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Resumen: El artista norteamericano Sol LeWitt, vinculado
al arte minimal y al arte conceptual, escribié en 1968 Senten-
cias sobre arte conceptual. Escritas aforisticamente, son una
reflexion sobre la naturaleza del arte y del artista conceptual,
de los juicios, conceptos y tipos de razonamientos que debieran
esgrimirse a propdsito de esta corriente artistica. En al menos 6
de las 35 “sentencias” se ponen de relieve suficientes paralelis-
mos y concordancias con el contenido de la Critica del juicio.
Nos proponemos comentar tales coincidencias, relevdndose la
influencia que la estética kantiana ejercié sobre una parte del
arte del siglo XX.

Palabras clave: Kant, Sol LeWitt, estética, arte conceptual,
filosofia de las artes

! Las Sentencias que vamos a comentar son las ntimero 1, 2, 3, 4, 5, 8 y 11. Para la redaccién de
este articulo hemos elegido la traduccion de Simén MARCHAN Fiz, Del arte objetual al arte de
concepto (1960-1974). Epilogo sobre la sensibilidad postmoderna, Madrid, Akal, 1994, pp. 414-415.
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Abstract: The American artist Sol LeWitt, linked to minimal
art and conceptual art, wrote in 1968 Sentences on conceptual
art. Written aphoristically, they are a reflection on the natu-
re of art and the conceptual artist, on the judgments, concepts,
and types of reasoning that should be used in relation to this
artistic movement. In at least 6 of the 35 "sentences” there are
parallels and concordances with Kant’s Critique of the Judg-
ment. We intend to comment on such coincidences, revealing the
influence that the Kantian aesthetic work exerted on some of
the twentieth century art.

Keywords: Kant, sol LeWitt, aesthetics, conceptual art,
philosophy of art

1. INTRODUCCION

La Modernidad ofrece dos lineas dominantes: la Historia —vivir en la histo-
ria y para la historia, es decir, vivir en el futuro-y el deseo de autoafirmaciéon
y emancipacién propio de quien ha alcanzado “la mayoria de edad” que dirfa
Kant. Ambas lineas intervienen notablemente en el mundo del arte. No obs-
tante, en este texto referido al “arte conceptual” se hara mayor énfasis a la se-
gunda de ellas, dado el interés que el arte de la Modernidad puso en su deseo
de absoluta independencia. El deseo de autoafirmacién del hombre moderno
se convirti6 en el punto de Arquimedes desde el que reorientar el arte hacia la
senda de lo abstracto y lo autorreferencial.

Ciertamente, en el ensimismamiento artistico influy¢ la singular eficacia
que disciplinas como el primer periodismo?, la novela, la fotografia o el cine
desarrollaron para representar o transmitir los contenidos que otrora estuvie-
ron reservados a las artes visuales. Eso puede entenderse como una forma de
fin del arte. Fue a finales del siglo XIX y comienzos del siglo XX cuando el arte
experimenté mas intensamente esa pérdida de eficacia y qued6 como fin en si
mismo, lo que vino a coincidir con ese vector dominante de la Modernidad, a
saber: el de autoafirmacién. En esa tendencia a la autorreferencialidad formal
influy6 singularmente el deseo de emancipacién de todo lo que alienaba al
arte e impedia que se pudiera atender, entender y disfrutar por si mismo y
por nada mas. Las alienaciones principales se producian en la figuracién o
reproduccién de la realidad exterior (alienacién figurativa), en la evocacion

Como es sabido, es en el siglo XIX cuando nacen los periédicos: en 1814 The Times en Londres,
en 1836 La Presse en Paris y en 1848 Die Presse en Viena. La determinante relevancia que debe
atribuirsele a la imprenta consiste en que la prensa escrita, los periédicos y los medios de co-
municacion de masas son los que en esa época empiezan a transmitir los hechos mas relevan-
tes y, en suma, la Historia. Ya no son las artes visuales las que tienen como finalidad difundir
y fijar la Historia. Ahora ese papel lo cumple, y lo cumplen muy bien la prensa escrita y con
posterioridad los medios de comunicacion de masas: la television, la radio y el cine. Jacinto
CHozA, Filosofia del arte y la comunicacion. Teoria del interfaz, Sevilla, Thémata, 2015, pp.199-202.
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o transmisién de contenidos emotivos o psicoldgicos (alienacién simbdlica o
evocativa) y en la consideracién de la obra de arte como elemento ornamental,
cuya dignidad corresponderia a la adecuacion al entorno en el que se situara
(alienacién decorativa)®. La mayoria de edad del arte y su correlato en el de-
seo de autoafirmacion e independencia hallaron un sustrato especialmente
fecundo en la Critica del juicio kantiana, pues, como es sabido, fue alli donde
el filésofo de Konigsberg llevo a cabo el estudio de las nociones de belleza
libre, de forma pura y sin finalidad. Asi, la libertad, la pureza y la ausencia de
fin, es decir, la forma consistente en si y con legalidad especifica, se convirti6
en la forma de lo bello, por cuanto sélo un tipo de forma autoafirmativa con
jurisdiccién propia podria producir el sentimiento de placer que caracteriza,
a decir de Kant, la belleza.

El llamado arte conceptual participara del deseo emancipatorio del arte
abstracto. No en vano es considerado secuela de la autorreflexibilidad estética
ya presente en las vanguardias, y seguird manteniendo en vigor esa nocién de
arte y de belleza que fecundara la estética de Kant. Ese vigor y paralelismo es
el que nos proponemos resefiar y comentar en algunas de las treinta y cinco
sentencias que el artista norteamericano Sol LeWitt (1928-2007) enunciase en
su breve escrito aforistico Sentencias sobre arte conceptual.

2. SENTENCIA N° 1: “LOS ARTISTAS CONCEPTUALES SON MAS MISTICOS QUE LOS
RACIONALISTAS. SACAN CONCLUSIONES A LAS QUE LA LOGICA NO PUEDE LLEGAR”

Desde la 6ptica kantiana resultaria problematica la expresioén “artistas con-
ceptuales”, dado que el arte al que Sol LeWitt hace referencia en sus Sentencias
se nutre, a nuestro juicio, de las nociones de belleza y gusto que Immanuel
Kant desarrollara en la Critica del juicio®. Tanto la belleza como el juicio de gus-
to son definidos en la tercera critica kantiana del siguiente modo: “Bello es lo
que sin concepto es representado como objeto de una satisfaccion universal”>;
“(...) eljuicio de gusto no subsume nada bajo un concepto”®; “ [su] fundamen-
to de determinacién no puede ser concepto alguno”’. Por tanto, tal y como
frecuentemente anota Hans-Georg Gadamer, mas que de “arte conceptual”
debiéramos referirnos al “arte no-objetual”.

Hecha esta aclaracion, se podria afiadir que los artistas conceptuales, como
los misticos, dan razones de aquello que la razén metédica, mecanica, regular
y sistemética no puede abarcar. Tal era el limite que Kant habia establecido del
conocimiento objetivo en la Critica de la Razén Pura. En términos kantianos,

3 Xavier Rusert DE VENTOS, El arte ensimismado, Barcelona, Anagrama, 1997, pp. 35-41.

4 Immanuel KanNT, Critica del juicio, ed. y trad. Manuel Garcia Morente, Madrid, Espasa, 2014.
> Ibid., §6, p. 136.

6 Ibid., §35, p. 225.

7 Ibid., §15, p. 156.
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eso seria el caso de lo imprevisible, lo particular y lo que no puede someterse a
la jurisdiccion de la regularidad y universalidad del conocimiento conceptual
y objetivo. La pretension de hacerse cargo de aquello que no puede deducirse
directamente del conocimiento cientifico estaria condenada a no proporcionar
conocimiento, a lo inteligible pero no cognoscible.

Como es sabido, durante mucho tiempo se sostuvo que la labor del artis-
ta era la aplicacién diestra y perita de normas o reglas en la produccién de
objetos y que, por ello, la belleza podia ser considerada objetivamente por
la razén. Al respecto anotaba Platén en Gorgias: “Yo no llamo arte a lo que
es irracional”®. No obstante, si los artistas operasen de un modo racionalista
como si el arte consistiese en un conocimiento regulado, sometiendo la sen-
sibilidad al dominio del entendimiento, seria posible una ciencia del arte,
también una consideracion critica de lo bello que podria reducirse a princi-
pios racionales. Gottfried Leibniz, sin embargo, y con anterioridad a la critica
kantiana, habia sostenido el cardcter confuso del conocimiento propio de la
sensibilidad (confusa cognitio), dado que no se pueden derivar de dicho cono-
cimiento propiedades en el sentido cientifico y analitico del término. Anota el
autor de Monadologia que

“No podemos conocer racionalmente la belleza. Lo que no significa, sin em-
bargo, que no podamos conocerla en absoluto. Se basa en el gusto. Eso acla-
ra lo referente a si una cosa dada es o no bella, aunque no pueda explicarse
por qué lo es. Algo parecido sucede con el instinto”’.

En definitiva, si se hallaran cientificamente los principios racionales del
arte, éstos darian lugar a la produccién de reglas cuya aplicacién ciega o me-
ramente procedimental, academicista y formalista, podria ensefarse y apren-
derse, lo que aseguraria la produccién artistica como si de una “objetivacién
metddica se tratase”.

Este planteamiento conecta con el de Alexander Gottlieb Baumgarten
(1714-1762) quien en su obra Aesthetica (1750) pretendia racionalizar los sen-
tidos con el fin de elaborar una teoria légica de las facultades menores del
conocimiento™. Definié la estética como “ciencia del conocimiento sensitivo”"
esto es, como aseguramiento del conocimiento sensitivo perfecto, intentan-

do llevar a cabo una “gnoseologia de la sensibilidad”. Los empiristas habian

8  Platon, Gorgias 465 a.
?  Cita recogida en Wladyslaw TATARKIEWICZ, Historia de seis ideas. Arte, belleza, forma, creativi-
dad, mimesis, experiencia estética, Madrid, Tecnos/ Alianza, 2004, p. 181.

10 Maximiliano HERNANDEZ MARcos, “Teoria de la sensibilidad, teoria de las humanidades: el
proyecto filoséfico de la estética de A. G. Baumgarten”, en Cuadernos Dieciochistas 4 (2003)
81-121.

1 Alexander Gottlieb BAUMGARTEN, Reflexiones filosdficas acerca de la filosofia, Madrid, Aguilar,
1955, p. 86.
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postulado la universalidad del juicio estético, no obstante, al querer explicarla
salian fuera del sujeto buscando la razén en el objeto que era mas o menos
cognoscible™.

Para Kant, los empiristas entraban en contradiccién, pues buscaban fue-
ra del sujeto, esto es, en el objeto, la satisfaccion del sujeto. Rechaza una
nocién de belleza como propiedad del objeto conocido y la enlaza con el
sujeto que percibe:

“Para decidir si algo es bello o no, referimos la representacioén, no mediante
el entendimiento al objeto para el conocimiento, sino, mediante la imagina-
cién (unida quiza con el entendimiento), al sujeto y al sentimiento de placer
o de dolor del mismo”*.

“No puede haber regla objetiva alguna del gusto que determine, por
medio de conceptos, lo que sea bello, pues todo juicio emanado de aquella
fuente es estético, es decir, que su fundamento de determinacion es el senti-
miento del sujeto, y no un concepto del objeto”*.

Konrad Paul Liessman sostiene que el arte contemporaneo —se refiere al
del siglo XX-, no tiene por qué rechazar los anélisis kantianos y postkantia-
nos referidos al arte, a la belleza o al gusto. En Filosofia del arte moderno, y sin
alejarse del kantismo estético, defiende el libre juego, entre obra y espectador,
emancipado del interés, capaz de provocar el sentimiento de placer propio de
la sintesis de naturaleza y libertad:

“La belleza no es por consiguiente una propiedad objetivamente percepti-
ble que le corresponda al objeto, (...) sino que es el resultado de un juego
reciproco entre un individuo percipiente y un objeto que es capaz de desa-
tar en el individuo el sentimiento de agrado sin que con ello se despierten
intereses determinados”®.

En la Critica del Juicio, Kant se opuso abiertamente a una objetivacion me-
todoldgica de la produccion artistica, también a una consideracién empirista
de la belleza. Estaba decidido a encontrar una salida a la razén mecanica y
sistemdtica mediante una relacién inédita entre la sensibilidad y el entendi-
miento. Al respecto, es reveladora la carta que dirige a su amigo Reinhold el
28 de diciembre de 1787, con motivo de la publicacién de la Critica de la razén
pura. En ella le comunica, mejor si cabe, le anuncia el hallazgo de una nueva
region del conocimiento que tenia principios a priori.

2 Sobre esta cuestion véase, Sixto J. CAsTRO, “;Qué hay de malo en ‘no nos gusta’?”, en Estudios
Filosdficos 61, n. 178 (2012) 527-544.

3 Immanuel KaNT, op. cit.,, §1, pp. 127-128.
Y Ibid. §17, p. 161.
15 Konrad Paul LiessMANN. Filosofia del arte moderno, Barcelona, Herder, 2006, p 25.
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“Asi, me ocupo ahora, de la Critica del gusto, con cuya ocasién se descubre
otra clase de principios a priori que los descubiertos hasta ahora, pues las
facultades del espiritu son tres: la facultad de conocer, el sentimiento de pla-
cer y dolor y la facultad de desear. Para la primera he encontrado principios
a priori enla Critica de la razén pura (tedrica); para la tercera, en la Critica de la
razon prictica. Los estoy buscando también para el segundo, y, aunque antes
pensaba que era imposible encontrarlos, sin embargo, lo sistematico que el
analisis de las facultades hasta aqui consideradas me ha hecho descubrir en
el espiritu humano, y que me proporcionard, para el resto de mi vida, ma-
teria bastante para admirar, y atn, en lo posible, para fundamentar, me ha
puesto en el camino; (...) Esta bajo el titulo de Critica del gusto, pienso que
estara acabada en manuscrito, aunque no en la impresion, para la Pascua
de Resurreccion”?s.

Habia descubierto que la posibilidad de la experiencia estética podia lle-
varse a cabo en un marco méds amplio que era el de la reflexién sobre las condi-
ciones de posibilidad del conocimiento mismo. En 1790 ve la luz la Critica del
Juicio donde estudia el juicio del gusto y donde descubre, un tipo de actividad
libre cognoscitiva que no genera conocimiento alguno sino mas bien un tipo
de placer o gozo que no deberiamos confundir con el mero sentimentalismo
banal. A decir de Plazaola, Kant descubre que:

“(...) el objeto puede percibirse de manera que afecta a una facultad que ex-
perimenta cierto placer; y ocurre que, a veces, el placer sentido no se reduce
al simple agrado que se experimenta en la sensacion; se trata entonces de un
gusto que va acompanado de un juicio y que merece analizarse”" .

Para el filésofo de Kénigsberg no habia posibilidad de una ciencia de lo
bello, sélo arte bello, alejandose de la definiciéon que Baumgarten realizara
de estética como “una ciencia del conocimiento sensitivo” que se volvia, al
extremo, problematica. El aseguramiento cientifico de la produccién artistica
carece de toda esperanza y es estéril en el marco de una estética trascenden-
tal, pues esos principios y reglas son meramente empiricos. Mas todavia, lo
empirico no es valido para establecer leyes a priori pues el juicio de lo bello
no puede ser previo o independiente de la experiencia del objeto. Kant insiste
que en los juicios empiricos primero se perciben los objetos y después se emite
el juicio. Sin embargo, en los juicios de gusto, directa y espontdneamente emi-
timos el juicio. A propésito de ello, sentencia que

16 La carta es citada frecuentemente y se encuentra en el prélogo de la ediciéon de Benno
Erdman a la Critica del juicio, también en Michaelis y en bastantes mds.

7 Juan PrazAovra, Introduccion a la estética. Historia, Teoria, Textos, Bilbao, Universidad de Deus-
to, 4° Edicién, 2007, p. 120.
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“si se juzgan objetos s6lo mediante conceptos, piérdese toda representacion
de belleza. Asi, pues, no puede haber tampoco regla alguna segtn la cual
alguien tuviera la obligacién de conocer algo como bello”.

“No hay ni una ciencia de lo bello, sino una critica, ni una ciencia bella,
sino s6lo arte bella, pues en lo que se refiere a la primera, deberia determi-
narse cientificamente, es decir, con bases de demostracioén, si hay que tener
algo por bello o no; el juicio sobre la belleza, si perteneciese a la ciencia,
no seria juicio alguno de gusto. En lo que al segundo toca, una ciencia que
deba, como tal, ser bella es un absurdo, pues cuando se le fuera a pedir,
como ciencia, fundamentos y pruebas, se veria uno despedido con ingenio-
sas sentencias (bons mots)”".

En efecto, volvamos a la sentencia de Sol LeWitt, “los artistas conceptua-
les son misticos mas que racionalistas” dado que no hacen referencia a las
propiedades de los objetos. Si asi fuese, el arte conceptual seria discernible,
comprobable y verificable. Los juicios que predican de un objeto o de su modo
de representacion si es grato o no, son juicios del sentido, privados y particu-
lares, sin validez universal pues se fundan en las sensaciones. En cambio, para
Kant, el juicio de gusto, que si tiene validez universal, no es determinable por
argumentos pues no hay argumentos para imponer a nadie el juicio de gusto.
No hay propiamente una ciencia de lo bello y no hay principios racionales por
los que deba regirse el juicio de gusto. Este juicio no puede basarse en reglas a
priori de lo bello dado que surge de la experiencia del objeto y del placer que
nos provoca, en suma: no depende de argumentos, reglas o razones demos-
trativas previas.

El juicio de gusto no es un juicio de entendimiento o razén. Para que hu-
biera ciencia de lo bello deberiamos ser capaces de resolver por argumentos
si algo debe ser considerado bello o no, lo que es imposible para Kant y por
eso afirma que “(...) ni un Homero ni un Wieland pueden mostrar cémo se
encuentran y surgen en sus cabezas sus ideas, ricas en fantasia y, al mismo
tiempo, llenas de pensamiento, porque ellos mismos no lo saben, y, por tanto,
no lo pueden ensefiar a ningtin otro”%.

Por otra parte, cuando LeWitt califica a los artistas de “conceptuales” pa-
rece otorgar el caracter de mistico sélo a ese tipo de artistas. Si lo mistico y lo
extédtico no es racional, nos preguntamos json racionales entonces los artistas
no conceptuales? Si la “l6égica” no puede explicar las “conclusiones” a las que
los artistas conceptuales llegan ;quiere decirse que si lo haria a las conclusio-
nes de los artistas no conceptuales?

® Immanuel KANT, op. cit., §8, p. 142.
1 Ibid., §44, p. 247.
20 Ibid., §47, p. 252.
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Una de las diferencias entre un mistico y un racionalista es que el primero
ve de golpe mientras el segundo mds que ver comprende a posteriori de un
proceso. La fecundidad del racionalista depende de la validez de las premi-
sas. Lo que sucede es que el mistico, como apunta Ernesto Grassi (1902-1991),
puede conocer los archai*!, los primeros principios, las cosas primeras. Son
primeros porque no son racionales, porque no se pueden demostrar, sin que
ello suponga caer en la irracionalidad. Los procesos l6gicos, por ser demos-
trables, no son mas verdaderos que los procesos misticos. Los artistas pueden
llegar a conocer las afirmaciones arcaicas y originarias mediante una activi-
dad extatica, mistica, que elimina el orden de la sucesién temporal de causa
y efecto, también el lenguaje racional. Lo no temporal no se puede comunicar
mediante la razén solo mediante imagenes y metaforas. Al lenguaje racional
demostrativo se opone el lenguaje retorico y semantico no deductivo, ilumi-
nante. Al respecto recoge Ernesto Grassi la frase de Heraclito “El sefior cuyo
oréaculo estd en Delfos, no dice ni oculta, sino indica por medio de signos”*.
Esa es la tragedia del proceso racionalista. Evocamos al respecto un fragmento
del poema del mistico y poeta del renacimiento espafiol San Juan de la Cruz
(1542-1591):

“Entréme donde no supe:

y quedéme no sabiendo,

toda ciencia trascendiendo.

1. Yo no supe dénde estaba,
pero, cuando alli me vi,

sin saber dénde me estaba,
grandes cosas entendi;

no diré lo que senti,

que me quedé no sabiendo,
toda ciencia trascendiendo.

2. De paz y de piedad

era la ciencia perfecta,

en profunda soledad
entendida, via recta;

era cosa tan secreta,

que me quedé balbuciendo,
toda ciencia trascendiendo.

3. Estaba tan embebido,

tan absorto y ajenado,

2 Ernesto GRassl, Retdrica como filosofia. La tradicion humanista, Madrid, Anthropos, 2015, p. 24.

2 Conrado EcGERrs LAN vy Victoria E. Julia, Los fildsofos presocriticos, vol. 1., Madrid, Gredos.
1981. p. 391, citado en Ernesto Grassi, op. cit., p. 26. En el mismo sentido aparece la cita de
Heréclito (Fr., 93) en Hans-Georg GADAMER, Estética y hermeneiitica, Madrid, Tecnos, 2001, §9:
“Experiencia estética y experiencia religiosa”, p. 151.
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que se quedd mi sentido

de todo sentir privado,

y el espiritu dotado

de un entender no entendiendo.
toda ciencia trascendiendo (...)"*.

En efecto, y como advierte Gadamer con prudencia: muchos artistas ven
como si fuesen misticos y no como los racionalistas. Llegan a conocimientos
por otros medios y, como sentencia LeWitt: “Sacan conclusiones a las que la
l6gica no puede llegar”.

3. SENTENCIA N° 2: “LOS JUICIOS RACIONALES REPITEN JUICIOS RACIONALES”

Todo lo que se conoce dentro del ambito de la uniformidad, la regularidad
y la previsibilidad mecénicas es un conocimiento racional. Tales son los limi-
tes del conocimiento objetivo y cientifico. En efecto, los juicios fundados en
principios o reglas, cuando se aplican a los mismos objetos y en las mismas
circunstancias son idénticos y por tanto “repiten juicios racionales”. Ese seria
el caso de los juicios 16gicos, los que dan conocimiento 16gico del objeto, pues
subsumen la intuicién de la imaginacién bajo un concepto del entendimiento.

Como ya se ha advertido, tal era el interés de Baumgarten asegurar el co-
nocimiento sensitivo y al cabo, la produccion artistica como si fuese posible
elaborar una ciencia de lo bello cuando, en realidad, lo bello ni es un compren-
der conceptual de su contenido objetual ni se refiere a ningtin tipo de ideal del
objeto*. Mas atn, lo bello estd referido a algo con finalidad pero sin concepto
que lo determine; ése es su tinico a priori: “finalidad sin fin” y que da lugar a
un uso de la facultad del conocer que no es conceptual ni cognoscitivo por lo
que el juicio de una finalidad puramente formal, “tinico en su clase”, no gene-
ra conocimiento alguno pues si lo hiciese seria, no obstante, un juicio l6gico,
“pasan por encima del concepto y hasta de la intuicién del objeto”?. Anota
Kant: “El juicio de gusto se distingue del l6gico en que este tltimo subsume
una representacion bajo conceptos del objeto, pero el primero no subsume
nada bajo un concepto, pues de otro modo podria la aprobacién necesaria y
universal ser forzada” .2

Para Kant el intento de legitimacion del arte a priori, elevandose por enci-
ma de la casualidad de las diferencias de gusto es imposible dado que cuando

#  San Juan de la Cruz, Obras completas. Coplas del mismo (autor) hechas sobre un éxtasis de harta
contemplacion, ediciéon preparada por Eulogio Pacho, Burgos, Monte Carmelo, 1987, pp. 24-25.

#  Hans-Georg GADAMER, Estética y hermeneiitica, §4: “Arte e imitacién”, p. 86.
% Immanuel KANT, op. cit., §36, p. 228.
% Ibid., §35, p. 225.
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se juzga lo bello de un objeto no hay propiamente conocimiento del mismo,
pues el juicio de gusto capta sin concepto y sin contenido, tal es su desinterés.
Por eso, insiste Kant, el juicio de gusto, a diferencia del juicio l6gico no pro-
porciona conocimiento alguno del objeto, pues ni se basa en concepto ni usa
cognoscitivamente la facultad de conocer. Kant es muy explicito al respecto y
en la Critica del juicio utiliza expresiones del tenor “absolutamente imposible”
y “totalmente imposible”:

“Constituir a priori el enlace del sentimiento del placer o dolor, como un
efecto, con alguna representacién (sensacién o concepto) como su causa, es
absolutamente imposible, pues esto seria una relacién causal, la cual (entre
objetos de la experiencia) no puede ser conocida nunca mas que a posteriori
y por medio de la experiencia misma”?.

“Por principio de gusto se entenderia un principio bajo cuya condicién
se pudiera subsumir el concepto de un objeto y deducir, mediante una con-
clusién, que es bello. Pero es totalmente imposible, pues he de sentir el pla-
cer inmediatamente en la representacién del mismo, y éste no puede serme
atribuido por medio de base de prueba alguna”?.

4. SENTENCIA N° 3: ”LOS JUICIOS ILOGICOS CONDUCEN A EXPERIENCIAS NUEVAS”

Lo légico y lo racional, también lo cientifico, pretenden el aseguramiento
y la certeza, tal es el sentido de los métodos, de los protocolos y de las reglas,
también de los principios que se adquieren en academias, estudios y univer-
sidades: garantizar una respuesta cientifica y asegurar la produccién, esto es,
la “re-produccién”. Anota Gadamer que “el arte bello es el arte del genio.
Admirar algo como una obra de arte significa ver en ella el producto de un
hacer creativo que no es la aplicacién académicamente correcta de reglas”.

Como ya se ha indicado, Kant refiere que los juicios l6gicos —a diferencia
de los juicios de gusto, es decir, de los juicios estéticos puros— subsumen la
representacion bajo conceptos, produciendo conocimiento de los objetos. En
cambio, los juicios ilégicos y los juicios de gusto no son determinables por
conceptos, pues no realizan subsuncién alguna bajo los mismos. El juicio il6-
gico como el juicio de gusto no es determinable por conceptos, no es el juicio
del artesano, por lo que, en principio, no se debe esperar universalidad algu-
na. De modo que de estos juicios no se sigue conocimiento alguno esperado
dado que su aseguramiento no esta garantizado a priori que fracasaria en “la
tarea de abarcar lo inmenso (...) o de medir lo que es demasiado poderoso”?.

Y Ibid., §12, p. 149.
% Ibid., §34, p. 224.

¥ Hans-Georg GADAMER, Estética y hermeneitica, §2: “Sobre el cuestionable cardcter de la conciencia
estética”, p. 66.

%0 Ibid., §10: “Intuicion e intuitividad”, p. 165.
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Los juicios ilégicos, también las obras de arte, se autocertifican como su-
cede con los mitos® cuya experiencia solo es posible dentro de ellos, por
ello conducen, a menudo, a “experiencias nuevas”, o mejor: inéditas. Cada
encuentro con el mito y con la obra de arte es nuevo y originario porque es
el encuentro con el principio, con lo indemostrable que diria Ernesto Grassi,
alli donde mas que comprensioén tiene lugar el acontecer de lo verdadero,
que no es tanto una experiencia objetiva y universal como individual, subje-
tiva e intransferible. Al respecto, anota Kant

“Pero aqui hay que notar, ante todo, que una universalidad que no descansa
en conceptos del objeto (aunque sélo sean empiricos), no es en modo alguno
légica, sino estética, es decir, que no encierra cantidad alguna objetiva del
juicio, sino solamente subjetiva”*.

“(...) el juicio de gusto es un juicio estético, es decir, de tal indole, que
descansa en bases subjetivas, y cuyo fundamento de determinacién no pue-
de ser concepto alguno; por tanto, tampoco el de un fin determinado”®.

Para el filésofo de Konigsberg en el juicio légico o de conocimiento las
intuiciones proporcionadas por la imaginaciéon son unificadas por el enten-
dimiento mediante conceptos*, de modo que lo ilégico podria emparentarse
con lo indeterminado, lo imprevisible o la libertad méxima. Tal es el caso de
lo bello, que parece tomado como de un indeterminado concepto del enten-
dimiento, de manera que nada podria conocerse ni demostrarse respecto al
objeto pues ese concepto es indeterminable y al cabo, impropio para el cono-
cimiento. Kant anota que parece haber hallado: “(...) unas condiciones de cog-
noscibilidad méximas —completamente libres— simplemente sentidas como
tales, pero, mediante las cuales no se conoce absolutamente nada”*.

5. SENTENCIA N° 4: ”EL ARTE FORMALISTA ES ESENCIALMENTE RACIONAL”

Kant distingue, en Analitica de lo bello —primer libro de la Critica del juicio—
entre lo agradable, lo bueno y lo bello. Sienta las bases seménticas de tres
conceptos cuyo uso arbitrario genera, con frecuencia, confusién. La distin-
cién le permite alcanzar una definicién de juicio estético vinculado al placer
por la mera forma del objeto. Pero aqui la forma ha de entenderse como una
forma pura, desvinculada de todo interés o finalidad. Veamos: el juicio sobre
lo agradable esta basado en un sentimiento privado y es, por tanto, un juicio

% bid., p. 171.

% Immanuel KaNT, op. cit., §8, p. 140.
3 Ibid., §15, p. 156.

% Ibid., §9, p. 145.

% M Antonia LABRADA, “La anticipacion kantiana de la postmodernidad” en Anuario Filosdfico
XIX/1 (1986), p. 91.
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particular sin pretensién universal. “Agradable es aquello que place a los sen-
tidos en la sensacion”, no es por tanto una cualidad del objeto®. Tal es el caso,
anota Kant, del vino de Canarias, del color violeta o de los sonidos de los
instrumentos de viento®, que a unos les resultardn agradables y placenteros
y a otros no, pues cada cual tiene su propio gusto por lo que resulta ajustado
el pronombre “me”: me es agradable. Al respecto, insiste Arendt (1906-1975)
en La vida del espiritu® que, a diferencia de los sentidos objetivos —vista, oido
y tacto—, los sentidos privados como el gusto y el olfato, generan sensaciones
internas, incomunicables, tan privadas que no se pueden comunicar y dificil-
mente se pueden representar, pues no se puede hacer presente su ausencia
como de hecho conseguimos recordando una melodia, la imagen de un edifi-
cio o el tacto de una tela.

“(...) En las cuestiones de gusto y el olfato, el “me agrada” o “me desagra-
da” es instantaneo e irreversible. Y una vez mas, el agrado o desagrado
son enteramente privados (...) Ademas, el me-agrada o me-desagrada esta
tremendamente presente en el gusto y el olfato; es inmediato, sin mediacién
del pensamiento o la reflexion”.

A diferencia de lo agradable (juicio de sentido, empirico y privado),
Kant entiende por “bueno” lo que se representa mediante un concepto. El
juicio sobre lo bueno es un juicio practico, que tiene pretension universal.
En lo bueno comparece la finalidad del objeto, mas atin, la adecuacién de
la forma del objeto a la finalidad del mismo, por lo que no es posible juz-
gar un objeto como bueno desinteresadamente. El juicio sobre lo bueno es
el juicio sobre un objeto supeditado al uso, a la finalidad o utilidad, por
ejemplo un edificio:

“Bueno es lo que, por medio de la razén y por el simple concepto, place.
Llamamos a una especie de bueno, bueno para algo (lo ttil), cuando place
s6lo como medio; (...) Para encontrar que algo es bueno tengo que saber
siempre qué clase de cosa deba ser el objeto, es decir, tener un concepto
del mismo”4.

Finalmente lo “bello”, anota Kant, guarda relacién con los juicios de gusto,
con los juicios que predican de un objeto no la sensacién de agrado o desagra-
do que “me producen” (juicios de sentido), ni su adecuacién al fin (juicios 16-
gicos), sino el placer por la pura forma del objeto, completamente emancipada

% Immanuel KANT, op. cit., §3, p. 130.

7 Ibid., §7, p. 138.

% Hannah ARENDT, La vida del espiritu, Barcelona, Paidds, 2002.
¥ Ibid., pp. 461-462.

4 Immanuel KANT, op. cit., §4, p. 132.




COMENTARIOS KANTIANOS A ALGUNAS DE LAS SENTENCIAS SOBRE...

del agrado o adecuacion al fin, tal es su desinterés. Bello es lo que place en el
mero juicio. No es lo que agrada a la sensacién sino lo que gusta por su forma,
por eso anota Kant que

“todo interés estropea el juicio de gusto y le quita su imparcialidad, sobre
todo si pone, como el interés de la razon, la finalidad delante del sentimien-
to de placer, sino que funda aquella en éste”*.

“(...) Los juicios de gusto (...) pasan por encima del concepto y hasta de
la intuicién del objeto, y afaden a ésta (...) algo que ni siquiera es conoci-
miento, a saber, un sentimiento de placer (o dolor)”*.

De modo que el juicio de gusto es un juicio de la forma pura. Es un juicio
donde la finalidad comparece en su aspecto formal puro, por eso se afirma
que su finalidad es puramente formal, libre, emancipada del concepto. Kant
también se refiere a él como pura forma de la finalidad o finalidad sin fin, fina-
lidad sin concepto o a-conceptual. Pareyson insiste en la misma linea cuando
define la belleza libre o pulchritudo vaga kantiana como incondicionada, for-
mal y absoluta, pues sélo esta determinada por si, s6lo consiste en la forma de
una finalidad sin fin y no recibe ley extrinseca: “incondicionada, porque esta
por si misma y no determinada por nada otro que si; formal porque no con-
siste mas que en la forma de la finalidad sin concepto de un fin determinado;
absoluta porque no recibe ley alguna de otro”*.

Derrida (1930-2004) sostiene que la belleza libre carece de adherencias, de
finalidades impuestas desde fuera. Por eso es indefinible, indeterminable y
carente de destino como si de un vagabundeo errante se tratase: “La belleza
vaga, la tnica que puede dar lugar a una predicacion de belleza pura, es un
vagabundeo indefinido, sin limites, que tiende hacia su oriente, pero del cual,
mas que privarse se separa, absolutamente. No alcanza su destino”*.

Cuando LeWitt sentencia que “el arte formal es esencialmente racional”
parece estar pensando en un tipo de forma basada en conceptos, es decir, en
un tipo de obra pictérica o artistica que representa objetos que la imaginacién
puede combinar, tal es su formalidad. Como ya se ha indicado, para Kant, la
imaginacion refleja un objeto singular desde el punto de vista de la forma y lo
que combina puede ser unificado por el entendimiento, y esa seria su dimen-
sién légica o racional. Lo formal guardaria relacién con lo que la imaginacién
combina y con lo que el entendimiento unifica subsumiendo bajo conceptos.

4 Ibid., §13, p. 150.
2 Ibid., §36, p. 228.

4 Luigi PAREYSON, L’estetica di Kant. Lettura della “Critica del Giudizio”, Milano, Mursia, 1984,
p- 89.

# Jacques DERRIDA, La verdad en pintura, Buenos Aires/Barcelona, Paidés, 2001, p. 102.
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En este sentido, el arte formal se produciria cuando el entendimiento pudiera
crear conceptos de esas formas, tal seria su caracter racional.

El arte formal permite un conocimiento del objeto dado que opera por con-
ceptos. En cambio, si como se ha anotado, lo bello no esté relacionado con los
conceptos porque “(...) es lo que, sin concepto (he ahi su desinterés) es repre-
sentado como objeto de una satisfaccion ““universal’”* entonces no es propia-
mente conceptual ni estd determinado por conceptos ni por formas que nos
agradan o que se adecuan a un fin determinado. El motivo es que el juicio de
gusto es un juicio de la forma sin conceptos, es decir, de la forma pura, sin fina-
lidad, sin nada que la determine, finalidad sin fin, que no es propiamente objeto
del conocimiento racional: “no es el objeto lo que agrada, sino el hecho de que
lo juzguemos placentero”.* En cambio, la forma que representa la imaginacion,
al ser subsumida bajo un concepto, se convierte en forma racional, quiza por
ello, entendemos que LeWitt sentencie que “el arte formal (el subsumido con-
ceptualmente) es esencialmente racional”.

6. SENTENCIA N° 5: “LOS PENSAMIENTOS IRRACIONALES DEBEN SER SEGUIDOS CON
FIDELIDAD ABSOLUTA Y LOGICA”

Anuestro modo de ver, LeWitt equipara en esta sentencia la irracionalidad
del pensamiento (irracionalidad del artista) a la del genio. Al respecto, tiene
especial sentido la segunda parte de la oracion “(...) deben ser seguidos con
fidelidad absoluta y légica” como si el artista hubiese “visto”, de un modo
distinto al racional, la adecuacién, proporcionalidad o concordancia entre la
libertad y la necesidad o entre sensibilidad y concepto.

Eso que se ha visto estd emparentado con la genialidad y con ese instante
heuristico, “feliz casualidad”*, que todo proceso creativo precisa y exige, tan-
to en el sentido del autor, como del receptor. Ese instante estd atravesado de
pura irracionalidad porque no se puede hablar de él, porque el lenguaje se ha
vuelto torpe y pobre; sélo es posible el balbuceo o el sentimiento de agrado
que genera la feliz concordancia o acuerdo. “He visto algo completamente
maravilloso. No, no te lo puedo decir. iNo!”* Estas fueron las palabras que
susurrd Husserl (1859-1938) moribundo. Palabras de una visiéon inmediata e
instantdnea, centelleante por momentos —diria Gadamer— que sélo expresan
haber visto algo pero no qué se ha visto. Entre lo visto y lo dicho se ha abierto
una falla insalvable para el lenguaje y la razén. Todo se iluminé stibitamente,

% Immanuel KaNT, op. cit., §6, p. 136.
#  Hannah ARENDT, op. cit., p. 465.

4 Fernando INCIARTE, La imaginacion transcendental en la vida, en el arte y en la filosofia, Pamplona,
Eunsa, 2012, p. 121.

% La anécdota aparece recogida en Daniel INNERARITY, La filosofia como una de las bellas artes,
Barcelona, Ariel, 1995, p. 67.
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como si por la accién de un rayo se tratara -mostrandose y haciéndose trans-
parente de golpe- en un instante fugaz, el sentido y el orden de lo real: “todas
las cosas las gobierna el rayo”*, dira Heraclito.

Como ya se ha indicado, el juicio de gusto no se deriva de la comprobacién
de reglas o preceptos aplicados por el artista. En modo alguno estaria garan-
tizada y asegurada la belleza por la simple aplicacién de normas y principios
l6gicos como si del ars latino, la téchne griega o el kunst alemdn se tratara. A de-
cir de Gadamer: “Bello no significa cumplir un determinado ideal de belleza,
clasico o barroco, sino que define al arte como arte, esto es, como el erguirse
fuera de todo lo que normalmente se dispone segtin un fin 1til, y no invitar a
otra cosa que a contemplar (anschauen)”™.

Otra cosa, bien distinta, es que la obra artistica, hija de la genialidad, done
una regla inédita al arte. Para el autor de la Critica del juicio, genio es el talento
para lo bello y el talento es ese don natural que “da la regla al arte”'. Y dado
que el talento es naturaleza, la genialidad es el medio del que se sirve la na-
turaleza para dar reglas. Asi, sentencia Kant: “(...) el genio es un talento de
producir aquello para lo cual no puede darse regla determinada alguna, y no
una capacidad de habilidad para lo que puede aprenderse segtin alguna regla:
por consiguiente, que originalidad debe ser su primera cualidad”>.

Al sostener esta nocion de genio, el fil6sofo de Kénigsberg remarca la tesis
defendida al principio de la Critica del juicio donde afirma que es imposible
garantizar la belleza con la mera aplicacién de preceptos, y que el juicio esté-
tico —a diferencia del juicio l6gico- es subjetivo, lo que no pone en duda que
pueda ser universal.

En cuanto a la imposibilidad predecir o asegurar la belleza segtin un méto-
do logico es ilustrativa la expresion del jesuita Dominique Bouhours “logigue
sans épines” (l6gica sin espinas):

“La ocurrencia brillante, sorprendente, vivaz o refinada, el ‘juicio ingenio-
50", ese je ne sais quoi que no se puede explicar a partir del mero precepto o
de regla expedida por el pensamiento claro de la razén ni de la simple jus-
tesse en la expresion, sino que sélo cabe iluminarlo mediante la singularidad
de los ‘ejemplos’”®.

Maés atn, cuando Kant vincula la genialidad al talento y éste a la natura-
leza, viene a expresar la idea de que es imposible que el propio artista llegue

#  HERAcLITO, Fragmentos, 64. Barcelona, Orbis, 1983, p. 224.

% Hans-Georg GADAMER, Estética y hermeneiitica, §10: “Intuicion e intuitividad”, p. 157.
51 Immanuel KANT, op. cit., §46, p. 250.

2 Id.

% Citado por Maximiliano HERNANDEZ MARCOs, op. cit., p. 93.
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a saber como lo ha hecho, sencillamente lo hace porque es naturaleza, no ins-
tintiva sino mas bien cognitiva, aunque sin comparecencia de conceptos ni
razonamientos 16gicos y, no en vano, anota Kant que “genio (...) es un talento
para el arte y no para la ciencia, la cual va precedida por reglas claramente
conocidas que deben determinar el procedimiento en la misma”*.

Alapregunta jcomo ha sido posible? el artista deberia responder honrada-
mente: no sé; no sé explicarlo, je ne sais quoi dicen Leibniz*® y Dominique Bou-
hours, también Alberti y Kant®. El artista sélo sabe que sencillamente lo ha
hecho. Ciertamente el conocimiento de ese nescio quid es “confuso” pero brota
la certeza de que a partir de ese momento creativo debera hacerse siempre asi,
por ello, sentencia LeWitt que esos “pensamientos irracionales deben seguirse
absoluta y logicamente”. Kant también utiliza el verbo “seguir”, frente a co-
piar o imitar ciegamente:

“¢De qué clase es, pues, esa regla? No puede recogerse en una férmula y
servir de precepto, pues entonces el juicio sobre lo bello seria determinable
segln conceptos; sino que la regla debe abstraerse del hecho, es decir, del
producto en el que otros pueden probar su propio talento, sirviéndose de él
como modelo, no para copiarlo, sino para seguirlo”™.

Gadamer también constata la irracionalidad y la inconsciencia del proceso
creativo o del momento heuristico. En este sentido comenta que “(...) el arte
se legitima para Kant por ser arte del genio, esto es, en tanto que surge de
una capacidad inconsciente, como inspirada por la naturaleza, para crear algo
bello que valga como modelo, sin que el artista pueda siquiera decir cémo lo
ha hecho”*.

El llamado en el mundo del arte “momento heuristico” concuerda con el
hallazgo o con la concesién de un don (visién), que permite dar con la regla
que sirve para acordar la necesidad con la libertad. Eso es en cierto modo
ilégico porque no cabe pensar en cémo hemos podido llegar a saber eso que
hacemos, cuya concordancia y proporcionalidad entre naturaleza y libertad es
tal, que se convierte a partir de entonces en modelo ejemplar para ese caso. El

> Immanuel KANT, op. cit., §49, p. 262.

% Como es sabido, Leibniz recurre en sus Meditaciones sobre el conocimiento, la verdad y las ideas
(1684) a la expresion del jesuita Dominique Bouhours “je ne sais quoi”, para advertir la inca-
pacidad de los artistas para justificar una obra buena de una mala: “(...) Del mismo modo
reconocen perfectamente lo que esta bien o mal hecho, pero no pueden, frecuentemente, dar
expresion a la razon de su juicio, y dicen al que les pregunta que echan en falta un “no sé qué”
en el objeto que desagrada”, citado en Wladyslaw TaTarkiEwicz, Historia de la estética III. La

estética moderna 1400-1700, Madrid, Akal/ Arte y estética, 2004, p. 492.
¢ Immanuel KANT, op. cit., §47, p. 252 y §46, p. 251.
7 Ibid., §47, p. 253.
% Hans-Georg GADAMER, Estética y hermeneiitica, §4: “ Arte e imitacion”, p. 86.
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artista genial no pueda hallar ni explicar como hace la obra de arte, de manera
que, anota Kant,

“(...) El creador de un producto que debe a su propio genio no sepa él mis-
mo, como en él, las ideas se encuentran para ello, ni tenga poder de encon-
trarlas cuando quiere, o, segtin un plan, ni comunicarlas a otros en forma
de preceptos que los pongan en estado de crear iguales productos (...)"%.

En efecto, eso que es irracional porque cae fuera de toda légica y que
ningiin método puede asegurar —pero que debe seguirse absoluta y 16gi-
camente porque permite la conformidad o unién intima entre lo sensible
y lo racional, entre lo particular y lo universal, entre el medio y el fin— es
posible mediante la capacidad de ideas estéticas, es decir la capacidad de
“(...)larepresentacién de la imaginacién que incita a pensar mucho, sin que,
sin embargo, pueda serle adecuado pensamiento alguno, es decir, concepto
alguno, y que, por tanto, ningin lenguaje expresa del todo ni puede hacer
comprensible”®.

Esta sentencia de Kant recuerda, no obstante, a la tesis defendida por
Wittgenstein (1889-1951) en Remarks on the Philosophy of Psychology donde
asocia al gusto el hallazgo de la idea adecuada, de la forma idénea, de la
concordancia entre imaginacién y entendimiento o si se prefiere, la correcta
proporcionalidad entre la vida y la accién, no fundandose en una regla o
precepto ni en un saber inicial teérico. Es el gusto, el buen gusto del genio,
el juicio de esa conformidad que Kant define como “proporcién feliz que
ninguna ciencia puede ensefiar y ninguna laboriosidad aprender”®. Lo que
lleva a cabo el genio, en efecto, de manera irracional, es un tipo de estocada
ciega, actividad genial que es la respuesta adecuada e idénea (natural) de la
libertad a la pregunta abierta por la necesidad y que Wittgenstein expresa
con un “jporque asi debe ser!”:

“¢Coémo encuentro la palabra correcta? ;Como elijo entre palabras? Verda-
deramente es como si comparara entre si las palabras segun delicadas dis-
criminaciones del gusto. Esta es demasiado..., ésta es demasiado... Esta es
la correcta.

Pero yo no necesito siempre juzgar, explicar, por qué ésta o ésa no es la
palabra correcta. Simplemente no es todavia la correcta. Contintio la bus-
queda, no estoy satisfecho. Este es exactamente el aspecto con que aparece
labusqueda y éste es exactamente el aspecto con que aparece el encontrar”®.

% Immanuel KaNT, op. cit., §46, p. 251.

O Ibid., §49, p. 257.

S Ibid., §49, p. 261.

2 Ludwig WITTGENSTEIN, Remarks on the Philosophy of Psychology, Oxford, Blackwell, 1980, §362.
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“Si, asi es -dices-, jporque asi debe ser! (...) “Desde luego, jasi debe ser!”
Esta ahi como si se hubiera comprendido la intencién de un creador. Se ha

comprendido el sistema”®.

La sentencia nimero 5 de LeWitt que acabamos de comentar queda cul-
minada en otra que lleva a cabo, en la posicion nimero 11 y que recogemos
a continuacién: “Las ideas no se suceden necesariamente dentro de un orden
légico (...)". El contenido de esta undécima sentencia coincidiria, a nuestro
juicio, con la nocién de genialidad y de idea estética kantiana, también con la
tesis de Wittgenstein, en cuya virtud la proporcionalidad entre sujeto y objeto,
entre imaginacién y entendimiento no esta asegurada siguiendo una metodo-
logia o sometiéndote a unos preceptos o reglas. Sencillamente se encuentra o
si se prefiere le es donada al genio en un momento imprevisible, indefinible e
indeterminable, en un instante fugaz, inmediato, que stibitamente aparece y
desaparece.

El caracter irracional de los pensamientos que han de seguirse absoluta
y légicamente también estarfa emparentado con la primera de la senten-
cias de LeWitt: “Los artistas conceptuales son més misticos que racionalis-
tas. Sacan conclusiones a las que la l6gica no puede llegar”. En efecto son
misticos porque el momento heuristico se parece al momento extatico, in-
alcanzable con la 16gica o con cualquier regla o precepto. Y lo es porque lo
extatico es irracional, porque sale de si mismo, porque carece de conteni-
do, porque no hay mediacién conceptual, porque no se sigue de un proce-
so intermedio a priori sino que se da siempre de modo inmediato y porque
su contemplacién fuerza al espectador a salir de lo ya conocido. Anota
Wittgenstein que lo que no se puede expresar también existe y sabemos
de su existencia porque se hace presente no porque podamos provocarlo o
deducirlo incluso representarlo: “existe realmente lo inexpresable. Esto se
manifiesta, es lo mistico”.%

7. SENTENCIA N° 8: “CUANDO SE EMPLEAN PALABRAS TALES COMO PINTURA Y
ESCULTURA, CONNOTAN TODA UNA TRADICION E IMPLICAN UNA ACEPTACION
CONSIGUIENTE CON ESA TRADICION, PONIENDO ASi LIMITACIONES AL ARTISTA”

Ciertamente, hasta la Modernidad, el arte se gozaba, se disfrutaba, mas
aun, se celebraba. Su caracter, frecuentemente sagrado, y la inseparabilidad
existente entre las convicciones religiosas y su publicidad, obligaban al es-
pectador a dejar de serlo. Era un tipo de arte de la presencia y no de la re-
presentacion. Tal era la nocién de culto y la conexién existente entre idea y

% Ludwig WITTGENSTEIN, Aforismos, cultura y valor, Madrid, Espasa Calpe, 1995, §144, p. 68.

#  Ludwig WITTGENSTEIN, Tractatus légico-philosophicus, 6, p. 522, citado en Simén MARCHAN
Fiz, Del arte objetual al arte de concepto (1960-1974), Madrid, Akal, 2001, p. 394.

J




COMENTARIOS KANTIANOS A ALGUNAS DE LAS SENTENCIAS SOBRE...

manifestacion, y no sélo para el arte cristiano, también lo fue para el griego.
Pensemos, como anota Gadamer:

“(...) En la Pasién de Bach, que en la iglesia congrega en una experiencia
comun a los amantes de la musica sublime y a los verdaderos miembros de
la comunidad cristiana, como si pensamos en el arte griego, (...) y que sin
embargo, cautivaban a todo el ptblico teatral de Atica, desde artesanos a la
crema de la sociedad”®.

En cambio, la unidad cultual y ritual entre arte y creencia se deshizo en la
Modernidad, que expuls6 “al margen de nuestra existencia las formas visibles
del rito y del culto; también ha destruido, ademas, lo que una cosa (Ding)
es”%. El arte moderno no es propiamente un arte de la presencia sino de la
representacion por lo que, como ha hecho ver Arturo Leyte, la obra se sustitu-
ye por el espectaculo y el templo por el escenario y con ello, se transita de la
comunidad de creyentes al ptiblico®.

En la Modernidad el arte no se celebraba, se exponia, se representaba. No
obstante, sucede que con la representacion no se puede “mostrar”, en el senti-
do cultual, un tipo de arte que es pura presencia celebrada y no en vano, anota
Hegel (1770-1831) que dificilmente inclinariamos la rodilla ante una represen-
tacion si no mds bien ante una presencia pues

“en sus inicios el arte conserva todavia algo de misterio, un presentimiento
secreto y un anhelo, pues sus productos todavia no le han presentado su
pleno contenido a la intuicién figurativa completamente. Pero si el conte-
nido perfecto se revela perfectamente en las figuras artisticas, entonces el
espiritu de mas amplias miras retorna de esta objetividad a lo suyo interno
y rechaza aquélla. La nuestra es una de tales épocas. Puede sin duda es-
perarse que el arte cada vez ascienda y se perfeccione mads; pero su forma
ha dejado de ser la suprema necesidad del espiritu. Por mas eximias que
encontremos todavia las imagenes divinas griegas, y por mas digna y per-
fectamente representados que veamos a Dios padre, a Cristo y a Maria, en
nada contribuye esto ya nuestra genuflexién”®.

Los términos pintura y escultura abandonaron su sentido tradicional
de imitacién de la naturaleza y con ello de concebir el arte; abandonaron,
en definitiva la literatura, la narrativa, el relato, las formas y los signos de

% Hans-Georg GADAMER, La Herencia de Europa, Barcelona, Peninsula, 2000, p. 72.
¢ Hans-Georg GADAMER, Estética y hermeneiitica, §4: “Arte e imitacién”, p. 91.

¢ Arturo LEYTE, “La voz metafisica de la cantata”, en Juan Cruz (edit.), La realidad musical,
Pamplona, Eunsa, 1998, pp. 91-106.

% Georg Wilhelm Friedrich HEGEL, Lecciones sobre la estética, Madrid, Akal, 2011, p. 79.
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representacion tradicionales dado que el arte comenzaria la andadura de su si
mismo, esto es, de su origen y de su autorreflexién. A decir de Gadamer

“(...) el orden que se experimenta en el arte moderno ha dejado de tener cual-
quier semejanza con el gran arquetipo del orden de la naturaleza y de la es-
tructura del mundo. Tampoco refleja ya una experiencia humana interpretada
en contenidos miticos, ni un mundo encarnado en la manifestacién de cosas
familiares que se hayan vuelto agradables. Todo eso esta desapareciendo”®.

La tradicion es tradicion de la representacion, tradicién del modo de co-
piar e interpretar por lo que el abandono de ésta supuso la inmersién en la
blisqueda de un arte cuya tematica fuese autorreferencial buscando la presen-
tizacion. Se abandono la literatura alli donde se fijaba y quedaba representada
la tradicién. Se buscé un arte sin narrativa, tal y como lo pensaba Cézanne
(1839-1906), que elimino el discurso y la literatura de la pintura, convirtiéndo-
la en un arte desprovisto de mimesis y de tradicién, regresando al punto cero,
alli donde no se puede hablar sino mas bien estar callado porque, como anota
Gadamer en Del enmudecer del cuadro, no es que no se tenga nada que contar
sino que mas bien son demasiadas y a la vez las cosas que hay que decir”.

Por otra parte, la idea de tradiciéon que parece sostener la sentencia de
Lewitt es similar a la de academia y al cabo, equiparable a la nocién de jaula,
también a la de peso, tal es la alienacién. Se concibe el arte como un juego que
se lleva a cabo segtin unas reglas dadas, en la tradicién, fuera de la cual no se
puede jugar, esto es, no se puede hacer arte. Las condiciones y las reglas son
férreas y pesan como la jaula de hierro de la que habla Weber: ni se puede
avanzar ni se puede salir.

Sin embargo, LeWitt al considerar la tradicién como una limitacién se des-
liza, a nuestro juicio, como hace el propio Kant, hacia la amenaza de la ab-
soluta emancipacién de todo lo que enturbia y restringe la belleza libre. Esa
belleza, para ser completamente emancipada, habria de liberarse del concepto
del objeto, de la tradicién y al cabo del sentido comtin por lo que dejaria de ser
una belleza publica, comunicativa e intersubjetiva, por mucho que se insista
en que la esfera de la subjetividad es, en sentido estricto, la sede de la imagi-
nacién pura y de la autonomia estética”. Como ha hecho ver Sixto J. Castro
en su revision de la estética kantiana desde Gadamer™, no hay posibilidad de
un arte completamente emancipado pues, siempre existe la intencionalidad,

% Hans-Georg GADAMER, Estética y hermenedtica, §84: “Arte e imitacion”, p. 91.
70 |Ibid., §16: “Del enmudecer del cuadro™, p. 235.

7t Edgardo GuTitrrEz, “Imaginacion y autonomia estética en la Critica del juicio de Kant” en Revista de
Filosofia, X1/22 (1999), p. 176.

72 Sixto J. Castro, “Gadamer ante la estética kantiana” en Gadamer y las Humanidades, Volumen 1.
Ontologia, Lenguaje y Estética, México, Facultad de Filosofia y Letras, UNAM, 2007, pp. 169-177.
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siempre existe un ideal, dira Derrida, “no existe el juzgador puro””®. Mds atn,
el gusto puro no comparece fuera de las situaciones concretas y los contextos
reales y eso puede entenderse como una forma de tradicién, es decir, de seno.
Anota Gadamer que “(...) de todos modos el gusto parece mostrarse sobre
todo alli donde no sélo se elige lo que es correcto, sino mas bien lo que es
correcto en un lugar adecuado””.

La idea de tradicion no hace referencia a las reglas propiamente dichas
sino al seno donde algo se produce, al “lugar adecuado”. Lo producido ha
de estar inserto en un contexto fuera del cual lo producido no es, pues carece
de sentido ;Cémo podra gustar el objeto, incluso la accién, fuera del sentir
comun propio de una realidad cultural concreta? Al respecto, anota Fontdn
que a pesar de Kant,

“en efecto: la obra de arte, (...) reproduce a escala el entero orden cultural; la
actividad del genio, tal como es descrita por Kant, es un ejemplo modélico
de cémo la subjetividad humana es formada culturalmente, produce inno-
vativamente la cultura y es capaz de transmitir sus contenidos””.

Ciertamente, la tradicion no es algo definitivo sino algo creado que puede
cambiar, en cuyo interior tiene posibilidad de surgimiento y desarrollo el arte.
Siempre estamos en una tradicién, siempre estamos en un fondo o contexto,
en una estructura. Cuando se pretende salir ya se esta en otra tradicion cultu-
ral nueva que nos acoge: no podemos saltar sobre nuestra sombra. Pretender
estar fuera de la tradicién es como no estar en ningun sitio, o como hacerlo
en ninguna parte, ser utépicos. La manera de no estar en ninguna parte es
aniquilando el fondo: solo figura, solo concepto pero no palabra, no sentido;
pero eso es otro contexto: sin contexto. No tiene sentido un arte mas alld de
las limitaciones que genera el sentido comtn dado que el gusto seria impo-
sible, no seria de este mundo. Lo que sucede es que la mediacién cultural
no debe ser evidente sino natural, ausente presencia, pues en caso contrario,
como anota Fontan,

“el constructo cultural pasa, de mediar silenciosamente, a ser un ruidoso
obstéaculo: cuando su caracter de mediacion se nota, se empieza a sospechar
si su naturalidad (aceptada hasta ese momento irreflexivamente, inmedia-
tamente: naturalmente) no serd, “en realidad” un artificio””.

7 bid., p. 173.

7 Hans-Georg GADAMER, Verdad y Método: fundamentos de una hermenéutica filosifica, Salamanca,
Sigueme, 1977, p. 80.

75 Manuel FONTAN, “La estética de Kant como filosofia de la cultura” en Thémata, Revista de
Filosofia 13, (1995), p. 159.

% Ibid., p. 166.
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8. CONCLUSIONES

La influencia de la estética kantiana se hizo patente en el arte del siglo XX,
entre otros, a través de los conceptos de “forma pura”, “finalidad sin fin”,
“desinterés”, “juicio estético puro”, “arte del genio” y “belleza libre”. Tales
conceptos, se hallan presentes en algunas de las Sentencias sobre arte conceptual
que Sol LeWitt enunciase en 1968. De manera latente en unas, y muy evidente
en otras, estas sentencias ponen de relieve que la estética kantiana ha sido
asumida en la produccién, reflexion y critica artisticas.

Enunciar que los artistas “sacan conclusiones a las que la 16gica no puede
llegar”, pone de relieve que ni el método ni las reglas ni las normas de acade-
mia pueden garantizar la obra de arte ni la experiencia estética. Kant defendia
que no habia posibilidad de una ciencia de lo bello y que no era posible el
aseguramiento cientifico de la produccién artistica, dado que el juicio estético
se emite espontaneamente (misticamente, anota LeWitt) sin subsumir nada
bajo concepto alguno.

Cuando LeWitt sentencia que “los juicios racionales repiten juicios racio-
nales” parece haber asumido la critica kantiana a las pretensiones cientificas
de Baumgarten quien intentaba asegurar metodolégicamente el arte. Tal ase-
guramiento no produciria nada que no estuviese previsto en las normas y
reglas, repitiéndose su racionalidad pero sin garantizar la novedad ni el arte.
Mas todavia, al enunciar que “los juicios ilégicos conducen a experiencias
nuevas”, LeWitt se despoja del aparato metodoldgico y academicista, y activa
los conceptos kantianos de “forma pura” y “belleza libre”.

La sentencia “los pensamientos irracionales deben ser seguidos con fideli-
dad absoluta y logica” es notablemente compatible, si no deudora, con la no-
cién de genio que Kant desarrolla en la Critica del juicio. Y aqui por pensamiento
irracional no ha de entenderse incomprensible sino impredecible y heuristico,
de modo que el artista no conoce ciertamente como ha llegado a ese hecho, solo
sabe que debe seguirlo ciegamente. Asi es como, a decir de Kant, la obra del
genio puede otorgar nuevas reglas a las mismas actividades y al arte.

En definitiva, en estos comentarios a las Sentencias de Sol LeWitt se ha pre-
tendido poner de relieve que, menos de dos siglos después de la aparicién de la
Critica del juicio, su contenido -en lineas generales- fue integrado tanto en la re-
flexién como en el hacer del artista, primero en las vanguardias, desarrollando-
se posteriormente en la modernidad artistica hasta nuestra contemporaneidad.
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