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Two vast and trunkless legs of stone

Stand in the desert...

And on the pedestal these words appear
“My name is Ozymandias, King of Kings:
Look on my works, ye Mighty and despair.”
Nothing besides remains...

Shelley

| cuerpo como interior piiblico de un espacio que es palabra en peri-

feria cromdrica del campo expandido, es la afirmacién con la que pre-

tendemos ofrecer la posibilidad de entablar una hermenéutica entre
escultor y critico fuera del actual artificio gramitco que la simula. Si Rodin
asesiné el conecepro monumental de la escultura, los escultores muestran hoy
la MUERTE del volumen como CUERPO escultérico. La vanguardia trajo con
clla un nuevo concepto de escultura que Rosalind Krauss caracterizé como
campo expandido. Esta nueva representacion conlleva una légica dicotémica
entre lo moderno y lo posmoderno que mueve cualquier critica. Aqui soste-
nemos la imposibilidad de que la l6gica del espacio en la prictica posmoder-
na deje de organizarse en torno a la percepeién de un material para organi-
zarse a través de un universo axiomitico de términos. Esto lo permitiria la
pérdida del Aura sostenida por Walter Benjamin, algo que entendemos como
malentendido por una visién sin mirada y que obliga a la revisién de la per-
cepeién del volumen en el espacio.

El gesto que caracteriza el antigno—objeto artistico es ejecutor porque su
tarea es imprimir un designio en la materia. El sujeto Hace, por lo que queda
cvacuado por el objeto cuando estd hecho. Entonces, la Cosa es el resultado
del Hacer y el gesto es aquello por medio de lo cual la intencion se realiza —esto
(ueda probado con el hecho de que la concepcién vy la ejecucién tienden a
sucederse. Por tanto, esta TRANSFERENCIA a la materia por lo hecho-a-mano
queda como una ndriduidad porque procede de otra materia que es el
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CUERPO HUMANO. Asi, no es €Xtrano que en este objetq
estructura constructiva y que tal edificacidn permita Ia

(Gestalr), donde el todo se separa del fondo y las partes se sy
tamente al todo. El color queda de este modo sometido a la
men, y esto permite los patrones de medida que implican el
tancia que autoriza la distincién entre materia y gesto, es decir, su lazo ge
unién. Este objeto es ahora un objeto-sustancia que gracias 3 sy ¢fectn con-
vierte el gesto constructivo en gesto instrumental. Van Lier (1971) sostiene
que esta concretizacién de la materia no se comprende plenamente mgs que
a través de su relacion con el lenguaje, porque si ¢l todo se articula en partes
integrantes, debe haber un SUSTANTIVO para cada parte; vy si el todo es el
efecto de esas partes, debe haber el VERBO de tal accién; y si la materia tiene
cualidades mensurables, debe haber un ADJETIVO 0 un ADVERBIO para cada
cualidad. Asi se ajusta la lengua al objeto para juzgarlo en referencia 4 la dis-
tancia que articula materia Yy gesto. Se trata de una sustitucién, por lo que
proliferan los PRONOMBRES como calificacion estricta: demostrativos, posesi-
vos, relativos o indefinidos son los matices refinados de aquella articulacién.
Entonces, frente al antiguo-obyeto artistico, la lectura sensible del objicere
(objetar, arrojar ante, proponer) es una experiencia traducible de modo que
lo percibido por los sentidos se sustituye por el participio pasado objectum,
una materializacién que puede ser gramaticalizada.

se imponga la
idea de formq
bordinan direc-
linea y al voly.
concepro de djs.

Si con el nuevo-objeto artistico en campo expandido desaparecen Itfs
constructores en sentido estricro (cf. Krauss, 1996, 293), podemos substi-
tuirlos por lo que Van Lier (1971, 140) denomina hacedores de proyectos por-
que el objeto pierde su cardcter de sustancia por no ser una mercaderia que
tiene peso (hardware). Ahora se expande cada vez mds hacia los esquemas
tedricos que los estructuran Y queda como un objeto sin peso (sofrware).
Entonces, |a construccion contemporinea procede con elementos puros, €8
decir, se proyecta un sistema sin puntos de apoyo naturales. Esta pureza
permite que cualquier elemento pueda funcionar en cualquier CStrlIFf.Llfa
porque cada elemento combinado remite a los demds sin orientacion prlj-’fll‘—"
giada. Esto es posible gracias a que el objeto s6lo alude al esquema teorico
que lo estructura, por lo que s6lo nos permite entender su c¢6digo construcrllj
vo mediante su artificio —su caricter axiomdtico—, pues el codigo rcs‘d_|f51 més
que ¢l mensaje a causa de que el objeto ya no es mds que la aplicacion act-
dental del cdigo. Si ¢l Mensaje estd en una materia sin sustancia porque st
sentido recae en sy proyeccion, el mensaje constructivo queda en mera cons
truccién particular en dependencia directa de cada nueva situacién. Es decify
la estructura plistica es fiy ncional porque la Cosa se reduce al empleo, lo L'mf
€S una desmaterializacién o bien una des-artizacién (Entéunstung) porque

) S odo
'Pramente estético. Por tanto, no puede haberunt
aque del entorng Y, consecue

pierde el cardcrer pre

s ~tria Sci
Ml dest ntemente, aunque la .'-’-U‘-’m"m',1 o
i # - - s 1 - » H i 4L
Importante no remite a unp todo (Gestalr). La funcién no sigue una 162!
Propia porque depende de cOmMo inte

2 ; s cuyd
i ractiian los elementos puros, ¢
colaboracién la estable

: . = - 1 v 1é C‘.[:]
ce ¢l proyecto v, asi, |a funcionalidad también qu
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axiomatizada. De este modo percibimos elementos puros que pueden
intervenir simultdineamente aqui y en otra parte, por lo que la combinato-
ria s6lo puede referir la axiomdcica de su proyeccién (cf. Krauss, 1996, 293),
que tinicamente se refiere a si misma sin poder deducir de ella un sistema
general de referencia.

En consecuencia, no hay unidad de espacio sino una dialéctica de espacios
discontinuos que refieren axiomiticas diversas en continua apertura infor-
macional reciproca. Es posible que nos preguntemos si este espacio es con-
creto o abstracto, pero tal planteamiento no tiene sentido porque estas son
propiedades de la sustancia que perdimos en aquella desmaterializacion cau-
sada por el empleo del Jugar como senal (cf. Krauss, 1996, 300), pues un fun-
cionamicnto no puede ser ni lleno ni vacio. En tal estado no puede haber
despliegue de la sustancia y, asi, el tiempo ya no es la medida de la duracién
de un ser, de hecho, el seren el mundo ya no puede ser concreto porque no
puede confirmar su unidad en el nuevo st quo funcional. Todo esto pro-
voca que el tiempo sea ahora discontinuo porque toma los caracteres del
espacio al cual se aplica. Ahora, la escultura no es escritura, sino que intro-
duce una semantica de otro tipo donde el objeto no puede designarse con un
nombre porque tan s6lo es un encuentro de relaciones. Esta es la situacion a
la que ha llevado establecer el campo expandido: un espacio-tiempo desus-
tanciado que provoca la DESAFECTACION DEL LENGUAJE —sintoma de la
visidn sin mirada que motivé nuestra cuestion.

Ahora y a diferencia de la antigua, si tenemos en cuenta que la escultura
-contcmporénaa“np pUEdC consumirse porque no 'hay un]dad sustancial sino
la unidad relacional recepror-emisor, comprenderemos que lo que rige el

flujo de relaciones son axiomdticas incesantemente renovables, v la gestidn

eritica de tal relacion sélo puede basarse en su mismo funcionamien

es el verdad a de la critica en un dmbito artistic

Y Daos enormes prernas
de piedra sin tronco |
se alzan en el dester-
10... | y sobre el pedes-
tal  aparecen  estas
palabras: | “Me llamo
Ozymandias, Rey de
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Sin cuerpo dejamos de ser alguien, y nadie contempla los vapores azula-
dos de las montanas descritos por Georg Simmel. Biirger (1996, 18s) sos-
tiene que Benjamin los reconvierte en AURA otorgindoles una distanciy
estética que determina como la senal del valor de culto de la obra de arte:
einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag [ la aparicién tinica de
una lejania, por cercana que esté; y asi puede afirmar que lo que se atrofis
en la era de la reproduccién técnica de la obra de arte es su aura / was i
Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerks verkimmert, das ist
seine Aura (Benjamin, 1974, 477, 479). Este seria el resultado del efecto de
shock (Chockwirkung) como adecuacion del hombre al peligro de la estruc-
tura industrial de la fotografia y ¢l cine, pues Benjamin sostiene apoyin-
dose en Arnheim que ante estas imdgenes no podemos abandonarnos al
flujo de nuestras asociaciones como en pintura porque ¢l aparato ocupa ¢l
lugar del piblico [ an die Stelle des Publitums die Apparatur serz (Benjamin,
1974, 503, 489). Es decir, la imagen s6lo se muestra en su propia estructu-
ra: ella sélo estd ante nosotros cuando la entendemos como colaboracidn
entre el entorno Gptico proyectado y la mente del artista. Asi, hoy creemos
ver el objeto del mismo modo que el fotégrafo y el momento estético
tnico queda como “un hecho psicolégico que surge de nuestra asimilacién
racional a la mdquina” (Mumford, 1971, 358). lo que parece justificar que
el campo expandido siempre se muestre fotografiado —la imagen ya no ¢s
una huella sino una mascara.

Esta es la recepci6n axiomdtica que permite la actual visidn sin mirada
validada por Krauss (1996, 300ss) en prejuicio de rasgos mas sutiles que
son a veces lo esencial v mantienen el AURA aunque llevada a SCgU“d‘:
plano por Benjamin, que consigue lo contrario de lo que pretende puess
devaluar el original realza su AURA (cf. Tillim, 1983, 73). Podemos romﬂT
como ejemplo a Aumont (1992) y Knizek (1987, 1993) para entender c.
posicionamiento de Benjamin como fruto de la necesidad de una ‘-'5”'][:'\
rainfluenciada por el marxismo, pues mediante el concepto de A‘l'm'o
puede establecer una categorfa estética central que justifique el pru;f-w
histérico basado en Ja superacién —Krauss crea la categoria de los Micn'
sefialados para justificar el paso de lo moderno a lo posmodermo- La aus
cia de AURA permite que los tres planos de creacion (p{)fff\\?‘.&'); rc ento
(@isthesis) y comunicacién (catharsis), se entrelacen en un mismi)}n’or{l.l i
estético que pertenece sicmpre a una situacién histérica determini®™
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[a actual literatura critica sigue a Krauss y mantiene el objetivo gadame-
riano de avalar la idea de que la experiencia estética culmina en la reflexién,
v es por esto que desatiende el CUERPO. De él brotan sentimientos entre-
cruzados al unisono con la reflexién porque la experiencia historica es esté-
tica ?. El problema viene dado por el hecho de que el conocimiento de la
obra debe prolongarse en conocimiento del mundo vy, en tal vertiente, la
reflexion tiene prioridad. No obstante, fil6sofos embarcados en la estética
como Garcia Leal (1995, 177) tienen claro que si es necesario ¢l CUERPO
para crear, su creacion también habrd de ser percibida con el Cukrro. La
médxima perceptiva de Merleau-Ponty se lo recuerda: no es imaginable
cé6mo podria crear un espinitu. Asi, Garefa Leal (1995, 148, 66, 191) no
puede mids que reafirmar Gadamer al aceptar que el juego es el compo-
nente fundamental de la experiencia estérica, pero a la vez admite que “los
juegos de figuracion requieren una atencién absorta en lo estético de la
obra” y, asi, s6lo puede aconsejarnos que nos dejemos llevar por el placer
del juego porque si deseamos conocer lo cognoscitivo, sélo podemos hacer-
lo mediante su mismo proceso.

Una conclusién final apropiada quizé para el filésofo pero no para el criti-
co de arte, que por oficio tiene la obligacién de contemplar el juego al tiem-
po que juega. Esto es propio de la ciencia, que gracias a distanciarse hasta
abstraerse de la corporalidad perceptiva puede permitirse un pensamiento
objetivo. Asi, a través del concepto gadameriano Aistoria efectual, la filosofia
nos niega la posibilidad de la mirada neutral u objetivada (cf. Garcia Leal,
1995, 189). No podemos deshacernos de nuestro propio horizonte, pero
como éste siempre estard afectado por la tradicién, puede des-ocultar la ver-
dad del horizonte del pasado por mediacién del didlogo y esta mediacién
permite la galopada simulada en el caballo de juguete como TRANSFERENCIA
veritativa de significado (cf. Gombrich, 1968), que nunca podra ser el mismo
sino uno actualizado.

En este sentido estricto de la Estética como goce intelectual, si podriamos
aceptar la declaracién de Ortega y Gasset (1976) de un arte deshumanizado
que convertiria el siglo XX en un paréntesis donde la estética ha estado
ausente. Esto es, el fin de la era del individuo y el comienzo de la era de las
masas, donde la obra es puro artificio y su experimento pura técnica sin
argumento, hecho que Walter Benjamin llevari al extremo de establecer la
MUERTE del arte, pues la obra sin AURA ya no dispone de valores cultuales,
que era la finalidad del arte desde su inicio migico. Hoy se mantiene el
mismo posicionamiento orteganiano del primer tercio de siglo a través del
texto de Benjamin sin aportar nada més a lo aportado por Poggioli a media-
dos de siglo. Renato Poggioli (1964, 17ss, 142) establecia los primeros trazos
para una investigacion critica completa de la vanguardia admitiendo que su
caricter primario es el experimentalismo en sentido técnico Y formal. Sin embar-
£0, y aunque mantiene que toda la vanguardia deriva del impresionismo, no
presta la menor atencion al efecto que produce tal experimento —a la obra como
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experimento de las formas e e ??Fllicpfladq]m cn.l)zs Mantiy,,
Ortega y Gasset respecto al contenido PSI(.U ugfl_(.oal ce aztc-;{int.cmpméﬂc”:
prim{:rn- se pintan COSAS, ]_ut:go _scnsacmn_cs y m m n ‘C‘ Ideas; por lg gy,
las ideas deberdn ser medio y flﬂ. de la _'f‘VCStlgdtlon critica (ct. Pn,r_;gi-glif
1964, 192, 11). Asi pues, coagula la 1nvenc1cin en su csrac([;o I-nental. Algu'pm,
pio de aq uel verbalismo liceral que prctcndm Erltlcaf, es decir, toma el migey,
apoyo en el que Ortega y Gasset basaba la tesis de que aml:c‘c] arte cl enten.
dim'ientn precede al gusto. Asi es como f.:l texto de Benjamin p_erfnlte q
Krauss cerrar ¢l paréntesis de la vanguardia con el conccptc’) e’.xpﬁﬂ_dgﬂ'@‘ Ui
juicio como lectura de las construcciones tct?rlcas como las anicas obras de
arte. Sin embargo, su idea escrita sobre la idea sélo es dOCU‘fnﬁfl{f_}.(,'ﬂmg
(preyeexto. Ante €l nuestra cuestion es demostrar como cualquier Juicio sin-
gictico no puede des-Hacer lo somatico del CUERPO durante ¢l experimen-
to que siempre conlleva enjuiciar la experiencia artistica. El problema es que
la escultura sigue siendo entendida como proyecto u objeto sin peso (soffea-
) tal como lo establecia Rosalind Krauss (1996, 289):

que
" [y

En los dlimos diez anos [desde 1968], se ha utilizado el término escudturs
para referirse a COSAS bastante sorprendentes: estrechos pasillos con mont-
tores de televisién en sus extremos; grandes fotografias que documentan
excursiones campestres; espejos dispuestos en dngulos extrafios en habita-
ciones corrientes; efimeras lineas trazadas en el suelo del desierto.
Aparentemente, no hay nada que pueda proporcionar a tal variedad de
experiencias el derecho a reclamar su pertenencia a algiin tipo de catege-

ria cﬁculténca. A menos, claro estd, que convirtamos dicha categoria en
algo infinitamente maleable.

Krauss (1996, 292) critica al historiador-critico por recurrir a cualquies

a5unto para }ust:ﬁcar_ la conexién de la obra con Ia historia y. asi, legitimar 2
entdad escultérica. No ob

tdiiecea aU'Scncia.Scian}Ee’blFHa busca justificar u.na_esp'eeie de des-
convierte la representacid e habitat como a‘I_JsoIUIa pérdida de lugar que
mentalmente autoref 'on temporal y espacial en una mera sefial funds-
fienie e ke erencial. _Entonccs, este espacio ideado solo 5
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2aC16n (/] nréamsmrfg).

e : e
a del lenguaje d K Pero si eliminamos esta dicotomid d.
Je de Krauss, desaparece la ambigiiedad motor de

NUa apertura inform
empleo —des
la gramatic
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ok 13\:‘”,” Exrasxninoe  Jawme Fartumy
prr G

Jdindmica estructuralista que sostiene su sin-mfis. Es cierto que el objers ny o
ol objeto sino que $0) Yo, PETO YO nunca podré dejar de ser yo para ser el objern, ya
que el objeto s6lo es en cuanto resultado de mi sentido muscular (sistema
cinestésico (cf. Fortuny, 1994, 1996). En realidad, no existe objetivamente
~ una CosA, gqué ¢s una cosa?, cesa viene del latin causa v por ello preguntar
Wlﬂ_mﬁwnmp?rhmdem-whmm&um
~ fundamento en si misma sino que lo tiene en el Ser, simplemente es un
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 Barcelona, Paid6s
Comunicacidn, 1993,

ARGAN, Giulio Carlo,
il arte moderno
1770-1970.

i ed. Valeneia:
Fernando Torres, 1984
11970]).

" Esta afirmacion se
justifica por principios
de dptica y neurafisio-
logia, y tiene su
explicacion analitico-
causal en la conducra
estudiada por lo que se
concibe globulmente
como biological peyeho-
lagy, para estas deserip-
clones véase mi tesis
doctoral sobire ¢l angli-
815 del nuevo-objery
ArtisTico a traves de

la reenologla del color
o bien La mentirg dut
ante como esfinge, donde
también se encueneran
acluraciones

sobre concepros de
colonimerriy necesarios
PaG comprendes

el volumen de Iy
SENSUCIOn cromdricy
ante L encuentry (e
Catrber que mostry-
mos en las papginay
siguicntes, Aqul creo
suliciente justificar tal
afirmacion medinnee
nuesten pricticn,

PUes Conncemos e
lnreusion de uni
lormu depende
in-.:ludihlcmcnu: el
hiecho de aeabyr up
color ¥ Comengar b,

video debida a defect la
racién, puesto que la primera OPAICCAIT snLg i
video, cine y sonido no se entrega nunca ente ¢ inclu 9 ffecuentem&n
te ni la .Primera. copia de ésta. Si no fuera tan importante, el pr ofesional no
pérderta o0 ti‘cm'p_o irandoila proyeccion de una cinta virgen -i;gn-.-:so!o'-;pm
-achurarsc de que no existen alteraciones del sustrato antes de grabar.

Todo lo visto hasta aqui puede justi'ﬁcar. la s_iguianc- afirmacion de.Ar_g(ain
(1984, 606): “si la narracién por medio de 1m§genes se llama cine ez vez de
pintura o grabado, la diferencia es s()l_o de canrtidad, ya qt.llfl naqitc Pruﬁ:n?;zf:;
que la potencia imagopoyética del cine guarda con la deb a;|p]f[;;ra “ue\m
relacién que la velocidad del automév:r:l con la del caba 0.;3 i
cuestién es s6lo una diferencia potencial en el evento e t:;n l o
blecié como cabalgadura, pues en la experiencia ar.tistlca el c; Jc']::';sivo -
¢s la obra de arte siempre que -y mianras— consutuya;l go 2;:1 tg) S
una experiencia estética efectiva.” (Gareia Leal, 1995, 7 ). Por t d,e i
actual DESAFECTACION DEL LENGUAJE [eccsiamos i dn O °Eﬁ£m 2
vactdn extraliteraria durante la mirada como didlogo escultor-cri 'téwdurantc :
TRANSFERIR un SUSTANTIVO a cada parte, y un ngao ala ac:: nETlVO s
que experimentamos el efecto de esas partes, asi como l{nncgl
ADVERBIO para cada cualidad con la que mesurar tal experiencia.

. . @) or las
Cualquier Cosa se constituye por una diferencia de CDIDCrUEszJsmBlzmcu
caracteristicas de la superficie arrojada ante nuestro CU uc.llo con lo
Newman afirmaba en los afios cincuenta que “la e.sculu,l,mlc's ?Laics it
que tropiezas cuando retrocedes para ver una pintura ?‘; of creet qué
setenta Rosalind Krauss la denomina como campo expandido F;:u]iidﬂ de la
va no hay nada con lo que tropezar. Pero si' aceptamos c'_ PZ rchender la
Gestalttheorie de que en la experiencia artistica es neccsanoﬁgad o
estructura de la representacion y ésta se encuentra en su E][aca es ‘]a visual
dceptaremos que la dnica conducta perceptiva que la al al ue palpa ¢l 0j0
Asi, el tropiezo que causa nuestra conciencia espacial es loq o cualquiet
€omo sistema tictil-cinestésico que dispersa por todo e]?csugirzmemiendf
informacién aunque refiera las CosAS que Krauss (1996, 2 ande desde uP
hasta sorprenderla, De este modo, cualquier campo 3 cxp('smu CUERPO}
interior piiblico por la sentencia biologica de compartir un m;jz:f(fﬂ(fde und
por lo que cualquier palabra deberd TRANSFERIR desde |ﬂ_€ff‘ ra 0 ArquItee”
periferia cromitica. No hay diferencia entre escultura, pln[l::w ofrecem®®
thra porque todas son accidente cromético. Al ﬁm_ll de.l ti{ de Barcelo
fotografias de Ia Facultad de Arquitectura de la Unuu'(“:rSllda o St cuepoi¥
PAra mostrar ¢c6mo la luz puede influir cualquier proyecto idea
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[ :.‘I|-|il‘t‘ '-I"Jllt: k8 PALABRA BN PERIFERIA CROMATICA
: Bspatle : Janme Vartuny
pE U y EXPANDIDG -
UG A MP e
.0 de Gustave Courbert (£/ encuentro, 1854) mostrando la objetiva-
# 1[¢ p
una |'!||'|n

Jaria del accidente creado por E:I,co.lo‘r y l'fl luminosidad gracias
a de que dispon¢ la C(>|(1r1|11f:tr|:1 (ciencia de la medicién del
de la sensacion cromatica que no es aura ni aurcola pero

" nodemos establecer un aserto entre conciencias de cualquier gada-
‘I‘mf]c PI toria efectual. Este interés por el color nos permite llevar a jui-
el 1*:: como aquello por medio de lo cual la intencién se realiza. Para
Cm,{ﬂr%{zju‘cstiéﬂ- cualquier hipotiposis posmoderna sin la cobardia que
I;L:;“:r\ de Duvé (1983) atri_huyc a la ('_]rit’it:u ante la rcpre;sit’m‘ Ejel establish-
nent _Krauss es un buen cJempln- del critico que buscaIJ‘usuh(.:ar pero no
enjuiciar. Es cierto que la incapacidad de 'la critica de d.m:rcncmr el juicio
(apinio) de la obra (gpera) construye una I1|5F0r1a dtscprswa que nunca serd
operativa, pero Duvé no ofrece n:nguna sall.da’a‘tal mcu]pu‘i.'fun y se con-
forma con tomar prestada la sentencia de Julia Kristeva: la critica de arte no
s mds que un isomorphic and displaced text.

clon extralile
1 la tecnolog
color), un volumen

Sin embargo, lo isomorfo se aplica a los cuerpos fjc d‘iferentc‘composi—
cién quimica e igual forma cristalina que pueden cristalizar asociados. Por
tanto podemos negarnos a aceptar Iz} condena de que el texto I‘t:(:l.nplacc
(displace) la experiencia artistica cxiglc‘ndo el gz'irgul graum"at:ca—cstétlcn que
ignoramos al creer perdida el AURA. Si en real!c!ad estuviera perdida, sélo
podriamos operar con los casi 48 x 48" de rojo leido por Joseph Kosuth
como any pigment or dye having or groing this color de su Art As ldea As ldea
de 1967. Esta ocurrencia (cf. Fortuny, 1994) evidenciarfa la interaccién
axiomdtica del actual hecho artistico y nos obligaria a aceptar la visidn sin
mirada con la que Duvé (1986, 121) establece que si bien la ironfa obliga
al autor a tener en cuenta el espectador a través de la decisién-debate y no
de la empatia, la historia del arte moderno queda como parodia porque no
necesita del espectador y, por tanto, el historiador-critico puede describir
el posmodernismo y permitir su afirmacién de que el arte ha muerto. Si no
se tiene en cuenta el espectador frente a la obra, €sta jamds serd termina-
da y, por tanto, no podra ser juzgada —valorada en calidad. Asi, es jurispru-
dente afirmar que la historia del arte moderno serd condenada a MUERTE
en la medida en que cada uno no pueda anadirle la duracion del St mismo,
ejecutando asi el Suicipio. Entonces, bajo la perspectiva sintictica de
Krauss y desde la reflexién historico-formal que ella misma solicita (cf.
Krauss, 1996, 303) deberiamos aceptar el término posmortem. Algo absur-
do, puesto que en arte ¢l CUERPO (es)cultura y no sélo palabra. Pedestal
puede haber desaparecido del texto como SUSTANTIVO (cf. Maderuelo,
1994). No obstante, incluso al mirar la escultura durante la expansion del
desierto, dos enormes piernas permanecen como SUSTANCIA —Shelley. El
cuerpo es axis mundi del universo axiomitico, por lo que sélo lograremos
el didlogo efective hablando sobre cualquier COSA en la periferia cromatica
que CAUSA un espacio experimentado gracias al interior piblico que com-

partiamos en nuestro CUERPO antes de la malentendida pérdida del Aura
que permite la actual visidn sin mirada. m

Duve, Thierry de.

~ “Who's afraid of red
vellow and bluer”,

En: Astforun. 1983,
num 1, p. 30.

— "“The readymade
and the tube of paint”.
En: Argforum. 1956,
nam, 24, p. 110,

MADERUELO, Javier.
La pérdida de! pedestal.
Madrnid, Visor, 1994,
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