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RESUMEN

El Arte Conceptual de los sesenta fue una tendencia controvertida. Algunas de las razones que
fundamentan tal conclusién serian: la falta de acuerdo entre los criticos e historiadores actuales para
situarlas fuentes de su origen en los Estados Unidos, la dificultad para proponer una definicién especifica
que pueda abarcar las variadas lineas de investigacion emprendidas, e incluso, las divergencias de
opinién para decidir quién es un artista conceptual, en el sentido completo del término, y quién lo
es s6lo parcialmente. Si es cominmente reconocido que el término Conceprual Art fue introducido
inicialmente por el artista americano Henry Flynt quien en 1961 declararia: “arte conceptual es un tipo
de arte donde el lenguaje es el material™. La tendencia conceptual supuso un ataque frontal contra la
estética formalista precedente cuando promulgara el rechazo hacia la construccion del objeto tinico
—y por lo tanto, de dificil acceso para el espectador—. En este sentido, se llegé a proclamar la total subordi-
nacién de cualquier visualidad (o aspecto final que tomara la obra) a la idea.

Hemos situado en la adopcidn que Marcel Duchamp hiciera del objeto, a través de lainvencion del
readymade, el origen de la necesidad de otorgar méaxima importancia alaidea (generadora del proceso).
La ausencia, parcial o total, de 1as manos del artista en el proceso de construccién desmitificaria no sélo
el papel del autor con respecto al acto creativo, sino que también, con tal actitud, se aumentarfa el distan-
ciamiento o renuncia estético-emocional manifestada por el producto final. Estarenuncia fue ampliada
y llevada al limite de mano de los conceptuales cuando se declararon contrarios ala obligacién de cons-
truirel objeto, y llegaron a utilizar como medios de trabajo, entre otros, alos sistemas previamente defini-
dos, en base a los cuales, se determinaban los modos procesuales de realizacién de la obra.

Un sistema preconcebido pretende evadirse de caer en el gusto personal creando un trabajo racio-
nalmente ordenado donde las ideas no necesitan ser complejas y plantea un distanciamiento o renuncia
estético-emocional hacia lo producido, aunque esto no significa que el trabajo conceptual se realice
para aburrir al espectador —en palabras de LeWitt—. El artista ha suprimido el énfasis estético y emocional
por la forma elegida, centrindose en el proceso mas que en el objeto final.

Nuestro trabajo propone una re-consideracidn de aquellas lineas de investigacién que rompieron
con las formas de entender, hacer y difundir el arte. Desarrollos conceptuales que, por centrarse en
lo inmaterial, lo invisible, lo impermanente o lo intrascendental, reclamaron de una nueva forma de
critica capaz de interpretarlos y acceder al significado de los mismos. Una critica casi inexistente a
excepcitn de algunos nombres como Lucy R. Lippard y Jack Burnham (en el contexto americano).

1. Este trabajo forma parte de una investigacion realizada en Washington University School of
Art(St. Louis, Missouri) gracias ala financiacién de una beca posdoctoral del Ministerio de Educacién
y Cultura. La colaboracién del profesor William Kohn muy apreciable. Mi agradecimiento a Anjali
Bhat, Patricia Bittini y Mary Beth Dixon por sus confribuciones.
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ABSTRACT

The Conceptual Art of the sixties was a controversial tendency. The conceptual tendency supposed
a frontal attack against the proper formalist aesthetic when the rejection of the construction of the
unique object was announced —and because of this, the difficult access for the viewer. In this sense,
the total subordination was proclaimed of any type of visuality (or final aspect that the work would
take) to the idea. The absence, partial or total, of the artist"s hands in the construction process demythified
not only the role of the author with respect to the creative act, but also, with such an attitude, the
distancing or aesthetic-emotional renouncement would be augmented manifested by the final product.
With the utilization of a previously defined system the conceptual artist pretended to evade falling
into personal taste creating a rationally ordered work where the aesthetic and emotional emphasis
for the chosen form has been suppressed, focussing on the process more than on the final object.

Our work proposes a reconsideration of those lines of investigation that borke off from the forms
of understanding, creating, and diffusing the art. Conceptual developments that, because of focusing
on the inmaterial, the invisible, the not permanent, or the not transcendental, reclaimed by a new form
of criticism capable of interpret them and access the meaning of the same.

El Arte Conceptual de los sesenta fue una tendencia controvertida. Algunas de las
razones que fundamentan tal conclusién serian: la falta de acuerdo entre los criticos
e historiadores actuales para situar las fuentes de su origen en los Estados Unidos,
ladificultad para proponer una definicién especifica que pueda abarcar las variadas
lineas de investigacion emprendidas, e incluso, las divergencias de opinién para decidir
quién es un artista conceptual, en el sentido completo del término, y quién lo es s6lo
parcialmente *. Si, es comtinmente reconocido que el término Conceptual Art fue
introducido inicialmente por el artista americano Henry Flynt quienen 1961 declararfa:
“arte conceptual es un tipo de arte donde el lenguaje es el material”’. La tendencia
conceptual supuso un ataque frontal contra la estética formalista precedente cuando
promulgara el rechazo hacia la construccion del objeto tnico -y por lo tanto, de dificil
acceso para el espectador. En este sentido, se lleg6 a proclamar la total subordinacién
de cualquier visualidad (o aspecto final que tomara la obra) a la idea.

Hemos situado en la adopcion que Marcel Duchamp hiciera del objeto, a través de
lainvencion del readymade, el origen de la necesidad de otorgar maxima importancia
alaidea (generadoradel proceso). La ausencia, parcial o total, de las manos del artista
en el proceso de construccion desmitificaria no sélo el papel del autor con respecto al
acto creativo, sino que también, con tal actitud, se aumentaria el distanciamiento
o renuncia estético-emocional * manifestada por el producto final. Esta renuncia

2. Argumentos extraidos de: “Conceptual Art and the Reception of Duchamp’, October, n. 70 (otofio,
1994), pp. 127-146.

3. Robert C. Morgan, Art Into Ideas. Essays on Conceptual Art (New York: Cambridge University
Press. 1996), p. 31.

4. Ladesignaci6n “renuncia estético-emocional” describe una intencién “de distancia” pretendida
por el autor con respecto a su propia obra. Esta intencién es visible, particularmente, en los procesos
artisticos desarrollados a partir de un plan previamente definido donde, a nuestro entender, se observa
que el autor logra apartarse de la toma de decisiones estéticas y de influir sobre la obra por cuestiones
emocionales o sensitivas durante el proceso de realizacién de la misma.
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fue ampliada y llevada al limite de mano de los conceptuales cuando se declararon
contrarios a la obligacién de construir el objeto.

Nuestro trabajo propone una re-consideracion de aquellas lineas de investigacion
que rompieron con las formas de entender, hacer y difundir el arte. Desarrollos concep-
tuales que, por centrarse en lo inmaterial, lo invisible, lo no permanente o lo intras-
cendental, reclamaron de una nueva forma de critica capaz de interpretarlos y acceder
al significado de los mismos. Una critica casi inexistente a excepcién de algunos
nombres como Lucy R. Lippard y Jack Burnham (en el contexto americano).

Si se acepta que el Arte Conceptual de los 60 se centrd en la idea mds que en la
realizacion del objeto tinico buscariamos el origen de tal intencion en la actitud de
renuncia por toda carga emocional con respecto a la obra producida que inaugurara
Marcel Duchamp. La filosoffa duchampiana estuvo dirigida hacia una doble linea
de actuacion: el enfrentamiento con la nocién establecida del arte mediante el uso
del Anti-Arte®, y la desmitificacién del papel del artista considerado como un super-
hombre °. Ambas creencias le desembocarfan, muy tempranamente, en la ruptura
con la pintura y, con ello, en la necesidad de entender el arte como una actividad
de pensamiento mds que como una representacidn-interpretacion de larealidad. La
consecuencia de tal proceder le llevo en 1913 a ensamblar su primer readymade:
Rueda de bicicleta sobre un taburete’. Se ha hablado mucho sobre el proceso de selec-
cién del readymade. Basicamente, el artista con laeleccion de un objeto indiferente
(que no fuera particularmente atractivo, ni especialmente feo —segtin manifestara
el propio Duchamp-), acepté lo cotidiano y defendié las cualidades estéticas del
objeto hecho en serie con los procedimientos peculiares de la industria *. A nivel
ideoldgico, el artista adopté una posicién iconoclasta, y proclamé la deshumanizacién’
de la obra por su intencionada ausencia durante el proceso de elaboracién de la misma.
Ambas caracteristicas describian al autor como un agente con las manos al margen
de la produccion a fin de eliminar el gusto personal sobre la obra. Al evitar laminima
relacion entre el gusto del artista y el objeto propuesto, se eludia al maximo el contacto
estético-emocional entre el productor y lo producido. Asi, con los precedentes argu-
mentos podemos decir que el readymade inauguraria la renuncia emocional del autor
hacia el objeto.

Desde finales de los cincuenta el mundo del arte entré en lo que podriamos llamar
un deseo por la experimentacion, como reaccion basica a cualquier tendencia que
pudiera dominar el panorama. Un tiempo de cambios radicales en la situacion cultural
que reflejaba las alteraciones sociales, economicas y politicas de la sociedad del

5. Ursula Meyer, “The Eruption of Anti-Art”, en Gregory Battcock, ed., Idea Art. A Critical Anthology
(New York: E.P. Dutton, 1973), p. 116.

6. Roberts Francis, “I Propose to Strain Laws of Physic”, Art News, vol. 67, n. 8 (diciembre, 1968),
p. 62.

7. Juan Antonio Ramirez, Duchamp. El amory la muerte, incluso (Madrid: Ediciones Siruela, 1993),
p. 29.

8. Juan Antonio Ramirez, Duchamp. El amor y la muerte, incluso, p. 31.

9. Cleve Gray, “The Great Spectator”, Art in America, vol. 57, n. 4 (julio-agosto, 1969), p. 27.
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