
ABRIR CAPÍTULO IV



Vr 0 concrzrs rozas



COflCISJS ~OflES

Los principales interrogantes desde donde parte este estudio

son ¿Qué valores otorga Kosuth a los caracteres

morfológicos del arte?. ¿Por qué Kosuth opina que la crítica

formalista al apoyarse en la morfología nos lleva hacia las

formas del arte?. ¿Es verdad cuando Kosuth afirma que la

crítica formalista no es más que un análisis de los atributos

físicos de objetos particulares que existen en un contexto

morfológico?. ¿Cómo podría servir un comentario formalista

para determinar si los objetos analizados son o no son obras

de arte?. ¿Tiene razón Kosuth cuándo afirma que los críticos

formalistas se saltan a la torera el elemento conceptual de

las obras de arte?. Cuando Kosuth afirma que los críticos y

artistas formalistas no ponen en tela de juicio la naturaleza

del arte, ¿qué plantea esto?. ¿Qué 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

que es una investigación sobre forma y contenido y en

particular lo que es el estudio de la obra producida por

Kosuth, durante el periodo 1966—1974. En esta tesis no

tuvimos la intención de realizar un estudio sólamente desde

el punto de vista de la historiografía del arte

conceptual,por que esto ya ha sido realizado por Lucy R.

Lippard en su “me Dematerialization of the art object fron

1966—1972” de 1973.

El desarrollo de nuestra reflexión contribuye a aclarar

distintos aspectos de la obra y teoría 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 sólo nos hemos

dedicado a analizar diferentes afirmaciones de su teoría

sino a aplicar a su obra los principios fundamentales de las

teorías del arte, como las de Panofsky, Hegel, Adorno,

Focillon, Arnheim entre otros, señalando 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 teoría de la

desmaterialización de la obra de arte” que se intensifica en

el arte conceptual lingúistico o tautológico. Por el mismo

motivo en distintos apartados se hace referencia a las

“tendencias artísticas” que influyeron en el arte conceptual

en general, en la creación y presentación de la obra de

Kosuth en particular. Así mismo también para contextualizar

la visión y la experiencia artística de Kosuth se ha dedicado

un apartado a la historiagrafia del arte conceptual (“El

fenómeno del arte conceptual y sus modelos”) en donde henos

explicado distintas definiciones del arte conceptual como las

de Flynt, Kosuth, Levitt, y. Coinbalia, S. MarchAn, Baldessari

y Millet, entre otros; a su vez hemos encontrado también

distintas teorías formuladas por Terry Atkinson

(“Introduction” to the Art—Language Journal de 1969 y “From

an Art and Language Point of Viev” 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 período 1966—1974”,

llegamos a las siguientes conclusiones:

1— No existe una “definición general” para el arte y

consecuentemente tampoco hay una definición similar

para la obra de arte, es decir en cada momento

histórico se han formulado sus propias definiciones.

Las definiciones de los términos pintura y escultura

son definiciones limitadas.

3— Hoy como “género” hemos aceptado a las obras que

desbordan las características de la pintura y de la
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escultura tradicional (como en el caso de Marcel

Duchanp, Kurt Schwitters, Naum Cabo, Jean Tinguely,

Víadimir Tatelin entr otros) y estan incluidas en una

nueva categoría llamada “Arte mixto” y en ella el

género llamado Arte del “entre” según Marchan Fiz.

4— Al no existir una definición general para el arte

tampoco existe una definición estable para el término

“la fotma”.

5- La relación 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 determinación de otros aspectos de

la obra de arte.

7— La referencia a la teoría de “arte como tautología”

y “la desuaterialización de la obra de arte” en la

obra temprana de Kosuth más que nada eran estrategias

temporales frente a la tradición del arte formalista

precisamente en un contexto Norteamericano. El debate

del arte conceptual de los años 60 y 70 ampliaron los

límites tradicionales del discurso artístico 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 definición

para Kosuth de modo significativo tiene una dimensión

antropológica y no como lo entendían 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, según el propio Kosuth, el lenguaje

ordinario sólo es el material de su obra.

10— Hemos aceptado tantas obras de cáracter hibrido en

el periodo moderno—contemporáneo que ya es difícil

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

principio del siglo XX que desbordaron los limites

conocidos de los lenguajes de la pintura y de la

escultura como algo característico de ellas, que, en

este momento no se puede continuar creando obras de

arte basándose únicamente sobre las peculiaridades

de tales lenguajes artísticos. Sin embargo, esta

constatación no quiere descartar o abandonar de

manera radical todas las propiedades de los

lenguajes designados, propiedades que han sido

medios y referencias para todo el discurso de arte

desde el punto de vista del lenguaje del arte.

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 especialmentepara un tipo de comunicación;

y cada medium expresa algo que no puede ser

pronunciado completamente en algún otro lenguaje.

Así el lenguaje implica lo que los lógicos llaman la

relación triadica: hay orador, la cosa expresaday

el oyente. Como John Dewey explica que todo el

lenguaje, todos sus medios, implica qué se dice y
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cómo se dice, o sustancia y forma. Al ser evidente

la relación entre el lenguaje y la forma, de ahí se

debe tener en cuenta conceptos como: tema, titulo,

significado, material, etc. Consecuentemente la

obra de Kosuth no es una excepción de lo

considerado.

12— Los métodos iconográficos e iconológicos deberían

adaptarse a nuevos conceptos y definiciones de la

forma, del contenido y del arte.

13— El contenido de la obra de arte se determina por el

concepto del artista del arte y sus comportamientos

con respecto a las tradiciones artísticas

precedentes. El contexto sociocultural, histórico

y la visión 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

artística.

14— Las diferencias y similitudes entre Panofsky y

Kosuth en sus reflexiones sobre arte son:

A)la obra creada por Kosth no tiene el propósito 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 significación estética (que no debe confundirse

con el valor estético), a saber, reclama ser

estéticamente experimentada. a) La relación entre la

idea y la forma para Panofsky pasa por equilibrio y

por corolario, el contenido de la obra de arte

saldrá reforzado. Para Kosuth tal equilibrio, en el
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sentido de la estética formalista, no es

convincente. Kosuth insiste que sólo la idea es arte

y, consecuentemente él trata más con el significado,

con el contenido (los contenidos siempre están en

otro lugar, en la mente del observador, o en el

mundo), que con la forma. 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, específicamente la cosa

verdadera está ahí, delante de usted, lo que ella

significa para usted más allá de su físico

especifico, es otro asunto, un asunto relacionado

con el lenguaje. D) Panofsky considera que

percibir la relación de significación consiste en

separar de los medios de expresión la idea del

concepto a expresar. Y percibir la relación de

construcción supone la idea de la función a realizar

de los medios para realizarla. 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 relación con un material especifico, los

materiales siempre tienen algo real. Panofsky

sugiere que un v~hículo de comunicación tiene por

“intención” la transmisión de un concepto. La

intención se encuentra vinculada a la idea del

objeto, o a la función que hay que cumplir en el

caso de una obra de arte, el interés por la idea- es

contrapesado, y puede incluso ser eclipsado por el

interés por la forma. La>”intención” de los

creadores es un factor determinante en la creación

de un objeto artístico. Kosuth concibe que las ideas

son inherentes a las intenciones del artista.

15— Al aplicar la teoría 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 teoría del arte de Hegel nos encontramos con

la necesidad de dar una explicación sobre la relación

entre “artista y objeto” y la relación entre “arte y

objeto”. Tales relaciones nos permitieron plantear de

modo oportuno las opiniones de Hegel basándonos en ellas

para el estudio de la obra de Kosuth. El comentario

sobre las relaciones “artista—objeto” y “arte—objeto”

puso de manifiesto cómo tales relaciones, con el pasode

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, Jobns,

fine y Oldenberg. Por el mismo motivo hemos retomado la

idea de Mel Bochner cuando dijo al comienzo de los 1960

que la ecuación 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 cuestión de qué es el objeto, más

que lo que un objeto es; es algo ‘ahí fuera’ en el mundo

exterior (un río, una montaña); o es algo “en el

interior (en el aquí)”, <o la visión personal del

artista y su creación emocional hacia el mundo exterior,

o la obra de arte vuelta sobre si misma, enfocado sobre

sus propiedades y proceso); o ¿está algo teniendo

sustancia invisible o una relación indirecta de causa—

efecto a la realidad física (una proposición filosófica

o idea similar)?

Un examen del problema: cómo el artista contemporáneo
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elige entretejer arte y realidad y como consecuencia lo

que constituye la realidad para él debería arrojar algo

de luz sobre él. Resumiendo, se puede afirmar que

algunas áreas particulares de la problematica de la

relación entre “arte—objeto” son exploradas y desde

nuestro punto de vista será un debate abierto aún. Las

relaciones señaladas a su vez afectan fundamentalmente

la relación entre forma, material y contenido de la obra

de arte. Así, al considerar el arte moderno desde el

naturalismo hasta el conceptualismo tales relaciones

designadas están en constante cambio y su evolución es

de importancia desde el punto de vista de significado.

16- Al aplicar la teoría 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 están condicionadas por

un lado, por la presencia de la idea y su

materialización en lo sensible; por otro, el arte no

seria posible sólo en función de su elemento de

contenido ó sólo en función de la idea que en él se

expresa, porque consiste precisamente en la relación

armónica entre ésta y lo sensible, sin que ninguno de

los dos términos que lo conforman tenga importancia

prioritaria sobre el otro. Sin embargo tal relación

desde la óptica de Kosuth es cuestionable. Es decir, el

problema de la relación entre la forma (la configuración

de la idea), el material (lo sensible) y el contenido

(lá idea como contenido) de la obra de arte —teniendo en

cuenta su relación con la definición, el lenguaje, la

condición, la naturaleza y la función del arte— para

Kosuth tiene otra solución diferente de la dada por

Hegel. Para que se reconozca el uso de la forma
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lingúistica como obra de arte creado por Kosuth y que

simplemente no sea más 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 marco institucional del

arte. Es decir, Kosuth al adoptar la forma de expresión

lingúistica para costituir su obra en realidad está

evitando a:

1— una materialidad visual,

2— un lenguaje visual,

3— un arte como icono,

4— una expresión visual y una experiencia visual en

su sentido tradicional,

para crear un lenguaje con su propia particularidad que

de alguna manera ha condicionado la relación entre la

idea y el material de la obra de arte. Que a su vez tal

cambio no sólo afecta al concepto de la forma de la obra

de arte sino afecta también a las relaciones entre

público, 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, la forma, el

material. La razón que evidencia tal hecho es la

tendencia particular de Kosuth hacia la filosof la

analítica y el pensamiento filosófico de Wittgenstein.

C) Hegel y Kosuth ambos otorgan un valor especial al

componente ideático de la 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 ecuación: “el
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contenido=lo sensible formado” ; a saber,Adorno no

comparte en la siguiente propuesta que lo sensible

formado debería tener las mismas propiedades que la

idea misma o 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 filosóficas sobre

el arte. Tales diferencias ha influido sobre el

desarrollo de las artes.

18— Adorno en su “Teoría estética” establece diferecias

entre los conceptos la obra, el producto y la

creación. Al atribuir al concepto de forma una

extensión que tiende a aproximaría al concepto de

técnica (en el sentido de Benjamín) en relación con

el procedimiento crea una teoría del arte

sustancialmente diferente de la teoría del arte

idealista tradicional. Tales diferencias nos han

dado la oportunidad de interpretar, de un modo

distinto —mediante la Teoría del arte de Adorno—, la

obra de Kosuth.

19— En una obra como “La séptima investigación”, la

idea de la forma y contenido de la obra, como hemos

estudiado mediante las reflexiones de Adorno,

consiste en todo lo proyectado en la obra como

procedimiento y en ella es donde se consolida los

contenidos ideológicos de la obra. Ambos, Adorno y

Kosuth comparten la idea de que 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 antropología (él atraviesa, a partir del

proyecto típicamente americano de la filosofía
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analítica, la antropología, tan rica de humores

marxianos, elaborada por Stanley Diamnond y Bob

Scholte, el pensamiento de Habennas y últimamente el

plantea señalando con el nombre de Freud, según

Ángelo Trimarco, 1991) y Adorno opta por el

pensamiento filosófico a la línea neo marxista para

reflexionar sobre arte.

20— Por lo demás, Kosuth se aleja sustancialmente de

las propuestas de la teoría formalista, por

ejempló 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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KOSUTH Y LA HISTORIOGRAFíA CONCEPTUAL

A) JOSEPH KOSUTH

A.l. Éscritos, entrevistas y declaraciones por el

artista.

KOSUTH, Y.: Notes on Concentual Art and Models. Frist
published as “Statement” in Non-Anthropomorphic Art by
four young Artists [ex.cat] (New York : Lannis Gallery
[Museum of Normal Art], 1967).

KOSUTH, J.: Editorial in 27 narts. Frist published in
Straight 1 (April 1968). Straight was edited by Kosuth
and published by The School of Visual Arts, New York. Its
Frist issue appeared in april 1968.

KOSUTH, J.: Notes on Soecific and General. unpublished
Notes Written in 1968.

KOSUTH, 3.: Art after PhilosoDhv. Frist published in
Studio International (London) 178, N 915 (Octuber 1969),
Pp. 134—137; N0 916 (November 1969), PP. 160—161; N 917
(December 1969), Pp. 212—213.

KOSUTH, 3.: Statement for Whitney Annual Exhibition

.

1969. Frist published as “Statement” in 1969 Annual
Exhibition [ex.cat.] (New York: Whitney Museun of
American Art, 1969).

KOSUTH, 3.: Footnote to Poetrv. unpublished Notes Written
in 1969.

KOSUTH, J.: Introductorv Note to Art-lanauacse kw The
American Editor. Frist published as “Introductory Note by
The American Editor”. in Art—Language (Coventry) 1, bC2
(February 1970), Pp. 1—4. Kosuth became The American
Editor of The British Jeurnal Art-Language in 1969. This
was his introduction to The Second issue, and The Formal
Begining of his Association with The Art and Language
Group.

KOSUTH, 3.: Introduction to Function. Frist published in
Funotion Funzione Funcion Fonction Funktion (Turín:
Sperone, 1970).

KOSUTH, 3.: A Short Note: Art. Education and Linauistic
Change. Frist published in The Utterer (April 1970). This
Journal was published by The School of Visual Arts, New
York.
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KOSUTH, J.: Art as Idea as Idea: An Interview with Jeanne
Siepel. This Interview was broadcast Qn WBAI—FMon April
7,1970. There after published as “Joseph Kosuth: Art as
Idea as Idea” in Jeanne Siegel, Artwords: Discourse on
The 60s and 70s (Ann Arbor, Michigan: UIM Reserch press,
1985), PP. 221—231.

KOSUTH, J.: Information 2. Frist published in Conceptual
Art and Conceptual aspects Eex.cat.](NeW York Cultural
Center, 1970), Pp. 29—59.

KOSUTH, J.: Statement From Infornation. Prist published
in Infornation [ex.cat](NeW York: Museun of Modern Art,
1970). The frist Three paragraphs and appeared in
Rosuth’s “Introductory Note to Art-Language by The
American Editor”.

KOSUTH, J.: Statement f ron Software. Frist published in
Software [ex.cat.](New York: The Jewish Museum, 1970).

ROSUTH, J.: Notes en Crane. uncublished Notes Written in
1970. Kosuth referr te The Work Crane which had been
realized by David Bainbridge in 1966. Crane gaye
Bainbridge and Terry Atkinson an opportunity to discuss
issues of international designation in Art. See
“Introduction”, Art—Language 1, N0 1 (may 1969), p. 8.

KOSUTH, J.: Influences: The Difference Between ‘How’ and
‘Whv’. unpublished Notes Written in 1970.

ROSUTH, J.: Context Text. Introduction Te The Sixth
Investipation 1969. Proposition 14 (Cologne: Gerd de
Vries, 1971).

KOSUTH, J.: Paintina versus Art Versus Culture (Or. Whv
vou can naint it vou want to. but it nrobablv won’t
Matterb unpublished lecture delivered to Art students in
1971 at The University of Chile, Santiago; Cleveland Art
Institute; and Coventry College of Art, Coventry,
England.

KOSUTH, J.: Statement for The Conaress of Conceotual Art

.

Frist published, as “Statement”, in congress of
Conceptual Art (Deurle, Belgium: Galerie MTL, 1973).

KOSUTH, J.: (Notesl on an ‘AnthrooolOaized’ Art. Frist
published in Kunst bleibt Kunst: Progekt’ 74 [ex.cat.]
(Cologne: Kunsthalle, 1974), Pp. 234—237.

KOSUTH, J.: A Notice Te The Public. Frist published as a
Flyer, “Plan (Por Proposition 4) and A Noticie to <Pbe
Public”, The Tenth Investigation, proposition 4 (New
York: Leo Castelli Gallery, 1975).
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KOSUTH, J.: The Artist as Anthronoloaist. Frist published
in The Fox (New York) 1, N01 (1975), pp. 18—30.

KOSUTH, J.: 1975. Frist published in The Fox (new York)
1, N2 (1975), pp. 87—96.

KOSUTH, J.: Work. Frist published in The Fox (New York)
1, N03 (1976), Pp. 116—120.

KOSUTH, J.: Within The Contex: Modernism and critical
nractice. Frist published Ghent: Ooupure, 1977.

KOSUTH, J.: Conunents on The Scond Frame. Frist published
in was Erwartest Du... ed. Christine Bernhardt (Cologne:
Galerie Paul Maenz, 1977).

KOSUTH, J.: A Lona Niaht at The Movíes. Fror Art in
America 67, N 2, (March—April 1979), Pp. 21—22.

ROSUTE, J.: Tex/Context. Seven Remarks ter vou to
consider while Viewinp/Readinp This Exhibition. Frist
published as a Flyer Printed in Conjunotion with Tbe
Exhibition Tex/Context (New York: Leo Castelli Gallery,
May—June 1979).

ROSUTE, 3.: Qn AD Reinhardt. Frist published in Cover
(Spring/Summer 1980), p. 10. From a panel Lucy Lippard,
Barbara Rose and Richard Serra at The Solomon
R.Guggenheim Museum, New York City, February 1980.

KOSUTH, J.: On Picasso. Frist published without title in
“Picasso: A Symposiuxn”, in Art in America 68, N0 10
(December 1980), PP. 10—11.

KOSUTH, J.: Notes on Cathexir. Portions originally
published as a Flyer in conjunction with The Exhibition
Cathexis (New York: Leo Castelli Gallery, February 1982);
later expanded and published in Bedeutung Von Bedeutung:
Text und Dokumentation der investigationen tJber Xunst
Seit 1965 in Auswahl (Stuttgart. Stantsgalerie,
Stuttgart, 1981).

KOSUTH, J.: Necronhilia Mon Amour. Frist published in
Artforuin 20, N 9 (May 1982), pp. 58—63. The discussion
to which Kosuth is referring was organized by Artforum in
New York, Participants were Xathy Acker, Saadro Chia,
Philip Glass, 3. Kosuth, Barbara Kruger, David Salle,
Richard Serra and Lawrence Weiner.
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KOSUTH, J.: Art and its Publio. Faner piven at mountain
lake svmnosium III (October 7—9. 1982’). The Theme of The
Symposium, Organized by Ray Kass, was “Art and its
Publio”. Other participants were Gerald Grafí, Derik
Guthrie, Donald E. Kuspit, George Rochberg, Ingrid
Sirchy.

XOSUTH, 3.: on Yuer Klein. Unpublished notes for a Speeoh
delivered at “Yver Klein: Conquistador of the Void”, a
panel discussion in conjunctiom with The Yver Klein
retrospective at The Solomon R. Guggenheim Museum, New
York, November 21, 1982.

KOSUTH, J.: A Note to Readerr. Frist published in Ars 83,
vol. 2 [ex.cat,], (Helsinki: AteneuminTaidefluseo, 1983),
p. 22.

KOSUTH, 3.: Fort ¡DA!. First published as a Flyer,
“Statement [text for wall panel]”(New York: Leo Castelli
Gallery, 1985)

KOSUTH, J.: On Masternieces. tlnpublished response to a
questionnarie by The Musée de l’Art Moderne, Paris 1985.

KOSUTH, J.: A Preliminarv Man for Zero and Not. Frist
published in Chainbres d’ainis [ex.catj(Ghent: Museuir Van
Hedendaagse Kunst, June 1986), Pp. 102—107.

KOSUTH, J.: gua - Oua - Oua. Frist published in
Implosion: Ett Postmodern Perspektiv [ex.cat. 3 (stockholm:
Moderna Museet, 1987), PP. 70—73.

KOSUTH, J.: No Exit. Frist published in Artforum 26, N
7 (March 1988), Pp. 112—115.

KOSUTH, J.: ‘Fhilosonhia Medii Maris Atlantici’. OR. Re-ET
1 w
169 291 m
500 291 l
S
BT

Man. De-Man (Sneak in The Gans’I. Frist published in
Europe oggi [ex.cat.] (Florence and Milan: Centro Di and
Electa Spa, 1988), PP. 51—53.

KOSUTH, 3.: Historv For. Frist published in Flash Art
(Milan), N 143 (November — December 1988), Pp. 100—102.

KOSUTH, J.: The Plav of the Unsavable: A Preface and ten
Remarks on Art and Wittaenstein. Frist published in Das
Spiel des Unsagbaren: Ludwig Wittgenstein und die Xunst
des 20. Jahrhundetts [ex.cat.](Vienna: Weiner Secession,
1989)

KOSUTH, 3.: Statement for Ex Libris. Frankfurt (For
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:

Josenh Kosuth and the Scene/Seen of Writina”. Exchang of
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“Conferencia sobre Etica. con dos comentarios sobre La
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Abreviaturas utilizadas en los textos de Ludwig Wittgenstein:

BGB:«Bemerkungen úber Frazers “The Golden Bough”»,en
Sinthese 17, 1967, págs.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,
págs. 15—116.

Br:Eine Philosophise Betrachtung.(El llamado cuaderno
marrón).Intento de refundición alemana del Brown
Book,completada por medio de la versión inglesa. Ed. por
Rush Rhees.Trad. de los complementos por Petra Von
Morestein, Frankfurt am Main, 1970 (Suhrkamp Verlag)=
Ludwig Wittgenstein, Schriften 5, págs.117—282.

E:«A lecture on Ethics», en: The Philosophical Review 74,
1965 , páginas 3—12. (Versión alemana: <cEthik», en Neue
Zúrcher Zeitung (edición para el extranjero), núm. 27,
del 14 de enero de 1968, págs. 49—50.Traducido del ingles
por Franz Wurm.)

G:Uber Gewissheit.Ed.por G.E.M. Anscombe y G.H. von Wright.
Nueva revisión conjuntamente con Rush Rhees, Frankfurt am
Main, 1970 (Suhrkamp Verlag)=Bibliothek Suhrkamp 250.

GM:Bemerkungen úber die Grundíagen der Mathematik (Remarks
no the Foundations of Mathematics).Ed. por G.H. von
Wright, Rush Rhees, G.E.M. Anscombe, 2~ Ed., Oxford,
1967(Blackwell).

Gr:Philosophische Grammatik. Ed. por Rush Rhees. Frankfurt
am Main, 1969 (Suhrkanxp Verlag)=Ludwig
Wittgenstein, Schriften 4.

NFL:«Wittgenstein’s Notes for Lectures on “Private
Experience” and “Sense Date”» (Ed. por Rush Rhees), en:
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The Philosophical Review 77, 1968,págs.271—320.

PB:Philosophisch Bemerkungen. Póstumo ed. por Rush Rhees,
Frankfurt am Main, 1964 (Suhrkamp Verlag)=Ludwig
Wittgenstein, Schriften 2.

PU:Philosophische Untersuchungen. Ed. por G.E.M. Anscombe y
Rush Rhees, Frankfurt am Main,1969 (Suhrkamp
Verlag)=Ludwig Wittgenstein,Schriften l,págs.279—544.

T:Tractatus logico—philosoficus (Logisch—philosophisch
Abhandlung).Ed. por G.E.M. Anscombe y Rush Rhees,
Frankfurt am Main, 1969(suhrkamp Verlag)=Ludwig
Wittgentein,Schriften l,págs. 7—83.

TB:Tagebúcher 1914—1916. Ed. por G,E.M. Anscombe, Frankfurt
an Main,1969(Suhrkamp Verlag)=Ludwig Wittgenstein,
Schriften l,págs.85—278.

V:Vorlesungen und Gespráche tíber Ásthetik, Psichologie und
Religion. Ed. por Cyrrill Barrett. Trad. del inglés de

Eberhard Bubser, Góttingen, por B.F. McGuinness,
Frankfurt am Main,1967(Suhrkamp Verlag)=Ludwig
Wittgenstein, Schrif ten 3.
W:Waismann, Friedrich, Wittgenstein und der Wiener ¡<reis.

Póstumo ed. 1968 (Vandenhoeck & Ruprecht)=Kleine
Vanderhoeck—Reihe 267—268—269.
Z:Zettel. Ed. por G.E.M. Anscombe und G.H. von Wright,
Frankfurt am Main, 1970 (Suhrkamp Verlag )=Ludwig
Wittgenstein, Schriften 5, páginas 283—429.
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“Los textos fundamentales de Ludwic Wittgenstein” (1987).
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VIII. INDICE DE ILUSTRACIONES

1. One and Three photographs, 1965.

Una y tres fotografías.

2. One and Five Clocks, Tate Gallery, 1965.

Uno y cinco relojes, Londres.

3. One and Eight — A Description, 1965.

Uno y ocho — Una Descripcion.

4. Clear Square Glass Leaning, 1965.

Transparente, Cuadrado, Cristal e inclinación.

Giuseppe Panza di BivTno Collection, Milan.

5. Installation View, Leo Castelli Gallery, December, 1972.

Vista de Instalación, Galería Leo Castelli, Nueva York.

6. One and Three Cahirs, The Museum of Modern Art, 1965.

Una y Tres Sillas, Nueva York.

7. One and Three Box, 1965.

Una y Tres Cajas, Colección Leo Castelli, Nueva York.

8. One and Three Hanimer (English version), 1965.

Proto—Investigation series. 1-lanimer and Two photostats,

20x5331 Overalí. Lent by Milwaukee Art Museun. Uno y tres

Martillos.

9. Titíed (Art as Idea as Idea), [Water], 1966.

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

l0.Titled (Art as Idea as Idea), [Meaning], 1967.

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

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

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

Fotografía, Colección Particular, Milán.

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

Context B: Public—General, 1969.

La Séptima Investigación —(Arte como Idea como Idea),

Contexto B: Público 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 Investigación (Arte como Idea como Idea).
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14.The Second Investigation (Art as Idea as Idea),

Presentation photo, When attitudes Become Fon,

Kunsthalle, Bern, March—April, 1969.

La Segunda Investigación (Arte como Idea como Idea),

Foto—presentación, Cuando la actitud llega a ser forma.

15.The Second Investigation (Art as Idea as Idea), Van

Abbemuseum, Eindhoven, 1968—1969.

La Segunda Investigación (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 Investigación (Arte como Idea como Idea),

Proposición 3, Vista de Instalación.

17.The Ninth Investigation (Art as Idea as Idea), Proposition

11, 1972—73.

La Novena Investigación (Arte como Idea como Idea),

Proposición 11.

18.The Ninth Investigation (Art as Idea as Idea), Proposition

2, Installation View, Galenia Sperone—Fischer, Rome,

December, 1972.

La Novena Investigación (Arte como Idea como Idea),

Proposición 2, Vista de Instalación.

19.Whe Tenth Investigation, Proposition 4, Installation View,

Leop Castelli Gallery, Nueva York, January—February, 1975.

La Décima Investigación (Arte como Idea como Idea),

Proposición 4, Vista de Instalación.

20.Practice, 1975. Práctica.

21.Practice, Installation View, Enic Fabre Gallery, Paris,

November, 1975.

Práctica, Vista de Instalacion.

22.Text/Context, Nueva York, 1979.

Texto/Contexto.

23.Text/Context, Edinburgh, 1979.

Texto/Contexto.

24. Installation View, Staatgalerie, September—November,

1981. Vista de Instalación.
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25.Cathexis 8, 1981.

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 Instalacion.

29.Fort!Da! Installation View, Lia Runimna Gallery, Naples,

May-June, 1985.

Fort! Da! Vista de Instalación.

30.It was it, 1986.

En ello.

31.Modus Operandi, Installation View, Promenades, Parc

Lulline, Geneve, June—September, 1985.

Modo de Proceder, Vista de Instalación, Promenades.

32.Modus Operandi, Installation View, (Celle, To C.LJ,

Vista de Instalación.

33.Modus Operandi. Installation View, Kadinett Fúr ARtuelle

Kunst, Bremerhaven, Noveniber, 1988.

Modo de Proceder, Vista de Instalación.

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

France.

Legitimación # 3.

35.Modus Operandi (S.Bj, Installation View, Dr. John

Tatomer, Santa Barbara, 1988.

Modo de Proceder (S.B.), Vista de Instalación.

36.Modus Operandi (Naples), Installation View, Museo di

Capodinionte, Naples, Noviember, 1988.

Modo de Proceder (Naples), Vista de Instalacion.

37.Zero and Not, Installation View, Musée St. Pierre, Lyons,

June—July, 1988.

Cero y Nada, Vista de Instalación.

38.Zero and Not, Installation View, Achim Kubinski Gallery,

Stuttgart, October—November, 1985.

Cero y Nada, Vista de Instalación.



859

39.Zero and Not, Installation View, Leo Castelli Gallery,

Nueva York, May—June 1986.

Cero y Nada, Vista de Instalación.

40.Zero and Not, Installation View, The Sigmund Freud Museum,

Vienna, October, 1989.

Cero y Nada, Vista de Instalación.

41.Word, Sentence, Paragraph (Z. and NJ, 1986.

Palabra, Frase, Parágrafo (O. y NS>.

42.Word, Sentence, Paragraph (Z. and N.), 1989.

Palabra, Frase, Parágrafo (C. y NS>.

43.Word, Sentence, Paragraph (Z. and N.), 1987.

Palabra, Frase, Parágraf o (C. y N.).

44.Q and A ¡ F! DI (to I.K. and G.FS># 8, 1987.

45.The Square Root of Minus one, Installation View.

Leo Castelli Gallery, Nueva York, October, 1988.

Raíz Cuadrada del Menos Uno, Vista de Instalación.

46.C.S. # 3, 1989.

47.201 ( + 216, After Augustine’s Confessions), 1989.

201 ( + 216, Después de las Confesiones de Agustín).

48.No Number # 1 ( + 216, After Augustine’5 ConfessiOns),

1989.

No Número II 1 ( + 216, Después de las Confesiones de

Agustín).

49.115 ( + 216, Alter Augustine’s ConfessiOns), 1990.

115 ( + 216, Después de las Confesiones de Agustín).

50.(A Granimatical Remark) G.R.—Montreal, Installation View,

Centre d’Art Contemporain, Montreal, September, 1989.

(tina Observación Gramatical) G.R.- Montreal, Vista de

Instalación.

51.(A Granimatical Remark) G.L./L.W.- Budapest, October -

December, 1989.

(Una Observación Gramatical) G.L./L.W.- Budapest, Vista de

Instalación.
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52.Installation, The Play of The Unsayable: Ludwig

Wittgenstein and The Art of The 2Oth Century, Wiener

Secession, Vienna, September, 1989.

Instalación, 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 2Oth Century, Palais des

Beaux—Arts Brussels, December, 1989.

Instalación, El Juego de No Expresable: Ludwig

Wittgenstein y el Arte del Siglo XX.

54.Ex Libris, Frankfurt (For W.BS>, 1990.

55. ‘Leaning Glass Described, A Room’, Musée St. Pierre, Lyon,

1965.

Inclinación 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,

París.

60.Oben: Fifteen People Present Their Favorite Book

(Invitation), 1968.

Oben: Quince Personas Presentan sus Libros Favoritos.

61.Rechts: The Second Investigation, Proposition 1, Van

Abbemuseum, Eindhoven, I-Iolland, 1968.

Rechts: La Segunda Investigación, Proposición 1.

62.Function (Version 1), 1970.

Funcion.

63.Function (Version 2), 1970.

Función.
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64.Information Room (The Third Investigation), Nueva York

Cultural Center, 1970.

Sala de Información (La Tercera Investigación).

65.Rechts: The Eight Investigation, Proposition 7, Fer

Collection, 1971.

Rechts: La Octava Investigación, Proposición 7.

66.Rechts auSen: The Eight Investigation, Guggenheim

International, Simon Guggenheim Museum, Nueva York, 1971.

Rechts auBen: La Octava Investigación.

67.Information Room (The Third Investigation),

¡<unstbibliothek Lyngby, 1970.

Sala de Información (La Tercera Investigación).

68.The Seventh Investigation (A.A. I.A. 1.), Protech-Rivkin

Gallery, Washington D.C., 1971.

La Séptima Investigación (A.C.I.C.I).

69.The Eight Investigation, Proposition 5, (A.A.I.A.I.),

Carmen Lamanna Gallery, Toronto, 1971.

La Octava Investigación , Proposición 5, (A.C.I.C.I).

70.The Eight Investigation, Proposition 6, (A.A.I.A.I.),

Galleria Toselli, Milan, 1971.

La Octava Investigación , Proposición 6, (A.C.I.C.I).

71.The Tenth Investigation, Proposition 4, 1975.

La Décima Investigación, Proposición 4.

72.The Ninth Investigation, Proposition 1, (A.A..I.A.IS>,

Leo Castelli Gallery, Nueva York, 1972.

La Novena Investigación, Proposición 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, Kdhl, 1979.

Texto/Contexto.

76.Links titen: Texto/Contexto, Galerie Paul Maenz, Kóhl,

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,

1981.

Viendo, Leyendo, Neon (Pink?)

80.Intentio (Project), Varnish Paint on Photographic Paper,

mounted on Fabric, 4 PArts, Museum FtIr Neve Kunst,

Freiburg, 1984/1985.

Intento (Proyecto).

8l.Double Meaning, Twice <To 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 2Oth Century, Weiner Secession, Wien, 1989.

El Juego de lo Indecible.

84.The Play of The Unsayable, Ludwig Wittgenstein and The Art

of The 2Oth 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 2Oth Century, Weiner Secession, Wien, 1989.

El Juego de lo Indecible.

86.The Play of The Unsayable, Ludwig Wittgenstein and The Art

of The 2Oth Century, Palais des Beaux Arts,

Bruseeles, 1989.

El Juego de lo Indecible.

87.Double Intention: Nietzsche, Wittgenstein Re—Installed,

Lia Rumma, Naples, 1991.

Intención Doble.

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

1990.
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89.The Play of The Unmentionable, The Brooklyn Museun, Nueva

York, 1990.

El Juego de lo Inmencionable.

90.The Play of The Unmentionable, The Brooklyn Museum, Nueva

York, 1990.

El Juego de 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.

Taxonomía (Aplicada) 1.

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

Taxonomía (Aplicada) 2.

95.Covered—Uncovered, Galerie Achim Kubinski, Kóln, 1992.

Cubierto—Descubierto.

96.Covered—Uncovered, Galerie Achim Kubinski, Kóln, 1992.

Cubierto-Descubierto.

97.Links:Passagen—werk, (Documenta—Flánerie), ¡<assel, 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’Anis, Ghent, 1986.

l01.Zero and Not, Chambres d’Amis, Ghent, 1986.

102.Zero and Not, Leo 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 Contemporáneo, México D.F.,

1987.

105.Zero and Not, Ehrlich Collection, Nueva York, 1986.

106.The SOth 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 Dússeldorf, 1988.

109.The World as 1 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./ FID! (To 1.1<. and G.F.), Photograph, Mounted

and Framed, Galerie Achim Kubinski, Stuttgart / Kóln /

Nueva York, 1987.

112.Ex Libris (Milano), 1989.

113.Ex Libris (Milano), 1989.

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

1l5.Gleichins (Ex Libris, Kafka), Belverde, Prague, 1992.

116.A Grammatical Remark, G.L./L.W., Budapest, Galerie ¡<nolí-

Valkó, Budapest, 1989.

117.A Gramnatical Remark, G.L./L.W., Budapest, Galerie ¡(nolí—

Valkó, Budapest, 1989.

Un Comentario Gramatical.

118.A Grammatical Remark, Galería Juana de Aizpuru, Madrid,

1990.

Un Comentario Gramatical.

119.A Graininatical Reinark, Galería Juana de Aizpuru, Madrid,

1990.

Un Comentario Gramatical.

120.A Gramniatical Remark, Galería Juana de Aizpuru, Madrid,

1990.

Un Comentario Gramatical.

121.A Gramniatical Remark, Galería Juana de Aizpuru, Madrid,

1990.

Un Comentario Gramatical.
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122.A Granimatical Remark, Rubinspangle Gallery, Nueva York,

1991.

Un Comentario Gramatical.

123; 124. No Thing, No Self, No Fon, No Principie (Was

Certain), Kein Grundsatz (Sind Sicher), Installation,

Galerie Achimn Kubinski, Stuttqart/ Kóln/ Nueva York,

1992.

125; 126. No Thing, No Self, No Form, No Principie (Was

Certain), Rein Grundsatz (Sind Sicher), Installation,

Galerie Achim ¡<ubinski, Stuttgart! Kóln/ Nueva York,

1992.

127; 128. No Thing, No Self, No Form, No Principie (Was

Certain), Kein Grundsatz (Sind Sicher), Installation,

Galerie Achim Kubinski, Stuttgart/ Kóln/ Nueva York,

1992.

129. No Thing, No Self, No Fon, No Principle (Was Certain),

Kein Grundsatz (Sind Sicher), Installation, Galenie

Achin Kubinski, Stuttgart/ Kóln/ Nueva York, 1992.

130. No Thing, No Self, No Fon, No Principie (Was Certain),

Rein Grundsatz (Sind Sicher), Installation, Galenie

Achim Kubinski, Stuttgart/ Kóln/ Nueva York, 1992.

131. Ex Libnis, Esslingen (FiAr R.M.), 1992.

132. Gleichnis (Ex Libris, Kafka), Acetate Photographs, Neon

and Velvet, Galerie Achim Kubinski, Stuttgart/ Kóln/

Nueva York, 1992.

133. Joseph Kosuth and Michelangelo Pistoletto, American

Academy in Rome, 1992.

134. Joseph Kosuth and Michelangelo Pistoletto, American

Academy in Rome, 1992.

135. Zeno At the Edge of The Known World, Venice Biennale,

XLV International Art Exhibition, Pavilion of Hungary,

1993.

136. 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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137; 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.

139. 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.

140. “One Again The World is Fíat”.

Martin Kippenberger, Joseph Kosuth, Naim Steinbach.

Galería Juana de Aizpuro, Madrid, 16—10—91. Nuevamente

el mundo es plano (aplastado), La obra fue producida en

1990.

Cortesía Galería Juana de Aizpuro.

141. “Small 492 (+ 216 After Augustine...)

72 x 72 cm.

Serig ¡ Cristal.

1990 (Principios)

Cortesía Galería Juana de Aizpuru, Madrid.
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Durante el mes de septiembre del año 1995 tuve la

oportunidad de realizar una entrevista con el Señor Joseph

Rosuth en la Ciudad de Nueva York, que seguidamente se

transcribira.

Nanuchehr Ef tekhar: ¿Tu afirmaste alguna vez que lo

fundamental para ti era excluir el contenido del arte y el

uso de la estructura; por qué formulaste esto?

Joseph Kosuth: “No puedo recordar en que contexto específico

yo afirmé esta frase. ¿Puedes recordarme en que condiciones

lo dije?.

No es algo que afirmo en general, sino una estrategia en

particular, para una obra en particular. No puedo recordar de

todas formas en que contexto dije esto”.

ME: “Mi trabajo de investigación inicia desde aquí y tengo

algunas preguntas:

¿ Me puedes puntualizar en que circunstancias surgió el arte

conceptual?.

JK: “No se puede hablar de contexto sino que uno puede

enfocar la pregunta desde el punto personal. En mi obra en un

momento político hay diferentes fornas en que se puede
3~

enfocar esta pregunta -

ME: ¿Desde qué punto de vista te gustaría dar una respuesta

a esta pregunta?, ¿Quieres explicarlo?.

¿1K: “Cualquiera de ellas. Yo puedo responder lo que tu

necesitas o quieres saber, no lo que yo quiero decir”.

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

menos como surgió el arte conceptual”.
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JK: “Lo que podemos decir fácilmente es que las

representaciones institucionales del arte tenían una

descolocación exagerada entre las formas institucionalizadas

y la realidad cultural emergente de una nueva generación y

parte de los frenos -~r llatarlo así- de la fachada institucional,

fue causada por la formación del arte mismo. En cierto

sentido percibimos el fin del modernismo. Las obras en

particular que supongo estás 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 límites de la

pintura se volvieron tan aparentes, tan obvios, que

necesitaron un tipo de revolución, y se hizo necesario

liberar nuestra conceptualización del arte de este tipo de

visión”.

ME: “Si hacemos un salto en el tiempo de la modernidad, ¿ Tú

qué opinas de la década de los años ochenta, especialmente de

los pintores alemanes?”

¿1K: “Para mí esto fue una confirmación del vacío del

significado y de hecho hubo un confrontación entre el

significado que el artista necesitaba poner en su obra y la

necesidad de significado del mercado”.

ME: “En la controversia entre lo que es el mercado y lo que

es la labor intelectual del artista hoy tenemos este mismo

problema.

JK: “Esto es cierto, pero es muy importante que los artistas

luchen sean dirigentes y se empeñen en luchar por la

integridad de su papel”.

ME: “¿Podemos afirmar que hay un punto común entre las ideas

de ¿1. Xosuth y las de Hegel, en lo referente al contenido de
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la obra de arte? ~

¿1K: “No. En el sentido que tu puedes encontrar, que los

aspectos característicos de las evidencias fragmentadas

podrían relacionar mi pensamiento con el de varios filósofos

cono W. Benjamín y L. Wittgenstein, pero yo tengo que

defender el honor de estos filósofos como independientes que

son de mí con respecto a la historia de la filosofía; es más

como un virus.”

ME: “Si desea puntualizar sobre las influencias en su

desarrollo artístico ¿ Quienes fueron sus puntos de

referencia intelectuales?; ¿ Hay personas claves?”.

31K: “Fuera del arte, Borges”

ME: “¿Carnap?

31K: “Realmente No. Me dediqué a leer mucho a Ludwig

Wittgenstein, todo fue una iluminación en relación con

Wittgenstein. Pero realmente fueron muchas personas en

relación con la filosofía lingúistica; hubo aspectos que me

interesaron y llegaron momentos en que fueron útiles de una

manera pasajera. Finalmente el papel de Wittgenstein, Borges,

Kafka y de toda la literatura modernista, me proporcionó una

imagen clara del arte modernista por que yo estaba

involucrado en las artes visuales y es un poco parecido, algo

así como que el arte era la actividad cotidiana diurna y la

literatura era como los sueños y yo intentaba aprender de mis

sueños para mejorar nuestros días.

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

teoría formalista?”.

31K: “Si”.
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ME: “Si deseamos analizar el período de tus obras «Arte como

idea como idea», ¿ Que teoría fuera de la filosofía

lingúística podemos usar?; por ejemplo la teoría semiótica ¿

Es un buen instrumento para este análisis?”.

¿1K: “Por lo que se refiere a la producción de significado es

el punto final, al respecto simplemente mirar la formación de

la obra es un limitante en cuanto como apreciar la obra de

arte y como funciona, tanto en un significado personal como

en un significado más social”.

ME: “¿ Tienes posturas en contra de los que hacen crítica

formalista? “.

¿1K: “Es una lucha ideológica que se demuestra de manera

directa, las vidas de las personas en el sentido que hacen

una lucha política a pesar de que si tiene un efecto a largo

plazo en la producción de conciencia, que últimamente tiene

implicaciones políticas; el formalismo soporta el mercado,

esencialmente hace una degradación. 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 años sesenta

en los que se inicio el feminismo los cambios históricos han

ido cambiando”.

ME: “Cuando tu dices que la crítica formalista no es más que

un análisis del aspecto físico de objetos particulares;

tienes algún comentario ¿ Esta afirmación sigue siendo

válida? “

¿11K: “Yo dije esto cuando tenía 24 años y ahora tengo 50 anos.

Obviamente el argumento a través del tiempo se ha vuelto más

complejo y ha obtenido cierta resonancia histórica en

profundidad. Así 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 que no

encaja dentro de sus categorías y sus teorías. Pero yo quería

argumentar este punto de una forma científica en términos que

fueran patéticos en algunos temas que él y sus críticos

utilizaron. Así creíamos que conseguiríamos el mayor efecto

al combatir su punto de vista. Se que es más difícil para él

y 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 que yo

ser uno de ellos: Un Creenberiano, en esa época particular,

o sea que ellos confunden la estrategia con el contenido”.

ME: “¿El contexto es para ti el contenido? “.

¿1K: “Es como una interfase, es como forma y contenido. Están

separados en lenguaje pero no están separados en la realidad

del arte. Un Doctor puede separar las partes del cuerpo;

cuando las partes están unidas entonces tenemos un ser

humano, entonces el lenguaje tiene que adaptarse a la

separación”.

ME: “¿Del Contexto?”

3K: “No, estaba tratando de enfocar esta relación 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 demás palabras. Entonces en

cierto sentido las dos cosas se fusionan en una, las cosas

importantes que anteriormente no tomó en cuenta al enfocar

obras de arte. Las obras paralelamente al ser portátiles eran

también filosóficamente transcendentes, esto era al servicio

de la obra de arte que pintaba una imagen total del mundo.

Sabemos ahora a finales de siglo que nuestras obras son

elementos en un proceso más amplio; todas las obras son
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contingentes, podemos decir que el fin de la vida de un

artista que trabajó 30 o 40 años en las obras individuales y

en conjunto dan el punto de vista de un ser humano que vivió

un momento histórico en particular y fue formado en base de

como fue formada una cultura en particular y a partir de eso

podemos tener una visión mundial, pero no es lo mismo el

asumir que uno puede hacer una obra de arte que presenta al

mundo. No se si esto es lo que te interesa”.

ME: “Desde luego, pero yo estaba pensando acerca de otra

dimensión de tus pensamientos relacionado con el marxismo y

la antropología”.

¿1K: “Es lo último que acabo de explicar. Es mi propia manera

de enfocar este aspecto, hay un idealismo, la idea de que 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 vez podría uno entender en cierta

profundidad el punto de vista del mundo que tiene ese artista

así es concretamente cómo el mundo es visto desde el punto de

vista de una persona; desde luego este término de una imagen

o una visión del mundo en general en un sentido muy amplio”.

ME: “¿Podría decirnos los cambios que han sucedido después de

que tu formulaste tu teoría en «Art After Phylosophy»?”.

31K: “De muchas maneras es difícil para mi contemplar; la

persona que escribió 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 años 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 encontraría no funcionales en la formación de su

teoría?”.
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3K: “Internamente no tiene problema, lo único es que es

limitada en errores debido a mis propias limitaciones cuando

yo la concebí; en cierta forma siempre estamos escribiendo

acerca de nuestros límites. El texto del «arte y la

antropología» fue importante para mí. El texto de

introducción 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 crítica, no solo de

uno mismo sino de los demás. Así que escribo en cierta forma

para clarificar mis propias ideas, para aprender de mi mismo

sobre lo que estoy pensando. El arte como filosofía para mis

usos personales publicado en 16 o 20 idiomas en todo el mundo

se citaba en un momento histórico desde el punto de vista

teórico. Un momento histórico y asumió una gran importancia

fuera por que tuvo un gran impacto social y no sólo un gran

impacto personal sobre mí, pero estas dos cosas no son

necesariamente las mismas”.

ME: “Justamente en los años setenta surgió un crítico

sobresaliente en España —Victoria Combalia Dexeus—, ella

escribió un libro sobre arte conceptual y ella en una parte

de su libro donde Joseph Kosuth expone su teoría ella

contrapone con un elemento marxista formula otro modelo de la

teoría del arte y rechaza parte de la teoría que Joseph

Kosuth formuló. En la parte que 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 exposición no

ha hecho más que aislar de una totalidad compleja un solo

elemento, la parte mental de la obra para elevarlo al rango

epistemológico del arte. La aportación de una nueva

definición ha sido tomada por otro lado mecánicamente de otra

disciplina y ha podido lograr la pequeña fascinación de todo

lo que encaja, en efecto, no está en absoluto carente de
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sentido decir que el arte es semejante a una profesion....

31K: “No me ha quedado claro su conclusión”.

ME: “Continuamos con la cita anterior; ~‘ ...sin embargo

Joseph Rosuth pretende haber solucionado el problema cuando

en realidad no ha aportado ninguna solución 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 podemos

salirnos del estrecho marco de la tautología que ningún

conocimiento aporta, sino que desechamos voluntariamente

cualquier elemento de la contrastación, contradicción y

crítica”.

¿1K: “Es un argumento con muy poca profundidad por las

siguientes razones. Ella reduce la teoría de un artista

practicante a un esquema genérico de argumento. El texto al

que ella se refiere: La teoría reflejada practica en

práctica real del artista real como artista y el hecho es que

30 años después hay una cosa muy real en el mundo que se

llama arte conceptual. Es una realidad social, obviamente mi

uso de la tautología era un mecanismo incluso limitado, un

dispositivo. El enriquecimiento del significado de esto era

lo que esta proposición podría significar dentro de la

práctica del arte y por un lado parece que estamos

argumentando o discutiendo esto como obra de arte pero ellos

lo toma fuera del contexto del uso que yo le doy como

artista. Esto es una responsabilidad profesional muy común de

los críticos por que cuando un artista escribe teoría

inmediatamente argumenta contra ellos como si yo fuera otro

de ellos pero mis aseveraciones intelectuales están en las

obras mismas, mi teoría proporciona un contexto en el que se

puede entender mejor esa práctica.

Mi texto tiene una parte importante aquí está, sobre

Wittgenstein

Cuando hablo de teoría primaria y teoría secundaria, estos
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son dos dimensiones y lo que está en este libro es como

añadir una tercera dimensión a esa critica que estabas

anotando”.

ME: “¿Entonces tu has resuelto la dicotomía entre escultura

y pintura para crear un modelo nuevo? “.

¿1K: “No, tanto la pintura como la escultura se alimentan de

la idea de construir una visión, un espacio ficticio de la

pintura como la transparencia de la ventana o la organización

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 útil como artista”.

“Sí, de todas maneras asistir al proceso personal es resistir

el proceso de cosificación, cosificación es un término

filósofico. El término significa volver algo un objeto que no

es un objeto. Es como los sonidos que suenan en el lenguaje

arbitrariamente, la ubicación y la actitud tienen que ver con

la producción y el significado. Hay unas formas para que ese

arte puede ser conceptualizado. El significado de la palabra

que hay aquí es diferente al sonido de la palabra. Ofrece

resistencia al profesionalismo del artista que se refiere al

ego del artista haciendo trabajos mimados en el mercado como

oposición al niño que está jugando con las crayolas. Estoy

hablando teoricamente pero también estoy hablando en términos

muy humanos. Ambos aspectos explican lo que puede ser el

significado del arte”.

ME: “< <Contéa Kosuthque hacealgún tiempo (enel mesdeabril de ¡995) hubo

una serie de conferenciasen la Galeria CRUCE de Madrid titulada: “CIRUGÍA

ANESTESICA.La desnw.terializaciónde la obra de arre” en las queparticiparon

algunosartistasy profesoresde la universidad,entre ellos> uno de los profesoresde

filoso.flaquea su vezimpartecursosdefilosojiaen la UniversidadAutónomadeMadrid

y era uno de los organizadoresde esteseminario de nombreMiguel cereceda.El
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impartió una charla sobrearte conceptualy la desmaterializaciónde la obra de arte.

yen sudiscursohaciendoreferenciaal filósofo AlemánHegelargumentandoasí tal vez

quenosepodría hacerobras de arte sin tener en cuentala relación existenteentrela

forma el material y el contenido,me gustada que escucharasunos minutos de su

discursoy una vezfinalizada, por favor, me dices que opinas al respectode sus

afirmaciones>>”:

“Todos estos motivosno hacensino suscitar la cuestiónplanteadapor Hegel en sus

leccionesde la estética,desi el arte nosehabía vistoya superadodefinidamentepor

lafilosofla en contrade la tesis perversamentemantenidapor Kosurh,y si el arte no

sedaya ciertamentepara nosotroscosadel pasado,dice Hegel en el principio de la

introducciónde leccionesde la estética.

Dadassus circunstanciasgenerales,no son los tiemposque correnpropiciospara el

arte, el mismoartista en ejercicio, no solo sufre la seduccióny el contagio de la

conspicuareflexión que lo rodea, de la rutina generaldelopinary juzgarsobrearte,

para que introduzcamáspensamientoen su trabajo mismo, sino que toda la cultura

espiritualesde tal índole queél mismoestáinmersoen tal mundoreflexivoy de sus

relacionesy que no poddaabstraersede ello con voluntady decisión,ni tampoco

aceptaro llegar medianteparticulareducaciónabandonadode las relacionesdela vida

a un aislamientoparticular que compensaraestapérdida. En su consideradoen sus

determinacionessupremasel arteesy siguesiendoparanosotrosentodosestosaspectos

algo delpasado.Conello ha perdidopara nosotrostambiénla verdady la vitalidad,

auténticasy másqueafirmar en la realidad efectivasuprimitiva necesidady ocupar

su lugar superior efrctiva en ella, ha sido relegadoa nuestrarepresentación,lo que

ahora suscitaen nosotroslas obrasdel arte es en cierto modomásbien nuestrojuicio

másbien que el gozo. Puesel arte, en cuantoa todo reflexión y extraflamientodel

espíritu en las formas exterioreses tambiénuna expresióndel pensamiento,pueses

precisamentedelpensar,escribeHegel. lo que constituyela naturalezaesencialmás

íntima del espíritu,y aunquelas obrasde arte no seanpensamientoni concepto,sino

un desarrollodelconceptoapartir desímismo,esdecir, una alineaciónde lo sensible.

sin embargo,como todavía veremos,concluyeHegel, lejos de la forma supremadel
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espíritu. el arte sólo tiene su auténticavenficaciónen la ciencia, en este sentido,el

plenoautoreconocimientoconscientede la humanidaden susproductossuperiores,no

sevenficarlaen la opinión de Hegel, en el meroextrañamientodelpensamientode lo

sensible, sino precisamenteen la forma propia en que el pensamientose vuelve

autoconciente.estoesen lafonnadelconceptoy máspropiamenteen el reconocimiento

manifiestode estaauto—reflexiónquees la filosofla. En estesentido,quedarconcluye

en una anestesiay devengade conceptual,no haría másque confirmar en un cierto

sentido, la opinión de Hegel de que el arte espara nosotrosya cosadelpasadoy

apuntaríaa una posibleexperienciade la muertedel arte, y no sedaimposiblequeel

tan denostadosilenciodelDuchamptuviesequevercon estaexperiencia,esdecir, con

el convencimientode quepuestoque cualquiercosapuedeconstituirseen obra dearte,

es inútil seguir produciendo obras de arte, pues ello no contribuye sino a la

proilferación general de los entespreternecesitamedesafiando el viejo principio

formuladopor Guillermo de Ocan, segúnlo cual los entesno debensermultiplicados

sin necesidad.Ellossin embargo,traerían consigola paradojadequeel artefuesepara

nosotroscosainesencialy ademásdelpasado,pareceríaapuntar hacia la creencia

ingenuade queal pensamientole esposiblemanifestarseen la merafonna depuro

pensamientolibre y autoconcientecomo una verdaderaintelequia que sepresentasea

si mismacomo el Dios aristotélico como un “No ¡susNo Eseuso pensamientoquese

piensaasí mismo. Reflexión que al respectoo proporcionaron los propios artistas

conceptuales,tal vezseapertinenteparadesentrañarestamaraña.MelBechnerrealizó

una obra en la quepresentabatres cuadros que se titulaban: “No existe ningún

pensamientosin un soportesustentante(no haypensamientoposiblesin un soporteque

lo sostenga)”en estainstalación,en estapresentaciónde una obra conceptualestaba

desdeluegoimplicito, un temaquesin embargocuriosamentetambiénaparecieraen las

propias leccionesde estéticade Hegel. cuando el propio Hegel de modomagistral

demuestraquea la propia esenciao a lo propio esencialquees la auto-reflexióndel

espíritu mismole esesencialla apariencia,puessin aparecer,diceHegel, ni siquiera

la esenciasería tal, de este modo, la propia apariencia, la propia man<fesración

sensible,lo inesencialpor excelencia,se conviene en algo esencialpara la propia

necesidadde la apariciónde la esencia.Hegel:Por lo querespectaa la indignidaddel
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elementoartístico en general, es decir, de la apariencia y de sus ilusiones, este

extrañamientode lo sensiblequela man~fesraciónde las obrasde arte, estaobjeción.

dice Hegel. tendría en todo casosujusqficaciónsi pudiera ca4ficarsela apariencia

como lo que no debeser, pero a la esenciamismale es esencialla apariencia, la

verdadno sería tal, sinoparecieraoapareciera,sinofuerapara alguienpara símisma

tantopara el espíritu en general,por eso, no puedeser objeto del a reprobaciónla

aparienciaengeneral,todo ello, disolveríala falsadisputaplanteadapor el conceptual

en el sentidoque el propio pensamientoo el conceptole esesencialsu manifestación

enforma depalabra o en cualquierotraforma estético-sensible,ellosquierendeciren

primer lugar, quefrentea todas lasprotestasdelos cdticosy delos artistas, la estética

le es consustancialal arte puestoque una representaciónsensibleparece siempre

necesariaa todaforma de expresióno pensamiento,y quieredecir en segundolugar.

que en la tan cacareadadesmaterializacióndel arte contemporáneono hay en la

realidadsinounacierta aproximacióndelas artesplásticasa otrasformasde expresión

artística queestán con ellosemparentados,esdecir la aproximaciónde lasfonnasde

expresiónplásticamásconsagradasla pinturay la esculturaa otrasfonnasde expresión

artísticasqueestáncon ellasemparentadascomopuedenserla poesíao la literatura,

opuedenser la representaciónescénica,la músicay la danza,esposibleque la obra

de arte contemporáneodevengaacción o incluso más concientementedevengael

productode una acción (Action Painting), pero tambiénla músicay la danza eran

accionesaún cuandono dejantras de siningúnproductoestableno dejabanpor ello

sin embargodesermenosmanjfestacionesartísticaso menosobrasde arte. Por tanto

elproblemaqueseplanteabaal hablarde la desmaterializacióndelarte contemporáneo

o la pérdidadel carácterobjetualde la obra de arteno era en realidadsinoel producto

de un mal entendido,aquelqueidentificabael arte engeneralcon losproductosde las

artesplásticasy másespecfficamenrecon la pintura y la escultura”.

¿1K: “Hay algunos aspectos que parecen confusos y otros

convencionales como estamos en fragmentos supongo es un poco

difícil”.

¿1K: “¿Este es profesor tuyo en la Universidad?”.
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ME: “No, hemos tenido un seminario en la Galería Cruce.

31K: “Hegel es limitado. Es díficil basarse en él, para ver

las obras de arte del siglo XX. Es difícil basarse en él. Lo

que interpretamos son las limitaciones de quien esta

interpretando a Hegel más que culpar a Hegel mismo.

En el discurso hegeliano hay una manifestación parecida por

ejemplo...

Yo conozco, he leído artículos y tesis apoyando

equivocadamente, el pensamiento sobre el arte basándose en la

filosofía tradicional. Se hizo un análisis de mi

terminología, es una discusión en su relación con asuntos de

apariencia; Tomaría un muy simple modelo que es lenguaje,

sabemos que los términos dentro del lenguaje cumplen, su

sentido. La palabra que escogemos para árbol es un hecho

arbitrario su significado es sistémico. Ver una obra en sí

misma aislada es parecido, es como ver al árbol y tratar de

hallar un significado etimológico, pero la búsqueda 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 escribió inicialmente sobre el arte conceptual

estaban involucrados en el minimalismo y en una serie de

ideas sobre el formalismo y el énfasis de la

desmaterialización es simplemente una continuación del

enfoque en los objetos; en este caso, sólo en su ausencia los

asuntos que tenían que ver con los procesos de significación

y la alteración del papel del objeto, esto regresa a la idea

de que el artista es un colector de significado y que el

depositario de este significado no es el objeto.

Y que como al igual que los sonidos que estamos emitiendo son

simplemente sistémicos y no inherentes o particulares a los

sonidos que estamos emitiendo. En este sentido es un cambio;

alejarnos un poco de la percepción tradicional del objeto de

arte o de la obra de arte que se ha desmaterializado con

relación a la percepción del arte. Estamos en los últimos
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términos en que estamos tratando el asunto.

ME: “Deseo hablar de los textos de Ad. Reinhardt”

JK: “Entrega un documento a M.Eftekhar acerca de lo último

que el ha escrito sobre Ad. Reinhardt. (A Reinhardt ¿1. Kosuth

F González—Torres, Symptoms of interference, Conditions of

Possibility) N9 34, 1994”.

ME: “Este texto —c<End» del libro ‘Art As Art’ de Ad.

Reinhardt (Editado por Bárbara Rose, 1991)—; de alguna manera

estos versos reflejan el carácter de los años sesenta de las

artes como de la pintura o escultura. ¿Y para ti?”.

31K: “Leí esto hace poco una vez más; es un texto que yo no

conocía en los años sesenta, en el que fue publicado por

primera vez, pero no fue uno de los textos más conocidos de

Ad. Reinhardt”.

ME: “Hay unos textos sobre Ad. Reinhardt que yo he conseguido

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

¿1K: “Sí, lo conozco. Yo tuve debate con Ad. Reinhardt acerca

de mi trabajo, yo creo que el estaba interesado, pero yo era

muy joven. Cuando él pone esta cita puede haberse referido a

mi porque teníamos una relación muy amistosa, pero yo estaba

siempre picándole con afecto pero con provocación. Tengo un

aprecio a este texto como a un texto clásico”.

ME: “Creo que puedo recordar unas palabras maravillosas de

Joseph Kosuth que dice «que el hombre solo existe

conceptualmente» que para otros puede ser extraño”.

¿1K: “Mi opinión personal sobre el fin de la pintura como arte

siento que hay una respuesta a la interacción que yo tuve con

él cuando yo era joven 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, Percepción y

Conciencia; Afirma en este texto que el arte no es tanto un

problema formal pero sin embargo podría relacionarse con la

estructura del significado y los procesos de recepción.

Kosuth percibe el espacio cultural en el cual el arte es

colocado y producido como un espacio intersubjetivo, como tal

siempre ha sido una realidad política. El arte puede iluminar

la creación del significado —con respecto a la obra artística

en sí misma— y esto puede hacer la estructura social del

significado transparente. El arte, de acuerdo con Kosuth

‘habla de relaciones entre la gente o las personas y los

objetos dentro de un contexto’.

La percepción está relacionada con el mundo artístico (lo

visual) pero tiene varios significados como —Significado y

Sianificancia son relacionados con la LingUistica, y la

Percepción es una palabra asociada al mundo artístico (lo

visual), y por último la palabra Conciencia con la

psicología—:

a.Percepción de las relaciones en general

b.Percepción de formas o abstracción visual

c.Percepción del significado

d.Percepción de los ejemplos

¿Cuál es el significado de la percepción en tus textos?”

¿1K: “Tiene significado de abstracción de las cosas”.

ME: “¿Nos puedes hablar del arte conceptual desde una lectura

fenomenológica, es decir la fenomenología del arte

conceptual”.
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JK: “Es un tema amplio; puedes enfocarlo un poco?”

ME: “Desde el punto de vista de exclusión de la personalidad

del artista, es decir, que la obra no transmite ningún

contenido emocional del artista”.

31K: “En la década de los cincuenta del expresionismo

abstracto la “sigue” se convirtió en la teoría, en la obra en

sí, esto es que el artista se convirtió en el sujeto de su

propia obra. Se inicia entonces una nueva base para el arte

viniendo después de 15 o 20 años 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 impresión que lo que

uno este dejando atrás es la “sigue” la mente del artista.

Ahora sabemos que el expresionismo institucionalizó la idea

del artista como su propio objeto. Buscar particularmente

instituciones del arte conceptual contra la opinión inicial

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

Sabemos que las obras son hechas por seres humanos y la

persona detrás de la obra existe, tal y como sabemos que

detrás de los estudios científicos hay gente o de cualquier

otra actividad humana, la diferencia está en que no hay

confusión en los otros campos. El creador se vuelve su propio

sujeto de esta manera”.

ME: “En lo conceptual hemos dado primordialidad a la

información transmitida como el proceso de trabajo; ¿Qué

opinas al respecto?”.

31K: “Todo lo empleado en un trabajo es contingente. De todas

formas resiste el proceso de cosificación, lo cual es una

parte, de esta manera toda la información se convierte en sí

misma como un objeto estático a ser escrutinado; no estamos

tomando en cuenta que papel tiene esto en la dinámica de la

producción 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 poesía si bien está

compuesta en el lenguaje de la información, no está

utilizando en juego de dar información”.

ME: “¿Podría explicarme un poco sobre la neutralidad estética

en lo conceptual?”.

3K: “Hay dos razones para este punto. En el primer período la

idea era de que el trabajo fuera neutral, eliminar la

información innecesaria y eliminar todo lo que pudiera ser

percibidos, como degradantes y estéticos en sí 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 razón lógica para usarlo, que tiene que ver con la

referencia específica con hacer una modificación,

distenciones medidas. Nunca es un uso arbitrario. No hay una

razón para que los colores sean acromáticos el blanco y negro

pero lo que resultó interesante es ver desde ahora el trabajo

de los años sesenta que fue hecho de esta manera neutral

tiene un estilo muy de los años sesenta. En los años setenta

algunos asuntos estéticos eran simplemente de un nivel

significativo que podría o no ser utilizado y no había

ninguna prescripción de como debería tomarse esa parte, por

lo que para mi, en relación con esta pregunta yo tuve que

percibir los trabajos uno por uno como un contexto de

información; mi acercamiento a la psicología o la semiótica

si era utilizable o no. Como un artista joven a finales de

los años sesenta recuerdo ver mis trabajos en momentos de

inseguridad, no tenía ningún estilo hablando tradicionalmente

pero intelectualmente me dije a mí mismo esto es bueno. Si en

esos momentos me preguntaba yo como el mundo tenía una idea

tan tradicional del arte y cuanto tiempo le tardaría en

tomarlo seriamente como arte. Ya para fines de los años

setenta hay una gran diferencia entre todos los tipos de

obras que 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 que 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 detección del producto”.

ME: “Los conceptualistas hicieron posibles la percepción de

la realidad de una forma diferente hizo posible una nueva

forma de percibir la realidad”.

31K: “Dame un ejemplo”.

ME: “Cuando ustedes cambian un elemento esencial que era el

significado del arte y producir un sentido nuevo para lo que

era arte”.

3K: “Bueno, esto es lo que es la responsabilidad del artista.

Es un momento cuando se dan cuenta del plan político del arte

y su papel en la producción de conciencia y no simplemente

como una materia política, hay muchos ejemplos, con mensajes

políticos expresados de una manera muy reaccionaria pero hay

un entendimiento de lo que se juega en esa separación. De

todas maneras revela el carácter revelador del arte como un

modelo”.

ME: “Los conceptualistas acudieron a un debate científico

para formular sus teorías y realizar sus obras; ¿Puedes

describirnos sobre el papel de la ideología científica del

arte conceptual?”.

31K: “Sólo en el primer período realmente había intereses.

Existía una tendencia, su efecto particularmente en la

filosofía del lenguaje la gente que estaba interesado en Art

andLanguage (Arte y Lenguaje) estuvo más involucrada en esto

que yo. Yo estaba interesado en Ludwig Wittgenstein”.

ME: “¿Qúe papel das a temas como espacio, tiempo y lugar en
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tus obras?”.

31K: “Depende de la obra, cada obra adquiere sus caracteres de

una forma o de otra. Es obra por obra”.

ME: “¿Qué opinión tienes sobre la estética del proceso? (la

noción del proceso)”.

31K: “Es diferente. Es central a como el artista ve el arte en

una distinción de como el artista tradicional ve el arte, por

que experimentan el arte en el punto de la producción. Algo

que es dinámico sucede a través de un largo período de tiempo

como artista. Pero también hay cosas que experimentan mucho

más estáticamente como los hechos. El entendimiento básico de

cual es el papel de la naturaleza del arte”.

ME: “¿Que opinas sobre la mitificación de la idea?”

¿1K: “Cualquier cosa puede ser utilizada siempre y cuando eso

no sea el significado último”

ME: “Puedes explicarlo más”

¿1K: “Tiene que quedarse como es”

ME: “¿Puedes explicarnos algo de la historia de la Revista

Fox?”

3K: “«Fox» surgió de dos cosas una empezó con mi viaje a

Italia para investigación y el cambio del interés que yo tuve

en mis investigaciones por el aspecto antropológico del

cuadro. Estudié antropología cultural a nivel de escuela de

graduados sólo para utilizarlo en mi trabajo. Estudié con

Stanley Diamond y Bob Sholte que son antropólogos

filosóficos, esa es su área. Estudié en New School donde Levi

Strauss enseño. Esto me enseñó a interesarme en tener una
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base filosófica más continental, más dialéctica y realmente

en la escuela americana analítica filosófica. Yo he estudiado

a Marx, ellos han sido útiles en esta perspectiva para mi

desde luego en los años sesenta estábamos en contra de la

guerra y politicamente activos del lado de la izquierda. Lo

que sentíamos a mediados de los setenta de que había una

pérdida o nos sentíamos que habíamos perdido algo de ese

idealismo de los sesenta no en el sentido filosófico sino en

el aspecto humano que se había perdido algo de ese idealismo

de los sesenta había también una insatisfacción por nuestro

lenguaje como grupo Michael Baldwin era como un Charles

Masson intelectual. Muchos de ellos abandonaron el grupo. Yo

también. Fue la época de cuando se desintegró el grupo. Yo

estaba muy abierto, escogí el nombre, puse el dinero para la

revista, la diseñe, escogí el cuerpo editorial, pero después

se convirtió en una lucha por que se despidió a colaboradores

que no simpatizaban conmigo y se convirtió en una lucha.

Michael Baldwin desde Inglaterra, llegó un momento en que el

fracaso de la revista estaba previsto. Me sentí 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 duro mucho.

ME: “¿Que papel tuvo Sarah Charlesworth?”.

3K: “Fue muy importante, vivíamos juntos en esa época y ella

fue la primera mujer que estaba involucrada intelectualmente

en los temas, en la idea de la Revista Fox, ella me brindó

mucho apoyo, fue una persona involucrada en la revista

después de mi mismo”.

ME: “¿En la sociedad postmoderna, que papel puede jugar un

verdadero artista?”.

¿1K: “Creo yo que hay un papel importantísimo. No de una

manera teórica; yo diría el hombre de negocios, los políticos
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están tomando las direcciones en base a metas a corto plazo

una vía fácil para ser reelectos. El ser artista tiene un

papel muy importante. El artista proporciona una base ética

dentro de nuestra vida intelectual, tiene una cierta

autonomía en relación con las fuerzas políticas del mercado.

En nuestra sociedad una crisis de significado tiene que ver

con nuestra creencia o nuestra religión que la muerte de la

filosofía en la academia, el arte ha evolucionado como un

laso potencial de un cúmulo de formas particulares que

satisfacían a la sociedad en un momento histórico decadente.

El arte evoluciona con esa crisis de significado”.

ME: “Cuando —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 teorías como la de Platón, Cristo, Marx, Freud,

Skiner, Sartre, y Lorenz, entonces cuando hablas de crisis de

significado, no obstante nosotros entre tantas teorías en una

sociedad posmoderna; ¿A cual de estas teorías nos podemos

acercar para que nos guíen?”.

31K: “No existe relación entre todas esas teorías, es en los

huecos en donde se encuentra el significado que existen entre

una teoría y otra es en la interfase donde se tocan una

teoría y otra es hoy donde se forma el significado”.

ME: “Kosuth llegó a afirmar que el aislamiento del arte

conceptual y hablaste también del artista conceptual para la

exteriorización de los rasgos de la actividad del arte que

siempre fue interiorizado, puedes concretar este punto?”.

31K: “No hay modelo en el que uno pudiera dar, entender aunque

fuera un sólo momento el entendimiento de la imparcialidad

que desafía la estructura con esta forma la película seria

visible y siempre está vendado es la única manera que

adquiere forma. De alguna manera estamos utilizando un
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argumento una discusión teórica para dar un vendaje de antaño

para que podamos percibir”.

ME: “Tienes una frase muy interesante para mí y es cuando tu

afirmas ‘que la caracterización del artista como

psicoanalista del lenguaje del arte’. Me llama la atención

esa expresión”.

3K: “ Silencio “.

ME: “¿Es verdad que en algunos momentos tu has cambiado las

fechas de tus obras?”.

¿1K: “Esto lo han afirmado mis enemigos por el hecho de que no

pueden hacer nada, por el hecho de que yo era tan joven y yo

tenía mis obras y los precedí a ellos, esto es simplemente

algo sucio que hacen para protegerse así mismos. Con la gente

de la época los hechos y las fechas son reales, la gente

sería no las cuestiona. Es un grupo de la revista Octubre con

las que lucho constantemente, son los que emplean estas

tácticas sucias”.

ME: “¿Que opinas sobre estos nombres? Gilbert & George, Keith

Haring, Karl Horst Hódicke, Jórg Immendorff, Anselm Riefer,

Martín Kippenherger, Júrgen Klauke, Markus Lúpertz, Rinhard

Mucha, Geroge Barelitz, Jean —Michel Basquiat, Joseph Beuys,

Werner Búttner, Sandro Chia, Francesco Clemente, Enzo Cucchi,

Walter Dahn, Jiri Georg Dokoupil, Gúnther Fórg, Albert

Oehlen, Mimmo Paladino, A.R. Penck, Signar Polla, Gerhard

Richter, Ulrich Ríáckriem, David Salle, Julian Schnabel, Cindy

Sherman, Rosemaria Trockel y Andy Warhol, etc.

3K: “A K. Haring le conozco por que fue estudiante mio; la

primera figura que hizo la hizo en mi clase, el empezó a

salir con una chica de la calle y desconocida..llamada Jeny

Foster, él resultó muy influenciado por lo que ella decía. De
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todas formas por lo que el estaba haciendo era muy conocida,

yo no los encuentro interesantes, han quebrado moralmente.

Baselitz no sabe nada de lo que ha ocurrido los últimos

treinta años”.

ME: “Yo he leído un texto de Baselitz que está contrapuesto

a los conceptualistas”

¿1K: “Es un artista interesante, que todavía no ha producido

una sola obra. Es un artista del Nueva York de los ochenta.

Cuando formó más artistas que pintores, son interesantes.

Gúnther Fñrg me gusta mucho su talento, fue mi asistente.

Cuando tuve una exposición en Munich y el era aún

desconocido. Andy Warhol; él me apoyo cuando yo era joven,

compró mi obra y la vendió a los museos. En el año 1971 hizo

un retrato mío”.

ME: “¿Estás actualmente trabajando en la escuela de artes

visuales?”

3K: “No. Soy profersor en Stugartt. Estoy en la plantilla del

cuerpo docente de la Universidad de Nueva York, pero hace 7

años no doy curso”.

Nota: Como documento visual se adjunta una serie de

fotografías realizadas en el estudio privado de ¿1. Kosuth en

la ciudad de New York, en el mes de septiuembre de 1.995.
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Durante el mes de Octubre, el día 14 del año 1996 el autor

tuvo la oportunidad de realizar esta entrevista con el Señor

Don Simón Marchán Fiz en la Facultad de Humanidades de la

UNED de Madrid, la cual seguidamente se transcribirá.

En el momento de formular las preguntas, se tuvo la idea de

plantearías —algunas de las preguntas— de manera

contradictoria para crear un contexto que nos permitiera la

comparación y el entendimiento de las respuestas y la

situación del arte en el momento del Arte Conceptual y el

Arte Postconceptual.

Manuchehr Eftekhar: “Antes que todo quiero agradecerte por

darme esta oportunidad tan maravillosa de mantener esta

charla corta y deseo que me disculpe las limitaciones

teóricas que yo tengo.”

Simón MarchAn Fiz: “Hombre, yo te veo como una persona muy

atrevida, y con lo cual siempre encomio 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 poquito,

porque más tampoco voy a poder, pues ya sabes que estoy a tu

disposicion

ME: “Mil gracias Señor MarchAn Fiz. Podemos empezar con una

cita de Theodor It Adorno en su obra “Teoría estética” en

donde al principio él dice: “Ha llegadoaserevidenteque nada referente
al arte es evidente:ni en él mismo, ni en surelación con la totalidad, ni siquieraen su
derechoa la existencia.En arte todo seha hechoposible seha franqueadola puerta
a la infinitud y la reflexión tienequeenfrentarsecon ello. Pero estainfinitud abierta
no ha podido compensartodo lo que se ha perdido en concebirel arte como tarea
irreflexiva o aproblemática.La ampliacióndesu horizonteha sidoen muchosaspectos
una auténtica disminución. Los movimientos artísticos de 1910 se adentraron
audazmentepor el marde lo quenunca sehabla sospechado,pero estemar no les
proporcionó la prometidafelicidada su aventura.El procesodesencadenadoentonces
acabópor devorarlas misnw.scategoríasen cuyo nombrecomenzará”

Señor Marchán Fiz, quería subrayar que 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: “Creo que es un texto muy lúcido con el cual estoy de

acuerdo. A mi se me presenta el panorama artístico también

desde la perspectiva de la infinitud. En realidad las

constelaciones artísticas son tan infinitas en la actualidad

como las constelaciones intersiderales. La razón, desde mi

punto de vista, es que se rompió el canon, se destruyó el

canon en la modernidad; no sólo cuando se deconstruye el

sistema tradicional del clasicismo renacentista o del

clasicismo occidental; de hecho, desde la óptica europea, no

solo se está deconstruyendo o desmontando un sistema

artístico, una concepción determinada del arte que había

tenido su hegemonía en Europa a través de los siglos, sino

que se provocó una auténtica ruptura epistemológica en la

concepción del arte respecto a la realidad; porque, a fin de

cuentas, la concepción tradicional del arte, que estaba

apoyada básicamente en la teoría de la mimesis,era, como

sabemos, una concepción que siempre, de un modo u otro,

vinculaba al arte con la realidad en un sentido

epistemológico. Entonces la quiebra de la representación

afecta a la incapacidad de las palabras y de las formas

artísticas para reflejar esa propia realidad, es decir, se ha

roto lo que,en los términos post—estructuralistas en estos

días, se ha denominado la metafísca 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 ahí, esa ruptura que, en los

términos a los que se refiere Adorno, habría que retrotraerlo

claramente a la de los vínculos o de la relación clásica

entre la forma y el contenido, entre la forma y la idea en

tériñinos de Hegel. Una vez que se ha producido esa ruptura se

abre, por un lado, un campo infinito de posibilidades y, por

otro, se prodúce lo que podríamos llamar o lo que han llamado

también algunos autores “la pérdida de]. centro”; aquello que
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hacía que el arte tuviera una cierta evidencia y que todavía

el sentido coman de las gentes muchas veces lo reproduce

inconscientemente; por ejemplo, la pervivencia consiente que

cualquier tipo de realismo que tenga que ver aún con esa

pérdida, con esas ruinas de lo que habría sido una supuesta

evidencia en el mundo de las artes y que hoy vemos que

tampoco lo era, pero sin embargo operaba como si lo fuera por

el marco epistemológico en que se movía. Nosotros ya no nos

podemos mover en ese marco epistemológico y, por tanto, nada

es tan evidente”.

ME: “$Que extraño 2”

SMF: “Si es extraño, porque cuanto más se abren las

posibilidades, cuanto más se amplían las posibilidades, menos

las puedes aprehender y captar, menos las puedes, en el

fondo, dominar y, por otra parte, menos operaciones de

consenso artístico va a ver, porque las posibilidades

introducen un régimen de diferencias frente a un régimen de

identidades en el mundo de lo artístico. Si antes se

participaba de una idea más común o más establecida de lo que

era la obra artística, de lo que era su papel artístico,

claro, con la modernidad, cuando se rompe, esta situación se

resquebraja, se abre mucho más, pero al mismo tiempo resulta

mucho más difícil llegar a entendernos entre unos y otros; el

consenso se torna más problemático, y además, vemos cómo el

arte es una conducta, un comportamiento humano, que no está

motivado por otros comportamientos humanos mucho más

unívocos, sino que se abre indefinidamente y nos es

prácticamente imposible de abarcarlo; de hecho, a medida que

avanza nuestra vida y por ejemplo si uno se sitúa ya no en el

ámbito del clasicismo, —entiendo por clasicismo simplemente

ese ámbito de la historia del arte más común, no ya un estilo

en concreto, sino lo que sería la época clásica, en un

sentido más amplio, bueno, cuando uno se sitúa en la propia

biografía, cada cual puede observar con facilidad cuán
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difícil es para mucha gente el dar el paso de ruptura con el

arte del pasado y una comprensión del arte moderno; iQué

díficil es esa operación!. Llegar a entender lo que es, qué

ha sucedido en el arte moderno, resulta muy difícil,

francamente.¿POr qué? Porque presupone un cambio

epistemológico global en la concepción del arte y, al mismo

tiempo, cuando uno se ha instalado en la modernidad y ha

llegado a comprender otros momentos de la modernidad clásica

o actual, según va avanzando la vida y la historia, el arte

siempre te sorprende; tienes que estar haciendo permanentes

esfuerzos para abrirte tú mismo a otros horizontes de

posibilidad, a lo que se plantea una vez más con una cierta

identidad, a lo que ya reconoces en la propia modernidad,

pero al mismo tiempo con cierta diferencia; siempre hay algo

que te sorprende; es muy difícil, para entendernos, estar al

día en el mundo del arte, comprender nuevos fenómenos que

aparecen y que te conmueven en las bases de comprensión que

habías adquirido en otros fenómenos, que aparecieron con

anterioridad;¿te das cuenta de eso?”.

ME: “De todas fornas yo voy a tomar como punto de partida tus

propias palabras donde subrayabas el problema de forma y

contenido, por que 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

expresión y lingúistica general” afirma: “Al poeta, al pintor. es a
quien falta la forma, le falta rodo, porque le falta a sí mismo. La materia poética
circula en el espíritudetodos, solola expresión,estoes, lafonnahacealpoeta. Yaquí
hallamosla verdadde la tesis que niega al arte todo contenido> entendiendopor
contenidoprecisamenteal conceptointelectual.En estesentidopuestoque “contenido”
esigual a “concepto” esmuyexactono sólo que el arte no consisteen el contenido,
sino que carecede contenido”.

SMF: “Bueno esa es una frase en un contexto determinado en el

que escribe la estética Croce, que es a principios de siglo,

como sabemos, cuando se está planteando precisamente una

reivindicación de lo formal frente a las estéticas del
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contenido del siglo XIX; la cuestión, en ese sentido, viene

dada por el hecho de que la estética decimonónica tardía, en

muchas de sus manifestaciones, insistía constantemente en el

problema del contenido, pero sin embargo había una cuestión

previa que no se planteaba, que era la propia acepción

estrecha que tenían de contenido, identificando el contenido

artístico con el contenido conceptual, por ejemplo, con el

contenido de otros ámbitos de la conducta humana; es decir,

restringían tanto el contenido, restringían tanto el campo

semántico del arte, que el contenido acababa siendo una

caricatura. Porque, claro, siempre se trataba de la

univocidad entre la forma y el contenido, pero sabemos que

eso ni siquiera se produce en el arte tradicional; ni

siquiera en el arte tradicional hay una univocidad entre

forma y contenido, sino que el contenido,lo que suele ser

interpretado como contenido, es muchísimo más amplio y tiene

cantidad de fugas sin las cuales no se entiende tampoco la

obra tradicional; es decir, que, hoy día, la lectura moderna

de la obra de arte tradicional, en la que aparentemente la

forma y el contenido eran unívocos, también verifica una y

otra vez que esa identidad o, mejor, esa univocidad entre

forma y contenido, es incorrecta incluso para el arte

tradicional. Claro, el texto entonces está afirmándose frente

a la estética contenidistas, y Croce situándose en una

estética de la expresión, que en el fondo es una estética a

través de la forma. Hay que 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 sólo contiene elementos o

componentes estéticos como debes saber; a través de la

historia el arte de cualquier época, incluido el actual,

tiene contenidos también extraestéticos en sí mismo — en lo

que insiste Croce y con él en el fondo la estética moderna,

es que la forma es el tamiz a través del cual se filt

cualquier otro elemento extraestético que pueda existir

obra. La forma por tanto tiene esa capacidad de filtra. 4.
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obra tiene la capacidad de filtrar gracias a la forma, porque

la forma, una forma determinada del mundo artístico, es

aquello que va a diferenciar ese objeto artístico 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 cristalización en forma de cualquier tipo de

contenido, no podría existir una obra artística ni podríamos

reconocer a una obra artística en cuanto tal; porque, de otra

manera, la confundiríamos con cualquier otro objeto de la

vida o de la realidad cotidiana. De ahí que apunte a lo que

se llama el proceso inevitable de diferenciación que siempre

existe en la obra artística, en la actividad artística frente

a los demás objetos o frente a las demás actividades humanas,

porque, si no, dejaría de ser arte”.

ME: “Simón Marchán 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 disposición o la combinación

de las partes. Para hablar de la forma, el material (lo

material), y el contenido en la obra de arte conceptual (Tres

categorías según tú opinión: La corriente lingúístico—

tautológica, la vertiente empírico—medial y una tercera que

llamas conceptualismo ideológico), donde se habla de

«Carácter efimero» de la obra o el uso de «la

desmaterialización de la obra de arte» ¿Cúal sería las

relaciones expresadas por Tatarkiewicz en la obra conceptual

(Arte como Idea)?”

1.’
c’ 3~

SNFY-.2’Creo que ahí se interfieren muchas nociones que cada

»iih~jáe ellas es muy compleja de explicar. A mi me parece que
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la cosa se facilita simplemente si, al plantearnos las

cuestiones de contenido de la obra artística, en vez de

hablar de contenido hablamos de una expresión que ahora no

está muy a la uso, pero si que lo estuvo en el debate de hace

unos años, cual era la del camno semántico de las obras, pues

ese campo semántico ofrecía un relativismo enorme que no

tenía que ver con los haces de contenido más explícitos, más

evidentes, cuando encontramos obras que tienen contenido; si

no, que se gesta a partir de la propia constitución de la

obra artística en cualquiera de sus cualidades, es decir, que

la palabra contenido desaparece del mapa, desaparece del

debate, para hablar de la pertinencia de campos semánticos en

las obras. Campos semánticos que tienen que ver tanto con lo

presente como con lo ausente de la obra; por ejemplo si uno

ve esto, «el cuadrado de Malevitch», entonces se establece

un campo semántico; evidentemente no se establece en cuanto

que son dos cuadrados de la geometría, porque si así fuera,

la obra de Malevitch seguiría leyéndose simplemente como una

relación de un significante determinado o los significados

que son los cuadrados. Evidentemente el cuadrado posee otras

cualidades, tiene otras marcas semánticas que no lo reducen

a ser cuadrado

ME: “...igual que el fondo”

SMF: “... claro igual que el fondo y así mismo las relaciones

que pueden existir entre esos dos cuadrados de una obra tan

conocida como esta de Malevitch (se está refiriendo a unas

reproducciones colgadas en el despacho), con relación al

fondo y su disposición, etc,. Como son figura en el sentido

más estricto del término, porque los cuadrados son dos

figuras en términos perceptivos, lo que están generando es

sinembargo un campo semántico. De distinta naturaleza a lo

que ofrece aquella obra que tenemos allí de la “nueva

objetividad berlinesa”, que es fácilmente detectable y

enseguida podemos reconocer en ella un contenido en el
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sentido habitual del término. Insisto,en el sentido común del

término, pues al espectador le es fácil vincularla con lo que

se refiere,con unos personajes determinados. Pero desde el

mismo momento en que establecemos esa relación con esos

personajes, se nos va de las manos y se nos desintegra el

concepto de contenido unívoco, porque ¿cómo están

interpretados esos personajes a través de sus formas y a

través del estilo peculiar de ese artista y de la corriente

artística en que se mueve o a través de todas sus cualidades

expresivas?. El resultado de la relación entre la forma y el

contenido es distinto; luego ese contenido que tenemos ahí

explícito es desbordado y es, si no borrado, sí oscurecido,

por un campo semántico que desborda a la relación entre el

significante y el significado en términos tradicionales; es

decir, que ni siquiera en esa obra figurativa podríamos

seguir hablando en términos de contenido tal como-se habla en

las dualidades tradicionales, que eran dualidades siempre

exoluyentes, dualidades unívocas, dualidades de A o B, etc;

eso ya es imposible; entonces tanto allí como aquí, tanto en

una obra en la tradición académica, donde hay una

representación bien reconocible, como aquí, en la obra de

Malevitch, la organización expresiva, la organización formal

del conjunto, hace que se establezcan unas tensiones de otra

naturaleza que nosotros interpretamos tendiendo muchos hilos;

no sólo uno, que sería el hilo conductor unívoco entre forma

y contenido.Si se limitará a este hilo, entonces la pregunta

sería ¿en que se diferenciaría aquella obra supuestamente

pictórica de otra obra que no tenga aspiraciones pictóricas

ni artísticas? En nada, sino fuera gracias a la densidad que

ofrece la propia expresión formal de la obra, y que la obra

está creando un mundo con capacidad de autosignificarse, de

generar significaciones diversas y sometidas a

interpretaciones también diversas; porque claro, lo que da la

riqueza a la interpretación de la obra, es que no todos

captamos el mismo significado de ella, porque cada uno lo

captamos a nuestra manera, porque nuestra relación con la
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obra se convierte en una operación de deconstrucción y de

interpretación subjetiva en cada momento; si esa obra

aspirara a la objetividad del signo tradicional, pues

tendríamos que coincidir todos en su interpretación y todos

tendríamos que ver lo mismo. Eso no es así; ni con la obra

moderna ni con la obra tradicional, en el caso en que todavía

no se produce una desestabilización de las relaciones entre

forma y contenido; en la obra moderna se produce una

desestabilización de esas relaciones a favor del carácter

abierto, a favor de un carácter plural de significados. Esto

es lo que hemos aprendido del arte moderno, ese desmontaje de

la metafísica del signo que había atrapado a la concepción

realista tradicional; ello nos ha enseñado que la propia

concepción tradicional realista no es unívoca; ¡eso es

increíble!; el arte moderno 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 aunque no comprendamos su

significado. ¿Por qué?, porque lo apropiamos estéticamente;

si lo apropiasemos ritual , mítica o religiosamente, de otra

manera, seria diferente, pero lo que nos abre el arte moderno

al romper, al desestabilizar esa metafísica, que primaba

ideológicamente hasta Hegel, claro, al romper eso, lo que nos

ha permitido el arte moderno es ni más ni menos el tener la

capacidad de percibir los ámbitos de otras culturas, aunque

sea, claro, vaciándolas de contenido, porque es inevitable,

porque ya no estamos considerando a otra cultura desde el

punto de vista de sus valores religiosos o morales
‘1

originarios

ME: “. ...o su proceso de formación”

SMF: “...Claro, nos movemos ya en lo que se ha llamado esa

situación flotante propia de las obras artísticas”. Ver

información complementaria (**).
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ME: “Bueno de todas formas yo no quería adelantar una de las

citas del propio Joseph Kosuth cuando subraya que mediante

las formas y los colores nosotros no podemos generar

significado, y él mismo interpreta sus propias palabras de

muchas maneras....

Señor Marchán Fiz, podrías explicarnos más sobre su

afirmación en “Del arte objetual al arte de concepto” en

donde escribes: “El arte contemporáneo, en general, podría

llegar a afirmarse como un arte de reflexión sobre sus

propios datos”. Quiero subrayar arte de reflexión.”

SMF: “Bueno, creo que ahí nos situamos de nuevo en una

distinción importante que también nos la proporciona la

estética Hegeliana; aunque cuando escribí esa cuestión

realmente no estaba influido por la estética Hegeliana, sino

por la comprensión de cómo el arte moderno al desembarazarse,

al descuidar la concepción tradicional del contenido y

volcarse hacia sus propios medios expresivos, había entrado

en una fase en donde esos propios medios eran sus primeros

referentes, con lo cual de alguna manera se convertía en una

tautología desde el punto de vista semántico. Entonces no

había pensado en los términos, como digo hegelianos, que

después también he desarrollado y conocido, pero al final

convergen los dos. Es curioso cómo los problemas del arte

actual están tan “in sitú” y tan entreverados con los de la

estética contemporánea y cómo, es también curioso, muchas

veces no nos damos cuenta de ello. Cuando uno se asoma a la

ventana, o a varias ventanas simultáneamente, de los debates

estéticos modernos, y se asoma a las propias obras, uno

percibe cosas aparentemente muy diversas, pero claro, muchas

veces el horizonte es el mismo, porque si uno en un edificio

donde existen varias ventanas orientadas en la misma

dirección, sale a una de ellas, lógicamente acaba viendo el

mismo paisaje desde distintas perspectivas. Si cambia de

orientación, verá otras cosas, pero en principio creo que las

perspectivas no cambian con tanta rapidez, es decir, cuando
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uno se sitúa en una época, está claro que nuestras

intencionalidades se pueden orientar en distintas

focalizaciones, pero que al final uno se mueve en horizontes

similares;la reflexión estética se mueve en el mismo momento

en que se está moviendo la práctica artística o la reflexión

artística y, por consiguiente, hay un cierto parentesco, es

decir, uno se da cuenta, no se sabe por qué misteriosos

mecanismos, de que se producen “correspondencias” en el

sentido de Baudelaire; hay correspondencias entre las cosas

y al final a uno le da un poco la sensación de que incluso

sin saberlo siémpre estamos hablando de lo mismo desde

distintas perspectivas. Algo similar ha sucedido con lo que

nos ocupa, entonces —perdona, hay una disgresión— porque me

interesa introducir factores de disgresión, no sólo para que

no sea lineal, sino simplemente para entender cosas—,

entonces, creo que el problema estriba en que no es lo mismo

un arte de concepto que un arte de reflexión, ésta es una

distinción Hegeliana muy interesante que se vuelve a utilizar

con relación al arte moderno y en concreto con relación al

cubismo, cuando se hablaba ya hace años de que el cubismo era

una “pintura reflexiva”; después se ha hablado —conocerás

alguna obra— sobre la concepción analítica del arte moderno;

es decir, que bajo distintas palabras, en distintos momentos

de nuestro siglo, se ha vuelto a plantear el problema del

“arte como reflexión”. Pero el arte como reflexión esconde un

equivoco, porque, claro, si confundimos reflexión con

concepto, tenemos el equivoco; en la filosofía hegeliana,

igual que en el arte moderno o en la estética moderna, el

concepto se refiere sólo al ámbito de lo lógico, mientras que

la reflexión desborda al ámbito de lo lógico y puede afectar

a cualquier actividad humana. Entonces el concepto de «arte

como reflexión», es una categoría, fíjate— qué curioso, es

una categoría romántica, como lo demuestra de una forma muy

interesante la tesis doctoral de Benjamin, que versó sobre el

arte como medium de reflexión en el romanticismo.— ¿Qué

quiere decir?, sencillamente que cuando se produce el
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desdoblamiento entre la forma y el contenido en los términos

tradicionales, necesariamente se presta atención a los

propios medios expresivos, que, cual distintos espejos,

empiezan a reflejarse unos en otros y a refractarse unos en

otros. Se aprecia así un proceso de reflexividad crónica

sobre los propios elementos expresivos que no tiene que ver

una con una subsunción, con un subsumir ese ámbito de la

reflexión en el ámbito de lo lógico. Entonces a la pintura

moderna, como te digo desde el cubismo — que era por otra

parte el arte más aparentemente frío, intelectualista, etc—

se le empezó a llamar ya un “arte de reflexión”. Incluso

algunos llevados de ese carácter frío, “Cool” diríamos hoy,

pues dijeron que era un arte de concepto, pero francamente yo

me quedo con que era un arte de reflexión. Nunca más que hoy

—el arte necesita de esa función, precisamente porque no

tiene referentes seguros, porque no tiene nadie que lo avale;

y como no tiene nadie que lo avale la reflexión permanente se

buscó en sus propios medios; es una constante de nuestra

modernidad que ha culminado en nuestros días en el “arte

conceptual”, que es una expresión absolutamente equívoca,

porque el lenguaje común lo vincula a un concepto, y el

concepto es enseguida asociado con el con el concepto lógico.

No sé si luego tendrás pensado hablar sobre esto. ¡ lo vamos

a dejar para después!; quedemos ahora sencillamente con que

el arte moderno por principio es un arte de reflexión según

sus propios medios expresivos, y reflexión equivale a

refractarse, igual que si uno tiene varios espejos que

empiezan a.... o cosas que se reflejan en el espejo y

establecen un diálogo y una comprensión de esas refracciones;

es un proceso de nunca acabar, uno puede coger un espejo y,

mucho más, la imagen del espejo roto sería lo que mejor

caracterizaría al arte moderno; uno rompe al espejo y se

producen refracciones completamente distintas,cada trocito de

espejo produce una refracción diferente,¿por qué no asimilar

a lo mejor el problema de los ismos y de las diversas

actitudes al mosaico del espejo roto que nunca puede dar la



906

misma imagen?, ¿por qué incluso a lo mejor se ha roto la

posición horizontal, unos trozos se han puesto en una

posición, otros se han puesto en otra y naturalmente van a

refractar distintas cosas?. Todo se ha hecho añicos, entonces

desde tal perspectiva el arte moderno es un arte de reflexión

no logicista sino de reflexión en un sentido mucho más

amplio; en el fondo todo tipo de actividad humana tiene un

componente de reflexión, de volver sobre sí mismo, de

reflexionar, de reflejarse en sí mismo, metafóricamente, y de

cómo de retorcerse sobre sí mismo, y eso quién tenga una

experiencia artística lo sabe perfectamente”

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

también a Kant, cuando yo estuve aquí”

SMF: “Hombre, ¿por qué hice referencia a Kant?, pues no se

por qué motivo sería....”

ME: “. . . .exactamente por esto mismo, es decir....

SMF: “....a lo mejor tiene que ver con lo que posiblemente te

interese; para mi hay una categoría o una noción kantiana que

me interesa mucho para estos debates; aparte de que Kant es

el gran analista de la percepción estética moderna, es el

filósofo que tiene, bueno, que diseccionó casi con un fino

bisturí cuál es el proceso de diferenciación de lo estético

con relación a otros ámbitos 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 artístico, de lo estético que es más amplio, es diferente

de las otras dos grandes actividades con las cuales solía

confundirse en la tradición filósofica: la referida a verdad,

la lógica o la que atañe virtud, y la ética. Cuando Kant

desglosa y realiza las tres conocidas criticas, asistimos a

una erección de un monumento a la diferenciación de las

actividades humanas, al proceso en el que se gesta en
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realidad la filosofía moderna en la Ilustración y en el

Idealismo, que consiste en esa capacidad de diferenciar, de

no confundir algo que ya venía entreverándose en la tradición

filosófica, pero que no se acababa de clarificar, ese proceso

que yo llamo diferenciación tanto en el objeto como en la

actividad creativa o de contemplación; ese es un aspecto por

el cual es importante Kant, pues nuestra modernidad vive de

esa herencia, vive de ese proceso de diferenciación y mucho

más en el momento en que precisamente el arte rompe ligazones

con lo otro, con lo exterior. . . 2’

ME: “Simón Marchan Fiz, a propósito de esa tradición se

centra en Kant, entonces a posteriori que se hace con

personajes como Freud, como Marx, como Nietzsche que
1’

reflexionaron en el ámbito de la estética y problemas

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

se mueven en la misma tradición Kantiana.. .“

ME: “... pero ellos empezaron la crítica...”

SMF: “.... claro, naturalmente empezaron a criticar por que

Kant en su reflexión filosófica se movió en el ámbito de lo

que se llama el sujeto trascedental,y se preocupó de explorar

las condiciones de posibilidad de lo estético, condiciones de

posibilidad, no lo que sucedía en la realidad, es una especie

de alambique en donde se destila la posibilidad de lo

estético desde lo que Kant llama el horizonte trascendental,

que es un horizonte de posibilidad, no de realidad; no de

realidad, fíjate bien, mientras que las críticas que luego

realizan el propio Marx, Nietzsche o Freud, claro, se sitúan

en-un principio,de realidad; sobre todo en Marx y Freud, cada

uno a su modo, se situan en una crítica al sujeto

trascendental y en las tensiones que brotan entre el sujeto

trascendental y el sujeto empírico, es decir, el sujeto de

carne y huesp, que spwos todos en la historia; ese sujeto de
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carne y hueso en la historia entra en contradicción

lógicamente con muchas cosas; entra en contradicción sobre

todo con el sujeto trascendental, porque el sujeto

trascendental es un horizonte de posibilidad, es un ideal,

pero no es la misma realidad; en la realidad los conflictos

siguen existiendo en muchos ámbitos y lo estético

inevitablemente se ha de ver envuelto en sus conflictos, ya

sean principios de realidad social, ya sean principios de

realidad psíquica, ya sea el principio que quieras; lo

estético no se puede sustraer, porque el sujeto de lo

estético y el protagonista de lo estético es el hombre,

empírico, 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 están legitimados desde un primer momento por la

autonomía de lo estético, pero la autonomía de lo estético en

nuestras sociedades modernas es fruto de la capacidad de

diferenciar lo estético y por consiguiente lo artístico de

las restantes actividades humanas. Sus productos, las obras

artísticas, son la exteriorización de esa actividad

diferenciadora del sujeto, del creador y del espectador, de

los dos; porque el nacimiento del sujeto creador y del sujeto

contemplador, del espectador en la modernidad es simultáneo;

ahora se insiste mucho en el sujeto espectador —como sabes—

,igual que en el romanticismo se insistió en el sujeto

creador, pero realmente la modernidad pone en evidencia y

fundamenta tanto al sujeto creador como al sujeto

contemplador.Entonces claro, en esa perspectiva, desde el

momento en que tú has llegado a un proceso diferenciador,

ahora viene una segunda parte: Cómo se dirime la situación de

esa actividad diferenciada en la sociedad moderna con

relación a otras actividades; ahí ya te mueves en el terreno

de un sujeto empírico, de un sujeto histórico, ya no te
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mueves en el terreno de un sujeto trascendental. Una cosa que

a mí me ha llamado la atención siempre es que en el caso de

Marx la parte que más me interesa de su estética no es

aquella más 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 político, en sentido tal, sino que ahora tenemos

fantasmas, espectros, es evidente eso; igual que tenemos de

los grandes maestros, ¿por qué?, porque Marx, igual que Freud

o Nietzsche son los grandes críticos de la modernidad. ¡Claro!

entonces están ahí, te gusten o no te gusten están ahí y han

planteado problemas, cada uno a su nivel, que nos siguen

afectando como sujetos modernos; entonces, en ese sentido, es

curioso que las aportaciones más interesantes de Marx a la

estética no son aquellas que las corrientes marxistas

pusieron en primera línea, que eran básicamente aportaciones

hegelianas, las del contenido invertido, patas arriba, sino

aquello que enlazaba con la estética antropológica y de la

sensiblidad del idealismo alemán, tanto la de Kant como la de

Schiller y de toda esa franja del idealismo alemán que

analiza la diferencia de lo estético respecto a otras

conductas. Nietzsche, al abordar lo que tiene de específico.

Lo estético,en las pocas alusiones que hace ello, remite

también a Kant; lo que pasa es que Nietzsche plantea otras

cuestiones, que no planteaba Kant, pues el pensamiento

kantiano, para entenderlo de alguna manera, es un pensamiento

ahistórico; el pensamiento del siglo XIX, ya sea bajo una

taceta más social, más existencial o más psíquica, es un

pensamiento de un sujeto histórico 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 empírica, mientras que el pensamiento del

XIX, la crítica al sujeto trascendental, se sitúa desde la

perspectiva de un sujeto empírico, histórico,que asume ya la

historicidad, el ámbito de historicidad, el ámbito no sólo

del ser histórico, sino sobre todo de la convicción,de la
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conciencia, de que el hombre es histórico o de que la

historicidad pertenece al propio ser humano;esto es más

profundo que el hecho de que nos demos cuenta de que hay

historia; es que nosotros somos historicidad también.

Entonces, claro, los conflictos surgen en ese ámbito, en ese

paso del sujeto trascendental al sujeto empírico, histórico,

etc. Por eso hay contradicción efectivamente, pero no es nada

sorprendente, porque el pensamiento de estos grandes

filósofos que me acabas de citar, es una crítica,

lógicamente, a la Ilustración, es una crítica a la

modernidad; ahora que en los últimos años se ha dicho que

todo el pensamiento post—moderno y todas estas cosas, son una

crítica y una revisión de la modernidad, habría que añadir

que toda la modernidad va acompañada constantemente de una

versión optimista, de una versión triunfante, y de una

crítica o versión pesimista. Eso es así, y claro, esto es lo

que va generando lo que se ha llamado el nensamiento negativo

de la modernidad, que luego se ha desarrollado en el

pensamiento contemporáneo en distintas direcciones”.

ME: “Por la misma razón yo voy a citar otras de tus

afirmaciones en donde dices: ‘Rl arte conceptual eslaculminación de la

estética procesual. Donde la práctica artística abandonó el principio mimético de

construcciónafavor de lo sintácticoformal, seinteresapor la reflexión de la propia

naturalezadelarte

SMF: “Claro, en una primera fase sobre todo; hoy la situación

sería diferente, porque hoy el arte de reflexión, todo el

debate conceptual, ha vuelto a incorporar otros ámbitos de la

realidad dentro de su propia reflexión y no es

incompatible

ME: “... ¿por ejemplo como qué?

SMF: “...No, quiero decir que en nuestros días, o en los
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últimos años sobre todo en el renacimiento postconceptual —

por entendernos—, ya no es tan tautológico o si quieres, tan

reducido al ámbito de la expresión, de lo formal, o de lo

sintáctico, como se decía aquellos años, sino que es capaz de

empezar a asumir otros ámbitos de significado, es decir,

otros ámbitos de realidad y manipularlos dentro de sus

propias estructuras expresivas. Ha cambiado la situación en

ese sentido; el arte conceptual de los años sesenta era un

arte —como sabemos— mucho más vinculado a esa propia

reflexión de sus medios expresivos, un arte mucho más

tautológico en cuanto a lo enunciado en sentencias, etc, que

además podría prescindir perfectamente de la propia realidad

porque el proceso podría estar enunciado en la sentencia, por

ejemplo, en aquella terminología sobre los proyectos, sobre

el concepto

.las propuestas. La palabra “propuesta” estaba muy de moda

y bien podía generar un proceso mental de carácter

básicamente estético, no artístico, o bien dar lugar a

cristalizaciones artísticas, es decir, a obras físicamente

reconocidas. A eso me refiero. Claro que el proceso estético

no siempre es necesario que se resuelva en obras; puede no

resolverse en obras, basta la evocación lingúística para que

se produzca un proceso estético, pero también la propuesta

implícita en muchos de los artistas se resolvía en obras.

Entonces en una primera fase hay un repliegue radical hacia

una tautología, hacia el mundo interno del arte que se

retroalimenta, desde los aspectos puramente formales, y que

afecta a ámbitos de realidad, muchas veces previos a la

imagen, previos a lo icónico, previos al contenido del mundo

(cualquier contenido de mundo), mientras que en nuestros días

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 relación

ME: “¿Nos explicas un poco de la relación 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 cuando hablamos del lenguaje del arte la palabra

lenguaje se entiende en su sentido metafórico. No es el

lenguaje natural. Eso ya lo doy por. hecho. Es un lenguaje

analógico; nada más. También es verdad que en el ámbito de lo

conceptual se hablaba del lenguaje con mucha frecuencia, al

igual que en el estructuralista. A mí me da la sensación de

que cuando se plantea el problema de la naturaleza del arte

se plantea una cuestión metafísica. Se sigue planteando

fundamentalmente la definición del arte. Se sigue realizando

una afirmación determinada: El arte puede ser esto o puede

ser lo otro. A mí me parece que si pudiésemos hablar de

naturaleza, significaría que hay una fundamentación, como que

hay algo seguro. Cuando antes se decía el arte es imitación

pues todos tan contentos, y todo era muy sencillo: Si el arte

es mimesis, está solucionada la naturaleza del arte de

antemano; por consiguiente, para hacer arte, simplemente uno

se limitaba a producir un mecanismo de mimesis, que se

traducía lingúisticamente en la representación artística y en

las relaciones de la obra con supuestas realidades y

contenidos; es decir, la propia naturaleza del arte nos

reenviaba a una metafísica del arte, no a una ontología, sino

a una metafísica, 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

cierto que la gama de definiciones del arte es amplia en la

modernidad, pero, en el fondo, todas ellas son

determinaciones; luego, uno se da cuenta de que muchas veces

si yo digo: «el arte es la expresión del sujeto», lo que

hago es emitir una definición que tiene como centro el

problema de la expresión o el problema de la comunicación. En

seguida me doy cuenta de que esto está respondiendo en

realidad a una poética, es decir, a un ámbito más restringido
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donde ciertas tendencias ponen el enfásis principalmente en

un problema de comunicación o en una cuestión de expresión,

como otras lo ponen en una cuestión de imitación. Es decir,

que, al final, la definición estética se resuelve en el fondo

en determinaciones de diferentes poéticas, lo cual es muy

curioso. Si uno analiza las definiciones del arte en la

modernidad, tanto en teóricos como en artistas, te das cuenta

que ninguna es capaz de formular una definición definitiva

del arte; lo que está en crisis por tanto es la definición

metafísica deL arte, la definición verdadera. Eso quiere

decir que a última instancia el arte es aquello a través de

lo cual se manifiesta, es decir, a través de las obras y, por

tanto, metáforicamente a través del lenguaje. Sin lenguaje,

sin cristalización de forma, parece ser que es díficil que

haya arte”.A ello habría que añadir la actualidad de las

concepciones intencionales o institucionales.

”

ME: “Se supone que los elementos del lenguaje del arte

podrían ser forma y contenido, entonces donde se quiebra esa

unidad ¿que pasaría con el problema del lenguaje en sí?”

SMF: “Es que lo que se quiebra es un problema del lenguaje

también, porque lo que se quiebra es un sistema de

representación. Lo que se quiebra, por ejemplo en la poesía

moderna, es la relación entre la palabra y el significado de

la palabra. A lo mejor, la emergencia e importancia del

sonido en cualquier otra cualidad de la palabra

ME: “ Por que sonido es la forma y el significado es el

contenido en la poesía”

SMF: “. ---si, en el fondo lo que se está quebrando es que en

la poesía, al igual que analógicamente sucede en la pintura,

ya nadie cree que las palabras de una poesía signifiquen

exactamente los objetos que las palabras significan en el

diccionario, sino que se establece un juego semántico libre,
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que está vehiculado a través de la propia estructura del

poema. En este sentido, los análisis sobre la lírica moderna,

han puesto en evidencia constantemente la revolución del

lenguaje poético; es una revolución mucho más nítida que en

el ámbito de las artes visuales.Surge del fracaso de esa

relación, de esa metafísica del signo, a la que antes me

refería. Entonces, las palabras empiezan a desempeñar unas

nuevas funciones que no desempeñan en el lenguaje cotidiano,

ni desempeñan en el diccionario, ni en el lenguaje de la

ciencia suponiendo que la ciencia sea exacta, porque hoy en

día hay tendencias que señalan que el lenguaje de la ciencia

es, metafóricamente, similar al lenguaje artístico, porque la

ciencia también se rige por principios de indeterminacion.

Sin entrar en el ámbito de las ciencias, que es otra

cuestión, en el de la poesía está claro que nos movemos en

unas nuevas reglas de juego donde las palabras, contra los

significados habituales en el diccionario,alcanzan otros

significados que se producen únicamente a través de su

estructura permanente como estructura, en su relación

sintagmática,según los términos tradicionales del lenguaje

estructuralista, es decir, en unas relaciones metonómicas.

En la pintura o en las artes visuales sucedió exactamente lo

mismo; entonces, ni siquiera cuando uno encuentra en las

obras imágenes reconocibles a través de los sistemas

contemporáneos de representación, básicamente del montaje y

sus modalidades, las imágenes —especialmente las

postconceptuales que abundan muchas, por la influencia de la

fotografía—, tienen el significado que tenía una imagen

tradicional. Inevitablemente lo que se provoca es un nuevo

contexto donde las i]nagenes se relacionan entre si y causan

nuevos significados que no tienen que ver con los

significados unívocos de lenguaje habitual, ni con los de la

imagen habitual ni de la comunicación.

Claro, ahí está el meollo del asunto.! Ahí está el juego!

Todas las imágenes se empiezan a refractar unas sobre otras,

como aquella metáfora del espejo roto que te decía antes;
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incluso ellas mismas están rotas, porque no en vano rompen la

representación homogénea y se convierten en fragmentos. Esos

fragnentos, en los que se basa el principio montaje desde

“collage” moderno, se están utilizando ahora mismo

constantemente, de un modo más sofisticado y reelaborado.¿POr

qué? porque ha habido una reflexión permanente, una

reflectividad sobre los propios elementos del montaje, que no

había en los dadaístas ni en los constructivistas”.

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

donde afirma: < <Hoy día 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 expresión;!esta bién!.

Porque es un espacio de intersticios, de residuos que van

quedando; de huecos, en los que uno se va metiendo, en lo que

no es lo principal, sino lo secundario, en los márgenes; no

en lo que es marginal, sino en lo que está en los márgenes;

no es ni el objeto fuerte ni el significado fuerte. Porque si

fuera el objeto fuerte o el significado fuerte seria algo

univoco. Entonces, sería entre los hilos o intersticios, en

los intersticios; esa distancia que se interpone cuando hay

objetos ahí presentes. Claro, porque si hay objetos

presentes, el objeto inevitablemete te remite algo que está

fuera de él, si es un objeto o una imagen reconocible, y sin

embargo al mismo tiempo lo niega, eso se ve en el arte

objetual mucho más que en el arte de imagen

ME: “. . .Por ejemplo en las obras de Duchamp”

SMF: “. . .Claro, desde Duchamp, en este proceso que se

llamaba descontextuatización semántica, y que acarreaba una

descolocación física del objeto, un cambio de contexto físico

y semántico. Naturalmente, el objeto sigue existiendo. No

puedo evitar que el objeto siga existiendo, ni que, por un

lado, me invite a que lo lea como objeto tal como es y, por
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otro, a iniciar un proceso de nueva contextualización y,

mucho más cuando reúne otros objetos diversos y me invita a

desestabilizar los significados que tienen estos objetos”.

ME: “Por ejemplo podría citar a un texto de Juan Plazaola, en

“La introducción a la estética. Historía, teoría, textos”

donde él describe: <<Lo división quealgunosautoresestablecenentresigno

y símbolo. Todosigno remite a algo distinto desi mismo;peroel símboloes un signo

queimplica además,unaanalogíaconaquelloquesign<fica. Por suformaopor alguna

de susformas, un objetopuedehacersesímbolode una cosaquepresentala misma

estructura. En el arte, laforma, ademásdeforma,es símbolo. Y la característicadel

símboloconsisteen quesudescjframientono sigueel mismotrayectoquela lectura del

signo ordinario”.

SMF: “Creo que estoy de acuerdo en la diferenciación con el

signo ordinario, y, luego ya, discutir esta cuestión de signo

y símbolo nos lleva a un problema de díficil elucubración,

sino se lleva hasta las últimas consecuencias. Es lo

problemático de la propia noción de símbolo. Hay toda una

prehistoria sobre el concepto de símbolo que básicamente

viene del romanticismo, y a través del siglo XIX hay cantidad

de interpretaciones sobre el mismo. Claro, estos problemas,

sometidos a tantas interpretaciones, son díficiles de

discernir en una dirección u otra.

Creo que hoy en día este texto, tiene que referirse a un

entendimiento moderno del arte, al entendimiento del arte

como forma simbólica, al igual que la religión o el rito,

etc. Eso se sitúa en un contexto, sobre todo conociendo este

autor, que sería el de la filosofía de las Formas simbólicas

de E. Cassirer,(que te recomiendo; precisamente el primer

libro que habla de esto); también en el pensamiento

norteamericano hay una filósofa muy conocida que se llama

Susan Langer que desarrolló la concepción de Cassirer, del

arte como forma simbólica, en el sentido de que el arte no es
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representación, es decir, no es signo, sino que es

presentación y genera su propio símbolo. En este sentido,

dejando a un lado la pertinencia de la palabra símbolo, que

más que ambigua es muy ambivalente, muy diferente según en la

perspectiva que se sitúe uno, ya sea romántica, la del siglo

XIX, psicoanálitica, la de estas formas simbólicas, o

cualquier otra, lo que es cierto, es que en ese entendimiento

de la obra de arte como algo que crea su propio mundo, hay un

acuerdo en toda la estética moderna. Evidentemente la obra

artística crea su propio mundo, que no se reduce a reproducir

un mundo. Puede tener que ver, pero no se reduce a reproducir

un mundo; es la misma idea que encontramos en la concepción

heideggeriana”.

ME: “Por ejemplo en el caso de y. Combalía, en su tesis

doctoral, hace referencia a “la lectura fenomenológica y

ruptura de códigos del arte conceptual” (El intento de una

lectura fenomenología de las obras conceptuales a fin de

reemprender, tras su descripción, el hilo de un posible

código general para todas ellas), y ahí ella misma también

subraya a uno de los elementos, uno de los carácteres comunes

de arte conceptual que es “el paso de la representación a la
— ‘1

presentacion

SMF: “Pero eso no es sólo específico del arte conceptual,

pues, creo, que es una constante del arte moderno. A mi

parecer, la cuestión a la que esta autora se refería, es que

en el arte conceptual —piensa que fue un momento determinado—

se radicaliza el proceso y hay una cierta aversión al

concepto tradicional de obra como objeto físico, con unos

medios expresivos; y lo que cabe al arte conceptual es la

reflexión crónica sobre los medios expresivos que no son los

tradicionales sino que pueden ser cualquier tipo de medios;

te das cuenta, que lo que han intentado algunos vanguardias

en los años 20 era extender el tema del lenguaje artístico 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 sólo con unos determinados. Entonces, una

afirmación de esa naturaleza hay que entenderla en el momento

en que se produce, pero realmente ya incluso en aquel

momento, una constante del arte moderno, es que es arte

presentativo, es arte que hace mundo, ya sea en el sentido de

las formas simbólicas o ya sea en el de Heidegger; da igual,

es lo mismo, desde distintos marcos conceptuales se está

diciendo lo mismo, que el arte hace mundo, y, además, que el

arte hace mundo será el matiz del conceptualismo con una

multiplicidad de medios que no son los tradicionales o mejor

que pueden ser tradicionales pero que básicamente son otros

medios que hasta ahora o con los que hasta ahora no se ha

solido hacer arte. Esa es la cuestión. Es una extensión del

mundo del arte, es una ampliación, de este entendimiento

moderno del arte; cuando hablo de entendimiento, diría mejor,

de ese horizonte en donde se mueve el arte moderno, horizonte

de posibilidad; más que de entendimiento como definición del

arte, que ya la he criticado antes, hablabamos de que hay

horizontes de posibilidad en el arte moderno, que se mueven

en esa doble vertiente de reafirmar, una vez más, el carácter

presentativo, el carácter de crear mundo de la obra, por un

lado, y también de reafirmar, con más contundencia que en las

vanguardias los medios expresivos habituales son desbordados

por otros, que sólo ahora estamos percatándonos de cuáles han

sido”.

ME: “Voy a hacer una referencia, al respecto de lo dicho, a

J. Kosuth del año 1995, relacionado con su exposición

retrospectiva en la Fundación Pilar y Joan Miró de Palma de

Mallorca y que por tal motivo Kosuth participó en una

entrevista donde afirmó: <<Piensoqueel que hoy trabaja en la pintura o

es viejo o estáobsoleto. Es muydfficil que los jóvenesartistas consiganhacerhoy

auténticaspinturas. Es casi imposibleen los tiemposquecorren ser creativo siendo

pintor Losjóvenesdeben cambiar el arte para adecuarloal mundode hoy> > —
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(Cristina Ros, Diario de Mallorca, Marzo 1995); ¿Que opinas

al respecto de esta afirmación?”

SMF: “A mi me parece que es una afirmación muy en la línea de

Kosuth. ¡Muy radical! Es decir, evidentemente es muy díficil

hacer pintura, pero también es dificil hacer arte en general.

A mi me parece que en la actualidad esa es una afirmación que

tiene indudablemente su fundamento, pero que ese

enfrentamiento entre unos medios u otros a mucha gente ya nos

dejan más bien fríos; quiero decir, que ese fue uno de los

argumentos propios del combate de la poética conceptual al

final de los años sesenta y al principio de los setenta, que

hoy haga lo que haga cualquiera y teniendo la opinión que

tenga, esa afirmación sería muy problemática. Estamos siempre

antela clásica historia de que los medios expresivos tienen

que adecuarse a lo nuevo, a lo último, pero la pregunta es,

al final, qué es lo nuevo y qué es lo último, y luego tenemos

el fenómeno de los “intempestivos”, que son importantísimos

en la historia de la cultura, veamos un ejemplo tan

paradigmático como Picasso; Picasso nunca hizo fotomontajes,

nunca hizo nada de eso; sin embargo, es uno de los artistas

más representativos del siglo XX, si no el que más; quiero

decir que esas afirmaciones, hoy día, las tomo con cierta

precaución. Yo no me considero identificado con los términos

excluyentes. Aunque sepa que es perfectamente problemático

hacer hoy día pintura, trabajar con la pintura, no es menos

problemático, trabajar con otros medios que sean más

actuales. ¡Hombrel, la palabra actual es un término que

también se tambalea”.

ME: “En la misma línea quería haberte otra pregunta que casi

se puede colocar en el mismo contexto; por ejemplo, hemos

tenido en este siglo el formalismo, arte abstracto, arte

conceptual, y hemos tenido a su vez artistas como Picasso,

Duchamp, Pollock, Jasper Johns, Stella (en su primera etapa),

Ad. Reinhardt; ¿Ahora el arte qué debe hacer?. No olvidemos
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que al plantear esta pregunta de alguna manera había la

intención de formular algo opuesto a la primera pregunta

donde haciamos referencia a Adorno”

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 diría que ese deber pertenece a los valores, al

territorio ético. ¿El arte qué debe hacer?. Siempre he

mantenido, desde que escribí la citada obra, y fue hace

tiempo, y después lo he visto cada vez mas, que, dejando a un

lado lo que uno tenga como preferente, lo que más le pueda

interesar, lo que está claro es que siempre acaban saliendo

manifestaciones artísticas imprevisibles. Que si las planteas

como una perspectiva de futuro, no tiene sentido; cuando se

ha roto el cordón lineal de la historia, preguntarse por lo

que se deba hacer es un interrogante que cada uno debe

hacérselo a título individual; porque, por supuesto, lo ético

afecta a su vida individual y afecta a su vida colectiva,

pero, a mi parecer, confundir los ámbitos o querer

predeterminar qué deba hacerse, al final siempre se

predetermina desde el exterior a la propia creación; si hemos

admitido su referente, que hemos perdido su centro, es

incontrolable. De hecho, en mi corta experiencia artística,

he visto que cuando se oyen voces un poco apocalípticas sobre

que esto se acabó, que no hay nada que hacer, etc; surgen

fenómenos que contradicen lo que se acaba de afirmar, porque

siempre surgen constelaciones artísticas inesperadas que

pueden ir en contracorriente, que pueden ir contra el momento

presente y no somos capaces de captar en ese momento; pero no

me atrevería a establecer ese tipo de predeterminaciones,

casi de formular, porque claro, qué deba hacer el arte,

implica necesariamente formular un cierto programa mínimo, de
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qué es lo que debe hacer; no me considero con autoridad para

decir qué debe de hacer. No sé si estoy interpretando mal la

pregunta”.

ME: “No, lo que yo quería decir, en realidad es que, por

ejemplo, yo no digo Picasso, sino digo una persona más

reciente como Ad. Reinhardt, después de las pinturas negras

de él ¿cómo se podría continuar?”.

SMF: “ Ya, pero eso va a surgir, es imprevisible para todos

nosotros. Es decir, precisamente si admitimos ese ámbito

infinito de posibilidades de lo artístico en la modernidad,

te vas a encontrar con que habrá momentos que puedan tener

pasión o menos pasión, o mayor interés, o que consideremos

que lo que te van ofreciendo, nos convence más, pero lo que

veo es la imposibilidad de adivinar, mucho menos de

predeterminar, lo que haya de ser; el tiempo lo dirá, puede

ser mucho, puede ser nada, no sabemos, pero el tiempo lo va

a decir. Es que, si no, rompes toda concepción que has

asumido previamente con relación a esa pérdida de centro en

el sentido tradicional, porque la imprevisibilidad es un

componente y la indeterminación es un componente

consustancial a la carrera artística actual. Eso lo tendrán

que decir las obras de arte que veamos en el futuro. No lo

que debe hacerse, sino lo que es. A mi me produce bastante

temor esta tendencia a afirmar los deberes del arte ya que

nos introduce en una práctica, no digo dirigista ni mucho

menos, que a éstas alturas ya no existe, pero sí en una

práctica, no sé como definirla. Estamos en un régimen de

competencias abiertas y por tanto, puede haber muchas

propuestas sobre lo que cada uno crea lo que debe de ser; se

ha relativizado esa paradigma de lo que se debe hacer, y

bueno cada cual tiene derecho a pensar lo que debe hacer,

porque vivimos un liberalismo artístico, pero lo vivimos en

toda la modernidad, y cada cual en el momento oportuno a la

vista de lo que viendo, piensa que aquello es lo más 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 él dijo que muchas obras de

arte que se hacen en el momento de hoy son

insignificantes....”

SMF: “... Por supuesto, por supuesto...”

ME: “ .. .porque, él formula un triángulo y dice, tenemos el

artista, la obra y el espectador, la persona que sea capaz a

causar, formular o modificar un contexto de arte o un debate

que influya sobre cada uno de estos elementos, ahí surge un

nuevo debate sobre arte o en realidad surge una nueva obra de

arte”.

SMF: “Bueno, puede ser verdad, pero hay que verlo. Eso en su

propia práctica tampoco lo puso en evidencia. Es muy díficil,

todo eso es una hipótesis de trabajo perfectamente razonable

como cualquier otra, pero lo que quiero decir es que el

carácter normativo en la acepción prescriptiva no existe en

el arte contemporáneo, y hablar de lo que deba o no deba

hacerse suena a normativo,—¡Guste o no guste!—, que va ser

contradicho por otra persona, que también piensa en su propio

deber ser y tendrá su propio carácter normativo a su

vez. Pero ya no se trata del carácter normativo en el sentido

tradicional, sino que intentará imponer su opinión desde un

régimen de libre competencia que, si tiene muchos seguidores,

pues bien; a lo mejor, es porque ha captado un momento de

sensibilidad; yo sí 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

histórico no son las obras que hoy valoramos como
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históricamente necesarias, como diría Adorno, ni mucho menos.

Te voy a poner un ejemplo; Picasso en los años 1920 no era un
‘1artista especialmente valorado por el público mayoritario

ME: “Volvemos al tema, los carácteres formales del arte, ¿por

que motivos fundamentales los conceptualistas no querían

poner atención a tales caracteres?”

SMF: “Tal vez porque ha habido seguramente un abuso de

banalización formal. Ellos fueron los primeros que se

percataron de que los parámetros en el arte moderno ya no

poseían el valor de subversión, el valor de negatividad, que

tenían originariamente. Creo que fueron los primeros que se

dieron cuenta del carácter de academia en que se estaba

convirtiendo el arte moderno. Por eso su reacción fue un

rechazo a una academia del momento y, además, 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 artístico

como mercancía. Nunca había habido un momento donde se

afirmara tan obscenamente, sin pudor, que el objeto artístico

ha pasado a formar parte del mundo de la mercancía, ya que

hasta entonces había una especie de consideración idealista

que se avergonzaba un poco de tratar el mundo del espíritu y

el mundo del arte, como si fuera un objeto mercantil como

otro cualquiera; pero en estos años el mundo del arte toma

contacto claramente con el mundo de la mercancía de una

manera cada vez más cínica, sin escrúpulos. La reacción

antiobjetual, ese no quererse ver inmersos en ese mundo de la

mercancía, obedece a dos causas posibles, aunque no únicas.

Distinguiría pues dos aspectos plausibles en el problema:

La cociencia clara sobre la academización de lo

moderno —eso de que la academia es la vanguardia

que hoy día vivimos con toda claridad, la academia

es la vanguardia o la vanguardia es la academia.

Pero esto es una contradicción respecto a toda la

modernidad.
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Y luego, esa concepción utilitaria del objeto

artístico devenido mercancía, no metafóricamente

sino ya realamente.

Pueden ser dos motivos, junto con el descubrimiento de que

también podría haber otros medios expresivos menos vinculados

a la formalización que podían provocar reacciones estéticas”.

ME: “¿Es verdad que la tradición formalista del arte ha

perdido su credibilidad?”.

SMF: “Creo que todo lo que se convierte en tradición en el

arte moderno acaba perdiendo su credibilidad, sobre todo, una

vez más, porque la tradición formalista se convierte en algo

institucional. Es la que se extendió por las Escuelas del

Arte en todos los paises del mundo. Por eso sería igual que

si se enseñara el naturalismo del siglo XIX. El problema es

que el desgaste de las formas es una realidad, las formas se

desgastan con su uso. Claro, un arte que además urde muchas

de las tretas, de la estrategia de su modo de operar en la

sorpresa, en el choque, en producir fenómenos 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 está pasando ahora a la

utilización abusiva de la yeta objetual Duchampiana. Desde el

momento en que todo el mundo está ofreciéndonos objetos,

tiene que ser y es tan difícil el hacer arte. Por eso te

decía, en relación a la afirmación de Kosuth, de que si es

tan difícil hacer pintura, es igualmente difícil hacer arte

con cualquier otro medio expresivo; sólo que la pintura, que

tiene una carga histórica mayor, pues, naturalmente, puede

ser que esté más explorada, y lo está. Pero, claro, cuando

uno constata la proliferación 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 ningún choque, esto no

produce sorpresas”. Es muy difícil, por tanto, hacer una

buena obra objetual, de montaje o de instalaciones. Es muy

difícil, porque ya nos hemos habituado, ya llevamos hace 20

o 30 años con esa figura artística que había sido muy poco

explorada en la tradición moderna y que, sin embargo, en los

años recientes se ha convertido en la hegemónica a través de

la apropiación objetual o a través de la apropiación de

imágenes. Empieza a ser difícil también hacer un arte que nos

sorprenda, que nos llame la atención; sin embargo,se sigue

produciendo. Lo que pasa es que, antes, parecía que las obras

tenían mayor densidad como obras, una intencionalidad de

obras maestras y de permanencia, mientras, ahora, las obras

son más livianas y sedimentan más en gestos artísticos,

incluso gestos estéticos, que en obras consolidadas. O

contemplamos obras efímeras. He visto una instalación de

Boltanski en Santiago de Compostela que era fabulosa, pero

esta instalación no la voy a ver más, ha sido casi un gesto

estético que ha durado un tiempo determinado, al igual que

dura una representación teatral. El concepto del tiempo ha

variado como ves, y ese concepto del tiempo, claro, hace que

muchas de las obras ya no puedan solidificarse ni

consolidarse a través de la permanencia, sino a través del

recuerdo y la memoria, a través de documento”.

ME: “En la misma medida ha cambiado el concepto del espacio”

SMF: “Por supuesto, claro. Esto está alterando nuestra

situación, por eso, se hace más problemático el hacer arte.

Porque se ha explorado todo ese inicio del discurso del arte

como reflexión. Se ha llegado a rizar el rizo de tal manera,

y además se ha universalizado la práctica artística moderna

a todos los ámbitos, incluso a culturas que no eran

occidentales, que todo parece moverse en parámetros

similares”.
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ME: “Quería hacer mención a otras citas de Kosuth porque de

alguna manera deseo encontrar una respuesta a sus

planteamientos, Kosuth escribe: < < La crítica formalista no es más que

un análisis de los atributosfisicosde objetospartículares que existenen un contexto

morfológico,peroestonoañadeningúnconocimiento(ni hechos)a nuestracomprensión

de la naturalezao funcióndel arte> > , o <<los críticosformalistassesaltan a la

torera el elementoconceptualde las obras de arte>>, y por último, <<los

críticos y artistasformalistasno ponenen tela dejuicio la naturalezadelarte>>.

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 confrontación de

la situación actual postmoderna con la situación moderna. Y

en la interpretación básica del debate norteamericano, que no

existe de esta manera en otros lugares ni en Europa, la

bestia a destruir es el formalismo de la propia crítica

norteamericana que no admite ningún otro tipo de elementos

impuros en la obra artística y que lleva hasta las últimas

consecuencias la incontaminación del sujeto trascendental

kantiano del que hablabamos al principio. Pero eso en otros

contextos no se produce de esa manera. Entonces son

afirmaciones muy ceñidas al contexto. ¿Por qué?, por ejemplo,

formalista era el propio minimalismo, al que no creo que

Kosuth criticara; era formalista estrictamente hablando y

sin embargo planteaba la naturaleza del arte; es decir, que

desde los propios dispositivos formalistas se puede

replantear la naturaleza del arte; otra cuestión 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 ¿cómo podríamos

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 noción de

contenido. Volvemos a reemplantarnos que no hay

incompatibilidad en que una forma tamice diferentes

contenidos; que esa oposición forma y contenido, entendida en

sentido tradicional, ya no es pertinente, porque es muy

estrecha”.

ME: “El cambio del lenguaje del arte ha sido perjudicial para

los problemas formales?”.

SMF: “¿A qué te refieres cuando hablas de cambio del

lenguaje?, ¿a qué momento?”.

ME: “Me refiero a lo que conocemos con el término de «Modern

Style», a partir de ahí, en el que puede hacerse referencia

al propio cubismo, en estos términos quiero 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 surgido en una línea determinada.

Ahí sí hay una cierta lógica de evolución, en cuanto que el

primer proceso de cuestionamiento de la relación entre la

forma y el contenido se produce claramente a través de la

deconstrucción de unos sistemas tradicionales de

representación ya sea el espacio, el color, la línea, la

forma, etc. El salto se produce al llegar a una obra que

aparentemente no tenía significado, pues no posee un

significado reconocido en sentido tradicional, pero sí otros

significados. El Neoplasticismo posee significados de otro

tipo, aunque no sean los tradicionales y, a lo mejor, se

refiere a unos ámbitos de experiencia que no son los del

icono, ni de los signos, sino, por ejemplo, los de la

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 símbolos o de los signos convertidos en

símbolos a través de imagenes. Pero el problema es que en

gran parte del arte moderno —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 percepción, la

orientación, a sentirse en el mundo de otra manera. Estos son

elementos tan semánticos en una obra artística como pueden

ser los que convierten un tema en una iconografía o en un

símbolo reconocible. Yo veo una riqueza antropológica en el

arte mayor que la riqueza contenidista del arte. Gran parte

del arte moderno se mueve en ámbitos que no afectarían a lo

que se entendían tradicionalmente por contenido, incluso en

el sentido más amplio. El día que desapareció la imagen en el

arte de occidente fué un día sorprendente porque Occidente no

estaba habituado, a no ser como ornamento, como decoración,

a que desapareciera la imagen. Desaparece y se pueden generar

cosas diferentes. De hecho, el arte moderno está generando

una nueva interpretación del espacio que no había habido

antes. Incluso, la misma pintura contemplativa americana crea

un concepto de espacialidad pictórica que no la hemos tenido

apenas, que sólo se vislumbraba en ciertas pinturas

románticas,de Velázquez o en otros autores de fondo neutro,

pero no eran espacios normales. Claro es que en estos asuntos

seguimos teniendo inconscientemente una concepción hegeliana

del arte. Inconscientemente, muy vinculada a los contenidos

explícitos, pues cuando se desmoronan sus contenidos, nos

quedamos sin sustento; pero esos contenidos explícitos son,

genéticamente, los contenidos formalizados por el adulto;

genéticamente el niño no tiene estos contenidos, el niño

percibe el mundo de otra manera. Y de alguna forma el arte ha

buscado aquellas fases genéticas de la percepción del mundo

que se nos han olvidado a los adultos. Concedo mucho valor en

este sentido a la relación entre la estética y la

antropología o, si quieres,a la estructura del comportamiento
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humano. Le doy mucho valor porque ahí veo que reside gran

parte del carácter subversivo del arte moderno. Y ahora

mismo, cuando hay tanta algarabía de imagenes, etc, creo que

estamos descuidando qué significa eso desde el punto de vista

de nuestro cambio de percepción, de la propia imagen, y claro

nos dejamos llevar por la imagen todavía, porque en el fondo

hemos vuelto a cierto contenidismo,a concepciones

premodernas.”

ME: “Yo puedo bien recordar al autor norteamericano Luise H.

Morton, que finalizó su tesis doctoral en el año 1985 sobre

critica y comparación de tres teorías en el ámbito conceptual

que se titulaba exactamente: <~cTheories of three conceptual

artists: A critique and comparison” (Teorías de tres artistas

conceptuales: Una crítica y comparación). En su trabajo hace

comparación entre tres teorias de Joseph Kosuth, Sol Lewitt

y Terry Atkinson...”.

SMF: “1 Qué diferentes que son!”

ME: “ ... y luego ahí precisamente en el capitulo dedicado a

la teoría de Joseph Kosuth al final saca la conclusión que:

<<Mediante el enfoque sobre la idea y excluyendopropiedadesformalescomo no

esencialespara el arte, Kosuth estácambiandola visión modernaen la queformay

contenidoson indisolublesen una obra de arte. Pero ademásrevolucionandola teoría

del arte, Kosuthestáen realidadmantenidendouna viejadualidaden la crítica delarte

-la antítesisdefonna(o estilo) contra contenido.Él está continuandola tradición de

la crítica quemira al arte como una declaración(esdecircontenido)la cualpuedeser

subvenidapor estilo (lo cual esaccesorioy decorativo). Kosuthsediferenciasólo en

su soluciónal problemadiscutidadeformacontracontenido.Muchasartistasy críticos

contemporáneosoptanpor la integración,exceptoKosuthquerecomiendala eliminación

de la forma>>”.

SMF:” Ya, ya. Pero eso es una cuestión con la cual no estoy
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de acuerdo. Me parece que la tesis de Kosuth en este sentido

se contradice con su propia práctica, porque no la sigue

lógicamente; no es de los que renuncian completamente la

fisicalidad de la obra, y de hecho, está presente en las

últimas obras;las que produce con un neón ó con lo que sea,

pero las produce; por consiguiente esa posición le llevaría

en el fondo a dejar de hacer obra, a la desmaterialización

absoluta. Pienso que la desmaterialización fue una fase

radical provisional vinculada a las razones que antes hemos

comentado y al momento histórico y político del momento, pero

no creo que nadie haya tomado en serio la desmaterialización

absoluta. De hecho el propio Kosuth al final acaba

convirtiendo a sus obras en una especie de extraños cuadros

colgados en una pared, aunque sea con un letrero del

diccionario o de un texto de quién fuere, muy oportunista por

cierto en ocasiones, porque cuando expone en Barcelona coge

un texto en catalán o cuando vino a Madrid, selecciona un

texto en Castellano; me parece bien como contexto. Entiendes

lo que te quiero decir, no estoy criticando que Kosuth haga

eso, sino que su propia estrategia en la representación de su

fisicalidad, que trata con contenidos evidentemente muy

puntuales, es una estrategia, como la del ratón que conoce

como atacar al gato. Ya sabemostodos cuál es la estrategia:

entonces, aunque no lo quieras, lo que te va a impactar es

cómo la obra física, aquella realidad perceptiva, en contra

de lo que 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 fondo sabes

que es una treta, porque ese contenido no afecta en lo

fundamental a la obra, da lo mismo; a los efectos de una obra

de Kosuth, como espectador, me da lo mismo que coloque un

texto u otro”.

ME: “Pero ahí 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

Benjamín o un Borges dicen; si no el significado que el

produce a través de estas obras y exponiéndolas en un

contexto creado por el propio Kosuth mediante sus textos

teóricos formulados por el mismo”.

SMF: “Claro, pero eso entra dentro de la lógica que antes te

decía, estoy de acuerdo con eso- Antes te decía que los

significados se producen en los intersticios; no se producen

por un procedimiento literal sino por un procedimiento

lateral; entoces esa obra me puede interesar evidentemente

por el mismo juego de significancia. De ahí que nos movamos

en lo que te quería llevar al principio y que dejamos

apartado. Me remito por un lado a la expresión Concento, que

sigue vinculado inevitablemente a elementos lógicos y, por

otro, preferiría utilizar el término idea estética en el

sentido de Kant. La idea estética no elimina el concepto; lo

que hace la idea estética es introducir el juego de nuestras

facultades perceptivas y mentales dentro de los conceptos, y

de ahí que cambie completamente la situación. Porque esto te

permite conciliar que tengas conceptos en el sentido más

estricto, aquellos conceptos que están presentes en un texto

literario o místico, o en cualquier otro texto y que sin

embargo emprendan por sí mismos un juego de significados que

no tienen que ver con el significado original,sino que lo

transmuten y lo sitúan en otro nivel de realidad. Tanto

dentro de la propia obra cerrada sobre sí misma como en la

situación de esa obra en el museo correspondiente. Por eso

preferiría hablar del “ arte como idea como idea” más que de

arte conceptual. Entendiendo por idea esta idea y te remito

a la “Crítica del Juicio” donde Kant define el concepto de

“idea estética” en dos ocasiones. Es espléndida porque

determina el concepto por antonomasia en la conducta, explica

para la modernidad, cuál es el juego libre de facultades. Un
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juego libre en el que 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, porque en ella no hace falta renegar de los

elementos de contenido que una obra pudiera tener para saber

que esos elmentos de contenido no actúan al modo

tradicional,ni actúan semánticamente al modo de los conceptos

si los hubiere,sino a través de los propios conceptos y

significados ahí presentes, si es que la obra tiene el

contenido del mundo, como lo 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 que parecen, sino que al

juntarlas metonímicamente (topológicamente) por contiguedad,

se crea el nuevo espacio artístico. Esto es lo que da el

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

tenido ahora.

”

ME: “¿Cual es el problema ontológico en/del arte

conceptual?”.

SMF: “Es una pregunta bastante díficil, pues depende de sí se

admite en primer lugar el problema ontológico o no se admite

en la obra de arte. En la actualidad hay una tendencia a no

admitir nada sustancial en una obra artística, nada que tenga

que ver con la permanencia de un ente cualquiera; entonces el

problema ontológico hoy día parece estar en un estado de

postracción en el mundo de arte; incluso, te vas a dar

cuenta, el pensamiento contemporáneo hasta la fenomenología

y hasta años recientes todavía concedía un gran valor

ontológico a la obra, por si misma, prescindiendo de los

espectadores, prescindiendo de todo, prescindiendo del

contexto; en la medida en que se resalta el papel del

contexto, da la sensación de que se debilita el problema

ontológico de la obra; da la sensación de que incluso se

niega cualquier problema ontológico de la permanencia; en una
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palabra, de la obra como sea, y la obra parecerá que es una

apariencia fugitiva. Este es uno de los nudos problemáticos

de la situación actual del arte. Uno de los nudos

problemáticos sobre los cuales me estoy interrogando, porque

si antes supeditábamostodo a una especie de ontología de la

obra, a que la obra por si misma tenía una entidad

determinada que, aunquepasara el tiempo, seguía teniéndola.

En lo que se ha sustentado el concepto de obra maestra es en

este concepto ontológico de la obra, en su permanencia a

través del tiempo como ser indestructible, con el cual es

posible tender nuevas relaciones. Si tú ahora destruyes esa

permanencia y la haces o bien efímera o tan frágil, tan

apariencial que se esfuma, entonces la obra te plantea un

problema ontológico serio”.

ME: “Como cuando hiciste referencia a Boltansky o podrías

hablar de Land Art”

SMF: “Claro, cualquiera de los ejemplos te plantea un

problema ontológico, porque a lo mejor todo el funcionamiento

del arte ahora mismo, desdeeste déficit, está soportando un

peso excesivo del contemplador como hacedor de la obra y el

artista se limita a hacer de un mediador que intenta

complacer y conectar lo más posible con el espectador, y esto

plantea problemas muy serios. Porque puede suceder que sea

tan pasajero,que se convierta en la condición de su propia

desaparición, tanto de la obra como del sujeto que la hace;

pero la experiencia te dice que nadie está dispuesto a

desaparecer, y que incluso después esas obras se esgrimen

como obras que reclaman una primacía aunque sea sólo

documental, lo cual es muy conflictivo. Ahí nos planteamos

interrogantes con relación al estatus ontológico de la obra

de arte en la actualidad. Para mi es una discusión

absolutamente abierta pero con grandes consecuenciasen la

práctica artística actual”.



934

ME: “Ojalá tuviera la oportunidad de hacer un trabajo de

investigación sobre: «El problema ontológico 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 más coherente en cuanto

pueda”.

ME: “Quiero formular una pregunta sin embargono sé hasta que

punto sea correcto de la maneraque voy a expresarlo, y pueda

que formularlo seaconsecuenciade mis propias imaginaciones.

La pregunta es la siguiente: ¿Se podría crear un arte basado

en la teoría formalista o en algunos aspectos de la teoría

formalista y las teorías del arte conceptual?. Es decir,

intentar hacer un arte basado en un proyecto integral de las

teorías del arte”.

SMF: “Pienso que esto está constantemente presente en la

actualidad. A mi me parece que esa dicotomía ya no es tan

radical, desde el momento en que el arte conceptual ya no se

entiende en el sentido tan cerrado, tan estricto del Art and

Language ni siquiera de Kosuth, en la medida que el arte

conceptual ha llevado a los últimos extremos la extensión del

arte. En el fondo, fíjate bien, creo que antes te decía que

el arte conceptual ha legitimado todos los medios expresivos

de una forma radical, especialmente aquellos que se derivan

de la nueva situación tecnológica, etc. En el momento en que

se ha producido eso, el arte conceptual no se delimita al

concepto, que generalmente está más vinculado a la palabra

que a la imagen; pero en fin, el propio Kosuth ha utilizado

simultáneamente palabras e imágenes como no podía por ser

menos. Me parece más razonable y me interesan más las obras

de Kosuth donde ha introducido la palabra, la imagen, y la

propia realidad, pues son las más brillantes , y, luego,

cuando ha introducido los juegos de palabras en contextos que
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remiten también a realidades,pero que tienen su propia

realidad en la palabra como fisicalidad. No se ha limitado a

una sentencia como Neiner o cualquier otro. Entonces, creo

que esto se ha generalizado hoy día; de hecho, no percibo un

postconceptualismo estricto, vamos a decir tendencioso. Veo

cómo el conceptual ha influido en casi todas las prácticas

artísticas, y hay algunas que se mueven en una línea más

próxima al conceptual originario en cuanto al cuestionamiento

de la imagen, del objeto, o de la palabra misma, ¿no?. Por

tanto, hoy día la práctica conceptual ya es una práctica

generalizada. Y es que con las poéticas pasa eso. O las tomas

en el sentido estricto, y entonces las limitas, o si plantean

un problema que está 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

grupo Art and Language volvieron a la pintura, a la obra

pictórica, a pesar que este retorno a la pintura para ellos

está cargado de diferentes significados e intenciones”.

SMF: “¿Sabes por qué?, porque eran artistas y, al final,

estoy completamenteconvencido que no soportaban la asfixia

del juego puramente lingúístico; es que son actitudes

poéticas radicales de un momento determinado que es muy

díficil mantener a través del tiempo. Si ellos son artistas,

trabajan también con cosas de la sensualidad y con elementos

de la propia práctica artística. Y, sobre todo, llégó un

momento en que una de dos: o te retiras, te jubilas y dejas

de practicar el arte, porque de ahí,¿a dónde vas?. Más allá,

a ningún lado.— Eso si que es la muerte del arte en cuanto a

su desaparición—; o das marcha hacia atrás e intentas

reutilizar algunos elementosque has cosechadoen la práctica

anterior, que es lo que han intentado hacer ellos no con

mucha fortuna. Porque la pintura que ha hecho Art and

Language no ha interesado demasiado; más bien, a mi me
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resulta un poco patética. ¿Por qué?, porque eso nos muestra

la imposibilidad de llegar a la negación absoluta. Es decir,

la contradicción entre estética y arte que plantea el propio

Kosuth no es viable desde el punto de vista filosófico. Al

final, el arte está ligado al arte visual; otro arte será

otro arte, pero estas artes se mueven dentro de las artes

visuales, lo quieran ellos o no, y acaban estando ligados a

la percepción. Sólo, que no sólo a la percepción 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 percepción y

del juego libre propio de la idea estética.”

ME: “Aquí se podría hacer hincapié en las opiniones de Rudolf

Arnheim —Arte y percepción visual— donde dice, “ver es

comprender”.

SMF: “Claro. ¿Sabes qué pasa?. Que ellos han tenido un

concepto de la percepción muy pobre. Cuando han empezado a

criticar a la percepción estética, me di cuenta, por un lado,

que estaban criticando a un concepto intelectualista de la

percepción, y por otro, estaban hablando, en el fondo, casi

de la sensación hedonista y de otras cosas. Porque la

percepción es constitutiva. La percepción ya es activa en las

teorías modernasdesde la fenomenología y mucho más, después

de la psicología evolutiva y la genética. La percepción es

creativa. La percepción no es un reflejo pasivo de la

realidad. Y ellos utilizaron los términos sin matizar; porque

si hablo de la percepción, tengo que andar con mucho cuidado;

hoy día ya sabemosque hasta la percepción ordinaria es una

percepción activa y no pasiva; constituimos el mundo

constantementea través de nuestros ojos o de nuestro oído,

y, mucho más, en el ámbito del arte. ¿Cómo?, lo

reconstituimos comparando, razonando, creando situaciones

imprevistas que no existían; eso es lo que en el fondo quería

hacer el conceptual: manejar cualquier material de una manera
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activa con resultados totalmente diferentes a los datos

originarios, incluso apartándose de los datos originarios, o

interponiendo también los filtros del concepto, de la

palabra, y sin embargo metiendo a la imagen, pero no a la

imagen estática, sino a la imagen dinámica y además

comparativa entre sí, con lo cual la situación se hace

compleja”.

ME: “Los cambios del lenguaje y su proceso de formación

tienen algún modo determinado o es que el artista se opone a

los lenguajes tradicionales para crear otro nuevo”.

SMF: “Creo que una constante del artista moderno es la

negación del lenguaje preestablecido, pues en ello radica,

precisameuite, su diferencia, su afirmación”.

ME: “O su existencia”.

SMF:”O su existencia, claro, cuando aludo a su diferencia es

para señalar precisamente su singularidad. ¿No?, y por tanto

su existencia como tal, porque si un artista está convencido

de que lo que 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 existió la “muerte

del arte”.

SMF: “¡Nunca!, ¡nunca!. Ha existido la muerte de unas

determinadas artes, de unas determinadas épocas. Esto está

claro. Pero la muerte del arte ... nunca ha existido. La
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muerte del arte es una concepción de la dialéctica de Hegel.

Hegel cuando se refería a la muerte del arte como pompa

fúnebre, la utiliza en relación con lo clásico, en relación

con lo romántico, es decir, la utiliza respecto a un

determinado período del arte. La utiliza en cuanto a que el
arte es superado por otras formas del espíritu, como es la

filosofía, pero no dice en ningún lado que el arte

desaparezca, lo que quiere decir es o bien que el arte ya no

representa las formas supremas del espíritu, los intereses

supremos del espíritu, o bien que ciertas formas del arte se

han disuelto en otras. Por eso utiliza más bien la palabra

disolución. Disolución de las formas artísticas. Disolución

del arte, más que la palabra la muerte. Nunca utiliza la

palabra muerte. También utiliza a veces la palabra fin o

final para determinadas formas artísticas. Por eso el arte

moderno es una permamente búsqueda para sobrevivir en lo

ocaso de su propia realidad, porque si hacemos caso a los

teorías apocalípticas el gran arte habría muerto, pero

constantemente activa sus cenizas. Y el artista está, o el

arte modernocomo actitud, están al borde de la desaparición,

están al filo, pero siempre, cuando ve el precipicio, no se

tira, porque si se tirara, desaparecería realmente. Eso lo

vimos con los apropiacionistas en los años 80; llegaban hasta

el filo, pero de ahí no se tiraron, porque si se hubieran

tirado, habrían 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

espíritu, que diría Hegel, o argucias de la razón para

mantener la espectativa, la atención del arte en una sociedad

en la cual evidentemente ha perdido importancia. En esto

tenía razón Hegel, en que ya no era la determinación suprema

del espíritu, porque la determinación suprema del espíritu

hoy día es la economía. Ya no es la religión, ni el arte.

Seguramentees la economía. Esos son intereses, la economía

representa los intereses supremosdel espíritu. El arte pasa

a ocupar lo que decía Hegel con mucha razón un papel
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secundario. Y de hecho, la sociedad tampoco apuesta a favor

de él como lo principal. Pero eso sería ya meternos en la

sociología del arte que no viene al caso”.

ME: “¿Estas de acuerdo que la responsabilidad del artista es

o podría ser la producción de significados?; es decir su gran

responsabilidad es producir significados”.

SMF: “La pregunta que haría es si el artista se plantea a

menudo estas cuestiones como la responsabilidad, ¿se las

plantea realmente como responsabilidad?.¿ Estamosen un juego

de simulaciones,en un juego lingúistico, que le introduce, en

un régimen de competencias?”.

ME: “Y si fuera como responsabilidad, ¿qué pasaría?”.

SMF: “Nada,como hombre,sería lo normal,pero como artista

creo que ha escarmentadoen la modernidad: no puede adquirir

la responsabilidad del génerohumano;cuantasvecesel artista

ha creído atribuirse la responsabilidad del género humano, ha

fracasado”.

ME: “Entonces ahí hay algo que no comprendo, cuando tuve la

oportunidad de hablar con Kosuth precisamente yo le pregunte:

¿Cual es el papel del artista?”.

SMF: “Claro, eso es complicadísimo; tiene que ver además-con

la concepción mesiánica de la vanguardia de que el artista

tiene un papel, generalemente un papel de guía, un papel de

tal; se trata de una concepción propia de todas las

vanguardias que todavía sobreviven en Kosuth, y en algunos

postconceptualistas:Queen el caso americanoestá relacionado

con la tradición “puritana” del arte como gula moral,del arte

como poder terapeútico. Y la cuestión es si en la actualidad

nos creemos seriamente este papel o no a la vista de la

experiencia histórica del mundo contemporáneo; no a la vista
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de lo que digan, sino a la de lo que uno ve en la realidad,

porque esa posición está 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 que en la microfísica del poder en el que vivimos hoy

en las sociedades modernas nadie puede influir

macrofísicamente, sino en un ámbito reducido, siempre en

ámbitos muy reducidos;creo que hay que tener un cierto grado

de humildad. Veo muy bien que cada cual tenga su implicación

personal ética, la puede tener como ser humano, la debe

tener, pero interpretar los problemas del arte en esos

términos me resulta problemático. No es que esté contra de

ello, no, no, pero es que también puede correrse el peligro

de confundir otra vez lo ético con lo estético, y, entonces,

hacer otra cosa. En estos casos, a lo mejor seria preferible

dedicarse a otra actividad; también puede suceder que quiera

conciliarlo. ¡Estupendo!, yo no tengo nada en contra. Todos

intentamos conciliar nuestra vida, nuestras conductas con un

horizonte ético, colectivo, ¿no?, de una forma o otra, pero

no creo que esa sea la característica fundamental del

momento,por lo menos en Europa.A decir verdad habría que

analizar las diferencias entre el viejo continente y

Norteamerica,así como las pretensiones recientes de que el

activismo político se convierta en vanguardia,lo que no riñe

tampoco con su carácter de mercancia.Lo más habitual en los

últimos años, por el contrario,ha sido un gran cinismo. Y

hemos visto unos casos singulares de gran responsabilidad

cívica, ¡estupendohSiempre simpatizo con esa

responsabilidad cívica pero tampoco confundo que porque uno

tenga asumida esa responsabilidad cívica tenga que dar

soluciones artísticas más brillantes. Ya hemos equivocadolas

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 puedeser es que sea sustituido
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por él, porque entonces la obra se queda en un enunciado

ético y no en un enunciado estético.En fin este es un debate

complejo y sería preciso extenderlo a situaciones concretas.”

ME: “Sobre la sensibilidad de los años 60 s y 70 s, ¿podrías

comentarnos?..”

SMF: “...Globalmente fue una sensibilidad tardovanguardista,

es decir, se creía que podía haber una continuidad ideal con

las vanguardias históricas; de hecho, podemos analizar las

vertientes constructivas neodadaistas y en todas ellas

observamos una tendencia a continuar la tradición Moderna,

incluso como actitud o comprensión del arte; no sólo desde la

evolución formal de los lenguajes, sino también como proyecto

más global e incluso intervencionista. También se observa que

enlaza con el período de las vanguardias históricas; es así

que cuando nos hemos referido a ese periodo en el campo del

arte e incluso 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 más notoria e incisiva fue la aparición

del “pop”. El “pop”, que también podía tener antecedentesen

las vanguardias históricas,pues no cabe la menor duda de que

hay indicios en algunas vanguardias para comprobar que la

imagen popular ya está presente en ellas y es material de

apropiación. En el dadaísmo y constructivismo es obvio; sin

embargo, “el pop” introduce un factor diferenciador, no sólo

por la abundancia de signos extraídos de los medios de

comunicación y de la vida cotidiana, sino por la crisis en

que pone a la propia noción de signo en la acepción

tradicional. Además de este cuestionamiento del

signo,introduce la tensión entre la “alta cultura” o “cultura

de élite” y la “baja cultura”. Esta contradicción también

altera la situación del arte en las sociedades
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contemporáneas, y lo pone en contacto con el mundo máss—

mediático; pero este contacto desemboca posteriormente en una

desestabilización del signo artístico, no sólo al modo

tradicional, sino también del de las vanguardias; produce una

reacción en cadena a través de la cual puede seguirse la

transformación de la propia noción de obra o incluso de la

propia noción de “creación”. Un movimiento reciente como el

“apropiacionismo” sería una de las consecuenciasúltimas de

esta dinámica incoada por el “pop art”, pero es que, desdemi

punto de vista, el propio post—Modernismo es una consecuencia

o desarrollo explicito de aquello que ya en esta transgresión

del signo artístico contemporáneo veíamos en el “pop”. Es

decir, que en los años 60 se entrecruzarían las

sensibilidades tardovanguardistas con unas sensibiliades de

distinta naturaleza que nos introducirían en lo que algunos

llaman y aceptan como época post—moderna.

Por otra parte, hay un tercer factor, que es el factor “nueva

sensibilidad” o “factor Marcusiano”, que no es únicamente

“marcusiano”, sino un factor que enlaza ,con la tradición

estética y Filosófica de nuestra modernidad . con ese cruce tan

característico entre la estética antropológica de Schiller y

el mundo de Freud con alguna dosis también de Marxismo;

pero,francamente, lo que uno constata ante todo en Marcuse,

es el desarrollo pleno, es la concepción antropológica de la

estética pasada por la crítica, la propia antropología que

observamos en el psicoanálisis y tendencias a fines. Teniendo

en cuenta que la “nueva sensibilidad”, denominada explícita

en aquellos años “new sensibility”, es una “nueva

sensibilidad” en la que nunca se perdió de vista el horizonte

del “proyecto”, porque esa “nueva sensibilidad” enlazaba una

vez más con el proyecto global o con la situación de lo

estético en un proyecto global; por ejemplo, dos artistas

europeos serían muy significativos a este respecto: Vostelí

y Beuys. La tradición, en el fondo neodadaista, enlazaría con

esta vertiente antropológica donde lo estético desborda

constantemente a lo artístico y a veces reemplaza lo
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artístico hasta devenir un proyecto más global. Creo que la

conjunción entre estos tres aspectos que he señalado, marca

la situación de los años 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 podía ser menos, las desborda en el

sentido en que continúa interrogándose sobre la propia

naturaleza del arte y sobre la naturaleza de los lenguajes y

medios expresivos; no de otra manera se explica la aparición

del conceptualismo, que es ni más ni menos que la culminación

del proceso autorreflexivo del arte moderno que observamos

desde el romanticismo y desde Hegel hasta nuestro días. El

conceptualismo puso esto en evidencia de un modo explicito,

incluso de una manera tendenciosa, en cuanto que lo

convierte en un “ismo”. Pero ese “ismo” lo que hizo fue

reincidir una vez más sobre la naturaleza de los lenguajes

artísticos, que era uno de los motivos fundamentales de la

tradición moderna. Y al mismo tiempo es como una puerta

abierta a situaciones futuras porque a lo que llega es a la

legitimación de los nuevos medios expresivos. Sería el punto

de partida que legitima cualquier medio expresivo, que

exploramos en nuestro días, y conciliaría la práctica de esos

nuevos comportamientos artísticos a través de esos nuevos

medios expresivos, con la práctica tradicional del arte, que

también reflexionaba sobre su propia naturaleza. Esto

significa que se ha producido claramente una extensión del

arte, y así es como se ha interpretado la sensibilidad de los

años 60 s—70 s.”

ME: “¿Es correcto afirmar que nosotros buscamos encontrar en

la tradición del arte momentos determinados para fundar una

historia para arte conceptual?”

SMF: “Creo que siempre existen antecedentes de alguna

manera.Cada vez que surge una nueva tendencia artística en

nuestra modernidad,se siente la necesidad de legitimarse, y
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esa legitimación se produce de diversas maneras..., y una de

ellas es invocar ciertos principios de autoridad. Pero es

curioso que lo modernoniega el principio de autoridad, niega

la tradición, pero al mismo tiempo busca legitimarse en ella.

Invoca alguna clase de antecedentesque nos familiarice con

aquella propuesta que emergeen el momento. Por ello, cuando

salió “el arte conceptual”, no es casual que se empezase a

hablar de que el arte moderno había sido un arte de”auto—

reflexión”, y saliesen a relucir unas hipótesis realmente

Hegelianas sobre la autoconciencia del artista en la

modernidad, que se aducían ahora de un modo “larvado”, porque

no se quería reconocer esas deudas hacia la tradición; pero

allí estaban con la particularidad de que dentro de la

tradición habían sido “Marginales” y ahora se convertían en

algo central; porque siempre ha habido un juego entre lo

marginal y lo central; lo que en un momento es algo marginal,

porque nadie se preocupó de ello, en otro momento puede ser

la palanca que sucite una nueva actitud o una nueva poética;

esto sucedió con lo conceptual. Algunos autores explican cómo

particularmente desde el cubismo y el constructivismo el arte

moderno se volvía más y más analítico y autorreflexivo. Estos

eran los antecedentes. Nada sorprendente en el caso del

conceptual si constatamos que es una tardo—vanguardia que no

niega la continuidad ideal con la tradición Moderna. Por

tanto se sitúa en una órbita distinta con relación a lo

histórico de lo que se situaba la propia tradición Moderna

que, al menos hipotéticamente, renegaba de la tradición sin

más. Son paradojas que se van sucediendo.”

ME: “¿Qué opinión tienes con respecto a la relación entre el

pensmiento de Lyotard y J.Kosuth?. Él hace una afirmación en

el epílogo del libro de J.K. “Art After Philosophy and After”

de que el pensamiento es también arte, porque nosotros

pensamos en frases, y éstas representan los gestos del

espacio, tiempo, materia del lenguaje. Los gestos hechos en

la densidad de las palabras, las frases supuestamente
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hablando de alguna cosa para algunos permanecentácitas sobre

el sujeto de sus referencias y sus destinos. El espacio,

tiempo, materia del lenguaje está hecho perceptible y visible

por la escritura; la obra de Kosuth es una meditación sobre

la escritura.”

SMF: “Que la escritura sea arte no hay discusión, porque

indudablemente la escritura no se entiende ya sino desde las

coordenadasy reflexiones sobre el lenguaje y los matices que

imprime el propio lenguaje en la reflexión y en el papel de

la palabra.

Que lo que escribe Kosuth es arte, depende de lo que

entendamospor arte. Si lo miramos desde el punto de vista de

la escritura, o desde un ámbito más amplio. No me atrevería

a opinar sobre la frase de Lyotard sin conocer el contexto en

su conjunto.”

ME: “Yo quería saber si se pueden relacionar las obras de

J.Kosuth con el pensamiento de Lyotard. .2’

SMF: “...Creo que a Lyotard lo que le empieza a llamar la

atención de Kosuth es fundamentalmente la tesis de la

desmaterialización; de hecho, coincide con la épocaen que él

trabaja sobre los “inmateriales” y sobre otras cuestiones

similares, y esa vía abierta por Kosuth hacia la

desmaterialización va corroborando algunas hipótesis suyas,

que se reflejan en el catálogo, sobre los inmateriales.”

ME: “Kosuth afirma que “una obra de arte significa más allá

de su físico específico. Es otro asunto, un asunto

relacionado con el lenguaje...

SMF: “. .¿Lenguaje con sentido metafísico o lenguaje con

sentido metafórico?..”

ME: “...con sentido metafórico”
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SMF: “En ese sentido no cabe la menor duda. Evidentemente,

porque se refiere a una autorreflexión sobre las estructuras

del lenguaje en todo momento; no se sale de esa vía. Se está

moviendo en una aproximación estructuralista al mundo del

arte, donde la obra de arte instituye su propio texto; este

texto es inseparable de la estructura del propio lenguaje, o

de la estructura del lenguaje en la acepción metafórica del

lenguaje; lo veo coherente.”

ME: “Con respecto a la Formación, Kosuth dice “formar sin

forma”, y también afirma que “ una solución al problema de la

forma es hacer una desviación entre lo abstracto y lo

concreto dentro de la obra misma” “

SMF: “En esas frases lo que rompe es con la hipótesis de “la

separación de lo desigual”, que era propia de todo el arte

moderno.

La hipótesis de “la separación de los géneros”, de la

separación de los diferentes principios artísticos modernos

como sea el de la abstracción y la figuración; lo irreal y lo

ilusorio, donde se trastocan las órdenes del discurso

artístico deudores de la hipótesis clásica y moderna de la

“separación de lo desigual”. Está abogandopor una nueva de

la “fusión de lo desigual”, que es lo que estamos viviendo

ahora en una selección muy amplia de los medios expresivos,

de las tendencias artísticas y de los contenidos. Está

provocando una inestabilidad en la obra moderna a favor de

algo menos seguro, más inestable, y, de hecho, se está

introduciendo ya algo que no ha hecho más que acentuarse en

nuestros días, y que es la “fragilidad o levedad de la obra”

en los últimos años.”

ME: “Una frase de Kosuth dice “Que la expresión está en la

idea y no en la forma; las formas son sólo un recurso al

servicio de la idea” “.
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SMF: “Es una tesis totalmente Hegeliana. Date cuenta, que es

la misma hipótesis de Hegel sobre las relaciones entre la

forma y el contenido en donde lo hegemónico es el contenido,

porque, sin contenido, no puede haber una expresión formal.

Estas afirmaciones me parecen un poco exageradas, porque la

expresión de la idea como, tradicionalmente, la forma y el

contenido, está en permanente tensión dialéctica en el arte.

Lo que hemos visto con más claridad tal vez, en estas

manifestaciones más recientes, es como la idea llega a una

situación límite de desmaterialización en que casi se

esfumaba como fisicalidad y sólo aparecía como idea en

prejuicio de la forma, de lo sensible; es una situación

límite que, en este caso, se produce mediante la negación de

la materialidad y la puesta en evidencia de la idea estética

en cuestión. Pero se mueve en esa dialéctica ineludible a

toda obra artística. Porque si fuerzas la situación, puede

ser que desaparezca en cuanto tal la propia obra, que no deje

rastro, o que sólo quede su recuerdo; es otra posibilidad,

pero es una posibilidad límite. Fíjate que en los últimos

años, desde el conceptualismo estamos asistiendo a

situaciones límites, no sólo de la obra, sino de lo artístico

y de lo no artístico; a situaciones limites de la

intervención del artista como productor, a situaciones donde

el receptor es el “hacedor” de la obra y no el artista,

entonces se está llegando simpre a situaciones limites. De

ahí que una y otra vez te vuelva a plantear el motivo del

límite, porque, traspasado cierto límite, deja de tener

sentido la propia creación artística tal como la veníamos

entendiendo; desaparecería, sería la muerte de un modo

determinado de entender el arte en nuestra tradición.”

ME: “Algo que yo deseo entender es sobre la “expansión del

límite”.. ,¿te refieres a ampliar los horizontes del arte?”

SMF: “Desde mi punto de vista sí. Pero a medida que lo

amplies, puede suceder que lo “debilites” más.Es un poco como
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las nociones lógicas de extensión y comprensión: a medida que

amplías un concepto a muchas cosas el concepto tiene una

mayor comprensión, pero, sin embargo, las propiedades y

características que definen a ese concepto tienen menor

comprensión son más relajadas;trasvasado el símil de la

lógica a la estética, sucedería algo similar: a medida que

extiendes el mundo del arte se produce una extensión del arte

pero decrece su intención. Es lo que se da hoy, que hay un

contrapeso entre la extensión y la intención (se entiende

como lo compacto, la fortaleza de la obra, la diferencia de

la obra con respecto a otros objetos no artísticos) en todo

ese mundo en donde se está 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 definición del arte?”

SMF: “Le sucede lo mismo. Es un concepto lógico. No puede

decirse que haya hoy día una definición del arte porque sería

“esencialista”. Hablaríamos de las determinaciones del arte,

y desde el momento en que abandonas una definición

esencialista del arte, el mismo arte también se debilita, no

tiene tanta fortaleza y deriva hacia un pensamientoartístico

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 transición

de la estética clásica a la estética Moderna. Hoy encontramos

muchas definiciones de arte; no son verdaderas ni falsas, ya

que son diferentes determinaciones del modo de operar

artísticamente y del momento.”

ME: “¿No se puede hacer definición global?”

SMF: “No. Hoy día no hablamos en general de definiciones.”

ME: “Pero la definición de arte está relacionada con la



949

definición de lo que es la obra de arte.”

SMF: “Pero eso quiere decir que cuando esa persona está

utilizando la palabra definición, ya no aspira a una

universalidad de la definición; toda buenadefinición intenta

incluir el mayor numero posible de objetos bajo determinadas

propiedades y cuando renuncias a una “definición

esencialista”, sabes de antemano que no puede aplicarse de

una manera universal a todos los objetos llamados artísticos.

Es una definición acotada a un determinado ámbito de

artisticidad que es lo que le ha sucedido a la modernidad.

Por ejemplo, si yo defino el arte como arte expresionista,

estoy circunscribiendo el arte a un número determinado de

objetos artísticos, o por ejemplo, “arte formalista”, o “arte

contenidista”, pero si yo estoy emitiendo estas definiciones,

estoy, en el fondo, describiendo poéticas determinadas que

acentúan este aspecto de lo artístico pero que de ninguna

manera pueden abarcar -a todo lo artístico si se siguen

manteniendo de un modo estricto. Por eso debes acudir al

régimen de las determianciones del arte y saber que toda

definición es una determinación. Es un enunciado válido no

universalmente.”

ME: “Entonces Kosuth tiene razón cuando dice que él no

limita, incluso a sus propias definiciones del arte.”

SMF: “No puedeaunquequiera, porque si está en ese discurso,

el sabe perfectamente que no está dando una definición

universal, sino que está dando definiciones a través de sus

propias proposiciones, y éstas no son de ámbito universal.

Esto es muy complicado.”

ME: “W. Tatarkiewicz tiene afirmaciones que me llaman la

atención: por ejemplo, cuando discierne sobre el concepto del

arte y afirma que “el rasgo distintivo del arte es que

produce belleza, o que representa, o es la creación de
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formas.”

SMF: “Claro, estas afirmaciones deben entenderse en su

contexto lingtXistico y operacional, por que todas ellas

pueden ser verdaderas pero no de la misma maneraen todas las

obras. De tal manera que si se afirma que 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 metafísica del

arte, ha entrado también en crisis la definición del arte de

cada categoría en cuanto una definición universalista. Porque

ninguna definición abarca la multiplicidad empírica de los

objetos que en las sociedades han sido considerados y se

consideran artísticos.

Esta es una de las cuestiones mas difíciles, el paso de las

definiciones metafísicas a las determinaciones. En el

clasicismo era más fácil definir el arte porque, al menos

hipotéticamente, todos los objetos que eran considerados

artísticos eran, incluidos bajo las propiedadesque se decían

en la definición.”

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 construcción,

reproducción o expresión puede deleitar, emocionar o

producir un choque. La definición de una obra de arte no será

muy diferente, la obra de arte es la reproduccion de cosas,

la construcción de formas o la expresión de un tipo de

experiencias que deleiten, emocionen y produzcan un choque”.

SMF:”Claro, el se mueve ahí, en la tradición esencialista

del arte. Trata de hacer una síntesis que las abarque a

todas. Pero es una síntesis que si se analiza

lingtlisticamente, no significaría absolutamente, porque
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tendrías que entrar en un debate lingúistico sobre cada una

de las expresiones que allí se afirman.”

ME: “Pero estos debates existen anteriormente.”

SM??: “Naturalmente que existen, pero existen en una

complejidad que no se la puede abarcar en una definición.”

ME: “Cada vez estoy más asombrado. J. Kosuth estaba en sus

estrategias en un ámbito de apoyos teóricos. Me parecen que

sus planteamientos son muy inteligentes y no dejan un margen

de sospecha.”

SMF: “Si, porque estaba enunciando una poética, legitimando

una poética determinada y tratando de universalizaría,

sabiéndolo o no.”

ME: “Lo importante de él es que esa poética se ha convertido

en tradición.”

SMF: “Claro, porque tiene algunos aspectos que en el momento

actual del arte una vez que 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 operación post—duchamplana.Hay hoy en día un

filósofo norteamericano que se llama Arthur Danto, trata de

definir el arte a partir de Marcel Duchamp. Todos los objetos

que tengan relación con una actividad similar o están en

sintonía con la tradición duchampiana pueden entrar en esa

definición del arte. Pero los que no entren en esa

definición, porque valoren las habilidades artísticas del

artista tradicional, ya no entrarían. Él se ha apoyado en

Duchamp y Warhol.”
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(**) Respuesta complementaria a la segunda parte de la

pregunta de la página N~ 31 de esta entrevista.

SMF: “La cuestión estriba en la propia concepción 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 difícil ajustar lo que

diga Tatarkiewicz a lo que pretendan algunas de estas

vertientes conceptuales. Esta dificultad viene dada por el

propio significado múltiple del término forma. A mi la

interpretación de Tatarkiewicz me parece muy elemental.

Efectivamente, se puede oponer a materia, se puede oponer a

figura, se puede oponer a contenido. Pero aquí estoy pensando

más bien en una categoría globalizante de la obra artística

como forma en su totalidad, como un problema de la forma, una

cuestión de la forma, no de elementos singulares, no de

figuras, no de una disgregación, o una fragmentación de todos

sus componentes, sino que es el carácter de la forma como una

mediación necesaria en el mundo del arte, que lo diferencia

de otras formas o se diferencia de otros mundos, es decir,

que no veo muy adecuada la división que realiza

Tatarkiewicz, no por que este bien o mal, sino por que es

mucho más complejo el asunto. Sería difícil decirte que esta

tendencia se relaciona con este aspecto, la otra con el

segundo, y la tercera con el tercero; es decir, si buscamos

la corriente lingúística, empírico — medial o la ideológica.

Podríamos hacer una interpretación sencilla y señalar como

hipótesis la ideológica que tiene que ver más con el

contenido, pero se manifiesta igualmente o se traduce también

a través de la forma. Entonces, la forma es una mediación

inseparable de cualquier aspecto del contenido y de lo que

uno se percata, es que en las artes esa dualidad tradicional:

forma y contenido, acompaña 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; ¡por algo será!

porque es la mediación de todos ellos y lo que sucede en las
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artes, es que la propia sedimentación en forma, unas veces

configura materiales que están más próximos a la materia

física, a la fisicalidad; otras veces, más próximos tal vez

a las imágenes o los contenidos, otras veces más próximos a

los símbolos, a las ideologías. Al contenido que ha sido en

el sentido más tradicional pero la mediación en todas esas

oposiciones duales habitualmente es la forma,es la constante

que se repite. Luego la forma es el elemento mediador, es en

cualquiera de las acepciones y el elemento diferenciador con

relación al resto. Sería muy difícil hacer estas

equivalencias sino discutiésemos exhaustivamentecada uno de

estos términos.”

ME: “Queremos hacer énfasis un tanto en la vertiente

lingúistico del arte conceptual. ¿Como se podría hacer esa

aproximación,en el propio caso de Kosuth?, él se opone o no

esta de acuerdo inclusive con la expresión de la forma, es

decir, él evita en sus propias declaraciones hablar de la

forma —realmente no podemos intuir cuando él deniega el

concepto de la forma en las artes a que se refiere—, o más

bien el dirige nuestra atención más 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, automáticamente

excluye las categorías o los elementos anteriores de su

obra”.

SMF: “El puede decir lo que quiera, pero esta exclusión es

una exclusión tendenciosa. Porque cuando él compara, por

ejemplo, un objeto real, una imagen de este objeto y la

definición de este objeto, está provocando en el imaginario

una forma que es en realidad la tensión que se produce entre

los tres ámbitos de realidad. Cuando contemplo la obra: “One

and Three Hammers” (Uno y tres martillos), lo que no hago es

contemplar por separado el texto lingiXístico y el propio

objeto real “martillo” y, después, el objeto fotográfico; lo
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que hago es tender un vínculo envolvente entre los tres

niveles de realidad, la estrictamente lingíiística, la

objetual y la de reproducción; en esa tensión es donde surge

el concepto de forma como algo que envuelve al conjunto de la

obra, de tal manera que si yo hablara de elementos, entonces

me podría referir por separado al elemento lingúístico, al

objetual o al reproducido, pero eso será irrelevante, pues la

tensión y la gestación de la forma como la globalidad se

produce en la interacción de los tres; esa interacción de los

tres se podría interpretar que es la idea en el sentido de

Kosuth, pero es lo imaginario, no es la idea, es imaginario.

Es la configuración del conjunto como algo que está

dependiendo uno del otro y que no sería lo mismo que la

presencia única de la definición o del objeto o de la

reproducción, lo que constituye el nuevo acontecimiento

artístico, es la confluencia de los tres en el mismo lugar.

Y eso es lo que está 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 contenido. Sino que la forma es la mediación, el

intermediario entre todos los otros en donde puede haber

materia, en donde puede haber elementos aislados, en donde

puedehaber contenidos; por tales entendemos,por ejemplo, la

definición de “Hammer”.Es un modo diferente de organizar la

obra. En este caso la forma es una categoría envolvente, no

es una categoría singularizada a un elemento, u a otro, lo

que efectivamente una figura seria. La figura del martillo,

la figura del texto.

ME: “Por que si fuera así, desde la propia perspectiva de la

estética podríamos referirnos al propio Aristóteles o al

propio Hegel en las definiciones dadas por ellos sobre el

concepto de forma y su inseparabilidad de lo material”.

SMF: “En todas las definiciones a través de la historia de la

estética, sobre todo en la estética, ya que sabemos que las
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categorías de la forma y el contenido no pertenecen

únicamente a la estética, sino que 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 que configura, a la que da

forma¡ Precisamenteaquí brota el contraste entre lo informe

y lo formado. Pero en la misma proporción que configura la

materia, la forma configura también al significado, configura

al contenido. Y hasta que no cristaliza, la forma es también

algo que anda suelto, algo desligado, algo informe. Sólo

cuando cristaliza en forma también adopta una forma, nunca

mejor dicho, queda configurado, queda articulado, queda

concentrado. Y es capaz, por tanto, de unificar los

diferentes estratos de la obra artística en su totalidad

desde esa tendencia a la no separación de los elementos, a la

no descomposición, pues sólo racionalmente descomponemoslos

elementosde una obra artística. La obra artística afirma una

propia inmanencia, afirma unas leyes secretas o manifiestas

de organización, y todos los elementos que concurran en esa

obra artística están anudados, están atados por ese

envolvente, que no sabemos muy bien qué es, porque sólo

existe cuando ya se ha producido la cristalización y no

antes. La forma se produce cuando se ha hecho la obra, cuando

se ha acabadola obra. De esta manera se ha constituido en el

mundo, en el haz, de cualquier ingrediente que esté en ella.

La forma en este sentido se ha convertido en un auténtico

acontecimiento, porque antes de que se hubiera producido el

acontecimiento no existía la obra, no existía la coordinación

de los ingredientes separados, de los materiales separados

de los que se ha hecho la obra artística. En otras palabras,

Kosuth sólo se representa como artista, porque pone en

relación éstos elementos en sí mismos separados. Estos

elementosseparadostienden relaciones entre ellos, igual que

tienden las lineas rectas o las líneas curvas, los colores

puros o los colores mezclados. Sólo que como los propios
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elementos separadosposeen en sí unos contenidos que no son

los contenidos de las líneas o de los colores, lo que la obra

pone en juego, no sólo es la relación de un elemento con

otro, sino lo que está contenido en ese propio elemento, y si

en ese propio elemento ya está contenido el concepto de

“martillo”, o el concepto de “objeto”, o el concepto de

“reproducción”, o el concepto de “texto lingtiístico”, todo

ello queda también incorporada a la obra. No está en ningún

sitio, por que es relacional. Si entiendes que ese mecanismo

relacional es un mecanismo ideativo, no es ningún

inconveniente en admitir entonces en este ejemplo que el arte

es la idea”.

ME: “De lo estudiado de la obra práctica teórica y de Kosuth,

hacemosénfasis en la expresión “la forma de presentación”

como la manera de materialización de la obra. Y es

interesante que en este período de la obra de Kosuth no hace

uso de la expresión de “forma de representación”.

SMF: “Eso que ahora estás diciendo es interesante, la forma

de presentación y no forma de representación, porque, la obra

artística es presentación. No es representación”.

ME: “Sin embargo, deberíamos añadir que si uno está haciendo

una interpretación seria o una reflexión seria, debería tener

en cuenta en la obra de Kosuth múltiples factores que

intervienen y funcionan a la vez, por ejemplo en la propia

filosofía de Wittgenstein nos encontramos —En: Tractatus

Lógico Philosophicus— con el uso de la expresión de “forma de

representación” referente a analogía entre el lenguaje —el

sostiene que el lenguaje, para representar, debe también

pintar— y el cuadro (La pintura) —la noción de

representación—, sin embargo tal interpretación por parte de

Wittgenstein nos da la sensación que al principio de este

siglo el tal vez conocía bien lo que correspondía al concepto

representacional de la pintura clásica y por la misma razón
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hizo uso de la misma expresión, no obstante si Wittgenstein

hubiera conocido lo que ocurrió a partir de la primera

acuarela abstracta de Kandinsky de 1.910 (digo obra de

Kandinsky como podríamos proponer la obra de otros artistas

pertenecientes a la primera década del siglo), tal vez en su

texto hubiera referido a otra expresión para formar su

analogía, por que a partir de ahí el discurso sobre la noción

de la pintura cambia.

SMF: “Claro, porque hasta principio de siglo la pintura

estaba vinculada a la representación pero el día que la

pintura ya no está ligada a la representación, la pintura

también se convierte en presentación. Y por consiguiente la

hipótesis que aquí esgrime Kosuth es una hipótesis común ya

a toda obra moderna, incluso en América hay una teórica sobre

la cual ya te hablé, es Susan Langer, —“Philosophy in o new

key”, una obra clásica de los años cuarenta que defendía la

teoría presentacional frente a la teoría representacional;

esto es pues un debate muy propio americano, del cual

seguramente parte Kosuth, por que la escuela del formalismo

americano está apoyada en La Filosofía de las formas

simbólicas de Cassirer, una de las obras más importantes del

pensamiento filosófico de los años veinte. En esta obra

Cassirer rompe con la concepción mimética y representativa

del arte, para revindicar en él, al igual que en el mito o la

religión, el carácter presentativo del arte. Es decir, el

carácter de que el arte constituye mundo a medida que se

instaura. Por eso, aunque estos elementos de Kosuth sean

elementos que ya conocemosen el mundo, constituyen un nuevo

mundo el día que yo los coloco uno junto a otro en una

determinada situación, de una manera absolutamente

presentativa. No se introduce una representación de nada. Es

una presentación. Incluso el carácter de representación que

pudiera tener la fotografía reproducida se pierde al

confrontarse con el objeto real y con el texto del

diccionario y los tres se convierten en la exaltación de una
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presentación, de un “ponerse —en— obra la verdad”, como diría

Heidegger. Estaríamos ya en ciertas teorías de concepción

moderna posvanguardista o posvanguardia de la obra artística,

donde se ha producido la crítica al arte representativo, y,

por tanto, quien más y quien menos asume este carácter

presentacional, lo que quiere decir que nada está decidido

hasta que no está 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 que no existían antes,

inéditas. Claro que esa labor de crear, de instaurar un nuevo

mundo, es un acontecimiento más que una forma, pero al final,

naturalmente, hay un resultado presentativo que es la obra en

su conjunto como esa forma envolvente que 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 aquí 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 artístico 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

que lo crea ni el que lo recibe están ante un mundo ya

constituido de antemano; el que lo crea lo está

constituyendo, y el que lo reciba lo debe volver a

reconstituir; porque no es evidente que eso sea una obra

artística en el sentido tradicional, ni es evidente que sea

una representación tradicional, porque no lo es y sin embargo

también lo es, pues todavía existen algunos elementos que

remiten a una representación. Estás atrapado por tanto en una

situación donde el problema mental del juego de las

facultades kantiano entra en acción y es compatible por tanto

que halla un concepto funcional del martillo y al mismo

tiempo su negación, y que el espectador se vea obligado a

afirmar y negar al mismo tiempo, pues, sólo 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 que esa obra pueda tener para él. Porque si atiende

a los términos de la representación tradicional y a la

separación entre forma, materia y contenido, no podría

entender esta obra nunca. Entonces ahí se produce, como ves,

unos juegos de lo imaginario, pero que estos juegos nunca se

separan en Kosuth de una cierta fisicalidad, aunque esa

fisicalidad sea transformada en algo que ya no es sólo

físico, sino, sobre todo, relacional. Relacional, esto es

clave”.

ME: “supongo, la lectura que en este momento estamoshaciendo

no está tan lejos de las propias reflexiones de Kosuth sobre

su obra, sin embargomis dudas radican más bien en el período

que viene a continuación con el título “El arte como idea,

como idea”, en esta fase o en este período Kosuth excluye el

objeto y a su vez su imagen fotográfica y se instala en el

ámbito lingúístico. Es decir trabajando directamente con el

lenguaje ordinario como soporte de sus obras, no obstante

paralelamente también realiza álgunas instalaciones (de la

primera a la décima investigación), entonces, la intuición

intelectual me dice que primero se debe resolver el problema

de forma y contenido en el período anterior

(protoinvestigaciones) para después poder seguir mi análisis

critico de la obra de Kosuth”.

SMF: “Pero en el caso en el que se limita al texto

únicamente; ahí tenemos dos cuestiones muy distintas. Este

texto operaría como texto evocador o como texto de

diccionario, que sería sentencia, sería proposición.

Entraríamos ahí en un terreno distinto. Porque si lo

adoptamos como una proposición o como una definición, esto

podría ser como desencadenante en el imaginario. Es un

desencadentante.La definición del martillo puede evocarme

diferentes asociaciones, una cadena de significados

determinados. Tanto la imagen lingúistica o la definición
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lingúística del diccionario como la hipotética

referencialidad que hace esa definición a un objeto de la

realidad y, precisamente por que no es un objeto concreto, me

deja más margen para jugar con la propia definición e

imaginarme lo que quiera. Claro, son obras lanzadas

directamente al juego del imaginario. Directamente. En el

fondo, no se diferencia muchísimo de cuando un artista

cualquiera, Kandinsky, realiza un análisis de los colores o

de las líneas. Está abriendo el imaginario de futuras obras

no realizadas todavía pero que ya están enunciadas. Y aquí

estamos ante lo importante que puede ser la enunciación. La

enunciación presagia incluso una anunciación. Pero en este

supuesto de la anunciación, más que una obra artística, veo

una obra estética. Cuando leemos poesía, novelas o escritos

de los artistas, estamos constantementeteniendo puente con

lo imaginario. Estamoscreando, estamosalejándonosdel texto

que estamosleyendo, estamosvagando 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 líneas

entre sí, las lineas convertidas en figuras, las figuras

rellenadas con los colores; cuando se leen los enunciadosde

Klee o cualquier otro artista que haya escrito con

inteligencia sobre temas modernos, uno se percata enseguida

de que ahí está apareciendoproposiciones estéticas de obras

que todavía no existen pero que puedenexistir. Está claro en

este sentido que Kosuth se inclina curiosamente por esas

proposiciones estéticas aunqueél llame artísticas, aunaueél

se oponga a la estética. nor aue nara él la estética es

aauello que se relaciona con la nercención, pero eso es una

oninión muy limitada de la estética nor narte de Kosuth. Lo

estético es más amplio aue lo artístico siempre, como ya lo

sabemos y además hemos comentado. Por consiguiente, adopta un

enunciado lingúístico como una proposición estética y no como

una obra artística, y de hecho es lo que Rosuth hace,

contradiciendo en este sentido su propio terminología; pero



961

da igual, porque no importa que nosotros lo digamos con otras

palabras, incluso contrarias, de las que él utiliza, pero el

sentido es el mismo. Aún más, no es casualidad que cuando

Kosuth propone esta definición, podría decir: abra usted el

diccionario, elija la palabra que quiera y ha realizado la

obra artística. No, él coloca la definición en la pared

habitualmente, agranda la tipografía, se lee mejor, y se lee

todavía como un espectador que está mirando algo, que está

percibiendo algo, aunque lo que perciba no tenga nada que ver

con lo que está acostumbrado a ver en las obras de arte. Pero

esta propia escenificación de la definición, en última

instancia, también sería una presentación, mal que le pese.

Porque, habitualmente, nosotros no vemoscon tanto solemnidad

una página del diccionario. Te das cuenta, entonces, que,

incluso en este momento, está presentándonos, y es muy

importante la manerade cómo nos esta presentando. 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 galería, cambia de contexto; fíjate que,

en el fondo, está volviendo a una operación 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 carácter de ese fisicalidad y

reducirla absolutamentea la idea, la idea tiene un vehículo

de materialidad sin el cual no existiría esa obra que sólo es

una definición. Es decir, que no veo una diferencia

sustancial entre este texto aislado y este texto acompañado.

A no ser, como acontecimiento singular, es separadaesta obra

del texto, de esta obra del conjunto en donde el texto está

unido al martillo objeto físico y al martillo objeto

reproducido. Son dos acontecimientos diferentes.”

ME: “También habrá 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 abstracción, es decir, mirando por

ejemplo, desde la óptica de V.Combalía; 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 más que situarla como una de las posibilidades de

alusión, pero no como el referente del que,

progresivamente,se fueran alejando la fotografía o la

definición. 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 más que el martillo;este texto

son todos los martillos y este martillo es únicamente lo que

está presente aquí; 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 definición se refiere a la palabra martillo

genéricamente,estos dos martillos pertenecenal texto. Pero

si tuviéramos que concretar a qué martillo se refiere el

texto, diríamos a ninguno, luego, quedaría abierta la

relación. Por tanto nos sería imposible relacionar la

definición textual con la presentación del objeto y la

reproducción.”

ME: “En realidad tu estas introduciendo lo que aprecias,estas

hablando de alguna manera de la relación entre el lenguaje y

la realidad.”

SMF: “Naturalmente, porque aquí entraríamos en algo que nos

desborda, y que desborda tanto a lo presentacional visual

como a la definición;y es ni mas ni menos la quiebra de la

representación , o la quiebra de la relación entre las

palabras y las cosas. En este ejemplo —“One and three
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hammers”— se ve con toda claridad que las palabras no quedan

atadas a las cosas. Este texto desborda a estos martillos,

pero a su vez estos martillos en su concreción desbordana la

abstracción del texto. Y se produce un juego entre la

abstracción del texto y la concreción del martillo, y según

el lado desde donde mires la cuestión, se produce un

desbordamiento, porque un martillo en concreto es más que un

martillo en abstracto; pero es menos que la definición del

martillo en abstracto. Y podríamos entrar aparentemente en un

juego de palabras, que no es sin embargo un juego de

palabras, sino que cuestiona, precisamente, esa quiebra de la

representación, esa quiebra de la relación entre las palabras

y las cosas en el sentido Foucultiano y en el sentido

moderno. Y, por extensión, quiebra también todo concepto de

representación”.

ME: “De tantas relaciones o interrelaciones en el interior o

en el exterior de la obra ya citada que se podrían mencionar,

tal como hemos venido a señalar, por ejemplo en el interior

de la obra, la relación entre el lenguaje y realidad o la

relación entre la representación y la realidad, o la relación

entre el lenguaje y la representación. Sin embargo yo quería

introducir una opción más a estas posibilidades de

interpretación, 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 óptica de la teoría semiótica,

nos abriría un nuevo campo de reflexión sobre estas obras”.

SMF: “Claro, esta obra no es signo, porque esta obra no es

tomar el martillo por separadoni el texto por separadoni el

martillo como objeto por separado ni el martillo como

reproducción por separado. Por que si lo tomásemos por

separado, si seria un signo, el martillo reproducido sería un

signo del objeto, el objeto seria un signo en si, una

ostentación, una autorepresentación o autopresentación como

queramos, y el texto nos remitiría a unas hipotéticas cosas
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que están fuera del texto. Pero aquí la cuestión 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

unívoca y esa obra no es unívoca sino que es polisémica y,

además de ser polisémica, no es estática, sino que es

absolutamente dinámica porque obedece a la noción de

acontecimiento y no a la noción de obra parada”.

ME: “En la realidad lo que es la unión de significado y

significante, no, eso es una fractura. .

SMF: “Claro, lo que pasa es que el contenido tradicional se

identificaba con el significado y la dimensión semántica de

esta obra se identifica con las significación. Es decir con

muchos significados. Es romper las relaciones unívocas del

significante al significado en el sentido de la lingúistica

tradicional. Introducir, más bien, la crítica a la univocidad

de la relación significante —significado, incluso, la crítica

al propio signo. Porquecasi, casi, esta obra se convierte en

un acontecimiento que no sabe uno muy bien si es de un

significante a la búsquedade significados o de significados

a la búsqueda de significantes. Pero de todas maneras se

conmueve toda la base de la metafísica del signo y por

consiguiente la metafísica de la representación, en el

sentido de la mimesis tradicional. Y esto es lo que

constituye la base del discurso de Kosuth”.

ME: “Que opinas acerca de la relación entre Kosuth y la

estética analítica de filósofos como Nelson Goodman y Arthur

C. Danto. Por ejemplo en el caso de Goodman en “Los lenguajes

del arte” (1.968), donde el sometea una crítica rigurosa, el

concepto semiótico de signo icónico y, en general, la

concepción —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: “Captar
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la diferenciacrucial entrepropiedadespictóricasy verbales,entresímboloso sistemas

linguisticosyno lingaisticos,que eslo que establecela dWerenciaentrerepresentación

en generaly descripción(...) la cuestiónproblemáticade la distinción entresistemas

representacionalesy lenguajes“. <p. 58~.

SMF: “Bueno, es natural que Goodman se mueva en una línea muy

similar a Kosuth por que en el fondo parten de la filosofía

analítica, los dos parten de una tradición muy determinada,

están debatiendo la herencia semiótica del propio pensamiento

americano especialmente, como sabemos, de C.S. Peirce y

Charles Morris & Compañía. Y están revisando ya aspectos que

además en el pensamiento semiótico americano eran más

evidentes que en el europeo como es, entre otros, la relación

pragmática del signo con sus espectadores. Sabemos bien que

en la lingtiística europea se analizan ante todo las

relaciones sintagmáticas y las relaciones semánticas, pero no

se tiene en cuenta apenas las relaciones pragmáticas, las

relaciones de uso. Y lo que nos está planteando, la semiótica

americana y, con ella, el arte vinculado a esa tradición

analítica americana son las relaciones pragmáticas de los

signos, las relaciones a los usuarios. Creo que tanto Goodman

como Kosuth se mueven en esta tradición.”

ME: “Incluso es el caso Arthur C. Danto”.

SMF: “Naturalmente, también es el caso de Arthur C. Danto. Es

un poco la culminación de esta tendencia. Es absolutamente la

culminación. Me ha sorprendido que Danto no halla esgrimido

más la obra de Kosuth y halla esgrimido básicamente la obra

de Duchamp y otros. Está claro, están en la misma línea de

interpretación, que es una línea que se entiende desde esta

tradición analítica y conceptual. Y, que, desde mi punto de

vista, cuando se cierra excesivamente es una línea, es decir,

una poética. No es universalista. Porque hay fenómenos que

pueden explicarse de otras maneras o por que las categorías
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que se emplean para explicar o tratar de comprender algunos

de estos fenómenos también podrían aplicarse a otros

fenómenos artísticos”.

ME: “Otra cuestión que se sobrevalora en los discursos de

Kosuth es su uso del término “arte” en general y que 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 pasabaa los artistas minimal, por

ejemplo, entre ellos, el propio Donald Judd. En caso que

aceptaranios la exclusión de los subniveles citados ¿que

pasaría?”.

SMF: “Lo que creo es que cada vez más la palabra arte se hace

extensiva, por encima de los géneros particulares, eso mismo

que hace Kosuth. ¿Que sería?”.

ME: “Para mi más bien entraría en las artes mixtas, o mejor

dicho es un arte híbrido a la línea de la estética

Duchampiana y un tanto a pesar de las diferencias a la línea

de Johns O. 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 híbridos. Lo cual no

quiere decir que no existen géneros separados como la

pintura, la escultura o la fotografía, pero lo que estaba

fuera de lo tradicional manifestaba una tendencia a los

géneros híbridos, incluso a la emergencia de otras cosas

cuyos nombres todavía no poseemos, tal vez por que no

poseemos del todo las cosas. Era lo que los propios

minimalistas llamaban “objetos específicos”, cuando creo que

habría que denominarlos “objetos inespecíficos”, 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 parecería más normal denominarlo objeto
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inespecífico o también cuando hablaban de “Las obras en el

lugar”, el “Sitework”. Pero aún más, si el minimalismo ya

pone juego estos objetos inespecíficos, las tendencias

posteriores hasta nuestros días han sacado a la luz ciertas

obras que se mueven en los intersticios de los diferentes

géneros. Es decir, que no se mueven en ninguno y a lo mejor

se mueven entre todos, y que incluso pueden dar lugar a una

nueva categoría de obra, a la que denominó la categoría del

“entre”, que ya no es ni siquiera el género híbrido, porque

el género híbrido a fin de cuentas sería la mescolanza,

mientras que aquí puede suceder que ni siquiera sea la

mezcla, si no que se producen unas obras interesticiales que

apuntan a una situación distinta; por ejemplo, muchas obras

de las que se han producido en el campo de la escultura son

aparentemente espacios arquitectónicos, pero a su vez no son

espacios arquitectónicos: Thomas Shute o Cabrita Rey, hay

tantos ejemplos; ya desde Robert Morris en adelante uno se da

cuenta de que ahí se ha abandonado la manipulación exclusiva

de la masa o del volumen escultórico y se ha introducido en

un espacio que habitualmente es arquitectónico. Se producen

unas obras que no son, escultura ni son arquitectura, que son

otra cosa; tampoco es que sean una mezcla de escultura y de

arquitectura, son otra cosa distinta”.

ME: “Entonces, ¿que deberíamos hacer en tal contexto con los

términos existentes en los diccionarios de las artes con

respecto a los significados tradicionales por ejemplo, de la

pintura y de la escultura que son de alguna manera realmente

limitados?”.

SMF: “Claro, porque las definiciones tradicionales de los

géneros se apoyan en la separación de lo desigual, es decir,

intentan diferenciar con claridad unos medios expresivos y

otros; es una posición muy clacisista desde El Laocoonte de

Lessing. Pero precisamente en la propia modernidad tenemos

también una tendencia constante, hacia la mezcla, hacia
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géneros híbridos que advertimos desde el romanticismo, pero

que ya estaba presente en la tradición histórica, por

ejemplo, en el barroco, con la concepción de una “obra de

arte total”(Gesammtkunstwerk). La categoría artística de la

obra total es muy compleja, por que esta se da por extensión

o bien por transformaciones, pero, lo cierto es que tanto en

la tradición, en el romanticismo del final del siglo XVIII y

principios del siglo XIX, como en las vanguardias

históricas, en los años sesenta. Ahora nos encontramos con

una actitud opuesta a la separación de lo desigual,

romántica y favorable, a grandes rasgos, a la mezcla y a lo

híbrido. En esa vertiente de la modernidad es donde se

situarían muchos de los manifestaciones actuales que muchas

veces todavía no sabemoscomo definir y para las cuáles nos

es muy fácil utilizar la expresión de “medios híbridos”, pero

no nos extrañemos de que en el futuro haya una aceptación

una vez más de la separación de lo desigual y volvamos a

posiciones clasicistas. Naturalmente, cuánto más medios de

distintas realidades utilicemos y cuánto más fragmentada sea

la propia realidad mediática, más tendencia habrá a que las

obras se alimenten de ingredientes híbridos. Precisamente, el

arte conceptual, aún más que el minimalismo, es el que

introduce esta obra compleja e hibrida, que ha sido el punto

de partida de las manipulaciones más—mediáticas posteriores

y del replanteamiento de todos los lenguajes más—mediáticos

en nuestros días ligados a las nuevas tecnologías. Pero el

punto de partida fue el conceptualismo en la órbita

mas—mediótica, y el minimalismo en aquellas tendencias más

vinculadas a lo constructivo, a la construcción o al campo

expandido de la escultura; se ve con claridad la doble

vertiente de esta concepción híbrida de la obra artística que

tanto la diferencia de aquellos momentos en que los se

reivindicaba la pintura pura, la pintura como recuperación

del oficio; hace quince años hubo un movimiento, el propio

neo—expresionismo se escribiría como uno de los hitos básicos

del mismo donde había una obsesión por la recuperación de la
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pintura, de la arquitectura y de las diferentes artes. Sin

embargo, desde hace unos años, parece que se ha diluido esa

pretensión clasicista y ahora convivimos más con estos

generos híbridos en los que ya se da variedad que aún no ha

sido analizada con detenimiento. Algo que sorprende también

en la teoría de las artes y en la historia de la estética es

ese permanentemovimiento de clasificaciones en las artes.

Nadie se pone de acuerdo.Lo mejor es hacerlo, tomando

criterios sencillos- Sólo aquellos que intensifiquen un

aspecto u otro son los que realmente vemos, que van en una

dirección u otra. Si miramos el panorama de las teorías

artísticas, cómo han venido clasificando sus propias

manifestaciones, nos damos cuenta de que es un rompecabezas

y esto no tiene mucho sentido una vez que entendemos el marco

general del mismo.

También en esta actitud hacia los géneros híbridos, creo que

hay posiciones bien definidas. Unos, no teniendo ningún

inconveniente en mezclar los géneros, conocen la naturaleza

específica de cada uno de ellos, mientras otros que sin

conocer nada de cada género, lo mezclan todo, lo cuál

desembocaen la anarquía de los géneros y en la anarquía de

la obra. Hay muchos matices. Me parece que, pedagógicamente,

es desastroso que la gente confunda todo con todo. Lo que no

quiere decir, que cuando practiques tu propia creación,

tengas la libertad de hacer lo que quieras. Pero como punto

de partida tiene sus riesgos, ya que puede llevar a la

ignorancia de cualquier cosa específica, 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 lógica. Es decir, no todo se puede expresar con lo

mismo o con cualquier cosa. Cada idea estética requiere el

lenguaje más adecuado, uno no expresa lo mismo algo con

pintura que con dibujo, que con escultura, que con un medio

mezclado, depende, y ahí se marca la pauta. Manda lo que

quiera expresar. Ahí si que seremos un poco hegelianos,
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depende la idea estética que quieras expresar. Depende

también del hecho de que una vez que 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

lógica 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

cuestión abierta, y da la sensación de que posiblemente

ninguna de las dos soluciones 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 la

capacidad de distinguir para qué sirve o cómo se puede

manipular un lenguaje con mayor o menor adecuación a aquello

que desea expresar, a aquel objetivo o aquella idea estética

que quiera configurar. Esta es una cuestión muy problemática

en el momento presente. Creo que la utilización de los

lenguajes híbridos supone una fase previa, la del

conocimiento de los lenguajes. Se manejan mucho mejor, con

más acierto, cuando conocen los lenguajes previamente. Me

parece que el carácter híbrido del lenguaje artístico

pertenece a la madurez, y no a los comienzos. Lo que está

sucediendo en la actualidad es que los comienzos, es decir,

la juventud del arte está mucho más marcada, más impregnada,

por los lenguajes híbridos de la cotidianidad y esa

familiaridad con los lenguajes híbridos hace que,

posiblemente, hoy a un joven le sea mucho más fácil manejar

lenguajes híbridos que manejar lenguajes por separado, pero

lo único que digo es que, aunque sea más fácil manejar

lenguajes híbridos, pudiera suceder que la perfección, o la

calidad que se puede alcanzar con los lenguajes híbridos se

alcance mejor desde la madurez que desde los primeros pasos

del arte. Pero hay una pregunta que no suele ser casual: ¿Por

qué los períodos barrocos vienen después de períodos

clásicos?. Los momentos barrocos son híbridos, los clásicos

son de mayor separación de géneros. Si nosotros analizamos la
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propia vanguardia, en la primera década del siglo hay todavía

una tendencia a analizar la naturaleza y al limite de cada

lenguaje y de cada una de las artes. Sin embargo en los años

veinte, hay una proclividad mayor a mezclar los diferentes

géneros. En este sentido, a lo mejor sucedia que en los años

veinte ya presuponían un análisis de los lenguajes, y por eso

mezclaban, se habían vuelto más 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 años treinta es un momento donde las diferentes

tendencias se cruzan entre sí; incluso, los géneros, Torres

García, por ejemplo. Entonces se ve cómo surgían lenguajes

más híbridos”.

ME: “Entonces, por corolario de lo dicho surgenartistas como

Jasper Johns entre otros; él hace una pintura con el uso de

materiales y procedimientos mixtos, es decir añadir los

objetos vanales a la pintura”.

SFM: “Y con el uso de la pintura expresionista abstracta que

era pura. Es decir, que si uno ahora retoma el pop americano

te das cuenta enseguida de que J. Dine, J. Johns y

Rauschenberg utilizan el espacio de la pintura expresionista

abstracta y se inician como pintores, como expresionistas

abstractos. Sin embargo, al introducir los objetos en las

pinturas combinadas, transforman ese lenguaje de lo desigual

pictórico estrictamente en un lenguaje híbrido, y lo que

confirmaría tal vez lo que estamos diciendo. Ahora hace unos

15 años hubo un debate generalizado en todo el mundo sobre la

recuperación de la pintura después de la oleada conceptual de

los años setenta,y neodadaista de los años sesenta, un

movimiento de repliegue disciplinar tanto en las artes

visuales como en la literatura y en arquitectura. Y sin

embargo, en los años noventa hemos vuelto a vivir un momento

de mezcla. Quiero decirte con eso que la cosa es oscilante”.
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ME: “Si es posible volviendo a retomar nuestra conversación

sobre la categoría de los géneros empezando por el arte”.

SMF: “Tomar la palabra arte como categoría genérica incluye

cualquier especie sin más complicaciones. Porque es así en la

realidad.”

ME: “No.Por que ahí, para mí podría 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 síntesis tomando en cuenta lo

anterior en el ámbito institucional también surgirán

problemas y la situación se vuelve aún más complicado”.

SMF: “En el ámbito institucional estamos viviendo ambas

cosas. Los museos se siguen planteando como ámbitos

institucionales de artes separadas, y como admitiendo un

poquito las artes híbridas. Pero, de hecho, cuando las artes

hibridas han intentado entrar en los museos con todas las

consecuencias se ha visto que es imposible que entren

físicamente, y los museos siguen manteniendo los esquemas

institucionales clásicos. ¿En cuántos sitios hay presencia de

otras artes híbridas’ Pues, por una sencilla razón, para

empezar, las artes institucionales clásicas serian todavía en

la acepción moderna artes autónomas, mientras que las artes

hibridas no son artes autónomas, son artes contextuales. Por

tanto no puedan estar en un museo con facilidad. No deja de

ser una contradicción que un arte contextual esté en un

museo, pues cuando está en él, suele ser porque se ha

convertido en un arte autónomo. Se ha convertido en algo

semejante a la pintura y la escultura. Esto provoca una gran

ambigúedad, la que hay en la política de los museos y en las

actitudes de los propios artistas. Por que claro, de algún

modo juegan: voy al desierto o me quedo en el museo; voy al

espacio urbano, al espacio arquitectónico, o me echan de él
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y tengo que buscar refugio en el museo. Ahí 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

Smithson o de Robert Morris o cualquiera o de arte pobre,

etc., y cada vez que 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, tendrían que estar

fusionadas en un espacio especifico, en un clima determinado,

rodeados de un contexto determinado y ahí desplegarían todo

su sentido. AL colocarlas encima de una tarima de un museo

son objetos inertes, son objetos muertos, entran en

contradicción en el contexto donde están e inmediatamente se

reconvierten en objetos que, aunque no sean pinturas y

esculturas, son exactamente iguales que 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 tenía

cerca de sí unas ventanas horizontales apaisadas que

proyectaban la luz del sol directamente sobre la obra y la

cortaban. ¿Cómo imaginar una obra de Richard Long, que tenía

que estar en el campo, encima de una tarima cortada por una

franja de luz solar que la transformaba completamente y

acompañada por unas pinturas que estaban colgadas de la

pared?. Esa obra no tenía sentido allí como tampoco otros

ejemplos que podemos ver en cualquier museo, a nada que

contemplamos obras que no sean estrictamente pintura y

escultura tradicional. Esta es una situación extraña”.

ME: “Esa situación me puede recordar al pensamiento

artístico de Ad. Reinhardt cuando decía que una reliquia

sacada de su contexto y colocada en un museo automáticamente

pierde su sentido y se convierte a una obra de arte. Ahora

bien, usted estaba diciendo que la obra de estos artistas

entran en los museos y pierden su razón de ser. Una situación

análoga de lo anterior y sin embargo al revés”.
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SMF: “Pierde su sentido, es que es así, es cierto que pierde

su sentido. Pierde su sentido porque esa obra sólo tenía

sentido en el contexto correspondiente donde surgía, y esa

búsqueda, no olvides, que es la búsqueda tradicional del

obrar de la obra artística. Es la concepción de toda la

tradicion. En la tradición la obra artística no se movía,

pero, precisamente la movilidad incondicional es lo que

caracteriza a la obra autónoma moderna. Luego si ha habido

actitudes contra la movilidad incondicional de la obra

artística, histórica o moderna, cuando esas actitudes

apuesten por la movilidad o esas obras son también móviles

entran en contradicción con todo los presupuestos. Porque

esas obras tendían que ser inmóviles. Fueron creados para un

contexto, igual que la obra tradicional. Y esto es algo que

afecta no sólo 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 ningún sentido. Sin

embargo me sorprende que alguno de ellos se hallan

introducido en el museo mostrando obras que son sucedáneos de

las que estan en el desierto. Eso es una contradicción

increíble que tiene que ver, claro, con otras motivaciones y

con otros presupuestos ajenos a la obra artística que es su

conversión sin lugar a dudas en parte de un circuito, ya sea

comunicacional, mercantil o lo que queramos. Pero estamos en

el orden de otras cosas. Desde este mismo momento muchas

definiciones institucionales se vienen abajo; por que sí

existían en cuanto 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 documento podemos ver las actividades desarrolladas

por el autor tales como:

Catálogos y publicaciones relacionadas con sus exposiciones

individuales y colectivas; exposiciones dirigidas por J.

Kosuth, instalaciones, proyectos arquitectónicos y de arte

público, y sus proyectos futuros. Catálogos, libros,

escritos, entrevistas y declaraciones hechas por el

artista.Ensayos publicados en periódicos y revistas.





JosephKosuth, Studio Roma, Vicolo
De’Catinari, 3, 00186Roma, Italia
fax (39.06)688 09 741 tel (39.06)688 09 621
August27, 1998

MANUCHEHR EFTEKHAR

do MANUEL MA DE ZULUETA

10 (6-C)
28820
COSLADA - MADRID

ESPAGNA

DEAR MANUCHEHR EVPEKHAR:

Enclosedis a copy of JosephKosuth’scurriculumvitae from 1990-1998,as you
requested.

As to thebook of interviews,Josephhastoid methatthis book is notavailable. It
withdrawn and subsequentlydestroyedby thepublishersoonaherits publicationas the
printerusedthe wrongdisk andit wasfuil of errors.

1 hopethatJosephwill beableto Iook mt0your otherquestionswhenhe returnsfrom
holidays.

Bestof Iuck with your research.

Yours sincerely,

FERN BAYER





JOSEPHKOSUTH
BiographyandBibliography 1990-1998

1. Solo Exhibitions: Cataloguesand RelatedPublications

1990

PalaisdesBeauxArts, Brussels,Belgium.ThePlavodtheUnsavable:Ludwig
WittEensteinmd theArt of the20W Centurv.December17 - January28, 1990. Artists
includedrhoseustedaboye,plus Barban Bloom, Giorgio deChinico, JanvanOost,Ad
Reinhardt,JeffWall, andMichel Zumpf. Catalogue.

TheBrooklyn Muscuin,Brooklyn,NY. The Piar of Wc Unmentionable[An
Installation By TosephKosuthl September27 - December3, 1990. Flyer, essayby
ChanlottaKotik. Catalogue,introductionby CharlottaKotik, essayby David

Freedberg.p. 147.

GaleríaJuanad.cAizpuru, Madrid,Spain.JosephKosuth: TabuiaRasa May, 1990.
Announcement.

MargoLeavinGallery,Los Angeles.JosephKosuth: ‘An Exhibition On.About. or
UsingLudwig Wittzenstein.’ 1990. Announcement.

Lii RummaGalleria,Naples,Italy. IosephKosuth.April 1990. Announcement.

1991

GaleriePeterPakesch,Vienna,Austria. IosephKosuth,February1991. Announceznent.

Rubin SpangleGallery,New York. JosephKosuth: Three InstaI¡ations:1970. 1979,&
1988. March 16-April 13, 1991.Catalogue,essayby JanAvgikos, 10 p.

RuthBenzacarGaleriadeArte, BuenosAires, Argentina.JosephKosuth:Un Aieph

.

Ex Libnis <paraLL.Bfl November15 - December15, 1991. Catalogue,essayby Miguel
Briante,70 p.

BarCentral; SanCascianodei Bagni,Italy. Ex Libris (OmngioadAdolfo Boni) (with
JanDibbets), 1991.

Harold WashingtonLibrary, Chicago,II. A Pias’:Newsfrom Kafka and a Quote.1991



1992

Belvedere,PragueCande,Prague.JosephKosuth:’Podobenstvi<Ex Libris, Kafka)

.

February12 - April 12, 1992. Catalogue,essaysby NonaRaimanova,CharlonaKotik,
Miguel Briante,andKosuth,29 p.

Villa Merkel,Esslingen,Germany.‘Kein Ding. Kein lii. KeineForín. Kein Grundsatz

<Sind Sicher).’June26, 1992 -August9, 1992.Catalogue,essaybyJosephKosuth,Rudi
Fuchs,andRenateDamsch-Wiehager,109 p.

Hirshhorn Museum,WashingtonD.C., ‘A Hay: TheHeraidTribune.Kafkaami a
Cuote.’ Oct. 1,1992-Jan.25, 1993.

GalerieAchim Kubinski, Kóln, Germany.JosephKosuth: Covered-Uncovered,

’

December1992. Announcement.
1993

GaleriaJuanadeAizpuru, Sevilla, Spain.JosephKosuth.March, 1993. Announcement.

GaleriederStadtStuttgart,Stuttgart,Germany.JosephKosuth: ‘7 Orte aufderKarte
cinesGesur~chs.’February.-April, 1993. Announcement.

WñrttembergischerKunstverein,Stuttgart,Germany.JosephKosuth: (Eme
GrammatischeBemerkung)May - June1993.Catalogue,essaysby EvaMeyerand
StefanSchrnidtWulffen.

BiennaleVenice,HungarianPavillion, Venice,Italy. JosephKosuth: ‘Zeno at the
Edeeof the Known World.’ June- Sept., 1993. Catalogue,¡nterviewsby BartomeoMart
andMihaly Szegedy-Maszák,essayby EvaKorner.

LeoCastdlliGallery,New York. ‘Wc Thingin-it-self is foundin frs Thruththrouehthe
lossof its immediacy.October16 - November6, 1993.Announcement.

MargoLeavinGallery,Los Angeles.‘Double Readine’October23 - December18,
1993. Announcement.

1994

CentrurnSztukiWspótczesnejZamekUjazdowski,Warsaw,Poland.TheCorridor of
TwoBanalities.With Ilya Kabakov.April 25 - June6, 1994.Announcement.



1994(continucd)

KunstwerkeBerlin, Berlin, ‘Berliner Chronik’ July 1994.

Hiliside Gallery& Art FrantExhibition Space,Tokyo,Japan.‘Review of Works’

.

September20- November11, 1994. Catalogue,text by RenateDamsch-Wiehager.

1995

FundacióPilar ijoan Miró, Mallorca,Spain.L’art delesidees.Unavisió de trentaanvs

.

1965 - 1995.March 9 - April 30, 1995.Catalogue,textsby AmadaCruz,Francisco
Jarraute.

GalerieAronowitsch,Stockholm,Sweden.‘JosephKosuth.The First Investigarion
1966- 1968.’April - May 1995.

Ratti Foundation,Como,Italy. RulesandMeaninzs Summer1995

Leo CastelliGraphics,New York. JosephKosuth.Editions [Qn works audrelated

articl es, things. props.whicb are mulripliedl: The PastTenYears

.

KunstnernesHus, Oslo,Norway.JosephKosuthandAmericanConceptualism

.

October28 - November26, 1995. Catalogue

1996

BarbaraKrakowGallery,Boston.JosephKosuth.Editions fOn worksandrelated
articles, £hin2s.provs, whicl, are multipliedl : ThePastTenYears

.

GalerieYvonLambert,Paris.Modernité: troisvirgules et unenote November8 -

December23, 1996.



1997

MIT List Visual Arts Centre,Boston.Re-defininetheContenof Art: 1968-1997.The
SecondInvestiEationandPublic Media. January25 - March29, 1997.Catalogue

TheIrish Museumof ModernArt, Dublin, Ireland.GuestsandForeigners.Rulesand
Meanings.ANew Installatian.With a Surves’:1965- 1997. March 12 - June8, 1997.

SeanKelly. New York. L’essencede la rhétoriciueestdansl’alléeorie.April 17-May 17,

1997

Leo CastelliGallery,New York. JosephKosuth.ReadandSeen:SelectedWorksfrom

1965. 1966. 1969. 1982. 1991. 1992. 1997. September27 - November18, 1997

1998

KunsthausGlarus,Glarus,Switzerland.Dic Anf¡n&e derKonzeptkunst:Frúhe
Arbeitenvon JosephKosuthMis der SammlungBruno Bischofberger.May 16 -July
17, 1998.

GalerieBrunoBischofberger,Zúrich,Switzerland. ‘Ulvsses.18 Scenes’.May 16-June
17, 1998.

KunstmuseumdcsKantonsThurgau,KartauseIttingen,Switzerland. ‘A Mapfor: A
SilencedLibran”. OpeningMay 17, 1998.



2. SelectedGroupExhibitions:Cataloguesand RelatedPublications

1990

Kunsthalle,Bielefeid.ConceptArt. Minimal. Arte Povera.LandArt. February18 -

April 4, 1990. Catalogue,essaysby WernerLippert andErichFranz,270 p. (2 works)

FórdervereinSch8neresFrankfurt, Frankfurt. ZeitgenóssischeKunst im St~dtischen

~iiarn> September1990.Catalogue,essaysby ChristophBrockhaus,Alexander
Antonow,Rolf Lauterand Ingrid Mossinger,75 p. (1 work)

Galerie1900-2000& GaleriedePoche,Paris.Art ConceptuelFormesConceptuelles
October8 - November3, 1990. Catalogue,ten by Christian Schlatter,598 p. (7 works)

GalerieviaEight,Tokyo. ReproducedAuthentic November3-16, 1990. Catalogue,
essaysby Martin Prinzhorn andKosuth,60 p. (1 work)

EspaceElectra,Paris.NatureArtificielle, October9 - December30, 1990. Catalogue,
essayby AnneTronche,107 p. (1 work>

1991

WexnerCenterfor WcArts, Columbus.Breakthroughs:Avant-GardeArtísts in
EuropeandAmerica. 1950-1990,1991,variousessays,intervíew with Kosuth,310 p. (1
work)

Museumof ContemporaryArt, Wright StateUniversity,Dayton.Words& #s April
7- May 10, 1991.Catalogue,essaysby Barry A. RosenbergandCarolA. Nathanson,
[120]p. (2works)

SetagayaArt Museum,Tokyo. BevondWc Frame:AmericanArt 1960-1990.July 6 -

August18, 1991. Traveledto TheNationalMuseumof Art, Osaka,August29 -

September29, 1991; FukuokaArt Museum,Fukuoka,November15 - December15,
1991.Catalogue,essaysby Lynn GumpertandBrian Wallis, 211 p. (2 works)

PalaciodeVelazquez,MuseoNacionalCentrocteArte ReinaSofia,Madrid.XI Salon
los 16 September16- October31, 1991.Catalogue,essayon Kosuthby Horacio

Fernandez,173 p. (5 works)



1991 (continued>

Dum UmeniMessaBrna,Brno, Czechoslovakia.Détente.November,1991. Traveled

to ...,Milan,..; Kiscelli Muzeum,Budapest,15 December,1992-January31, 1993;
KunsthalleZacheta,Warsaw,February22, 1993-March21, 1993; ModernaGalerija,
Ljubljana,April 6, 1993-May2, 1993;MuseumModernerKunst,Vienna,August28,
1993-October3, 1993.Catalogue.

Von derHeydt-Museum,KunsthalleBremen,KunstraumWuppertal,Germany.

Buchsúblich.Bild und Wort in derKunst Heute.May 26-July21, 1991.Catalogue.

1992

AmericanAcadcmy,Rome,Italy. losephKosuthandMichelangeloPistoletto
February1992. Catalogue.

Kultur RegionStuttgart, Esslingen,Germany.Platzverfúhrung June10 - October
12,1993.Catalogue.

MuseuNacionaldeBelasArtes,Rio deJaneiro,Brasil.Reperti. June5 -July 5,1992.
Catalogue.

StedelijkVan AbbeMuseum,Eindhoven,Netherlands.Barry, Kosuth,Weiner May
16 -July 7,1992

NeueGalerie,Kassel,Germany.DocumentaIX June- Sept.,1992. OrganizedbyJan
Hoet. Catalogue(3 vols.)

Witte deWith, Rotterdam,TheNetherlands.No RocksAllowed October17 -

November29, 1992.

MuseumvanHedendaagseKunst,Gent,Belgium. DocumentaIX. October25 -

November29, 1992.



1993

Castelladi Rivoli, Tormo, Italy. Un’avventurainternazionaleTormo ele arti 1950

-

1970.Feb.5-April 26, 1993.Catalogue.

TheUniversity ofNew Mexico, Albuquerque,New Mexico.The Mediated Image:

AmericanPhotographySince1960 Jan.17 - March21,1993.Catalogue.

Leo CastelliAt 578 Broadway,New York, New York. Word Hay. Feb. 6 - March 6,
1993.

Pallazzo¿elleEsposizione,Rome,Jtaly. Ah RoadsLeadto Rome?.March - April,

1993.

PalacioRevillagigedo,Gijon, Spain.Estrategiadel Sentido April - May, 1993.

Catalogue

DomamedeKerguehennec,Locmine,France.L’obiet theoric,ue- de la main a la tete

.

April - October1993.

CarredArt-MuseedArt Cantemporain,Nimes,France.L’Obiet danslArt du xx

-

emesiecle.May 7 - August31, 1993.Catalogue.

GalerieFranck+Schulte,Berlin, Germany.JosephKosuth.GordonMattaClark

.

RobertSmithson,Keith Sonnier.MayE-JuIy 3, 1993

Musee¿‘Ixelles,Brussels,Belgium.Le SphinxdeVienne.Sigmund
l’archeologie.May 6 -JuIy 11, 1993.Catalogue.

Freud,l’artet

PcggyGuggenheimCollection,Venice,Italy. Drawingthe uneagainstAids. June8 -

13, 1993.Traveledto PeggyGuggenheinMuseum,New York. Catalogue.

World FinancialCenter’sCourtyar¿Gallery,New York, New York. Monumental
Propaganda[trávellingexhibition],July22- October3,1993.Curatedby Komarand
Melamid.

OflenesKulturhaus,Linz, Austria.The Foreigner.TheGuest.Septernber17 - October
17, 1993.Catalogue.



1993 (continued)

TheDrawing Center,New York. The Returnof Wc CadavreE:.ouis November6 -

December18, 1993.Catalogue.

Helga Maria KlosterfeldeEdition at Feature,New York. Muhiplesandworks on
paper October20 - November13, 1993.

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

1994

CamdenArt Centre,London,England.Svmptomsof Interference.Conditionsof
PossiblityWitb Ad Reinhardtand Felix Gonzalez-Torres.January7-March 6, 1994.

Catalogue.

Taylor Institution/ BodicianLibrary, Oxford University,England.Re Readins
Rooni. April 17- May 15, 1994. Catalogue.

TheNew Museum,New York. Who ChoosesWho Exhibition, Auction & Gala.April
20 - April 24, 1994.

GuggenheimMuseum,NewYork, TheTraditionof the New:PostwarMasterpieces
from the GuggenheiniCollection. Ma>’ 20- Scptember11, 1994.

GalerienderStadtEsslingenVilla Merkel und Bahnw¡rterhaus,Esslingen,Germany.
Zúge.Zúge.June19- September4, 1994. Catalogue.

GalerieEigen+Art,Berlin, Germanv,PrivateMix, 1 ,July 7- August 8, 1994. Catalogue.

SogetsuPlaza,SogetsuKaikan,Tokyo,Japan.Traditionand Invention.Contem-ET
1 w
311 277 m
492 277 l
S
BT

orar~’ Artists Interpret Wc a aneseGarden.September- October,1994.Catalogue.

PalacSztuki, Cracow,Poland.InternationalPrintTriennial1994 September11 -

October20, 1994.Catalogue.

Villa Merkel, Esslingen,Germany.NeueMabel fúr dic Villa. December4, 1994 -

.4anuary29, 1995. Catalogue.



1994 (continued)

EquitableGallery,New York. TheMusie Box Proiect.November10, 1994 - January7,
1995.(Travellingexhibition)

CAPC, Bordeaux,France.Pour les chapellesdeVence.November25, 1994 - February
19, 1995.Catalogue.

1995

YaleUniversity Art Gallery, New Haven,Connecticut.Reinventingthe Emblem

:

ContemporaryArtists Recreatea RenaissanceIdea..January20 - March26, 1995.

MargoLeavinGallery, Los Angeles.Lintitied <ReadingRoom).July 1995

Ex—Aurum, Pescara,Italy. Caravanseras’of ContemporarvArt June11 - July 11, 1995

TheMuseumofContemporaryArt, Los Angeles.1965-1975:Reconsideringthe
Obiectof Art

.

RogerMeriansGallery,New York. Smellslike Vinví (organizedby SarahSeagerand
ThaddeusStrode)July6- August19, 1995

Tokyo MuseumofContemporaryArt, Tokyo,
ContemporaryArt - Art in the 1960’s

.

Japan.Revolutionistsof

GuyLeduneGalleryBrussels,Belgium.Mots et
13, 1996.

Conceots.October26, 1995-January

Pagode,formerpalaceofking MangaBel, Doula, Cameroon.Around & Around

.

November 18 - December10, 1995.

MuseoBellasArtes, Caracas,Venezuela.Intervencionesen el espacio.November1996
- March 1997. Catalogue.

1996

AthensSchoolof FineArts ‘the factory’, Athens,Greece.Will travel to Wc Museum
of ModernArt, Copenhagen,Denmark,andGuggenheimMuseumSoho,New York

City. EvervthineThat’s InterestingIs New.TheDakis ToannouCollection.January20 -

April 20, 1996.



1996(continued)

MuchenthalerArt Center,Fullerton,California. MonumentalProooganda.January
20-February25, 1996.(ICI touringexhibition to BassMuseumof Art, Miami Beach,

Florida(May 16-August14, 1996),KemperMuseumof ContemporaryArt andDesign,
KansasCity, Missouri(Augus 28-October13, 1996),Helsinki City Art Museum,
Helsinki, Finland(April 25-May25, 1997),UppsalaKonstmueum,Uppsala,Sweden
(September-October1997),KennisawStaceUniversity, Kennisaw, Georgia(January-

March 18, 1998).

Mus¿e¿uLuxembourg,Paris,France.EtatdesLieux - Commandespubliques1990 i
1995. May -July, 1996.

MontrealMuseumof FineArts,Montreal,Canada.Will travel to Kunstsammlung
Nordrhein-Westfalen,Dússeldorf.Magritte. ‘L’essencede la rhétoriqueestdans
l’allégorie’ , June20 - October27, 1996. Catalogue.

CivicheRaccolted’Arte. Padiglioned’Arte Contemporanea.Milan, haly. Omag~ioa
Leo Castelli.20 Artisti a NewYork. June15 - November4, 1996.

Thc ClevelandMuseum of Art, ClevelandCenterfor ContemporaryArt, andSpaces,
Cleveland,Ohio. Urban Evidence.August25 - October27, 1996.

CentreGeorgePompidou,Paris,France.Les PéchesCapitaux: 1 - la Paresse

.

September10 - November,1996.

ChateaudeVileneuve - FoundationEmile Hugues,Vence,France.Les(dé)-finitions
de l’art. Collection du Muséed’Art modernedeSaint-Etienne.November7, 1996 -

February28, 1997.

StedelijkVan AbbeMuseum,Eindhoven,TheNetherlands.TravauxPublics

.

December7, 1996 - January20, 1997.

1997

Villa Merkle Bahnw¡rterhaus,Esslingenmm Neckar,Germany.Fort! Da

!

Coonerattons.February2 - April 6, 1997.

FondazioneQuerini Stampalia,Venice,Italy. Sarajevo2000. ‘The Materialof
Ornament’.June13 - September9, 1997.



1997(continued)

TheFreudMuseum,London,England.TenthAnniversarvPortfolio. September16,
1997(opening).

KunsthausBregenz,Bregenz,Austia. Kúnstlerlnnen.September28 - November30,
1997. Catalogue.

Rooseum,Malmó, A HouseIs Not A Home. October18 - December14, 1997.

LeNouveauMusée/InstitutFrac Rh8ne-Alpes,Villeurbanne,France.Le Bel
Auiourd’hui. Oeuvresd’une Collection Privée.November21, 1997 - February28,
1998. Catalogue.

Foundationfor theArts, SigmundFreud-MuseumLVienna,Austria. ‘The whaleand
thepolarbear ... cannotwagewaron eachother...’.November22, 1997-January18,

1998.

GaleríaJuanadeAizpuru, Madrid,A Martin Kippinberger openingNovember29,
1997; and Seville,openingJanuary29, 1998.

1998

Leo CastelliGallery,New York, TheArtists of theCaste!liGallery 1957-1997:Part
Threeof Three.January10-January31, 1998.

WienerSecession,100 TahreSecession.DasIahrhundertderkúnstlerischenFreiheit

.

April 3 -June21, 1998

SverigesRiksdag(SwedishParliamentBuilding), Stockholm,Sweden.Ordet.
BebAdatNedbrutetOterfbtt¡ theWord (ORDET) theeternaldrama.March 25 - April

19, 1998. Catalogue.

DeutschenBundestages(GermanParliamentBuilding), Berlin, Germany. Kunstfúr
dic Bundestagsneubauten.Ausstellungder Kunstwettbewerbe¡Art for theNew
Buildinesof theBundestag.Exhibition of theart-competitlons.June6 - August2, 1998.
Catalogue.

Villa Merkel, Galerien¿erStadtEsslingen,Esslingenam Neckar,Germany.
Fotografieals Handiune/PhotographvasConcept.June28 - September6, 1998.



3. CuratedExhibitions
1990

GalerieViaEight,Tokyo,Japan.ReproducedAuthentic.Nov. 3 - 16, 1990.Artists
included:David Byrne,JosephKosuth, BarbaraKruger,Sol Lewitt, Haim Steinbach,
JeffWall.

1996

GoetheHouse,New York. Curator’sChoiceV. losephkosuthpresentsa proiectby
his studentsmt theStuttgartKunstakademie:How GermanIs It? April 12-May 11,

1996.

4. CuratedInstallations(usinaworksby others

)

1990

PalaisdesBeauxArts, Brussels,Belgiurn. DasSpieldesUnsagbaren:Ludwig
Wiu~ensteinund dic Kunst des20. jahrbunderts.Dcc. 17 - Jan.28, 1990. Artists
included:thoseustedaboye,PlusBarbaraBloorn, Giorgio deChirico,Janvan Oost,Ad
Reinhardt,JeffWall,and Michel Zumpf.

TheBrooklyn Museum,Brooklyn, New York. ThePía;’ of dic Unmentionableran
installationbv JosephKosuthl Sept.27 - Dcc. 3, 1990. Catalogue.



5• PublicArt andArchitecturalProiects

1989

‘Ex Libris (Antwerp)’,Antwerp, Belgium.
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________________ “Artist’s page:JosephKosuth.” ForurnInternational.No. 8 (May-
August 1991): 24-25.
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1992

Daverio,Monica. “JosephKosuth.” TipoGráfica (BuenosAires), Año VI, número16,
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[interview].” MaevarNaranes(Budapest),January,21, 1993,PP.36-37,ilí.

Tazzi,Pier Luigi. “Dialogo:JosephKosuth,MichelangeloPistoletto,PierLuigi Tazzi.”

JosephKosuth.MichelanaeloPistoletto[ex.cat.1Rome:AmericanAcademy,1993, Pp.
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M. Ettekhar: “Kosuth y la histortografia conceptual (1966-1974)” 

Las Correcciones del primer tomo (fe de erratas): 

P. 31, al hnal de la página: “1s people present...” cambio a “15 peoples present ___” 
P. 41, en la línea 16: lenguaje nacional cambia a lenguaje racional 
P. 89, en la línea 19: ¿ cuales son . ..? cambia a ¿cuáles son . ..? 
P. 95: en la línea 7: su propio cuasa cambia a su propio causa 
P. 97: en la línea 14: p.3. cambia a (no 3), p.4 
P. 146: en la línea 29: el arte no atento a cambia a el arte no tanto una cuestión 
P. 153 : en la línea 7: habían traido de de cambia a habían traido de 
P. 281: en la línea 30: el mundo es el mensaje cambia a el medio es el mensaje 
P. 322: en la línea 23: la sicología cambia a la psicología 
P. 336: en la línea 24: las intluencias y actitudes cambia a las tendencias e influencias 
P. 342: al fmal de la página: ‘Del significado ____ cambia a ‘El significado ___ 
P. 377: en la línea 18: Ornan Opalka cambia a Roman Opalka 
P. 404: en la línea 28: En le séptimo caso cambia a En el séptimo caso 
P. 405: en la línea ll : (o de otro tipo. Cambia a (o de otro tipo). 
P. 410: en la línea 29: desmititicación a empezado cambia a desmitificación ha 
empezado 
P. 439: en la línea 2: y en esta caso cambia a y en este caso 
P. 439: en la línea 14: la pregunta que es el arte cambia a la pregunta es qué es el arte 
P. 447: en la línea 20: estilos aneriores cambia a estilos anteriores 
P. 459: en la linea 28: normal de un cultura cambia a normal de una cultura 

Las Correcciones del segundo tomo (Fe de erratas): 

P. 486: en el grafito no 20: principio de contrucción cambia a principio de 
construcción 
P. 5 12: en la línea 19: la imágenes visuales cambia a las imágenes visuales 
P. 515: enlaslíneas 17y 18:vez cambiaa ves 
P. 520: en la línea 3: el cambia a él 
P. 521: en la línea ll: defendia cambia a defendía 
P. 523: en la línea 13: cual cambia a cuál 
P. 528: en la línea ll : la realidad el arte cambia a la realidad del arte 
P. 523: al final de la página: Osea cambia a 0 sea 
P. 538: en las líneas 3 y 4: dirijen cambia a dirigen 
P. 549: en las líneas 23 y 24: que cambia a qué y como cambia a cómo 
P. 55 1: en la linea 23: la fotografia cambia a la fotografía 
P. 552: en la línea 5: Hanns cambia a Hans 
P. 556: en la línea 27: como cambia a con 
P. 571: en la línea 28: elejir cambia a elegir 
P. 598: en la línea 17: la palabra nueva se repite dos veces 
P. 607: en la línea 3: relacionam cambia a relacionan 
P. 629: en la línea 28: aqu el cambia a aquel 
P. 637: en la línea 2: desmaterialiiación cambia a desohjetualización 
P. 644: en la línea 26: deses cambia a de ese 
P. 652: en las líneas 21 y 29: cosiderada cambia a considerada y es cambia a se 
P.658: en la línea 28: Que cambia a qué 



P. 659: en la línea 16: las fiase cambia a las frases 
P. 679: en la línea 18: ne cambia a en 
P. 684: en la linea 27: largo cambia a amplio 
P. 703: en la línea 2 1: cambiar y ordenar en el renglón: encontrar cuatro formas: 

- un ready-made 
- una intervención 
- una docmnentació, y 
- palabras 

P. 703: al final de la página: podria cambia a podría 
P. 737: en la línea 19: un cambia a uno 
P. 737: al final de la página: borrar : para los próximos 30 años. 
P. 740: en la línea 9: lo mencionable cambia a lo no mencionable 
P. 741: en la línea 20: prestados cambia a presentados 
P. 742: al final de la página: después de la palabra aspectos la fiase se debe continuar 
asi: de las obras que se ha visto. Ya en las secciones anteriores. Estas obras eran, en 
muchos casos, en relación a un interés específico o un contexto preparado dentro 
de lo cual una obra era producida. 
P. 823: en la línea 29: redica cambia a radica 
P. 848: en la línea 26: 9 d marzo cambia a 9 de marzo 
P. 856: en la línea 10: Bivmo cambia a Biumo 
P. 952: en la línea 2: No 31 cambia a 902 
P. 956: en la línea 3 1: este siglo el cambia a este siglo él 
P. 968: en la línea 28: mas-mediótica cambia a mas-mediática 
P. 971: en la línea 17: Vanales cambia a Banales 
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