se

podría afirmar que Kosuth a pesar de que cambia su estrategia

al utilizar el concepto de forma de presentación, sin

embargo, obras como “water”, “meaning”, “painting”,

“universal”, etc. si son signos. y por corolario “La quinta

Investigación de la serie “Arte como Idea como Idea” también

contiene un sistema signico. Mirando la obra de Kosuth desde
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esta optica, entonceslas reflexiones de Cassirer recobrarán

su importancia. De todos modos todo el discuro en torno del

lenguaje de un modo magistral tuvo lugar en el “Cratilo o del

lenguaje” de Platón,e incluso en el siglo XIX, el poeta

StephanNallarné usó la página de papel y las figuras de sus

textos de un modo deliberado y problematico, creando su poema

con un aspecto auto—evidente visual. En el poema “A Tflrov of

Dice” (un coup de dés), toda la hoja de papel esta usadacomo

un campo por donde pasan el texto exparcido— las lineas son

dispersas como los elementos en una pintura, a las palabras

se las ha dado distintas formas y tamaños. Además, el poema

busca expresar lo que Mallanné llamo ‘temas de pura y

imaginación compleja o intelecto’, más que pasionesy dramas,

lo cual él vió como tema tradicional de versos. El poeta Paul

valéry mencionó que ‘me pareció que estaba mirando la forma

y patrón de un pensamiento, colocado por primera vez en el

espacio infinito’. ‘imaginando’, pensamiento o conocimiento,

como seria, el primer objetivo del arte conceptual.

Y por último, la obra que seleccionamos para su lectura

seria: “La Décima Investigación (Arte como Idea como Idea),

Proposición 4”, que fué expuesta en la galería Leo Castelli

de Nueva York en los meses de enero—febrero de 1974 <ver la

figura N9 19).

Susan Heinemann al ver “La décima investigación” de Kosuth

opinó que el formato mismo da una relación de las

investigaciones previas de Kosuth. Lo que se contemplaba en

la sala de la galería era una sóla fila de ocho pupitres y
sus sillas correspondientes, cada mesa con un cuadernode un

texto de cuatro fotocopias y delante, dos mapas de ante-

proyectos los cuales diagramabanla relación estructural de

un texto con otro. La galería como aula, el espectador
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asignado a la tarea de reforzar la lección. Un resumendel

curso esta contenido en un aviso impreso sobre el muro. cada

una de las mesas con los textos acompañados y los mapas

representan un “mundo de discursos”— A. sociología, 1.

lingúistico, B. psicología, 2. antropología, C. historia, 3.

política, D. ciencia, 4 arte. La “realidad específica de

cada disciplina está definida mediante sus textos y su fuente

de información. El mapa más pequeño sirve como una clave,

dando el símbolo designado para las unidades las cuales

comprende el campo e ilustra como cada texto se entrelaza con

el siguiente texto hacia un total criptográfico. El mapamás

grande traza este mundo (dibujado con lineas sólidas) en

relación a otros mundos <superpuesto por una línea de

puntos). Como Kosuth explica, el esquemático entretejido de

los mundos demuestra la concepción de otra realidad

“<estudiar o leer: cultura)” lo cual esta llegando

“categóricamente” por adición, así como “contextualmente”

mediante el intercambio entre sus secciones. Y además, sobre

el muro opuesto, un mapa marcado enteramente en lineas

sólidas, presenta la suma de ambos la letra y el número une

como la construcción de un mundo. Esta totalización, lectura

de Kosuth, sirve como un “modelo analítico” del arte. Ello

prepara un marco que incorpora toda previa actividad de arte

y al mismo tiempo constituye una base para futuras

investigaciones. Sin embargo esto es trazar una analogía a un

paradigma científico.

Aparte de las explicaciones dadassobre el formato de la obra

—aunque hablaré de ello de nuevo más adelante— nos interesa

mencionar. las palabras textuales de Heinemann donde ella

reflexiona sobre los textos de Kosuth comparando las

propuestas de Kosuth con las de Greenberg en las cuales

afirma:
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En “Arte despuésde la filosofla” y subsiguientestextos,Kosuthcondenael enfásisdel

formalismosobrela morfología.Apesardetodo lo que él estabadiscutiendoen contra,

no parece tanto el estudio de la forma en sí, sino más la insistenciasobre las

propiedadesfisícas de los objetos. En su asunto con el conceptode arte lo que él

concentróera el caracter lingúísticode susdefiniciones(obras). ¿Pero estono esjusto

otrotipo deformalismo?¿Exactamentecomodogmáticoensusafirmacionesy, alfinol,

con un sistemade investigacióncerrada?

Lofundamentalpara la escueladepensamientogreenbergiana, essusuposiciónque

el arte essobresí mismo,una dialéctica internaesdecir lo que cada obra comentay

articula sobresu naturalezacomoarte. ¿RealmenteKosuthcuestiona estafunción?o

¿essumovimientoun enfoquesobrelas cualidadesmaterialesdelarte comoobjetode

su marco téorico?, ó es, exactamenteun cambioen su estructura?Mirandoy leyendo

la obra de Kosuth, lo que llega a ser importante es la sintaxis, las normas de la

construcciónlas cualesapoyansu intencióncomo unaproposiciónanalítica. Todose

centraalrededordela auto-definicióndelproductoo modelo(intentarsubstituirpintura

y escultura),sobrela consistenciainterna de su lenguaje(o forma). U queunotiene

púesno esunainvestigaciónsobreuna demostración,ni el examendeuna ideasinosu

ilustración”. (150)

Y para terminar este documento acudimos a algunos de los

aforismos de autores de arte de concepto para hacer enfásis

sobre la importancia del lenguaje. Por ejemplo en el caso de

Vinzenzo Agnetti quien ha reflexionado sobre el lenguaje

escribiendo:

• “El lenguaje es el primer instrumento portátil por el

hombre.

- La palabra es un signo portátil.

La palabra escrita o hablada desvaloriza el objeto lo

cual lo sostiene pero esta objetivizado.

La palabra no escrita y no hablada permaneceel

espíritu real misterioso.

La palabra cuando esta sóla tiende a multiplicar
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mucho sus significados.

Las diferentes palabras juntas forman el habla, un

objeto alcanzable.

Las diferentes palabras juntas forman una historia,

un objeto poético.

Las diferentes palabras juntas forman un

enjuiciamiento, un objeto político.

—. Una palabra repetida llega a ser otra palabra”.(151)

Y en el caso de J. Latham, dice: “El lenguaje— como un

medium, es imposible decir todas las verdades”. (152).



728

NOTAS DE IV. ESTUDIO DE LAS OBRAS DEL PERIODO 1966 - 1974

(1) Boice, B. : Y. Kosuth: Two Shows fReviewl. Artforum (New
York), 11, N9 7, (March 1.973): Pp. 84—85.

(2) Beardsley, M.C. ¡ Hospers, J. : Estética. Hlistoria y
fundamentos. Ed. Cátedra, Madrid, 1.990, Pp. 115 — 116.

(3) Solana, D. G. Josenh Kosuth como artista níatónico

.

En: “La estética del Nihilismo”. Centro Gallego de Arte
Contemporáneo (CGAC), Santiago de Compostela, 1.996, Pp.
125—126.

(4) Ramos, M.E. : Interviews. Josenh Kosuth. Intervenciones
en el espacio exhibición. Museo de Bellas Artes de
Caracas. Caracas — Venezuela.

<5) Ramos, M.E. : on. cit

.

(6) Beardsley, M.C. ; Hospers, : on. cit. (2’>, p. 120.

(7) Camfield, W.A. : Marcel Duchamn Fountain. Houston Fine

Arts Press, 1.989, Pp. 37 — 38.

(8) Lippard, L.R. ; Chandíer, J. : The demateralization of
~fl. Art International <Lugano) 12, N~ 2 (Feb, 1.968),
Pp. 31—36.

(9) Krauss, R.E. : La originalidad de la vanguardia y otros
mitos modernos. Madrid, Alianza Editorial, 1.996, Pp.
209—237.

<10) Brand, G. : Los Textos Fundamentales de Ludwig
Wittaenstein. Madrid, Alianza Editorial, 1.987, p. 30
<PB 152”).

<11) Brand, G. : gp~.sIt. p. 31. (PB 152”).

<12) Brand, G. : on. cit. p. 30. (PB 34”).

(13) Brand, G. : ~n±&ifl p. 30. (PB 153180).

(14) Brand, G. : on. cit. p. 31. <y. 14 p.216).

(15) Brand, G. : gD.~.gjt.. p. 29. <y. PB 4780)•

<16) Beardsley, M.C. ; Hospers, : gp~..sjfl....LL, Pp. 141—144.

<17) Brand, G. : gp..,sjt p. 29. (y PB 4780)•

(18) Beardsley, M.C. ; Hospers, on. cit. (2’>, p. 142.

(19) Brand, G. : ~ p. 32.



Brand, G.

Brand, G.

Brand, G.

Brand, G.

Brand, G.

Brand, O.

Brand, G.

Brand, G.

Brand, O.

Brand, G.

Brand, G.

Brand, G.

Brand, G.

Brand, O.

Brand, O.

Brand, G.

Brand, O.

Brand, O.

Brand, O.

Brand, G.

Brand, O.

Brand, O.

Brand, 0.

Brand, O.

Goodman,
Editorial

729

oc. cit. p. 39.

oc. cit. p. 41.

oc. cit. p. 43.

oc. cit. p. 43.

Oc. cit. p. 45.

oc. cit. p. 45.

oc. cit. p. 46.

oc. cit. p. 46.

op. cit. p. 46.

oc. cit. p. 46.

oc. cit. p. 49.

oc. cit. p. 49.

oc. cit. p. 48.

oc. cit. p. 49.

~p.±..s.it. p. 49. <y. T. 2.1511, 2.1515).

oc. cit. PP. 49-50 (y. TB p. 112).

~ p. 50. (y. TB p. 111).

oc. cit. p. 50.

oc. cit. p. 50.

QD.±....Qit. ¡2. 51.

gp.......2jfl p. 51.

~~sifl p. 51.

(PB. 1662w).

<y. 14 p. 47).

<y. T 4.05).

<y. Gr. 85).

(y T. 5.555 — 5.556).

1<. Los lenauaies del arte. Barcelona,
Seix Barral, 1.976, Pp. 37—38.

(BR. p. 268).

<PV 216).

<y. Gr 101—102).

(BL p. 21).

(BL p. 65).

<Z 24; y. Z 18, 19, 20).

(y Gr 96).

(Gr 63).

(y. WP 237).

(y. T 2.161).

(y T. 2.18).

<y. Gr p. 212).

(45) Arnheim, R. : Ensayos cara rescatar el arte. I4adrid
Cátedra, 1.992, p. 55.

(20)

(21)

(22)

(23)

(24)

(25)

(26)

(27)

(28)

<29)

(30)

(31)

<32)

(33)

<34)

(35)

(36)

(37)

(38)

(39)

(40)

(41)

(42)

(43)

(44)



730

<46) Arnheixn, R. : on. cit. p. 56.

(47) Arnheim, R. : OP. cit. p. 62.

(48) Barasch, M. : Teoróias del arte. De Platón a

Winckelmann. Madrid, Alianza Editorial, 1.991, p. 63.

(49) Barasch, M. : on cit. p. 63.

(50) Barasch, M. : OP cit. p. 66.

<51) Barasch, M. : o~ cit. p. 141.

<52) Hardy, T. : Lancuape in Art Since. 1.960. Galleries

Magazine, August/September, 1.988, Pp. 62—63.

<53) Hardy, T. : on cit. Pp. 62—63.

(54) Morgan, R.C. : The makina of wit: Josenh Kosuth and the
Freudian Palimnsest. Arts Magazine, January, 1.988, Vol.
62, flO 5, Pp. 48—51.

(55) Harrison, Ch. : A verv abstract context. Estudio
International <New York) 180, N~ 927 (Nov, 1.970) Pp.
194—198.

(56) Baker, E.C. : Josenh Kosuth: Information. please

.

Artnews, February, 1.973, vol. 72, N~ 2, Pp. 30—31.

(57) Ayer, A.J. : El positivismo lógico. Madrid, Fondo de
Cultura Económica, 1.981, p. 148.

(58) Brand, G. : oo. cit. <10’) p. 54—55.

(59) Marchán Fiz, 5. : Del arte obietual al arte de concepto

.

p. 415.

(60) Marchán Fiz, 5. : QLsit. p. 415.

(61) Marchán Fiz, 5. : ga.gjt.~ p. 416.

(62) Marchán Fiz, 5. : QLsi.L. p. 416.

(63) Marchán Fiz, S. : ~ p. 416.

(64) Marchán Fiz, 5. : Del arte obietual al arte de concepto

.

Madrid, Edite: Comunicación Serie B, Alberto Corazón
Editor, 1.972 p. 415.

(65) Marchán Fiz, 5. ~asJ&.....Lñ9.i. p. 419.

(66) Marchán Fiz, 5. : gasjt.....LñU p. 420.



731

<67) MarchAn Fiz, 5. : on cit. <65’> p. 213.

(68) Bozal, V. : Mimesis: Las imaaenes y las cosas. Madrid,
Visor, 1.987, Pp. 127—128.

(69) Borobio, N.L. : El arte expresiónn vital. Pamplona,

Ediciones Universidad de Navarra, 1.987, Pp. 84—85.

(70) Brand, G. : OD. cit. <10’>, p. 41.

(71) Ogden, C.K. ; Richards, I.A. : El significado Del
significado. Una investigación acerca de la influencia
del lenguaje sobre el pensamiento y de las ciencias
simbólicas. Barcelona, Ediciones Paidos, 1.984, p. 33.

(72) Ogden, C.K. ; Richards, I.A. on. cit., p. 33.

(73) Ogden, C.K. ; Richards, I.A. : en. cit., p. 34—36.

(74) Ogden, C.K. ; Richards, I.A. : en. cit., p. 36-37.

(75) Grundberg, A. ; McCarthy, G.K. : Photoaranhv and Art-ET
1 w
358 458 m
502 458 l
S
BT

Interactions Since 1.946. Cross River Press, New York,
Primera Edición, 1.987, p. 16.

<76) Grundberg, A. : Concentual Art and the nhotoaranhv of
~ (1.987), <vease en 76), Pp. 134—135.

(77) Miller—Keller, A. : (vease en 76) p. 135.

(78) Grundberg, A. : en. cit. <77’>. p. 138.

(79) Grundberg, A. : en. cit. (77’>. p. 139.

<80) Prinz, J. : Art Discourse/Discourse in Art. Rutgers
University Press, New Brunswick, New Jersey, 1.991, Pp.
45—78.

<81) Marchán Fiz, 5. : on cit. (65’> p. 200—202.

(82) Battcock, G. : El Arte como idea. Documento sobre el
arte conceptual. Barcelona, Ed. G. Gili, 1.977, pp.74—
75.

(83) Battcock, G. : en. cit. (83’>. p. 66.

(84) Marchán Fiz, S. en cit. (65’> p. 213.

(85) MarchAn Fiz, 8. : en cit. (65’> p. 213—214.

(86) Panofsky, E. : El significado en las artes visuales

.

Madrid, Alianza Editorial, 1.987, p. 20.



(87) Fundación

(88) Panofsky,

(89) Panofsky,

(90) Panofsky,

<91) panofsky,

<92) Fundación

(93) Fundación

(94) Fundación

(95) Panofsky,

(96) Panofsky,

(97) Panofsky,

(98) Panofsky,

(99) Panofsky,

(100)

(101)

(102)

(103)

(104)

(105)

(106)

(107)

732

Caja de Pensiones : o~. cit. <84’>. p. 37.

E. : on. cit. <88’>. p. 21.

E. : on. cit. <88’>. p. 26.

E. : on. cit. <88’>. Pp. 28-29.

E. : on. cit. <88’>. p. 29.

Caja de Pensiones : on. cit. <84’>. p. 37.

Caja de Pensiones : on. cit. <84’>. p. 32.

Caja de Pensiones : on. cit. <84’>. p. 32.

E. : OP. cit. <88’>. p. 29.

E. : on. cit. <88’). p. 31.

E. : OP. cit. (88’>. Pp. 47—48.

E. : oP. cit. <88’>. p. 48.

E. : on. cit. <88’>. Pp. 49—50.

Caja de Pensiones : on. cit. <84’>. p. 37Fundación

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. : Dada
y Constructivismo. Madrid, Centro de Arte Reina
Sofia, 9 de Marzo — 1 de Mayo 1989. Ministerio de
Cultura. Pp. 13-25.

Paz, O. : Poesía y fin de siglo. Barcelona, Ed.
Seix Barral, 1990. p. 51.

Wellmer, A. :Sobre la dialéctica de modernidad y
postmodernidad. La crítica de la razón desDués de
A~rnQ. Madrid, Visor, 1993. p.5l.

Africa Vidal, M. Carmen. : e. Oué es el
nosmodernismo? Alicante, Universidad de Alicante,
1989. p.85

Africa Vidal, M. Carmen. : OP. cit. <104’>. p. 88.

Kosuth, J. : Arte after nhilosonhv and after

.

Collected writinas. 1966—1990. Cambridge, Mass:
Mit Press, 1991. p.246.

Subirats, E. : El final de las vanguardias

.

Bacelona, Ed. Anthropos, 1989. Pp. 119—121.



733

(108) Stiles, K. and Selz, P. : Theories and documents
of contemporarv art: a sourcebook of artist’s
writings. Berkley and Los Angeles, California:
University of california Press, 1996. p.805.

(109) Stiles, K. and Selz, P. : OP. cit. <108’>. p. 806.

(110) Stiles, K. and Selz, P. : oo. cit. <108’>. Pp. 808—

809.

<111) Stiles, K. and Selz, P. : on. cit. <108). p. 812.

(112) solana Diez, G. : El estado de la cuestión

:

Situación actual de la estética. En Dialogo
filosófico, Mayo/Agosto 1988, N~ 11. Madrid,
Ediciones Encuentro. p.188.

(113) Burger, P. : Teoría de la vanguardia. Barcelona,
Península, 1997. p.118.

(114) Fundación Caja de Pensiones. : Arte concentual una
perspectiva. Madrid, Fundación Caja de Pensiones,
20 de Marzo — 29 de abril 1990. p.43.

(115) Ramirez Luque, M’ Isabel. : Arte y belleza en la
estética de Hegel. Sevilla: Universidad, 1988.
p. 226.

(116) Fundación Caja de Pensiones. oo. cit. (114’)

.

p. 10—11.

<117) Fundación Caja de Pensiones. : op. cit. (114).
p. 12

(118) Fundación Caja de Pensiones. : mt cit. <114’)

.

p. 39.

(119) Fundación Caja de Pensiones. : on. cit. <114’>

.

p.39.

(120) Ramirez Luque, M Isabel. : on. cit. <115). p.256.

(121) Ramirez Luque, M Isabel. : oit cit. <115’>. p.247.

(122) Kosuth, J. : oit cit. <106). PP. 47—56.

(123) Kosuth, J. : on. cit. <106’>. Pp. 47—56.

(124) Ramirez Luque, M’ Isabel. : on. cit. <115). p.238.

(125) Ramirez Luque, M’ Isabel. : on. cit. <115’). p..259.

(126) Sureda, J y Guasch, Ana Maria. : La trama de lo



734

moderno. Madrid, Akal, 1987. pp.150—151.

(127) Sureda, J y Guasch, Ana Maria. : op. cit. <125’>

.

p.l52.

(128) Ramirez Luque, M Isabel. : or’. cit. (115’>

.

PP. 315—316.

<129) Van Doesburg, Teo : Principios del nuevo arte
plástico y otros escritos. Valencia, Colegio
Of icial del Aparejadores y arquitectos técnicos de
Murcia. Colección de Arquitectura. 18. Pp. 59—62.

(130) MarchAn Fiz, S. : Documenta 5 de Kassel. Goya
(Madrid), N 109 (Julio—Agosto 1972). p.46.

(131) Jimenez, Marc. : Theodor Adorno: Arte. Ideoloaia y
Teoría del arte. Buenos Aires, Amorrortu editpres,
1973. Pp. 109—111.

(132) Adorno, Theodor 14. : Teoría Estética. Madrid,
Taurus, 1989. Primera edición :1980. p. 188.

(133) Adorno, Theodor 14. : or’. cit. <131’>. Pp. 189—190.

(134) Kosuth, J. : oit cit. <121’>. p. 147.

<135) Baker, Kenneth. : Josenh Kosuth. Castelli Gallerv
IE~=LL~wJ.. Artforum (New Yprk) 10, N0 4 (December
1971): Pp. 86—87.

(136) Prinz, J. : Art Discourse/Discourse in Art

.

Rutgers University press New Brunswick, New Jersey
1991. p.63.

(137) Prinz, J. : or’. cit. <135’>. Pp. 62—63.

<138) Wittgenstein, L. : Investigaciones Filosóficas

.

Barcelona, Editorial crítica, 1988. p. 445.

<139) Beardsley, Monroe C. y Hospers, J. :
p. 136.

<140) Focillon, E. : La vida de las formas. Elogio de la

¡r~~g. Madrid, Xarait, 1983. p. 9.

(141) Focillon, H. : or’. cit. <140’>. Pp. 9—11.

(142) Subirats, E. : oit cit. <107’). Pp. 129—130.

(143) Focillon, H. : OP. cit. (140’). p.9.



735

(144) Focillon, H. : oit cit. <140’). p. 17.

(145) Focillon, H. : or’. cit. <140’). Pp. 14—15.

(146) Blunt, A. : Teoría de las artes en Italia. 1450—
1600. Ediciones Cátedra1 Madrid,1985.pp.75-96.

(147) Cassirer. E. :Filosofia de las formas simbólicas
<I.El lenguage). fondo de Cultura económica.l’
edición en español,México, 1971. pp.14.

(148) Cassirer. E. : g~.,...&jt,. (147), p. 20.

<149) Cassirer. E. : g..&it.,.. <147), p. 24.

(150) Heinemann, 5. : J. Kosuth rReviewl. Artforum
(New York) 13, N

0 8. (April 1975): Pp. 76—77

(151) Stiles, 1<. and Selz, P. : Theories and documents
of contemporary art. University of California
press, London, England, 1996. p.863.

Stiles, XC. and Selz, P. : gp.~..sjL.<151). p.864.(152)



ABRIR CONTINUACIÓN CAPÍTULO IV


	KOSUTH Y LA HISTORIOGRAFÍA CONCEPTUAL 1966 - 1974
	TOMO I
	AGRADECIMIENTOS
	DEDICATORIA
	ÍNDICE
	Introducción
	Objetivos de la investigación
	Metodología
	I. JOSEPH KOSUTH
	II. EL FENÓMENO DEL ARTE CONCEPTUAL Y SUS MODELOS
	III. ANÁLISIS Y VALORACIÓN DE LOS TEXTOS DE KOSUTH

	TOMO II
	IV. ESTUDIO DE LAS OBRAS DEL PERIODO 1966 - 1974
	V. CONCLUSIONES
	VI. BIBLIOGRAFÍA
	VII. ÍNDICE DE ILUSTRACIONES
	VIII. ANEXOS
	FE DE ERRATAS


	ÑÇ: 
	: 
	-: 



