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RESUMEN

Las razones con las que Joseph Kosuth ha defendido el arte conceptual dan por
supuestas las categorias del formalismo que Kosuth pretende criticar, y meramen-
te las invierte. Ello obedece a una nocién restringida de verdad, entendida como
adequatio o como tautologia (formal). La consecuencia ineludible de este enfoque
es una consideracion subjetivista e internista de la obra de arte. Una concepcion
diferente de la verdad artistica emerge si hacemos valer, siguiendo a Gadamer, una
nocion hermenéutica de la identidad de la obra, que incluya inextricablemente las
condiciones sensibles de su manifestacion.
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ABSTRACT

Joseph Kosuth’s arguments for supporting Conceptual Art take for granted, and
merely invert, the very categories of Formalism which are the critical target of his
proposal. That is due to a narrow notion of truth, understood as adequatio or as
(formal) tautology. A subjectivist and internist conception of the work of art is an
unexpected consequence of this view. A different conception comes out if we fo-
llow Gadamer in adopting a hermeneutic view regarding the identity of the work,
which considers the material conditions of its manifestation.
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Introduccién

Este trabajo examina la nocién conceptual de arte en el contexto
de la estética y la critica artistica contempordneas, en las que la idea
tradicional de “obra” ha sido puesta progresivamente en cuestion. Este
cuestionamiento suele ir acompanado de un ataque a la tradicion for-
malista, segun la cual lo que define la identidad artistica de una obra
es el conjunto de sus cualidades estéticas o formales. En los escritos
del artista conceptual Joseph Kosuth, y especialmente en su ensayo
programatico “Arte y filosofia, 1y 11", de 1969, puede apreciarse la con-
currencia de ambos motivos: el replanteamiento de la idea de arte y
la desacreditacion de las propiedades estéticas. Frente a la definicion
formalista, exclusivamente centrada en los aspectos estéticos, Kosuth
entiende que la condicién artistica reside inicamente en la proposi-
cién o concepto propuesto por el artista, y que la materialidad sensible
de la obra carece por si misma de valor artistico y sélo sirve como
mero testimonio documental del concepto a transmitir. Defenderé
sin embargo que, al radicalizar este desprecio por los aspectos sensi-
bles, Kosuth acaba incurriendo en un subjetivismo incompatible con
el cardcter enunciativo o proposicional, y por lo tanto veritativo, que
pretende reivindicar como rasgo especifico de la identidad artistica.

Para ello me serviré de algunas lineas argumentales avanzadas
por Hans-Georg Gadamer. Gadamer caracteriza la obra artistica a
partir de la idea de “declaracion” (Aussage), que presenta un claro
parentesco con la nocién conceptual de “proposiciéon”, por cuanto
ambas nociones aluden a un acto que, por un lado, posee significa-
cion pragmatica completa y autosuficiente, y, por el otro, mantiene
vinculos internos con otras manifestaciones contextuales. Las
discrepancias conciernen, en primer lugar, al alcance y los limi-
tes del contexto que interviene en la determinacion del significado
artistico de la “declaracion”/“proposicion”, y, en segundo lugar, a
la importancia concedida a los aspectos sensibles en la determi-
nacion de ese significado y de la identidad misma de la propuesta
artistica. En relacién con lo primero, Kosuth restringe el contexto
al ambito especifico de la historia del arte como esfera autonoma de
significaciones formales; Gadamer, en cambio, extiende el contexto
relevante hasta abarcar toda la tradicién o forma de vida donde se
pone en juego y adquiere sentido la declaracion artistica en cues-
tién. En cuanto al segundo motivo de discrepancia, mientras que
Kosuth escrupulosamente excluye cualquier consideraciéon de
cualidades estéticas, Gadamer mantiene una posicidn mas ambiva-
lente y matizada. Si por un lado denuncia como craso subjetivismo la
reduccion del arte a estética, por el otro insiste en que la manifestacion
sensible de la obra, su “representacion” (Darstellung), interpretacion
o0 ejecucién es condicién necesaria para que dicha obra posea una
identidad propiamente artistica (“identidad hermenéutica”) como
declaracion.
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Pretendo en lo que sigue desarrollar este contraste de posiciones
teniendo presente el desafio rupturista que el arte contemporaneo
plantea al pensamiento sobre el arte y a la nocién misma de “obra”.
La siguiente seccion explora los limites de semejante desafio.

1. La desmaterializacion de la obra de arte:

del arte minimal al arte conceptual

En esta seccion introduciré algunas claves del desarrollo artistico
que en los ultimos tiempos ha conducido a la puesta en cuestion de
la nocién tradicional de “obra de arte”. Esta historia debe, en mi
opinién, comenzar en los afios sesenta, con la irrupcién del arte
minimal en el contexto cultural norteamericano. Entre las filas de
esta corriente se encontraban artistas y teéricos —con frecuencia
ambos papeles concurren en la misma persona— como Robert Morris,
Donald Judd, Sol LeWitt o Barbara Rose.! El arte minimal supuso una
reaccion a los excesos del expresionismo abstracto, que habia impe-
rado triunfalmente durante la década anterior. En los escritos de los
adalides del nuevo movimiento se aprecia asimismo un correspon-
diente rechazo de los planteamientos teéricos con los que los criticos
formalistas, con Clement Greenberg a la cabeza, justificaban el
expresionismo abstracto como culminacién del arte moderno.

Para la critica formalista, la entidad y el valor artistico de un
objeto residen en su “cualidad estética”, que a su vez sobreviene
a partir de su forma interna, es decir, del conjunto de sus rasgos
morfoldgicos. En la “platitud” (flatness) del lienzo expresionista
abstracto se logra la plena delimitacion, depuracién y realizacion
de la cualidad estética: los rasgos formales pasan al primer plano en
detrimento de aspectos extra-formales y por ende extra-artisticos,
incluida la condicién especificamente objetual (tridimensional, gra-
vida) del lienzo mismo, concebido unicamente como mero soporte
de cualidades formales. En cambio, los artistas y criticos promoto-
res del minimal reivindican este caracter especifico de los objetos,
su singularidad e identidad material, univoca, literal. La identidad
artistica delas obras minimalistas sigue residiendo en la forma de los
objetos expuestos, aunque ahora dicha forma no se entienda como
una cualidad intrinseca, auténoma y permanente, contenida en un
soporte (lienzo, pedestal), sino como el resultado de las interaccio-
nes extrinsecas y concretas que el objeto mantiene con el espacio
circundante y con los espectadores. Asi, las preocupaciones tedricas
que animan al movimiento minimal conciernen en principio al sig-
nificado de la “obra de arte” o, mas en particular, al modo en que el

1 Pueden encontrarse articulos mas o menos programaticos de estos y otros autores afi-
nes al movimiento minimal en la coleccion de Judd et al. (1996). Pérez Carrefio (2003)
presenta una completa panoramica de conjunto y un analisis detallado de los funda-
mentos tedricos y artisticos del movimiento.
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objeto alcanza su individualidad y su supuesto significado artistico.
A partir de esta preocupacion por el significado, los minimalistas se
ven compelidos a profundizar en la constituciéon misma del objeto
como tal, percibido en un espacio y un tiempo especificos, y llegan a
concebir su obra como una especie de investigacion fenomenologica.
A este respecto, importa seialar que los minimalistas se benefician
de planteamientos filoséficos de autores que, como Wittgenstein,
habian negado la privacidad del significado y defendido a cambio
su caracter publico.

Pero también es preciso resaltar las motivaciones politicas que
subyacen a esta especie de revuelta de los artistas mds jovenes contra
la ortodoxia expresionista y formalista. En las nuevas actitudes encon-
tramos reminiscencias del anti-arte dadaista, con su oposicion al “arte
burgués” de los museos y a la mercantilizacion del “objeto artistico”
como signo de status social. Esta motivacion politica, donde la referen-
cia a Marcel Duchamp es recurrente, se amplificara y proyectara sobre
el posterior arte conceptual. Por los escritos minimalistas de la época
se deja traslucir la insinuacién irénica de que, contra las pretensiones
de Greenberg y compaiiia, lo que hace de algo una obra de arte no es
la posesion de cualidades estéticas especificas, sino su ubicacion sobre
un soporte, un formato (lienzo o pedestal). Al disponerse sobre un
soporte plano, la obra de arte se delimita un espacio propio, se recorta
del exterior, se dota de un espesor interno. La forma de la obra, su
estructura significativa, se configura dentro de este “espacio artistico”,
bidimensional e ilusionista previamente segregado. El soporte, lienzo
o pedestal, indica que “lo soportado” es arte: desempefia la misma
funcion que el museo, a saber, “continente” institucional de arte.

Pero entonces las “cualidades estéticas” resultan irrelevantes
para la determinacion de la identidad y el significado de la obra
de arte; toda cualidad general es poseida por mas de un indivi-
duo vy, por tanto, reproducible en principio. Este analisis pone de
manifiesto que la identidad de una obra es fruto de una decision,
en virtud de la cual consideramos al objeto como poseedor tinico de
una serie de caracteristicas que por lo demds conservan su genera-
lidad. En este punto el interés inicial por la materialidad especifica
y literal del objeto da paso a una nueva inquietud que acabara des-
embocando en la superacion del minimal: empieza a cuestionarse
la necesidad de llevar a cabo la ejecuciéon material y concreta de la
obra, la construccion por la que la obra adquiriria unas cualidades
sensibles que se han descubierto al cabo prescindibles. Ya en el pri-
mer minimal anida el germen de esta tendencia, y muchos de sus
miembros —como Robert Morris o Sol LeWitt— prefieren explorar,
desde el inicio, no tanto la materialidad fisica de los objetos, como el
patrén perceptivo, el orden o la Gestalt que ejemplifican.

2 Esta tendencia se exacerba en la evolucion del arte posterior, que conlleva un “despla-
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El siguiente paso natural consistira en remitir la identidad artis-
tica de la obra a ese patrén abstracto, que queda reducido al proyecto
operativo o concepto de la obra. El arte conceptual, que surge a finales
de los sesenta, culmina este desplazamiento.” La condicion artistica
de la obra ya no tiene nada que ver con cualidades estéticas, sensibles
o materiales, sino que reside en la idea o el concepto propuesto: lo
exhibido (en el museo) no es la verdadera obra de arte, sino mera
documentacion. A veces, la obra “existe” sélo en (estd documentada
por) catalogos y revistas. A continuacién abordo los fundamentos
tedricos de la corriente conceptual, segiin han sido plasmados por
uno de sus practicantes mas notables: Joseph Kosuth.

2. Joseph Kosuth: el arte como filosofia del arte

A Kosuth le interesa la situacion en la que queda el arte en relacion
con dos acontecimientos caracteristicos de la modernidad: primero, el
desafio a la nocién tradicional del arte que suponen las vanguardias
artisticas y en particular los ready mades de Duchamp; segundo, el
descrédito y la superacion de la filosofia tradicional. La concurrencia
de ambos acontecimientos determina una modificacién en la natu-
raleza de las practicas artisticas y en el concepto mismo del arte que,
segun Kosuth, sélo ahora acomete su funcién mas especifica. Como
afirma Kosuth, “existe una correlacion entre el ‘final’ de la filosofia y el
‘principio’ del arte” (62). Esta correlacion sugiere un nuevo reparto de
tareas, en el que el arte puede (debe y tiende a) convertirse en el susti-
tuto de la filosofia. El propio Kosuth establece la nueva “agenda™

zamiento del minimal hacia lo procesual” (Guasch 28). En las diferentes formas de
arte procesual —corriente “antiforma”, “arte de la tierra” (Earth Art), “arte del cuerpo”
(Body Art)— ha desaparecido ya la “obra de arte” como objeto estable y permanente, y
la categoria de artistico se aplica al proceso o a la accién realizada.

3 La denominacién de “arte conceptual” deriva de un texto del otrora minimalista
LeWitt, titulado “Paragraphs on Conceptual Art” (1967), en el que se reconoce abier-
tamente el caracter mental, ideal del arte y la irrelevancia de cualquier materializacién
o ejecucion técnica de un proyecto ya decidido a priori como artistico. Los autores y
criticos conceptualistas eran desde el principio bastante conscientes de esa filiacién
con el minimal. Valga como ejemplo la siguiente observacion de Perreault: “Desde
cierto punto de vista, el arte conceptual lleva el minimalismo dada-constructivista un
paso mas alla, eliminando practicamente el objeto. Es un buen ejemplo para el mode-
lo reduccionista que intenta describir los cambios artisticos en términos de procesos
de eliminacién” (106). Anna Maria Guasch recoge esta evolucion: “El arte conceptual
surgi6 de la corriente mas reflexiva del arte minimal, de aquella que privilegiaba los
componentes conceptuales de la obra por encima de sus procesos de ejecucion/fabri-
cacion. Esta sobrevaloracion del proyecto o poética, que se da, por ejemplo, en obras
minimalistas de Robert Morris [...] y Sol LeWitt [...] fue consecuencia inmediata de
las distintas manifestaciones objetuales y procesuales, y mediata de los ready mades
de Marcel Duchamp, que se sumaron [...] a las propuestas minimalistas” (166).
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Las principales tendencias filosdficas de este siglo muestran un
rechazo total de la filosofia tradicional. Sencillamente ya no es posi-
ble sacar las conclusiones sobre el mundo que se sacaban antes. [...]
Los presupuestos tradicionales de la filosofia y la religion son irreales
en el presente estadio de la inteligencia humana. Si la filosofia (y la
religion) se han acabado, es posible que la viabilidad del arte se halle
relacionada con su capacidad de existir como propésito puro y auto-
consciente. En el futuro del arte podria existir como una filosofia por
analogia. Sin embargo, esto s6lo ocurrird si el arte logra mantenerse
«autoconsciente» y se ocupa exclusivamente de problemas artisticos,
cambiando a medida que ellos cambien. Si el arte se convierte en una
“filosofia por analogia” serd porque su rigor intelectual (en términos
dela habilidad del artista para “crear”) es igual en calidad a la intensi-
dad del mejor pensar del pasado. Si en nuestra época no puede existir
una filosofia propiamente dicha, seria absurdo que el arte intentara
pasar por filosofia. Pero un arte que se ocupe de los problemas espe-
ciales que sdlo se refieren al arte puede llegar a llenar ese vacio que el
hombre de nuestro tiempo halla en su pensamiento. (Rose 1973 114s)*

Esta propuesta aspira a superar el arte del pasado liberandolo de
adherencias extrafas y accesorias. La cuestion es: jen qué consiste
esa condicion especificamente artistica que el arte conceptual esta
llamado a realizar? A continuacion lo veremos; pero permitame el
lector anticipar que su comprension de la condicién artistica inca-
pacita al arte conceptual para desempenar la funcién que Kosuth
le asigna, por cuanto entrafla un subjetivismo que perpetua y
radicaliza —en vez de subvertir, como pretende— la tendencia mas
perniciosa del arte moderno, cuya manifestacion complementaria o
inversa es ese formalismo que el propio Kosuth deplora.

Kosuth parte de la separacion radical entre arte y estética hacia
la que apuntaba la critica minimalista al formalismo. La condicion
artistica de algo es independiente de sus cualidades estéticas, las
cuales dependen del modo en el que la morfologia del objeto excita
el gusto del espectador. Excepto en el caso del objeto decorativo,
“las consideraciones estéticas siempre son ajenas a la funciéon de un
objeto 0 a su ‘razén-de-ser’” (Kosuth 64). Todo cuanto tenga que
ver con objetos carece de interés para el arte conceptual, como sen-
tencia el propio Kosuth: “los objetos no tienen, conceptualmente,
la menor importancia para la condicion del arte” (id. 75). Las inter-
venciones artisticas de Duchamp demostraron de una vez y para
siempre que la condicidn artistica no arraiga en esas cualidades
estéticas de los objetos, sino en la funcién que éstas estan llama-
das a desempeiiar: “[...] Duchamp cambié la naturaleza del arte
de una cuestion de morfologia a una de funcién. Ese cambio —de

4 Joseph Kosuth entrevistado por Arthur R. Rose en “Four Interviews” (1969).
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la ‘apariencia’ al ‘concepto’— fue el principio del ‘arte moderno’ y el
principio del arte conceptual” (id. 66). Los ready mades muestran,
en efecto, a juicio de Kosuth, que “la viabilidad del arte no tiene
nada que ver con la presentacion de tipos de experiencias visuales (o
de otro tipo)” (id. 71), y desbaratan la continuidad morfologica por
la que se encontraba ligada la tradicion artistica precedente.

Kosuth suscribe asi una concepcion funcional del arte: lo que
hace de algo una obra de arte es que funcione como tal. Este fun-
cionalismo esta contrapesado, sin embargo, por dos restricciones.
Primero, un sesgo intencional o mentalista: la funcién viene deter-
minada por la intencién o concepcién (del artista), y de ahi que la
realizacion concreta y material de la obra, sus determinaciones sen-
sibles como objeto, resulten artisticamente irrelevantes; el portador
de la funcién artistica es el concepto. En segundo lugar, la identidad
y el significado de una obra o gesto artistico depende de su insercion
en el contexto global de la historia del arte (o “mundo del arte”), de
modo que de una misma obra podria afirmarse que “‘significaba’
entonces algo distinto de lo que ahora significa” (Kosuth 67). Este
contextualismo resulta de constatar que no son las relaciones mor-
fologicas, internas a la obra y por lo tanto permanentes, las que
determinan su condicién, identidad y significado artisticos, sino las
relaciones conceptuales que, como propuesta de un autor, mantiene
con otras propuestas artisticas. Sintetizando estos tres componen-
tes, funcion, intencién y contexto, se obtiene la siguiente definicion:
lo que hace de algo una obra de arte es que, segtin la concepcién del
artista, funcione como tal en un contexto artistico.

Hay arte alli donde un concepto cumple determinada fun-
cién en un contexto dado. Ahora bien, ;qué funcién? Después de
Duchamp deberia haber quedado claro que la funcién del arte con-
siste en cuestionar la naturaleza misma del arte. “Actualmente ser
artista significa preguntarse por la naturaleza del arte” (Kosuth 66).
Ello comporta la completa autorreferencialidad del arte, convertido
en reflexion y discurso sobre si mismo; ninguna otra cuestion debe
concernir al artista. “El unico objetivo del arte es el arte. El arte es
la definicion del arte” (id. 73). La constatacion de esta circunstancia
constituye la auténtica clave definitoria del movimiento conceptual,
segun observa Kosuth: “La definicién ‘més pura’ del arte conceptual
seria decir que constituye una investigaciéon de los cimientos del
concepto ‘arte’, en lo que éste ha venido a significar actualmente”
(id. 74). Con Duchamp, el arte asume abiertamente su condicién de
lenguaje sobre el arte: cada ready made equivale a una autoafirma-
cién artistica. A partir de entonces, el artista proclama sus acciones
artisticas como si fueran proposiciones que, sin embargo, nada
dicen acerca del mundo exterior, sino que Ginicamente se afirman
a si mismas como arte: los gestos artisticos constituyen entonces
proposiciones tautolégicas. Como escribe Kosuth:
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Si proseguimos nuestra analogia de las formas que el arte toma
al ser lenguaje del arte, podriamos comprender que una obra de arte
es una especie de proposicion presentada dentro del contexto del arte
como comentario artistico. [...]

Las obras de arte son proposiciones analiticas. Es decir, si son
vistas dentro de su contexto —como arte— no proporcionan ningun
tipo de informacion sobre ningtin hecho. Una obra de arte es una
tautologia por ser una presentacion de las intenciones del artista, es
decir, el artista nos esta diciendo que aquella obra concreta de arte es
arte, lo cual significa que es una definicién del arte. Por eso, que es
arte es ya una verdad a priori (que era precisamente lo que Judd que-
ria decir al constatar que “si alguien dice que es arte, lo es”). (68)

El arte en su totalidad es andlogo a un sistema (formal y auto-
rreferencial) de proposiciones analiticas. Notese que cada elemento
del sistema, cada proposicion artistica, se identifica con el concepto
del artista que lo propone, no con la manifestacion, materializacion
o ejecucion de la propuesta tal y como queda recogida en forma
de “obra” museistica caracterizada por determinadas cualidades
morfolégicas o estéticas, en virtud de las cuales dicha obra posee
la capacidad de representar o referirse a entidades extra-artisticas.
Tales cualidades estéticas y las correspondientes virtudes represen-
tativas carecen de condicion artistica: resultan ajenas por completo
a la funcién propiamente artistica que la obra, en tanto propuesta
conceptual de su autor, desempefié en relacién con el contexto
artistico de su momento.

Del cardcter tautoldgico del arte se sigue trivialmente que todas
las proposiciones artisticas son verdaderas, aunque carentes de
referencia. No describen nada, y su validez —como observa Kosuth,
recurriendo a Ayer— “no depende de ningtin presupuesto empirico, y
menos aun estético, sobre la naturaleza de las cosas [...]; las proposicio-
nes del arte no son de caracter factico sino lingtiistico” (Kosuth 69).
El arte es un sistema cerrado cuya aplicacién al mundo no ataiie al
arte mismo.

En este punto es preciso retomar la discusion que abrid esta
seccion. El arte esta llamado a suplantar a la filosofia tradicional y
metafisica una vez demostrada la irrealidad de ésta. Pero el proce-
der del artista esta emparentado con la filosofia inicamente en la
medida en que ésta se reduce al analisis lingiiistico de cuestiones
formales. Es decir, unicamente desde el punto de vista de la filoso-
fia que pretende haber superado la metafisica tradicional: la filosofia
analitica mas ortodoxa de los afios cuarenta y cincuenta, representada
por autores como Ayer o Wittgenstein, quien, como se recordara, tam-
bién constituia la base de la dieta filosofica del movimiento minimal,
y que propugnaba la inexistencia de problemas filosoéficos sustanti-
vos, mas alld del andlisis formal de los conceptos. Por eso —indica

DEPARTAMENTO DE FILOSOF{A ¢ FACULTAD DE CIENCIAS HUMANAS ¢ UNIVERSIDAD NACIONAL DE COLOMBIA



REPRESENTACION, CONCEPTO Y FORMALISMO [...]

Kosuth—, porque no asume ninguna posicion filoséfica sustantiva
sobre nada, “la existencia del arte como tautologia es lo que permite
que el arte se mantenga por “encima” de las pretensiones filoséficas”
(63). La actividad del artista conceptual se concibe asi como una
investigacion puramente ldgica sobre las consecuencias formales de
las definiciones (del arte); en eso, su labor se parece a la del l6gico o
el matematico. “En otras palabras, las proposiciones del arte no son
de cardcter factico, sino lingiiistico” (Kosuth 69).

A la luz de estos planteamientos, las formas de arte tradicio-
nales merecen la descalificaciéon de Kosuth. Asi, el arte “realista”
sufre paraddjicamente de la misma “irrealidad” que la filosofia
tradicional, pues pretende construir proposiciones sintéticas que
representen alguna circunstancia del mundo y cuya validez pueda
verificarse recurriendo a informacion (empirica) procedente de la
experiencia; con ello rebasa la condicién tautoldgica del arte y frustra
el cumplimiento de su funcién. Igualmente, puede considerarse que el
“expresionismo puro” (expresionismo abstracto americano) produce
el analogo a las “pseudo-proposiciones” que la filosofia analitica cla-
sica atribuye a la metafisica, en la medida en que apunta a “lo inefable”,
a “lo indeterminado”, o alternativamente, a la interioridad esencial y
prediscursiva del artista, en suma, a lo que no se puede decir. Una
obra expresionista puede compararse, a juicio de Kosuth, con “una
mera eyaculacion que de ningtin modo caracterizaria aquello a lo que
supuestamente se refiere” (70).

La critica formalista favorece, segiin Kosuth, esta clase de
malentendidos sobre el arte. De la tesis formalista, segtn la cual
la entidad y el valor artistico de un objeto dependen por entero de
sus cualidades formales (o morfoldgicas, o estéticas), se desprenden
dos corolarios incompatibles con la concepciéon de Kosuth: pri-
mero, dos objetos con las mismas cualidades morfoldgicas (con la
misma forma) tienen la misma entidad artistica y merecen la misma
valoracion artistica —son la misma obra de arte— con independen-
cia del contexto; segundo, las relaciones artisticas son relaciones
morfologicas.

Frente a lo primero, ya se apunt6 el contextualismo implicito
en la posicién conceptual. La comprension y consideracion de algo
como obra de arte es un a priori de su “contemplacién” como tal
obra de arte, es decir —explica Kosuth—, “uno debe estar familia-
rizado con el arte contemporaneo para apreciarlo y comprenderlo”
(68). Como una consecuencia de la transformacién operada en la
nocion de “arte”, el mismo Kosuth observa un hecho que a menudo
han deplorado los criticos y, sobre todo, los aficionados en relacién
con el arte dltimo: “Una informacién anticipada sobre el concepto
de arte, y sobre los conceptos del artista, es imprescindible para
apreciar y comprender el arte contemporaneo” (ibid). No se olvide
que esta dependencia contextual no atafie sélo, ni principalmente,
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al punto de vista del receptor de arte, sino a la identidad misma de
la obra considerada, hasta el punto de que “un objeto solo es arte
cuando se halla situado en el contexto del arte” (id. 72).°

El segundo corolario de la definicién formalista, la reduccién
de las relaciones artisticas a relaciones morfologicas, constituye
el punto de partida de sendas criticas de Kosuth. Pues, en primer
lugar, de las relaciones morfoldgicas (estéticas) no podemos inferir
relaciones conceptuales; ahora bien, segin la posiciéon concep-
tual, las relaciones artisticamente pertinentes son conceptuales.
Al centrarse en las relaciones morfoldgicas, la critica formalista
se desentiende, en consecuencia, de los aspectos verdaderamente
artisticos.

La critica formalista no es mas que un andlisis de los atributos
fisicos de los objetos particulares que existen en un contexto mor-
folégico. Pero esto no afiade ningun conocimiento [...] a nuestra
comprensién de la naturaleza o funcion del arte. (Kosuth 65)

Por eso, los juicios formalistas no son, en rigor, juicios artisticos,
sino juicios de gusto, con lo que, a decir de Kosuth, el mismo “Clement
Greenberg es, principalmente, el critico del gusto” (Kosuth 64). En
segundo lugar, el arte formalista no es verdadero arte porque no
puede desempenar la genuina funcion de éste, a saber, cuestionar su
propia naturaleza. Pues un concepto a priori del arte hace imposi-
ble a priori cuestionar la naturaleza del arte, pero es el caso que “las
nociones morfoldgicas contienen implicito un concepto a priori de
las posibilidades del arte” (id. 66). Por ello, el arte sancionado por
los criticos formalistas queda inhabilitado como tal:

El arte formalista (en pintura y escultura) es la vanguardia de
la decoracién y, hablando en puridad, se podria afirmar razonable-
mente que su condicidn artistica es tan pequefa para todo propodsito
funcional que no tiene nada de arte y sélo consiste en puros ejercicios
estéticos. (Kosuth 64)

Esta invectiva contra el formalismo que se desprende de los pre-
supuestos conceptualistas de Kosuth presenta algunas semejanzas
con la critica que Gadamer desarrolla a partir de otros presupuestos
bien distintos. Como ya apunté en la Introduccién, ambos autores
reivindican el caracter declarativo o proposional de la obra de arte
frente alos rasgos meramente estéticos o morfologicos. Pero Gadamer
no se limita a expulsar tales rasgos de la condicion artistica de la
obra, sino que los integra como la encarnacion inexcusable de dicha

5 Perreault da una medida del extremo al que llega este contextualismo: “[s]i un artista
coloca algo, aunque ese algo sean sus mugrientas ropas intimas, en un contexto artis-
tico, el resultado es arte, arte bueno, malo o indiferente, pero arte al fin y al cabo. Esta
opinién es un tanto duchampiana, pero sirve” (Kosuth 106).
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condicién y como modo de ser fundamental de esa peculiar decla-
racion que la obra pone en juego. Asi, de hecho, el arte conceptual,
tal cual lo presenta Kosuth, no se salva de la critica gadameriana
al formalismo y queda, por el contrario, desenmascarado como un
estadio mas de esa tendencia contra la que pretendia alzarse. En
realidad, como se vera a continuacion, el arte conceptual comete el
error complementario, es decir, invierte la posiciéon formalista sin
alterar el esquema subyacente; el arte conceptual es un formalismo
invertido.

3. El arte como declaracion: identidad hermenéutica

y recuperacion gadameriana de la obra

El arte conceptual, tal cual lo presenta Kosuth, practica dos esci-
siones. Por un lado, todos los aspectos relativos a la manifestacion
o presentacion sensible de la obra son segregados y extrafados de
la identidad artistica de la obra; por otro lado, como consecuencia
de lo anterior, se rompe todo vinculo entre la obra y la realidad, por
cuanto ningun elemento con virtualidad representativa se considera
poseedor de relevancia artistica. Al separar de la condicion artistica
estos dos aspectos, Kosuth pretende reivindicar su caracter propo-
sicional, enunciativo y veritativo, asi como defender la autonomia
del arte mismo frente a adherencias y contaminaciones seculares.
Pero, al mismo tiempo, como resultado de esta doble separacion, la
unica verdad accesible a la obra no puede ser mas que tautolédgica,
porque la obra misma se convierte en una proposicion privada de
todo contenido y reducida a sus rasgos formales: por ello se trata,
literalmente, de una proposicion analitica en el seno de un sistema
formal, a saber, el contexto del arte.

Mi tesis es que, para Kosuth, una vez empefiado en defender
la autonomia del arte y su rendimiento proposicional y veritativo,
era inevitable desembocar en esta conclusion. Dicho de otro modo,
dado el horizonte de conceptos en el que se mueve, Kosuth no podia
hacer valer la autonomia y la esencia proposicional y veritativa del
arte mas que entendiendo las obras como proposiciones analiticas,
tautolégicamente verdaderas. En particular, y éste es mi diagnos-
tico, Kosuth sigue aferrado a una nocién de “representaciéon” bajo
la cual la verdad dnicamente puede concebirse como adecuacion
entre pensamientos y hechos, es decir, entre la “representaciéon” y
lo representado. Kosuth veria dafiada la autonomia del arte si su
valor, condicion o identidad se supedita a su adecuacion con hechos
u objetos del mundo; como no dispone de otras nociones de “ver-
dad” ni de “representacion” que las que dan lugar a esta pérdida de
autonomia (o heteronomia) del arte, ha de eliminar toda relacién
representacional de la condicién artistica y reducir la verdad de la
obra a su mero autoafirmarse tautolégico, a la pura adecuacion de la
obra consigo misma en cuanto concepto de su autor.
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Este movimiento conlleva la recaida en un subjetivismo no
menor que aquel que se pretendia combatir mediante la poster-
gacion de las cualidades formales o estéticas. De hecho, desde la
critica gadameriana al formalismo, puede mostrarse como la posi-
cion conceptualista comete el mismo error fundamental que el
formalismo, porque, aunque se situa en el extremo opuesto de la
linea, no cuestiona los conceptos en los que se basa el formalismo;
de este modo, la raiz ultima del error es la misma en ambos casos:
carecer de una buena nocién de representacion y por lo tanto de
verdad artistica.

La imputaciéon fundamental que Gadamer hace al formalismo
es la siguiente: la posicién formalista resta entidad a la obra de
arte; en particular, sustrae de ella todo rendimiento cognoscitivo
o veritativo. Esta remocion ontica es una consecuencia de escin-
dir la representacién (por ejemplo, el cuadro) de lo representado.
Acabamos de ver que el arte conceptual, segtin lo expone Kosuth,
asume o proclama la misma escisiéon. Aunque, si acto seguido el
formalismo concentra su atencién unicamente en los rasgos for-
males de la representacion y se desentiende de lo representado, el
conceptualismo se decanta por el polo opuesto de la dicotomia: lo
representado, que ademas queda reducido al estado conceptual del
artista. Por ello, el arte conceptual se revela como una inversion del
formalismo, es decir, como un formalismo invertido.

Entender adecuadamente la acusacion de Gadamer al formalismo
requiere bosquejar su propia posicion, que parte de la distincion entre
imagen pictoricay copia. La copia agota su funcion en la pura referen-
cia directa a lo copiado: cumplida tal funcién se “cancela”. La calidad
de una copia se mide por su capacidad de evocar o remitir al “origi-
nal”. La copia es un medio de acceso al original, y su ideal es pasar
inadvertida, “autosuprimirse” una vez logrado su fin referencial. Por
el contrario, la imagen no intenta su auto-cancelacion por referencia a
un original, “porque no es un medio para un fin” (Gadamer 1977 187).
La imagen mantiene una “vinculacién esencial” con lo representado
y, en esa medida, pone de relieve el modo de la representacion. Una
imagen es “indiscernible” de la presencia de lo representado, igual que
mi imagen, el espejo s6lo aparece mientras me presento ante él; solo
me tengo a la vista ante mi imagen especular. En la imagen se muestra
internamente el mundo de lo representado de un modo que no seria
posible sin la imagen. Ante la imagen se tiende hacia la “identidad”, la
“unidad originaria” y la “no-distincién entre representacion y repre-
sentado” (id. 188). Gadamer sefiala que es asi, en tanto que imagen,
como hay que entender primariamente el cuadro.

El error formalista consiste en aplicar sobre la obra, el cuadro,
por ejemplo, la “distincién estética”. “Esta considera entonces la
representacion como tal, destacandolo frente a lo representado”
(Gadamer 1977 188). El formalista desgaja la obra “de todas sus
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referencias vitales y de toda la particularidad de sus condiciones de
acceso” (id. 183), esto es, de todas sus referencias internas a lo repre-
sentado. Pero con ello, se elimina la condicién 6ntica de la obra, que
consiste en potenciar el ser de lo representado, descubriendo en él la
verdad de nuevas dimensiones o aspectos que permanecian inacce-
sibles. Al construir lo representado, la representacion accede a esos
otros aspectos, antes velados, y los lleva a su verdad cabal. La repre-
sentacion artistica contribuye a la constitucion y el desarrollo 6ntico
de lo representado: entrafia, por lo tanto, un “incremento de ser” (id.
189). El formalista esta abocado al discurso acerca de propiedades
formales universales, independientes de toda ubicacién historica
concreta, despojadas de cualquier implicacién cognoscitiva. Para el
formalista carece de sentido calificar a una obra de arte como “ver-
dadera”, porque la verdad es algo que se escapa a sus rudimentos de
analisis. La gama de cualidades pertinentes a la hora de evaluar una
obra se ve reducida a aquellas cualidades “estéticas” que suscitan el
placer subjetivo del que la disfruta.

El formalista, sin embargo, esta lejos de concebir el cuadro como
“copia”. En realidad incurre en el error opuesto. Mientras que en el
modelo de la “copia” la representacion solo existe como medio refe-
rencial de lo representado, el formalista confiere a la representacion
una prioridad excluyente, desarraigada del mundo de lo representado,
que se ve proscrito a la condicién de mero pretexto para el despliegue
puramente formal de expedientes estéticos. Ya podemos aventurar
que lo propio del arte conceptual es contemplar la obra expuesta como
mera copia cuyo valor se agota en remitir al concepto del artista, tunico
portador de condicién, identidad y valor artisticos.

La posiciéon del mismo Gadamer recoge aspectos de las otras
dos posiciones, pero sin deslizarse a ninguno de sus extremos: la
no-distincion subraya la relacion esencial entre la representacion y
lo representado; esa referencia es interna a la obra misma, que cons-
tituye, por tanto, una “realidad autonoma”. Para caracterizar esta
autonomia de la obra, Gadamer emplea la nocién de declaracion
(Aussage), entendida como un acto con significacién pragmatica
completa,’ y andloga a la “proposicion” de la que habla Kosuth.
Segun Gadamer, el artista, con su obra, propone una realidad
autosuficiente, que se ofrece por si misma al espectador como una
unidad completa de sentido. Pero el espectador no recibe de modo
pasivo la declaracion del artista, sino que esta llamado a actuali-
zarla, a interpretarla. La declaraciéon no aparece como unidad de
sentido si no se interpreta como tal; sélo en la interpretacién acon-
tece el sentido de la declaracién artistica. Por eso, la identidad de

6 “Lo que llamamos Aussage es, de entre todo lo que se dice, aquello que tiene en-
tidad propia, por ejemplo, lo que se declara en un interrogatorio ante un publico
responsable” (Gadamer 2002 196)
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la obra no reside esencialmente en la agrupacion de sus caracteris-
ticas morfoldgicas o estéticas, ni en su consistencia como objeto,
sino en su unidad como sentido que interpela al espectador, cuya
interpretacién no puede escamotearse.” Esta clase de identidad
artistica persiste incluso alli donde entra en quiebra la condicién
objetual de la obra, como ocurre en el arte ultimo. Al cumplir su
mision de intérprete, el espectador se hace coparticipe de un juego,
de un didlogo con la obra, inicamente en el cual acontece la verdad
de ésta. Porque sdlo se juega —se pone en juego— en la interpreta-
cién, Gadamer llama “hermenéutica” a la identidad propia de la
obra de arte.
sPor medio de qué posee una “obra” su identidad como obra?
sQué es lo que hace de su identidad una identidad, podemos decir,
hermenéutica? Esta otra formulacién quiere decir claramente que su
identidad consiste precisamente en que hay algo “que entender”, en
que pretende ser entendida como aquello a lo que “se refiere” 0 como
lo que “dice”. Es éste un desafio que sale de la “obra” y que espera
ser correspondido. Exige una respuesta que solo puede dar quien haya
aceptado el desafio. Y esta respuesta tiene que ser la suya propia, la
que él mismo produce activamente. El cojugador forma parte del juego.
(Gadamer 1991 73)

Emerge ahora el vinculo entre “declaraciéon” y verdad. Al realizar
un acto con significacién pragmatica completa, el artista pretende
declarar la verdad: el espectador-intérprete se ve enfrentado a una
unidad de significaciones que se presenta como verdad. Del mismo
modo que, para que haya verdad, algo tiene que ser dicho, asi tam-
bién toda afirmacién aspira a ser verdadera. Pero, y aqui esta la
clave, no se trata esta vez de una verdad entendida como “adecua-
cién”, sino de una nocién de verdad fenomenolégico-hermenéutica
recogida de Heidegger.

Gadamer se acoge al analisis de “El origen de la obra de arte”,
donde se indaga el tipo de verdad que es propio de la obra de arte.
Alli, Heidegger escribe:

La obra de arte abre a su manera el ser de lo ente. Esta apertura,
es decir, este descubrimiento, la verdad de lo ente, ocurre en la obra.

En la obra de arte se ha puesto a la obra la verdad de lo ente. El arte es

ese ponerse a la obra de la verdad. (28)

7 Sin embargo, para poder ser ejecutada, interpretada, la obra debe mostrarse, manifes-
tarse, y por ello son inseparables de la obra sus condiciones materiales, su encarnacion
morfologica. La materialidad de la obra recoge aquellos elementos en los que ancla la
interpretacion constituyente de la identidad (hermenéutica) de la obra. El requisito
hermenéutico de la identidad de la obra exige que ésta se ofrezca por medio de una
materialidad. Esta mediacion sensible se convierte asi en un ineliminable requisito de
la identidad hermenéutica de la obra.
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Esta claro que semejante verdad no hay que entenderla como
adequatio, sino como alétheia, como desvelamiento de mundo,
de significaciones. La obra no es verdadera por ajustarse a algo ya
determinado en el mundo, por imitar o reproducir algo externo,
sino por abrir un horizonte desde donde toda la realidad aparece
bajo una nueva luz, con un nuevo sentido que, sin embargo, le hace
mads justicia a esa realidad: la eleva, por asi decir, a su verdad, poten-
ciandola en su ser. A propodsito de la “imagen” ya se mostrd este
rendimiento ontologico de la obra.

Cabeentenderahora que, en cierto modo, la obra puedarepresentar
algo, pero no ala manera de la copia, cuya validez se mide iinicamente
en funcion del ajuste con un original, sino en el sentido preciso que
Gadamer ha desarrollado por extenso en Verdad y método y que ya
hemos visto en la categoria de “imagen” como caso particular. En
Verdad y método, Gadamer aclara, desarrolla y sistematiza la critica
heideggeriana al subjetivismo moderno; este subjetivismo consiste
en comprender todo ente como “representaciéon” que se hace un
sujeto, erigido asi en fundamento de todo lo real. El término ale-
man correspondiente a esta clase de “representaciéon”, en la que un
sujeto pone ante si lo ente como objeto, es Vorstellung. Pero aparte
de éste, hay otro sentido de representar, mds afin a “ejecutar”, “tocar
[un instrumento musical]” e “interpretar”, como cuando se habla
de representar una obra de teatro. Para esta clase de representacién
se emplea en aleman el término Darstellung, que es el que Gadamer
reivindica para referirse al modo de ser de la obra de arte. Este repre-
sentar, entendido como darstellen, no implica poner ante un sujeto,
sino poner en juego, ejecutar, poner en marcha (cf. Garcia Leal).

Segtin la manera moderna (subjetivista y cartesiana) de pensar, la
verdad no es sino adecuacion entre la “representacion” (Vorstellung)
y la cosa representada. Cuando pasamos al plano artistico, ya
hemos visto lo que sucede. Asi, Kosuth concede verdad a la obra de
arte, pero comprende la verdad inicamente como adequatio; por
otro lado, secciona todo vinculo de la obra con la realidad, porque
entiende que esos vinculos s6lo pueden ser de Vorstellung, de copia,
basados en caracteres morfologicos. Por lo tanto, se ve obligado a
considerar que la obra de arte s6lo puede ser verdadera de modo
tautologico, como verdad analitica basada en la autoidentidad de
lo afirmado.

Kosuth contempla las cualidades estéticas como puramente
morfoldgicas, conformadoras de una “representacion” entendida
como Vorstellung. Sin embargo, en la percepciéon de una obra, las
cualidades estéticas de ésta se ponen en juego como Darstellung o
ejecucion activa que transforma el propio contenido y por tanto la
identidad de la obra misma mas alld de sus meras determinaciones
sensibles formales. Pero ;en qué se transforma la obra? “La trans-
formacion lo es hacia lo verdadero” (Gadamer 1977 156). Como ya
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se apunto antes, la Darstellung es el lugar propio de la verdad de la
obra de arte, y no desde luego su adequatio como Vorstellung, lo
que supondria una “verdad” derivada y subsidiaria. En otra parte,
Gadamer reconoce en la percepcion la misma potencia 6ntica o, si
se prefiere, alética, que posee la Darstellung, de la que la percepcion
es un modo, y aduce la etimologia del término aleman correspon-
diente: “Percibir no es recolectar puramente diversas impresiones
sensoriales, sino que percibir significa, como ya lo dice muy bella-
mente la palabra alemana, wahrnehmen, ‘tomar (nehmen) algo
como verdadero (wahr)” (Gadamer 1991 78). En cambio, Kosuth —y
en realidad todo el arte ultimo, presa de la misma imagen subjeti-
vista— carece de unas nociones semejantes de representacion y de
verdad, entendidas respectivamente como Darstellung y alétheia, y
circunscribe el alcance de su discurso a la érbita conceptual mar-
cada por la filosofia moderna: “representacion” como Vorstellung y
“verdad” como adequatio.

El arte moderno solo es tautoldgico, como categéricamente pro-
clama Kosuth, a condicién de concebir la verdad como adequatio
y la representacion como Vorstellung. Con ello, quedan escindidos
la representacion y lo representado, y obtenemos posiciones unila-
terales como el formalismo o el conceptualismo, segun se sitte la
condicion artistica en un polo o en otro de esta dicotomia exclu-
yente. Para Gadamer, es cierto que el ser de la obra consiste en una
declaracidn, pero una declaracién que, como hemos visto, tiene que
ser interpretada, cuya identidad-verdad so6lo acontece en la inter-
pretacion, representacion (Darstellung) o ejecucidon concreta. La
declaraciéon como tal esta incompleta al margen de la diversidad de
interpretaciones a las que da juego. “La determinacion de la obra
como punto de identidad del reconocimiento, de la comprension,
entrafia, ademas, que tal identidad se halla enlazada con la varia-
cion y con la diferencia. Toda obra deja al que la recibe un espacio
de juego que tiene que rellenar” (Gadamer 1991 73s). No pueden por
lo tanto escamotearse sin mas los aspectos materiales o sensibles
por virtud de los cuales la declaracion accede a la representacion y
se ofrece a la lectura. En esto reside la reiterada “no-distincion esté-
tica™ no cabe segregar el contenido de la obra, la declaracién misma,
de sus condiciones particulares de acceso. Gadamer lo expone cla-
ramente: “[...] es la no-distincién entre el modo particular en que la
obra se interpreta y la identidad misma que hay detras de la obra lo
que constituye la experiencia artistica” (id. 79).

Segun el andlisis de Kosuth, que en cambio escinde la repre-
sentacion de lo representado, la interpretacion verdadera de una
proposicion artistica seria la mera adecuacion (adequatio) al con-
cepto, no mediada ni incrementada por rasgos sensibles de ningtin
tipo. Interpretar una obra equivale a captar el concepto del artista
en su relacion funcional con el contexto pertinente. El contraste con
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la posicién de Gadamer puede apreciarse en el pasaje siguiente, en
la que el filésofo se ocupa de la palabra poética, paradigma de la
obra de arte: “Mi tesis es que la interpretacion esta esencialmente
unida al texto poético precisamente porque el texto poético nunca
puede ser agotado transformandolo en conceptos” (Gadamer 1998
100). La misma indeterminacion conceptual atafie al conocimiento
o, mejor dicho, al reconocimiento que brinda el arte, que, segun
Gadamer, “nos dice lo que es la verdad, aunque el suyo no sea un
saber cientifico o conceptual, ni se deje comunicar cientifica o con-
ceptualmente” (Gadamer 2002 188).° Se trata de un reconocimiento
precisamente porque lo ya conocido se vuelve a conocer a través de
la mediacion sensible, por la que se cumple la transformacion de la
obra hacia su verdad.’

Puede observarse que la consecuencia perniciosa a la que con-
duce la sustraccion y subestimacion de las cualidades sensibles
operadas por Kosuth es un internismo por el cual el significado de
la proposicién artistica acaba siendo interno a la mente del artista.
La exposicion o documentacién publica del concepto artistico no le
afade nada. La “obra” de arte es ya el concepto del artista, no su rea-
lizacién sensible como tal obra. La condicién artistica del arte es un
estado conceptual (del artista). “Que las formas lingiiisticas con las

8 Con este ataque coinciden algunos de los criticos que participaron desde el comienzo
en la discusion anglosajona sobre el arte conceptual, como Harold Rosenberg, quien
constataba que “[e]n el arte se materializan las ideas, y los materiales se manipulan
como si fuesen sentidos. Esa es la ventaja del arte frente a modos de pensamiento
dispersos. La presente tendencia artistica por dejar que las palabras o los materiales
sigan su propio camino sacrifica la ventaja del pensamiento concreto en aras de una
tendencia aparentemente irresistible por racionalizar, ain mds, la praxis artistica”
(1973 126).

9 A través de esta defensa de las cualidades sensibles se abre asimismo la via para una
rehabilitacion de la belleza. Si la verdad se manifiesta en unidad de sentido, acaso la
belleza pueda considerarse como unidad de aparicion de la verdad, por la cual, co-
menta Gadamer “la obra se cierra en la unidad de un cosmos” (2002 190). Gadamer
continuamente remite a las reflexiones platdnicas sobre la belleza como “lo que mas
destaca en todo, lo que mas despierta el anhelo amoroso, pues recuerda el ser verda-
dero” (id. 196). Y este recuerdo (andmnesis) es caracteristico del modo de conocer
que depara el arte: el reconocimiento de lo universal en lo radicalmente singular. La
belleza no es entonces mero placer o excitacion del gusto estético, sino un rasgo de las
declaraciones artisticas y una condicién trascendental de su verdad, presente incluso
en el arte menos “bello” de los tltimos tiempos, al que alude Gadamer en el siguiente
pasaje: “Incluso objetos que se “exponen” sacandolos fuera del contexto de sus funcio-
nes triviales, reciben algo asi como un significado mas general, tal como han puesto
de relieve las provocaciones de Duchamp” (id. 197). La belleza seria el modo de ser de
esa transfiguracion por la que un objeto o acto adquiere un “significado mas general”
que lo lleva a su verdad.
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que el artista formula sus proposiciones sean con frecuencia codi-
gos o lenguajes ‘privados’ es un resultado inevitable de la libertad
del arte frente a los constreimientos morfologicos” (Kosuth 68).
Por eso el arte conceptual recae en el subjetivismo.'® Ello implica un
vasto retroceso con relacion al movimiento minimal, que supuso
una reaccion precisamente contra la privacidad subjetiva y solip-
sista, la intimidad innacesible en la que el expresionismo abstracto
confinaba la identidad y el significado artisticos."*

4. Conclusiones

He intentado mostrar que el andlisis de Kosuth —segun el cual
el arte se ve convertido en filosofia del arte, en reflexion tautologica
sobre si mismo— resulta inconsistente con sus propios propositos.
Pues, a fin de identificar y delimitar el cardcter puramente propo-
sicional de la condicién artistica, Kosuth despoja a la obra de arte
justamente de aquellos elementos en virtud de los cuales ésta podria
constituir una afirmacién o proposiciéon en general. La obra con-
ceptual queda doblemente segregada: primero, de su manifestacion
o presentacion sensible y, segundo, del mundo en el que se presenta
y propone y con el que establece relaciones de representacion. Bajo

10 En realidad este proceso de subjetivacion ha sido una constante en todo el arte de
la modernidad, y ya Hegel lo registra a propésito del Romanticismo: el arte pierde
sus vinculos con la tradicién y las obras artisticas, en lugar de ser expresiones del
Volkgeist, se convierten en una exacerbacion vacia y autocomplaciente de la interio-
ridad del genio creador. Gadamer (1990) ha reconocido que sus indagaciones sobre el
arte contemporaneo —su radical transformacion y su cuestionamiento de la objetivi-
dad- recogen en cierto modo el pathos del analisis hegeliano. En otro lugar, Gadamer
glosa a Hegel de este modo: “[l]Jo que ha finalizado segun él es la fusion de las apor-
taciones del mundo del arte con el mundo de las representaciones religiosas y del
mundo de la filosofia” (2002 189).

11 Esta critica estd implicita, de nuevo, en el temprano analisis de Harold Rosenberg,
segun el cual, “[e]] arte comunicado a través de documentos desarrolla hasta sus ul-
timos limites la idea de la Action Painting de que la tela debe ser considerada como
un documento del proceso creador del artista, pero no como un objeto fisico. La obra
es el hacer, no la cosa hecha. Logicamente, de ahi se desprende que la obra puede ser
invisible, puede ser explicada, pero sin que la veamos [...]. Dando un paso mas, la obra
de arte ni siquiera necesita ser hecha: el acto creador puede consistir en la propuesta
para realizar la obra” (121s.). La acusacion que se desprende de estos comentarios es
tajante: el arte que sustituye la materializacion de la obra por documentos y comen-
tarios verbales recae en el mito de la palabra (“el Verbo”) como especie de pneuma
espiritual: “[d]ada la condicién mitica que las palabras otorgan al arte, el arte increa-
do es el mito de un mito. Un artista, cuyo medio de trabajo actual es el espacio que
compra en periddicos y revistas, lo expreso de este modo: ‘En el futuro el arte tal vez
exista como una especie de filosofia por analogia™ (id. 122). La expresion recogida por
Rosenberg pertenece a la entrevista realizada por Rose, citada antes en mi nota 4.
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esa doble escision, se aventura dificil defender que una propuesta
artistica pueda ser verdadera, a menos que se invoque una nocién
reducida, tautoldgica y meramente formal de verdad. Pero este
expediente —al que, como hemos visto, el mismo Kosuth recurre—,
ademds de relegar al arte como una instancia trivial y subsidiaria en
relacion con otras esferas mas fundamentales de la vida y la cultura,
retrocede hacia el mismo formalismo subjetivizante que el arte con-
ceptual, en la estela del minimal, pretendia combatir y superar. En la
medida en que se limita a darle la vuelta a la posicion formalista sin
modificar su estructura categorial, el arte conceptual se convierte
en una mera inversion del formalismo —o formalismo invertido—.

Cualquier nocién de verdad artistica que, por el contrario, pre-
tenda restituir la dimension fundante del arte en lo que respecta
al sentido global de las formas de vida de una cultura, debe tomar
en cuenta la vinculacion interna que la obra mantiene, en primer
lugar, con su presentacion, ejecucion o manifestacion sensible y, en
segundo lugar, con el horizonte histérico global en el que la obra
en cuestion adquiere su sentido al mismo tiempo que reivindica
una verdad. A este caracter vinculado y vinculante de la obra de arte
Gadamer lo caracteriza como “no-distincién”, y en él reside la iden-
tidad, especificamente hermenéutica, de la obra de arte. En el arte
ultimo, donde las referencias a la tradicion y los vinculos internos con
un “mundo” parecen desaparecer de las obras, se sigue planteando
al espectador un desafio interpretativo, un juego de comprension.
Asi, por mas que desafien toda objetividad, la consistencia como
“declaracion” (Aussage) de las nuevas propuestas asegura su caracter
artistico. Se conserva en ellas una “identidad hermenéutica”, en vir-
tud de la cual algo autosuficiente y que rebasa todo uso utilitario se
ofrece (expone) a la interpretacion y pide ser representado (ejecutado)
una y otra vez como unidad completa de sentido.
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