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La desaparicion de todos los viejos valores, de todas las referencias de la
antigua comunicacidn, en el capitalismo desarrollado y la imposibilidad de
sustituirlos por otros, cualesquiera que sean, antes de que las nuevas fuerzas
industriales, que se nos escapan cada vez mas, hayan dominado racionalmente
lavida cotidiana en todas partes; estos hechos producen no sélo la
insatisfaccidn casi oficial de nuestro tiempo, insatisfaccion particularmente
aguda entre los jovenes, sino también el movimiento de autonegacion del
arte. La actividad artistica siempre habia sido la inica forma de expresar los

problemas clandestinos de la vida cotidiana, aunque de forma velada,
distorsionada y parcialmente ilusoria. Tenemos ante nuestros ojos la
prueba de la destruccion de toda expresion artistica: esto es el arte moderno.
GUY DEBORD, Enregistrements magnétiques'

Conceptual, conceptual,
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te conceptual, bueno,

iqué tan conceptual es?

MICHEL BLANCSUBE

1999 fue un afio fértil en Estados Unidos para
larevision del arte conceptual ante los albores
del tercer milenio. El1 Queens Museum of Art
en Nueva York presentd la exposicion Global
Conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s,
concebida por Luis Camnitzer, Jane Farvery
Rachel Weiss, y el Instituto Tecnoldgico de
Massachusetts publicé Conceptual Art: A Cri-
tical Anthology, editado por Alexander Albe-
rroy Blake Stimson. La exposicion del Queens
Museum of Art se acompaii6 de un libro que
exploraba el arte conceptual por regiones geo-
graficas y ésta se presento luego en el Walker
Art Center de Minneapolis y en el Miami Art
Museum entre 1999 y 2000.

Segan Gilles Deleuze, el trabajo del fil6-
sofo consiste en fabricar conceptos. éSignifica
esto que el arte conceptual convierte al artis-
ta en filosofo y al arte en filosofia? Una posi-
ble respuesta procede de Joseph Kosuth, uno

1 La traduccion del francés es del autor.

delos tedricos y pioneros de dicho movimien-
to, si nos permitimos calificar como tal una
practica que, como veremos, haadoptado mul-
tiples formas en funcion de las regiones don-
de los artistas la han reivindicado o los criti-
cos la han asimilado. Esta tendencia gozdé de
una aparente hegemonia durante algunas dé-
cadas, para gran disgusto de los incondiciona-
les de la pintura, aunque salpicar de color una
superficie plana forma parte de una decisién
que algunos, con el paso del tiempo, podrian
equiparar con el famoso concepto comenta-
do en este texto. En “Art after philosophy”,
texto publicado por primera vez en Studio In-
ternational afinales de 1969, Kosuth plantea-
ba una audaz hipétesis, segtin la cual el arte
tomaria el relevo de la filosofia y la religion
parasatisfacer las necesidades espirituales del
hombre.?

2 Joseph Kosuth, “Art after philosophy”, en Concep-
tual Art: A Critical Anthology, Alexander Alberroy
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David Mayor, Felipe Ehrenberg et al. (eds.), Fluxshoe,
Beau Geste Press, Devon, Reino Unido, 1972.

Sefnores artistas, déjennos en paz,
ustedes son un grupo de sacerdotes que
todavia quieren hacernos creer en Dios.

FRANCIS PICABIA, Jésus-Christ Rastaquouére

El arte conceptual cuestiona la naturaleza y
la funcion del arte, y Kosuth vuelve a consi-
derar a Marcel Duchamp como un precursor
en este campo especulativo. Se dice que el in-
ventor del readymade fue el primero en mo-
dificar la naturaleza del arte al desplazar la
cuestiéon de su morfologia a su funcion. Este
cambio de perspectiva, este desplazamiento de
la atencidn, prestada antes a la apariencia del
objeto artistico y luego a su concepcion, seria,
segin Kosuth, el comienzo del arte moderno
y del arte conceptual.? Al firmar e introducir
un objeto procedente de la produccion indus-
trial en serie al campo artistico en 1913, Du-
champ dio una patada ala colmena al demos-

Blake Stimson (eds.), The MIT Press, Cambridge,
1999, p. 170.
3 J. Kosuth, op. cit., p. 164.

Ulises Carridn, Looking for Poetry. Tras la Poesia,
Beau Geste Press, Devon, Reino Unido, 1973.

trar que el sistema del arte estaba dominado
por reglas establecidas sobre el lenguaje y el
contextoy que laapreciacion de cualquier ob-
jeto calificado como obra de arte era mucho
mas fruto de un consenso vinculado al lugar
de exposicion y a toda la “mitologia” que lo
acompaiia que unaaseveracion justificada por
las cualidades inherentes del objeto.* Tras el
dadaismo y sus numerosas exégesis, los con-
ceptualistas trataron de liberarse de este sis-
tema prescindiendo de toda obligacion de tan-
gibilidad.

El dadaismo y el surrealismo son las dos
corrientes que marcaron el fin del arte moderno.
Son, aunque sélo de manera relativamente
consciente, contemporaneos de la iltima gran
ofensiva del movimiento revolucionario proletario;
y el fracaso de este movimiento, que los dejé
encerrados en el mismo campo artistico cuya

4 Luis Camnitzer, Jane Farver y Rachel Weiss, Global
Conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s, The
Queens Museum of Art, Nueva York, 1999, p. VIIL.
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caducidad habian proclamado, es la razén
fundamental de su inmovilizacién. El dadaismo y
el surrealismo estdn a la vez ligados y en oposicion.
En esta oposicion, que constituye también para
cada uno de ellos la parte mas consecuente y
radical de su aportacion, aparece la insuficiencia
interna de su critica, desarrollada tanto por el
uno como por el otro de un modo unilateral. El
dadaismo ha querido suprimir el arte sin realizarlo
y el surrealismo ha querido realizar el arte sin
suprimirlo. La posicion critica elaborada después
por los situacionistas mostro6 que la supresion y la
realizacion del arte son los aspectos inseparables
de una misma superacion del arte.

GUY DEBORD, La sociedad del espectdculo

Una de las caracteristicas del arte conceptual
original, que, como el situacionismo, forma
parte de esta aspiracion de liberarse de las ata-
duras de la objetividad, es que la idea, la con-
cepcién y la formulacion de la obra priman
sobre su materialidad, la cual se convierte en
accesoria. La destreza manual del artista —de
hecho, su propia autoridad— también se pone
en entredicho: Lawrence Weiner, por ejemplo,
elaborainstrucciones y confia a otros la tarea
de crear o no la obra. Asi pues, el lenguaje de-
sempefia un papel fundamental en lo que se
ha dado en llamar “arte conceptual”.

Ulises Carrién et al., cher Books and So, catdlogo nim. 1,
Other Books and So, Amsterdam, 1976.
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Aunque Kosuth declaré que, después de
Duchamp, todo el arte era conceptual, su “edad
de oro” fue breve, mas o menos de 1967 a1972.
Nunca fue un movimiento estructurado por
derecho propio, con miembros identificados,
sino mas bien una tendencia que se hizo tan
comun que lo conceptual y lo contemporaneo
se confundieron hasta que la demanda mer-
cantil de intercambio de materiales reclamo
sus derechos y eclipso, en gran medida, el pa-
réntesis conceptual. No obstante, el término
sobreviviria, pero su significado se corrompe-
riay se diluiria en el todo consumible de la épo-
ca. Junto con Kosuth, los pioneros estadouni-
denses fueron Robert Barry, Douglas Huebler
y el ya mencionado Lawrence Weiner; en el
Reino Unido, el grupo Art & Language reunia
a Terry Atkinson, Michael Baldwin y Charles
Harrison.

Es habitual referirse al arte contempora-
neo como arte conceptual, lo que tiende a con-
vertir el nombre de lo que puede considerarse
la ultima vanguardia anglosajona en un tér-
mino genérico. Sin duda ingenuo, segui tra-
tando de rectificar este error, al tiempo que
me preguntaba qué podria distinguir la idea
del concepto.’ Una respuesta, que sin duda
pasé desapercibida, fue presentar una obra
del artista italiano Gino De Dominicis en Eca-
tepec en 2009 como parte de la exposicion co-
lectiva Les enfants terribles. Fechada en 1968,
consistia en un triangulo equilatero de cuatro
metros de lado trazado y fijado al suelo con
cinta adhesiva negra. La cédula de Triangolo
(Piramide invisible) tenia que decir, palabra
por palabra, “estoy seguro de que estas y es-
taras siempre dentro o fuera de este tridngu-
lo”, ademas del titulo y el afio de su concep-
tualizacion. En mi opinion, esta obra era un
ejemplo emblematico de la idea que yo tenia
entonces del arte conceptual fiel alas intencio-
nes de sus inventores: lenguaje e inscripcion
minima en el espacio fisico. Jacques Ranciére

5 Desde entonces he descubierto las 35 frases sobre arte
conceptual publicadas por Sol LeWitt en enero de 1969
y, en particular, la nimero 9, que dice: “El concepto y la
idea son diferentes. El primero implica una orienta-
cion general, mientras que el segundo se refiere a sus
componentes. Las ideas implementan el concepto”,
Sol LeWitt, “Sentences on Conceptual Art”, en
Conceptual Art: A Critical Anthology, op. cit., p.106.
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David Mayor, Felipe Ehrenberg et al. (eds.), General Schmuck, nim.
5, Beau Geste Press, Devon, Reino Unido/Ciudad de México, 1975.

expresd muy bien lo que yo formulaba torpe-
mente, convencido entonces de que el cerebro
humano es capaz de hacer conexiones que la
maquina no puede concebir, cuando escribi6
que “el pensamiento esta ante todo hecho de
gestos. Un concepto es un gesto que redibuja
un paisaje al mismo tiempo que traza un nue-
vo camino entre puntos distantes”.® La cues-
tion rebasa el ambito de este ensayo, pero sin
duda valdria la pena cuestionarse la validez
de tales afirmaciones ahora que la inteligen-
cia artificial ha invadido nuestras vidas.

Los conceptualistas pensaban que la era
delapintura habia terminado. Los situacionis-
tas, probablemente el altimo verdadero mo-
vimiento de vanguardia surgido en Europa,
abogaron por la liquidacion del objeto artis-
tico a finales de la década de 1950 y, en cierto
modo, abrieron involuntariamente la posibi-
lidad de ese arte calificado de conceptual unos
diez afios mas tarde.” En las llamadas socie-
dades occidentales, los artistas conceptuales
cuestionaron la dinamica del arte y su mun-

6 Jacques Ranciére, “Entretien avec Jacques Ranciére.
L’affect indécis”, entrevista realizada por Patrice
Blouin, Elie During y Dork Zabunyan, publicada en
Critique, nim. 692-693, Cinéphilosophie, 2005, pp.
141-159.

7 Claude Gintz, “European Conceptualism in Every
Situation”, en Luis Camnitzer et al., op. cit., p. 31.

do, mientras que, en los paises donde las liber-
tades estaban restringidas, el arte conceptual
tomo un cariz mucho mas politico y se expu-
so en lugares mas privados que publicos, da-
dos los riesgos que entranaba. Para evitar re-
presalias, varios artistas de la Europa del Este
bajo dominacion soviética practicaron el arte
correo. Los artistas de la Reptiblica Checa Ka-
rel Miler, Jan Ml¢och y Petr Stembera también
llevaron a cabo acciones autodestructivas a
puerta cerrada o en parajes naturales aislados
para denunciar lafalta de libertad que sufrian.

Estas practicas de arte postal pueden en-
contrarse en América Latina, donde, al igual
que en Europa del Este, varios paises estuvie-
ron gobernados durante muchos afios por jun-
tas militares. Mari Carmen Ramirez, critica
especializada en arte latinoamericano, ha pu-
blicado dos ensayos estrechamente relaciona-
dos entre siy con el tema en cada uno de los
libros mencionados al principio de este texto.
Segin Ramirez, la especificidad del arte con-
ceptual en esta parte del mundo es que haido
acontracorriente de sus pioneros al dar la es-
palda a la eliminacién del objeto en favor del
lenguaje y, en su lugar, situar el objeto indus-
trial, afin al readymade duchampiano, en el
centro de su practica, en conjuncidn con los
significados de este mismo objeto dentro de
un entorno social mas amplio.®

Martha Hellion, Felipe Ehrenberg y sus
hijos emigraron al Reino Unido tras los suce-
sos de octubre de 1968 en la Ciudad de México.
Cuauhtémoc Medina explica que “este au-
toexilio habria de llevar a los Ehrenberg a
considerar las posibilidades abiertas por la
crisis de los medios tradicionales y el despun-
te de un arte hecho de acciones y conceptos™.’
Hellion y Ehrenberg, junto con Ulises Carridn,
son considerados hoy los introductores del
arte conceptual en México, que —hay que de-
cirlo— adopté tardiamente esta etiqueta que
ahora sigue de moda conservar, aunque s6lo
sea retéricamente. fll

8 Mari Carmen Ramirez, “Blueprint Circuits:
Conceptual Art and Politics in Latin America”,
Conceptual Art: A Critical Anthology, op. cit.,

Pp. 554-555.

9 Cuauhtémoc Medina, “Publicando circuitos”, la era
de la discrepancia, arte y cultura visual en México
1968-1997, UNAM, Ciudad de México, 2006, p. 151.
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