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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artí-
culo titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald 
Kuspit. El segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista 
Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución de 
Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada 
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, 
referidas en principio a la obra de un artista concreto, que afectan
al ámbito general del arte abstracto, o al menos al ámbito del 
arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones 
configuran una especie de declaración acerca de la misión y el 
logro de estas experiencias abstractas: servir como ilustración 
triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra cosa 
podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las 
estructuras modulares, los enrejados, las progresiones seriales 
de las esculturas de LeWitt nos revelan “La apariencia del pen-
samiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deducti-
vos, inferenciales, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de 
un principio rector central en el seno de la multiplicidad de la 
experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo 
hay deducción mediante reglas, unas reglas que tienen validez 
axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas tenga un 

aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abs-
tracto racionalista y determinista enlaza con una amplia tradición 
occidental, presente tanto en la Antigüedad clásica como en el 
Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios matemá-
ticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya 
que implica la deificación del entendimiento humano en virtud de 
su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento 
humano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). 
Se trata de una estructura modular formada por ciento veintidós 
unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” 
como tal sólo se ofrece inferencialmente a lo largo de las series; en 
cada una de ellas se presenta al principio la mínima información 
(tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once 
aristas). Cada módulo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de 
lado; todos están pintados de blanco y las ciento veintidós estructu-
ras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos in-
completos proporcionándoles mentalmente las aristas que faltaban, 
y percibía la tensión existente entre los cubos literalmente incom-
pletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fenoméni-
co y la idea del cubo, como diría Kant”2.

Para la práctica totalidad de los intérpretes 
de la obra de LeWitt estos emblemas geomé-
tricos son indudablemente una ilustración 
del Entendimiento, una manifestación del 
racionalismo. “En ocasiones”, escribe un crítico, 
“las más elaboradas de estas construcciones 
parecen traducciones de sistemas filosóficos a 
un lenguaje puramente formal. Si alguien puede 
percibir la belleza estructural de los tratados 
de Descartes o Kant, por ejemplo, y recrearla 
en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 

el contexto de una argumentación más amplia sobre la naturaleza 
de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
Gablik contempla todo el ámbito de la cultura visual universal como 
un problema que afecta al desarrollo cognitivo. En el seno de ducha 
problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.

En pocas palabras, Gablik defiende la existencia de tres períodos 
distintos en la historia del arte. El primero lo forman todas las 

representaciones visuales anteriores al descubrimiento de la perspectiva 
sistemática; el segundo, que se inicia en el Renacimiento, se caracteriza 
por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
por completo del mundo real ese poder de coordinación, demostrando con 
ello la independencia de todos los sistemas deductivos o lógicos respecto 
al proceso de observación. Para Gablik, el arte abstracto nos libera de las 
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en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 

el contexto de una argumentación más amplia sobre la naturaleza 
de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
Gablik contempla todo el ámbito de la cultura visual universal como 
un problema que afecta al desarrollo cognitivo. En el seno de ducha 
problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.

En pocas palabras, Gablik defiende la existencia de tres períodos 
distintos en la historia del arte. El primero lo forman todas las 

representaciones visuales anteriores al descubrimiento de la perspectiva 
sistemática; el segundo, que se inicia en el Renacimiento, se caracteriza 
por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
por completo del mundo real ese poder de coordinación, demostrando con 
ello la independencia de todos los sistemas deductivos o lógicos respecto 
al proceso de observación. Para Gablik, el arte abstracto nos libera de las 
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artí-
culo titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald 
Kuspit. El segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista 
Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución de 
Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada 
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, 
referidas en principio a la obra de un artista concreto, que afectan
al ámbito general del arte abstracto, o al menos al ámbito del 
arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones 
configuran una especie de declaración acerca de la misión y el 
logro de estas experiencias abstractas: servir como ilustración 
triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra cosa 
podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las 
estructuras modulares, los enrejados, las progresiones seriales 
de las esculturas de LeWitt nos revelan “La apariencia del pen-
samiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deducti-
vos, inferenciales, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de 
un principio rector central en el seno de la multiplicidad de la 
experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo 
hay deducción mediante reglas, unas reglas que tienen validez 
axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas tenga un 

aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abs-
tracto racionalista y determinista enlaza con una amplia tradición 
occidental, presente tanto en la Antigüedad clásica como en el 
Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios matemá-
ticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya 
que implica la deificación del entendimiento humano en virtud de 
su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento 
humano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). 
Se trata de una estructura modular formada por ciento veintidós 
unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” 
como tal sólo se ofrece inferencialmente a lo largo de las series; en 
cada una de ellas se presenta al principio la mínima información 
(tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once 
aristas). Cada módulo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de 
lado; todos están pintados de blanco y las ciento veintidós estructu-
ras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos in-
completos proporcionándoles mentalmente las aristas que faltaban, 
y percibía la tensión existente entre los cubos literalmente incom-
pletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fenoméni-
co y la idea del cubo, como diría Kant”2.

Para la práctica totalidad de los intérpretes 
de la obra de LeWitt estos emblemas geomé-
tricos son indudablemente una ilustración 
del Entendimiento, una manifestación del 
racionalismo. “En ocasiones”, escribe un crítico, 
“las más elaboradas de estas construcciones 
parecen traducciones de sistemas filosóficos a 
un lenguaje puramente formal. Si alguien puede 
percibir la belleza estructural de los tratados 
de Descartes o Kant, por ejemplo, y recrearla 
en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 

el contexto de una argumentación más amplia sobre la naturaleza 
de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
Gablik contempla todo el ámbito de la cultura visual universal como 
un problema que afecta al desarrollo cognitivo. En el seno de ducha 
problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.

En pocas palabras, Gablik defiende la existencia de tres períodos 
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representaciones visuales anteriores al descubrimiento de la perspectiva 
sistemática; el segundo, que se inicia en el Renacimiento, se caracteriza 
por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
por completo del mundo real ese poder de coordinación, demostrando con 
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artí-
culo titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald 
Kuspit. El segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista 
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experiencia, como la actividad de un ego trascendental.
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hay deducción mediante reglas, unas reglas que tienen validez 
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y percibía la tensión existente entre los cubos literalmente incom-
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co y la idea del cubo, como diría Kant”2.
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del Entendimiento, una manifestación del 
racionalismo. “En ocasiones”, escribe un crítico, 
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parecen traducciones de sistemas filosóficos a 
un lenguaje puramente formal. Si alguien puede 
percibir la belleza estructural de los tratados 
de Descartes o Kant, por ejemplo, y recrearla 
en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 
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de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
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problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.

En pocas palabras, Gablik defiende la existencia de tres períodos 
distintos en la historia del arte. El primero lo forman todas las 

representaciones visuales anteriores al descubrimiento de la perspectiva 
sistemática; el segundo, que se inicia en el Renacimiento, se caracteriza 
por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
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en el Museo de Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, 
referidas en principio a la obra de un artista concreto, que afectan
al ámbito general del arte abstracto, o al menos al ámbito del 
arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones 
configuran una especie de declaración acerca de la misión y el 
logro de estas experiencias abstractas: servir como ilustración 
triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra cosa 
podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las 
estructuras modulares, los enrejados, las progresiones seriales 
de las esculturas de LeWitt nos revelan “La apariencia del pen-
samiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deducti-
vos, inferenciales, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de 
un principio rector central en el seno de la multiplicidad de la 
experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo 
hay deducción mediante reglas, unas reglas que tienen validez 
axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas tenga un 

aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abs-
tracto racionalista y determinista enlaza con una amplia tradición 
occidental, presente tanto en la Antigüedad clásica como en el 
Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios matemá-
ticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya 
que implica la deificación del entendimiento humano en virtud de 
su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento 
humano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). 
Se trata de una estructura modular formada por ciento veintidós 
unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” 
como tal sólo se ofrece inferencialmente a lo largo de las series; en 
cada una de ellas se presenta al principio la mínima información 
(tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once 
aristas). Cada módulo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de 
lado; todos están pintados de blanco y las ciento veintidós estructu-
ras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos in-
completos proporcionándoles mentalmente las aristas que faltaban, 
y percibía la tensión existente entre los cubos literalmente incom-
pletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fenoméni-
co y la idea del cubo, como diría Kant”2.

Para la práctica totalidad de los intérpretes 
de la obra de LeWitt estos emblemas geomé-
tricos son indudablemente una ilustración 
del Entendimiento, una manifestación del 
racionalismo. “En ocasiones”, escribe un crítico, 
“las más elaboradas de estas construcciones 
parecen traducciones de sistemas filosóficos a 
un lenguaje puramente formal. Si alguien puede 
percibir la belleza estructural de los tratados 
de Descartes o Kant, por ejemplo, y recrearla 
en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 

el contexto de una argumentación más amplia sobre la naturaleza 
de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
Gablik contempla todo el ámbito de la cultura visual universal como 
un problema que afecta al desarrollo cognitivo. En el seno de ducha 
problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.

En pocas palabras, Gablik defiende la existencia de tres períodos 
distintos en la historia del arte. El primero lo forman todas las 

representaciones visuales anteriores al descubrimiento de la perspectiva 
sistemática; el segundo, que se inicia en el Renacimiento, se caracteriza 
por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
por completo del mundo real ese poder de coordinación, demostrando con 
ello la independencia de todos los sistemas deductivos o lógicos respecto 
al proceso de observación. Para Gablik, el arte abstracto nos libera de las 
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artí-
culo titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald 
Kuspit. El segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista 
Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución de 
Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada 
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, 
referidas en principio a la obra de un artista concreto, que afectan
al ámbito general del arte abstracto, o al menos al ámbito del 
arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones 
configuran una especie de declaración acerca de la misión y el 
logro de estas experiencias abstractas: servir como ilustración 
triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra cosa 
podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las 
estructuras modulares, los enrejados, las progresiones seriales 
de las esculturas de LeWitt nos revelan “La apariencia del pen-
samiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deducti-
vos, inferenciales, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de 
un principio rector central en el seno de la multiplicidad de la 
experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo 
hay deducción mediante reglas, unas reglas que tienen validez 
axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas tenga un 

aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abs-
tracto racionalista y determinista enlaza con una amplia tradición 
occidental, presente tanto en la Antigüedad clásica como en el 
Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios matemá-
ticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya 
que implica la deificación del entendimiento humano en virtud de 
su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento 
humano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). 
Se trata de una estructura modular formada por ciento veintidós 
unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” 
como tal sólo se ofrece inferencialmente a lo largo de las series; en 
cada una de ellas se presenta al principio la mínima información 
(tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once 
aristas). Cada módulo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de 
lado; todos están pintados de blanco y las ciento veintidós estructu-
ras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos in-
completos proporcionándoles mentalmente las aristas que faltaban, 
y percibía la tensión existente entre los cubos literalmente incom-
pletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fenoméni-
co y la idea del cubo, como diría Kant”2.

Para la práctica totalidad de los intérpretes 
de la obra de LeWitt estos emblemas geomé-
tricos son indudablemente una ilustración 
del Entendimiento, una manifestación del 
racionalismo. “En ocasiones”, escribe un crítico, 
“las más elaboradas de estas construcciones 
parecen traducciones de sistemas filosóficos a 
un lenguaje puramente formal. Si alguien puede 
percibir la belleza estructural de los tratados 
de Descartes o Kant, por ejemplo, y recrearla 
en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 

el contexto de una argumentación más amplia sobre la naturaleza 
de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
Gablik contempla todo el ámbito de la cultura visual universal como 
un problema que afecta al desarrollo cognitivo. En el seno de ducha 
problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.

En pocas palabras, Gablik defiende la existencia de tres períodos 
distintos en la historia del arte. El primero lo forman todas las 

representaciones visuales anteriores al descubrimiento de la perspectiva 
sistemática; el segundo, que se inicia en el Renacimiento, se caracteriza 
por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
por completo del mundo real ese poder de coordinación, demostrando con 
ello la independencia de todos los sistemas deductivos o lógicos respecto 
al proceso de observación. Para Gablik, el arte abstracto nos libera de las 
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artí-
culo titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald 
Kuspit. El segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista 
Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución de 
Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada 
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, 
referidas en principio a la obra de un artista concreto, que afectan
al ámbito general del arte abstracto, o al menos al ámbito del 
arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones 
configuran una especie de declaración acerca de la misión y el 
logro de estas experiencias abstractas: servir como ilustración 
triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra cosa 
podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las 
estructuras modulares, los enrejados, las progresiones seriales 
de las esculturas de LeWitt nos revelan “La apariencia del pen-
samiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deducti-
vos, inferenciales, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de 
un principio rector central en el seno de la multiplicidad de la 
experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo 
hay deducción mediante reglas, unas reglas que tienen validez 
axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas tenga un 

aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abs-
tracto racionalista y determinista enlaza con una amplia tradición 
occidental, presente tanto en la Antigüedad clásica como en el 
Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios matemá-
ticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya 
que implica la deificación del entendimiento humano en virtud de 
su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento 
humano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). 
Se trata de una estructura modular formada por ciento veintidós 
unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” 
como tal sólo se ofrece inferencialmente a lo largo de las series; en 
cada una de ellas se presenta al principio la mínima información 
(tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once 
aristas). Cada módulo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de 
lado; todos están pintados de blanco y las ciento veintidós estructu-
ras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos in-
completos proporcionándoles mentalmente las aristas que faltaban, 
y percibía la tensión existente entre los cubos literalmente incom-
pletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fenoméni-
co y la idea del cubo, como diría Kant”2.

Para la práctica totalidad de los intérpretes 
de la obra de LeWitt estos emblemas geomé-
tricos son indudablemente una ilustración 
del Entendimiento, una manifestación del 
racionalismo. “En ocasiones”, escribe un crítico, 
“las más elaboradas de estas construcciones 
parecen traducciones de sistemas filosóficos a 
un lenguaje puramente formal. Si alguien puede 
percibir la belleza estructural de los tratados 
de Descartes o Kant, por ejemplo, y recrearla 
en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 

el contexto de una argumentación más amplia sobre la naturaleza 
de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
Gablik contempla todo el ámbito de la cultura visual universal como 
un problema que afecta al desarrollo cognitivo. En el seno de ducha 
problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.

En pocas palabras, Gablik defiende la existencia de tres períodos 
distintos en la historia del arte. El primero lo forman todas las 

representaciones visuales anteriores al descubrimiento de la perspectiva 
sistemática; el segundo, que se inicia en el Renacimiento, se caracteriza 
por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
por completo del mundo real ese poder de coordinación, demostrando con 
ello la independencia de todos los sistemas deductivos o lógicos respecto 
al proceso de observación. Para Gablik, el arte abstracto nos libera de las 
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artí-
culo titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald 
Kuspit. El segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista 
Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución de 
Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada 
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, 
referidas en principio a la obra de un artista concreto, que afectan
al ámbito general del arte abstracto, o al menos al ámbito del 
arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones 
configuran una especie de declaración acerca de la misión y el 
logro de estas experiencias abstractas: servir como ilustración 
triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra cosa 
podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las 
estructuras modulares, los enrejados, las progresiones seriales 
de las esculturas de LeWitt nos revelan “La apariencia del pen-
samiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deducti-
vos, inferenciales, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de 
un principio rector central en el seno de la multiplicidad de la 
experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo 
hay deducción mediante reglas, unas reglas que tienen validez 
axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas tenga un 

aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abs-
tracto racionalista y determinista enlaza con una amplia tradición 
occidental, presente tanto en la Antigüedad clásica como en el 
Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios matemá-
ticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya 
que implica la deificación del entendimiento humano en virtud de 
su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento 
humano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). 
Se trata de una estructura modular formada por ciento veintidós 
unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” 
como tal sólo se ofrece inferencialmente a lo largo de las series; en 
cada una de ellas se presenta al principio la mínima información 
(tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once 
aristas). Cada módulo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de 
lado; todos están pintados de blanco y las ciento veintidós estructu-
ras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos in-
completos proporcionándoles mentalmente las aristas que faltaban, 
y percibía la tensión existente entre los cubos literalmente incom-
pletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fenoméni-
co y la idea del cubo, como diría Kant”2.

Para la práctica totalidad de los intérpretes 
de la obra de LeWitt estos emblemas geomé-
tricos son indudablemente una ilustración 
del Entendimiento, una manifestación del 
racionalismo. “En ocasiones”, escribe un crítico, 
“las más elaboradas de estas construcciones 
parecen traducciones de sistemas filosóficos a 
un lenguaje puramente formal. Si alguien puede 
percibir la belleza estructural de los tratados 
de Descartes o Kant, por ejemplo, y recrearla 
en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 

el contexto de una argumentación más amplia sobre la naturaleza 
de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
Gablik contempla todo el ámbito de la cultura visual universal como 
un problema que afecta al desarrollo cognitivo. En el seno de ducha 
problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.

En pocas palabras, Gablik defiende la existencia de tres períodos 
distintos en la historia del arte. El primero lo forman todas las 

representaciones visuales anteriores al descubrimiento de la perspectiva 
sistemática; el segundo, que se inicia en el Renacimiento, se caracteriza 
por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
por completo del mundo real ese poder de coordinación, demostrando con 
ello la independencia de todos los sistemas deductivos o lógicos respecto 
al proceso de observación. Para Gablik, el arte abstracto nos libera de las 
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artí-
culo titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald 
Kuspit. El segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista 
Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución de 
Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada 
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, 
referidas en principio a la obra de un artista concreto, que afectan
al ámbito general del arte abstracto, o al menos al ámbito del 
arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones 
configuran una especie de declaración acerca de la misión y el 
logro de estas experiencias abstractas: servir como ilustración 
triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra cosa 
podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las 
estructuras modulares, los enrejados, las progresiones seriales 
de las esculturas de LeWitt nos revelan “La apariencia del pen-
samiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deducti-
vos, inferenciales, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de 
un principio rector central en el seno de la multiplicidad de la 
experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo 
hay deducción mediante reglas, unas reglas que tienen validez 
axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas tenga un 

aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abs-
tracto racionalista y determinista enlaza con una amplia tradición 
occidental, presente tanto en la Antigüedad clásica como en el 
Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios matemá-
ticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya 
que implica la deificación del entendimiento humano en virtud de 
su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento 
humano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). 
Se trata de una estructura modular formada por ciento veintidós 
unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” 
como tal sólo se ofrece inferencialmente a lo largo de las series; en 
cada una de ellas se presenta al principio la mínima información 
(tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once 
aristas). Cada módulo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de 
lado; todos están pintados de blanco y las ciento veintidós estructu-
ras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos in-
completos proporcionándoles mentalmente las aristas que faltaban, 
y percibía la tensión existente entre los cubos literalmente incom-
pletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fenoméni-
co y la idea del cubo, como diría Kant”2.

Para la práctica totalidad de los intérpretes 
de la obra de LeWitt estos emblemas geomé-
tricos son indudablemente una ilustración 
del Entendimiento, una manifestación del 
racionalismo. “En ocasiones”, escribe un crítico, 
“las más elaboradas de estas construcciones 
parecen traducciones de sistemas filosóficos a 
un lenguaje puramente formal. Si alguien puede 
percibir la belleza estructural de los tratados 
de Descartes o Kant, por ejemplo, y recrearla 
en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 

el contexto de una argumentación más amplia sobre la naturaleza 
de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
Gablik contempla todo el ámbito de la cultura visual universal como 
un problema que afecta al desarrollo cognitivo. En el seno de ducha 
problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.

En pocas palabras, Gablik defiende la existencia de tres períodos 
distintos en la historia del arte. El primero lo forman todas las 

representaciones visuales anteriores al descubrimiento de la perspectiva 
sistemática; el segundo, que se inicia en el Renacimiento, se caracteriza 
por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
por completo del mundo real ese poder de coordinación, demostrando con 
ello la independencia de todos los sistemas deductivos o lógicos respecto 
al proceso de observación. Para Gablik, el arte abstracto nos libera de las 
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artí-
culo titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald 
Kuspit. El segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista 
Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución de 
Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada 
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, 
referidas en principio a la obra de un artista concreto, que afectan
al ámbito general del arte abstracto, o al menos al ámbito del 
arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones 
configuran una especie de declaración acerca de la misión y el 
logro de estas experiencias abstractas: servir como ilustración 
triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra cosa 
podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las 
estructuras modulares, los enrejados, las progresiones seriales 
de las esculturas de LeWitt nos revelan “La apariencia del pen-
samiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deducti-
vos, inferenciales, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de 
un principio rector central en el seno de la multiplicidad de la 
experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo 
hay deducción mediante reglas, unas reglas que tienen validez 
axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas tenga un 

aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abs-
tracto racionalista y determinista enlaza con una amplia tradición 
occidental, presente tanto en la Antigüedad clásica como en el 
Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios matemá-
ticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya 
que implica la deificación del entendimiento humano en virtud de 
su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento 
humano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). 
Se trata de una estructura modular formada por ciento veintidós 
unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” 
como tal sólo se ofrece inferencialmente a lo largo de las series; en 
cada una de ellas se presenta al principio la mínima información 
(tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once 
aristas). Cada módulo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de 
lado; todos están pintados de blanco y las ciento veintidós estructu-
ras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos in-
completos proporcionándoles mentalmente las aristas que faltaban, 
y percibía la tensión existente entre los cubos literalmente incom-
pletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fenoméni-
co y la idea del cubo, como diría Kant”2.

Para la práctica totalidad de los intérpretes 
de la obra de LeWitt estos emblemas geomé-
tricos son indudablemente una ilustración 
del Entendimiento, una manifestación del 
racionalismo. “En ocasiones”, escribe un crítico, 
“las más elaboradas de estas construcciones 
parecen traducciones de sistemas filosóficos a 
un lenguaje puramente formal. Si alguien puede 
percibir la belleza estructural de los tratados 
de Descartes o Kant, por ejemplo, y recrearla 
en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 

el contexto de una argumentación más amplia sobre la naturaleza 
de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
Gablik contempla todo el ámbito de la cultura visual universal como 
un problema que afecta al desarrollo cognitivo. En el seno de ducha 
problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.

En pocas palabras, Gablik defiende la existencia de tres períodos 
distintos en la historia del arte. El primero lo forman todas las 

representaciones visuales anteriores al descubrimiento de la perspectiva 
sistemática; el segundo, que se inicia en el Renacimiento, se caracteriza 
por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
por completo del mundo real ese poder de coordinación, demostrando con 
ello la independencia de todos los sistemas deductivos o lógicos respecto 
al proceso de observación. Para Gablik, el arte abstracto nos libera de las 
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artí-
culo titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald 
Kuspit. El segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista 
Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución de 
Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada 
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, 
referidas en principio a la obra de un artista concreto, que afectan
al ámbito general del arte abstracto, o al menos al ámbito del 
arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones 
configuran una especie de declaración acerca de la misión y el 
logro de estas experiencias abstractas: servir como ilustración 
triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra cosa 
podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las 
estructuras modulares, los enrejados, las progresiones seriales 
de las esculturas de LeWitt nos revelan “La apariencia del pen-
samiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deducti-
vos, inferenciales, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de 
un principio rector central en el seno de la multiplicidad de la 
experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo 
hay deducción mediante reglas, unas reglas que tienen validez 
axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas tenga un 

aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abs-
tracto racionalista y determinista enlaza con una amplia tradición 
occidental, presente tanto en la Antigüedad clásica como en el 
Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios matemá-
ticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya 
que implica la deificación del entendimiento humano en virtud de 
su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento 
humano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). 
Se trata de una estructura modular formada por ciento veintidós 
unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” 
como tal sólo se ofrece inferencialmente a lo largo de las series; en 
cada una de ellas se presenta al principio la mínima información 
(tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once 
aristas). Cada módulo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de 
lado; todos están pintados de blanco y las ciento veintidós estructu-
ras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos in-
completos proporcionándoles mentalmente las aristas que faltaban, 
y percibía la tensión existente entre los cubos literalmente incom-
pletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fenoméni-
co y la idea del cubo, como diría Kant”2.

Para la práctica totalidad de los intérpretes 
de la obra de LeWitt estos emblemas geomé-
tricos son indudablemente una ilustración 
del Entendimiento, una manifestación del 
racionalismo. “En ocasiones”, escribe un crítico, 
“las más elaboradas de estas construcciones 
parecen traducciones de sistemas filosóficos a 
un lenguaje puramente formal. Si alguien puede 
percibir la belleza estructural de los tratados 
de Descartes o Kant, por ejemplo, y recrearla 
en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 

el contexto de una argumentación más amplia sobre la naturaleza 
de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
Gablik contempla todo el ámbito de la cultura visual universal como 
un problema que afecta al desarrollo cognitivo. En el seno de ducha 
problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.
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por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
por completo del mundo real ese poder de coordinación, demostrando con 
ello la independencia de todos los sistemas deductivos o lógicos respecto 
al proceso de observación. Para Gablik, el arte abstracto nos libera de las 
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artí-
culo titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald 
Kuspit. El segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista 
Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución de 
Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada 
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, 
referidas en principio a la obra de un artista concreto, que afectan
al ámbito general del arte abstracto, o al menos al ámbito del 
arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones 
configuran una especie de declaración acerca de la misión y el 
logro de estas experiencias abstractas: servir como ilustración 
triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra cosa 
podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las 
estructuras modulares, los enrejados, las progresiones seriales 
de las esculturas de LeWitt nos revelan “La apariencia del pen-
samiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deducti-
vos, inferenciales, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de 
un principio rector central en el seno de la multiplicidad de la 
experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo 
hay deducción mediante reglas, unas reglas que tienen validez 
axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas tenga un 

aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abs-
tracto racionalista y determinista enlaza con una amplia tradición 
occidental, presente tanto en la Antigüedad clásica como en el 
Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios matemá-
ticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya 
que implica la deificación del entendimiento humano en virtud de 
su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento 
humano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). 
Se trata de una estructura modular formada por ciento veintidós 
unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” 
como tal sólo se ofrece inferencialmente a lo largo de las series; en 
cada una de ellas se presenta al principio la mínima información 
(tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once 
aristas). Cada módulo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de 
lado; todos están pintados de blanco y las ciento veintidós estructu-
ras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos in-
completos proporcionándoles mentalmente las aristas que faltaban, 
y percibía la tensión existente entre los cubos literalmente incom-
pletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fenoméni-
co y la idea del cubo, como diría Kant”2.

Para la práctica totalidad de los intérpretes 
de la obra de LeWitt estos emblemas geomé-
tricos son indudablemente una ilustración 
del Entendimiento, una manifestación del 
racionalismo. “En ocasiones”, escribe un crítico, 
“las más elaboradas de estas construcciones 
parecen traducciones de sistemas filosóficos a 
un lenguaje puramente formal. Si alguien puede 
percibir la belleza estructural de los tratados 
de Descartes o Kant, por ejemplo, y recrearla 
en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 

el contexto de una argumentación más amplia sobre la naturaleza 
de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
Gablik contempla todo el ámbito de la cultura visual universal como 
un problema que afecta al desarrollo cognitivo. En el seno de ducha 
problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.

En pocas palabras, Gablik defiende la existencia de tres períodos 
distintos en la historia del arte. El primero lo forman todas las 

representaciones visuales anteriores al descubrimiento de la perspectiva 
sistemática; el segundo, que se inicia en el Renacimiento, se caracteriza 
por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
por completo del mundo real ese poder de coordinación, demostrando con 
ello la independencia de todos los sistemas deductivos o lógicos respecto 
al proceso de observación. Para Gablik, el arte abstracto nos libera de las 
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LeWitt en progresión
Rosalind Krauss

// tags

sol lewitt; rosalind krauss; minimal; reglas;  variaciones; modular; 

estructura;

Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artículo titulado “Sol 
Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald Kuspit. El segundo es un extenso ensa-
yo de la escritora y artista Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución 
de Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada en el Museo de 
Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, referidas en principio a 
la obra de un artista concreto, que afectan al ámbito general del arte abstracto, o al me-
nos al ámbito del arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones configu-
ran una especie de declaración acerca de la misión y el logro de estas experiencias abs-
tractas: servir como ilustración triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra 
cosa podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las estructuras modulares, los 
enrejados, las progresiones seriales de las esculturas de LeWitt nos revelan “La aparien-
cia del pensamiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deductivos, inferencia-
les, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de un principio rector central en el seno 
de la multiplicidad de la experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo hay deducción mediante 
reglas, unas reglas que tienen validez axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas 
tenga un aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abstracto raciona-
lista y determinista enlaza con una amplia tradición occidental, presente tanto en la An-
tigüedad clásica como en el Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios 
matemáticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya que implica 
la deificación del entendimiento humano en virtud de su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento humano se titula 
Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). Se trata de una estructura modular formada 
por ciento veintidós unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” como tal sólo se ofrece 
inferencialmente a lo largo de las series; en cada una de ellas se presenta al principio la 
mínima información (tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once aristas). Cada módu-
lo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de lado; todos están pintados de blanco y 
las ciento veintidós estructuras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos incompletos proporcio-
nándoles mentalmente las aristas que faltaban, y percibía la tensión existente entre los 
cubos literalmente incompletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fe-
noménico y la idea del cubo, como diría Kant”. [2]
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nos al ámbito del arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones configu-
ran una especie de declaración acerca de la misión y el logro de estas experiencias abs-
tractas: servir como ilustración triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra 
cosa podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las estructuras modulares, los 
enrejados, las progresiones seriales de las esculturas de LeWitt nos revelan “La aparien-
cia del pensamiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deductivos, inferencia-
les, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de un principio rector central en el seno 
de la multiplicidad de la experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo hay deducción mediante 
reglas, unas reglas que tienen validez axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas 
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lista y determinista enlaza con una amplia tradición occidental, presente tanto en la An-
tigüedad clásica como en el Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios 
matemáticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya que implica 
la deificación del entendimiento humano en virtud de su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento humano se titula 
Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). Se trata de una estructura modular formada 
por ciento veintidós unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” como tal sólo se ofrece 
inferencialmente a lo largo de las series; en cada una de ellas se presenta al principio la 
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las ciento veintidós estructuras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos incompletos proporcio-
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lo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de lado; todos están pintados de blanco y 
las ciento veintidós estructuras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos incompletos proporcio-
nándoles mentalmente las aristas que faltaban, y percibía la tensión existente entre los 
cubos literalmente incompletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fe-
noménico y la idea del cubo, como diría Kant”. [2]
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instrucciones de uso números contactogaleríaartículos revista ca / es / enborja v. [ ! ]{txt}
2 1

LeWitt en progresión
Rosalind Krauss
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artículo titulado “Sol 
Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald Kuspit. El segundo es un extenso ensa-
yo de la escritora y artista Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución 
de Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada en el Museo de 
Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, referidas en principio a 
la obra de un artista concreto, que afectan al ámbito general del arte abstracto, o al me-
nos al ámbito del arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones configu-
ran una especie de declaración acerca de la misión y el logro de estas experiencias abs-
tractas: servir como ilustración triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra 
cosa podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las estructuras modulares, los 
enrejados, las progresiones seriales de las esculturas de LeWitt nos revelan “La aparien-
cia del pensamiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deductivos, inferencia-
les, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de un principio rector central en el seno 
de la multiplicidad de la experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo hay deducción mediante 
reglas, unas reglas que tienen validez axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas 
tenga un aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abstracto raciona-
lista y determinista enlaza con una amplia tradición occidental, presente tanto en la An-
tigüedad clásica como en el Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios 
matemáticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya que implica 
la deificación del entendimiento humano en virtud de su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento humano se titula 
Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). Se trata de una estructura modular formada 
por ciento veintidós unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” como tal sólo se ofrece 
inferencialmente a lo largo de las series; en cada una de ellas se presenta al principio la 
mínima información (tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once aristas). Cada módu-
lo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de lado; todos están pintados de blanco y 
las ciento veintidós estructuras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos incompletos proporcio-
nándoles mentalmente las aristas que faltaban, y percibía la tensión existente entre los 
cubos literalmente incompletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fe-
noménico y la idea del cubo, como diría Kant”. [2]
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if (void) {arte; 
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LeWitt en progresión
Rosalind Krauss

// tags
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artículo titulado “Sol 
Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald Kuspit. El segundo es un extenso ensa-
yo de la escritora y artista Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución 
de Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada en el Museo de 
Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, referidas en principio a 
la obra de un artista concreto, que afectan al ámbito general del arte abstracto, o al me-
nos al ámbito del arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones configu-
ran una especie de declaración acerca de la misión y el logro de estas experiencias abs-
tractas: servir como ilustración triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra 
cosa podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las estructuras modulares, los 
enrejados, las progresiones seriales de las esculturas de LeWitt nos revelan “La aparien-
cia del pensamiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deductivos, inferencia-
les, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de un principio rector central en el seno 
de la multiplicidad de la experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo hay deducción mediante 
reglas, unas reglas que tienen validez axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas 
tenga un aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abstracto raciona-
lista y determinista enlaza con una amplia tradición occidental, presente tanto en la An-
tigüedad clásica como en el Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios 
matemáticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya que implica 
la deificación del entendimiento humano en virtud de su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento humano se titula 
Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). Se trata de una estructura modular formada 
por ciento veintidós unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” como tal sólo se ofrece 
inferencialmente a lo largo de las series; en cada una de ellas se presenta al principio la 
mínima información (tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once aristas). Cada módu-
lo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de lado; todos están pintados de blanco y 
las ciento veintidós estructuras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos incompletos proporcio-
nándoles mentalmente las aristas que faltaban, y percibía la tensión existente entre los 
cubos literalmente incompletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fe-
noménico y la idea del cubo, como diría Kant”. [2]
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LeWitt en progresión
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artículo titulado “Sol 
Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald Kuspit. El segundo es un extenso ensa-
yo de la escritora y artista Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución 
de Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada en el Museo de 
Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, referidas en principio a 
la obra de un artista concreto, que afectan al ámbito general del arte abstracto, o al me-
nos al ámbito del arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones configu-
ran una especie de declaración acerca de la misión y el logro de estas experiencias abs-
tractas: servir como ilustración triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra 
cosa podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las estructuras modulares, los 
enrejados, las progresiones seriales de las esculturas de LeWitt nos revelan “La aparien-
cia del pensamiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deductivos, inferencia-
les, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de un principio rector central en el seno 
de la multiplicidad de la experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo hay deducción mediante 
reglas, unas reglas que tienen validez axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas 
tenga un aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abstracto raciona-
lista y determinista enlaza con una amplia tradición occidental, presente tanto en la An-
tigüedad clásica como en el Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios 
matemáticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya que implica 
la deificación del entendimiento humano en virtud de su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento humano se titula 
Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). Se trata de una estructura modular formada 
por ciento veintidós unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” como tal sólo se ofrece 
inferencialmente a lo largo de las series; en cada una de ellas se presenta al principio la 
mínima información (tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once aristas). Cada módu-
lo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de lado; todos están pintados de blanco y 
las ciento veintidós estructuras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos incompletos proporcio-
nándoles mentalmente las aristas que faltaban, y percibía la tensión existente entre los 
cubos literalmente incompletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fe-
noménico y la idea del cubo, como diría Kant”. [2]
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LeWitt en progresión
Rosalind Krauss
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artículo titulado “Sol 
Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald Kuspit. El segundo es un extenso ensa-
yo de la escritora y artista Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución 
de Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada en el Museo de 
Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, referidas en principio a 
la obra de un artista concreto, que afectan al ámbito general del arte abstracto, o al me-
nos al ámbito del arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones configu-
ran una especie de declaración acerca de la misión y el logro de estas experiencias abs-
tractas: servir como ilustración triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra 
cosa podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las estructuras modulares, los 
enrejados, las progresiones seriales de las esculturas de LeWitt nos revelan “La aparien-
cia del pensamiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deductivos, inferencia-
les, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de un principio rector central en el seno 
de la multiplicidad de la experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo hay deducción mediante 
reglas, unas reglas que tienen validez axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas 
tenga un aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abstracto raciona-
lista y determinista enlaza con una amplia tradición occidental, presente tanto en la An-
tigüedad clásica como en el Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios 
matemáticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya que implica 
la deificación del entendimiento humano en virtud de su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento humano se titula 
Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). Se trata de una estructura modular formada 
por ciento veintidós unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” como tal sólo se ofrece 
inferencialmente a lo largo de las series; en cada una de ellas se presenta al principio la 
mínima información (tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once aristas). Cada módu-
lo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de lado; todos están pintados de blanco y 
las ciento veintidós estructuras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos incompletos proporcio-
nándoles mentalmente las aristas que faltaban, y percibía la tensión existente entre los 
cubos literalmente incompletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fe-
noménico y la idea del cubo, como diría Kant”. [2]
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LeWitt en progresión
Rosalind Krauss
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artículo titulado “Sol 
Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald Kuspit. El segundo es un extenso ensa-
yo de la escritora y artista Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución 
de Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada en el Museo de 
Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, referidas en principio a 
la obra de un artista concreto, que afectan al ámbito general del arte abstracto, o al me-
nos al ámbito del arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones configu-
ran una especie de declaración acerca de la misión y el logro de estas experiencias abs-
tractas: servir como ilustración triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra 
cosa podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las estructuras modulares, los 
enrejados, las progresiones seriales de las esculturas de LeWitt nos revelan “La aparien-
cia del pensamiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deductivos, inferencia-
les, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de un principio rector central en el seno 
de la multiplicidad de la experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo hay deducción mediante 
reglas, unas reglas que tienen validez axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas 
tenga un aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abstracto raciona-
lista y determinista enlaza con una amplia tradición occidental, presente tanto en la An-
tigüedad clásica como en el Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios 
matemáticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya que implica 
la deificación del entendimiento humano en virtud de su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento humano se titula 
Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). Se trata de una estructura modular formada 
por ciento veintidós unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” como tal sólo se ofrece 
inferencialmente a lo largo de las series; en cada una de ellas se presenta al principio la 
mínima información (tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once aristas). Cada módu-
lo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de lado; todos están pintados de blanco y 
las ciento veintidós estructuras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos incompletos proporcio-
nándoles mentalmente las aristas que faltaban, y percibía la tensión existente entre los 
cubos literalmente incompletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fe-
noménico y la idea del cubo, como diría Kant”. [2]
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if (void) {arte; 
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2 1
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artículo titulado “Sol 
Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald Kuspit. El segundo es un extenso ensa-
yo de la escritora y artista Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución 
de Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada en el Museo de 
Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, referidas en principio a 
la obra de un artista concreto, que afectan al ámbito general del arte abstracto, o al me-
nos al ámbito del arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones configu-
ran una especie de declaración acerca de la misión y el logro de estas experiencias abs-
tractas: servir como ilustración triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra 
cosa podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las estructuras modulares, los 
enrejados, las progresiones seriales de las esculturas de LeWitt nos revelan “La aparien-
cia del pensamiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deductivos, inferencia-
les, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de un principio rector central en el seno 
de la multiplicidad de la experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo hay deducción mediante 
reglas, unas reglas que tienen validez axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas 
tenga un aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abstracto raciona-
lista y determinista enlaza con una amplia tradición occidental, presente tanto en la An-
tigüedad clásica como en el Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios 
matemáticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya que implica 
la deificación del entendimiento humano en virtud de su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento humano se titula 
Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). Se trata de una estructura modular formada 
por ciento veintidós unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” como tal sólo se ofrece 
inferencialmente a lo largo de las series; en cada una de ellas se presenta al principio la 
mínima información (tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once aristas). Cada módu-
lo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de lado; todos están pintados de blanco y 
las ciento veintidós estructuras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos incompletos proporcio-
nándoles mentalmente las aristas que faltaban, y percibía la tensión existente entre los 
cubos literalmente incompletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fe-
noménico y la idea del cubo, como diría Kant”. [2]
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artículo titulado “Sol 
Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald Kuspit. El segundo es un extenso ensa-
yo de la escritora y artista Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución 
de Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada en el Museo de 
Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, referidas en principio a 
la obra de un artista concreto, que afectan al ámbito general del arte abstracto, o al me-
nos al ámbito del arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones configu-
ran una especie de declaración acerca de la misión y el logro de estas experiencias abs-
tractas: servir como ilustración triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra 
cosa podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las estructuras modulares, los 
enrejados, las progresiones seriales de las esculturas de LeWitt nos revelan “La aparien-
cia del pensamiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deductivos, inferencia-
les, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de un principio rector central en el seno 
de la multiplicidad de la experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo hay deducción mediante 
reglas, unas reglas que tienen validez axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas 
tenga un aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abstracto raciona-
lista y determinista enlaza con una amplia tradición occidental, presente tanto en la An-
tigüedad clásica como en el Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios 
matemáticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya que implica 
la deificación del entendimiento humano en virtud de su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento humano se titula 
Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). Se trata de una estructura modular formada 
por ciento veintidós unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” como tal sólo se ofrece 
inferencialmente a lo largo de las series; en cada una de ellas se presenta al principio la 
mínima información (tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once aristas). Cada módu-
lo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de lado; todos están pintados de blanco y 
las ciento veintidós estructuras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos incompletos proporcio-
nándoles mentalmente las aristas que faltaban, y percibía la tensión existente entre los 
cubos literalmente incompletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fe-
noménico y la idea del cubo, como diría Kant”. [2]
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artículo 
titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald Kuspit. El 
segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista Suzi Gablik titula-
do Progress in Art. El tercero es la contribución de Lucy Lippard al catálogo 
de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada en el Museo de Arte Moderno 
de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, referidas 
en principio a la obra de un artista concreto, que afectan al ámbito gene-
ral del arte abstracto, o al menos al ámbito del arte abstracto de la gene-
ración de LeWitt. Dichas afirmaciones configuran una especie de declara-
ción acerca de la misión y el logro de estas experiencias abstractas: servir 
como ilustración triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra 
cosa podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las estructu-
ras modulares, los enrejados, las progresiones seriales de las esculturas 
de LeWitt nos revelan “La apariencia del pensamiento”. Kuspit concibe el 
pensamiento en términos deductivos, inferenciales, axiomáticos, como 
un proceso de hallazgo de un principio rector central en el seno de la mul-
tiplicidad de la experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo hay deduc-
ción mediante reglas, unas reglas que tienen validez axiomática aunque 
la obra creada al ejecutarlas tenga un aspecto inconsecuente y experi-
mental.” Y prosigue: “el arte abstracto racionalista y determinista enlaza 
con una amplia tradición occidental, presente tanto en la Antigüedad 
clásica como en el Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por me-
dios matemáticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente huma-
nista, ya que implica la deificación del entendimiento humano en virtud 
de su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento hu-
mano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). Se trata de 
una estructura modular formada por ciento veintidós unidades; cada 
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artículo 
titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald Kuspit. El 
segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista Suzi Gablik titula-
do Progress in Art. El tercero es la contribución de Lucy Lippard al catálogo 
de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada en el Museo de Arte Moderno 
de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, referidas 
en principio a la obra de un artista concreto, que afectan al ámbito gene-
ral del arte abstracto, o al menos al ámbito del arte abstracto de la gene-
ración de LeWitt. Dichas afirmaciones configuran una especie de declara-
ción acerca de la misión y el logro de estas experiencias abstractas: servir 
como ilustración triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra 
cosa podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las estructu-
ras modulares, los enrejados, las progresiones seriales de las esculturas 
de LeWitt nos revelan “La apariencia del pensamiento”. Kuspit concibe el 
pensamiento en términos deductivos, inferenciales, axiomáticos, como 
un proceso de hallazgo de un principio rector central en el seno de la mul-
tiplicidad de la experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo hay deduc-
ción mediante reglas, unas reglas que tienen validez axiomática aunque 
la obra creada al ejecutarlas tenga un aspecto inconsecuente y experi-
mental.” Y prosigue: “el arte abstracto racionalista y determinista enlaza 
con una amplia tradición occidental, presente tanto en la Antigüedad 
clásica como en el Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por me-
dios matemáticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente huma-
nista, ya que implica la deificación del entendimiento humano en virtud 
de su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento hu-
mano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). Se trata de 
una estructura modular formada por ciento veintidós unidades; cada 
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artí-
culo titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald 
Kuspit. El segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista 
Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución de 
Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada 
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, 
referidas en principio a la obra de un artista concreto, que afectan
al ámbito general del arte abstracto, o al menos al ámbito del 
arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones 
configuran una especie de declaración acerca de la misión y el 
logro de estas experiencias abstractas: servir como ilustración 
triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra cosa 
podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las 
estructuras modulares, los enrejados, las progresiones seriales 
de las esculturas de LeWitt nos revelan “La apariencia del pen-
samiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deducti-
vos, inferenciales, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de 
un principio rector central en el seno de la multiplicidad de la 
experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo 
hay deducción mediante reglas, unas reglas que tienen validez 
axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas tenga un 

aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abs-
tracto racionalista y determinista enlaza con una amplia tradición 
occidental, presente tanto en la Antigüedad clásica como en el 
Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios matemá-
ticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya 
que implica la deificación del entendimiento humano en virtud de 
su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento 
humano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). 
Se trata de una estructura modular formada por ciento veintidós 
unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” 
como tal sólo se ofrece inferencialmente a lo largo de las series; en 
cada una de ellas se presenta al principio la mínima información 
(tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once 
aristas). Cada módulo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de 
lado; todos están pintados de blanco y las ciento veintidós estructu-
ras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos in-
completos proporcionándoles mentalmente las aristas que faltaban, 
y percibía la tensión existente entre los cubos literalmente incom-
pletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fenoméni-
co y la idea del cubo, como diría Kant”2.

Para la práctica totalidad de los intérpretes 
de la obra de LeWitt estos emblemas geomé-
tricos son indudablemente una ilustración 
del Entendimiento, una manifestación del 
racionalismo. “En ocasiones”, escribe un crítico, 
“las más elaboradas de estas construcciones 
parecen traducciones de sistemas filosóficos a 
un lenguaje puramente formal. Si alguien puede 
percibir la belleza estructural de los tratados 
de Descartes o Kant, por ejemplo, y recrearla 
en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 

el contexto de una argumentación más amplia sobre la naturaleza 
de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
Gablik contempla todo el ámbito de la cultura visual universal como 
un problema que afecta al desarrollo cognitivo. En el seno de ducha 
problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.

En pocas palabras, Gablik defiende la existencia de tres períodos 
distintos en la historia del arte. El primero lo forman todas las 

representaciones visuales anteriores al descubrimiento de la perspectiva 
sistemática; el segundo, que se inicia en el Renacimiento, se caracteriza 
por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
por completo del mundo real ese poder de coordinación, demostrando con 
ello la independencia de todos los sistemas deductivos o lógicos respecto 
al proceso de observación. Para Gablik, el arte abstracto nos libera de las 
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artí-
culo titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald 
Kuspit. El segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista 
Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución de 
Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada 
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, 
referidas en principio a la obra de un artista concreto, que afectan
al ámbito general del arte abstracto, o al menos al ámbito del 
arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones 
configuran una especie de declaración acerca de la misión y el 
logro de estas experiencias abstractas: servir como ilustración 
triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra cosa 
podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las 
estructuras modulares, los enrejados, las progresiones seriales 
de las esculturas de LeWitt nos revelan “La apariencia del pen-
samiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deducti-
vos, inferenciales, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de 
un principio rector central en el seno de la multiplicidad de la 
experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo 
hay deducción mediante reglas, unas reglas que tienen validez 
axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas tenga un 

aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abs-
tracto racionalista y determinista enlaza con una amplia tradición 
occidental, presente tanto en la Antigüedad clásica como en el 
Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios matemá-
ticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya 
que implica la deificación del entendimiento humano en virtud de 
su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento 
humano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). 
Se trata de una estructura modular formada por ciento veintidós 
unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” 
como tal sólo se ofrece inferencialmente a lo largo de las series; en 
cada una de ellas se presenta al principio la mínima información 
(tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once 
aristas). Cada módulo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de 
lado; todos están pintados de blanco y las ciento veintidós estructu-
ras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos in-
completos proporcionándoles mentalmente las aristas que faltaban, 
y percibía la tensión existente entre los cubos literalmente incom-
pletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fenoméni-
co y la idea del cubo, como diría Kant”2.

Para la práctica totalidad de los intérpretes 
de la obra de LeWitt estos emblemas geomé-
tricos son indudablemente una ilustración 
del Entendimiento, una manifestación del 
racionalismo. “En ocasiones”, escribe un crítico, 
“las más elaboradas de estas construcciones 
parecen traducciones de sistemas filosóficos a 
un lenguaje puramente formal. Si alguien puede 
percibir la belleza estructural de los tratados 
de Descartes o Kant, por ejemplo, y recrearla 
en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 

el contexto de una argumentación más amplia sobre la naturaleza 
de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
Gablik contempla todo el ámbito de la cultura visual universal como 
un problema que afecta al desarrollo cognitivo. En el seno de ducha 
problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.

En pocas palabras, Gablik defiende la existencia de tres períodos 
distintos en la historia del arte. El primero lo forman todas las 

representaciones visuales anteriores al descubrimiento de la perspectiva 
sistemática; el segundo, que se inicia en el Renacimiento, se caracteriza 
por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
por completo del mundo real ese poder de coordinación, demostrando con 
ello la independencia de todos los sistemas deductivos o lógicos respecto 
al proceso de observación. Para Gablik, el arte abstracto nos libera de las 
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artí-
culo titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald 
Kuspit. El segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista 
Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución de 
Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada 
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, 
referidas en principio a la obra de un artista concreto, que afectan
al ámbito general del arte abstracto, o al menos al ámbito del 
arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones 
configuran una especie de declaración acerca de la misión y el 
logro de estas experiencias abstractas: servir como ilustración 
triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra cosa 
podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las 
estructuras modulares, los enrejados, las progresiones seriales 
de las esculturas de LeWitt nos revelan “La apariencia del pen-
samiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deducti-
vos, inferenciales, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de 
un principio rector central en el seno de la multiplicidad de la 
experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo 
hay deducción mediante reglas, unas reglas que tienen validez 
axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas tenga un 

aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abs-
tracto racionalista y determinista enlaza con una amplia tradición 
occidental, presente tanto en la Antigüedad clásica como en el 
Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios matemá-
ticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya 
que implica la deificación del entendimiento humano en virtud de 
su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento 
humano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). 
Se trata de una estructura modular formada por ciento veintidós 
unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” 
como tal sólo se ofrece inferencialmente a lo largo de las series; en 
cada una de ellas se presenta al principio la mínima información 
(tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once 
aristas). Cada módulo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de 
lado; todos están pintados de blanco y las ciento veintidós estructu-
ras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos in-
completos proporcionándoles mentalmente las aristas que faltaban, 
y percibía la tensión existente entre los cubos literalmente incom-
pletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fenoméni-
co y la idea del cubo, como diría Kant”2.

Para la práctica totalidad de los intérpretes 
de la obra de LeWitt estos emblemas geomé-
tricos son indudablemente una ilustración 
del Entendimiento, una manifestación del 
racionalismo. “En ocasiones”, escribe un crítico, 
“las más elaboradas de estas construcciones 
parecen traducciones de sistemas filosóficos a 
un lenguaje puramente formal. Si alguien puede 
percibir la belleza estructural de los tratados 
de Descartes o Kant, por ejemplo, y recrearla 
en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 

el contexto de una argumentación más amplia sobre la naturaleza 
de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
Gablik contempla todo el ámbito de la cultura visual universal como 
un problema que afecta al desarrollo cognitivo. En el seno de ducha 
problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.

En pocas palabras, Gablik defiende la existencia de tres períodos 
distintos en la historia del arte. El primero lo forman todas las 

representaciones visuales anteriores al descubrimiento de la perspectiva 
sistemática; el segundo, que se inicia en el Renacimiento, se caracteriza 
por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
por completo del mundo real ese poder de coordinación, demostrando con 
ello la independencia de todos los sistemas deductivos o lógicos respecto 
al proceso de observación. Para Gablik, el arte abstracto nos libera de las 
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artí-
culo titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald 
Kuspit. El segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista 
Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución de 
Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada 
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, 
referidas en principio a la obra de un artista concreto, que afectan
al ámbito general del arte abstracto, o al menos al ámbito del 
arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones 
configuran una especie de declaración acerca de la misión y el 
logro de estas experiencias abstractas: servir como ilustración 
triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra cosa 
podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las 
estructuras modulares, los enrejados, las progresiones seriales 
de las esculturas de LeWitt nos revelan “La apariencia del pen-
samiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deducti-
vos, inferenciales, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de 
un principio rector central en el seno de la multiplicidad de la 
experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo 
hay deducción mediante reglas, unas reglas que tienen validez 
axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas tenga un 

aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abs-
tracto racionalista y determinista enlaza con una amplia tradición 
occidental, presente tanto en la Antigüedad clásica como en el 
Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios matemá-
ticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya 
que implica la deificación del entendimiento humano en virtud de 
su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento 
humano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). 
Se trata de una estructura modular formada por ciento veintidós 
unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” 
como tal sólo se ofrece inferencialmente a lo largo de las series; en 
cada una de ellas se presenta al principio la mínima información 
(tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once 
aristas). Cada módulo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de 
lado; todos están pintados de blanco y las ciento veintidós estructu-
ras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos in-
completos proporcionándoles mentalmente las aristas que faltaban, 
y percibía la tensión existente entre los cubos literalmente incom-
pletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fenoméni-
co y la idea del cubo, como diría Kant”2.

Para la práctica totalidad de los intérpretes 
de la obra de LeWitt estos emblemas geomé-
tricos son indudablemente una ilustración 
del Entendimiento, una manifestación del 
racionalismo. “En ocasiones”, escribe un crítico, 
“las más elaboradas de estas construcciones 
parecen traducciones de sistemas filosóficos a 
un lenguaje puramente formal. Si alguien puede 
percibir la belleza estructural de los tratados 
de Descartes o Kant, por ejemplo, y recrearla 
en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 

el contexto de una argumentación más amplia sobre la naturaleza 
de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
Gablik contempla todo el ámbito de la cultura visual universal como 
un problema que afecta al desarrollo cognitivo. En el seno de ducha 
problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.

En pocas palabras, Gablik defiende la existencia de tres períodos 
distintos en la historia del arte. El primero lo forman todas las 

representaciones visuales anteriores al descubrimiento de la perspectiva 
sistemática; el segundo, que se inicia en el Renacimiento, se caracteriza 
por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
por completo del mundo real ese poder de coordinación, demostrando con 
ello la independencia de todos los sistemas deductivos o lógicos respecto 
al proceso de observación. Para Gablik, el arte abstracto nos libera de las 
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artí-
culo titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald 
Kuspit. El segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista 
Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución de 
Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada 
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, 
referidas en principio a la obra de un artista concreto, que afectan
al ámbito general del arte abstracto, o al menos al ámbito del 
arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones 
configuran una especie de declaración acerca de la misión y el 
logro de estas experiencias abstractas: servir como ilustración 
triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra cosa 
podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las 
estructuras modulares, los enrejados, las progresiones seriales 
de las esculturas de LeWitt nos revelan “La apariencia del pen-
samiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deducti-
vos, inferenciales, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de 
un principio rector central en el seno de la multiplicidad de la 
experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo 
hay deducción mediante reglas, unas reglas que tienen validez 
axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas tenga un 

aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abs-
tracto racionalista y determinista enlaza con una amplia tradición 
occidental, presente tanto en la Antigüedad clásica como en el 
Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios matemá-
ticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya 
que implica la deificación del entendimiento humano en virtud de 
su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento 
humano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). 
Se trata de una estructura modular formada por ciento veintidós 
unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” 
como tal sólo se ofrece inferencialmente a lo largo de las series; en 
cada una de ellas se presenta al principio la mínima información 
(tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once 
aristas). Cada módulo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de 
lado; todos están pintados de blanco y las ciento veintidós estructu-
ras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos in-
completos proporcionándoles mentalmente las aristas que faltaban, 
y percibía la tensión existente entre los cubos literalmente incom-
pletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fenoméni-
co y la idea del cubo, como diría Kant”2.

Para la práctica totalidad de los intérpretes 
de la obra de LeWitt estos emblemas geomé-
tricos son indudablemente una ilustración 
del Entendimiento, una manifestación del 
racionalismo. “En ocasiones”, escribe un crítico, 
“las más elaboradas de estas construcciones 
parecen traducciones de sistemas filosóficos a 
un lenguaje puramente formal. Si alguien puede 
percibir la belleza estructural de los tratados 
de Descartes o Kant, por ejemplo, y recrearla 
en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 

el contexto de una argumentación más amplia sobre la naturaleza 
de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
Gablik contempla todo el ámbito de la cultura visual universal como 
un problema que afecta al desarrollo cognitivo. En el seno de ducha 
problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.

En pocas palabras, Gablik defiende la existencia de tres períodos 
distintos en la historia del arte. El primero lo forman todas las 

representaciones visuales anteriores al descubrimiento de la perspectiva 
sistemática; el segundo, que se inicia en el Renacimiento, se caracteriza 
por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
por completo del mundo real ese poder de coordinación, demostrando con 
ello la independencia de todos los sistemas deductivos o lógicos respecto 
al proceso de observación. Para Gablik, el arte abstracto nos libera de las 
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artí-
culo titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald 
Kuspit. El segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista 
Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución de 
Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada 
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, 
referidas en principio a la obra de un artista concreto, que afectan
al ámbito general del arte abstracto, o al menos al ámbito del 
arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones 
configuran una especie de declaración acerca de la misión y el 
logro de estas experiencias abstractas: servir como ilustración 
triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra cosa 
podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las 
estructuras modulares, los enrejados, las progresiones seriales 
de las esculturas de LeWitt nos revelan “La apariencia del pen-
samiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deducti-
vos, inferenciales, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de 
un principio rector central en el seno de la multiplicidad de la 
experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo 
hay deducción mediante reglas, unas reglas que tienen validez 
axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas tenga un 

aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abs-
tracto racionalista y determinista enlaza con una amplia tradición 
occidental, presente tanto en la Antigüedad clásica como en el 
Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios matemá-
ticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya 
que implica la deificación del entendimiento humano en virtud de 
su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento 
humano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). 
Se trata de una estructura modular formada por ciento veintidós 
unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” 
como tal sólo se ofrece inferencialmente a lo largo de las series; en 
cada una de ellas se presenta al principio la mínima información 
(tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once 
aristas). Cada módulo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de 
lado; todos están pintados de blanco y las ciento veintidós estructu-
ras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos in-
completos proporcionándoles mentalmente las aristas que faltaban, 
y percibía la tensión existente entre los cubos literalmente incom-
pletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fenoméni-
co y la idea del cubo, como diría Kant”2.

Para la práctica totalidad de los intérpretes 
de la obra de LeWitt estos emblemas geomé-
tricos son indudablemente una ilustración 
del Entendimiento, una manifestación del 
racionalismo. “En ocasiones”, escribe un crítico, 
“las más elaboradas de estas construcciones 
parecen traducciones de sistemas filosóficos a 
un lenguaje puramente formal. Si alguien puede 
percibir la belleza estructural de los tratados 
de Descartes o Kant, por ejemplo, y recrearla 
en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 

el contexto de una argumentación más amplia sobre la naturaleza 
de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
Gablik contempla todo el ámbito de la cultura visual universal como 
un problema que afecta al desarrollo cognitivo. En el seno de ducha 
problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.

En pocas palabras, Gablik defiende la existencia de tres períodos 
distintos en la historia del arte. El primero lo forman todas las 

representaciones visuales anteriores al descubrimiento de la perspectiva 
sistemática; el segundo, que se inicia en el Renacimiento, se caracteriza 
por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
por completo del mundo real ese poder de coordinación, demostrando con 
ello la independencia de todos los sistemas deductivos o lógicos respecto 
al proceso de observación. Para Gablik, el arte abstracto nos libera de las 
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Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios matemá-
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lado; todos están pintados de blanco y las ciento veintidós estructu-
ras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.
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co y la idea del cubo, como diría Kant”2.
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tricos son indudablemente una ilustración 
del Entendimiento, una manifestación del 
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un lenguaje puramente formal. Si alguien puede 
percibir la belleza estructural de los tratados 
de Descartes o Kant, por ejemplo, y recrearla 
en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 
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“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
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en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
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encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
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por turno.
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del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 

el contexto de una argumentación más amplia sobre la naturaleza 
de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
Gablik contempla todo el ámbito de la cultura visual universal como 
un problema que afecta al desarrollo cognitivo. En el seno de ducha 
problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.

En pocas palabras, Gablik defiende la existencia de tres períodos 
distintos en la historia del arte. El primero lo forman todas las 

representaciones visuales anteriores al descubrimiento de la perspectiva 
sistemática; el segundo, que se inicia en el Renacimiento, se caracteriza 
por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
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hay deducción mediante reglas, unas reglas que tienen validez 
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tracto racionalista y determinista enlaza con una amplia tradición 
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lado; todos están pintados de blanco y las ciento veintidós estructu-
ras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.
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completos proporcionándoles mentalmente las aristas que faltaban, 
y percibía la tensión existente entre los cubos literalmente incom-
pletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fenoméni-
co y la idea del cubo, como diría Kant”2.

Para la práctica totalidad de los intérpretes 
de la obra de LeWitt estos emblemas geomé-
tricos son indudablemente una ilustración 
del Entendimiento, una manifestación del 
racionalismo. “En ocasiones”, escribe un crítico, 
“las más elaboradas de estas construcciones 
parecen traducciones de sistemas filosóficos a 
un lenguaje puramente formal. Si alguien puede 
percibir la belleza estructural de los tratados 
de Descartes o Kant, por ejemplo, y recrearla 
en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 

el contexto de una argumentación más amplia sobre la naturaleza 
de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
Gablik contempla todo el ámbito de la cultura visual universal como 
un problema que afecta al desarrollo cognitivo. En el seno de ducha 
problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.

En pocas palabras, Gablik defiende la existencia de tres períodos 
distintos en la historia del arte. El primero lo forman todas las 

representaciones visuales anteriores al descubrimiento de la perspectiva 
sistemática; el segundo, que se inicia en el Renacimiento, se caracteriza 
por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
por completo del mundo real ese poder de coordinación, demostrando con 
ello la independencia de todos los sistemas deductivos o lógicos respecto 
al proceso de observación. Para Gablik, el arte abstracto nos libera de las 
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artí-
culo titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald 
Kuspit. El segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista 
Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución de 
Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada 
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, 
referidas en principio a la obra de un artista concreto, que afectan
al ámbito general del arte abstracto, o al menos al ámbito del 
arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones 
configuran una especie de declaración acerca de la misión y el 
logro de estas experiencias abstractas: servir como ilustración 
triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra cosa 
podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las 
estructuras modulares, los enrejados, las progresiones seriales 
de las esculturas de LeWitt nos revelan “La apariencia del pen-
samiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deducti-
vos, inferenciales, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de 
un principio rector central en el seno de la multiplicidad de la 
experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo 
hay deducción mediante reglas, unas reglas que tienen validez 
axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas tenga un 

aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abs-
tracto racionalista y determinista enlaza con una amplia tradición 
occidental, presente tanto en la Antigüedad clásica como en el 
Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios matemá-
ticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya 
que implica la deificación del entendimiento humano en virtud de 
su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento 
humano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). 
Se trata de una estructura modular formada por ciento veintidós 
unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” 
como tal sólo se ofrece inferencialmente a lo largo de las series; en 
cada una de ellas se presenta al principio la mínima información 
(tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once 
aristas). Cada módulo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de 
lado; todos están pintados de blanco y las ciento veintidós estructu-
ras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos in-
completos proporcionándoles mentalmente las aristas que faltaban, 
y percibía la tensión existente entre los cubos literalmente incom-
pletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fenoméni-
co y la idea del cubo, como diría Kant”2.

Para la práctica totalidad de los intérpretes 
de la obra de LeWitt estos emblemas geomé-
tricos son indudablemente una ilustración 
del Entendimiento, una manifestación del 
racionalismo. “En ocasiones”, escribe un crítico, 
“las más elaboradas de estas construcciones 
parecen traducciones de sistemas filosóficos a 
un lenguaje puramente formal. Si alguien puede 
percibir la belleza estructural de los tratados 
de Descartes o Kant, por ejemplo, y recrearla 
en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 

el contexto de una argumentación más amplia sobre la naturaleza 
de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
Gablik contempla todo el ámbito de la cultura visual universal como 
un problema que afecta al desarrollo cognitivo. En el seno de ducha 
problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.

En pocas palabras, Gablik defiende la existencia de tres períodos 
distintos en la historia del arte. El primero lo forman todas las 

representaciones visuales anteriores al descubrimiento de la perspectiva 
sistemática; el segundo, que se inicia en el Renacimiento, se caracteriza 
por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
por completo del mundo real ese poder de coordinación, demostrando con 
ello la independencia de todos los sistemas deductivos o lógicos respecto 
al proceso de observación. Para Gablik, el arte abstracto nos libera de las 
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artí-
culo titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald 
Kuspit. El segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista 
Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución de 
Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada 
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, 
referidas en principio a la obra de un artista concreto, que afectan
al ámbito general del arte abstracto, o al menos al ámbito del 
arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones 
configuran una especie de declaración acerca de la misión y el 
logro de estas experiencias abstractas: servir como ilustración 
triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra cosa 
podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las 
estructuras modulares, los enrejados, las progresiones seriales 
de las esculturas de LeWitt nos revelan “La apariencia del pen-
samiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deducti-
vos, inferenciales, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de 
un principio rector central en el seno de la multiplicidad de la 
experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo 
hay deducción mediante reglas, unas reglas que tienen validez 
axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas tenga un 

aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abs-
tracto racionalista y determinista enlaza con una amplia tradición 
occidental, presente tanto en la Antigüedad clásica como en el 
Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios matemá-
ticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya 
que implica la deificación del entendimiento humano en virtud de 
su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento 
humano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). 
Se trata de una estructura modular formada por ciento veintidós 
unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” 
como tal sólo se ofrece inferencialmente a lo largo de las series; en 
cada una de ellas se presenta al principio la mínima información 
(tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once 
aristas). Cada módulo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de 
lado; todos están pintados de blanco y las ciento veintidós estructu-
ras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos in-
completos proporcionándoles mentalmente las aristas que faltaban, 
y percibía la tensión existente entre los cubos literalmente incom-
pletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fenoméni-
co y la idea del cubo, como diría Kant”2.

Para la práctica totalidad de los intérpretes 
de la obra de LeWitt estos emblemas geomé-
tricos son indudablemente una ilustración 
del Entendimiento, una manifestación del 
racionalismo. “En ocasiones”, escribe un crítico, 
“las más elaboradas de estas construcciones 
parecen traducciones de sistemas filosóficos a 
un lenguaje puramente formal. Si alguien puede 
percibir la belleza estructural de los tratados 
de Descartes o Kant, por ejemplo, y recrearla 
en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 

el contexto de una argumentación más amplia sobre la naturaleza 
de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
Gablik contempla todo el ámbito de la cultura visual universal como 
un problema que afecta al desarrollo cognitivo. En el seno de ducha 
problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.

En pocas palabras, Gablik defiende la existencia de tres períodos 
distintos en la historia del arte. El primero lo forman todas las 

representaciones visuales anteriores al descubrimiento de la perspectiva 
sistemática; el segundo, que se inicia en el Renacimiento, se caracteriza 
por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
por completo del mundo real ese poder de coordinación, demostrando con 
ello la independencia de todos los sistemas deductivos o lógicos respecto 
al proceso de observación. Para Gablik, el arte abstracto nos libera de las 
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artí-
culo titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald 
Kuspit. El segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista 
Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución de 
Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada 
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, 
referidas en principio a la obra de un artista concreto, que afectan
al ámbito general del arte abstracto, o al menos al ámbito del 
arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones 
configuran una especie de declaración acerca de la misión y el 
logro de estas experiencias abstractas: servir como ilustración 
triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra cosa 
podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las 
estructuras modulares, los enrejados, las progresiones seriales 
de las esculturas de LeWitt nos revelan “La apariencia del pen-
samiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deducti-
vos, inferenciales, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de 
un principio rector central en el seno de la multiplicidad de la 
experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo 
hay deducción mediante reglas, unas reglas que tienen validez 
axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas tenga un 

aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abs-
tracto racionalista y determinista enlaza con una amplia tradición 
occidental, presente tanto en la Antigüedad clásica como en el 
Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios matemá-
ticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya 
que implica la deificación del entendimiento humano en virtud de 
su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento 
humano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). 
Se trata de una estructura modular formada por ciento veintidós 
unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” 
como tal sólo se ofrece inferencialmente a lo largo de las series; en 
cada una de ellas se presenta al principio la mínima información 
(tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once 
aristas). Cada módulo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de 
lado; todos están pintados de blanco y las ciento veintidós estructu-
ras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos in-
completos proporcionándoles mentalmente las aristas que faltaban, 
y percibía la tensión existente entre los cubos literalmente incom-
pletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fenoméni-
co y la idea del cubo, como diría Kant”2.

Para la práctica totalidad de los intérpretes 
de la obra de LeWitt estos emblemas geomé-
tricos son indudablemente una ilustración 
del Entendimiento, una manifestación del 
racionalismo. “En ocasiones”, escribe un crítico, 
“las más elaboradas de estas construcciones 
parecen traducciones de sistemas filosóficos a 
un lenguaje puramente formal. Si alguien puede 
percibir la belleza estructural de los tratados 
de Descartes o Kant, por ejemplo, y recrearla 
en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 

el contexto de una argumentación más amplia sobre la naturaleza 
de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
Gablik contempla todo el ámbito de la cultura visual universal como 
un problema que afecta al desarrollo cognitivo. En el seno de ducha 
problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.

En pocas palabras, Gablik defiende la existencia de tres períodos 
distintos en la historia del arte. El primero lo forman todas las 

representaciones visuales anteriores al descubrimiento de la perspectiva 
sistemática; el segundo, que se inicia en el Renacimiento, se caracteriza 
por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
por completo del mundo real ese poder de coordinación, demostrando con 
ello la independencia de todos los sistemas deductivos o lógicos respecto 
al proceso de observación. Para Gablik, el arte abstracto nos libera de las 
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artí-
culo titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald 
Kuspit. El segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista 
Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución de 
Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada 
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, 
referidas en principio a la obra de un artista concreto, que afectan
al ámbito general del arte abstracto, o al menos al ámbito del 
arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones 
configuran una especie de declaración acerca de la misión y el 
logro de estas experiencias abstractas: servir como ilustración 
triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra cosa 
podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las 
estructuras modulares, los enrejados, las progresiones seriales 
de las esculturas de LeWitt nos revelan “La apariencia del pen-
samiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deducti-
vos, inferenciales, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de 
un principio rector central en el seno de la multiplicidad de la 
experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo 
hay deducción mediante reglas, unas reglas que tienen validez 
axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas tenga un 

aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abs-
tracto racionalista y determinista enlaza con una amplia tradición 
occidental, presente tanto en la Antigüedad clásica como en el 
Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios matemá-
ticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya 
que implica la deificación del entendimiento humano en virtud de 
su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento 
humano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). 
Se trata de una estructura modular formada por ciento veintidós 
unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” 
como tal sólo se ofrece inferencialmente a lo largo de las series; en 
cada una de ellas se presenta al principio la mínima información 
(tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once 
aristas). Cada módulo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de 
lado; todos están pintados de blanco y las ciento veintidós estructu-
ras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos in-
completos proporcionándoles mentalmente las aristas que faltaban, 
y percibía la tensión existente entre los cubos literalmente incom-
pletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fenoméni-
co y la idea del cubo, como diría Kant”2.

Para la práctica totalidad de los intérpretes 
de la obra de LeWitt estos emblemas geomé-
tricos son indudablemente una ilustración 
del Entendimiento, una manifestación del 
racionalismo. “En ocasiones”, escribe un crítico, 
“las más elaboradas de estas construcciones 
parecen traducciones de sistemas filosóficos a 
un lenguaje puramente formal. Si alguien puede 
percibir la belleza estructural de los tratados 
de Descartes o Kant, por ejemplo, y recrearla 
en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 

el contexto de una argumentación más amplia sobre la naturaleza 
de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
Gablik contempla todo el ámbito de la cultura visual universal como 
un problema que afecta al desarrollo cognitivo. En el seno de ducha 
problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.

En pocas palabras, Gablik defiende la existencia de tres períodos 
distintos en la historia del arte. El primero lo forman todas las 

representaciones visuales anteriores al descubrimiento de la perspectiva 
sistemática; el segundo, que se inicia en el Renacimiento, se caracteriza 
por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
por completo del mundo real ese poder de coordinación, demostrando con 
ello la independencia de todos los sistemas deductivos o lógicos respecto 
al proceso de observación. Para Gablik, el arte abstracto nos libera de las 
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artí-
culo titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald 
Kuspit. El segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista 
Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución de 
Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada 
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, 
referidas en principio a la obra de un artista concreto, que afectan
al ámbito general del arte abstracto, o al menos al ámbito del 
arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones 
configuran una especie de declaración acerca de la misión y el 
logro de estas experiencias abstractas: servir como ilustración 
triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra cosa 
podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las 
estructuras modulares, los enrejados, las progresiones seriales 
de las esculturas de LeWitt nos revelan “La apariencia del pen-
samiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deducti-
vos, inferenciales, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de 
un principio rector central en el seno de la multiplicidad de la 
experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo 
hay deducción mediante reglas, unas reglas que tienen validez 
axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas tenga un 

aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abs-
tracto racionalista y determinista enlaza con una amplia tradición 
occidental, presente tanto en la Antigüedad clásica como en el 
Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios matemá-
ticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya 
que implica la deificación del entendimiento humano en virtud de 
su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento 
humano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). 
Se trata de una estructura modular formada por ciento veintidós 
unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” 
como tal sólo se ofrece inferencialmente a lo largo de las series; en 
cada una de ellas se presenta al principio la mínima información 
(tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once 
aristas). Cada módulo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de 
lado; todos están pintados de blanco y las ciento veintidós estructu-
ras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos in-
completos proporcionándoles mentalmente las aristas que faltaban, 
y percibía la tensión existente entre los cubos literalmente incom-
pletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fenoméni-
co y la idea del cubo, como diría Kant”2.

Para la práctica totalidad de los intérpretes 
de la obra de LeWitt estos emblemas geomé-
tricos son indudablemente una ilustración 
del Entendimiento, una manifestación del 
racionalismo. “En ocasiones”, escribe un crítico, 
“las más elaboradas de estas construcciones 
parecen traducciones de sistemas filosóficos a 
un lenguaje puramente formal. Si alguien puede 
percibir la belleza estructural de los tratados 
de Descartes o Kant, por ejemplo, y recrearla 
en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 

el contexto de una argumentación más amplia sobre la naturaleza 
de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
Gablik contempla todo el ámbito de la cultura visual universal como 
un problema que afecta al desarrollo cognitivo. En el seno de ducha 
problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.

En pocas palabras, Gablik defiende la existencia de tres períodos 
distintos en la historia del arte. El primero lo forman todas las 

representaciones visuales anteriores al descubrimiento de la perspectiva 
sistemática; el segundo, que se inicia en el Renacimiento, se caracteriza 
por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
por completo del mundo real ese poder de coordinación, demostrando con 
ello la independencia de todos los sistemas deductivos o lógicos respecto 
al proceso de observación. Para Gablik, el arte abstracto nos libera de las 
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artí-
culo titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald 
Kuspit. El segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista 
Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución de 
Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada 
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, 
referidas en principio a la obra de un artista concreto, que afectan
al ámbito general del arte abstracto, o al menos al ámbito del 
arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones 
configuran una especie de declaración acerca de la misión y el 
logro de estas experiencias abstractas: servir como ilustración 
triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra cosa 
podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las 
estructuras modulares, los enrejados, las progresiones seriales 
de las esculturas de LeWitt nos revelan “La apariencia del pen-
samiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deducti-
vos, inferenciales, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de 
un principio rector central en el seno de la multiplicidad de la 
experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo 
hay deducción mediante reglas, unas reglas que tienen validez 
axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas tenga un 

aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abs-
tracto racionalista y determinista enlaza con una amplia tradición 
occidental, presente tanto en la Antigüedad clásica como en el 
Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios matemá-
ticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya 
que implica la deificación del entendimiento humano en virtud de 
su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento 
humano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). 
Se trata de una estructura modular formada por ciento veintidós 
unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” 
como tal sólo se ofrece inferencialmente a lo largo de las series; en 
cada una de ellas se presenta al principio la mínima información 
(tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once 
aristas). Cada módulo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de 
lado; todos están pintados de blanco y las ciento veintidós estructu-
ras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos in-
completos proporcionándoles mentalmente las aristas que faltaban, 
y percibía la tensión existente entre los cubos literalmente incom-
pletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fenoméni-
co y la idea del cubo, como diría Kant”2.

Para la práctica totalidad de los intérpretes 
de la obra de LeWitt estos emblemas geomé-
tricos son indudablemente una ilustración 
del Entendimiento, una manifestación del 
racionalismo. “En ocasiones”, escribe un crítico, 
“las más elaboradas de estas construcciones 
parecen traducciones de sistemas filosóficos a 
un lenguaje puramente formal. Si alguien puede 
percibir la belleza estructural de los tratados 
de Descartes o Kant, por ejemplo, y recrearla 
en una metáfora exclusivamente visual, ese 
seguramente es LeWitt”3.

Obviamente, puede haber lectores que re-
chacen este tipo de interpretaciones. Puede que 
encuentren extraño que en el último cuarto del 
siglo xx hayan surgido experiencias artísticas 
que ensalcen el cartesianismo, puede que les 
parezca rara que en una época en la que casi 
todo apunta hacia la necesidad de abandonar las fantasías 
trascendentales, LeWitt sea capaz de reafirmar ante nosotros 
sus poderes.

Porque si bien vuelvo a verme entrando en el mar, y bogando 
largamente sobre las olas, no veo el retorno, la danza sobre 
las rompientes, ni oigo chirriar sobre la playa el frágil casco 
de la nave. Aproveché aquella estancia para aprovisionarme 
de piedras de succión. Eran guijarros, per las llamo piedras. 
Sí, aquella vez adquirí una importante reserva. Las distribuí 
equitativamente entre mis cuatro bolsillos y las iba chupando 
por turno.

Pero el poder de la razón humana ha alimentado la imagina-
ción de numerosos escritores contemporáneos sobre arte, escri-
tores para quienes la abstracción es la necesaria consecuencia 
del progreso triunfante de la racionalidad. Resulta instructivo, 
por tanto, interpretar las afirmaciones acerca de LeWitt en 

el contexto de una argumentación más amplia sobre la naturaleza 
de la abstracción. En su ensayo Progress in Art, por ejemplo, Suzi 
Gablik contempla todo el ámbito de la cultura visual universal como 
un problema que afecta al desarrollo cognitivo. En el seno de ducha 
problemática, el arte abstracto se presenta como el fruto necesario 
de algún tipo de crecimiento intelectual universal.

En pocas palabras, Gablik defiende la existencia de tres períodos 
distintos en la historia del arte. El primero lo forman todas las 

representaciones visuales anteriores al descubrimiento de la perspectiva 
sistemática; el segundo, que se inicia en el Renacimiento, se caracteriza 
por el predominio de la perspectiva; y el tercero, el del arte contemporá-
neo, es anunciado por el advenimiento de la abstracción. Como se des-
prende del título de su libro, la autora considera que estas tres divisiones 
señalan una serie de fases en radical progresión, concebida cada fase 
como una sustitución y superación de la fase precedente. Esta idea del 
“progreso en el arte” tiene como modelo el desarrollo cognitivo humano: 
comienza con las modalidades de pensamiento más parecidas a las de 
los niños y evolucionan hacia la máxima complejidad del razonamiento 
formal y operativo. Proyectando este modelo evolucionista individual, 
tomado de la obra de Piaget, sobre el mundo del arte, Gablik se refiere a la 
historia de los estilos como un “avance”, como una proceso de “evolución” 
hacia estadios de organización intelectual cada vez más elevados. “La his-
toria del arte ilustra principios normativos fundamentales del desarrollo 
mental”, afirma Gablik1. Así, el Renacimiento reemplazó todas las formas 
anteriores de representación por la naturaleza axiomática y deductiva de 
la perspectiva, de manera que el espacio del mundo fenoménico pudiera 
interpretarse como una entidad unificada por un sistema de coordenadas 
al margen de la “pura” percepción. El periodo contemporáneo (a partir del 
cubismo), sin embargo, supera cognitivamente al Renacimiento al apartar 
por completo del mundo real ese poder de coordinación, demostrando con 
ello la independencia de todos los sistemas deductivos o lógicos respecto 
al proceso de observación. Para Gablik, el arte abstracto nos libera de las 
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artículo titulado “Sol 
Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald Kuspit. El segundo es un extenso ensa-
yo de la escritora y artista Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución 
de Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada en el Museo de 
Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, referidas en principio a 
la obra de un artista concreto, que afectan al ámbito general del arte abstracto, o al me-
nos al ámbito del arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones configu-
ran una especie de declaración acerca de la misión y el logro de estas experiencias abs-
tractas: servir como ilustración triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra 
cosa podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las estructuras modulares, los 
enrejados, las progresiones seriales de las esculturas de LeWitt nos revelan “La aparien-
cia del pensamiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deductivos, inferencia-
les, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de un principio rector central en el seno 
de la multiplicidad de la experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo hay deducción mediante 
reglas, unas reglas que tienen validez axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas 
tenga un aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abstracto raciona-
lista y determinista enlaza con una amplia tradición occidental, presente tanto en la An-
tigüedad clásica como en el Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios 
matemáticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya que implica 
la deificación del entendimiento humano en virtud de su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento humano se titula 
Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). Se trata de una estructura modular formada 
por ciento veintidós unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” como tal sólo se ofrece 
inferencialmente a lo largo de las series; en cada una de ellas se presenta al principio la 
mínima información (tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once aristas). Cada módu-
lo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de lado; todos están pintados de blanco y 
las ciento veintidós estructuras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos incompletos proporcio-
nándoles mentalmente las aristas que faltaban, y percibía la tensión existente entre los 
cubos literalmente incompletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fe-
noménico y la idea del cubo, como diría Kant”. [2]
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revista{arte; 
más allá del arte;}

números contacto ca / es / enborja v. [ ! ]{txt}borja v. [ ! ]{txt}
2 1

if (void) {arte; 
más allá del arte;}

instrucciones de uso números contactogaleríaartículos revista ca / es / enborja v. [ ! ]{txt}
2 1

LeWitt en progresión
Rosalind Krauss

// tags

sol lewitt; rosalind krauss; minimal; reglas;  variaciones; modular; 

estructura;

Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artículo titulado “Sol 
Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald Kuspit. El segundo es un extenso ensa-
yo de la escritora y artista Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución 
de Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada en el Museo de 
Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, referidas en principio a 
la obra de un artista concreto, que afectan al ámbito general del arte abstracto, o al me-
nos al ámbito del arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones configu-
ran una especie de declaración acerca de la misión y el logro de estas experiencias abs-
tractas: servir como ilustración triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra 
cosa podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las estructuras modulares, los 
enrejados, las progresiones seriales de las esculturas de LeWitt nos revelan “La aparien-
cia del pensamiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deductivos, inferencia-
les, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de un principio rector central en el seno 
de la multiplicidad de la experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo hay deducción mediante 
reglas, unas reglas que tienen validez axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas 
tenga un aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abstracto raciona-
lista y determinista enlaza con una amplia tradición occidental, presente tanto en la An-
tigüedad clásica como en el Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios 
matemáticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya que implica 
la deificación del entendimiento humano en virtud de su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento humano se titula 
Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). Se trata de una estructura modular formada 
por ciento veintidós unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” como tal sólo se ofrece 
inferencialmente a lo largo de las series; en cada una de ellas se presenta al principio la 
mínima información (tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once aristas). Cada módu-
lo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de lado; todos están pintados de blanco y 
las ciento veintidós estructuras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos incompletos proporcio-
nándoles mentalmente las aristas que faltaban, y percibía la tensión existente entre los 
cubos literalmente incompletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fe-
noménico y la idea del cubo, como diría Kant”. [2]
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revista{arte; 
más allá del arte;}

números contacto ca / es / enborja v. [ ! ]{txt}borja v. [ ! ]{txt}
2 1

if (void) {arte; 
más allá del arte;}

instrucciones de uso números contactogaleríaartículos revista ca / es / enborja v. [ ! ]{txt}
2 1

LeWitt en progresión
Rosalind Krauss

// tags

sol lewitt; rosalind krauss; minimal; reglas;  variaciones; modular; 

estructura;

Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artículo titulado “Sol 
Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald Kuspit. El segundo es un extenso ensa-
yo de la escritora y artista Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución 
de Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada en el Museo de 
Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, referidas en principio a 
la obra de un artista concreto, que afectan al ámbito general del arte abstracto, o al me-
nos al ámbito del arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones configu-
ran una especie de declaración acerca de la misión y el logro de estas experiencias abs-
tractas: servir como ilustración triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra 
cosa podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las estructuras modulares, los 
enrejados, las progresiones seriales de las esculturas de LeWitt nos revelan “La aparien-
cia del pensamiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deductivos, inferencia-
les, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de un principio rector central en el seno 
de la multiplicidad de la experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo hay deducción mediante 
reglas, unas reglas que tienen validez axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas 
tenga un aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abstracto raciona-
lista y determinista enlaza con una amplia tradición occidental, presente tanto en la An-
tigüedad clásica como en el Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios 
matemáticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya que implica 
la deificación del entendimiento humano en virtud de su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento humano se titula 
Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). Se trata de una estructura modular formada 
por ciento veintidós unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” como tal sólo se ofrece 
inferencialmente a lo largo de las series; en cada una de ellas se presenta al principio la 
mínima información (tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once aristas). Cada módu-
lo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de lado; todos están pintados de blanco y 
las ciento veintidós estructuras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos incompletos proporcio-
nándoles mentalmente las aristas que faltaban, y percibía la tensión existente entre los 
cubos literalmente incompletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fe-
noménico y la idea del cubo, como diría Kant”. [2]
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revista{arte; 
más allá del arte;}

números contacto ca / es / enborja v. [ ! ]{txt}borja v. [ ! ]{txt}
2 1

if (void) {arte; 
más allá del arte;}

instrucciones de uso números contactogaleríaartículos revista ca / es / enborja v. [ ! ]{txt}
2 1

LeWitt en progresión
Rosalind Krauss

// tags

sol lewitt; rosalind krauss; minimal; reglas;  variaciones; modular; 

estructura;

Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artículo titulado “Sol 
Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald Kuspit. El segundo es un extenso ensa-
yo de la escritora y artista Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución 
de Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada en el Museo de 
Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, referidas en principio a 
la obra de un artista concreto, que afectan al ámbito general del arte abstracto, o al me-
nos al ámbito del arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones configu-
ran una especie de declaración acerca de la misión y el logro de estas experiencias abs-
tractas: servir como ilustración triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra 
cosa podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las estructuras modulares, los 
enrejados, las progresiones seriales de las esculturas de LeWitt nos revelan “La aparien-
cia del pensamiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deductivos, inferencia-
les, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de un principio rector central en el seno 
de la multiplicidad de la experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo hay deducción mediante 
reglas, unas reglas que tienen validez axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas 
tenga un aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abstracto raciona-
lista y determinista enlaza con una amplia tradición occidental, presente tanto en la An-
tigüedad clásica como en el Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios 
matemáticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya que implica 
la deificación del entendimiento humano en virtud de su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento humano se titula 
Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). Se trata de una estructura modular formada 
por ciento veintidós unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” como tal sólo se ofrece 
inferencialmente a lo largo de las series; en cada una de ellas se presenta al principio la 
mínima información (tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once aristas). Cada módu-
lo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de lado; todos están pintados de blanco y 
las ciento veintidós estructuras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos incompletos proporcio-
nándoles mentalmente las aristas que faltaban, y percibía la tensión existente entre los 
cubos literalmente incompletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fe-
noménico y la idea del cubo, como diría Kant”. [2]

if (void) #1
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revista{arte; 
más allá del arte;}

números contacto ca / es / enborja v. [ ! ]{txt}borja v. [ ! ]{txt}
2 1

if (void) {arte; 
más allá del arte;}

instrucciones de uso números contactogaleríaartículos revista ca / es / enborja v. [ ! ]{txt}
2 1

LeWitt en progresión
Rosalind Krauss

// tags

sol lewitt; rosalind krauss; minimal; reglas;  variaciones; modular; 

estructura;

Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artículo titulado “Sol 
Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald Kuspit. El segundo es un extenso ensa-
yo de la escritora y artista Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución 
de Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada en el Museo de 
Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, referidas en principio a 
la obra de un artista concreto, que afectan al ámbito general del arte abstracto, o al me-
nos al ámbito del arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones configu-
ran una especie de declaración acerca de la misión y el logro de estas experiencias abs-
tractas: servir como ilustración triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra 
cosa podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las estructuras modulares, los 
enrejados, las progresiones seriales de las esculturas de LeWitt nos revelan “La aparien-
cia del pensamiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deductivos, inferencia-
les, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de un principio rector central en el seno 
de la multiplicidad de la experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo hay deducción mediante 
reglas, unas reglas que tienen validez axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas 
tenga un aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abstracto raciona-
lista y determinista enlaza con una amplia tradición occidental, presente tanto en la An-
tigüedad clásica como en el Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios 
matemáticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya que implica 
la deificación del entendimiento humano en virtud de su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento humano se titula 
Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). Se trata de una estructura modular formada 
por ciento veintidós unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” como tal sólo se ofrece 
inferencialmente a lo largo de las series; en cada una de ellas se presenta al principio la 
mínima información (tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once aristas). Cada módu-
lo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de lado; todos están pintados de blanco y 
las ciento veintidós estructuras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos incompletos proporcio-
nándoles mentalmente las aristas que faltaban, y percibía la tensión existente entre los 
cubos literalmente incompletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fe-
noménico y la idea del cubo, como diría Kant”. [2]

if (void) #1
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revista{arte; 
más allá del arte;}

números contacto ca / es / enborja v. [ ! ]{txt}borja v. [ ! ]{txt}
2 1

if (void) {arte; 
más allá del arte;}

instrucciones de uso números contactogaleríaartículos revista ca / es / enborja v. [ ! ]{txt}
2 1

LeWitt en progresión
Rosalind Krauss

// tags

sol lewitt; rosalind krauss; minimal; reglas;  variaciones; modular; 

estructura;

Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artículo titulado “Sol 
Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald Kuspit. El segundo es un extenso ensa-
yo de la escritora y artista Suzi Gablik titulado Progress in Art. El tercero es la contribución 
de Lucy Lippard al catálogo de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada en el Museo de 
Arte Moderno de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, referidas en principio a 
la obra de un artista concreto, que afectan al ámbito general del arte abstracto, o al me-
nos al ámbito del arte abstracto de la generación de LeWitt. Dichas afirmaciones configu-
ran una especie de declaración acerca de la misión y el logro de estas experiencias abs-
tractas: servir como ilustración triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra 
cosa podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las estructuras modulares, los 
enrejados, las progresiones seriales de las esculturas de LeWitt nos revelan “La aparien-
cia del pensamiento”. Kuspit concibe el pensamiento en términos deductivos, inferencia-
les, axiomáticos, como un proceso de hallazgo de un principio rector central en el seno 
de la multiplicidad de la experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo hay deducción mediante 
reglas, unas reglas que tienen validez axiomática aunque la obra creada al ejecutarlas 
tenga un aspecto inconsecuente y experimental.” Y prosigue: “el arte abstracto raciona-
lista y determinista enlaza con una amplia tradición occidental, presente tanto en la An-
tigüedad clásica como en el Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por medios 
matemáticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente humanista, ya que implica 
la deificación del entendimiento humano en virtud de su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento humano se titula 
Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). Se trata de una estructura modular formada 
por ciento veintidós unidades; cada unidad forma parte de una serie finita, y cada serie 
está ordenada de acuerdo con una progresión numérica. El “cubo” como tal sólo se ofrece 
inferencialmente a lo largo de las series; en cada una de ellas se presenta al principio la 
mínima información (tres aristas perpendiculares entre sí), añadiéndose progresivamen-
te más aristas hasta alcanzar la máxima información posible (once aristas). Cada módu-
lo de las series mide ocho pulgadas [20,3 cm] de lado; todos están pintados de blanco y 
las ciento veintidós estructuras esqueléticas aparecen reunidas en una vasta plataforma.

“El espectador”, nos informa Kuspit, “contemplaba los cubos incompletos proporcio-
nándoles mentalmente las aristas que faltaban, y percibía la tensión existente entre los 
cubos literalmente incompletos y los cubos mentalmente completos –entre el cubo fe-
noménico y la idea del cubo, como diría Kant”. [2]
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revista{arte; 
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más allá del arte;}

instrucciones de uso números contactogaleríaartículos revista ca / es / enif (void) {arte; 
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LeWitt en progresión
Rosalind Krauss

// tags
sol lewitt; rosalind krauss; minimal; 
reglas;  variaciones; modular; estructura;

Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artículo 
titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald Kuspit. El 
segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista Suzi Gablik titula-
do Progress in Art. El tercero es la contribución de Lucy Lippard al catálogo 
de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada en el Museo de Arte Moderno 
de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, referidas 
en principio a la obra de un artista concreto, que afectan al ámbito gene-
ral del arte abstracto, o al menos al ámbito del arte abstracto de la gene-
ración de LeWitt. Dichas afirmaciones configuran una especie de declara-
ción acerca de la misión y el logro de estas experiencias abstractas: servir 
como ilustración triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra 
cosa podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las estructu-
ras modulares, los enrejados, las progresiones seriales de las esculturas 
de LeWitt nos revelan “La apariencia del pensamiento”. Kuspit concibe el 
pensamiento en términos deductivos, inferenciales, axiomáticos, como 
un proceso de hallazgo de un principio rector central en el seno de la mul-
tiplicidad de la experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo hay deduc-
ción mediante reglas, unas reglas que tienen validez axiomática aunque 
la obra creada al ejecutarlas tenga un aspecto inconsecuente y experi-
mental.” Y prosigue: “el arte abstracto racionalista y determinista enlaza 
con una amplia tradición occidental, presente tanto en la Antigüedad 
clásica como en el Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por me-
dios matemáticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente huma-
nista, ya que implica la deificación del entendimiento humano en virtud 
de su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento hu-
mano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). Se trata de 
una estructura modular formada por ciento veintidós unidades; cada 
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Considérense los tres documentos siguientes: el primero es un artículo 
titulado “Sol Lewitt – The Look of Thought”, del crítico Donald Kuspit. El 
segundo es un extenso ensayo de la escritora y artista Suzi Gablik titula-
do Progress in Art. El tercero es la contribución de Lucy Lippard al catálogo 
de la retrospectiva de Sol LeWitt celebrada en el Museo de Arte Moderno 
de Nueva York.

En estos tres ensayos encontramos una serie de afirmaciones, referidas 
en principio a la obra de un artista concreto, que afectan al ámbito gene-
ral del arte abstracto, o al menos al ámbito del arte abstracto de la gene-
ración de LeWitt. Dichas afirmaciones configuran una especie de declara-
ción acerca de la misión y el logro de estas experiencias abstractas: servir 
como ilustración triunfante de los poderes de la razón humana. ¿Qué otra 
cosa podría ser el Arte Conceptual?

Kuspit señala este gran tema con el título de su ensayo. Las estructu-
ras modulares, los enrejados, las progresiones seriales de las esculturas 
de LeWitt nos revelan “La apariencia del pensamiento”. Kuspit concibe el 
pensamiento en términos deductivos, inferenciales, axiomáticos, como 
un proceso de hallazgo de un principio rector central en el seno de la mul-
tiplicidad de la experiencia, como la actividad de un ego trascendental.

“En LeWitt”, escribe Kuspit, “no hay inducción óptica; sólo hay deduc-
ción mediante reglas, unas reglas que tienen validez axiomática aunque 
la obra creada al ejecutarlas tenga un aspecto inconsecuente y experi-
mental.” Y prosigue: “el arte abstracto racionalista y determinista enlaza 
con una amplia tradición occidental, presente tanto en la Antigüedad 
clásica como en el Renacimiento: la búsqueda de la inteligibilidad por me-
dios matemáticos. Esta tradición tiene un sentido profundamente huma-
nista, ya que implica la deificación del entendimiento humano en virtud 
de su destreza matemática” [1].

La obra en que Kuspit percibe esta deificación del entendimiento hu-
mano se titula Variaciones de cubos abiertos incompletos (1974). Se trata de 
una estructura modular formada por ciento veintidós unidades; cada 

if (void) #9

++

interdisiplinarietat
Relació entre les categories artístiques 
amb Ciència (C) i Humanitats (H).

base de dades
Categorització del contingut per 
paraules clau, les quals realitzen un 
mapeig dels articles que tracten la 
temàtica (web).

algoritme condicional (imprès)
Autoedició en la disposició de texts i 
imatges seguint un algoritme condicio-
nal amb l’atzar com a component clau.

intervenció i participació
Web: comunitat d’usuaris amb la potestat 
de la creació de contingut.
Imprès: els condicionaments plantegen la 
lectura com un acte de participació.

eines d’edició (web)
Navegació i partició de la retícula per 
crear nous articles.

retícules
Web: de 9 columnes.
Imprès (segons la doble plana): de 4, 6, 8, 

10 i 12 columnes. 

mapa reticular (web)
Articles disposats segons la seva  
relació amb les categories.

publicació impresa

publicació web

if (void)
El projecte proposa la creació d’una publicació impresa i una plataforma web com a eina de  
producció de moviment cultural i foment d’interessos sense inculcar un discurs, una resposta 
inequívoca a la temàtica plantejada, relacionant l’art amb la resta de disciplines.

Es tracta de donar-li importància al procés, tant editorial com de contingut, potenciant així l’in-
terès en saber més al voltant dels temes tractats, fent el discurs propi: el procés i l’experimentació 
com a fita en si mateix.


