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CONCLUSTONES

Los principales interrogantes desde donde parte este estudio
son : éQué valores otorga Kosuth a 1los caracteres
morfolégicos del arte?. {Por gué Kosuth opina que la critica
formalista al apoyarse en la morfologia nos lleva hacia las
formas del arte?. {(Es verdad cuando Kosuth afirma que la
critica formalista no es mds que un andlisis de los atributos
fisicos de objetos particulares que existen en un contexto
morfoldgico?. é{COmo podria servir un comentario formalista
para determinar si los objetos analizados son o no son obras
de arte?. {Tiene razén Kosuth cudndo afirma que los criticos
formalistas se saltan a la torera el elemento conceptual de
las obras de arte?. Cuando Kosuth afirma que los criticos y
artistas formalistas no ponen en tela de juicio la naturaleza
del arte, iqué plantea esto?. iQué papel tienen la forma y el
contenido dentro de su modelo? En este estudio hemos
distinguido desde el punto de vista de forma y contenido, lo
gque es una investigacién sobre forma y contenido y en
particular lo que es el estudic de la obra producida por
Kosuth, durante el periodo 1966-1974. En esta tesis no
tuvimos la intencién de realizar un estudio sélamente desde
el punto de wvista de la historiografia del arte
conceptual ,por gque esto ya ha sido realizado por Lucy R.
Lippard en su "The Dematerialization of the art object from
1966-1972" de 1973.

El desarrcllo de nuestra reflexién contribuye a aclarar
distintos aspectos de la obra y teoria del arte del J. Kosuth
que no han sido estudiadas en profundidad como es el problema
de la forma y contenido de su obra. No s6lo nos hemos
dedicado a analizar diferentes afirmaciones de su teoria
sino a aplicar a su obra los principios fundamentales de las
teorias del arte, como las de Panofsky, Hegel, Adorno,
Focillon, Arnheim entre otros, sehalando la presencia del
problema de la forma y contenido. Esta tesis investiga las
relaciones entre la forma, el material y el contenido de la
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obra de Kosuth en el periodo mencionado y de este modo,
creando la oportunidad de estudiar "la teoria de la
desmaterializacién de la obra de arte" que se intensifica en
el arte conceptual lingiiistico o tautolégico. Por el mismo
motivo en distintos apartados se hace referencia a las
"tendencias artisticas™ que influyeron en el arte conceptual
en general, en la creacién y presentacién de la obra de
Kosuth en particular. Asi mismo también para contextualizar
la visién y la experiencia artistica de Kosuth se ha dedicado
un apartado a la historiagrafia del arte conceptual (™El
fenémeno del arte conceptual y sus modelos"™) en donde hemos
explicado distintas definiciones del arte conceptual como las
de Flynt, Kosuth, Lewitt, V. Combalia, S. Marchan, Baldessari
y Millet, entre otros; a su vez hemos encontrado también
distintas teorias formuladas por Terry Atkinson
("Introduction”" to the Art-Language Journal de 1969 y "From
an Art and Language Point of View"™ de 1970), Kosuth ("Art
After Philosophy"™ de 1969) y Lewitt ("Paragraphs on
Conceptual Art" de 1967 y "Sentences on Conceptual Art" de
1969). Y a su vez retomando el desarrollo e historia del
arte conceptual en distintos momentos de la tesis. A través
del capitulo "Estudio de las obras del periodo 1966-1974",

llegamos a las siguientes conclusiones:

1- No existe una "definicién general®™ para el arte y
consecuentemente tampococ hay una definicién similar
para la obra de arte, es decir en cada momento
histérico se han formulado sus propias definiciones.

2- Las definiciones de los términos pintura y escultura
son definiciones limitadas.

3- Hoy como ™género" hemos aceptado a las obras que
desbordan las caracteristicas de la pintura y de la
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escultura tradicional (como en el caso de Marcel
Duchamp, Kurt Schwitters, Naum Gabo, Jean Tinguely,
Vliadimir Tatelin entr otros) y estan incluidas en una
nueva categoria llamada "Arte mixto" y en ella el
género llamado Arte del "entre" segin Marchan Fiz.

4- Al no existir una definicidén general para el arte
tampoco existe una definicién estable para el término

"la forma".

5- La relacién artista-objeto y arte-objeto afecta de
modo directo a los conceptos de forma, contenido,
material y sus relaciones correspondientes en la obra

de arte.

6- Las relaciones entre forma y contenido afectan de
modo directo a la determinacidén de otros aspectos de
la obra de arte.

7- La referencia a la teoria de "arte como tautologia"™
y "la desmaterializacién de la obra de arte™ en la
obra temprana de Kosuth mds que nada eran estrategias
temporales frente a la tradicién del arte formalista
precisamente en un contexto Norteamericano. El debate
del arte conceptual de los afios 60 y 70 ampliaron los
limites tradicionales del discurso artistico de

manera relevante. Hoy el arte conceptual es una
referencia imprescindible para el arte actual y sus

artistas.

8- El problema de la forma de la obra y su definicién
para Kosuth de modo significativo tiene una dimensién
antropolégica y no como lo entendian los artistas
formalistas.
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9- Kosuth yuxtapone dos lenguajes en su obra: el
lenguaje escrito o verbal y el lenguaje del arte; en
este caso de las artes visuales, que es un lenguaje
no verbal, seqgun el propio Kosuth, el lenguaje
ordinario sélo es el material de su obra.

10- Hemos aceptado tantas obras de cdracter hibrido en
el periodc moderno-contempordneo que ya es dificil
hablar de un lenguaje exclusivo y puro de la pintura
y de la escultura como géneros de las artes
visuales. Ha habido tantos autores desde el
principioc del siglo XX que desbordaron los limites
conocidos de los lenguajes de la pintura y de la
escultura como algo caracteristico de ellas, que, en
este momento no se puede continuar c¢reando obras de
arte basandose tUnicamente sobre las peculiaridades
de tales lenguajes artisticos. Sin embargo, esta
constatacién no quiere descartar o abandonar de
manera radical todas las propiedades de los
lenguajes designados, propiedades gue han sido
medios y referencias para todo el discurso de arte

desde el punto de vista del lenguaje del arte.

11- Todo el problema de forma y contenido de la obra de
Kosuth radica en el problema de lenguaje de su arte.
Para cada arte existe un medium y ese medium es
ajustado especialmente para un tipo de comunicacién;
y cada medium expresa algo que no puede ser
pronunciado completamente en algun otro lenguaje.
Asi el lenguaje implica lo que los 1l6gicos llaman la
relacién triadica: hay orador, la cosa expresada y
el oyente. Como John Dewey explica que todo el
lenguaje, todos sus medios, implica qué se dice y
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cémo se dice, o sustancia y forma. Al ser evidente
la relacién entre el lenguaje y la forma, de ahi se
debe tener en cuenta conceptos como: tema, titulo,
significado, material, etc. Consecuentemente la
obra de Kosuth no es una excepcidén de lo
considerado.

12- Los métodos iconogrédficos e iconolégicos deberian
adaptarse a nuevos conceptos y definiciones de la
forma, del contenido y del arte.

13- E1 contenido de la obra de arte se determina por el
concepto del artista del arte y sus comportamientos
con respecto a las tradiciones artisticas
precedentes. El1 contexto sociocultural, histérico
y la visién del artista de la vida misma también
contribuyen en determinar el contenido de su obra de
arte. Es decir multiples factores intervienen para
determinar lo que es el contenido de la obra
artistica.

14- Las diferencias y similitudes entre Panofsky y
Kosuth en sus reflexiones sobre arte son:

A)la obra creada por Kosth no tiene el propdésito de
suministrar un placer estético, es decir que sea
estéticamente experimentada por el receptor. Sin
embargo para Panofsky la obra de arte siempre tiene
una significacién estética (que no debe confundirse
con el valor estético), a saber, reclama ser
estéticamente experimentada. B) La relacién entre la
idea y la forma para Panofsky pasa por equilibrio y
por corolario, el contenido de la obra de arte
saldrd reforzado. Para Kosuth tal equilibrio, en el
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sentido de la estética formalista, no es
convincente. Kosuth insiste que sélo la idea es arte
y, consecuentemente él trata mds con el significado,
con el contenido (los contenidos siempre estan en
otro lugar, en la mente del observador, © en el
mundo), que con la forma. C) Desde punto de vista de
Panofsky, las producciones testimoniales del hombre
evocan a la mente una idea distinta de su existencia
material. Para Kosuth, especificamente la cosa
verdadera estd ahi, delante de usted, lo que ella
significa para usted mas alld de su fisico
especifico, es otro asunto, un asunto relacionado
con el lenguaje. D) Panofsky considera que

percibir la relacién de significacién consiste en
separar de los medios de expresidén la idea del
concepto a expresar. Y percibir la relacidén de
construccién supone la idea de la funcién a realizar
de los medios para realizarla. En el caso de Kosuth,
él es partidario de eliminar el abismo entre las
ideas y el uso del material. No hay nada abstracto
en relacién con un material especifico, los
materiales siempre tienen algo real. Panofsky
sugiere gue un vehiculo de comunicacién tiene por
"intencién" la transmisién de un concepto. La
intencién se encuentra vinculada a la idea del
objeto, o a la funcién que hay que cumplir en el .
caso de una obra de arte, el interés por la idea-es
contrapesado, y puede incluso ser eclipsado por el
interés por la forma. La‘ "intencidén" de los
creadores es un factor determinante en la creacidn
de un objeto artistico. Kosuth concibekque las ideas
son inherentes a las intenciones del artista.

15- Al aplicar la teoria estética de Hegel a la obra
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de Kosuht hemos obtenido las siguientes

conclusiones:

A) Al iniciar nuestro estudio de la obra de Kosuth
mediante la teoria del arte de Hegel nos encontramos con
la necesidad de dar una explicacién sobre la relacién
entre "artista y objeto"™ y la relacién entre "arte y
objeto". Tales relaciones nos permitieron plantear de

modo oportuno las opiniones de Hegel basandonos en ellas
para el estudio de la obra de Kosuth. El comentario
sobre las relaciones "artista-objeto" y "arte-objeto"
puso de manifiesto ¢émo tales relaciones, con el paso de
tiempo, han ido cambiando. Como ejemplo hemos mencionado
que tales relaciones para Cézanne o Picasso o Kandisky
o Pollock son diferentes de las de Lichtenstein, Johns,
Dine y Oldenberg. Por el mismo motivo hemos retomado la
idea de Mel Bochner cuando dijo al comienzo de los 1960
que la ecuacién era "arte=—objeto"™. Con esto Bochner en
realidad estaba refiriéndose a la obra de Frank Stella,
Robert Morris y Sol Lewitt. La palabra objeto es
diferente en el significado y en la referencia para cada
artista (la actitud del artista hacia el objeto). El
problema radica en la cuestién de qué es el objeto, mas
que lo que un objeto es; es algo ‘ahi fuera’ en el mundo
exterior (un rio, una montafa); o es algo "en el
interior (en el aqui)", (o la visién personal del
artista y su creacién emocional hacia el mundo exterior,
o la obra de arte vuelta sobre si misma, enfocado sobre
sus propiedades y proceso); o <écestd algo teniendo
sustancia invisible o una relacién indirecta de causa-
efecto a la realidad fisica (una proposicién filoséfica
o idea similar)?

Un examen del problema: cémo el artista contemporéneo
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elige entretejer arte y realidad y como consecuencia lo
que constituye la realidad para él deberia arrojar algo
de 1luz sobre él. Resumiendo, se puede afirmar gue
algunas &reas particulares de la problematica de la
relacién entre %arte-objeto"™ son exploradas y desde
nuestro punto de vista serd un debate abierto aiun. Las
relaciones sefialadas a su vez afectan fundamentalmente
1a relacién entre forma, material y contenido de la obra
de arte. Asi, al considerar el arte noderno desde el
naturalismo hasta el conceptualismo tales relaciones
designadas estén en constante cambio y su evolucioén es
de importancia desde el punto de vista de significado.

16~ Al aplicar la teoria del arte de Hegel a la obra de
arte de Kosuth son destacables estas discrepancias:

A) Diferentes puntos de vista sobre el sentido y el ser
de la obra de arte, para Hegel estdn condicionadas por
un lado, por 1la - presencia de la 1idea y su
materializacién en lo sensible; por otro, el arte no
seria posible sélo en funcién de su elemento de
contenido 6 sélo en funcién de la idea que en €l se
expresa, porgue consiste precisamente en la relacidén
arménica entre ésta y lo sensible, sin que ninguno de
los dos términos que lo conforman tenga importancia
prioritaria sobre el otro. Sin embargo tal relaciédn
desde la 6ptica de Kosuth es cuestionable. Es decir, el
problema de la relacién entre la forma (la configuracién
dé la idea), el material (lo sensible) y el contenido
(1 idea como contenido) de la obra de arte -teniendo en
cuenta su relacién con la definicién, el lenguaje, la
condicién, la naturaleza y la funcién del arte- para
Kosuth tiene otra solucién diferente de la dada por
Hegel. Para que se reconozca el uso de la forma
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lingiifstica como obra de arte creado por Kosuth y que
simplemente no sea mds que "escritura", Claude Gintz
formula dos prerequisitos para ella, uno, la obra no
puede dispensarse de "la forma" conceptual y dos, la
obra acepta y es integra en el marcc institucional del
arte. Es decir, Kosuth al adoptar la forma de expresién
lingliistica para costituir su obra en realidad esté
evitando a:

1- una materialidad visual,

2- un lenguaje visual,

3- un arte como icono,

4- una expresién visual y una experiencia visual en

su sentido tradicional,

para crear un lenguaje con su propia particularidad que
de alguna manera ha condicionado la relacién entre la
idea y el material de la obra de arte. Que a su vez tal
cambio no sélo afecta al concepto de la forma de la obra
de arte sino afecta también a las relaciones entre
piblico, objeto de arte y autor en su aspecto
definitorio.
B) existe diferencia de opiniones entre Hegel y Kosuth
en sus modos de entender lo que significan términos como
la idea, el concepto, el contenido, 1la forma, el
material. La razén dque evidencia tal hecho es 1la
tendencia particular de Kosuth hacia 1la filosofia
analitica y el pensamiento filoséfico de Wittgenstein.
C) Hegel y Kosuth ambos otorgan un valor especial al
componente idedtico de 1la obra de arte, con la
diferencia de que Hegel en sus refexiones no puede
liberarse de lo sensible; es decir, Hegel hace de la
idea lo absoluto =-el principio originario de lo real y
de lo racional-. '

17- Adorno no comparte con Hegel en la ecuacién: "el
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contenido=lo sensible formado" ; a saber,Adorno no
comparte en la siguiente propuesta que lo sensible
fofmado deberia tener las mismas propiedades que la
idea misma ¢ contenido. Consecuentemente, la
estética de la forma y contenido de Adorno y Hegel
se alejan sustancialmente por tener distintos modos
o métodos para hacer reflexiones filoséficas sobre
el arte. Tales diferencias ha influido sobre el

desarrollo de las artes.

18- Adorno en su "Teoria estética® establece diferecias

19~

entre los conceptos la obra, el producto y la
creacién. Al atribuir al concepto de forma una
extensién que tiende a aproximarla al concepto de
técnica (en el sentido de Benjamin) en relacidén con
el procedimiento crea una teoria del arte
sustancialmente diferente de la teoria del arte
idealista tradicional. Tales diferencias nos han
dado la oportunidad de interpretar, de un modo
distinto -mediante la Teoria del arte de Adorno-, la
obra de Kosuth.

En una obra como "La séptima investigacién", 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 ideolégicos de la obra. Ambos, Adorno y
Kosuth comparten la idea de gue la forma es el
contenido, sin embargo las diferencias entre sus
opiniones redica en que Kosuth en sus
observaciones y estudios relaciona los problemas del
arte a la antropologia (él atraviesa, a partir del
proyecte tipicamente americano de la filosofia
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analitica, la antropologia, tan rica de humores
marxianos, elaborada por Stanley Diamond y Bob
Scholte, el pensamiento de Habermas y dltimamente el
plantea sefialando con el nombre de Freud, segin
Angelo Trimarco, 1991) y Adorno opta por el
pensamiento filoséfico a la linea neo marxista para

reflexionar sobre arte.

Por lo demds, Kosuth se aleja sustancialmente de
las propuestas de la teoria formalista, por
ejemplo no comparte con ellos el concepto de la
forma significante, el valor del medio.Si la
obra de arte es materia,es forma y es contenido
lo es pero no en el sentido en que utilizan los
formalistas.Las obras conceptuales no son para
ser vistas por la retina,ni tienen como
referencia la retina como las obras tradicionales
no conceptuales.
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Abreviaturas utilizadas en los textos de Ludwig Wittgenstein:

BGB: <<Bemerkungen iiber Frazers "The Golden Bough'>>,en
Sinthese 17, 1967, pags.233-253.

Bl:Das Blaue Buch (The Blue Book).Ed. por Rush Rhees.Trad.
del inglés por Petra Von Morstein, Frankfurt am Main,
1970 (Suhrkamp Verlag)=Ludwig Wittgenstein, Schriften 5,
pags. 15-116.

Br:Eine Philosophise Betrachtung.(El llamado cuaderno
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Book,completada por medio de la versién inglesa. Ed. por
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GM:Bemerkungen iiber die Grundlagen der Mathematik (Remarks
no the Foundations of Mathematics).Ed. por G.H. von
Wright, Rush Rhees, G.E.M. Anscombe, 22 Ed., Oxford,
1967 (Blackwell).

Gr:Philosophische Grammatik. Ed. por Rush Rhees. Frankfurt
am Main, 1969 (Suhrkamp Verlag)=Ludwig
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NFL:<<Wittgenstein’s Notes for Lectures on "Private
Experience” and "Sense Date">> (Ed. por Rush Rhees), en:
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PU:Philosophische Untersuchungen. Ed. por G.E.M. Anscombe y
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en:Schiften 2,pdg. 19).

b) Si Wittgenstein usa en un mismo trabajo varias
numeraciones iguales o no pone ninguna en absoluto,
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VIII. INDICE DE ILUSTRACICNES

1.

2.

3.

4.

5.

6.

7.

8.

9.

One and Three photographs, 1965.

Una y tres fotografias.

One and Five Clocks, Tate Gallery, 1965.

Uno y cinco relojes, Londres.

Oone and Eight - A Description, 1965.

Unc y ocho - Una Descripcidn.

Clear Sguare Glass Leaning, 1965.

Transparente, Cuadrado, Cristal e inclinacidn.

Giuseppe Panza di Bivmo Collection, Milan.

Installation View, Lec Castelli Gallery, December, 1972.
Vista de Instalacién, Galeria lLeo Castelli, Nueva York.
One and Three Cahirs, The Museum of Modern Art, 1965.
Una y Tres Sillas, Nueva York.

One and Three Box, 1965.

Una y Tres Cajas, Coleccidn Leo Castelli, Nueva York.
one and Three Hammer (English version), 1965.
Proto-Investigation series. Hammer and Two photostats,
20x53%/® Overall. Lent by Milwaukee Art Museum. Uno y tres
Martillos.

Titled (Art as Idea as Idea), [Water], 1966.

Titulo (Arte como Idea comc Idea), [Agual.

10.Titled (Art as Idea as Idea), [Meaning], 1967.

Titulo (Arte como Idea como Idea), [Significado].

11.Titled (Art as Idea as Idea), [Painting], 1968.

Titulo (Arte como Idea como Idea), [Pintural].

Fotografia, Coleccién Particular, Milan.

12.The Seventh Investigation (Art as Idea as Idea),

Context B: Public-General, 1969.
La Séptima Investigacién -(Arte como Idea como Idea),

Contexto B: Publico en General, Chinatown, Nueva York.

13.The Seventh Investigation (Art as Idea as Idea), Context

C: Installation View, Conceptual Art, Arte Povera, Land
Art, Galleria Civica d’Arte Moderna, Turin, June-July,
1970.

La Séptima Investigacién (Arte como Idea como Idea).
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14.The Second Investigation (Art as Idea as Idea),
Presentation photo, When attitudes Become Form,
Kunsthalle, Bern, March-April, 1969.
La Segunda Investigacién (Arte como Idea como Idea),
Foto-presentacidén, Cuando la actitud llega a ser forma.
15.The Second Investigation (Art as Idea as Idea), Van
Abbemuseum, Eindhoven, 1968-1969.
La Segunda Investigacidén (Arte como Idea como Idea).
16.The Eigth Investigation (Art as Idea as Idea), Proposition
3, Installation View, Leo Castelli Gallery, Nueva York,
October, 1971.
La Octava Investigacién (Arte como Idea como Ideaj),
Proposicidén 3, Vista de Instalacidén.
17.The Ninth Investigation (Art as Idea as Idea), Proposition
11, 1972-73.
La Novena Investigacidn (Arte como Idea como Idea),
Proposicidén 11.
18.The Ninth Investigation (Art as Idea as Idea), Proposition
2, Installation View, Galeria Sperone-Fischer, Rome,
December, 1972.
La Novena Investigacidn (Arte como Idea como Idea),
Proposicién 2, Vista de Instalacién.
19.The Tenth Investigation, Proposition 4, Installation View,
Leop Castelli Gallery, Nueva York, January=~February, 1975.
La Décima Investigacidén (Arte como Idea como Idea),
Proposicidén 4, Vista de Instalacidn.
20.Practice, 1975. Préactica.
21.Practice, Installation View, Eric Fabre Gallery, Paris,
November, 1975.
Prdctica, Vista de Instalacidn.
22.Text/Context, Nueva York, 1979.
Texto/Contexto.
23.Text/Context, Edinburgh, 1979.
Texto/Contexto.
24 .Installation View, Staatgalerie, September-November,
1981. Vista de Instalacién.
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25.Cathexis 8, 1981l.

26 .Cathexis 9, 1981.

27 .Hipercathexis 5, 1982.

28.Intentio (Project), Installation View, Musée des Beaux-
Arts de la Chaux-de-Fonds, Switzerland, June 1985.
Intentio (Proyecto), Vista de Instalacidn.

29.Fort!Da! Installation View, Lia Rumma Gallery, Naples,
May-June, 1985.
Fort! Da! Vista de Instalacidn.

20.It was it, 1986.
En ello.

31.Modus Operandi, Installation View, Promenades, Parc
Lulline, Geneve, June-September, 1985.
Modo de Proceder, Vista de Instalacién, Promenades.

32.Modus Operandi, Installation View, (Celle, To C.L.),
Vista de Instalacidn.

33.Modus Operandi. Installation View, Kadinett Fir Aktuelle
Kunst, Bremerhaven, November, 1988,
Modo de Proceder, Vista de Instalacién.

34.Legitimation # 3, 1987. Musée d’Art Contemporain, Nimes,
France.
Legitimacidén # 3.

35.Modus Operandi (S.B.), Installation View, Dr. John
Tatomer, Santa Barbara, 1988.
Modo de Proceder (S.B.), Vista de Instalacién.

36.Modus Operandi (Naples), Installation View, Museo di
Capodimonte, Naples, Noviember, 1988,
Modo de Proceder (Naples), Vista de Instalacidn.

37.Zero and Not, Installation View, Musée St. Pierre, Lyons,
June-July, 1988.
Cero y Nada, Vista de Instalacidn.

38.%Zero and Not, Installation View, Achim Kubinski Gallery,
Stuttgart, October-November, 1985.
Cero y Nada, Vista de Instalacidn.
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39.Z%ero and Not, Installation View, Leo Castelli Gallery,
Nueva York, May-June 1986.
Cero y Nada, Vista de Instalacidn.
40.%ero and Not, Installation View, The Sigmund Freud Museum,
Vienna, October, 1989.
Cero y Nada, Vista de Instalacién.
41 .Word, Sentence, Paragraph (Z. and N.), 1986.
Palabra, Frase, Pardgrafo (C. y N.).
42 .Word, Sentence, Paragraph (Z. and N.), 1989.
Palabra, Frase, Paragrafo (C. y N.).
43 .Word, Sentence, Paragraph (Z. and N.), 1987.
Palabra, Frase, Pardagrafo (C. y N.).
44.Q and A / F! D! (to I.K. and G.F.)# 8, 1987.
45.The Square Root of Minus one, Installation View.
Leo Castelli Gallery, Nueva York, October, 1988.
Raiz Cuadrada del Menos Uno, Vista de Instalacién.
46.C.S. # 3, 1989.
47.201 ( + 216, After Augustine’s Confessions), 1989.
201 ( + 216, Después de las Confesiones de Agustin).
48.No Number # 1 ( + 216,'After Augustine’s Confessions),
1989.
No Numero # 1 ( + 216, Después de las Confesiones de
Agustin).
49.115 ( + 216, After Augustine’s Confessions), 1990.
115 { + 216, Después de las Confesiones de Agustin).
50.(A Grammatical Remark) G.R.-Montreal, Installation View,
Centre d’Art Contemporain,. Montreal, September, 1989.
(Una Observacién Gramatical) G.R.- Montreal, Vista de
Instalacion. ‘
51.(A Grammatical Remark) G.L./L.W.- Budapest, October -
December, 1989.
(Una Observacién Gramatical)} G.L./L.W.- Budapest, Vista de
Instalacion.
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52.Installation, The Play of The Unsayable: Ludwig
Wittgenstein and The Art of The 20th Century, Wiener
Secession, Vienna, September, 1989.
Instalacién, El Juego de No expresable: Ludwig
Wittgenstein y el Arte del Siglo XX, Secession Wiener.
53.Installation, The Play of The Unsayable: Ludwig
Wittgenstein and The Art of The 20th Century, Palais des
Beaux-Arts Brussels, December, 1989.
Instalacidén, E1 Juego de No Expresable: Ludwig
Wittgenstein y el Arte del Siglo XX.
54.Ex Libris, Prankfurt (For W.B.), 1990.
55.'Leaning Glass Described, A Room’, Musée St. Pierre, Lyon,
1965.
Inclinacidn Cristal Descrito, Una Sala.
56.Wall-one and Five, Leo Castelli Gallery, Nueva York, 1965.
Pared-Una y Cinco.
57.Links: Fifteen People Present Their Favorite Book
(Detail), Lannis Gallery, Nueva York City, 1968.
Lazos: Quince Personas Presentan sus Libros Favoritos.
58.Neon Electrical Light English Letters, 1966.
Col. Part. Varese.
Letras Inglesas Luz Neon Eléctrica.
59.Una, Dos y Tres Macetas, 1966. Museo de Arte Moderno,
Paris.
60.0ben: Fifteen People Present Their Favorite Book
(Invitation), 1968.
Cben: Quince Personas Presentan sus Libros Favoritos.
61.Rechts: The Second Investigation, Proposition 1, Van
aAbbemuseum, Eindhoven, Holland, 1968.
Rechts: La Segunda Investigaciodn, Proposiciodn 1.
62.Function (Version 1), 1970.
Funcién.
63.Function (Version 2), 1970.
Funcién.
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64 .Information Room (The Third Investigation), Nueva York
Cultural Center, 1970.
Sala de Informacién (La Tercera Investigacidn).
65.Rechts: The Eight Investigation, Proposition 7, Fer
Collection, 1971.
Rechts: La Octava Investigacioén, Proposicidn 7.

66.Rechts auBen: The Eight Investigation, Guggenheim

International, Simon Guggenheim Museum, Nueva York, 1971.

Rechts auBen: La Octava Investigacién.
67 .Information Room (The Third Investigation),
Kunstbibliothek Lyngby, 1970.
Sala de Informacion (La Tercera Investigacién).
68.The Seventh'Investigation (A.A.I.A.I.), Protech-Rivkin
Gallery, Washington D.C., 1971.
La Séptima Investigacidén (A.C.I.C.I).
69.The Eight Investigation, Proposition 5, (A.A.I.A.I.),
Carmen Lamanna Gallery, Toronto, 1971.
La Octava Investigacién , Proposicién 5, (A.C.I.C.I).
70.The Eight Investigation, Proposition 6, (A.A.I.A.I.),
Galleria Toselli, Milan, 1971.
La Octava Investigacién , Proposicidén 6, (A.C.I.C.I).
71.The Tenth Investigation, Proposition 4, 1875.
La Décima Investigacién, Proposicidn 4.
72.The Ninth Investigation, Proposition 1, (A.A.I.A.I.),
Leo Castelli Gallery, Nueva York, 1972.
La Novena Investigacién, Proposicién 1, (A.C.I.C.I.)
73.Text/Context, Carmen Lamanna Gallery, Toronto, 1978.
Texto/Contexto.
74 .Text/Context, Carmen Lamanna Gallery, Toronto, 1978.
Texto/Contexto.
75.Text/Context, Galerie Paul Maenz, K&hl, 1979.
Texto/Contexto.
76.Links Uten: Texto/Contexto, Galerie Paul Maenz, Kdéhl,
1979.
Texto/Contexto.
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77 .Text/Context, Leo Castelli Gallery, Nueva York, 1979.
Texto/Contexto.

78.Ten Partial Descriptions, Detail, 1979.
Diez Descripciones Parciales.

79.Seeing, Reading, Neon (Pink), Staatsgaleri, Stuttgart,
1¢81.
Viendo, Leyendo, Neon (Pink?)

80.Intentic (Project), Varnish Paint on Photographic Paper,
mounted on Fabric, 4 PArts, Museum Fir Neve Kunst,
Freiburg, 1984/1985.
Intento (Proyecto).

81.Double Meaning, Twice (Tco B. and R.L.}, Detail 1,
Lane Collection, Nueva York, 1988.
Doble Significado, Dos veces.

82.Double Meaning, Twice (To B. and R.L.), Detail 2,
Lane Collection, Nueva York, 1988.
Doble Significado, Dos veces.

83.The Play of The Unsayable, Ludwig Wittgenstein and The Art
of The 20th Century, Weiner Secession, Wien, 1989,
El Juego de lo Indecible.

84.The Play of The Unsayable, Ludwig Wittgenstein and The Art
of The 20th Century, Palais des Beaux Arts, Bruseeles,
1989.
El Juego de lo Indecible.

85.The Play of The Unsayable, Ludwig Wittgenstein and The Art
of The 20th Century, Weiner Secession, Wien, 1989.
El Juego de lo Indecible.

86.The Play of The Unsayable, Ludwig Wittgenstein and The Art
of The 20th Century, Palals des Beaux Arts,
Bruseeles, 1989.
El Juego de lo Indecible.

87 .Double Intention: Nietzsche, Wittgenstein Re-Installeqd,
Lia Rumma, Naples, 1991.
Intencién Doble.

88.Ex Libris Columbus (For W.B.)}, Wexner Center, Columbus,
1990.



89.The Play of
York, 1890.
El Juego de
90.The Play of
York, 1990.
El Juego de
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The Unmentionable, The Brooklyn Museum, Nueva

lo Inmencionable.
The Unmentionable, The Brooklyn Museum, Nueva

lo Inmencionable.

91.Ex Libris (For Adolfo Boni), San Casciano dei Bagni, 1991.
92.Un Aleph, Ex Libris (Para J.L.B.), Galeria Ruth Benzacar,

Buenos Aires, 1991.

93.Taxonomy (Applied) 1, Linc Group Collection, Chicago,

1991.

Taxonomia (Aplicada) 1.

94 .Taxonomy (Applied) 2, Ommen Train Station, Holand, 1992.

Taxonomia (Aplicada) 2.

95.Covered-Uncovered, Galerie Achim Kubinski, K&ln, 1992.

Cubierto-Descubierto.

96 .Covered-Uncovered, Galerie Achim Kubinski, Kéln, 1992.

Cubierto-Descubierto.

97.Links:Passagen-werk, (Documenta-Flanerie), Kassel, 1992.

98.A Play: The

Herald Tribune, Kafka, And A Quote, Hirshhorn

Museum, Washington D.C., 1992-1993.

Un Juego.
99.A Play: The

Herald Tribune, Kafka, And A Quote, Hirshhorn

Museum, Washington D.C., 1992-1993.

Un Juego.

100.Zero and Not, Chambres d’aAmis, Ghent, 1986.
10l.%Zervo and Not, Chambres d’Amis, Ghent, 19286.
102.Zero and Not, Lec Castelli Gallery, Nueva York, 1986.

103.Zero and Not, Whitney Biennial, Whitney Museum of
American Art, Nueva York, 1987.

104.Zero and Not, Centro de Arte Contempordaneo, México D.F.,

1987.

105.Zero and Not, Ehrlich Collection, Nueva York, 1986.
106.The 50th Anniversary of Sigmund Freud’s Death, Sigmund

Freud Museum, Wien, 1989.

El 50¢ Aniversario de la Muerte de Sigmund Freud.
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107.Fetishism (Corrected), Leo Castelli Gallery, Nueva York,
1988.
Fetichismo (Corregido).

108.Word, Sentence, Paragraph, (Photograph and Neon),
Kleinsimlinghaus und Partner Diisseldorf, 1988.

109.The World as I Found It, Metal Plate, Neon on Silkscreen
and Glass, Galerie Xavier Hufkens, Brussels, 1989.
El Mundo Como yo lo he Encontrado

110.490 ( + 216, After Augustine’s Confessions), Panes of
Glass With Text (Silkscreen), Private Collection, 1990.

111.0. And A./ F!D! (To I.K. and G.F.), Photograph, Mounted
and Framed, Galerie Achim Kubinski, Stuttgart / K&éln /
Nueva York, 1887.

112.Ex Libris (Milano), 1989.

113.Ex Libris (Milano), 1989.

114.Ex Libris, J.F. Champollion (Figeac), 1991.

115.Gleichins (Ex Libris, Kafka), Belverde, Prague, 1992.

116.A Grammatical Remark, G.L./L.W., Budapest, Galerie Knoll~-
Valké, Budapest, 1989.

117.A Grammatical Remark, G.L./L.W., Budapest, Galerie Knoll-
Valko, Budapest, 1989.
Un Comentario Gramatical.

118.A Grammatical Remark, Galeria Juana de Aizpuru, Madrid,
1990.
Un Comentario Gramatical.

119.2A Grammatical Remark, Galeria Juana de Aizppru, Madriqd,
1990.
Un Comentario Gramatical.

120.A Grammatical Remark, Galeria Juana de Aizpuru, Madrid,
1990.
Un Comentario Gramatical.

121.A Grammatical Remark, Galeria Juana de Aizpuru, Madrid,
'1990.
Un Comentario Gramatical.
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130.

131.
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133.

134.

135.
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A Grammatical Remark, Rubinspangle Gallery, Nueva York,
1991.
Un Comentario Gramatical.
124. No Thing, No Self, No Form, No Principle (Was
Certain), Kein Grundsatz (Sind Sicher), Installation,
Galerie Achim Kubinski, Stuttgart/ Kéln/ Nueva York,
1992.
126. No Thing, No Self, No Form, No Principle (Was
Certain), Kein Grundsatz (Sind Sicher), Installation,
Galerie Achim Kubinski, Stuttgart/ Kéln/ Nueva York,
1962.
128. No Thing, No Self, No Form, No Principle (Was
Certain), Kein Grundsatz (Sind Sicher), Installation,
Galerie Achim Kubinski, Stuttgart/ Kdln/ Nueva York,
1992.
No Thing, No Self, No Form, No Principle (Was Certain),
Kein Grundsatz (Sind Sicher)}, Installation, Galerie
Achim Kubinski, Stuttgart/ Kéln/ Nueva York, 1992.
No Thing, No Self, No Form, No Principle (Was Certain),
Kein Grundsatz (Sind Sicher), Installation, Galerie
Achim Kubinski, Stuttgart/ Kéln/ Nueva York, 1992.
Ex Libris, Esslingen (Fur R.M.), 1992.
Gleichnis (Ex Libris, Kafka), Acetate Photographs, Neon
and Velvet, Galerie Achim Rubinski, Stuttgart/ Kéln/
Nueva York, 1992.
Joseph Kosuth and Michelangelo Pistoletto, American
Academy in Rome, 1992.
Joseph Kosuth and Michelangelo Pistoletto, American
Academy in Rome, 1992.
Zeno At the Edge of The Known World, Venice Biennale,
XLV International Art Exhibition, Pavilion of Hungary,
15993,
Zeno At the Edge of The Known World, Venice Biennale,
XLV International Art Exhibition, Pavilion of Hungary,
1993.
Zeno en el Borde del Mundo Conocido.
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140.

141.
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138. Zeno At the Edge of The Known World, Venice
Biennale, XLV International Art Exhibition, Pavilion of
Hungary, 1993.

Zeno en el Borde del Mundo Conocido.

Zeno At the Edge of The Known World, Venice Biennale,
XLV Internatiocnal Art Exhibition, Pavilion of Hungary,
1993.

Zeno en el Borde del Mundo Conocido.

"One Again The World is Flat".

Martin Kippenberger, Joseph Kosuth, Naim Steinbach.
Galeria Juana de Aizpuro, Madrid, 16-10-91. Nuevamente
el mundo es plano (aplastado), La obra fue producida en
1990.

Cortesia Galeria Juana de Aizpuro.

"Small 492 (+ 216 After Augustine...)

72 x 72 cm.

Serig / Cristal.

1990 (Principios)

Cortesia Galeria Juana de Alzpuru, Madrid.
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FENTREV ISTA CON _J . KOSUUITTH

Durante el mes de septiembre del ano 1995 tuve 1la
oportunidad de realizar una entrevista con el Seficr Joseph
Kosuth en la Ciudad de Nueva York, gque seguidamente se

transcribira.

Manuchehr Eftekhar: ¢Tu afirmaste alguna vez gque 1lo
fundamental para ti era exclulr el contenidc del arte y el

uso de la estructura; por qué formulaste esto?

Joseph Kosuth: "No puedo recordar en gque contexto especifico
yo afirmé esta frase. {Puedes recordarme en gque condiciones
lo didje?.

No es algo dque afirmo en general, sino una estrategia en
particular, para una obra en particular. No puedo recordar de

todas formas en gque contexto dije esto".

ME: "Mi trabajo de investigacidén inicia desde agqui y tengo
algunas preguntas:

¢ Me puedes puntualizar en gque circunstancias surgid el arte
conceptual?.

JK: "No se puede hablar de contexto sino gue uno puede
enfocar la pregunta desde el punto personal. En mi obra en un
momento politico hay diferentes formas en gque se puede

enfocar esta pregunta™.

ME: d{Desde qué punto de vista te gustaria dar una respuesta
a esta pregunta?, <JQuieres explicarlo?.

JK: "Cualquiera de ellas. Yo puedo responder lo gue tu

necesitas o quieres saber, no lo que yo guiero decir®.

ME: “Nosotros hemos estudiado tus textos y conocemos mds o

menos como surgid el arte conceptual®.
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JK: "0 gue podemos decir facilmente es que las
representaciones institucionales del arte tenian una
descolocacién exagerada entre las formas institucionalizadas
y la realidad cultural emergente de una nueva generacioén y
parte de los frenos -pr llamrlo asi- de la fachada institucional,
fue causada por la formacién del arte mismo. En cierto
sentido percibimos el £fin del modernismo. Las obras en
particular que supongo estds familiarizado con ellas, por que
he hablado de ellas como las obras de Jasper Jhons, Stella.
La transparencia de la ventana de la obra se derrumba entre
el colapso de ser un objeto pintado en lugar de ser una
ventana transparente y en cierta manera los limites de la
pintura se volvieron tan aparentes, tan cbvios, dque
necesitaron un tipo de revolucién, y se hizo necesario
liberar nuestra conceptualizacion del arte de este tipo de

visidén™",

ME: "Si hacemos un salto en el tiempo de la modernidad, ¢ Tu
qué opinas de la década de los afios ochenta, especialmente de

los pintores alemanes?®

JK: "Para mi esto fue una confirmacién del vacio del
significado y de hecho hubo un confrontacién entre el
significado que el artista necesitaba poner en su obra y la

necesidad de significado del mercado".

ME: "En la controversia entre lo gue es el mercado y lo gue
es la labor intelectual del artista hoy tenemos este mismo
problema.

JK: "Esto es cierto, pero es muy importante gue los artistas
luchen sean dirigentes y se empefien en 1luchar por 1la

integridad de su papel™.

ME: ".Podemos afirmar gue hay un punto comin entre las ideas
de J. Kosuth y las de Hegel, en lo referente al contenido de
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la obra de arte? %.

JK: "No. En el sentido que tu puedes encontrar, que los
aspectos caracteristicos de 1las evidencias fragmentadas
podrian relacionar mi pensamiento con el de varios fildsofos
como W. Benjamin y L. Wittgenstein, pero yo tengo dque
defender el honor de estos filésofos como independientes que
son de mi con respecto a la historia de la filosofia: es mas

como un virus.®

ME: "Si desea puntualizar sobre las influencias en su
desarrollo artistico ¢ Quienes fueron sus puntos de

referencia intelectuales?; ¢ Hay personas claves?¥.
JK: "Fuera del arte, Borges"
ME: "“{Carnap? ".

JK: "Realmente No. Me dediqué a leer mucho a Ludwig
Wittgenstein, todo fue una iluminacién en relacidén con
Wittgenstein. Pero realmente fueron muchas personas en
relacién con la filosofia lingliistica; hubo aspectos gue me
interesaron y llegaron momentos en gue fueron udtiles de una
manera pasajera. Finalmente el papel de Wittgenstein, Borges,
Kafka y de toda la literatura modernista, me proporciond una
imagen clara del arte modernista por gque yo estaba
involucrado en las artes visuales y es un poco parecido, algo
asi como que el arte era la actividad cotidiana diurna y la
literatura era como los suefios y yo intentaba aprender de mis

suefios para mejorar nuestros dias.

ME: "Puedo concluir que estas en total desacuerdo con la

teoria formalista?".

JK: "si".
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ME: "Si deseamos analizar el periodo de tus obras <<Arte como
idea como idea>>, ¢ Que teoria fuera de la filosofia
lingiistica podemos usar?; por ejemplo la teoria semidtica ¢

Es un buen instrumento para este andlisis?".

JK: "Por lo que se refiere a la produccidn de significado es
el punto final, al respecto simplemente mirar la formacidén de
1a obra es un limitante en cuanto comc apreciar la obra de
arte y como funciona, tanto en un significado personal como

en un significado mds social™.

ME: "¢ Tienes posturas en contra de los gque hacen critica

formalista? ".

JK: "Es una lucha ideoldgica que se demuestra de manera
directa, las vidas de las personas en el sentido que hacen
una lucha politica a pesar de que si tiene un efecto a largo
plazo en la produccién de conciencia, que tltimamente tiene
implicaciones politicas; el formalismo soporta el mercado,
esencialmente hace una 'degradacién. Hay un paralelismo
interesante entre el arte conceptual y la historia del
feminismo, cuando la mujer desea ser tomada seriamente como
ser humano con una mente y no simplemente como formas. El
paralelismo es muy interesante. También en los afios sesenta
en los que se inicio el feminismo los cambios histéricos han

ido cambiando™.

ME: “Cuando tu dices que la critica formalista no es mas que
un analisis del aspecto fisico de objetos particulares;
tienes algin comentario ¢ Esta afirmacidn sique siendo

valida? "

JK: "Yo dije esto cuando tenia 24 afios y ahora tengo 50 afnos.
Obviamente el argumento a través del tiempo se ha vuelto mas
complejo y ha obtenido cierta resonancia histérica en
profundidad. Asi sin embargo he hablado también de diferentes
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tipos de formas. Estaba escribiendo en contra de Greenberg
para defender la posibilidad de un arte relevante gue no
encaja dentro de sus categorias y sus teorias. Pero yo gueria
argumentar este punto de una forma cientifica en términos que
fueran patéticos en algunos temas gue €1 y sus criticos
utilizaron. Asi creiamos gque conseguiriamos el mayor efecto
al combatir su punto de vista. Se que es mds dificil para €1
Yy su grupo simplemente el desechar mis argumentos
actualmente, desde luego me acusan mis enemigos de ser un
Greenbergiano por las mismas razones por las que tuve gque yo
ser uno de ellos: Un Greenberiano, en esa época particular,

o sea gue ellos confunden la estrategia con el contenido".
ME: "(E1 contexto es para ti el contenido? .

JK: "Es como una interfase, es como forma y contenido. Estdn
separados en lengualje perc no estdn separados en la realidad
del arte. Un Doctor puede separar las partes del cuerpo;
cuando las partes estdn unidas entonces tenemos un ser
humano, entonces el 1lenguaje tiene gue adaptarse a 1la

separacicén”.
ME: "{Del Contexto?"

JK: "No, estaba tratando de enfocar esta relacidén entre el
contexto y contenido.

El contenido de una palabra particular se ve alterado por
completo con respecto al contexto en el que se dice o se usa
esa palabra, con respecto a las demds palabras. Entonces en
cierto sentido las dos cosas se fusionan en una, las cosas
importantes gue anteriormente no tomé en cuenta al enfocar
obras de arte. Las obras paralelamente al ser portdtiles eran
también filoséficamente transcendentes, esto era al servicio
de la obra de arte que pintaba una imagen total del mundo.
Sabemos ahora a finales de siglo gue nuestras obras son
elementos en un proceso mas amplio; todas las obras son
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contingentes, podemos decir que el fin de la vida de un
artista que trabajé 30 o 40 afios en las obras individuales y
en conjunto dan el punto de vista de un ser humanoc gue vivio
un momento histérico en particular y fue formado en base de
como fue formada una cultura en particular y a partir de eso
podemos tener una visién mundial, pero no es lo mismo el
asumir gue uno puede hacer una obra de arte gque presenta al

mundo. No se si esto es lo gue te interesa®.

ME: "Desde luego, pero yo estaba pensandc acerca de otra
dimensidén de tus pensamientos relacionado con el marxismo y
la antropologia®.

JK: "Es lo dltimo que acabo de explicar. Es mi propia manera
de enfocar este aspecto, hay un idealismo, la idea de gue uno
puede hacer una obra como una imagen del mundo de una manera
totalizante. En realidad es una imagen del momento cultural
que ha vivido. Tal wvez podria uno entender en cierta
profundidad el punto de vista del mundo que tiene ese artista
asi es concretamente cémo el mundo es visto desde el punto de
vista de una persona; desde luego este término de una imagen
o una visién del mundo en general en un sentido muy amplio".

ME

que tu formulaste tu teoria en <<Art After Phylosophy>>?".

".pPodria decirnos los cambios gque han sucedido después de

JK: "De muchas maneras es dificil para mi contemplar; la
persona gue escribié este texto ya no existe. Por que yo me
transforme y he crecido de muchas formas desde el punto de
vista que era un hombre muy joven en los anos sesenta y todos
mis escritos plasman esos cambios a partir de ese momento.

ME: "/Por ejemplo si Joseph Kosuth regresa y lee estos textos
que puntos encontraria no funciocnales en la formacidén de su
teoria?".
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JK: "Internamente no tiene problema, lo uUnico es que es
limitada en errores debido a mis propias limitaciones cuando
yo la concebi; en cierta forma siempre estamos escribiendo
acerca de nuestros limites. El1 texto del <<arte y la
antropologia>> fue importante para mi. El texto de
introduccién de Wittgenstein (The Play of the unsayable: A
preface and ten remarks on art and Wittgenstein, 1989)
también muchos textos que fueron tan importantes desde mi
punto personal del desarrollo intelectual; entonces como
artista sacas y lo pones a la luz de la critica, no solo de
uno mismo sino de los demds. Asi que escribo en cierta forma
para clarificar mis propias ideas, para aprender de mi mismo
sobre lo que estoy pensando. El arte como filosofia para mis
usos personales publicado en 16 o 20 idicomas en todo el mundo
se citaba en un momento histérico desde el punto de vista
teérico. Un momento histérico y asumié una gran importancia
fuera por que tuvo un gran impacto social y no s6lo un gran
impactoc personal sobre mi, pero estas dos cosas no son

necesariamente las mismas™.

ME: "Justamente en los afios setenta surgié un critico
sobresaliente en Espafia -Victoria Combalia Dexeus-, ella
escribié un libro sobre arte conceptual y ella en una parte
de su libro donde Joseph Kosuth expone su teoria ella
contrapone con un elemento marxista formula otro modelo de la
teoria del arte y rechaza parte de la teoria que Joseph
Kosuth formulé. En la parte gue Joseph Kosuth habla sobre la
naturaleza del arte, entonces ella formula otro modelo acerca
del arte y realidad.

Victoria Combalia dice: " Joseph Kosuth en su exposicidén no
ha hecho més que aislar de una totalidad compleja un sclo
elemento, la parte mental de la obra para elevarlo al rango
epistemolégico del arte. La aportacién de una nueva
definicidén ha sido tomada por otro lado mecdnicamente de otra
disciplina y ha podido lograr la pequefia fascinacidn de todo

lo que encaja, en efecto, no estda en absoluto carente de
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sentido decir gque el arte es semejante a una profesién.... "
JK: "No me ha quedado claro su conclusién”.

ME
Joseph Kosuth pretende haber solucionado el problema cuando

tCcontinuamos con la cita anterior; " ... sin embargo

en realidad no ha aportado ninguna solucidn pues decir que
algo es igual a si mismo es como decir que el arte es lo que
es el arte, es decir muy poco. Con ello no solo no poedemos
salirnos del estrecho marce de la tautologia gue ningun
conocimiento aporta, sino gque desechamos voluntariamente
cualquier elemento de la contrastacién, contradiccién vy

critica".

JK: "Es un argumento con muy poca profundidad por las
siguientes razones. Ella reduce la teoria de un artista
practicante a un esquema genérico de argumento. El texto al
gue ella se refiere: La teoria reflejada practica en
prdctica real del artista real como artista y el hecho es que
30 afios después hay una cosa muy real en el mundo gque se
llama arte conceptual. Es una realidad social, obviamente mi
uso de la tautologia era un mecanismo incluso limitado, un
dispositivo. El enriquecimiento del significado de esto era
lo que esta proposicién podria significar dentro de la
prdctica del arte y por un lado parece gque estamos
argumentando o discutiendo esto como obra de arte pero ellos
lo toma fuera del contexto del uso gque yo le doy como
artista. Esto es una responsabilidad profesional muy comun de
los criticos por gue cuando un artista escribe teoria
inmediatamente argumenta contra ellos como si yo fuera otro
de ellos pero mis aseveraciones intelectuales estdn en las
obras mismas, mi teoria proporciona un contexto en el que se
puede entender mejor esa pféctica.

Mi texto tiene una parte importante aqui esta, sobre
Wittgenstein...

cuando hablo de teoria primaria y teoria secundaria, estos
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son dos dimensiones y lo que estd en este libro es como
afiadir una tercera dimensién a esa critica gque estabas

anotando®.

ME: “.Entonces tu has resuelto la dicotomia entre escultura

Yy pintura para crear un modelc nuevo? ".

JK: "No, tanto la pintura como la escultura se alimentan de
la idea de construir una visién, un espacio ficticio de la
pintura como la transparencia de la ventana o la organizacidn
del espacio ficticio alrededor de la escultura, no son los
asuntos en los que yo estoy interesado. Es una parte de lo

que hay que luchar pero no me era util como artista".

"si, de todas maneras asistir al proceso personal es resistir
el proceso de cosificacidén, cosificacién es un término
filésofico. El término significa volver algo un objeto que no
es un objeto. Es como los sonidos que suenan en el lenguaje
arbitrariamente, la ubicacidén y la actitud tienen que ver con
la produccidén y el significado. Hay unas formas para Jue ese
arte puede ser conceptualizado. El significado de la palabra
gue hay aqui es diferente al sonido de la palabra. Ofrece
resistencia al profesionalismo del artista que se refiere al
ego del artista haciendoc trabajos mimados en el mercado COmo
oposicién al nino que estd jugando con las crayolas. Estoy
hablando teoricamente pero también estoy hablande en términos
muy humanos. Ambos aspectos explican lo que puede ser el
significado del arte".

ME: "< < Conté a Kosuth que hace algiin tiempo (en el mes de abril de 1995) hubo
una serie de conferencias en la Galeria CRUCE de Madrid titulada: "CIRUGIA
ANESTESICA, La desmaterializacién de la obra de arte” en las que participaron
algunos artistas y profesores de la universidad, entre ellos, uno de los profesores de
filosofia que a su vez imparte cursos de filosofia en la Universidad Auténoma de Madrid

y era uno de los organizadores de este seminario de nombre Miguel Cereceda. Ei
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impartié una charla sobre arte conceptual y la desmaterializacion de la obra de arte,
y en su discurso haciendo referencia al filésofo Alemdn Hegel argumentando asi tal vez
que no se podria hacer obras de arte sin tener en cuenta la relacion existente entre la
forma el material y el contenido, me gustaria que escucharas unos minutos de su
discurso y una vez finalizada, por favor, me dices que opinas al respecto de sus

afirmaciones> > ":

"Todos estos motivos no hacen sino suscitar la cuestion planteada por Hegel en sus
lecciones de la estética, de si el arte no se habia visto ya superado definidamente por
la filosofia en contra de la tesis perversamente mantenida por Kosuth, y si el arte no
serfa ya ciertamente para nosotros cosa del pasado, dice Hegel en el principio de la
introduccion de lecciones de la estética:

Dadas sus circunstancias generales, no son los tiempos que corren propicios para el
arte, el mismo artista en ejercicio, no solo sufre la seduccién y el contagio de la
conspicua reflexion que lo rodea, de la rutina general del opinar y juzgar sobre arte,
para que introduzca mds pensamiento en su trabajo mismo, sino que toda la cultura
espiritual es de ral indole que él mismo estd inmerso en tal mundo reflexive y de sus
relaciones y que no podria abstraerse de ello con voluntad y decision, ni tampoco
aceptar o llegar mediante particular educacion abandonado de las relaciones de la vida
a un aislamiento particular gque compensara esta pérdida. En su considerado en sus
determinaciones supremas el arte es'y sigue siendo para nosotros en todos estos aspectos
algo del pasado. Con ello ha perdido para nosotros también la verdad y la vitalidad,
auténticas y mds que afirmar en la realidad efectiva su primitiva necesidad y ocupar
su lugar superior efectiva en ella, ha sido relegado a nuestra representacion, lo que
ahora suscita en nosotros las obras del arte es en cierto modo mds bien nuestro juicio
mds bien que el gozo. Pues el arte, en cuanto a todo reflexion y extrafiamiento del
espiritu en las formas exteriores es también una expresion del pensamiento, pues es
precisamente del pensar, escribe Hegel, lo que constituye la naturaleza esencial mds
intima del espfritu, y aunque las obras de arte no sean pensamiento ni concepto, $ino
un desarrollo del concepto a partir de si mismo, es decir, una alineacion de lo sensible,

sin embargo, como todavia veremos, concluye Hegel, lejos de la forma suprema del
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espiritu, el arte solo tiene su auténtica verificacion en la ciencia, en este sentido, el
pleno autoreconocimiento consciente de la humanidad en sus productos superiores, no
se verificarfa en la opinion de Hegel, en el mero extrafiamiento del pensamiento de lo
sensible, sino precisamente en la forma propia en que el pensamiento se vuelve
autoconciente, esto es en la forma del concepto’y mds propiamente en el reconocimiento
manifiesto de esta auto-reflexion que es la filosofia. En este sentido, quedar concluye
en una anestesia y devenga de conceptual, no haria mds que confirmar en un cierto
sentido, la opinion de Hegel de que el arte es para nosotros ya cosa del pasado 'y
apuntarta a una posible experiencia de la muerte del arte, y no seria imposible que el
tan denostado silencio del Duchamp tuviese que ver con esta experiencia, es decir, con
el convencimiento de que puesto que cualquier cosa puede constituirse en obra de arte,
es inutil seguir produciendo obras de arte, pues ello no contribuye sino a la
proliferacion general de los entes preternecesitame desafiando el viejo principio
Jformulado por Guillermo de Ocan, segin lo cual los entes no deben ser multiplicados
sin necesidad. Ellos sin embargo, traerian consigo la paradoja de que el arte fuese para
nosotros cosa inesencial y ademds del pasado, pareceria apuntar hacia la creencia
ingenua de que al pensamiento le es posible manifestarse en la mera forma de puro
pensamiento libre y autoconciente como una verdadera intelequia que se presentase a
si misma como el Dios aristotélico como un "No Isus No Eseus o pensamiento que se
piensa asi mismo. Reflexion que al respecto o proporcionaron los propios artistas
conceptuales, tal vez sea pertinente para desentrafiar esta marafia. Mel Bechner realizé
una obra en la que presentaba tres cuadros gque se titulaban: "No existe ningun
pensamiento sin un soporte sustentante {no hay pensamiento posible sin un soporte que
lo sostenga)” en esta instalacion, en esta presentacion de una obra conceptual estaba
desde luego implicito, un tema que sin embargo curiosamente también apareciera en las
propias lecciones de estética de Hegel, cuando el propio Hegel de modo magistral
demuestra que a la propia esencia o a lo propio esencial que es la auto-reflexion del
espiritu mismo le es esencial la apariencia, pues sin aparecer, dice Hegel, ni siquiera
la esencia seria tal, de este modo, la propia apariencia, la propia manifestacién
sensible, lo inesencial por excelencia, se convierte en algo esencial para la propia

necesidad de la aparicion de la esencia. Hegel: Por lo que respecta a la indignidad del
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elemento artistico en general, es decir, de la apariencia y de sus ilusiones, este
extrariamiento de lo sensible que la manifestacion de las obras de arte, esta objecion,
dice Hegel, tendria en todo caso su justificacion si pudiera calificarse la apariencia
como lo que no debe ser, pero a la esencia misma le es esencial la apariencia, la
verdad no serfa tal, sino pareciera o apareciera, sino fuera para alguien para si misma
tanto para el espiritu en general, por eso, no puede ser objeto del a reprobacion la
apariencia en general, todo ello, disolveria la falsa disputa planteada por el conceptual
en el sentido que el propio pensamiento o el concepto le es esencial su manifestacion
en forma de palabra o en cualquier otra forma estético-sensible, ellos quieren decir en
primer lugar, que frente a todas las protestas de los criticos y de los artistas, la estética
le es consustancial al arte puesto que una representacion sensible parece siempre
necesaria a toda forma de expresion o pensamiento, y quiere decir en segundo lugar,
que en la tan cacareada desmaterializacion del arte contempordneo no hay en la
realidad sino una cierta aproximacion de las artes pldsticas a otras formas de expresion
artistica que estdn con ellas emparentadas, es decir la aproximacion de las formas de
expresion pldstica mds consagradas la pintura y la escultura a oiras formas de expresion
artisticas que estdn con ellas emparentadas como pueden ser la poesia o la literatura,
o0 pueden ser la representacion escénica, la musica y la danza, es posible que la obra
de arte contempordneo devenga accion o incluso mds concientemente devenga el
producto de una accién (Action Painting), pero también la misica y la danza eran
acciones aun cuando no dejan tras de si ningin producto estable no dejaban por ello
sin embargo de ser menos manifestaciones artisticas o menos obras de arte. Por tanto
el problema que se planteaba al hablar de la desmaterializacion del arte contempordneo
o la pérdida del cardcter objetual de la obra de arte no era en realidad sino el producto
de un mal entendido, aquel que identificaba el arte en general con los productos de las

artes pldsticas y mds especificamente con la pintura y la escultura”.

JK: "Hay algunos aspectos gue parecen confusos y otros

convencionales como estamos en fragmentos supongo es un poco
dificii".

JK: ".Este es profesor tuyo en la Universidad?*®.
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ME: "No, hemos tenido un seminario en la Galeria Cruce.

JK: "Hegel es limitado. Es dificil basarse en él, para ver
las obras de arte del siglo XX. Es dificil basarse en €l. Lo
que interpretamos son las limitaciones de gquien esta
interpretando a Hegel mds que culpar a Hegel mismo.

En el discurso hegeliano hay una manifestacidén parecida por
ejemplo...

Yo conozco, he leido articulos Y tesis apoyando
egquivocadamente, el pensamiento sobre el arte basandose en la
filosofia tradicional. Se hizo un andlisis de mi
terminclogia, es una discusidn en su relacidén con asuntos de
apariencia; Tomaria un muy simple modelo gue es lenguaje,
sabemos que los términos dentro del lenguaje cumplen, su
sentido. La palabra que escogemos para darbol es un hecho
arbitrario su significado es sistémico. Ver una obra en si
misma aislada es parecido, es como ver al arbol y tratar de
hallar un significado etimoldgico, perc la bisgueda no es
vertical en ese sentido es horizontal son los espacios que
hay entre esto. Esto vuelve a la idea de entender, que la
gente que escribid inicialmente sobre el arte conceptual
estaban involucrados en el minimalismo y en una serie de
ideas scobre el formalismo Y el énfasis de la
desmaterializacién es simplemente una continuacién del
enfogue en los objetos; en este caso, séloc en su ausencia los
asuntos que tenian que ver con los procesos de significacidén
y la alteracién del papel del objeto, esto regresa a la idea
de gue el artista es un colector de significado y que el
depositario de este significado no es el objeto.

Y gue como al igual gque los sonidos que estamos emitiendo son
simplemente sistémicos y no inherentes o particulares a los
sonidos gue estamos emitiendo. En este sentido es un cambio:
alejarnos un poco de la percepcidén tradicional del objeto de
arte o de la obra de arte que se ha desmaterializado con
relacidén a la percepcidén del arte. Estamos en los dltimos
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términos en gue estamos tratando el asunto.

ME: "Deseo hablar de los textos de Ad. Reinhardt®

JK: "Entrega un documentc a M.Eftekhar acerca de lo ultimo
que el ha escrito sobre Ad. Reinhardt. (A Reinhardt J. Kosuth
F Gonzdlez-Torres, Symptoms of interference, Conditions of
Possibility) N2 34, 1994".

ME: "Este texto -<<End>> del libro ‘Art As Art’ de Ad.
Reinhardt (Editado por Bdrbara Rose, 1991)-; de alguna manera
estos versos reflejan el cardcter de los anos sesenta de las

artes como de la pintura o escultura. {Y para ti?".

JK: "Lei esto hace pocc una vez mds; es un textc gque yo no
conocia en los afos sesenta, en el gque fue publicado por
primera vez, pero no fue uno de los textos mds conocidos de
Ad. Reinhardt®.

ME: "Hay unos textos sobre Ad. Reinhardt gue yo he conseguido

en Madrid y es el arte como arte de Ad. Reinhardt®.

JK: %Si, lo conozco. Yo tuve debate con Ad. Reinhardt acerca
de mi trabajo, yo creo que el estaba interesado, pero yo era
muy Jjoven. Cuando él pone esta cita puede haberse referido a
mi porgue teniamos una relacidén muy amistosa, pero yo estaba
siempre picdndole con afecto pero con provocacidén. Tengo un
aprecic a este texto como a un texto cldsico".

ME: "Creo que puedo recordar unas palabras maravillosas de
Joseph Kosuth que dice <<que el hombre solo existe
conceptualmente>> que para otros puede ser extrano".

JK: "Mi opinién personal sobre el fin de la pintura como arte
siento gue hay una respuesta a la interaccion que yo tuve con
¢l cuandec yo era Jjoven porque yo hablaba con el acerca del
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fin de la pintura®.

ME: "Deseo hablar acerca del texto de Renate Damsch-Wiehager
de 1992. El afirma que los términos centrales del trabajo de
Kosuth son: Significado, Significancia, Percepcidén vy
Conciencla; Afirma en este texto gque el arte no es tanto un
problema formal pero sin embargo podria relacionarse con la
estructura del significado y los procescs de recepcidn.
Kosuth percibe el espacio cultural en el cual el arte es
coleocado y producido como un espacio intersubjetivo, como tal
siempre ha sido una realidad politica. El arte puede iluminar
la creacidn del significado -con respectc a la obra artistica
en si misma- y esto puede hacer la estructura social del
significado transparente. El1 arte, de acuerdo con Kosuth
‘habla de relaciones entre la gente o las personas y los
objetos dentro de un contexto’.

La percepcioén estd relacionada con el mundo artistico (lo
visual) pero tiene varios significados como -Significado vy
Sigpnificancia son relacionados con la Linglistica, y 1la
Percepcidén es una palabra asociada al mundo artistico (lo

vigsual), y por dUdltimc 1la palabra Conciencia con la

psicologia-:

a.Percepcidén de las relacicnes en general
b.Percepcidén de formas o abstracciodn visual
c.Percepcidn del significado '

d.Percepcidn de los ejemplos
¢Cudl es el significado de la percepcién en tus textos?"
JK: "Tiene significado de abstraccidén de las cosas".
ME: "dNos puedes hablar del arte conceptual desde una lectura

fenomenoldégica, es decir 1la fenomenclogia del arte

conceptual™.
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JK: "Es un tema amplio; puedes enfocarlo un poco?"

ME: "Desde el punto de vista de exclusidn de la personalidad
del artista, es decir, que la obra no transmite ningtin

contenido emocional del artista'™.

JK: "En la década de los cincuenta del expresionismo
abstracto la "sique" se convirtié en la teoria, en la obra en
si, esto es que el artista se convirtidé en el sujeto de su
propia obra. Se inicia entonces una nueva base para el arte
viniendo después de 15 o 20 afios de esta escuela que mantiene
este punto de vista. El hecho de que uno cambie el énfasis a
otro punto de vista diferente deja la impresién gque 1lo que
uno este dejando atrds es la "sique" la mente del artista.
Ahora sabemos que el expresionismo institucionalizé la idea
del artista como su propio objeto. Buscar particularmente
instituciones del arte conceptual contra la opinién inicial

seria muy critico desde luego como una base para hacer arte.

Sabemos gque las obras son hechas por seres humanocs y la
persona detrds de la obra existe, tal y como sabemos Qque
detras de los estudios cientificos hay gente o de cualquier
otra actividad humana, la diferencia estd en que no hay
confusién en los otros campos. El creador se vuelve su propio

sujeto de esta manera".

ME: "“En lo conceptual hemos dado primordialidad a la
informacién transmitida como el proceso de trabajo: <Qué

opinas al respecto?".

JK: "Todo lo empleado en un trabajo es contingente. De todas
formas resiste el procesc de cosificacién, 1lo cual es una
parte, de esta manera toda la informacidn se convierte en si
misma como un objeto estidtico a ser escrutinado; no estamos
tomando en cuenta gque papel tiene esto en la dindmica de la
produccién de significado de trabajo.
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La cita de Wittgenstein que no recuerdo exactamente pero en
la cual dice, "No olvidemos que una peoesia si bien estéd
compuesta en el lenguaje de la informacidén, no esté
utilizande en juego de dar informacidn”.

ME: "(Podria explicarme un poco sobre la neutralidad estética

en lo conceptual?”.

JK: "Hay dos razones para este punto. En el primer periodo la
idea era de que el trabaljo fuera neutral, eliminar 1la
informacidén innecesaria vy eliminar todo lo que pudiera ser
percibidos, como degradantes y estéticos en si mismos que
fueron eliminados. En este sentido he permanecido en mi punto
de vista, en cierto sentido, no uso el color al menos que
haya una razén loégica para usarlo, que tiene que ver con la
referencia especifica con hacer una modificaciodn,
distenciones medidas. Nunca es un uso arbitrario. No hay una
razon para gue los colores sean acromdticos el blanco y negro
peroc lo gque resultd interesante es ver desde ahora el trabajo
de los afos sesenta gue fue hecho de esta manera neutral
tiene un estiloc muy de los afnos sesenta. En los afios setenta
algunos asuntos estéticos eran simplemente de un nivel
significativo que podria o no ser wutilizado y no habia
ninguna prescripcién de como deberia tomarse esa parte, por
lo gue para mi, en relacién con esta pregunta yo tuve gque
percibir los trabajos uno por uno como un contexto de
informacién; mi acercamiento a la psicologia o la semiética
si era utilizable o no. Como un artista joven a finales de
los afnos sesenta recuerdo ver mis trabajos en momentos de
inseguridad, no tenia ninguin estilc hablando tradicionalmente
pero intelectualmente me dije a mi mismo esto es bueno. Si en
esos momentos me preguntaba yo como el mundo tenia una idea
tan tradicional del arte y cuanto tiempo le tardaria en
tomarlo seriamente como arte. Ya para fines de los ahos
setenta hay una gran diferencia entre todos los tipos de
obras gque yo he hecho pero de todos modos en mi obra hay un
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nexo casual que las une a todas ellas, veo Jue ocurre
proteger la idea de jugar Y evitar la idea de un estilo
firmante. ES un término que se usa que en el mercado del arte

funciona como deteccién del producto”.

ME: "Los conceptualistas hicieron posibles la_percepcién de
1a realidad de una forma diferente hizo posible una nueva

forma de percibir la realidad".
JK: "Dame un ejemplo".

ME: "cuando ustedes cambian un elemento esencial gue era el
significado del arte y producir un sentido nuevo para lo gue

era arte".

JK: "Buenc, esto es lo que es la responsabilidad del artista.
Es un momento cuando se dan cuenta del plan politico del arte
y su papel en la produccidén de conciencia y no simplemente
como una materia politica, hay muchos ejemplos, con mensa’jes
politicos expresados de una manera muy reaccionaria pero hay
un entendimiento de lo que se juega en esa separacidn. De
todas maneras revela el caradcter revelador del arte como un

modelo”.

ME: "Los conceptualistas acudieron a un debate cientifico
para formular sus teorias Y realizar sus obras; d<{Puedes
describirnos sobre el papel de la ideologia cientifica del

arte conceptual?”.

JK: “Sélo en el primer periodo realmente habia intereses.
Existia una tendencia, su efecto particularmente en la
filosofia del lenguaje la gente que estaba interesado en Art
and Language (Arte y Lenguaje) estuvo mds involucrada en esto
que yo. Yo estaba interesado en Ludwig Wittgenstein".

ME: "i{Que papel das a temas como espacio, tiempo y lugar en
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tus obras?".

=

"Depende de la obra, cada obra adquiere sus caracteres de
una forma o de otra. Es obra por ocobra®".

ME: "{Qué opinidén tienes sobre la estética del proceso? (1la

nocidén del proceso)".

JK: "Es diferente. Es central a como el artista ve el arte en
una distincidén de como el artista tradicional ve el arte, por
gque experimentan el arte en el punto de la produccidén. Algo
gue es dinémico‘sucede a través de un largo periodo de tiempo
como artista. Pero también hay cosas gue experimentan mucho
mds estdticamente como los hechos. El entendimiento basico de

cual es el papel de la naturaleza del arte"®,
ME: "{Que opinas sobre la mitificacién de la idea?"

JK: “Cualquier cosa puede ser utilizada siempre y cuando eso
no sea el significado dltimo"

ME: "“Puedes explicarlo més"
JK: "Tiene que guedarse como es"

ME: "{Puedes explicarnos algo de la historia de la Revista

Fox?"

JK: “<<Fox>> surgié de dos cosas una empezd con mi viaje a
Italia para investigacidn y el cambio del interés que yo tuve
en mis investigaciones por el aspecto antropolégico del
cuadro. Estudié antropologia cultural a nivel de escuela de
graduados sélo para utilizarlo en mi trabajo. Estudié con
Stanley Diamond y Bob Sholte que son antropéloges
filos6ficos, esa es su drea. Estudié en New School donde Levi
Strauss ensefic. Esto me ensefidé a interesarme en tener una
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base filoséfica mas continental, mas dialéctica y realmente
en la escuela americana analitica filoséfica. Yo he estudiado
a Marx, ellos han sido utiles en esta perspectiva para mi
desde luego en los afios sesenta estdbamos en contra de la
guerra y politicamente activos del lado de la izguierda. Lo
gue sentiamos a mediados de los setenta de gque habia una
pérdida o nos sentiamos que habiamos perdido algo de ese
idealismo de los sesenta no en el sentido filosé6fico sino en
el aspecto humano que se habia perdido algo de ese idealismo
de los sesenta habia también una insatisfaccidn por nuestro
lenguaje como grupce Michael Baldwin era comc un Charles
Masson intelectual. Muchos de ellos abandonaron el grupo. Yo
también. Fue 1a.época de cuando se desintegré el grupo. Yo
estaba muy abierto, escogi el nombre, puse el dinero para la
revista, la disefie, escogi el cuérpo editorial, pero después
se convirtié en una lucha por que se despidié a colaboradores
que no simpatizaban conmigo y se convirtié en una 1lucha.
Michael Baldwin desde Inglaterra, llegé un momento en que el
fracaso de la revista estaba previsto. Me senti amenazado por
ella. La gente invitada a la revista en cierta manera eran
gentes de él. Empezaron a incorporarse a la directiva de la

revista, personas muy desordenadas y por ello no duroc mucho.

ME

";Que papel tuvo Sarah Charlesworth?”.

JK

“"Fue muy importante, viviamos juntos en esa época Yy ella
fue la primera mujer gue estaba involucrada intelectualmente
en los temas, en la idea de la Revista Fox, ella me brindd
mucho apoyc, fue una persocna involucrada en 1la revista

después de mi mismo”.

ME: "!En la sociedad postmoderna, gque papel puede jugar un

verdaderc artista?".

JK: “Creo yo gque hay un papel importantisime. No de una
manera teérica; yo diria el hombre de negocios, los peoliticos
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estdn tomando las direcciones en base a metas a corto plazo
una via féacil para ser reelectos. El1 ser artista tiene un
papel muy importante. El artista proporciona una base ética
dentro de nuestra vida intelectual, tiene una cilerta
autonomia en relacién con las fuerzas politicas del mercado.
En nuestra sociedad una crisis de significado tiene que ver
con nuestra creencia o nuestra religidén que la muerte de la
filosofia en la academia, el arte ha evolucionado como un
laso potencial de un cumulo de formas particulares gque
satisfacian a la sociedad en un mcmente histérico decadente.

El arte evoluciona con esa crisis de significado".

ME: "Cuandec -Kosuth habla- de la naturaleza del arte y a la
vez nosotros podemos hablar de la naturaleza del sujeto (la
naturaleza humana) entonces hoy podemos encontrarnos con
muchas teorias como la de Platdn, Cristo, Marx, Freud,
Skiner, Sartre, y Lorenz, entonces cuando hablas de crisis de
significado, no obstante nosotros entre tantas teorias en una
sociedad posmoderna; (A cual de estas teorias nos podemos
acercar para que nos guien?".

JK: "No existe relacioén entre todas esas teorias, es en los
huecos en donde se encuentra el significado que existen entre
una teoria y otra es en la interfase donde se tocan una

teoria vy otra es hoy donde se forma el significado".

ME: "Kosuth llegd a afirmar que el aislamiento del arte
conceptual y hablaste también del artista conceptual para la
exteriorizacidén de los rasgos de la actividad del arte gque
siempre fue interiorizado, puedes concretar este punto?".

JK: "No hay modelo en el que uno pudiera dar, entender aungque
fuera un sdélo momento el entendimiento de la imparcialidad
que desafia la estructura con esta forma la pelicula seria
visible y siempre estd vendado es la unica manera que
adquiere forma. De alguna manera estamos utilizando un
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argumento una discusién tedérica para dar un vendaje de antafno

para que podamos percibir".

ME: "Tienes una frase muy interesante para mi y es cuando tu
afirmas fque la caracterizacidén del artista Como
psicoanalista del lenguaje del arte’. Me llama la atencidn

esa expresién".
JK: % ... Silencio .

ME: “!Es verdad que en algunos momentos tu has cambiado las
fechas de tus obras?".

JK: "Esto lo han afirmado mis enemigos por el hecho de que no
pueden hacer nada, por el hecho de gque yo era tan joven y yo
tenia mis obras y los precedi a ellos, esto es simplemente
algo sucio que hacen para protegerse asi mismos. Con la gente
de la época los hechos y las fechas son reales, la gente
seria no las cuestiona. Es un grupo de la revista Octubre con
las gque lucho constantemente, son los que emplean estas

tacticas sucias".

ME: "iQue opinas sobre estos nombres? Gilbert & George, Keith
Haring, Karl Horst Hodicke, Jdrg Immendorff, Anselm Kiefer,
Martin Kippenherger, Jiirgen Klauke, Markus Lipertz, Rinhard
Mucha, Geroge Barelitz, Jean -Michel Basquiat, Joseph Beuys,
Werner Buttner, Sandro Chia, Francesco Clemente, Enzo Cucchi,
Walter Dahn, Jiri Georg Dokoupil, Glinther Férg, Albert
Oehlen, Mimmo Paladino, A.R. Penck, Sigmar Polla, Gerhard
Richter, Ulrich Riickriem, David Salle, Julian Schnabel, Cindy

Sherman, Rosemaria Trockel y Andy Warhol, etc.

JK: "A K. Haring le conozco por que fue estudiante mio; la
primera figura que hizo la hizo en mi clase, el empezé a
salir con una chica de la calle y desconocida,llamada Jeny
Foster, él resultdé muy influenciado por lo que ella decia. De
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todas formas por lo que el estaba haciendo era muy conocida,
yo no los encuentro interesantes, han gquebrado moralmente.
Baselitz no sabe nada de lo qgue ha ocurrido los ultimos

treinta anos".

ME: "Yo he leido un texto de Baselitz que esta contrapuesto

a los conceptualistas™®

JK: "Es un artista interesante, gue todavia no ha producido
una sola obra. Es un artista del Nueva York de los ochenta.
Cuando formd mds artistas gue pintores, son interesantes.

Glinther F&rg me gusta mucho su talento, fue mi asistente.
Cuando tuve una exposicidén en |Munich y el era ain
desconocido. Andy Warhol: €1 me apoyo cuando yo era joven,
compré mi obra y la vendid a los museos. En el afio 1971 hizo

un retrato mio".

ME: "“(Estds actualmente trabajando en la escuela de artes

visuales?"

JK: "No. Soy profersor en Stugartt. Estoy en la plantilla del
cuerpo docente de la Universidad de Nueva York, pero hace 7

anos no doy curso".

Nota: Como documento visual se édjunta una serie de
fotografias realizadas en el estudio privado de J. Kosuth en

la ciudad de New York, en el mes de septiuembre de 1.995.



" En su estudio, Joseph Kosuth y Manuchehr Eftekhar, Nueva York, Septiembre, 1995.



En su estudio con sus colaboradores, Joseph Kosuth y Manuchehr Eftekhar, Nueva York,
Septiembre, 1995.




En su estudio, Joseph Kosuth y Manuchehr Eftekhar, Nueva York, Septiembre, 1995.



ENTREVISTA CON S._MARCHAN F 1=

Durante el mes de Octubre, el dia 14 del ano 1996 el autor
tuvo la oportunidad de realizar esta entrevista con el Senor
Don Simén Marchdn Fiz en la Facultad de Humanidades de la
UNED de Madrid, la cual seguidamente se transcribira.

En el momento de formular las preguntas, se tuvo la idea de
plantearlas —algunas de las preguntas- de manera
contradictoria para crear un contexto que nos permitiera la
comparacién y el entendimiento de las respuestas y la
situacién del arte en el momento del Arte Conceptual y el

Arte Postconceptual.

Manuchehr Eftekhar: "Antes que todo gquiero agradecerte por
darme esta oportunidad tan maravillosa de mantener esta
charla corta y deseo gue me disculpe las limitaciones
tedéricas gue yo tengo."

Simén Marchdn Fiz: "Hombre, yo te veo como una persona muy
atrevida, y con lo cual siempre encomic a las personas muy
atrevidas con estos temas; y veo que estas trabajando mucho,
y por tanto en lo que pueda echarte una mano un poguito,
porque mads tampoco voy a poder, pues ya sabes que estoy a tu

disposicidén®.

ME: "Mil gracias Sehor Marchdn Fiz. Podemos empezar con una
cita de Theodor W. Adorno en su obra "Teoria estética" en

donde al principio él dice: "Ha llegado a ser evidente que nada referente
al arte es evidente: ni en él mismo, ni en su relacion con la totalidad, ni siquiera en su
derecho a la existencia. En arte todo se ha hecho posible se ha franqueado la puerta
a la infinitud y la reflexion tiene que enfrentarse con ello. Pero esta infinitud abieria
no ha podido compensar todo lo que se ha perdido en concebir el arte como tarea
irreflexiva o aproblemdtica. La ampliacién de su horizonte ha sido en muchos aspectos
una auténtica disminucion. Los movimientos artisticos de 1910 se adentraron
audazmente por el mar de lo que nunca se habla sospechado, pero este mar no les
proporcioné la prometida felicidad a su aventura. El proceso desencadenado entonces
acabé por devorar las mismas categorias en cuyo nombre comenzard”

Sefior Marchdn Fiz, queria subrayar gque opinas primero
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respecto a este texto y segundo que opinas de esa pérdida a
la que Adorno hace referencia; a qué se debe?"

SMF: “Crec gue es un texto muy lucido con el cual estoy de
acuerdo. A mi se me presenta el panorama artistico también
desde la perspectiva de la infinitud. En realidad las
constelaciones artisticas son tan infinitas en la actualidad
como las constelaciones intersiderales. La razoén, desde mi
punto de vista, es que se rompié el canon, se destruyd el
canon en la modernidad; no sdélo cuando se deconstruye el
sistema tradicional del clasicismo renacentista o del
clasicismo occidental; de hecho, desde la éptica europea, no
solo se esta deconstruyendo o desmontando un sistema
artistico, una concepcidén determinada del arte que habia
tenido su hegemonia en Europa a través de los siglos, sino
que se provocd una auténtica ruptura epistemoldégica en 1la
concepcion del arte respecto a la realidad; porque, a fin de
cuentas, la concepcidn tradicional del arte, dque estaba
apoyada bdsicamente en la teoria de la mimesis,era, como
sabemos, una concepcién que siempre, de un modo u otro,
vinculaba al arte con la realidad en un sentido
epistemoldégico. Entonces la quiebra de la representacion
afecta a la incapacidad de las palabras y de las formas
artisticas para reflejar esa propia realidad, es decir, se ha
roto lo gue,en los términos post-estructuralistas en estos
dias, se ha denominado la metafisca del signo, o lo que es lo
mismo, la univocidad entre el significante y el significado
de las cosas; el'significante ya no puede representar a las
cosas y, por tanto, a partir de ahi, esa ruptura que, en los
términos a los que se refiere Adorno, habria que retrotraerlo
claramente a la de los vinculos o de la relacidn clasica
entre la forma y el contenido, entre la forma y la idea en
términos de Hegel. Una vez que se ha producido esa ruptura se
abre, por un lado, un campo infinito de posibilidades y, por
otro, se produceé lo que podriamos llamar © lo que han llamado
también algunos autores "la pérdida del centro"; agquello que
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hacia gue el arte tuviera una cierta evidencia y que todavia
el sentido comin de las gentes muchas veces lo reproduce
inconscientemente; por ejemplo, la pervivencia consiente que
cualgquier tipo de realismo que tenga gque ver aun con esa
pérdida, con esas ruinas de lo que habria sido una supuesta
evidencia en el mundo de las artes y gque hoy vemos due
tampoco 1o era, pero sin embargo operaba como si lo fuera por
el marco epistemoldégico en gue se movia. Nosotros ya no nos
podemos mover en ese marco epistemolégice y, por tanto, nada
es tan evidente".

ME: "iQue extrano IV

SMF: "Si es extrafio, porque cuanto mds sSe abren las
posibilidades, cuanto mas se amplian las posibilidades, menos
las puedes aprehender y captar, menos las puedes, en el
fondo, dominar y, por otra parte, menos operaciones de
consenso artistico va a ver, porque las posibilidades
introducen un régimen de diferencias frente a un régimen de
identidades en el mundo de lo artistico. Si antes se
participaba de una idea mds comin o mds establecida de lo que
era la obra artistica, de lo gque era su papel artistico,
claro, con la modernidad, cuando se rompe, esta situacidn se
resquebraja, se abre mucho mds, pero al mismo tiempo resulta
mucho mds dificil llegar a entendernos entre unos y otros; el
consenso se torna mds problemdtico, y ademds, vemos cémo el
arte es una conducta, un compertamientc humano, gue no esta
motivado por otros comportamientos humanos mucho més
univocos, sino que se abre indefinidamente y nos es
prdcticamente imposible de abarcarlo; de hecho, a medida due
avanza nuestra vida y por ejemplo si uno se sitla ya no en el
dambito del clasicismo, -entiendo por clasicismo simplemente
ese ambitoc de la historia del arte mas comin, no ya un estilo
en concreto, sino lo que seria la época cldsica, en un
sentido mds amplio, bueno, cuando unco se sitia en la propia
biografia, cada cual puede observar con facilidad cuédn
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dificil es para mucha gente el dar el paso de ruptura con el
arte del pasado y una comprensién del arte moderno; iQué
dificil es esa operacién!. Llegar a entender lo que es, gué
ha sucedido en el arte moderno, resulta muy dificil,
francamente.<PoOr qué? Porgue presupone un cambioc
epistemolégico global en la concepcién del arte y, al mismo
tiempo, cuando uno se ha instalado en la modernidad y ha
llegado a comprender .otros momentos de la modernidad clédsica
o actual, segin va avanzando la vida y la historia, el arte
siempre te sorprende; tienes que estar haciendo perménentes
esfuerzos para abrirte ti mismo a otros horizontes de
posibilidad, a lo gue se plantea una vez mds con una cierta
identidad, a lo gue ya reconoces en la propia modernidad,
peroc al mismo tiempo con cierta diferencia; siempre hay algo
que te sorprende; es muy dificil, para entendernos, estar al
dia en el mundo del arte, comprender nuevos fendmenos dque
aparecen y que te conmueven en las bases de comprensidn que
habias adguirido en otros fendmenos, dJque aparecieron con

anterioridad;<ite das cuenta de eso?M.

ME: "De todas formas yo voy a tomar como punto de partida tus
propias palabras donde subrayabas el problema de forma y
contenido, por gue es justo el debate de mi tesis doctoral.
Quiero subrayar para empezar una de las afirmaciones de B.
croce donde en su obra "Estética: Como ciencia de la

expresion y lingliistica general" afirma: "Al poeta, al pintor, es a
quien falta la forma, le falta todo, porque le falta a s mismo. La materia poética
circula en el espiritu de todos, solo la expresion, esto es, la forma hace al poeta. Y aqui
hallamos la verdad de la tesis que niega al arte todo contenido, entendiendo por
contenido precisamente al concepto intelectual. En este sentido puesto que "contenido”
es igual a "concepto” es muy exacto no solo que el arte no consiste en el contenido,
sino que carece de contenido”.

SMF: "Bueno esa es una frase en un contexto determinado en el
gue escribe la estética Croce, que es a principios de siglo,
como. sabemos, cuando se estd planteando precisamente una
reivindicacién de lo formal frente a las estéticas del
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contenido del siglo XIX; la cuestidén, en ese sentido, viene
dada por el hecho de que la estética decimondénica tardia, en
muchas de sus manifestaciones, insistia constantemente en el
problema del contenido, pero sin embargo habia una cuestidén
previa que no se planteaba, que era la propia acepcion
estrecha gue tenian de contenido, identificando el contenido
artistico con el contenido conceptual, por ejemplo, con el
contenido de otros ambitos de la conducta humana; es decir,
restringian tanto el contenido, restringian tanto el campo
semdntico del arte, que el contenido acababa siendo una
caricatura. Porque, claro, siempre se trataba de Ila
univocidad entre la forma y el contenido, pero sabemos que
eso ni siquiera se produce en el arte tradicional; ni
sigquiera en el arte tradicional hay una univocidad entre
forma y contenido, sino que el contenido,loc que suele ser
interpretado como contenido, es muchisimo mds amplio y tiene
cantidad de fugas sin las cuales no se entiende tampoco la
obra tradicional; es decir, que, hoy dia, la lectura moderna
de la obra de arte tradicional, en la gque aparentemente la
forma y el contenido eran univocos, también verifica una y
otra vez gue esa identidad o, mejor, esa univocidad entre
forma y contenido, es incorrecta incluso para el arte
tradicional. Claro, el texto entonces estd afirmdndose frente
a la estética contenidistas, y Croce situdandose en una
estética de la expresion, que en el fondo es una estética a
través de la forma. Hay gque entenderlo en ese sentido.
¢Entonces qué quiere decir ello?, Pues quiere decir, que, en
el fondo, si bien en el arte puede existir cualquier elemento
extraestético - porque el arte no sélo contiene elementos o©
componentes estéticos como debes saber; a traves de la
historia el arte de cualguier época, incluido el actual,
tiene contenidos también extraestéticos en si mismo - en lo

gue insiste Croce y con él en el fondo la estética moderna,
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cbra tiene la capacidad de filtrar gracias a la forma, porgue
la forma, una forma determinada del mundo artistico, es
agquello gue va a diferenciar ese objeto artistico y que va a
diferenciar esa actividad humana de otros objetos cotidianos
y de otras actividades también cotidianas y existenciales.
Desde ese concepto o ese papel de filtro, si no fuera, claro,
por la cristalizacién en forma de cualqguier tipo de
contenido, no podria existir una obra artistica ni podriamos
reconocer a una obra artistica en cuanto tal; porque, de otra
manera, la confundiriamos con cualguier otrc objeto de la
vida o de la realidad cotidiana. De ahi gue apunte a lo que
se llama el proceso inevitable de diferenciacidn gque siempre
existe en la obra artistica, en la actividad artistica frente
a los demds objetos o frente a las demds actividades humanas,

porgque, si no, dejaria de ser arte".

ME: "Simén Marchdn Fiz, dentro de las determinaciones, por
ejemplo de Tatarkiewicz, acerca de los términos opuestos al
de forma; (por ejemplo contenido, materia, elemento, tema y
otros) revela sus significados. Si el contenido se entiende
como lo opuesto, entonces la forma significa la apariencia
externa o el estilo; si lo opuesto es la materia, entonces la
forma se entiende como figura; si el elemento es lo opuesto,
entonces la forma equivale a la disposicidén o la combinacidn
de las partes. Para hablar de la forma, el material (lo
material), y el contenido en la obra de arte conceptual (Tres
categorias segqun tu opinién: La corriente 1linglistico-
tautoldégica, la vertiente empirico-medial y una tercera que
llamas conceptualismo ideolégico), donde se habla de
<<Cardcter efimero>> de 1la obra o el uso de <<la
desmaterializacién de la obra de arte>> <dCial seria las
relaciones expresadas por Tatarkiewicz en la obra conceptual
(Arte como Idea)?"

-l
A

ijs%;§¢"Creo que ahi se interfieren muchas nociones que cada

IS

Yoo Uersyn . ) .
“)§~Ednafge_9llas es muy compleja de explicar. A ml me parece que
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la cosa se facilita simplemente si, al plantearnos 1las
cuestiones de contenido de la obra artistica, en vez de
hablar de contenido hablamos de una expresidén gque ahora no
estd muy a la uso, pero si gue lo estuvo en el debate de hace
unos anos, cual era la del campo semdntico de las obras, pues
ese campo semdntico ofrecia un relativismo enorme gue no
tenia que ver con los haces de contenido mds explicitos, mds
evidentes, cuando encontramos obras que tienen contenido; si
no, gue se gesta a partir de la propia constitucidén de la
obra artistica en cualquiera de sus cualidades, es decir, que
la palabra contenido desaparece del mapa, desaparece del
debate, para hablar de la pertinencia de campos seménticos en
las obras. Campos semdnticos gue tlenen que ver tanto con lo
presente como con lo ausente de la obra; por ejemple si uno
ve esto, <<el cuadrado de Malevitch>>, entonces se establece
un campo semantico; evidentemente no se establece en cuanto
que son dos cuadrados de la geometria, porque si asi fuera,
la obra de Malevitch sequiria leyéndose simplemente como una
relacién de un significante determinado ¢ los significados
que son los cuadrados. Evidentemente el cuadrado posee otras
cualidades, tiene otras marcas semdnticas gue no lo reducen

a ser cuadrado....m
ME: "...igual que el fondo"

SMF: "... claro igual que el fondo y asi mismo las relaciones
que pueden existir entre esos dos cuadrados de una obra tan
conocida como esta de Malevitch (se estda refiriendo a unas
reproducciones colgadas en el despacho), con relacidn al
fondo y su disposicién, etc,. Como son figura en el sentido
mds estricto del término, porgue los cuadrados son dos
figuras en términos perceptivos, lo gque estdn generando es
sinembargo un campo semdntico. De distinta naturaleza a lo
que ofrece agquella obra dque tenemos alli de la "nueva
objetividad berlinesa™, que es fdacilmente detectable y
enseguida podemos reconocer en ella un contenido en el
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sentido habitual del término. Insisto,en el sentido comin del
término, pues al espectador le es fdcil vincularla con lo que
se refiere,con unos personajes determinados. Pero desde el
mismo momentoe en gque establecemos esa relacién con esos
personajes, se nos va de las manos y Se nos desintegra el
concepto de contenido univoco, porgue cecomo estan
interpretados esos personajes a través de sus formas y a
través del estilo peculiar de ese artista y de la corriente
artistica en que se mueve o a través de todas sus cualidades
expresivas?. El resultado de la relacidén entre la forma y el
contenido es distinto; luego ese contenido que tenemos ahi
explicito es desbordado y es, si no borrado, si oscurecido,
por un campo semdntico gue desborda a la relacién entre el
significante y el significado en términos tradicionales; es
decir, gque ni siquiera en esa obra figurativa podriamos
seguir hablando en términos de contenido tal como-se habla en
las dualidades tradicionales, gue eran dualidades siempre
excluyentes, dualidadés univocas, dualidades de A o B, etc;
eso ya es imposible; entonces tanto alli como agui, tanto en
una obra en la tradicién académica, donde hay una
representacién bien reconocible, como aqui, en la obra de
Malevitch, la organizacién expresiva, la organizacidén formal
del conijunto, hace que se establezcan unas tensiones de otra
naturaleza que nosotros interpretamos tendiendo muchos hilos;
no sélo uno, que seria el hilo conductor univoco entre forma
y contenido.Si se limitarad a este hilo, entonces la pregunta
seria éen que se diferenciaria aquella obra supuestamente
pictérica de otra obra gue no tenga aspiraciones pictéricas
ni artisticas? En nada, sino fuera gracias a la densidad que
ofrece la propia expresion formal de la obra, y que la obra
estd creando un mundc con capacidad de autosignificarse, de
generar significaciocnes diversas Yy sometidas a
interpretaciones también diversas: porgque claro, lo que da la
rigueza a la interpretacidon de la obra, es que no todos
captamos el mismo significado de ella, porque cada unc lo
captamos a nuestra manera, porque nuestra relacién con la
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obra se convierte en una operacion de deconstruccién y de
interpretacién subjetiva en cada momento; si esa obra
aspirara a 1la objetividad del signo tradicional, pues
tendriamos que coincidir todos en su interpretacidn y todos
tendriamos que ver lo mismo. Eso no es asi; ni con la obra
moderna ni con la obra tradicional, en el casco en gue todavia
no se produce una desestabilizacidén de las relaciones entre
forma y contenido; en la obra mederna sSe produce una
desestabilizacidn de esas relaciones a favor del cardcter
abierto, a favor de un cardcter plural de significados. Esto
es lo que hemos aprendido del arte moderno, ese desmontaje de
la metafisica del signo que habia atrapado a la concepcidn
realista tradicional; ello nos ha ensefiadoc gue la propia
concepcién tradicional realista no es univoca: ieso es
increible!; el arte modernoc nos permite ver la historia del
mundo de otra manera, el arte moderno nos permite a los
occidentales, a nuestra cultura restringida, eurocéntrica,
concentrada sobre nosotros mismos, el ver a otras culturas y
apropiarnos estéticamente de ellas aungue no comprendamos su
significado. éPor qué?, porgue lo apropiamos estéticamente;
si lo apropiasemos ritual , mitica o religiosamente, de otra
manera, seria diferente, pero lo que nos abre el arte modernc
al romper, al desestabilizar esa metafisica, que primaba
ideoclégicamente hasta Hegel, clarc, al romper eso, lo que nos
ha permitido el arte moderno es ni mds ni menos el tener la
capacidad de percibir los ambitos de otras culturas, aunque
sea, claro, vaciandolas de contenido, porque es inevitable,
porque ya no estamos considerando a otra cultura desde el
punto de vista de sus valores religiosos o morales

originarios....."
ME: "....0 su proceso de formacidn"
SMF: "...Claro, nos movemos ya en lo gue se ha llamado esa

situacién flotante propia de las obras artisticas™. Ver
informacién complementaria (**).
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ME: "Buenoc de todas formas yo no gueria adelantar una de las
citas del propio Joseph Kosuth cuando subraya gque mediante
las formas y los colores nosotros no podemos generar
significado, y €1 mismo interpreta sus propias palabras de
muchas maneras....

Sefior Marchan Fiz, podrias explicarnos mds sobre su
afirmacién en "Del arte objetual al arte de concepto™ en
donde escribes: "El arte contempordneo, en general, podria

llegar a afirmarse como un arte de reflexién sobre sus

propios datos". Quiero subrayar arte de reflexiodn.™

SMF: "Bueno, crec gue ahi nos situamos de nuevo en una
distincién importante que también nos la proporciona la
estética Hegeliana; aungue cuando escribi esa cuestidn
realmente no estaba influido por la estética Hegeliana, sino
por la comprensién de cémo el arte moderno al desembarazarse,
al descuidar la concepcién tradicional del contenido Yy
volcarse hacia sus propios medios expresivos, habia entrado
en una fase en donde esos propios medios eran sus primeros
referentes, con lo cual de alguna manera se convertia en una
tautologia desde el punto de vista semantico. Entonces no
habia pensado en los términos, como digo hegelianos, gue
después también he desarrollado y conocido, pero al final
convergen los dos. Es curioso cémo los problemas del arte
actual estdn tan "in sitd" y tan entreverados con los de la
estética contempordnea y cémo, es también curioso, muchas
veces no nos damos cuenta de ello. Cuando uno se asoma a la
ventana, o a varias ventanas simultdneamente, de los debates
estéticos modernos, y se asoma a las propias obras, uno
percibe cosas aparentemente muy diversas, perc claro, muchas
veces el horizonte es el mismo, porque si uno en un edificio
donde existen varias ventanas orientadas en la misma
direccién, sale a una de ellas, légicamente acaba viendo el
mismo paisaje desde distintas perspectivas. Si cambia de
orientacién, verd otras cosas, pero en principio creo que las

perspectivas no cambian con tanta rapidez, es decir, cuando
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uno se sitda en una época, estd claro gue nuestras
intencionalidades se pueden orientar en distintas
focalizaciones, pero gue al final uno se mueve en horizontes
similares;la reflexidn estética se mueve en el mismo momento
en que se estd moviendo la prdactica artistica o la reflexidn
artistica y, por consiguiente, hay un cierto parentesco, es
decir, uno se da cuenta, no se sabe por qué misteriosos
mecanismos, de gque se producen "correspondencias"™ en el
sentido de Baudelaire; hay correspondencias entre las cosas
y al final a uno le da un poco la sensacidén de que incluso
sin saberlo siempre estamos hablando de lo mismo desde
distintas perspectivas. Algo similar ha sucedido con lo que
nos ocupa, entonces -perdona, hay una disgresidén- porgue me
interesa introducir factores de disgresidén, no s6lo para que
no sea lineal, sino simplemente para entender cosas-,
entonces, creo que el problema estriba en gque no es lo mismo
un arte de concepto gque un arte de reflexidn, ésta es una
distincidén Hegeliana muy interesante gque se vuelve a utilizar
con relacioén al arte moderno y en concreto con relacién al
cubismo, cuando se hablaba ya hace afios de que el cubismo era
una "“pintura reflexiva"; después se ha hablado -conocerds
alguna obra- sobre la concepcidn analitica del arte moderno;
es decir, gue bajo distintas palabras, en distintos momentos
de nuestro siglo, se ha vuelto a plantear el problema del
"arte como reflexidén". Pero el arte como reflexidén esconde un
equivoco, porque, claro, si confundimos reflexién con
concepto, tenemos el equivoco; en la filosofia hegeliana,
igual gque en el arte moderno o en la estética moderna, el
concepto se refiere s6lo al dmbito de lo 1légico, mientras que
la reflexién desborda al dmbito de lo légico y puede afectar
a cualgquier actividad humana. Entonces el concepto de <<arte
como reflexidén>>, es una categoria, fijate- qué curioso, es
una categoria romdntica, como lo demuestra de una forma muy
interesante la tesis doctoral de Benjamin, que versé sobre el
arte como medium de reflexidén en el romanticismo.- éQué
gquiere decir?, sencillamente gue cuando se produce el
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desdoblamiento entre la forma y el contenido en los términos
tradicionales, necesariamente se presta atencién a los
propios medios expresivos, gque, cual distintos espejos,
empiezan a reflejarse unos en otros y a refractarse unos en
otros. Se aprecia asi un proceso de reflexividad crénica
sobre los propios elementos expresivos que no tiene gque ver
una con una subsuncién, con un subsumir ese dmbito de la
reflexién en el &mbito de lo légico. Entonces a la pintura
moderna, como te digo desde el cubismo - gue era por otra
parte el arte mds aparentemente frio, intelectualista, etc-
se le empezd a llamar ya un "arte de reflexidén®". Incluso
algunos llevados de ese cardcter frio, "Cool" diriamos hoy,
pues dijeron que era un arte de concepto, pero francamente yo
me guedo con gue era un arte de reflexidén. Nunca mas que hoy
-el arte necesita de esa funcidén, precisamente porgue no
tiene referentes seguros, porgue no tiene nadie gque lo avale;
y como no tiene nadie que lo avale la reflexién permanente se
buscé en sus propios medios; es una constante de nuestra
modernidad gue ha culminado en nuestros dias en el "arte
conceptual", que es una expresidén absolutamente equivoca,
porgue el lenguaje comin lo vincula a un concepto, Yy el
concepto es enseguida asociado con el con el concepto légico.
No sé si luego tendrds pensado hablar sobre esto.i lo vamos
a dejar para después!; quedemos ahora sencillamente con que
el arte moderno por principio es un arte de reflexidn segun
sus propios medios expresivos, y reflexién equivale a
refractarse, igual gque si uno tiene varios espejos que
empiezan a.... o cosas que se reflejan en el espejo y
establecen un didlogo v una comprensién de esas refracciones;
es un proceso de nunca acabar, uno puede coger un espeljo Yy,
mucho mds, la imagen del espejo roto seria lo que mejor
caracterizaria al arte moderno; uno rompe al espejo Yy se
producen refracciones completamente distintas,cada trocito de
espejo produce una refraccién diferente,ipor qué no asimilar
a lo mejor el problema de los ismos y de las diversas
actitudes al mosaico del espejo roto gue nunca puede dar la
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misma imagen?, épor gué inclusoc a lo mejor se ha roto la
posicidén horizontal, unos trozos se han puesto en una
posicién, otros se han puesto en otra y naturalmente van a
refractar distintas cosas?. Todo se ha hecho aiicos, entonces
desde tal perspectiva el arte moderno es un arte de reflexidn
ne logicista sino de reflexidén en un sentido mucho méds
amplio; en el fondo tode tipo de actividad humana tiene un
componente de reflexidén, de volver sobre si mismo, de
reflexionar, de reflejarse en si mismo, metaféricamente, y de
cémo de retorcerse sobre si mismo, y eso quién tenga una

experiencia artistica lo sabe perfectamente"

ME: "Y como ha sido que la semana pasada hiciste referencia

también a Kant, cuando yo estuve agui®

SMF: "Hombre, <ipor qué hice referencia a Kant?, pues no se

por gué motivo seria...."
ME: ¥....exactamente por esto mismo, es decir....

SMF: "....a lo mejor tiene que ver con lo gue posiblemente te
interese; para mi hay una categoria o una nocidn kantiana que
me interesa mucho para estos debates; aparte de gue Kant es
el gran analista de la percepcidén estética moderna, es el
filésofo gue tiene, buenc, gue diseccioné casi con un fino
bisturi cudl es el proceso de diferenciacidén de lo estético
con relacién a otros &dmbitos de existencia. Admiro la
capacidad que ha tenido Kant para decir de una manera
definitiva que la actividad estética, de lo estético, no de
lo artistico, de lo estético que es mds amplioc, es diferente
de las otras dos grandes actividades con las cuales solia
confundirse en la tradicién filésofica: la referida a verdad,
la légica o la que atafie virtud, y la ética. Cuando Kant
desglosa y realiza las tres conocidas criticas, asistimos a

una ereccién de un monumento a la diferenciacidén de las

actividades humanas, al procesc en €l que se gesta en
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realidad la filosofia moderna en la Ilustracién y en el
Idealismo, que consiste en esa capacidad de diferenciar, de
no confundir algo que ya venia entreverdndose en la tradicidn
filos6fica, pero gue no se acababa de clarificar, ese proceso
gque yo llamo diferenciacién tanto en el objeto como en la
actividad creativa o de contemplacidn; ese es un aspecto por
el cual es importante Kant, pues nuestra modernidad vive de
esa herencia, vive de ese proceso de diferenciacidén y mucho
mds en el momento en gue precisamente el arte rompe ligazones

con lo otro, con lo exterior...."

ME

centra en Kant, entonces a posteriori gque se hace con

“Simén Marchan Fiz, a propdsito de esa tradicién se

personajes como Freud, como Marx, como Nietzsche que

reflexionaron en el ambito de la estética y problemas ....."

SMF: "... no, lo gue creo es que Freud, Nietzsche, Marx, etc,

se mueven en la misma tradicidn Kantiana..."
ME: *... pero ellos empezaron la critica..."

SMF: ".... claro, naturalmente empezaron a criticar por que
Kant en su reflexién filoséfica se movid en el dmbiteo de lo
gue se llama el sujeto trascedental,y se preocupo de explorar
las condiciones de posibilidad de lo estético, condiciones de
posibilidad, no lo que sucedia en la realidad, es una especie
de alambique en donde se destila la posibilidad de 1lo
estético desde lo que Kant llama el horizonte trascendental,
gque es un horizonte de posibilidad, no de realidad; no de
realidad, fijate bien, mientras qgue las criticas que luego
realizan el propic Marx, Nietzsche o Freud, claro, se sitdan
en-un principio,de realidad; sobre todo en Marx y Freud, cada
uno a su modo, se situan en una critica al sujeto
trascendental y en las tensiones gue brotan entre el sujeto
trascendental y el sujeto empirico, es decir, el sujeto de
carne y hueso, gue somos todos en la historia; ese sujeto de
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carne y hueso en 1la historia entra en contradiccidn
légicamente con muchas cosas; entra en contradiccién sobre
todo con el sujeto trascendental, ©porgue el sujeto
trascendental es un horizonte de posibilidad, es un ideal,
peroc no es la misma realidad; en la realidad los conflictos
siguen existiendo en muchos &mbitos vy 1lo estético
inevitablemente se ha de ver envuelto en sus conflictos, ya
sean principios de realidad social, ya sean principios de
realidad psiquica, ya sea el principio gue gquieras; 1lo
estético no se puede sustraer, porque el sujetc de 1lo
estético y el protagonista de lo estético es el hombre,
empirico, no es el hombre trascendental. Esto es un poco

complicado tal vez, y no se si lo percibes...."
ME: "..lo percibo..."

SMF: ". ..pero es muy importante, porque la estética y el
arte moderno estdn legitimados desde un primer momento por la
autonomia de lo estético, pero la autonomia de lo estético en
nuestras sociedades modernas es fruto de la capacidad de
diferenciar lo estético y por consiguiente lo artistico de
las restantes actividades humanas. Sus productos, las cbras
artisticas, son la extericrizacién de esa actividad
diferenciadora del sujeto, del creador y del espectador, de
los dos; porgue el nacimiento del sujeto creador y del sujeto
contemplador, del espectador en la modernidad es simultdneo:
ahora se insiste mucho en el sujeto espectador -comoc sabes-
,igual gque en el romanticismo se insistié en el sujeto
creador, pero realmente la modernidad pone en evidencia y
fundamenta tanto al sujeto creador comec al sujeto
contemplador.Entonces claro, en esa perspectiva, desde el
momento en gue td has llegado a un proceso diferenciador,
ahora viene una segunda parte: Cémo se dirime la situacidn de
esa actividad diferenciada en la sociedad moderna con
relacién a otras actividades; ahi ya te mueves en el terreno
de un sujeto empirico, de un sujeto histérico, ya no te
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mueves en el terreno de un sujeto trascendental. Una cosa Jque
a mi me ha llamado la atenciodn siempre es gue en el caso de
Marx la parte gue mas me interesa de su estética no es
aquella mas vinculada a Hegel; en todo caso, creo que nos
movemos un poco, como dice Derrida, entre los espectros de
Marx; ya no existe el Marxismo en el sentido doctrinal, en
sentido politico, en sentido tal, sino gue ahora tenemos
fantasmas, espectros, es evidente eso; igual que tenemos de
los grandes maestros, <{por qué?, porque Marx, igual gque Freud
o Nietzsche son los grandes criticos de la modernidad. iClaro!
entonces estan ahi, te gusten o no te gusten estén ahi y han
planteado problemas, cada uno a su nivel, gue nos siguen
afectando como sujetos modernos; entonces, en ese sentido, es
curioso que las aportaciones més interesantes de Marx a la
estética no son aguellas gque las corrientes marxistas
pusieron en primera linea, que eran basicamente aportaciones
hegelianas, las del contenido invertido, patas arriba, sino
agquello que enlazaba con la estética antropolégica y de la
sensiblidad del idealismo alemdn, tanto la de Kant como la de
Schiller y de toda esa franja del idealismo alemdn due
analiza la diferencia de lo estético respecto a otras
conductas. Nietzsche, al abordar lo que tiene de especifico.
Lo estético,en las pocas alusiones que hace ello, remite
también a Kant; lo gue pasa es gue Nietzsche plantea otras
cueétiones, gue no planteaba Kant, pues el pensamiento
kantiano, para entenderlo de alguna manera, €s un pensamiento
ahistorico; el pensamiento del siglo XIX, ya sea bajo una
faceta mas social, mds existencial o mas psiquica, es un
pensamiento de un sujeto histérico moderno, por eso fluyen
los conflictos de lo estético de una manera diferente; Kant
quiso mantener a lo estético incontaminado, no afectado por
la propia realidad empirica, mientras que el pensamiento del
XIX, la critica al sujeto trascendental, se sitda desde la
perspectiva de un sujeto empirico, histérico,que asume ya la
nistoricidad, el ambito de historicidad, el ambito no sélo
del ser histérico, sino sobre todc de la conviccién,de la
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conciencia, de que el hombre es histdrico o de que la
historicidad pertenece al propic ser humano;esto es mas
profundo gue el hecho de gue nos demos cuenta de gue hay
historia; es gque nosotros somos historicidad también.
Entonces, claro, los conflictos surgen en ese dmbito, en ese
paso del sujeto trascendental al sujeto empirico, histérico,
etc. Por eso hay contradiccién efectivamente, pero no es nada
sorprendente, porgue el pensamientoc de estos grandes
filésofos gque me acabas de citar, es una critica,
légicamente, a la Ilustracidén, es una critica a 1la
modernidad; ahora que en los ultimos afiocs se ha dicho gue
todo el pensamiento post-moderno y todas estas cosas, son una
critica y una revisién de la modernidad, habria gque anadir
gue toda la modernidad va acompahada constantemente de una
version optimista, de una versidén triunfante, y de una
critica o versidén pesimista. Eso es asi, y claro, esto es lo
gue va generando lo que se ha llamado gl pensamiento negativo
de la modernidad, que luego se ha desarrclladc en el

pensamiento contempordneo en distintas direcciones".

ME: "Por la misma razén yo Vvoy a citar otras de tus

afirmaciones en donde dices: °El arte conceptual es la culminacion de la
estética procesual. Donde la prdctica artistica abandond el principio mimético de
construccion a favor de lo sintdctico formal, se interesa por la reflexion de la propia

naruraleza del arte”

SMF: “Claro, en una primera fase sobre todo; hoy la situacidn
seria diferente, porgque hoy el arte de reflexidén, todo el
debate conceptual, ha vuelto a incorporar otros ambitos de la
realidad dentro de su propia reflexién y no es

incompatible....."
ME: "... {por ejemplo como gué?

SMF: "...No, quiero decir gue en nuestros dias, o en los
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Gltimos afos sobre todo en el renacimiento postconceptual -
por entendernos-, ya no es tan tautoldgico o si guieres, tan
reducido al dmbito de la expresién, de lo formal, o de lo
sintdctico, como se decia aguellos ahos, sino que es capaz de
empezar a asumir otros dmbitos de significado, es decir,
otros d&dmbitos de realidad y manipularlos dentro de sus
propias estructuras expresivas. Ha cambiado la situacidén en
ese sentido; el arte conceptual de los afios sesenta era un
arte -como sabemos- mucho mds vinculado a esa propia
reflexién de sus medios expresivos, un arte mucho més
tautoldégico en cuanto a lo enunciado en sentencias, etc, que
ademds podria prescindir perfectamente de la propia realidad
porque el proceso podria estar enunciado en la sentencia, por
ejemplo, en aguella terminologia sobre los proyectos, sobre
el concepto.....

....las propuestas. La palabra "propuesta" estaba muy de moda
y bien podia generar un proceso mental de cardcter
bdsicamente estético, no artistico, o bien dar lugar a
cristalizaciones artisticas, es decir, a obras fisicamente
reconocidas. A eso me refiero. Claro que el proceso estético
no siempre es necesario gue se resuelva en obras; puede no
resolverse en obras, basta la evocacidn lingliistica para que
se produzca un proceso estético, pero también la propuesta
implicita en muchos de los artistas se resclvia en obras.
Entonces en una primera fase hay un repliegue radical hacia
una tautoclogia, hacia el mundo interno del arte gue se
retroalimenta, desde los aspectos puramente formales, y que
afecta a &dmbitos de realidad, mnuchas veces previos a la
imagen, previos a lo icénico, previos al contenido del mundo
(cualgquier contenido de mundo), mientras que en nuestros dias
puede haber contenido de mundo y de hecho hay contenidos de
mundo en manifestaciones que se sienten vinculadas al arte
postconceptual. Creo que es una diferencia bastante notable

con relacidén.....m

ME: ":Nos explicas un poco de la relacidn entre la naturaleza
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del arte y el lenguaje del arte?"

SMF: "Es una pregunta muy dura y muy dificil, pues creo que
la naturaleza del arte o el arte no existen sin el lenguaje.
Pero cuandoc hablamos del 1lenguaje del arte la palabra
lenguaje se entiende en su sentido metafdériceo. No es el
lenguaje natural. Eso ya lo doy por. hechc. Es un lenguaje
analégico; nada mads. También es verdad que en el dmbito de lo
conceptual se hablaba del lenguaje con mucha frecuencia, al
igual que en el estructuralista. 2 mi me da la sensacidén de
gue cuando se plantea el problema de la naturaleza del arte
se plantea una cuestién metafisica. Se sigue planteando
fundamentalmente la definicién del arte. Se sigue realizando
una afirmacién determinada: El arte puede ser esto o puede
ser lo otro. A mi me parece gue si pudiésemos hablar de
naturaleza, significaria que hay una fundamentacidén, como que
hay algo sequro. Cuando antes se decia el arte es imitacidn
pues todos tan contentos, y todo era muy sencillo: Si el arte
es mimesis, estd sclucionada la naturaleza del arte de
antemano; por consiguiente, para hacer arte, simplemente uno
se limitaba a producir un mecanismo de mimesis, gque se
traducia lingtiisticamente en la representacidén artistica y en
las relaciones de la obra con supuestas realidades vy
contenidos; es decir, la propia naturaleza del arte nos
reenviaba a una metafisica del arte, no a una ontologia, sino
a una metafisica, es decir, a una naturaleza esencialista.

Sabemos que modernamente ya nadie habla de definiciones de
arte; a lo sumo, de determinaciones del arte como concepto:es
cierte que la gama de definiciones del arte es amplia en 1la
modernidad, pero, en el fondo, todas ellas son
determinaciones; luego, unc se da cuenta de gue muchas veces
si yo digo: <<el arte es la expresién del sujeto>>, lo que
hago es emitir una definicién gque tiene como centro el
problema de la expresidén o el problema de la comunicacidén. En
segquida me doy cuenta de gque esto estd respondiendo en
realidad a una poética, es decir, a un dmbito mds restringido
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donde ciertas tendencias ponen el enfdsis principalmente en
un problema de comunicacién o en una cuestién de expresiodn,
como otras lo ponen en una cuestidén de imitacién. Es decir,
que, al final, la definicidén estética se resuelve en el fondo
en determinaciones de diferentes poéticas, lo cual es muy
curioso. Si uno analiza las definiciones del arte en 1la
modernidad, tanto en tedricos como en artistas, te das cuenta
gque ninguna es capaz de formular una definicién definitiva
del arte; lo que estd en crisis por tanto es lg definicidn
metafisica del arte, la definicién verdadera. Eso quiere
decir que a ultima instancia el arte es aquello a través de
lo cual se manifiesta, es decir, a través de las obras y, por
tanto, metdforicamente a través del lenguaje. Sin lenguaje,
sin cristalizacién de forma, parece ser que es dificil que
haya arte".A ellco habria que afiadir la actualidad de las
concepciones intencionales o institucionales."

ME: %“Se supone gque los elementos del lenguaje del arte
podrian ser forma y contenido, entonces donde se gquiebra esa
unidad éque pasaria con el problema del lenguaje en si?"

SMF: "Es que lo gque se quiebra es un problema del lenguaie
también, porque lo qgque se quiebra es un sistema de
representacién. Lo que se guiebra, por ejemplo en la poesia
moderna, es la relacidén entre la palabra y el significado de
la palabra. A lo mejor, la emergencia e importancia del

sonido en cualguier otra cualidad de la palabra....."

ME: ".....Por gue sonido es la forma y el significado es el
contenido en la poesia®

SMF: "....si, en el fondo lo que se estd quebrando es que en
la poesia, al igual gue analégicamente sucede en la pintura,
yva nadie cree que las palabras de una poesia signifiguen
exactamente los objetos que las palabras significan en el
diccionario, sino que se establece un juego semdnticoc libre,
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gue estd vehiculado a través de la propia estructura del
poema. En este sentido, los andlisis sobre la lirica moderna,
han puesto en evidencia constantemente la revolucidn del
lenguaje poético; es una revolucidn mucho md&s nitida gue en
el &admbito de las artes visuales.Surge del fracaso de esa
relacidén, de esa metafisica del signo, a la gue antes me
referia. Entonces, las palabras empiezan a desempenar unas
nuevas funciones gue no desempefian en el lenguaje cotidiano,
ni desempefian en el diccionario, ni en el lenguaje de la
ciencia suponiendo gue la ciencia sea exacta, porgue hoy en
dia hay tendencias que sefialan gque el lenguaje de la ciencia
es, metafdéricamente, similar al lenguaje artistico, porque la
ciencia también se rige por principios de indeterminacidn.
Sin entrar en el 4&mbito de las ciencias, que es otra
cuestidn, en el de la poesia estda clarc gue nos movemos en
unas nuevas reglas de juego donde las palabras, contra los
significados habituales en el diccionario,alcanzan otros
significados que se producen unicamente a través de su
estructura permanente como estructura, en su relacidén
sintagmdtica,segin los términos tradicionales del lenguaje
estructuralista, es decir, en unas relaciones metondmicas.
En la pintura o en las artes visuales sucedidé exactamente lo
mismo; entonces, ni siguiera cuando uno encuentra en las
obras imdgenes reconocibles a través de los sistemas
contempordneos de representacién, bdsicamente del montaje y
sus modalidades, las imdgenes -especialmente las
postconceptuales gue abundan muchas, por la influencia de la
fotografia-, tienen el significado gque tenia una imagen
tradicional. Inevitablemente lo gue se provoca es un nuevo
contexto donde las imagenes se relacionan entre si y causan
nuevos significados gque no tienen gue ver con los
significados univocos de lenguaje habitual, ni con los de la
imagen habitual ni de la comunicacién.

Claro, ahi estd el meollo del asunto.i Ahi estd el Jjuego!
Todas las imdgenes se empiezan a refractar unas sobre otras,
como aguella metdfora del espejo roto que te decia antes;
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incluso ellas mismas estan rotas, porgue no en vano rompen la
representacién homogénea y se convierten en fragmentos. Esos
fragmentos, en los que se basa el principio montaje desde
"collage” moderno, se estan utilizande ahora mismo
constantemente, de un modo mas sofisticado y reelaborado.<Por
gué? porgque ha habido una reflexién permanente, una
reflectividad sobre los propios elementos del montaje, que no
habia en los dadaistas ni en los constructivistas”.

ME: "Justo tengo una de las opiniones de Joseph Kosuth en

donde afirma:< <Hoy dia si el artista quiere trabajar, en el sitio que puede

trabajar, es el espacio que existe entre el objeto y el significado> > ."

SMF: "Bueno, se puede aceptar esta expresion;iesta bién!.
Porque es un espacio de intersticios, de residuos gque van
guedando; de huecos, en los gue uno se va metiende, en leo que
no es lo principal, sino lo secundario, en los margenes; no
en lo que es marginal, sino en lo que estda en los margenes;
no es ni el objeto fuerte ni el significado fuerte. Porque si
fueéra el objeto fuerte o el significade fuerte seria algo
univoco. Entonces, seria entre los hilos o intersticios, en
los intersticios; esa distancia que se interpone cuando hay
objetos ahi presentes. Claro, porque si hay objetos
presentes, el objeto inevitablemete te remite algo gque estd
fuera de é1, si es un objeto o una imagen reconocible, ¥ sin
embargo al mismo tiempo lo niega, eso se ve en el arte

objetual mucho mas que'en el arte de imagen....".
ME: "...Por ejemplo en las obras de Duchamp”

SMF': “...Clafo, desde Duchamp, en este procesc gque se
llamaba descontextualizacién semdntica, y que acarreaba una
descolocacién fisica del objeto, un cambio de contexto fisico
y semdntico. Naturalmente, el objeto sigue existiendo. No
puedo evitar QUe el objeto siga existiendo, ni que, por un
ladd, me invite a que lo lea como objeto tal como es y, por
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otro, a iniciar un proceso de nueva contextualizacién vy,
mucho mas cuando reline otros objetos diversos y me invita a

desestabilizar los significados gue tienen estos objetos".

ME: "Por eijemplo podria citar a un texto de Juan Plazaola, en
"lLa introduccién a la estética. Historia, teoria, textos™

donde €1 describe: < <La division que algunos autores establecen entre signo
y simbolo. Todo signo remite a algo distinto de si mismo,; pero el simbolo es un signo
que implica ademds, una analogla con aquello que significa. Por su forma o por alguna
de sus formas, un objeto puede hacerse simbolo de una cosa que presenta la misma
estructura. En el arte, la forma, ademds de forma, es simbolo. Y la caracteristica del
simbolo consiste en gue su desciframiento no sigue el mismo trayecto que la lectura del

signo ordinario”.

SMF: "Creo que estoy de acuerdo en la diferenciacién con el

signo ordinario, y, luegoc ya, discutir esta cuestidn de signo
y simbolo nos lleva a un problema de dificil elucubracidn,
sinc se lleva hasta las tultimas consecuencias. Es lo
problemdtico de la propia nocidén de simbolo. Hay toda una
prehistoria sobre el concepto de simbolo gue b&asicamente
viene del romanticismo, y a través del siglo XIX hay cantidad
de interpretaciones sobre el mismo. Claro, estos problemas,
sometidos a tantas interpretaciones, son dificiles de
discernir en una direccién u otra.

Creo que hoy en dia este texto, tiene gue referirse a un
entendimiento modernc del arte, al entendimiento del arte
comoc forma simbélica, al igual gque la religidén o el rito,
etc. Eso se situla en un contexto, sobre todo conociendo este
autor, gue seria el de la filosofia de las Formas simbdélicas
de E. Cassirer,{que te recomiendo; precisamente el primer
libro que habla de esto); también en el pensamiento
norteamericano hay una filésofa muy conocida que se llama
Susan Langer que desarrolld la concepcién de Cassirer, del

arte como forma simbdlica, en el sentido de gue el arte no es
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representacion, es decir, no es signo, sino dque es
presentacidén y genera su propio simbolo. En este sentido,
dejando a un lado la pertinencia de la palabra simbolo, due
mids que ambigua es muy ambivalente, muy diferente segun en la
perspectiva que se sitde uno, ya sea romdntica, la del siglo
XIX, psicoandlitica, la de estas formas simbélicas, o
cualquier otra, lo que es cierto, es que en ese entendimiento
de la obra de arte como algo gue crea su propio mundo, hay un
acuerdo en toda la estética moderna. Evidentemente la cbra
artistica crea su propio mundo, que no se reduce a reproducir
un mundo. Puede tener gue ver, pero no se reduce a reproducir
un mundo; es la misma idea que encontramos en la concepcidn

heideggeriana®.

ME: "Por ejemplo en el caso de V. Combalia, en su tesis
doctoral, hace referencia a "la lectura fenomenoldégica y
ruptura de cédigos del arte conceptual" (El intento de una
lectura fenomenologia !de las obras conceptuales a fin de
reemprender, tras su descripcién, el hilo de un posible
c6édigo general para todas ellas), y ahi ella misma también
subraya a uno de los elementos, unc de los cardcteres comunes
de arte conceptual que es "el pasc de la representacién a la

presentacioén®.

SMF: “Pero eso no es s6lo especifico del arte conceptual,
pues, creo, gque es una constante del arte modernc. A mi
parecer, la cuestién a la que esta autora se referia, es que
en el arte conceptual —-piensa que fue un momento determinado-
se radicaliza el proceso y hay una cierta aversidén al
concepto tradicional de obra como objeto fisico, con unos
medios expresivos; y lo gue cabe al arte conceptual es la
reflexién crénica sobre los medios expresivos gue no son los
tradicionales sino gue pueden ser cualquier tipo de medios;
te das cuenta, que lo gue han intentado algunos vanguardias
en los afios 20 era extender el tema del lenguaje artistico a
cualquier medio expresivo y el conceptual lo ha legitimado de
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un modo concluyente; uno puede hacer arte con cualquier medio
expresivo, y no sélo con unos determinados. Entonces, una
afirmacidn de esa naturaleza hay que entenderla en el momento
en dgue se produce, perc realmente ya incluso en aquel
momento, una constante del arte moderno, es que es arte
presentativo, es arte gque hace mundo, ya sea en el sentido de
las formas simbélicas o ya sea en el de Heidegger; da igual,
es lo nmismo, desde distintos marcos conceptuales se esta
diciendo lo mismo, que el arte hace mundo, y, ademds, que el
arte hace mundo serad el matiz del conceptualisme con una
multiplicidad de medios que no son los tradicionales o mejor
que pueden ser tradicionales pero que basicamente son otros
medios que hasta ahora o con los que hasta ahora no se ha
solido hacer arte. Esa es la cuestidn. Es una extensién del
mundo del arte, es una ampliacidn, de este entendimiento
moderno del arte; cuando hablo de entendimiento, diria mejor,
de ese horizonte en donde se mueve el arte moderno, horizonte
de posibilidad; mds que de entendimiento como definicién del
arte, que ya la he criticado antes, hablabamos de que hay
horizontes de posibilidad en el arte moderno, gque se mueven
en esa doble vertiente de reafirmar, una vez mds, el cardcter
presentativo, el cardcter de crear mundo de la obra, por un
lado, y también de reafirmar, con mds contundencia que en las
vanguardias los medios expresivos habituales son desbordados
por otros, gue sélo ahora estamos percatdndonos de cudles han
sido".

ME: "Voy a hacer una referencia, al respecto de lo dicho, a
J. Kosuth del ano 1995, relacionado con su exposicidn
retrospectiva en la Fundacidén Pilar y Joan Mird de Palma de
Mallorca y gque por tal motivoe Kosuth participé en una
entrevista donde afirmé: < <Pienso que el que hoy trabaja en la pintura o
es viejo o estd obsoleto. Es muy dificil que los jovenes artistas consigan hacer hoy
auténticas pinturas. Es casi imposible en los tiempos que corren ser creativo siendo

pintor. Los jovenes deben cambiar el arte para adecuarlo al mundo de hoy> >-
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(Cristina Ros, Diario de Mallorca, Marzo 1995); <Que opinas

al respecto de esta afirmacion?"

SMF: "A mi me parece que es una afirmacién muy en la linea de
Kosuth. iMuy radical! Es decir, evidentemente es muy dificil
hacer pintura, pero también es dificil hacer arte en general.
A mi me parece que en la actualidad esa es una afirmacién que
tiene indudablemente su fundamento, pero gue ese
enfrentamiento entre unos medios u otros a mucha gente ya nos
dejan mas bien frios; guiero decir, que ese fue uno de los
argumentos propios del combate de la poética conceptual al
final de los afios sesenta y al principic de los setenta, que
hoy haga lo gque haga cualquiera y teniendo la opinidén gue
tenga, esa afirmacion seria muy problematica. Estamos siempre
ante-la cldasica historia de gque los medios expresivos tienen
gue adecuarse a lo nuevo, a lo Ultimo, pero la pregunta es,
al final, qué es lo nuevo y qué es lo ultimo, y luego tenemos
el fendémeno de los "intempestivos", que son importantisimos
en la historia de 1la cultura, veamos un ejemplc tan
paradigmdtico como Picasso; Picasso nunca hizo fotomontajes,
nunca hizo nada de eso; sin embargo, es uno de los artistas
mds representativos del siglo XX, si no el gue mds; quiero
decir que esas afirmaciones, hoy dia, las tomo con cierta
precaucién. Yo no me considero identificado con los términos
excluyentes. Aunque sepa que es perfectamente problematico
hacer hoy dia pintura, trabajar con la pintura, no es menos
problemdtico, trabajar con otros medios gque sean mnas
actuales. iHombre!, 1la palabra actual es un término que

también se tambalea™.

ME: "En la misma linea queria hacerte otra pregunta que casi
se puede colocar en el mismo contexto:; por ejemplo, hemos
tenido en este siglo el fbrmalismo, arte abstracto, arte
conceptual, y hemos tenido a su vez artistas como Picasso,
Duchamp, Pollock, Jasper Johns, Stella (en su primera etapa),
Ad. Reinhardt; é{Ahora el arte gqué debe hacer?. No olvidemos
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que al plantear esta pregunta de alguna manera habia 1la
intencién de formular algo opuesto a la primera pregunta

donde haciamos referencia a aAdorno"

SMF: "Creo que la palabra del "deber"™ en el arte no se puede

plantear...."

ME: ",.. {No sé si la pregunta o la manera de formularla es

correcta o no?"

SMF: ".... Yo diria que ese deber pertenece a los valores, al
territoric ético. <E1 arte qué debe hacer?. Siempre he
mantenidc, desde que escribi la citada obra, y fue hace
tiempo, y después lo he visto cada vez mds, que, dejando a un
lado lo que uno tenga como preferente, lo que mds le pueda
interesar, lo que estd claro es que siempre acaban saliendo
manifestaciones artisticas imprevisibles. Que si las planteas
como una perspectiva de futuro, no tiene sentido; cuando se
ha roto el corddén lineal de la historia, preguntarse por lo
gue se deba hacer es un interrogante que cada uno debe
haceérselo a titulo individual; porque, por supuesto, lo ético
afecta a su vida individual y afecta a su vida colectiva,
pero, a mi parecer, confundir los &dmbitos o querer
predeterminar gqué deba hacerse, al final siempre se
predetermina desde el exterior a la propia creacidén; si hemos
admitide su referente, que hemos perdido su centro, es
incontrolable. De hecho, en mi corta experiencia artistica,
he visto que cuando se oyen voces un poco apocalipticas sobre
que esto se acabd, gue no hay nada gque hacer, etc; surgen
fenémenos que contradicen lo gue se acaba de afirmar, porgque
siempre surgen constelaciones artisticas inesperadas gque
pueden ir en contracorriente, que pueden ir contra el momento
presente y no somos capaces de captar en ese momento; pero no
me atreveria a establecer ese tipo de predeterminaciones,
casi de formular, porque claro, gqué deba hacer el arte,
implica necesariamente formular un cierto programa minimo, de
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gué es lo gue debe hacer; no me considero con autoridad para
decir qué debe de hacer. No sé si estoy interpretandc mal la

pregunta®.

ME: "No, lo que yo queria decir, en realidad es que, por
ejemplo, yo no digo Picasso, sino digo una persona mas
reciente como Ad. Reinhardt, después de las pinturas negras

de €l ¢écémo se podria continuar?®.

SMF: " Ya, pero eso va a surgir, es imprevisible para todos
nosotros. Es decir, precisamente si admitimos ese dmbito
infinito de posibilidades de lo artistico en la modernidad,
te vas a encontrar con que habrd momentos gue puedan tener
pasién o menos pasidén, o mayor interés, o gue consideremos
gue lo gue te van ofreciendo, nos convence mis, pero lo dque
veo es la imposibilidad de adivinar, mucho menos de
predeterminar, lo que haya de ser; el tiempo lo dird, puede
ser mucho, puede ser nada, no sabemos, pero el tiempo lo va
a decir. Es que, si no, rompes toda concepcidn que has
asumido previamente con relacidén a esa pérdida de centro en
el sentido tradicional, porgue la imprevisibilidad es un
componente ¥ la indeterminacién es un componente
consustancial a la carrera artistica actual. Eso lo tendran
gue decir las obras de arte que veamos en el futuro. No lo
gue debe hacerse, sino lo qgue es. A mi me produce bastante
temor esta tendencia a afirmar los deberes del arte ya que
nos introduce en una practica, no digo dirigista ni mucho
menos, gque a éstas alturas ya no existe, pero si en una
practica, no sé como definirla. Estamos en un reégimen de
competencias abiertas y por tante, puede haber muchas
propuestas sobre lo gue cada uno crea lo que debe de ser; se
ha relativizado esa paradigma de lo qgue se debe hacer, y
bueno cada cual tiene derecho a pensar lo gue debe hacer,
porque vivimos un liberalismo artistico, pero lo vivimos en
toda la modernidad, y cada cual en el momento oportuno a la
vista de lo que viendo, piensa que aguellc es lo mds adecuado
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para un momento o no..."

ME: "Yo quiero tomar tus palabras puedo recordar a una de las
opiniones de Ch. Harrison cuando €1 dijo gue muchas obras de
arte que se hacen en el momento de hoy son

insignificantes...."
SMF: "... Por supuesto, por supuesto..."

ME: " ...porque, €l formula un tridngulo y dice, tenemos el
artista, la obra y el espectador, la persona gque sea capaZz a
causar, formular o modificar un contexto de arte o un debate
que influya sobre cada uno de estos elementos, ahi surge un
nuevo debate sobre arte o en realidad surge una nueva obra de

arte".

SMF: "Bueno, puede ser verdad, pero hay gue verlo. Eso enh su
propia prédctica tampoco lo puso en evidencia. Es muy dificil,
todo eso es una hipdtesis de trabajo perfectamente razonable
comc curalquier otra, pero lo gque gquiero decir es gue el
cardcter normativo en la acepcidén prescriptiva no existe en
el arte contemporanec, y hablar de lco gque deba o no deba
hacerse suena a normativo,-iGuste o0 no guste!-, que va ser
contradicho por otra persona, gue también piensa en su propio
deber ser..... y tendrd su propio cardcter normativo a su
vez. Pero ya no se trata del caracter normativo en el sentido
tradicional, sino que intentard imponer su opinién desde un
régimen de libre competencia que, si tiene muchos seguidores,
pues bien; a lo mejor, es porgue ha captado un momento de
sensibilidad; yo si creo que las obras captan momentos de
sensiblidad colectiva, de esto estoy seguro. Y la obra que
capta estos momentos de sensibilidad o las inquietudes puede
ser muy apreciadas en su momento, pero también puede suceder
que sean apreciadas en ese momento, y totalmente abandonadas
en el siguiente. Las obras conplacientes con su momento
histérico no scn las o©bras gue hoy valorameos como
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histdricamente necesarias, como diria Adorno, ni mucho menos.
Te voy a poner un ejemplo; Picasso en los anos 1920 no era un

artista especialmente valorado por el publico mayoritario".

ME: "Volvemos al tema, los cardcteres formales del arte, {por
gque motivos fundamentales los conceptualistas no querian

poner atencidén a tales caracteres?"

SMF: "Tal vez porque ha habido seguramente un abuso de
banalizacién formal. Ellos fueron 1los primeros Jue se
percataron de que los pardmetros en el arte moderno ya no
poseian el valor de subversién, el valor de negatividad, que
tenian originariamente. Creo que fueron los primeros que se
dieron cuenta del caracter de academia en gue se estaba
convirtiendo el arte moderno. Por eso su reaccidén fue un
rechazo a una academia del momento y, ademas, fue un rechazo
al hecho de que es la primera vez que en el siglo XX se
afirma de una forma descarnada el valor del objeto artistico
como mercancia. Nunca habia habido un momento donde se
afirmara tan obscenamente, sin pudor, gue el objetc artistico
ha pasado a formar parte del mundo de la mercancia, ya que
hasta entonces habia una especie de consideracién idealista
gue se avergonzaba un poco de tratar el mundo del espirituy
el mundo del arte, como si fuera un objeto mercantil como
otro cualquiera; pero en estos afios el mundo del arte toma
contacto claramente con el mundo de la mercancia de una
manera cada vez mas cinica, sin escrdpulos. La reaccidén
antiobjetual, ese no quererse ver inmersocs en ese mundo de la
mercancia, obedece a dos causas posibles, aungue no unicas.
Distinguiria pues dos aspectos plausibles en el problema:
.- La cociencia clara sobre la academizacidén de lo
moderno -eso de gque la academia es la vanguardia
gue hoy dia vivimos con toda claridad, la academia
es la vanguardia o la vanguardia es la academia.
Pero esto es una contradiccidn respecto a toda la
modernidad.
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.- Y luego, esa concepcién utilitaria del objeto
artistico devenido mercancia, no metafdricamente

sino ya realamente.

Pueden ser dos motivos, Jjunto con el descubrimiento de que
también podria haber otros medios expresivos menos vinculados

a la formalizacién que podian provocar reacciones estéticas”.

ME: "{Es verdad que la tradicidn formalista del arte ha
perdide su credibilidad?".

SMF: "Creo qgue todo lo que se convierte en tradicidn en el
arte moderno acaba perdiendo su credibilidad, sobre todo, una
vez mds, porgue la tradicidn formalista se convierte en algo
institucional. Es la que se extendidé por las Escuelas del
Arte en todos los paises del mundo. Por eso seria igual gue
si se ensefiara el naturalismo del siglo XIX. El problema es
que el desgaste de las formas es una realidad, las formas se
desgastan con su usc. Claro, un arte gque ademds urde muchas
de las tretas, de la estrategia de su modo de operar en la
sorpresa, en el choque, en producir fendmenos que te obligan
a una nueva actitud frente al objeto, que te obligan a
replantearte tus relaciones con el objeto, etc. Claro, cuando
eso se homogeniza en comportamientos reiterados, éstos
pierden su fuerza. Eso mismo le estd pasando ahora a la
utilizacién abusiva de la veta objetual Duchampiana. Desde el
momento en gue todo el mundo estd ofreciéndonos objetos,
tiene que ser y es tan dificil el hacer arte. Por eso te
decia, en relacién a la afirmacién de Kosuth, de gque si es
tan dificil hacer pintura, es igualmente dificil hacer arte
con cualquier otrc medio expresivo; sdlo que la pintura, gue
tiene una carga histérica mayor, pues, naturalmente, puede
ser que esté mds explorada, y lo estd. Pero, claro, cuando
uno constata la proliferacidén de obras objetuales que al
final son casi todas lo mismo o no introducen factores
realmente de sorpresa, uno acaba diciendo: "Bueno, esto ya lo
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he visto, esto ya no me produce ningin chogue, esto no
produce sorpresas". Es muy dificil, por tanto, hacer una
buena obra objetual, de montaje o de instalacicnes. Es muy
dificil, porgue yva nos hemog habituado, ya llevamos hace 20
© 30 afios con esa figura artistica gque habia sidoc muy poco
explorada en la tradicidén moderna y gque, sin embargo, en los
afios recientes se ha convertido en la hegemdnica a través de
la apropiacién objetual o a través de la apropiacidn de
imdgenes. Empieza a ser dificil también hacer un arte gue nos
sorprenda, que nos llame la atencién; sin embargo,se sigue
produciendo. Lo que pasa es gue, antes, parecia que las obras
tenian mayor densidad como obras, una intencionalidad de
obras maestras y de permanencia, mientras, ahora, las obras
son mds livianas y sedimentan mds en gestos artisticos,
incluso gestos estéticos, que en obras consolidadas. O
contemplamos obras efimeras. He visto una instalacién de
Boltanski en Santiage de Compostela que era fabulosa, pero
esta instalacidén no la voy a ver mds, ha sido casi un gesto
estético gue ha durado un tiempo determinado, al igual gque
dura una representacidn teatral. El concepto del tiempo ha
variado como ves, y ese concepto del tiempo, claro, hace gue
muchas de las obras vya no puedan solidificarse ni
consolidarse a través de la permanencia, sino a través del
recuerdec y la memoria, a través de documento".

ME: "En la misma medida ha cambiado el concepto del espacio™

SMF: YPor supuesto, claro. Esto estd alterando nuestra
situacién, por eso, se hace mds problematico el hacer arte.
Porgue se ha explorado todo ese inicio del discurso del arte
como reflexidén. Se ha llegado a rizar el rizo de tal manera,
y ademds se ha universalizado la prdctica artistica moderna
a todos los d&dmbitos, incluso a culturas gue no eran
occidentales, que todo parece moverse en parametros

similares".
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ME: "Queria hacer mencién a otras citas de Kosuth porgue de
alguna manera deseo encontrar una respuesta a sus

planteamientos, Kosuth escribe: < < La critica formalista no es mds que
un andlisis de los atributos fisicos de objetos particulares que existen en un contexto
morfologico, pero esto no afiade ningiin conocimiento (ni hechos) a nuestra comprension
de la naturaleza o funcion del arte> >, o < <los criticos formalistas se saltan a la
torera el elemento conceptual de las obras de arte> >, y por udltimo, < </os
criticos y antistas formalistas no ponen en tela de juicio la naturaleza del arte> > .

Tres afirmaciones de Kosuth,< cuales son tus opiniones al

respecto?"

SMF: "Estas afirmaciones las entiendo en el contexto del
debate norteamericano. Que se resume en la confrontacicon de
la situacion actual postmoderna con la situacién moderna. Y
en la interpretacidén bdsica del debate norteamericano, gue no
existe de esta manera en otros lugares ni en Europa, la
bestia a destruir es el formalismo de la propia critica
norteamericana gue no admite ningun otro tipo de elementos
impuros en la obra artistica y que lleva hasta las ultimas
consecuencias la incontaminacidén del sujeto trascendental
kantiano del que hablabamos al principio. Peroc eso en otros
contextos no se produce de esa manera. Entonces son
afirmaciones muy cefidas al contexto. {Por qué?, por ejemplo,
formalista era el propio minimalismo, al gue no creo gque
Kosuth criticara; era formalista estrictamente hablando vy
sin embargo planteaba la naturaleza del arte; es decir, que
desde los propios dispositivos formalistas se puede
replantear la naturaleza del arte; otra cuestidn es que sus
conceptos formalistas hayan perdido potencialidad. Entonces
las veo como unas afirmaciones muy propias del contexto

norteamericano®.

ME: "Si volvemos al tema de forma y contenido écémo podriamos
definir el papel de la forma y el contenido en el arte
conceptual en general en todas las vertientes, del arte
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conceptual?. "

SMF: "Volvemos a reemplantearnos, a matizar la nocidén de
contenido. Volvemos a reemplantarnos gue no hay
incompatibilidad en que wuna forma tamice diferentes
contenidos; que esa oposicién forma y contenido, entendida en
sentido tradicional, ya no es pertinente, porque es muy

estrecha".

ME: "E]l cambio del lenguaje del arte ha sido perjudicial para

los problemas formales?¥.

SMF: %“iA qué te refieres cuando hablas de cambio del

lenguaje?, éia qué momento?”.

ME: "Me refiero a lo que conocemos con el término de <<Modern
Style>>, a partir de ahi, en el que puede hacerse referencia
al propio cubismo, en estos términos gquiero saber si ha sido

perjudicial para el desarrollo posterior de las formas®.

SMF: "“Eso pertenece al propio horizonte, sobre el que hemos
hablado, del arte que ha surgidc en una linea determinada.
Ahi si hay una cierta logica de evolucién, en cuanto que el
primer proceso de cuestionamiento de la relacién entre la
forma y el contenido se produce claramente a través de la
deconstruccioén de unos sistemas tradicionales de
representacién ya sea el espacio, el color, la linea, 1la
forma, etc. El salto se produce al llegar a una obra que
aparentemente no tenia significado, pues no posee un
significado reconocido en sentido tradicional, pero si otros
significados. El1 Neoplasticismo posee significados de otro
tipo, aunque no sean los tradicionales y, a lo mejor, se
refiere a unos 4dmbitos de experiencia gque no son los del
icono, ni de los signos, sino, por ejemplo, los de 1la
espacialidad. Siempre estamos con unos prejucios de mundo y
de contenido, y los contenidos los situamos en las regiones
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superiores de los simbolos o de los signos convertidos en
simbolos a través de imagenes. Pero el problema es que en
gran parte del arte modernco -y de hecho hay culturas que no
utilizan la imagen empezando por la vuestra-, las cosas
discurren de otra manera y posiblemente por primera vez en
Occidente hemos tenido de una manera consciente formas que
afectan al problema de la espacialidad, la percepcidn, la
orientacién, a sentirse en el mundo de otra manera. Estos son
elementos tan semdnticos en una obra artistica como pueden
ser los gue convierten un tema en una iconografia o en un
simbecle reconocible. Yo veo una riqueza antropoldgica en el
arte mayor que la riqueza contenidista del arte. Gran parte
del arte moderno se mueve en ambitos que no afectarian a lo
gue se entendian tradicionalmente por contenido, incluso en
el sentido mds amplio. El dia que desaparecié la imagen en el
arte de occidente fué un dia sorprendente porgue Occidente no
estaba habituado, a no ser como ornamento, como decoracidn,
a que desapareciera la imagen. Desaparece y se pueden generar
cosas diferentes. De hecho, el arte moderno estd generando
una nueva interpretacidn del espacio que no habia habido
antes. Incluso, la misma pintura contemplativa americana crea
un concepto de espacialidad pictérica gue no la hemos tenido
apenas, gue sdlo se vislumbraba en ciertas pinturas
romdnticas,de Veldzquez 0 en otros autores de fondo neutro,
pero no eran espacios normales. Claro es que en estos asuntos
seguimos teniendo inconscientemente una concepcién hegeliana
del arte. Inconscientemente, muy vinculada a los contenidos
explicitos, pues cuando se desmoronan sus contenidos, nos
quedamos sin sustento; pero esos contenidos explicitos son,
genéticamente, los contenidos formalizados por el adulto;
genéticamente el nifio no tiene estos contenidos, el nifio
percibe el mundo de otra manera. Y de alguna forma el arte ha
buscado agquellas fases genéticas de la percepcién del mundo
que se nos han olvidado a los adultos. Concedo mucho valor en
este sentido a 1la relacidén entre la estética y la
antropologia o, si quieres,a la estructura del comportamiento
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humano. Le doy mucho valor porque ahi veo que reside gran
parte del carédcter subversivo del arte moedernc. Y ahora
mismo, cuando hay tanta algarabia de imagenes, etc, creo que
estamos descuidando qué significa eso desde el punto de vista
de nuestro cambio de percepcién, de la propia imagen, y claro
nos dejamos llevar por la imagen todavia, porque en el fondo
hemos vuelto a cierto contenidismo,a concepciones

premodernas.”

ME: "Yo puedo bien recordar al autor norteamericano Luise H.
Morton, que finalizé su tesis doctoral en el afio 1985 sobre
critica y comparacidn de tres teorias en el &mbito conceptual
que se titulaba exactamente: <<Theories of three conceptual
artists: A critique and comparison" (Teorias de tres artistas
conceptuales: Una critica y comparacién). En su trabajo hace
comparacién entre tres teorias de Joseph Kosuth, Sol Lewitt

y Terry Atkinson...".
SMF: "i Qué diferentes gque son!"

ME: " ...y luego ahi precisamente en el capitulo dedicado a
la teoria de Joseph Kosuth al final saca la conclusidén que:

< < Mediante el enfoque sobre la idea y excluyendo propiedades formales como no
esenciales para el arte, Kosuth estd cambiando la vision moderna en la que forma 'y
contenido son indisolubles en una obra de arte. Pero ademds revolucionando la teoria
del arte, Kosuth estd en realidad mantenidendo una vieja dualidad en la critica del arte
-la antitesis de forma (b estilo) contra contenido. El estd continuando la tradicion de
la critica que mira al arte como una declaracion (es decir contenido) la cual puede ser
subvertida por estilo (lo cual es accesorio y decorativo). Kosuth se diferencia solo en
su solucion al problema discutida de forma contra contenido. Muchas artistas y criticos
contempordneos optan por la integracion, excepto Kosuth que recomienda la eliminacion
de la forma> >".

SMF:" Ya, ya. Pero eso es una cuestidén con la cual no estoy
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de acuerdo. Me parece gque la tesis de Kosuth en este sentido
se contradice con su propia préactica, porgue no la sigue
légicamente; no es de los que renuncian completamente la
fisicalidad de la obra, y de hecho, estd presente en las
Gltimas obras;las gue produce con un neén 6 con lo gue sea,
pero las produce; por consiguiente esa posicidén le llevaria
en el fondo a dejar de hacer obra, a la desmaterializacidn
absoluta. Pienso que la desmaterializacién fue una fase
radical provisional vinculada a las razones que antes hemos
comentado y al momento histérico y politico del momento, pero
no creo que nadie haya tomado en serio la desmaterializacidn
absoluta. De hecho el propio Kosuth al final acaba
convirtiendo a sus obras en una especie de extrafios cuadros
colgados en una pared, aungque sea con un letreroc del
diccionario o de un texto de quién fuere, muy oportunista por
cierto en ocasiones, porgque cuando expone en Barcelona coge
un texto en cataldn o cuando vino a Madrid, selecciona un
texto en Castellano; me parece bien como contexto. Entiendes
lo que te guiero decir, no estoy criticando que Kosuth haga
eso, sino gue su propia estrategia en la representacidn de su
fisicalidad, que trata con contenidos evidentemente muy
puntuales, es una estrategia, como la del ratdn gque conoce
como atacar al gato. Ya sabemos todos cudl es la estrategia:
entonces, aungue no lo guieras, lo gue te va a impactar es
cémo la obra fisica, aguella realidad perceptiva, en contra
de lo gque ha dicho el propio Kosuth, te afecta o no te
afecta; porque el juego ya lo has descubierto. Y que ponga un
texto con un contenido o un texto con otro, en el fondc sabes
que es una treta, porque ese contenido no afecta en 1lo
fundamental a la obra, da lo mismo; a los efectos de una obra
de Kosuth, como espectador, me da lo mismo gque cologue un
texto u otro".

ME: "Pero ahi causa una polémica. Y la polémica consiste en:
Kosuth dice, cuando yo cojo un texto, por ejemplo un texto de
Borges, y lo coloco en un contexto o coloco en un museo en
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realidad Borges tiene sus propios significados a través de
sus textos, pero eso es una parte, pero a Kosuth en absoluto,
tal vez, no le importa por ejemplo lo que un Kafka, un Walter
Benjamin o un Borges dicen; si no el significado que el
produce a través de estas obras y exponiéndolas en un
contexto creade por el propio Kosuth mediante sus textos

tedricos formulados por el mismo".

SMF: "Claro, pero eso entra dentro de la légica que antes te
decia, estoy de acuerdo con eso. Antes te decia que los
significados se producen en los intersticios; no se producen
por un procedimiento literal sino por wun procedimiento
lateral; entoces esa obra me puede interesar evidentemente
por el mismo juego de significancia. De ahi que nos movamos
en lo que te gueria llevar al principio y gque dejamos
apartado. Me remito por un lado a la expresién Concepto, que
sigue vinculado inevitablemente a elementos ldégicos y, por
otro, preferiria utilizar el término idea estética en el

gentido de Kant. La idea estética no elimina el concepto; 1o
gque hace la idea estética es introducir el juego de nuestras
facultades perceptivas y mentales dentro de los conceptos, Yy
de ahi que cambie completamente la situacidén. Porque esto te
permite conciliar que tengas conceptos en el sentido mas
estricto, agquellos conceptos que estédn presentes en un texto
literario o mistico, o en cualquier otro texto y que sin
embargo emprendan por si mismos un juego de significados que
no tienen gue ver con el significado original,sinc que lo
transmuten y lo sitdan en otro nivel de realidad. Tanto
dentro de la propia obra cerrada sobre si misma como en 1la
situacién de esa cobra en el museo correspondiente. Por eso
preferiria hablar del " arte como idea como idea" més que ge
arte conceptual. Entendiendoc por idea esta idea y te remito
a la "Critica del Juicio™ donde Kant define el concepto de
*idea estética" en dos ocasiones. Es espléndida porgque
determina el concepto por antonomasia en la conducta, explica
para la modernidad, cudl es el Jjuego libre de facultades. Un
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juego libre en el gue esas facultades también puedan jugar
con los objetos o con los conceptos; es espléndida, te abre
un horizonte para el entendimiento de todo esto. Yo la veo
extraordinaria, porgque en ella no hace falta renegar de los
elementos de contenido que una obra pudiera tener para saber
que esos elmentos de contenide no actdan al modo
tradicional,ni actian semdnticamente al modo de los conceptos
si los hubiere,sino a través de los propios conceptos y
significados ahi presentes, si es que la obra tiene el
contenido del mundo, como le tienen muchas obras
postconceptuales o de artistas actuales. Al entrar en los
juegos libres de las facultades, entras en un nuevo contexto
que hace que las cosas ya no sean lo gue parecen, sino que al
juntarlas metonimicamente (topoldégicamente) por contiguedad,
se crea el nuevo espacio artistico. Esto es lo que da el

nuevo valor a la obra. Este es el nudo de debate gue hemos

tenido ahora."

ME: wiCual es el problema ontoldgico en/del arte

ceonceptual?®.

SMF: "Es una pregunta bastante dificil, pues depende de si se
admite en primer lugar el problema ontoldgico o nc se admite
en la obra de arte. En la actualidad hay una tendencia a no
admitir nada sustancial en una obra artistica, nada que tenga
que ver con la permanencia de un ente cualquiera; entonces el
problema ontolégico hoy dia parece estar en un estado de
postraccidon en el mundo de arte; incluso, te vas a dar
cuenta, el pensamiento contempordneo hasta la fenomenclogia
y hasta aflos recientes todavia concedia un gran valor
ontolégico a la obra, por si misma, prescindiendo de los
espectadores, prescindiendo de todo, prescindiendo del
contexto; en la medida en gque se resalta el papel del
contexto, da la sensacién de que se debilita el problema
ontolégico de la obra; da la sensacidén de que incluso se
niega cualquier problema ontolégico de la permanencia; en una
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palabra, de la obra como sea, Yy la obra parecera que es una

apariencia fugitiva. Este es uno de los nudos problemdticos

de la situacién actual del arte. Uno de 1los nudos
problemdticos sobre los cuales me estoy interrogando, porque
si antes supeditdbamos todo a una especie de ontologia de la
obra, a que la obra por si misma tenia una entidad
determinada gue, aunque pasara el tiempo, seguia teniéndola.
En lo que se ha sustentado el concepto de obra maestra es en
este concepto ontoldégico de la obra, en su permanencia a
través del tiempo como ser indestructible, con el cual es
posible tender nuevas relaciones. Si tud ahora destruyes esa
permanencia y la haces o bien efimera o tan frédgil, tan
apariencial gque se esfuma, entonces la obra te plantea un
problema ontolégico serio®.

ME: “Como cuando hiciste referencia a Boltansky o podrias
hablar de Land Art"™

SMF: "Claro, cualquiera de los ejemplos te plantea un
problema ontolégico, porque a lo mejor todo el funcionamiento
del arte ahora mismo, desde este déficit, estd soportando un
peso excesivo del contemplador como hacedor de la obra y el
artista se 1limita a hacer de un mediador que intenta
complacer y conectar lo mas posible con el espectador, y esto
plantea problemas muy serios. Porgue puede suceder gue sea
tan pasajero,que se convierta en la condicidén de su propia
desaparicidn, tanto de la obra como del sujeto gque la hace;
pero la experiencia te dice gque nadie estd dispuesto a
desaparecer, y que incluso después esas obras se esgrimen
como obras gue reclaman una primacia aunque sea sélo
documental, lo cual es muy conflictivo. Ahi nos planteamos
interrogantes con relacidén al estatus ontolégico de la obra
de arte en 1la actualidad. Para mi es una discusidén
absolutamente abierta pero con grandes consecuencias en la
prdctica artistica actual™.
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ME: "Ojalda tuviera la oportunidad de hacer un trabajo de
investigacién sobre: <<El problema ontolégico de la obra de

arte en la actualidad>>".

SMF: "Hombre, claro, es uno de los temas sobre los cuales
estoy reflexionando desde hace bastante tiempo, y espero
articular algun tipo de discurso mas coherente en cuanto
pueda".

ME: "Quiero formular una pregunta sin embargo no sé hasta que
punto sea correcto de la manera que voy a expresarlo, y pueda
que formularlo sea consecuencia de mis propias imaginaciones.
La pregunta es la siguiente: {Se podria crear un arte basado
en la teoria formalista o en algunos aspectos de la teoria
formalista y las teorias del arte conceptual?. Es decir,
intentar hacer un arte basado en un proyecto integral de las
teorias del arte”.

SMF: "Pienso gque esto estd constantemente presente en la
actualidad. A mi me parece que esa dicotomia ya no es tan
radical, desde el momento en gque el arte conceptual ya no se
entiende en el sentido tan cerrado, tan estricto del Art and
Language ni siguiera de Kosuth, en la medida gque el arte
conceptual ha llevado a los dltimos extremos la extensién del
arte. En el fondo, fijate bien, creo que antes te decia que
el arte conceptual ha legitimado todos los medios expresivos
de una forma radical, especialmente agquellos que se derivan
de la nueva situacidén tecnolégica, etc. En el momento en gue
se ha producido eso, el arte conceptual no se delimita al
concepto, gue generalmente estd mds vinculado a la palabra
que a la imagen; pero en fin, el propic Kosuth ha utilizado
simultaneamente palabras e imdgenes como no podia por ser
menos. Me parece mas razonable y me interesan mé&s las obras
de Kosuth donde ha introducido la palabra, la imagen, y la
propia realidad, pues son las mds brillantes , y, luego,
cuando ha introducido los juegos de palabras en contextos que
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remiten también a realidades,perc que tienen su propia
realidad en la palabra como fisicalidad. No se ha limitado a
una sentencia como Weiner o cualgquier otro. Entonces, creo
que esto se ha generalizado hoy dia; de hecho, no percibo un
postconceptualismo estricto, vamos a decir tendencioso. Veo
cémo el conceptual ha influido en casi todas las préacticas
artisticas, y hay algunas gque se mueven en una linea mas
préxima al conceptual originario en cuanto al cuestionamiento
de la imagen, del objeto, o de la palabra misma, <ino?. Por
tanto, hoy dia la prdctica conceptual ya es una préactica
generalizada. Y es gue con las poéticas pasa eso. O las tomas
en el sentido estricto, y entonces las limitas, o si plantean
un problema gue estd presente, y yo creo que el arte
conceptual planteo problemas que estaban en el aire, empiezan

a tener cristalizaciones muy diversas entre si”.

ME: "Dentro del contexto ya descrito; por que por ejemplo el
grupco Art and Language volvieron a la pintura, a la obra
pictérica, a pesar que este retorno a la pintura para ellos
estd cargado de diferentes significados e intenciones”.

SMF: "“!{Sabes por gué?, porgue eran artistas y, al final,
estoy completamente convencido que no soportaban la asfixia
del ijuego puramente linglistico; es que son actitudes
poéticas radicales de un momentc determinado que es muy
dificil mantener a través del tiempo. Si ellos son artistas,
trabajan también con cosas de la sensualidad y con elementos
de la propia prdctica artistica. Y, sobre todo, llegd un
momento en que una de dos: o te retiras, te jubilas y dejas
de practicar el arte, porque de ahi,éia dénde vas?. Mas alla,
a ningin lado.- Eso si que es la muerte del arte en cuanto a
su desaparicidén-; o das marcha hacia atrds e intentas
reutilizar algunos elementos que has cosechado en la préactica
anterior, gue es lo que han intentado hacer ellos no con
mucha fortuna. Porgque la pintura gue ha hecho Art and
Language no ha interesado demasiado; mds bien, a mi me
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resulta un poco patética. {Por qué?, porgue eso nos muestra
la imposibilidad de llegar a la negacidn absoluta. Es decir,
la contradiccidn entre estética y arte que plantea el propio
Kosuth no es viable desde el punto de vista filosdéfico. Al
final, el arte estd ligado al arte visual; otro arte sera
otro arte, pero estas artes se mueven dentro de las artes
visuales, lo quieran ellos o no, y acaban estando ligados a
la percepciodn. Sélo, que no sélo a la percepcidén hedonista
habitual de una pintura X de colorines ... o de una pintura
expresionista, como se ha criticado; plantean otros problemas
de visualidad, plantean otros problemas de la percepcidn y
del juego libre propioc de la idea estética."

ME: "Aqui se podria hacer hincapié en las opiniones de Rudolf
Arnheim -Arte y percepcién visual- dende dice, "ver es
comprender®.

SM¥: "Claro. <Sabes gqué pasa?. Que ellos han tenido un
concepto de la percepcién muy pobre. Cuando han empezado a
criticar a la percepcidn estética, me di cuenta, por un lado,
gue estaban criticandc a un concepte intelectualista de la
percepcién, y por otro, estaban hablando, en el fondo, casi
de la sensacidn hedonista y de otras cosas. Porque la
percepcidn es constitutiva. La percepcién ya es activa en las
teorias modernas desde la fenomenologia y mucho méds, después
de la psicologia evolutiva y la genética. La percepcién es
creativa. La percepcién no es un reflejo pasivo de 1la
realidad. Y ellos utilizaron los términos sin matizar; porque
si hablo de la percepcién, tengo que andar con mucho cuidado;
hoy dia ya sabemos gue hasta la percepcién ordinaria es una
percepcién activa y no pasiva; constituimos el mundo
constantemente a través de nuestros ojos o de nuestro oido,
y, muchc mas, en el &dmbito del arte. cCémo?, lo
reconstituimos comparando, razonando, creando situaciones
imprevistas que no existian; esc es lo que en el fondo queria
hacer el conceptual: manejar cualguier material de una manera
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activa con resultados totalmente diferentes a los datos
originarios, incluso apartédndose de los datos originarios, o
interponiendo también los filtros del concepto, de la
palabra, y sin embargo metiendo a la imagen, perc no a la
imagen estdtica, sino a la imagen dinamica y ademds
comparativa entre si, con lo cual la situacidén se hace

compleja®.

ME: "Los cambios del lenguaje y su proceso de formacién
tienen alguin modo determinado o es que el artista se opone a

los lenguajes tradicionales para crear otro nuevo¥.

SMF: "Creo gue una constante del artista moderno es la
negacién del lenguaje preestablecido, pues en ello radica,

precisamerite, su diferencia, su afirmacidn®.
ME: "0 su existencia®™.

SMF:"0 su existencia, claro, cuando aludo a su diferencia es
para sefialar precisamente su singularidad. éNeo?, y por tanto
su existencia como tal, porque si un artista estd convencido
de que lo gue hace es igual a lo de otro y no tuviera su
propia singularidad, dejaba de ser artista. Hay pruebas
existenciales mezcladas con todos estos asuntos. A veces no
se da importancia a esto, como si fueramos angeles puros,
sujetos trascendentales puros: no, el artista se plantea su
propia existencia. Y en el fondo todo el arte moderno utiliza
permanentemente tretas para pervivir tras la muerte del

arte'.

ME: "Entonces se puede afirmar que nunca existié la “muerte
del arte™.

SMF: "iNunca!, JTnunca!. Ha existido la muerte de unas
determinadas artes, de unas determinadas épocas. Esto esta
claro. Pero la muerte del arte ... nunca ha existido. La
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muerte del arte es una concepcidén de la dialéctica de Hegel.
Hegel cuando se referia a la mnuerte del arte come pompa
finebre, la utiliza en relacidén con lo cléasico, en relacidn
con lo romdntico, es decir, la utiliza respecto a un
determinado periodc del arte. La utiliza en cuanto a que el
arte es superado por otras formas del espiritu, como es 1la
filosofia, perc no dice en ningin lado gue el arte
desaparezca, lo gue gquiere decir es o bien que el arte ya no
representa las formas supremas del espiritu, los intereses
supremos del espiritu, o bien que ciertas formas del arte se
han disuelto en otras. Por eso utiliza mds bien la palabra
disolucién. Disolucidén de las formas artisticas. Disolucidn
del arte, mas gque la palabra la muerte. Nunca utiliza la
palabra muerte. También utiliza a veces la palabra fin o
final para determinadas formas artisticas. Por eso el arte
mederno es una permamente biusgqueda para sobrevivir en lo
ocaso de su propia realidad, porgque si hacemos caso a los
teorias apocalipticas el gran arte habria muerto, pero
constantemente activa sus cenizas. Y el artista estd, o el
arte modernc como actitud, estdn al borde de la desaparicidn,
estdn al filo, pero siempre, cuando ve el precipicio, no se
tira, porgue si se tirara, desapareceria realmente. Eso lo
vimos con los apropiacionistas en los afios 80; llegaban hasta
el filo, pero de ahi no se tiraron, porque si se hubieran
tirado, habrian desaparecido y dejado de hacer arte. Nadie
puede creer seriamente que desaparezca el arte, y el primero
el artista. Por consiguiente, son tretas, argucias del
espiritu, gque diria Hegel, o argucias de la razdén para
mantener la espectativa, la atencién del arte en una sociedad
en la cual evidentemente ha perdido importancia. En esto
tenfa razon Hegel, en gue ya no era la determinacién suprema
del espiritu, porgue la determinacién suprema del espiritu
hoy dia es la economia. Ya no es la religién, ni el arte.
Seguramente es la economia. Esos son intereses, la economia
representa los intereses supremos del espiritu. El arte pasa
a ocupar lo que decfa Hegel con mucha razén un papel
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secundario. Y de hecho, la sociedad tampoco apuesta a favor
de él como lo principal. Pero esco seria ya meternos en la

socioclogia del arte gue no viene al caso".

ME: ".Estas de acuerdo gue la responsabilidad del artista es
o podria ser la produccién de significados?; es decir su gran

responsabilidad es producir significados".

SMF: "La pregunta gue haria es si el artista se plantea a
menudo estas cuestiones como la responsabilidad, <se las
plantea realmente como responsabilidad?.¢ Estamos en un juego
de simulaciones,en un juego lingiiistico, gque le introduce, en

un régimen de competencias?".
ME: "Y si fuera como responsabilidad, é{qué pasaria?"”.

SMF: "Nada,como hombre,seria lo normal,pero como artista
creo que ha escarmentado en la modernidad: no puede adguirir
la responsabilidad del género humano;cuantas veces el artista
ha creidec atribuirse la responsabilidad del géneroc humano, ha

fracasado".

ME: "“Entonces ahi hay algo que no comprendo, cuando tuve la
oportunidad de hablar con Kosuth precisamente yo le pregunte:

éCual es el papel del artista?".

SMF: “"Claro, eso es complicadisimo; tiene que ver ademds. con
la concepcién mesidnica de la vanguardia de que el artista
tiene un papel,. generalemente un papel de guia, un papel de
tal; se trata de una concepcidn propia de todas las
vanguardias gue todavia sobreviven en Kosuth, y en algunos
postconceptualistas:Que en el caso americano estd relacionado
con la tradicién "puritana" del arte como guia moral,del arte
como poder terapeitico. Y la cuestidén es si en la actualidad
nos creemos seriamente este papel o no a la vista de la
experiencia histérica del mundo contempordneo; no a la vista
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de lo gue digan, sino a la de lo gue uno ve en la realidad,
porgue esa posicidén estd imbuida la idea de que el artista
puede influir mucho en la sociedad. Creo que ciertas artes
influyen moderadamente en la sociedad,pero hay la tendencia
a la globalidad, a ser una pieza clave, cuando en el fondo
vemos gue en la microfisica del poder en el gue vivimos hoy
en las sociedades modernas nadie puede influir
macrofisicamente, sino en un ambito reducido, siempre en
ambitos muy reducidos;creo que hay que tener un cierto grado
de humildad. Veo muy bien que cada cual tenga su implicacidn
personal ética, la puede tener como ser humano, la debe
tener, pero interpretar los problemas del arte en esos
términos me resulta problemdtico. No es que esté contra de
ello, no, no, pero es gque también puede correrse el peligro
de confundir otra vez lo étice con lo estético, y, entonces,
hacer otra cosa. En estos casos, a 1o mejor seria preferible
dedicarse a otra actividad; también puede suceder que guiera
conciliarleo. iEstupendo!, yo nc tenge nada en contra. Todos
intentamos conciliar nuestra vida, nuestras conductas con un
horizonte ético, colectivo, ino?, de una forma o otra, pero
no creo gue esa sea la caracteristica fundamental del
momento,por lo menos en Europa.A decir verdad habria gque
analizar 1las diferencias entre el viejo continente vy
Norteamerica,asi comoc las pretensiones recientes de gque el
activismo politico se convierta en vanguardia,lo que no rife
tampoco con su cardcter de mercancia.lLo mds habitual en los
ultimos afios, por el contrario,ha sido un gran cinismo. Y
hemos visto unos casos singulares de gran responsabilidad
civica, iestupendo! .Siempre simpatizo con esa
responsabilidad civica pero tampoco confundo que porgue uno
tenga asumida esa responsabilidad civica tenga gque dar
soluciones artisticas mds brillantes. Ya hemos equivocado las
cosas varios momentos en la historia del arte del Siglo XX.
Problemas éticos y estéticos, todo =se ha complicado
enormemente. No es que el problema estético elimina o excluye
el problema ético, lo que no puede ser es gue sea sustituido
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por &1, porgue entonces la obra se gueda en un enunciado
ético y no en un enunciado estético.En fin este es un debate

complejo y seria preciso extenderlo a situaciones concretas."

ME: "Sobre la sensibilidad de los afios 60 s y 70 s, {podrias

comentarnos?.."

SMF: "...Globalmente fue una sensibilidad tardovanguardista,
es decir, se creia que podia haber una continuidad ideal con
las vanguardias histdricas; de hecho, podemos analizar las
vertientes constructivas neodadaistas y en todas ellas
cbservamos una tendencia a continuar la tradicién Moderna,
incluso como actitud o comprensién del arte; no sélo desde la
evolucién formal de los lenguajes, sinoc también como proyecto
mds global e incluso intervencionista. También se observa que
enlaza con el periodo de las vanguardias histdricas; es asi
que cuando nos hemos referido a ese periocdo en el campo del
arte e inclusc de la arquitectura, ha sido frecuente acudir
al término tardovanguardismo o tardo modernismo, para indicar
esa suerte de continuidad ideal.

Por otra parte, frente a esta continuidad ideal se
entrecruzan otros aspectos que la trasgreden o rompen; desde
mi punto de vista, la mds notoria e incisiva fue la aparicién
del "pop". El "pop", que también podia tener antecedentes en
las vanguardias histoéricas,pues no cabe la menor duda de que
hay indicios en algunas vanguardias para comprobar que la
imagen popular ya estd presente en ellas y es material de
apropiacién. En el dadaismo y constructivismo es obvio; sin
embargo, "el pop" introduce un factor diferenciader, no sélo
por la abundancia de signos extraidos de los medios de
comunicacién y de la vida cotidiana, sino por la crisis en
que pone a la propia nocién de signo en la acepcidn
tradicional. Ademas de este cuestionamiento del
signo,introduce la tensién entre la “alta cultura" o "cultura
de élite"™ y la "baja cultura". Esta contradiccidén también
altera la situacidn del arte en las sociedades
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contemporédneas, y lo pone en contacto con el mundo méass-
medidtico; perc este contacto desemboca posteriormente en una
desestabilizacidén del signo artistico, no sélo al modo
tradiciocnal, sino también del de las vanguardias; preduce una
reaccidén en cadena a través de la cual puede seguirse la
transformacién de la propia nocién de obra o incluso de la
propia nocién de "creacién". Un movimiento reciente como el
"apropiacionismo® seria una de las consecuencias ultimas de
esta dindamica incoada por el "pop art", pero es que, desde mi
punto de vista, el propio post-Modernismo es una consecuencia
o desarrollo explicito de aquello gue ya en esta transgresidn
del signo artistico contempordaneo veiamos en el "pop". Es
decir, que en los afics 60 se entrecruzarian las
sensibilidades tardovanguardistas con unas sensibiliades de
distinta naturaleza que nos introducirian en lo gue algunos
llaman y aceptan como época post-moderna.

Por otra parte, hay un tercer factor, gque es el factor "“nueva
sensibllidad" o "factor Marcusiano", gue no es unicamente
"marcusiano”, sino un factor gue enlaza ,con la tradicién
estética y Filoséfica de nuestra modernidad,con ese cruce tan
caracteristico entre la estética antropelégica de Schiller y
el mundo de Freud con alguna dosis también de Marxismo;
pero, francamente, lo gue uno constata ante todo en Marcuse,
es el desarrollo plenc, es la concepcidn antropoldégica de la
estética pasada por la critica, la propia antropologia que
observamos en el psiceoandlisis y tendencias a fines. Teniendo
en cuenta que la "nueva sensibilidad", denominada explicita
en aquellos ahos "new sensibility”, es una "nueva
sensibilidad" en la que nunca se perdié de vista el horizonte
del "proyecto®", porgue esa "nueva sensibilidad" enlazaba una
vez mds con el proyectoc global o con la situacidén de 1lo
estético en un proyecto global; por ejemplo, dos artistas
europeos serian muy significativos a este respecto: Vostell
y Beuys. La tradicién, en el fondo neodadaista, enlazaria con
esta vertiente antropoldégica donde 1lc estético desborda
constantemente a lo artistico y a veces reemplaza 1lo
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artistico hasta devenir un proyecto mds global. Creo gque la
conjuncién entre estos tres aspectos gque he sefialado, marca
la situacién de los afios 60 s.

Luego viene un nuevo factor. Esta época tardo-vanguardista,
mira hacia las vanguardias, intenta conectar con ellas, pero
al mismo tiempo, como no podia ser menos, las desborda en el
sentido en gque continua interrogdndose sobre la propia
naturaleza del arte y sobre la naturaleza de los lenguajes y
medios expresivos; no de otra manera se explica la aparicidn
del conceptualismo, que es ni mds ni menos gue la culminacidn
del proceso autorreflexivo del arte mederno que observamos
desde el romanticismo y desde Hegel hasta nuestro dias. El
conceptualismo puso esto en evidencia de un modo explicito,
inclusoc de una manera tendenciosa, en cuante que lo
convierte en un "ismo". Pero ese "“ismo" lo gue hizo fue
reincidir una vez mds sobre la naturaleza de los lenguajes
artisticos, que era uno de los motivos fundamentales de la
tradicién moderna. Y al mismc tiempo es como una puerta
abierta a situaciones futuras porgue a lo gue llega es a la
legitimacién de los nuevos medios expresivos. Seria el punto
de partida que legitima cualquier medio expresive, dque
exploramos en nuestro dias, y conciliaria la préctica de escs
nuevos comportamientos artisticos a través de esos nuevos
medios expresives, con la practica tradicional del arte, que
también reflexionaba sobre su propia naturaleza. Esto
significa que se ha producido claramente una extension del
arte, y asi es como se ha interpretado la sensibilidad de los
afios 60 's-70 's."

ME: "iEs correcto afirmar que nosotros buscamos encontrar en
la tradicién del arte momentos determinados para fundar una
historia para arte conceptual?"”

SMF: "Creo que siempre existen antecedentes de alguna
manera.Cada vez gque surge una nueva tendencia artistica en
nuestra modernidad,se siente la necesidad de legitimarse, y
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esa legitimacidn se produce de diversas maneras..., Yy una de
ellas es invocar ciertos principios de autoridad. Pero es
curioso que lo moderno niega el principio de autoridad, niega
la tradicién, pero al mismo tiempo busca legitimarse en ella.
Invoca alguna clase de antecedentes que nos familiarice con
aquella propuesta que emerge en el momento. Por ello, cuando
salidé "el arte conceptual”, no es casual gue se empezase a
hablar de que el arte moderno habia sido un arte de"™auto-
reflexién", y saliesen a relucir unas hipdtesis realmente
Hegelianas sobre la autoconciencia del artista en 1la
modernidad, que se aducian ahora de un modo "larvado", porgque
no se queria reconoccer esas deudas hacia la tradicidén; pero
alli estaban con la particularidad de que dentro de 1la
tradicién habian sido "Marginales" y ahora se convertian en
algo central; porque siempre ha habido un Jjuego entre lo
marginal y lo central; lo que en un momento es algo marginal,
porque nadie se preocupé de ello, en otro momento puede ser
la palanca gue sucite una nueva actitud o una nueva poética;
esto sucedié con lo conceptual. Algunos autores explican cémo
particularmente desde el cubismo y el constructivismo el arte
moderno se volvia més y mds analitico y autorreflexivo. Estos
eran los antecedentes. Nada sorprendente en el caso del
conceptual si constatamos gque es una tardo-vanguardia que no
niega la continuidad ideal con la tradicién Moderna. Por
tanto se sitda en una orbita distinta con relacidén a o
histérico de lo que se situaba la propia tradicién Moderna
gque, al menos hipotéticamente, renegaba de la tradicioén sin
mds. Son paradoijas gue se van sucediendo.®

ME: "iQué opinidn tienes con respecto a la relacién entre el
pensmiento de Lyotard y J.Kosuth?. El hace una afirmacién en
el epilogo del libro de J.K. "Art After Philosophy and After®
de que el pensamiento es también arte, porgque nosotros
pensamcs en frases, y éstas representan los gestos del
espacio, tiempo, materia del lenguaje. Los gestos hechos en
la densidad de 1las palabras, las frases supuestamente
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hablando de alguna cosa para algunos permanecen tacitas sobre
el sujeto de sus referencias y sus destinos. El espacio,
tiempo, materia del lenguaje estd hecho perceptible y visible
por la escritura; la obra de Kosuth es una meditacidén sobre

la escritura."

SMF: "Que la escritura sea arte no hay discusidén, porgue
indudablemente la escritura no se entiende ya sino desde las
coordenadas y reflexiones sobre el lenguaje y los matices que
imprime el propio lenguaje en la reflexidn y en el papel de
la palabra.

Que lo dgue escribe Kosuth es arte, depende de lo gque
entendamos por arte. Si lo miramos desde el punto de vista de
la escritura, o desde un dmbito mds amplio. No me atreveria
a opinar sobre la frase de Lyotard sin conocer el contexto en

su conjunto."

ME: "Yo queria saber si se pueden relacionar las obras de

J.Kosuth con el pensamiento de Lyotard..."

SMF: "...Creo que a Lyotard lo que le empieza a llamar la
atencién de Kosuth es fundamentalmente la tesis de 1la
desmaterializacidén; de hecho, coincide con la época en que él
trabaja sobre los "inmateriales"™ y sobre otras cuestiones
similares, vy esa via abierta por Kosuth hacia 1la
desmaterializacién va corroborando algunas hipétesis suyas,

gue se reflejan en el catdlogo, sobre los inmateriales.™
ME: "Kosuth afirma gue "una obra de arte significa mds alla
de su fisico especifico. Bs otro asunto, un asunto

relacionado con el lenguaje...™""

SMF: "../.Lenguaje con sentido metafisico © lenguaje con

sentido metaférico?..®

ME: *...con sentido metafdrico®
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SMF: "En ese sentido no cabe la menor duda. Evidentemente,
porgue se refiere a una autorreflexidn sobre las estructuras
del lenguaje en todo momento; no se sale de esa via. Se estd
moviendo en una aproximacién estructuralista al mundo del
arte, donde la obra de arte instituye su propic texto; este
texto es inseparable de la estructura del propio lenguaje, ©
de la estructura del lenguaje en la acepcidén metaférica del
lenguaje; lo veo coherente.™

ME: "Con respecto a la Formacidén, Kosuth dice "formar sin
forma", y también afirma que " una solucidn al problema de la
forma es hacer una desviacién entre 1lo abstracto y lo

concreto dentro de la obra misma® V.

SMF: "En esas frases lo que rompe es con la hipdtesis de "la
separacién de lo desigual", que era propia de todo el arte
moderno.

La hipotesis de "la separacidén de los géneros", de la
separacioén de los diferentes principios artisticos modernos
como sea el de la abstraccién y la figuracidn; lo irreal y lo
ilusoric, donde se trastocan las ordenes del discurso
artistico deudores de la hipdtesis cldsica y moderna de la
"separacidén de lo desigual®. Estd abogando por una nueva de
la "fusidn de lo desigual", que es lo gue estamos viviendo
ahora en una seleccidén muy amplia de los medios expresivos,
de las tendencias artisticas y de los contenidos. Esté
provocando una inestabilidad en la obra moderna a favor de
algo menos seguro, mds inestable, y, de hecho, se esta
introduciendo ya algo gque no ha hecho ma&s gque acentuarse en
nuestros dias, y que es la "fragilidad o levedad de la obra"
en los ultimos afos."

ME: "Una frase de Kosuth dice "Que la expresidén estd en la
idea y no en la forma; las formas son sélc un recurso al

servicio de la ideat® *.
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SMF: "Es una tesis totalmente Hegeliana. Date cuenta, gue es
la misma hipétesis de Hegel sobre las relaciones entre la
forma y el contenido en donde lo hegemdnico es el contenido,
porque, sin contenido, no puede haber una expresién formal.
Estas afirmaciones me parecen un poco exageradas, porgue la
expresién de la idea como, tradicionalmente, la forma y el
contenido, estd en permanente tensién dialéctica en el arte.
Lo que hemos visto con mds claridad tal vez, en estas
manifestaciones mds recientes, es como la idea llega a una
situacién 1limite de desmaterializacidén en que casi se
esfumaba como fisicalidad y sdélo aparecia como idea en
prejuicio de la forma, de lo sensible; es una situacidn
limite que, en este caso, se produce mediante la negacidn de
la materialidad y la puesta en evidencia de la idea estética
en cuestién. Pero se mueve en esa dialéctica ineludible a
toda obra artistica. Porgue si fuerzas la situacidn, puede
ser que desaparezca en cuanto tal la propia obra, que no deje
rastro, o gue sbélo quede su recuerdo; es otra posibilidad,
pero es una posibilidad limite. Fijate gue en los udltimos
afios, desde el conceptualismo estamos asistiendo a
situaciones limites, nc sélo de la obra, sino de lo artistico
y de lo no artistico; a situaciones limites de 1la
intervencioén del artista como productor, a situaciones donde
el receptor es el "hacedor"™ de la obra y no el artista,
entonces se estd llegando simpre a situaciones limites. De
ahi que una y otra vez te vuelva a plantear el motivo del
limite, porgque, traspasado cierto limite, deja de tener
sentido la propia creacidén artistica tal como la veniamos
entendiendo; desapareceria, seria la muerte de un modo
determinado de entender el arte en nuestra tradicion."

ME: "Algo que yo deseo entender es sobre la "expansioén del

limite"..,éite refieres a ampliar los horizontes del arte?"

SMF: "Desde mi punto de vista si. Pero a medida que lo
amplies, puede suceder que loc "debilites" més.Es un poco como
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las nociones légicas de extensidn y comprensidn: a medida gue
amplias un concepto a muchas cosas el concepto tiene una
mayor comprensidn, pero, sin embargo, las propiedades y
caracteristicas que definen a ese concepto tienen menor
comprensién son mds relajadas;trasvasado el simil de 1la
légica a la estética, sucederia algo similar: a medida que
extiendes el mundo del arte se produce una extensién del arte
pero decrece su intencién. Es lo que se da hoy, que hay un
contrapeso entre la extension y la intencidén (se entiende
como lo compacto, la fortaleza de la obra, la diferencia de
la obra con respecto a otros objetos no artisticos) en todo
ese mundo en donde se esta debatiendo la existencia de la
obra de arte como obra de arte no confundida con otras obras
u objetos producidos por otras actividades humanas."

ME: "{Y la definicidn del arte?"

SMF: "Le sucede lo mismo. Es un concepto ldgico. No puede
decirse que haya hoy dia una definicién del arte porque seria
"esencialista". Hablariamos de las determinaciones del arte,
Yy desde el momento en que abandonas una definicidn
esencialista del arte, el mismo arte también se debilita, no
tiene tanta fortaleza y deriva hacia un pensamiento artistico
débil. Y este pensamiento te dice que no puedes seguir
definiendo el arte si no es a través de las determinaciones
del arte. Esto es algo que hemos aprendido en la transicidn
de la estética cldsica a la estética Moderna. Hoy encontramos
muchas definiciones de arte; no son verdaderas ni falsas, ya
gue son diferentes determinaciones del modo de operar
artisticamente y del momento."

ME: "éiNo se puede hacer definicién global?"
SMF: "No. Hoy dia no hablamos en general de definiciones.®

ME: "Pero la definicién de arte estd relacionada con la
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definicién de lo gque es la obra de arte."

SMF: "Pero eso dquiere decir que cuandc esa persona estd
utilizando 1la palabra definicidén, ya noc aspira a una
universalidad de la definicién; toda buena definicidn intenta
incluir el mayor numeroc posible de objetos bajo determinadas
propiedades Yy cuando renuncias a una "definicidn
esencialista", sabes de antemano que no puede aplicarse de
una manera universal a todos los objetos llamados artisticos.
Es una definicién acotada a un determinado 4&ambito de
artisticidad gue es lo gque le ha sucedido a la modernidad.
Por ejemplo, si yo defino el arte como arte expresionista,
estoy circunscribiendo el arte a un numerc determinado de
objetos artisticos, o por ejemplo, *arte formalista", o "arte
contenidista™, pero si yo estoy emitiendo estas definiciones,
estoy, en el fondo, describiendo poéticas determinadas que
acentian este aspecto de lo artistico pero que de ninguna
manera pueden abarcar 'a todoc 1lo artistico si se siguen
manteniendc de un modo estricto. Por esc debes acudir al
régimen de las determianciones del arte y saber que toda
definicidén es una determinacién. Es un enunciado vdlido no
universalmente.®

ME: "Entonces Kosuth tiene razén cuando dice gque é1 no

limita, incluso a sus propias definiciones del arte."

SMF: "No puede aungue quiera, porgue si estd en ese discurso,
el sabe perfectamente que no estd dando una definicidn
universal, sino que estd dando definiciones a través de sus
propias proposiciones, y éstas no son de dambito universal.

Esto es muy complicado."®

ME: "W. Tatarkiewicz tiene afirmaciones que me llaman la
atencién: por ejemplo, cuando discierne sobre el concepto del
arte y afirma que "el rasgo distintivo del arte es que
produce belleza, © gque representa, o es la creacidén de
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formas."

SMF: "“Claro, estas afirmaciones deben entenderse en su
contexto lingiiistico y operacicnal, por gue todas ellas
pueden ser verdaderas pero no de la misma manera en todas las
obras. De tal manera que si se afirma gue el arte produce
belleza, lo primero que hay que entrar a definir es la
especie de belleza que produce y antes el preconcepto de

belleza.

Desde el momento que ha entrado en crisis la metafisica del
arte, ha entrado también en crisis la definicidn del arte de
cada categoria en cuanto una definicidén universalista. Porgque
ninguna definicién abarca la multiplicidad empirica de los
objetos gue en las sociedades han sido considerados y se
consideran artisticos.

Esta es una de las cuestiones mas dificiles, el paso de las
definiciones metafisicas a 1las determinaciones. En el
clasicismo era mds fdcil definir el arte porque, al mencs
hipotéticamente, todos los objetos gue eran considerados
artisticos eran, incluidos bajo las propiedades que se decian
en la definicién."

ME: "W. Tartarkiewicz dice: "El arte es una actividad humana
consciente, capaz de reproducir cosas, construir formas o
expresar una experiencia si el producto de esta construccidn,
reproduccidén o© expresidn puede deleitar, emeocicnar o
producir un chogue. La definicidén de una obra de arte no sera
muy diferente, la obra de arte es la reproduccion de cosas,
la construccién de formas o 1la expresion de un tipo de

experiencias que deleiten, emoccionen y produzcan un chogue”.

SMF: "Claro, el se mueve ahi, en la tradicién esencialista
del arte. Trata de hacer una sintesis gue las abarque a
todas. Pero es una sintesis Qque si se analiza
lingiiisticamente, no significaria absolutamente, porque
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tendrias gue entrar en un debate lingiiistico sobre cada una

de las expresiones gue alli se afirman.”
ME: "Pero estos debates existen anteriormente.™

SMF: T"Naturalmente gue existen, pero existen en una

complejidad que no se la puede abarcar en una definicidén.®

ME: "Cada vez estoy mds asombrado. J. Kosuth estaba en sus
estrategias en un dambito de apoyos tedricos. Me parecen gue
sus planteamientos son muy inteligentes y no dejan un margen

de scspecha."

SMF: "Si, porque estaba enunciando una poética, legitimando
una poética determinada y tratando de universalizarla,

sabiéndolo o no."

ME: "Lo importante de él es gue esa poética se ha convertido

en tradicidén.M

SMF: "Claro, porque tiene algunos aspectos que en el momento
actual del arte una vez gue han entrado en crisis, han
entrado en crisis otros entendimientos tradicionales del arte
y tiene una operatividad, y mientras tenga esa operatividad,
puede funcionar. Es como las tentativas de definir el arte a
través de la operacidn post-duchamplana. Hay hoy en dia un
filésofo norteamericano que se llama Arthur Danto, trata de
definir el arte a partir de Marcel Duchamp. Todos los objetos
gue tengan relacién con una actividad similar o estdn en
sintonia con la tradicién duchampiana pueden entrar en esa
definicién del arte. Pero los gue no entren en esa
definicién, porgue valoren las habilidades artisticas del
artista tradicional, ya no entrarian. El se ha apoyado en
Duchamp y Warhol."
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(**) Respuesta complementaria a la segunda parte de 1la
prequnta de la pagina N°® 31 de esta entrevista.

SMF: "La cuestién estriba en la propia concepcidén de forma
por parte de Tatarkiewicz. El término forma en estética tiene
una complejidad enorme y casi cada autor lo ha interpretado
de manera diferente, con lo cual, es dificil ajustar lo que
diga Tatarkiewicz a 1lo gque pretendan algunas de estas
vertientes conceptuales. Esta dificultad viene dada por el
propio significado miltiple del término forma. A mi la
interpretacidén de Tatarkiewicz me parece muy elemental.
Efectivamente, se puede oponer a materia, se puede oponer a
figura, se puede oponer a contenido. Pero agui estoy pensando
mds bien en una categoria globalizante de la obra artistica
como forma en su totalidad, como un problema de la forma, una
cuestién de la forma, no de elementos singulares, no de
figuras, no de una disgregacién, o una fragmentacién de todos
sus componentes, sino gue es el cardcter de la forma como una
mediacidn necesaria en el mundo del arte, gque lo diferencia
de otras formas o se diferencia de otros mundos, es decir,
gque no veo muy adecuada la divisién que realiza
Tatarkiewicz, no por que este bien o mal, sino por que es
mucho mds complejo el asunto. Seria dificil decirte que esta
tendencia se relaciona con este aspecto, la otra con el
segundo, y la tercera con el terceroc; es decir, si buscamos
la corriente lingliistica, empirico - medial o la ideoldgica.
Podriamos hacer una interpretacién sencilla y sehalar como
hipétesis 1la ideoldgica que tiene que ver mas con el
contenido, pero se manifiesta igualmente o se traduce también
a través de la forma. Entonces, la forma es una mediacion
inseparable de cualquier aspecto del contenido y de lo que
uno se percata, es que en las artes esa dualidad tradicional:
forma y contenide, acompaha a otras como forma y materia o
como forma y figura. En todo ello nos damos cuenta que lo que
permanece constante es el término forma; ipor algoc serd!
porque es la mediacidén de teodos ellos y lo que sucede en las
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artes, es que la propia sedimentacidén en forma, unas veces
configura materiales gque estan mds préximos a la materia
fisica, a la fisicalidad; otras veces, mds proximos tal vez
a las imagenes o los contenidos, otras veces mds proximos a
los simbolos, a las ideclogias. Al contenido gue ha sido en
el sentido mds tradicional pero la mediacién en todas esas
oposiciones duales habitualmente es la forma,es la constante
gque se repite. Luego la forma es el elemento mediador, es en
cualquiera de las acepciones y el elemento diferenciador con
relacién al resto. Seria muy dificil hacer  estas
equivalencias sino discutiésemos exhaustivamente cada uno de

estos términos.™

ME: “Queremos hacer énfasis un tanto en la vertiente
lingiiistico del arte conceptual. <{Como se peodria hacer esa
aproximaciodn,en el propio casc de Kosuth?, é1 se opone o© no
esta de acuerdo inclusive con la expresién de la forma, es
decir, €l evita en sus propias declaraciones hablar de la
forma -realmente no podemos intuir cuandoc €1 deniega el
concepto de la forma en las artes a que se refiere-, o mds
bien el dirige nuestra atencién mds hacia el contenido, el
significado o la idea que a la forma. Por ejemplo, entre los
tres elementos como forma, color, y material, cuando el
afirma que "el arte es la idea", entonces, automdticamente
excluye las categorias © los elementos anteriores de su
chbra®.

SMF: "El1 puede decir lo gque quiera, pero esta exclusidn es
una exclusién tendenciosa. Porgue cuando €1 compara, por
ejemplo, un objetc real, una imagen de este objeto y la
definicidén de este objeto, estd provocando en el imaginario
una forma que es en realidad la tensidén que se produce entre
los tres ambitos de realidad. Cuando contemplo la obra: "One
and Three Hammers" (Uno y tres martillos), lo gue no hago es
contemplar por separado el texto lingliistico y el propio
objeto real "martillo" y, después, el objeto fotografico; lo
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gque hago es tender un vinculo envolvente entre los tres
niveles de realidad, 1la estrictamente lingiiistica, 1la
objetual y la de reproduccién; en esa tensidn es donde surge
el concepto de forma comc algo que envuelve al conjuﬁto de la
obra, de tal manera que si yo hablara de elementos, entonces
me podria referir por separado al elemento lingliistico, al
obijetual o al reproducido, pero eso serd irrelevante, pues la
tensién y la gestacion de la forma como la glcobalidad se
produce en la interaccién de los tres; esa interaccidn de los
tres se podria interpretar que es la idea en el sentido de
Kosuth, pero es lo imaginario, no es la idea, es imaginario.
Es 1la configuracién del conjunto como algo gque esta
dependiendo uno del otro y que no seria lo mismo que la
presencia unica de 1la definicién o del objeto o de 1la
reproduccién, lo que constituye el nuevo acontecimiento
artistico, es la confluencia de los tres en el mismo lugar.
Y eso es lo gque estd produciendo el concepto ya formal de esa
obra en su totalidad. Entonces como ves, ni la forma en este
caso es materia, ni la forma es el elemento y ni la forma es
el contenide. Sino que la forma es la mediacidén, el
intermediario entre todos los otros en donde puede haber
materia, en donde puede haber elementos aislados, en donde
puede haber contenidos; por tales entendemos, por ejemplo, la
definicién de "Hammer".Es un modo diferente de organizar la
obra. En este caso la forma es una categoria envolvente, no
es una categoria singularizada a un elemento, u a otro, lo
gque efectivamente una figura seria. La figura del martillo,
la figura del texto.

ME: "Por gque si fuera asi, desde la propia perspectiva de la
estética podriamos referirnos al propio Aristételes o al
propio Hegel en las definiciones dadas por ellos sobre el

concepto de forma y su inseparabilidad de lo material”.

SMF: YEn todas las definiciones a través de la historia de la
estética, sobre todo en la estética, ya gque sabemos gque las
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categorias de la forma y el contenido no pertenecen
tnicamente a la estética, sino gque son propias del ente, de
los seres. !Pero qué casualidad que en la estética hayan
tenido un gran desarrollo, y en este desarrollo todas las
definiciones de la forma insistan en la unidad indisociable
que tiene con la materia a la gque configura, a la que da
formai Precisamente aqui brota el contraste entre lo informe
y lo formado. Pero en la misma proporcidén que configura la
materia, la forma configura también al significado, configura
al contenido. Y hasta que no cristaliza, la forma es también
algo gue anda suelto, algo desligado, alge informe. Solo
cuando cristaliza en forma también adopta una forma, nunca
mejor dicho, queda configurado, gueda articulado, gqueda
concentrado. Y es capaz, por tanto, de wunificar los
diferentes estratos de la obra artistica en su totalidad
desde esa tendencia a la no separaciodn de los elementos, a la
no descomposicidén, pues s6lo racionalmente descomponemcs los
elementos de una obra artistica. La obra artistica afirma una
propia inmanencia, afirma unas leyes secretas o manifiestas
de organizacién, y todos los elementos gue concurran en esa
obra artistica estdn anudados, estdn atados por ese
envolvente, gque no sabemos muy bien qué es, porque sdlo
existe cuando ya se ha preoducido la cristalizacién y no
antes. La forma se produce cuando se ha hecho la obra, cuando
se ha acabado la obra. De esta manera se ha constituido en el
mundo, en el haz, de cualgquier ingrediente que esté en ella.
La forma en este sentido se ha convertido en un auténtico
acontecimiento, porgue antes de que se hubiera producido el
acontecimiento no existia la obra, no existia la coordinacidn
de los ingredientes separados, de los materiales separados
de los gque se ha hecho la obra artistica. En otras palabras,
Kosuth sdélo se representa como artista, porgque pone en
relacién éstos elementos en si mismos separados. Estos
elementos separados tienden relaciones entre ellos, igual que
tienden las lineas rectas o las lineas curvas, los colores
puros o los colores mezclados. S6lo que como los propios
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elementos separados poseen en si unos contenidos que no son
los contenidos de las lineas o de los colores, lo que la cobra
pone en juego, no sélo es la relacidn de un elemento con
otro, sino lo que estd contenido en ese propioc elemento, y si
en ese propio elemento ya estd contenido el concepto de
"martillo", o el concepto de "objeto", o el concepto de
"reproduccién", o el concepto de "texto lingliistico", todo
ello gueda también incorporada a la obra. No esta en ningun
sitio, por que es relacional. Si entiendes que ese mecanismo
relacional es un mecanismo ideativo, no es ningun
inconveniente en admitir entonces en este ejemplo que el arte
es la idea”.

ME: "De lo estudiado de la obra prédctica tedrica y de Kosuth,
hacemos énfasis en la expresién "la forma de presentacidn"
como la manera de materializacién de la obra. Y es
interesante que en este periodo de la obra de Kosuth no hace

uso de la expresidén de "forma de representacidn®.

SMF: "Eso que ahora estds diciendo es interesante, la forma
de presentacidén y no forma de representacién, porque, la cbra
artistica es presentacién. No es representacién".

ME: "Sin embargo, deberiamos afadir que si uno esta haciendo
una interpretacién seria o una reflexidn seria, deberia tener
en cuenta en la obra de Kosuth miltiples factores que
intervienen y funcionan a la vez, por ejemplo en la propia
filosofia de Wittgenstein nos encontramos -En: Tractatus
Légico Philosophicus—- con el uso de la expresiodn de "forma de
representacién® referente a analogia entre el lenguaje -el
sostiene que el lenguaje, para representar, debe también
pintar- y el <cuadro (La pintura) -la nocidén de
representacién-, sin embargo tal interpretacidn por parte de
Wittgenstein nos da la sensacién que al principio de este
siglo el tal vez ccnocia bien lo que correspondia al concepto
representacional de la pintura cldsica y por la misma razdn
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hizo uso de la misma expresion, no obstante si Wittgenstein
hubiera conocido lo gue ocurrié a partir de la primera
acuarela abstracta de Kandinsky de 1.910 (digo obra de
Kandinsky como podriamos proponer la obra de otros artistas
pertenecientes a la primera década del siglo), tal vez en su
texto hubiera referido a otra expresién para formar su
analogia, por que a partir de ahi el discurso sobre la nocidn

de la pintura cambia.

SMF: “Claro, porgue hasta principio de siglo la pintura
estaba vinculada a . la representacidén perc el dia que la
pintura ya no estd ligada a la representacidn, la pintura
también se convierte en presentacién. Y por consiguiente la
hipétesis gque aqui esgrime Kosuth es una hipdétesis comiun ya
a toda obra moderna, incluso en América hay una tedrica sobre
la cual ya te hablé, es Susan Langer, -"Philosophy in o new
key”, una obra cldsica de los afhos cuarenta gque defendia la
teoria presentacional frente a la teoria representacional;
esto es pues un debate muy propio americano, del cual
seguramente parte Kosuth, por que la escuela del formalismo

americano estd apoyada en La Filosofia de las formas

simbélicas de Cassirer, una de las obras mds importantes del

pensamiento filoséfico de los afios veinte. En esta obra
Cassirer rompe con la concepcién mimética y representativa
del arte, para revindicar en él, al igual gue en el mito o la
religién, el cardcter presentativo del arte. Es decir, el
cardcter de que el arte constituye mundo a medida gque se
instaura. Por eso, aungue estos elementos de Kosuth sean
elementos gue ya conocemos en el mundo, constituyen un nuevo
mundo el dia gue yo los coloco uno junto a otro en una
determinada situacién, de una manera absclutamente
presentativa. No se introduce una representacidén de nada. Es
una presentacién. Incluso el cardcter de representacidén que
pudiera tener 1la fotografia reproducida se pierde al
confrontarse con el objetc real y con el texto del
diccionario y los tres se convierten en la exaltacién de una
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presentacién, de un "ponerse —en- obra la verdad", como diria
Heidegger. Estariamos ya en clertas teorias de concepcidn
moderna posvanguardista o posvanguardia de la obra artistica,
donde se ha producido la critica al arte representativo, vy,
por tanto, quien mds y gquien menos asume este caracter
presentacional, lo que gquiere decir gue nada estd decidido
hasta que no estd constituido. Y, que el propio proceso de
crear la obra es el proceso de instaurar la obra, de crear un
nuevo mundo. Con unas relaciones gue no existian antes,
inéditas. Claro que esa labor de crear, de instaurar un nuevo
mundo, es un acontecimiento mds que una forma, pero al final,
naturalmente, hay un resultado presentativo que es la obra en
su conjunto como esa forma envolvente gue ha mediado para
relacionar los elementos singulares presentes en ella y para
que estos elementos singulares pierdan su naturaleza
originaria, ya sea matérica o ya sea funcional, y sean una
cosa distinta. Porque agui el martillo ya no es el martillo,
es otra cosa que el martillo; ni el material del martillo es
el marterial del metal o de la madera, ha sido transformado
por el acontecimiento artistico en otra cosa, y... ¢ Qué es
esa otra cosa?.... Ese es el gran interrogante al que
responde el espectador ante ese acontecimiento. Pero ni el
gque lo crea ni el que lo recibe estdn ante un mundo ya
constituido de antemano; el que 1lo crea lo esta
constituyendo, y el gque 1lo reciba lo debe volver a
reconstituir; porque no es evidente gque eso sea una obra
artistica en el sentido tradicional, ni es evidente gue sea
una representacioén tradicional, porque no lo es y sin embargo
también lo es, pues todavia existen algunos elementos que
remiten a una representacién. Estés atrapado por tanto en una
situacién donde el problema mental del Jjuego de 1las
facultades kantiano entra en acciodon y es compatible por tanto
que halla un concepto funcional del martillo y al mismo
tiempo su negacidén, y que el espectador se vea obligado a
afirmar y negar al mismo tiempo, pues, sélo en ese juego de
afirmaciones y negaciones es capaz de generar la nueva obra;
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en este caso, de desvelar por lo menos hipotéticamente el
sentido gue esa obra pueda tener para él. Porgue si atiende
a los términos de la representacidn tradicional y a la
separacién entre forma, materia y contenido, no podria
entender esta obra nunca. Entonces ahi se produce, como ves,
unos juegos de lo imaginario, pero gue estos juegos nunca se
separan en Kosuth de una cierta fisicalidad, aungue esa
fisicalidad sea transformada en algoc gue ya no es s6lo
fisico, sino, sobre todo, relacional. Relacional, esto es

clave™.

ME: "Supongo, la lectura que en este momento estamos haciendo
no estd tan lejos de las propias reflexiones de Kosuth sobre
su obra, sin embargo mis dudas radican mds bien en el periodo
gue viene a continuacién con el titulo "El arte como idea,
éomo idea", en esta fase 0 en este periodo Kosuth excluye el
objeto y a su vez su imagen fotogrdfica y se instala en el
ambito lingliistico. Es decir trabajando directamente con el
lenguaje ordinario como soporte de sus obras, no obstante
paralelamente también realiza algunas instalaciones (de la
primera a la décima investigacidén), entonces, la intuicidn
intelectual me dice que primero se debe resolver el problema
de forma Y contenido en el periodo anterior
(protoinvestigaciones) para después poder sequir mi andlisis
critico de la obra de Xosuth".

SMF: "Pero en el caso en el gqgue se 1limita al texto
unicamente; ahi tenemos dos cuestiones muy distintas. Este
texto operaria como texto evocador o como texto de
diccionario, que seria sentencia, seria proposicién.
Entrariamos ahi en un terreno distinto. Porque si 1lo
adoptamos como una proposicién o como una definicidn, esto
podria ser como desencadenante en el imaginario. Es un
desencadentante. La definicién del martillc puede evocarme
diferentes asociaciones, una cadena de significados
determinados. Tanto la imagen lingliistica o la definicién
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lingliistica del diccicnario como la hipotética
referencialidad gue hace esa definicién a un objeto de 1la
realidad y, precisamente por que no es un obleto concreto, me
deja mds margen para Jjugar con la propia definicidn e
imaginarme 1lo que gquiera. Claro, son obras lanzadas
directamente al Jjuego del imaginario. Directamente. En el
fondo, no se diferencia muchisimo de cuando un artista
cualguiera, Kandinsky, realiza un andlisis de los colores o
de las lineas. Estd abriendo el imaginario de futuras obras
no realizadas todavia pero que ya estdn enunciadas. Y aqui
estamos ante lo importante gque puede ser la enunciacidén. La
enunciacidén presagia incluso una anunciacién. Pero en este
supuesto de la anunciacicén, mds gue una obra artistica, veo
una obra estética. Cuando leemos poesia, novelas o escritos
de los artistas, estamos constantemente teniendo puente con
lo imaginario. Estamos creando, estamos alejdndonos del texto
que estamos leyendo, estamos vagando por otros lugares. Pero
sobre todo cuando uno lee los escritos de los artistas,
Kandinsky empieza a hablar del reino infinito de
posibilidades que tienen las combinaciones de las lineas
entre si, las lineas convertidas en figuras, las figuras
rellenadas con los colores; cuando se leen los enunciados de
Klee o© cualguier otro artista gque haya escrito con
inteligencia sobre temas modernos, uno se percata enseguida
de que ahi estéd apareciendo proposiciones estéticas de obras
que todavia no existen pero que pueden existir. Estd claro en
este sentido gue Kosuth se inclina curiosamente por esas
proposiciones estéticas aunque él llame artisticas, aungue é1

se _oponga a la estética, por gue para &€l la estética es
agquello que se relaciona con la percepcidn, pero eso es una
opinidén muy limitada de la estética por parte de Kosuth. Lo

estético es mds amplio gue lo artistico siempre, como ya lo
sabemos y ademas hemos comentado. Por consiguiente, adopta un

enunciado lingliistico como una proposicién estética y no como
una obra artistica, y de hecho es lo que Kosuth hace,
contradiciendo en este sentido su propio terminologia; pero
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da igual, porque no importa gue nosotros lo digamos con otras
palabras, incluso contrarias, de las que €&l utiliza, pero el
sentido es el mismo. Altn méds, no es casualidad gue cuando
Kosuth propone esta definicidn, podria decir: abra usted el
diccionario, elija la palabra gue gquiera y ha realizado la
obra artistica. No, él1 coloca la definicién en la pared
habitualmente, agranda la tipografia, se lee mejor, y se lee
todavia comc un espectador que estd mirando algo, gue esta
percibiendo algo, aungque lo que perciba noc tenga nada que ver
con lo gue estéd acostumbrado a ver en las obras de arte. Pero
esta propia escenificacién de la definicidn, en udltima
instancia, también seria una presentacicn, mal que le pese.
Porgue, habitualmente, nosotros no vemos con tanto solemnidad
una pdagina del diccionario. Te das cuenta, entonces, dque,
incluso en este momento, estd presentandonos, y es muy
importante la manera de cémo nos esta presentande. Los separa
de la columna del diccionario, lo reproduce y amplia, los
coloca en un sitio que no es el suyo, en un muro generalmente
de un museo o de una galeria, cambia de contexto; fijate que,
en el fondo, estd volviendo a una operacién Duchampiana,

ahora realizada claramente con el texto".
ME: "Es decir en realidad hace un ready-made"

SMF: "Claro, por tanto, afirme o niegue y trate, en este
sentido, de devaluar el caracter de ese fisicalidad vy
reducirla absolutamente a la idea, la idea tiene un vehiculo
de materialidad sin el cual no existiria esa obra que sélo es
una definicién. Es decir, gque no veo una diferencia
sustancial entre este texto aislado y este texto acompahado.
A no ser, como acontecimiento singular, es separada esta obra
del texto, de esta obra del conjuntc en donde el texto estéd
unido al martillo objeto fisico y al martillo objeto
reproducido. Son dos acontecimientos diferentes."

ME: "También habrd otras lecturas de las obras del periodo
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que va desde "protoinvestigaciones™ a "arte como idea, como
idea”, precisamente en esta segunda etapa de Kosuth, por el
uso solo de textos -no en todas las obras- las obras
reivindican una doble abstraccién, es decir, mirando por
ejemplo, desde la dptica de V.Combalia; para ella en las
obras que Kosuth utiliza "imagen, objeto real, y texto", al
haber colocado el objeto real en medio, por otro lado, no
hace méds gque situarla como una de las posibilidades de
alusidn, pero no Como el referente del gue,
progresivamente,se fueran alejando 1la fotografia o 1la
definicidén. Sin embargo, el sentido del proceso explicado
cambia en la segunda etapa."

SMF: "El texto no se refiere al martillo por un motivo muy
sencillo, porque el texto es mds que el martillo;este texto
son todos los martillos y este martillo es unicamente lo que
estda presente aqui; por lo tanto, no se pueden identificar
estos martillos con este texto en el sentido estricto, a no
ser desde lo genérico. Si asumimos que este es un martillo
y la definicién se refiere a la palabra martillo
genéricamente, estos dos martillos pertenecen al texto. Pero
si tuviéramos gue concretar a gué martillo se refiere el
texto, diriamos a ninguno, 1luego, quedaria abierta 1la
relacidn. Por tanto nos seria imposible relacionar la
definicién textual con la presentacién del objeto y la
reproduccioén.”

ME: "En realidad tu estas introduciendo lo que aprecias,estas
hablande de alguna manera de la relacién entre el lenguaje y
la realidad.®

SMF: "Naturalmente, porque aqui entrariamos en algo que nos
desborda, y que desborda tanto a lo presentacional wvisual
como a la definicidén;y es ni mas ni menos la quiebra de 1la
representacién , o la quiebra de la relacién entre las
palabras y las cosas. En este ejemplo -"One and three
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hammers"- se ve con toda claridad gue las palabras no guedan
atadas a las cosas. Este texto desborda a estos martillos,
pero a su vez estos martillos en su concrecién desbordan a la
abstraccién del texto. Y se produce un Jjuego entre la
abstraccién del texto y la concrecidn del martillo, y segun
el lado desde donde mires la cuestidn, se produce un
desbordamiento, porque un martillo en concreto es mdas gue un
martillo en abstracto; perc es menos gue la definicion del
martillo en abstracto. Y podriamos entrar aparentemente en un
juego de palabras, gue no es sin embargo un juego de
palabras, sino gue cuestiona, precisamente, esa quiebra de la
representacidn, esa guiebra de la relacién entre las palabras
y las cosas en el sentido Foucultiano y en el sentido
moderno. Y, por extensidn, guiebra también todo concepto de

representacion®.

ME: "De tantas relaciones o interrelaciones en el interior o
en el exterior de la obra ya citada que se podrian mencionar,
tal como hemos venido a seflalar, por ejemplo en el interior
de la cbra, la relacidén entre el lengualje y realidad o la
relacidén entre la representacidén y la realidad, o la relacidn
entre el lengualje y la representacidn. Sin embargo yo gueria
introducir una opcién mds a estas posibilidades de
interpretacidén, y eso consta en que la obra de Kosuth no es
un signo, y si tuviéramos la oportunidad de interpretar ese
aspecto de la obra desde la 6ptica de la teoria semidtica,

nos abriria un nuevo campo de reflexidn sobre estas obras".

SMF: "Claro, esta obra no es signo, porque esta obra no es
tomar el martillo por separado ni el texto por separado ni el
martillo como objeto por separado ni el martillo como
reproduccién por separado. Por que si lo tomdsemos por
separado, si seria un signo, el martillo reproducido seria un
signo del objeto, el objeto serfa un signo en si, una
ostentacidén, una autorepresentacioén o autopresentacién como
queramos; y el texto nos remitiria a unas hipotéticas cosas
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que estan fuera del texto. Pero aqui la cuestidn estriba en
que, al estar los tres juntos, hay que mirar los tres juntos
Y no por separado, y por lo tanto la obra en conjunto no
puede remitir a un signo, porque la referencia a un signo es
univoca y esa obra no es univoca sino gue es polisémica vy,
ademds de ser polisémica, no es estatica, sino que es
absolutamente dindmica porque obedece a 1la nocidén de
acontecimiento y no a la nocién de obra parada”.

ME: "En la realidad lo que es la unién de significado y

significante, no, eso es una fractura..."

SMF: “Claro, lo gue pasa es que el contenido tradicional se
identificaba con el significado y la dimensién semdntica de
esta obra se identifica con las significacién. Es decir con
muchos significados. Es romper las relaciones univocas del
significante al significado en el sentido de la lingliistica
tradicicnal. Introducir, mds bien, la critica a la univocidad
de la relacidén significante -significado, incluso, la critica
al propio signo. Porque casi, casi, esta obra se convierte en
un acontecimiento que no sabe uno muy bien si es de un
significante a la busqueda de significados o de significados
a la busqueda de significantes. Pero de todas maneras se
conmueve toda la base de la metafisica del signo y por
consiguiente la metafisica de 1la representacidén, en el
sentido de 1la mimesis tradicional. Y esto es 1lo que

constituye la base del discurso de Kosuth".

ME: "Que opinas acerca de la relacidén entre Kosuth y 1la
estética analitica de fildésofos como Nelson Goodman y Arthur
C. Danto. Por ejemplo en el caso de Goodman en "Los lenguajes
del arte" (1.968), donde el somete a una critica rigurosa, el
concepto semidtico de signo icénico y, en general, 1la
concepcién -como dice Guillermo Solana Diez (1.995)-
tradicional del arte como mimesis -en el sentido de
<<copia>>- de la realidad; también en donde el afirma: "Caprar
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la diferencia crucial entre propiedades pictoricas 'y verbales, entre simbolos o sistemas
lingiifsticos y no lingiiisticos, que es lo que establece la diferencia entre representacion
en general y descripcion {...) la cuestion problemdtica de la distincion entre sistemas

representacionales y lenguajes”. (p.58).

SMF: "Bueno, es natural que Goodman se mueva en una linea muy
similar a Kosuth por gue en el fondo parten de la filosofia
analitica, los dos parten de una tradicién muy determinada,
estan debatiendo la herencia semidtica del propio pensamiento
americano especialmente, como sabemos, de C.S. Peirce y
Charles Morris & Compafiia. Y estdn revisando ya aspectos que
ademds en el pensamiento semidtico americano eran mas
evidentes gque en el europeo como es, entre otros, la relacidn
pragmdtica del signo con sus espectadores. Sabemos bien que
en la linguistica europea se analizan ante todo las
relacliones sintagmdaticas y las relaciones semdnticas, pero no
se tiene en cuenta apenas las relaciones pragmdticas, las
relaciones de uso. Y lo gque nos estéd planteando, la semidtica
americana y, con ella, el arte vinculado a esa tradicidn
analitica americana son las relaciones pragmaticas de los
signos, las relaciones a los usuarios. Creo que tanto Goodman

como Kosuth se mueven en esta tradicidén."
ME: “Tncluso es el caso Arthur C. Danto".

SMF: "Naturalmente, también es el casc de Arthur C. Danto. Es
un poco la culminacidn de esta tendencia. Es absolutamente la
culminacién. Me ha sorprendidc gue Dantoc no halla esgrimido
mds la obra de Kosuth y halla esgrimido bdsicamente la obra
de Duchamp y otros. Estd claro, estdn en la misma linea de
interpretacidén, gue es una linea que se entiende desde esta
tradicién analitica y conceptual. Y, que, desde mi punto de
vista, cuando se cierra excesivamente es una linea, es decir,
una poética. No es universalista. Porgue hay fendmenos que
pueden explicarse de otras maneras o por gue las categorias
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gue se emplean para explicar o tratar de comprender algunos
de estos fendmenos también podrian aplicarse a otros

fendmenos artisticos®.

ME: "Otra cuestidén que se sobrevalora en los discursos de
Kosuth es su uso del término "arte” en general y gue para él
no hay subniveles tales como: la de bellas artes, las artes
visuales y por consiguiente la de pintura y escultura: y que
este mismo debate un tanto pasaba a los artistas minimal, por
ejemplo, entre ellos, el propio Donald Judd. En caso que
aceptaramos la exclusién de los subniveles citados <que
pasaria?".

SMF: "Lo que creo es que cada vez mas la palabra arte se hace
extensiva, por encima de los géneros particulares, eso mismo

gue hace Kosuth. ZQue seria?"™.

ME: "Para mi mds bien entraria en las artes mixtas, o mejor
dicho es un arte hibrido a 1la 1linea de 1la estética
Duchampiana y un tanto a pesar de las diferencias a la linea
de Johns 0. Mageritte'.

SMF: "Pues si, a partir de ese momento, sobre todo cuando
entran en escena los nuevos medios, en lo postconceptual, ya
es el momento del predominio de géneros hibridos. Lo cual no
guiere decir gque no existen géneros separados como la
pintura, 1la escultura o la fotografia, pero lo que estaba
fuera de lo tradicional manifestaba una tendencia a 1los
géneros hibridos, incluso a la emergencia de otras cosas
cuyos nombres todavia no poseemos, tal vez por gue no
poseemos del todo las cosas. Era lo gque los propios
minimalistas llamaban "objetos especificos", cuando creo gue
habria gue denominarlos “objetos inespecificos®™, pues no se
sabe a qué se refieren; es contradictorio llamar a algo que
no sabemos lo que es un objeto especifico, como lo llamaban
ellos. Me pareceria mds normal dencminarloc objeto
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inespecifico o también cuando hablaban de "Las obras en el
lugar”, el "Sitework". Pero aun mas, si el minimalismo ya
pone juego estos objetos inespecificos, las tendencias
posteriores hasta nuestros dias han sacadc a la luz ciertas
obras que se mueven en los intersticios de los diferentes
géneros. Es decir, que no se mueven en ningunc y a lo mejor
se mueven entre todos, y que incluso pueden dar lugar a una
nueva categoria de obra, a la gue denomindé la categoria del
"entre", que ya no es ni siguiera el género hibrido, porgue
el género hibrido a fin de cuentas seria la mescolanza,
mientras que aqui puede suceder gue ni siquiera sea la
mezcla, si no que se producen unas obras interesticiales que
apuntan a una situacién distinta; por ejemplo, muchas obras
de las gue se han producido en el campo de la escultura son
aparentemente espacios arquitectdénicos, pero a su vez no son
espacios arquitectdénicos: Thomas Shute o Cabrita Rey, hay
tantos ejemplos; ya desde Robert Morris en adelante uno se da
cuenta de que ahi se ha abandonado la manipulacidén exclusiva
de la masa o del volumen escultérico y se ha introducido en
un espacioc gue habitualmente es arquitecténico. Se producen
unas obras que no son, escultura ni son arquitectura, gue son
otra cosa:; tampoco es gue sean una mezcla de escultura y de

arquitectura, son otra cosa distinta™.

ME: "Entonces, <{que deberiamos hacer en tal contexto con los
términos existentes en los diccicnarios de las artes con
respecto a los significados tradicionales por ejemplo, de la
pintura y de la escultura gue son de alguna manera realmente

limitados?".

SMF: "Claro, porque las definiciones tradicionales de 1los
géneros se apoyan en la separacién de lo desigual, es decir,
intentan diferenciar con claridad unos medios expresivos y
otros; es una posicidén muy clacisista desde E1l Laocoonte de
lLessing. Pero precisamente en la propia modernidad tenemos
también una tendencia constante, hacia la mezcla, hacia
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géneros hibridos que advertimos desde el romanticismo, pero
que vya estaba presente en la tradicidén histérica, por
ejemplo, en el barroco, con la concepcidén de una "“obra de
arte total"(Gesammtkunstwerk). La categoria artistica de la
obra total es muy compleja, por que esta se da por extensidn
o bien por transformaciones, pero, lo cierto es que tanto en
la tradicidn, en el romanticismo del final del siglo XVIII y
principios del siglo XIX, como en las vanguardias
histéricas, en los anos sesenta. Ahora nos encontramos con
una actitud opuesta a 1la separacidn de 1lo desigual,
romdntica y favorable, a grandes rasgos, a la mezcla y a lo
hibrido. En esa vertiente de la modernidad es donde se
situarian muchos de los manifestaciones actuales gque muchas
veces todavia no sabemos como definir y para las cudles nos
es muy fdcil utilizar la expresiodn de "medios hibridos", pero
no nos extranemos de gue en el futuro haya una aceptacién
una vez mds de la separacién de lo desigual y volvamos a
posiciones clasicistas. Naturalmente, cuanto mds medios de
distintas realidades utilicemos y cudnto mds fragmentada sea
la propia realidad mediatica, mds tendencia habra a gue las
obras se alimenten de ingredientes hibridos. Precisamente, el
arte conceptual, aun mds gque el minimalismo, es el que
introduce esta obra compleja e hibrida, que ha sido el punto
de partida de las manipulaciones mas-medidticas postericres
y del replanteamiento de todos los lenguajes mds-medidticos
en nuestros dias ligados a las nuevas tecnologias. Pero el
punto de partida fue el conceptualismo en la érbita

mas-medidética, y el minimalismo en aguellas tendencias méds
vinculadas a lo constructivo, a la construccidén ¢ al canmpo
expandido de la escultura; se ve con claridad la doble
vertiente de esta concepcién hibrida de la obra artistica que
tanto la diferencia de aquellos momentos en que los se
reivindicaba la pintura pura, la pintura como recuperacién
del oficio; hace guince anos hubo un movimiento, el propio
neo-expresionismo se escribiria como uno de los hitos bdsicos
del nismo donde habia una obsesidn por la recuperacién de la
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pintura, de la arquitectura y de las diferentes artes. Sin
embargo, desde hace unos ahos, parece que se ha diluido esa
pretensién clasicista y ahora convivimos mds con estos
géneros hibridos en los gue ya se da variedad gque aun no ha
sido analizada con detenimiento. Algo que sorprende también
en la teoria de las artes y en la historia de la estética es
ese permanente movimiento de clasificaciones en las artes.
Nadie se pone de acuerdo.Lo mejor es hacerlo, tomando
criterios sencillos. Sé6lo aquellos que intensifiquen un
aspecto u otro son los gue realmente vemos, que van en una
direccién u otra. Si miramos el pancrama de las teorias
artisticas, cdémo han venido clasificando sus propias
manifestaciones, nos damos cuenta de gue es un rompecabezas
y esto no tiene mucho sentide una vez gue entendemos el marco

general del mismo.

También en esta actitud hacia los géneros hibridos, creo que
hay posiciones bien definidas. Unos, no teniendo ningun
inconveniente en mezclar los géneros, conocen la naturaleza
especifica de cada uno de ellos, mientras otros gque sin
conocer nada de cada género, lo mezclan todo, lo cudl
desemboca en la anarquia de los géneros y en la anargquia de
la obra. Hay muchos matices. Me parece gue, pedagdégicamente,
es desastroso gue la gente confunda tedo con todo. Lo gue no
guiere decir, que cuando practigques tu propia creacidn,
tengas la libertad de hacer lo que guieras. Pero como punto
de partida tiene sus riesgos, ya que puede llevar a la
ignorancia de cualgquier cosa especifica, y, por tanto, cuando
se quiera articular géneros diferentes, olvidar que al fin de
cuentas, nos guste o no, los lenguajes también tienen su
propia légica. Es decir, nco todo se puede expresar con lo
mismo o con cualquier cosa. Cada ildea estética requiere el
lenguaje mds adecuado, uno ho expresa lo mismo algo con
pintura que con dibujo, que con escultura, gue con un medio
mezclado, depende, y ahi se marca la pauta. Manda lo due
guiera expresar. Ahi si que seremos un poco hegelianos,
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depende la idea estética que guieras expresar. Depende
también del hecho de que una vez gue expresas algo, el propio
lenguaje con lo que lo expresas marca su propia regla de
juego; es un debate de toda la modernidad, si existe una
légica en el lenguaje, si el creador se ve dominado de alguna
forma por el lenguaje o si el creador puede manejar los
lenguajes arbitrariamente como le de la gana; esta es una
cuestién abierta, y da la sensacién de que posiblemente
ninguna de las dos scluciocnes sea la acertada, ya que el
creador tiene que tener en cuenta las propias leyes secretas
de los lenguajes y al mismo tiempo el margen de libertad que
esas leyes secretas le permiten, y por tanto, tener 1la
capacidad de distinguir para qué sirve o cdémo se puede
manipular un lenguaje con mayor ¢ menor adecuaciodn a aquello
gque desea expresar, a aguel objetivo o aguella idea estética
gue quiera configurar. Esta es una cuestidén muy problemdtica
en el momento presente. Creo que la utilizacién de los
lenguajes hibridos supone una fase Dprevia, la del
conocimiento de los lenguajes. Se mane’jan mucho mejor, con
mds acierto, cuando conocen los lenguajes previamente. Me
parece que el cardcter hibrido del lenguaje artistico
pertenece a la madurez, y no a los comienzos. Lo que esta
sucediendo en la actualidad es gue los comienzos, es decir,
la juventud del arte estd mucho mds marcada, mdas impregnada,
por los lengualjes hibridos de 1la cotidianidad y esa
familiaridad con los lenguajes hibridos hace qgue,
posiblemente, hoy a un joven le sea mucho mas fécil manejar
lenguajes hibridos gque manejar lenguajes por separado, pero
lo unico gque digo es gque, aungue sea mas facil manejar
lenguajes hibridos, pudiera suceder que la perfeccidén, o la
calidad que se puede alcanzar con los lenguajes hibridos se
alcance mejor desde la madurez que desde los primeros pasos
del arte. Peroc hay una pregunta gue no suele ser casual: {Por
gqué los periodos barrocos vienen después de periodos
cldsicos?. Los momentos barrocos son hibridos, los clédsicos
son de mayor separacion de géneros. Si nosotros analizamos la
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propia vanguardia, en la primera década del siglo hay todavia
una tendencia a analizar la naturaleza y al limite de cada
lenguaje y de cada una de las artes. Sin embargo en los anos
veinte, hay una proclividad mayor a mezclar los diferentes
géneros. En este sentido, a lo mejor sucedia que en los anos
veinte ya presuponian un andlisis de los lenguajes, Yy por eso
mezclaban, se habian vuelto mds barrocos; de hecho, surge un
debate sobre el barroco en la vanguardia neo-plasticista, en
la neo-constructivista polaca y en otras. Y, de hecho también
en los afios treinta es un momento donde las diferentes
tendencias se cruzan entre si; incluso, los géneros, Torres
Garcia, por ejemplo. Entonces se ve como surgian lenguajes

méds hibridosY.

ME: "Entonces, por corolario de lo dicho surgen artistas como
Jasper Johns entre otros; €1 hace una pintura con el uso de
materiales y procedimientos mixtos, es decir ahnadir los

objetos vanales a la pintura".

SFM: "Y con el uso de la pintura expresionista abstracta gque
era pura. Es decir, que si uno ahora retoma el pop americano
te das cuenta enseguida de que J. Dine, J. Johns Yy
Rauschenberg utilizan el espacio de la pintura expresionista
abstracta y se inician como pintores, comc expresionistas
abstractos. Sin embargo, al introducir los objetos en las
pinturas combinadas, transforman ese lenguaje de lo desigual
pictérico estrictamente en un lenguaje hibrido, y lo dgue
confirmaria tal vez lo gue estamos diciendo. Ahora hace unos
15 afnos hubo un debate generalizado en todo el.mundo sobre la
recuperacién de la pintura después de la oleada conceptual de
los afos setenta,y neodadaista de los afics sesenta, un
movimiento de repliegue disciplinar tanto en las artes
visuales como en la literatura y en arquitectura. Y sin
embargo, en los afos noventa hemos vuelto a vivir un momento

de mezcla. Quiero decirte con eso gque la cosa es oscilante”.



972

ME: "Si es posible volviendo a retomar nuestra conversacién
sobre la categoria de los géneros empezando por el arte.

SMF: "Tomar la palabra arte como categoria genérica incluye
cualguier especie sin més complicaciones. Porgque es asi en la

realidad.®

ME: "No.Por que ahi, para mi podria surgir por ejemplo, si
tenemos en cuenta las palabras de Kosuth, entonces, no van a
existir las bellas artes en su sentido tradicional, no van a
existir las artes visuales y por consiguiente tampoco va
haber pintura y escultura. En sintesis tomando en cuenta lo
anterior en el &mbito institucional también surgiréan

problemas y la situacién se vuelve atn mds complicado™.

SMF: "En el 4&mbito institucional estamos viviendo ambas
cosas. Los museos se siguen planteando como dmbitos
institucionales de artes separadas, y como admitiendo un
poguito las artes hibridas. Pero, de hecho, cuando las artes
hibridas han intentado entrar en los museos con todas las
consecuencias se ha visto gque es imposible que entren
fisicamente, y los museos siguen manteniendo los esquemas
institucionales cldsicos. {En cudntos sitios hay presencia de
otras artes hibridas?.... Pues, por una sencilla razon, para
empezar, las artes institucionales cldsicas serian todavia en
la acepcién moderna artes autdnomas, mientras que las artes
hibridas no son artes autdénomas, son artes contextuales. Por
tanto no puedan estar en un museo con facilidad. No deja de
ser una contradiccién que un arte contextual esté en un
museo, pues cuando estd en €1, suele ser porgue se ha
convertide en un arte autdénomo. Se ha convertido en algo
semejante a la pintura y la escultura. Esto provoca una gran
ambigliedad, la que hay en la politica de los museos y en las
actitudes de los propios artistas. Por que claroc, de algun
modo juegan: voy al desierto o me quedo en el museo; voy al
espacio urbano, al espacio arqguitecténico, o me echan de él
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y tengo gue buscar refugioc en el museo. Ahi entramos en los
problemas institucionales del arte donde se manifiestan
enormes contradicciones en el momento presente. Cada vez que
veo obras de ciertos artistas en el museo, por ejemplo, de
Ssmithson o de Robert Morris o cualquiera o de arte pobre,
etc., vy cada vez gue contemplo esas obras en el museo me da
pena, porque esas obras no puedan estar en el espacio de un
museo encima de una tarima de madera, tendrian que estar
fusionadas en un espacic especifico, en un clima determinado,
rodeados de un contexto determinade y ahi desplegarian todo
su sentido. Al colocarlas encima de una tarima de un museo
son objetos inertes, son objetocs muertos, entran en
contradiccién en el contexto donde estdn e inmediatamente se
reconvierten en objetos gue, aungue no Sean pinturas vy
esculturas, son exactamente iguales gue las pinturas y las
esculturas. Recuerdo una obra de Richard Long en el Museo de
Amsterdam, estaba en el suelo encima de una tarima y tenia
cerca de si unas ventanas horizontales apaisadas Que
proyectaban la luz del sol directamente sobre la cbra y la
cortaban. {Cémc imaginar una obra de Richard Long, gue tenia
gue estar en el campo, encima de una tarima cortada por una
franja de luz solar gue la transformaba completamente Yy
acompafiada por unas pinturas gque estaban colgadas de la
pared?. Esa obra no tenia sentido alli como tampoco otros
ejemplos que podemos ver en cualguier museo, a nada que
contemplamos obras que no sean estrictamente pintura y

escultura tradicional. Esta es una situacidén extrafa".

ME: "Esa situacidén me puede recordar al pensamiento
artistico de Ad. Reinhardt cuando decia gque una religuia
sacada de su contexto y colocada en un museo automdticamente
pierde su sentido y se convierte a una obra de arte. Ahora
bien, usted estaba diciendo gue la obra de estos artistas
entran en los museos y pierden su razdén de ser. Una situacion

andloga de lo anterior y sin embargo al revés".
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SMF: "Pierde su sentido, es gue es asi, es cierto gue pierde
su sentido. Pierde su sentido porgue esa obra sélo tenia
sentido en el contexto correspondiente donde surgia, y esa
bisqueda, no olvides, que es la busgqueda tradicional del
obrar de la obra artistica. Es la concepcidén de toda la
tradicidén. En la tradicidén la obra artistica no se movia,
perc, precisamente la movilidad incondicional es lo que
caracteriza a la obra auténoma moderna. Luego si ha habido
actitudes contra la movilidad incondicicnal de 1la obra
artistica, histérica o moderna, cuando esas actitudes
apuesten por la movilidad o esas obras son también méviles
entran en contradiccién con todo los presupuestos. Porque
esas obras tendian que ser inméviles. Fueron creados para un
contexto, igual que la obra tradicional. Y esto es algo que
afecta no sélo al conceptual sino a todas las derivaciones
del conceptual y de las poéticas de dadaista, minimalista
etc. Es como querer traer la obra de Smithson del desierto y
del lago a un museo, es absurdo, no tiene ningin sentido. Sin
embargo me sorprende gue alguno de ellos se hallan
introducido en el museo mostrando obras que son sucedaneos de
las gque estan en el desierto. Eso es una contradiccidn
increible que tiene que ver, claro, con otras motivaciones y
con otros presupuestos ajenos a la obra artistica que es su
conversién sin lugar a dudas en parte de un circuito, ya sea
comunicacional, mercantil ¢ lo gue gueramos. Pero estamos en
el orden de otras cosas. Desde este misme momento muchas
definiciones institucionales se vienen abajo; por gue si
existian en cuantec tales, era precisamente por el contexto

donde estaban".
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En este apartado adjuntamos la copia del curriculum vitae de
Joseph Kosuth desde 1990-1998, facilitado por el autor desde

su estudio en Roma.

En este documentc podemos ver las actividades desarrolladas
por el autor tales como:

Catdlogos y publicaciones relacionadas con sus exposiciones
individuales y colectivas; exposiciones dirigidas por J.
Kosuth, instalaciones, proyectos arquitectdnicos y de arte
publico, y sus proyectos futuros. Catélogos, libros,
escritos, entrevistas y declaraciones hechas por el

artista.Ensayos publicados en periédicos y revistas.
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COSLADA - MADRID

EspaGNA

DEAR MANUCHEHR EFTEKHAR:

Enclosed is a copy of Joseph Kosuth’s curriculum vitae from 1990-1998, as you
requested.

As to the book of interviews, Joseph has told me that this book is not available. It was
withdrawn and subsequently destroyed by the publisher soon after its publication as the

printer used the wrong disk and it was full of errors.

I hope that Joseph will be able to look into your other questions when he returns from
holidays.

Best of luck with your research.

Yours sincerely,






JOSEPH KOSUTH
Biography and Bibliography 1990-1998

1. Solo Exhibitions: Catalogues and Related Publications

1990

Palais des Beaux Arts, Brussels, Belgium. The Plav od the Unsavable: Ludwis

Wittgenstein and the Art of the 20th Century. December 17 - January 28, 1990. Artists

included those listed above, plus Barbara Bloom, Giorgio de Chirico, Jan van Oost, Ad
Reinhardt, Jeff Wall, and Michel Zump{. Catalogue.

The Brooklyn Museum, Brooklyn, NY. The Play of the Unmentionable [An
Installation By Joseph Kosuth], September 27 - December 3, 1990. Flyer, essay by

Charlotea Kotik. Catalogue, introduction by Charlotwa Kotik, essay by David
Freedberg. p. 147.

Galeria Juana de Aizpuru, Madrid, Spain. Joseph Kosuth: "Tabula Rasa,' May, 1990.

Announcement.

Margo Leavin Gallery, Los Angeles. Joseph Kosuth: 'An Exhibition On, About, or

Using Ludwie Witteenstein,' 1990. Announcement.

Lia Rumma Galleria, Naples, Italy. Joseph Kosuth, April 1990. Announcement.

1991

Galeric Peter Pakesch, Vienna, Austria. Joseph Kosuth, February 1991. Announcement.

Rubin Spangle Gallery, New York. Joseph Kosuth: Three Installations: 1970, 1979, &
1988, March 16 - April 13, 1991. Catalogue, essay by Jan Avgikos, 10 p.

Ruth Benzacar Galeria de Arte, Buenos Aires, Argentina. Joseph Kosuth: Un Aleph,
Ex Libris (para].L.B.), November 15 - December 15, 1991. Catalogue, essay by Miguel
Briante, 70 p.

Bar Centrale, San Casciano dei Bagni, Italy. Ex Libris (Omaggio ad Adolfo Boni) (with
Jan Dibbets), 1991.

Harold Washington Library, Chicago, Il A Play: News from Kafka and a Quote, 1991



1992

Belvedere, Prague Castle, Prague. Joseph Kosuth:'Podobenstvi (Ex Libris, Kafka),
February 12 - April 12, 1992. Catalogue, essays by Ivona Raimanova, Charloua Kotik,
Miguel Briante, and Kosuth, 29 p.

Villa Merkel, Esslingen, Germany. 'Kein Ding, Kein Ich, Keine Form, Kein Grundsatz
(Sind Sicher),' June 26, 1992 -August 9, 1992. Catalogue, essay by Joseph Kosuth, Rudi
Fuchs, and Renate Damsch-Wiehager, 109 p.

Hirshhorn Museum, Washington D.C., 'A Play: The Herald Tribune, Kafkaand a
Quote,’ Oct. 1, 1992-Jan. 25, 1993.

Galerie Achim Kubinski, Kéln, Germany. Joseph Kosuth: 'Covered-Uncovered,’
December 1992. Announcement.

1993

Galeria Juana de Aizpuru, Sevilla, Spain. Joseph Kosuth, March, 1993. Announcement.

Galerie der Stadt Stuttgart, Stuttgart, Germany. Joseph Kosuth: '7 Orte auf der Karte

eines Gesprichs.' February.- April, 1993. Announcement.

Wiirttembergischer Kunstverein, Stuttgart, Germany. Joseph Kosuth: (Fine
Grammatische Bemerkung), May - June 1993. Catalogue, essays by Eva Meyer and

Stefan Schmidt Wulffen.

Biennale Venice, Hungarian Pavillion, Venice, Italy. Joseph Kosuth: 'Zeno at the
Edge of the Known World," June - Sept., 1993. Catalogue, interviews by Bartomeo Mari
and Mihaly Szegedy-Maszik, essay by Eva Korner.

Leo Castelli Gallery, New York. 'the Thing in-it-self is found in its Thruth through the
loss of its immediacy’. October 16 - November 6, 1993. Announcement.

Margo Leavin Gallery, Los Angeles. 'Double Reading’ October 23 - December 18, -

1993, Announcement.
1994

Centrum Sztuki Wspétczesnej Zamek Ujazdowski, Warsaw, Poland. The Corridor of
TwoBanalities. With Ilya Kabakov. April 25 - June 6, 1994. Announcement.



1994 (continued)

Kunstwerke Berlin, Berlin, ‘Berliner Chronik’ July 1994.

Hillside Gallery & Art Front Exhibition Space, Tokyo, Japan. ‘Review of Works’.
September 20 - November 11, 1994. Catalogue, text by Renate Damsch-Wiehager.

1995

Fundacié Pilar i Joan Miré, Mallorca, Spain. L’art de les idees. Una visié de trenta anys.
1965 - 1995. March 9 - April 30, 1995. Catalogue, texts by Amada Cruz, Francisco

Jarraute.

Galerie Aronowitsch, Stockholm, Sweden. ‘Joseph Kosuth. The First Investigation
1966 - 1968.” April - May 1995.

Ratti Foundation, Como, Italy. Rules and Meanings Summer 1995

Leo Castelli Graphics, New York. Joseph Kosuth. Editions /Or, works and related

articles_things, props, which arc multiplied] : The Past Ten Years.

Kunstnernes Hus, Oslo, Norway. Joseph Kosuth and American Conceptualism,
October 28 - November 26, 1995. Catalogue

1996

Barbara Krakow Gallery, Boston. Joseph Kosuth. Editions /Or, works and related
articles, things, props, which are multiplied] : The Past Ten Years.

Galerie Yvon Lambert, Paris. Modernité: trois virgules et une note November 8 -
December 23, 1996.




1997

MIT List Visual Arts Centre, Boston. Re-defining the Context of Art; 1968-1997. The
Second Investigation and Public Media. January 25 - March 29, 1997. Catalogue

The Irish Muscﬁm of Modern Art, Dub-lin, Iréland. Qﬁcéts and Forcigners; Rurll_es and
Meanings. ANew Installaton, With a Survey: 1965 - 1997. March 12 - June 8, 1997.

Sean Kelly. New York. L’essence de la rhétorique est dans I’allégorie. Apnil 17 - May 17,
1997 '

Leo Castelli Ga].lerf, New York. Joseph Kosuth, Read and Seen: Selected Works from
1965, 1966, 1969, 1982, 1991, 1992, 1997. September 27 - November 18, 1997

1998
Kunsthaus Glarus, Glarus, Switzerland. Die Anfinge der Konzeptkunst: Friithe
Arbeiten von Joseph Kosuth Aus der Sammlung Bruno Bischofberger. May 16 - July
17, 1998.

Galerie Bruno Bischofberger, Ziirich, Switzerland. “Ulysses, 18 Scenes’. May 16 - June
17,1998.

Kunstmuseum des Kantons Thurgau, Kartause Ittingen, Switzerland. ‘A Map for: A
Silenced Library’. Opening May 17, 1998.



2. Selected Group Exhibitions: Catalogues and Related Publications

199

Kuasthalle, Bielefeld. Concept Art, Minimal, Arte Povera, Land Art, February 18 -
April 4, 1990. Catalogue, essays by Werner Lippert and Erich Franz, 270 p. (2 works)

Forderverein Schoneres Frankfurt, Frankfurt. Zeitgenossische Kunst im Stidtischen
Raum, September 1990. Catalogue, essays by Christoph Brockhaus, Alexander
Antonow, Rolf Lauter and Ingrid Mossinger, 75 p. (1 work)

Galerie 1900-2000 & Galerie de Poche, Paris. Art Conceptuel Formes Conceptuelles,
October 8 - November 3, 1990. Catalogue, text by Christian Schlatter, 598 p. (7 works)

Galerie via Eight, Tokyo. Reproduced Authentic, November 3 - 16, 1990. Catalogue,
essays by Martin Prinzhorn and Kosuth, 60 p. (1 work)

EspaceElectra, Paris. Nature Artificielle, October 9 - December 30, 1990. Cartalogue,
essay by Anne Tronche, 107 p. (1 work)

1991
Wexner Center for the Arts, Columbus. Breakthroughs: Avant-Garde Arusts in
Europe and America, 1950-1990, 1991, various essays, interview with Kosuth, 310 p. (1
work)

Museum of Contemporary Art, Wright State University, Dayton. Words & #s, April
7 - May 10, 1991. Catalogue, essays by Barry A. Rosenberg and Carol A. Nathanson,
[120] p. (2 works)

Setagaya Art Museum, Tokyo. Beyond the Frame: American Art 1960-1990, July 6 -
August 18, 1991, Traveled to The NatonalMuseum of Art, Osaka, August 29 -

September 29, 1991; Fukuoka Art Museum, Fukuoka, November 15 - December 15,
1991. Caralogue, essays by Lynn Gumpert and Brian Wallis, 211 p. (2 works)

Palacio de Velazquez, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid. XI Salon
de los 16, September 16 - October 31, 1991. Catalogue, essay on Kosuth by Horacio

Fernandez, 173 p. (5 works)



1991 {continued)

Dum Umeni Messa Brna, Brno, Czechoslovakia. Détente, November, 1991. Traveled
to ..,Milan,..; Kiscelli Muzeum, Budapest, 15 December, 1992-January 31, 1993;
Kunsthalle Zacheta, Warsaw, February 22, 1993-March 21, 1993; Moderna Galerija,
Ljubljana, April 6, 1993-May 2, 1993; Museum Moderner Kunst,Vienna, August 28,
1993-October 3, 1993. Catalogue.

Von der Heydt-Museum, Kunsthalle Bremen, Kunstraum Wuppertal, Germany.
Buchstiblich, Bild und Wort in der Kunst Heute, May 26-July 21, 1991. Catalogue.

1992

American Academy, Rome, Italy. Joseph Kosuth and Michelangelo Pistoletto,

February 1992. Catalogue.

Kultur Region Stuttgart, Esslingen, Germany. Platzverfiithrung, June 10 - October
12, 1993. Catalogue.

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, Brasil. Reperti, June 5 - July 5, 1992.
Caralogue.

Stedelijk Van Abbe Museum, Eindhoven, Netherlands. Barry, Kosuth, Weiner, May
16 - July 7, 1992

Neue Galerie, Kassel, Germany. Documenta IX, June - Sept., 1992. Organized by Jan
Hoet. Catalogue (3 vols.)

Witte de With, Rotterdam, The Netherlands. No Rocks Allowed, October 17 -
November 29, 1992.

Muscqm van Hedendaagse Kunst, Gent, Belgium. Documenta IX, October 25 -
November 29, 1992.



1993

Castello di Rivoli, Torino, Italy. Un'avventura internazionale Torino ¢ le art 1950 -
1970. Feb. 5 - April 26, 1993. Catalogue.

The University of New Mexico, Albuquerque, New Mexico. The Mediated Image:
American Photography Since 1960, Jan. 17 - March 21, 1993. Catalogue.

Leo Castelli At 578 Broadway, New York, New York. Word Play, Feb. 6 - March 6,
1993.

Pallazzo delle Esposizione, Rome, Italy. All Roads Lead to. Rome?, March - April,
1993.

Palacio Revillagigedo, Gijon, Spain. Estrategia del Sentido,  April - May, 1993.
Catalogue

Domaine de Kerguehennec, Locmine, France. L'objet theorique - de la main a la tete,
April - October 1993.

Carred'Art-Musee d'Art Contemporain, Nimes, France. L'Objet dans l'Art du xx-
eme siecle, May 7 - August 31, 1993. Catalogue.

Galerie Franck+Schulte, Berlin, Germany. Joseph Kosuth, Gordon Matta Clark,
Robert Smithson, Keith Sonnier. May 6 - July 3, 1993.

Musee d'Ixelles, Brussels, Belgium. Le Sphinx de Vienne, Sigmund  Freud, 'art et
I'archeologie. May 6 - July 11, 1993. Catalogue.

Peggy Guggenheim Collection, Venice, Italy. Drawing the line against Aids, June 8 -
13, 1993. Traveled to Peggy Guggenhein Museum, New York. Catalogue.

World Financial Center's Courtyard Gallery, New York, New York. Monumental
Propagandaltravelling exhibition], July 22 - October 3, 1993. Curated by Komar and
Melamid.

Offenes Kulturhaus, Linz, Austria, The Foreigner, The Guest, September 17 - October
17, 1993. Catalogue.



1993 (conunued)

The Drawing Center, New York. The Return of the Cadavre Exquis, Nevember 6 -
December 18, 1993. Cartalogue.

Helga Maria Klosterfelde Edition at Feature, New York. Multiples and works on
paper, October 20 - November 13, 1993.

Edition Schellmann, New York. Wallworks, October - November, 1993. Catalogue.

1994

Camden Art Centre, London, England. Svmptoms of Interference, Conditions of
Possiblity With Ad Reinhardt and Felix Gonzalez-Torres. January 7 - March 6, 1994

Catalogue.

Taylor Institution/ Bodleian Library, Oxford University, England. The Reading
Room. April 17 - May 15, 1994. Catalogue.

The New Museum, New York. Who Chooses Who Exhibition, Auction & Gala. April
20 - April 24, 1994.

Guggenheim Museum,New York, The Tradition of the New: Postwar Masterpieces
from the Guggenheim Collection., May 20 - Scprember 11, 1994,

Galerien der Stadt Esslingen Villa Merkel und Bahnwirterhaus, Esslingen, Germany.
Zige, Zlge. June 19 - September 4, 1994. Catalogue.

Galerie Eigen+Art, Berlin, Germany, Private Mix, 1, July 7 - August 8, 1994. Catalogue.

Sogetsu Plaza, Sogctsu Kaikan, Tokyo, Japan. Tradition and Invention. Contem-

porary Artists Interprer the fapanese Garden. September - October, 1994. Catalogue.

Palac Sztuki, Cracow, Poland. International PrintTriennial 1994, September 11 -
October 20, 1994. Catalogue.

Villa Merkel, Esslingen, Germany. Neue Mébel fiir dic Villa, December 4, 1994 -

—.January 29, 1995. Catalogue.



1994 (continued)

Equitable Gallery, New York. The Music Box Project. November 10, 1994 - January 7,
1995. (Travelling exhibition)

CAPC, Bordeaux, France. Pour les chapelles de Vence. November 25, 1994 - February
19, 1995. Cartalogue.

1995

Yale University Art Gallery, New Haven, Connecticut. Reinventing the Emblem:

Contemporary Artists Recreate a Renaissance Idea, January 20 - March 26, 1995.

Margo Leavin Gallery, Los Angeles. Untitled (Reading Room), July 1995

Ex-Aurum, Pescara, Italy. Caravanseray of Contemporary Art, June 11 - July 11, 1995

The Museum of Contemporary Art, Los Angeles. 1965-1975: Reconsidering the
Object of Arc.

Roger Merians Gallery, New York. Smells like Vinyl (organized by Sarah Seager and
Thaddeus Strode) July 6 - August 19, 1995

Tokyo Museum of Contemporary Art, Tokyo, Japan. Revolutionists of-
Contemporary Art - Artin the 1960’s.

Guy Ledune Gallery Brussels, Belgium. Mots et Concepts. October 26, 1995 - January
13, 1996.

Pagode, former palace of king Manga Bel, Doula, Cameroon. Around & Around.
November 18 - December 10, 1995.

Museo Bellas Artes, Caracas, Venezuela. Intervenciones en el espacio. November 1996
- March 1997. Catalogue.

1996
Athens School of Fine Arts ‘the factory’, Athens, Greece. Will travel to the Museum
of Modern Art, Copenhagen, Denmark, and Guggenheim Museum Soho, New York
City. Evervthing That's Interesting Is New. The Dakis Joannou Collection. January 20 -
April 20, 1996.




1996 (continued)

Muchenthaler Art Center, Fullerton, California. Monumental Propoganda. January
20-February 25, 1996. (ICI touring exhibition to Bass Museum of Art, Miami Beach,
Florida (May 16-August 14, 1996), Kemper Museum of Contemporary Art and Design,
Kansas City, Missouri (Augus 28-October 13, 1996), Helsinki City Art Museum,
Helsinki, Finland (April 25-May 25, 1997), Uppsala Konstmueum, Uppsala, Sweden
(September-October 1997), Kennisaw State University, Kennisaw, Georgia (January-
March 18, 1998).

Musée du Luxembourg, Paris, France. Etat des Lieux - Commandes publiques 1990 3
1995. May - July, 199.

Montreal Museum of Fine Arts, Montreal, Canada. Will travel to Kunstsammlung
Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf. Magritte. ‘L’essence de la rhétorique est dans
I'allégorie’, June 20 - October 27, 1996. Catalogue.

Civiche Raccolte d’Arte. Padiglione d’Arte Contemporanea. Milan, Italy. Omaggioa
Leo Castelli. 20 Arusti a New York. June 15 - November 4, 1996.

The Cleveland Museum of Art, Cleveland Center for Contemporary Art, and Spaces,
Cleveland, Ohio. Urban Evidence. August 25 - October 27, 19%6.

Centre George Pompidou, Paris, France. Les Péches Capitaux: 1 - la Paresse.
September 10 - November, 1996.

Chateau de Villeneuve - Foundation Emile Hugues, Vence, France. Les (dé)-finitions
de I’art. Collection du Musée d’Art moderne de Saint-Etienne. November 7, 1996 -
February 28, 1997.

Stedelijk Van Abbe Museum, Eindhoven, The Netherlands. Travaux Publics.
December 7, 1996 - January 20, 1997.

1997

Villa Merkle Bahnwirterhaus, Esslingen am Neckar, Germany. Fort! Da!
Cooperations. February 2 - Apnl 6, 1997.

Fondazione Querini Stampalia, Venice, Italy. Sarajevo 2000. “The Material of
Ornament’. June 13 - September 9, 1997.



1997 (continued)

The Freud Museum, London, England. Tenth Anniversary Portfolio. September 16,
1997 (opening).

Kunsthaus Bregenz, Bregenz, Austia. KiinstlerInnen. September 28 - November 30,
1997. Catalogue.

Rooseum, Malmé, A House Is Not A Home. October 18 - December 14, 1997.

Le Nouveau Musée/Institut Frac Rhéne-Alpes, Villeurbanne, France. Le Bel

Aujourd’hui. Oecuvres d’une Collection Privée. November 21, 1997 - February 28,
1998. Catalogue.

Foundation for the Arts, Sigmund Freud-Museum, Vienna, Austria. The whale and

the polar bear ... cannot wage war on each other..’. November 22, 1997-January 18,
1998.

Galerfa Juana de Aizpuru, Madrid, A Marun Kippinberger, opening November 29,
1997; and Seville, opening January 29, 1998.

1998

Leo Castelli Gallery, New York, The Artists of the Castelli Gallery 1957-1997: Part
Three of Three, January 10-January 31, 1998.

Wiener Secession, 100 [ahre Secession. Das Jahrhundert der kiinstlerischen Freiheit,
April 3 -June 21, 1998

Sveriges Riksdag (Swedish Parliament Building), Stockholm, Sweden. Ordet.
Bebidat Nedbrutet Oterfétt / the Word (ORDET) the eternal drama, March 25 - April
19, 1998. Catalogue.

Deutschen Bundestages (German Parliament Building), Berlin, Germany. Kunst fiir

die Bundestagsneubauten, Ausstellung der Kunstwettbewerbe / Art for the New
Buildings of the Bundestag, Exhibition of the art-competitions. June 6 - August 2, 1998.

Catalogue.

Villa Merkel, Galerien der Stadt Esslingen, Esslingen am Neckar, Germany.
Fotografie als Handlung /Photography as Concept, June 28 - September 6, 1998.



3. Curated Exhibitions
1990

Galerie Via Eight, Tokyo, Japan. Reproduced Authentic. Nov. 3 - 16, 1990. Arusts
included: David Byrne, Joseph Kosuth, Barbara Kruger, Sol Lewitt, Haim Steinbach,

Jeft Wall.

1996

Goethe House, New York. Curator’s Choice V, Joseph kosuth presents a project by

his students at the Stuttgart Kunstakademie: How German [s It? April 12 - May 11,
1996.

4.Curated Installations (using works by others)

1990

Palais des Beaux Arts, Brussels, Belgium. Das Spiel des Unsagbaren: Ludwig
Wittgenstein und die Kunst des 20. Jahrhunderts. Dec. 17 - Jan. 28, 1990. Arusts

included: those listed above, plus Barbara Bloom, Giorgio de Chirico, Jan van Oost, Ad
Reinhardt, Jeff Wall, and Michel Zumpf.

The Brooklyn Museum, Brooklyn, New York. The Play of the Unmentionable {an
installation by Joseph Kosuth], Sept. 27 - Dec. 3, 1990. Caralogue.




5 Public Art and Architectural Proiects

1989

‘Ex Libris (Antwerp)’, Antwerp, Belgium.
‘Ex Libris (Milano}’, Milan, Italy.
1990

e ———

‘Ex Libris, Columbus (for W.B.Y, The Wexner Center, QOhio State University
Columbus, Ohio, USA.

‘Ex Libris, Frankfurt (for.\W.B.)’, Frankfurt, Germany.

1991
“Ex Libris, J.-F. Champollion (Figeac), Place des Ecritures, Figeac, France.
“Taxonomy Applied # 2, Railway Station, Ommen, The Netherlands.
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|

‘Ex Libris, Esslingen (For R. M.y, Hammerkanal-Tunnel, Esslingen, Germany.
1993

‘Ein Schiller Labyrinth’, Universitit Hohenheim, Hohenheim, Germany.
1994

Theater Hof, Hof, Germany.

‘Beschriebene Mafinahme (eine Widmung)’, Railway Station, Stuttgart, Germany.

“Words of a Spell, for Noéma’, Tachikawa Site, Tokyo, Japan.

-



1995
‘Les Aventures d’Ulysse sous Terre’, Lfon Auto Parc, Lyon, France.
“Taxonomy (Applied) # 3’, Toyota Municipal Museum of Art, Toyota City, Japan.
1996
‘Farbe Angewandt (Goethe, Ulm)’, Universitdt Ulm, Strahlentherapie, Ulm, Germany.

1997

“The Material of Ornament’, Fondaziore Querini Stampalia, Venice, Italv.
‘Leipzig Lackoon’, Deutsche Bundesbank, Leipzig, Germany.

‘Twice Defined’, Miyagi Prefectural Library, Miyagi, Japan.
“To Show, To Teach, To Know', Hanazono University, Kyoto, Japan.
1998
‘Located Text’, Facade for the University of Amsterdam, Amsterdam , The Netherlands

Public Art Projects in Progress and Forthcoming

“Map With 13 Points’
Fagade for ISELP (Institut Supérieur pour I’Etude du Langage Plastique), Brussels,

Belgium.

Floor for the Paul-Lébe-/Marie-Elisabeth-Liiders-Haus, Bundestag, Berlin, Germany.
VHG / Sparkasse Bank, Hannover, Germany.
Ministére des Universités, Strassbourg, France.

AG Gas Company, Leipzig, Germany.



6. Catalogues, Books, Writings, Interviews and Statements by the Aruist

1990

Kosuth, Joseph. Joseph Kosuth: Skrifter 1966-1990. Copenhagen: Det kgl. danske
Kunstakadem:, 1990.

. "The Play of the Unsayable/Das Spiel des Unsagbaren.” In Jahresring
#37. Munich: Verlag Silke Schreiber, 1990.

Schmidt, Eva and Andre Schwartz. "He Accepts All Kinds of Currencies [interview].
Kunstforum International (Mainz), no. 105 (January/February 1990): 378-381, ill.

Devolder, Eddy. "Entretien avec Joseph Kosuth [interview].” +/O (Brussels), no. 55
(February 1990): 5-7, ills.

Vidal, Carlos. "Kosuth: A ideia como Arte [interview]." Publico (Lisbon), no. 112 (June
1990), ills.

Short, Randall. "An Artist Who Sees the Frame First [interview].” New York Newsday
(New York), October 15, 1990.

Kosuth, Joseph. "Statement on the exhibition.” Reproduced Authentic[ex. cat.] Tokyo:
Galerie Via Eight at Barneys New York, 1990.

- . "A Preface and Ten Remarks on Art and Wittgenstein.” The Play of the

Upnsayable [ex. cat.] Brussel: Paleis voor Schone Kunsten/Wiener Secession, 1990

1991

Soldaini, Antonella. "Joseph Kosuth [interview].” Breakthroughs: Avant-Garde Artists
in Europe in America 1950-1990. [ex.cat.] New York: Rizzoly, pp. 221-223, 1lls.

Kosuth, Joseph, Kein Ausweg/No Exit. Stuttgart: Edition Cantz, 1991.

AR AL - S s

Bonami, Francesco. "Joseph Kosuth [interview)." Flash Art (Milan), no. 159 (Summer
1991): 155-156, ill.

Hoffman Koenige, Erika. "Joseph Kosuth [interview]." Buchstiblich [ex. cat.].



1991 (continued)

Wuppertal: Von der Heydt-Museum und Kunst- und Museumsverein Wuppertal,
1991: 72-75,1lls.

Kosuth, Joseph, and Siegelaub, Seth. "Joseph Kosuth and Seth Siegelaub Reply to
Benjamin Buchloh on Conceptual Art. October (New York), no. 57 (Summer 1991):
152-157.

. Joseph Kosuth: 'Un Aleph, Ex Libris (para L.L.B.)." [ex.cat] [Essay by

Miguel Briante), Buenos Aires: Ruth Benzacar Ediciones, 1991.

. "Artist’s page: Joseph Kosuth.” Forum International, No. 8 (May-
August 1991): 24-25.

Guercio, Gabriele. Joseph Kosuth: 'Art after Philosophy and After': collected writi‘ngs_,
1966-1990. Massachusetts: The MIT Press, 1991

Joseph Kosuth. "Wittgenstein's plumber.” Art and Design: New Museology (London),
September-October, 1991, pp. 38-39.

1

o

92

Daverio, Monica. "Joseph Kosuth."” TipoGrifica, (Buenos Aires), Afo VI, nimero 16,
1992: 6-7.

Slavicka, Milena and Srp, Karel. "Rozhovor s Josephem Kosuthem {interview].”
Vytvarné Umeni, (Prague), Jan, 1992: 10-15, ills.

Kosuth, Joseph. [with students from the Hochschule fiir bildende Kunst in Hamburg].
A Room with 23 Qualites[e. catalogue]. Stuttgart: Edition Cantz, 1992.

. 'The Play of The Unmentionable,' An Installation by Joseph Kosuth at
the Brooklyn Museum. [Essay by David Freedberg], New York: New Press, 1992.

. ""Writing and The Play of Art."" Kunst & Museum Journaal
(Amsterdam), Vol. 3, NO. 4 (1992): 30-35.

. 'Letters from Witteenstein, Abrideed in Ghent."Gent: Imschoot
Uitgevers, 1992.




1992 (continucd)

. "Joseph Kosuth antwoordt Charles Harrison.” Kunst& Museum
[ournaal (Amsterdam), Vol. 3, No. 6 (1992): 24-25.

Pousada, Pedro, Mendez, Paul and Serra, Rui. "Dossier Kosuth [interview]." Artstrike
(Lisbon), no.2, 1992.

Juhl, Carsten. "Betyoningens naseende som billedkunst [interview].” Ojeblikket
(Copenhagen), nr.2, (April 1992): 25-26,ll.

Kosuth, Joseph. "History For.” Podovensti (Ex Libris, Kafka) [ex. cat.] Prague: Office
of the President of CSFR, 1992, pp. 21-27, 1ll.

1993

Kingsley, Diana and Barnabas, Bencsik. "Muveszed, ezreddvegi kontextuban

{interview].” Magyar Naranes (Budapest), January, 21, 1993, pp. 36-37,ll.

Tazzi, Pier Luigi. "Dialogo: Joseph Kosuth, Michelangelo Pistoletto, Pier Luigi Tazz1."

Joseph Kosuth, Michelangelo Pistoletto {ex.cat.] Rome: American Academy, 1993, pp.

14-31,ll.

Kosuth, Joseph. "General comments on this subject."Kein Ding, Kein Ich, Kein Form,
Kein Grundsatz (sind sicher)[ex.cat.] Stuttgart: Edition Cantz, 1993, pp. 27-37.

Mihaly Szegedy-Maszak. "Joseph Kosuth[interview]". Zeno At The Edge Of The
Known World [ex.cat] Budapest: Palace of Exhibitions, 1993: 102-113

Kosuth, Joseph. Zeno At The Edge Of The Known World [Budapest: Palace of
Exhibitions, 1993

Bartomeo Mari. "Joseph Kosuth[interview]". Zeno At The Edge Of The Known
World[ex.cat] Budapest: Palace of Exhibitions, 1993: 148-164

Risalito, Sergio. “Joseph Kosuth[interview).” Quotidiano, Flash Art Daily, Venice, June
10, 1993: p.1-3

Kosuth, Joseph. "Artist's page: "Words are deeds”. Esquire (New York) October
(1993): 122 Ea—



199¢
Kosuth, Joseph. “Eye’s Limits: Seeing and Reading Ad Reinhardt”. Art & Design
Magazine (London), Profile no. 34, Vol. 9 (January/February 1994): pp. 46-53.
Kosuth, Joseph and Gonzalez-Torres, Felix. “A conversation. (Recorded in Joseph
Kosuth’s studio, New York, Oct. 10, 1993)” Art & Design Magazine (London), Profile
no. 34, Vol. 9 (January/February 1994): pp. 76-81.

‘A. Reinhardt, [. Kosuth, F. Gonzalez-Torres: Symptoms of Interference, Conditions of
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M. Eftekhar: “Kosuth y la historiografia conceptual (1966-1974)”
Las Correcciones del primer tomo (fe de erratas):

. 31, al final de la pagina: “Is people present...” cambio a “15 peoples present ...”
. 41, en la linea 16: lenguaje nacional cambia a lenguaje racional
. 89, en la linea 19: ; cuales son ...? cambia a jcudles son ...?

. 95: en la linea 7: su propio cuasa cambia a su propio causa
.97. enlalinea 14: p.3. cambiaa (mn°3), p.4

.153: en la linea 7: habian traido de de cambia a habian traido de
281: en la linea 30: el mundo es el mensaje cambiaa el medio es el mensaje
322: en la linea 23: la sicologia cambia a la psicologia

342: al final de la pagina: ‘Del significado .... cambia a °‘El significado ...
377:enlalinea 18: Oman Opalka  cambiaa Roman Opalka

404: en la linea 28: En le séptimo caso cambiaa En el séptimo caso

405: enla linea 11: (o de otro tipo.  Cambiaa (o de otro tipo).

410: en la linea 29: desmitificacion a empezado cambiaa desmitificacion ha
empezado

P.439:enlalinea 2: yen estacaso cambiaa y en este caso
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. 146: en la linea 29: el arte no atento a cambia a el arte no tanto una cuestion

336: en la linea 24: las influencias y actitudes cambia a las tendencias e influencias

P. 439: en la linea 14: la pregunta que es el arte cambia a la pregunta es qué es el arte

P. 447: en la linea 20: estilos aneriores cambia a estilos anteriores
P. 459: en la linea 28: normal de un cultura cambiaa normal de una cultura

Las Correcciones del segundo tomo (Fe de erratas):

P. 486: en el grafico n° 20: principio de contruccion cambia a principio de
construccion

512: en la linea 19: la imagenes visuales cambiaa las imagenes visuales
515:enlaslineas 17y 18: vez cambiaa ves

520:enlalinea3:el cambiaa él

521:enlalinea 11: defendia cambiaa defendia

523:enlalinea 13: cual cambiaa  cudl

528:enlalinea 11: la realidad el arte cambiaa la realidad del arte

. 523: al final de la pagina: Osea  cambiaa O sea

.538: enlas lineas 3 y 4: dirfjen cambiaa  dirigen

. 549: en las lineas 23 y 24: que cambia a qué y como cambiaa cémo

. 551: en la linea 23: la fotografia cambia a la fotografia
.552:enlalinea 5: Hanns cambiaa Hans

.556:enlalinea 27: como cambiaa con

.571: enla linea 28: elejir cambia a elegir

. 598: en la linea 17: la palabra nueva se repite dos veces

. 607: en la linea 3: relacionam cambiaa  relacionan

629: enlalinea 28: aqu el  cambiaa  aquel

637: en la linea 2: desmaterializacion cambiaa  desobjetualizacion
644: en la linea 26: deses cambiaa de ese
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P.658: enlalineca 28: Que cambiaa qué

652: en las lineas 21 y 29: cosiderada cambia a considerada y es cambiaa se
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.659: en la linea 16: las frase cambiaa las frases
.679:enlalinea 18: ne cambiaa en
.684: enlalinea 27: largo cambiaa amplio
. 703: en la linea 21: cambiar y ordenar en el renglon: encontrar cuatro formas:
- un ready-made
- una intervencion
- una documentacio, y
- palabras
. 703: al final de la pagina: podria cambiaa  podria
.737:enlalinea 19:un cambiaa wuno
. 737: al final de la pagina: borrar : para los proximos 30 afios.
. 740: en la linea 9: lo mencionable = cambiaa lo no mencionable
. 741: en la linea 20: prestados cambiaa presentados
. 742: al final de la pagina: después de la palabra aspectos la frase se debe continuar

asi: de las obras que se ha visto. Ya en las secciones anteriores. Estas obras eran, en
muchos casos, en relacién a un interés especifico o un contexto preparado dentro
de lo cual una obra era producida.
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823:
848:
856:
952:
956:
968:
971:

en la linea 29: redica cambiaa  radica

enlalinea 26: 9 d marzo cambiaa 9 de marzo

enlalinea 10: Bivmo cambiaa  Biumo

en la linea 2: N° 31 cambiaa 902

en la linea 31: este siglo el cambiaa  este siglo él

en la linea 28: mas-medidtica cambiaa  mas-mediatica
en la linea 17: Vanales cambia a Banales
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