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Según este movimiento, que marcó 
pauta en los 70, el arte no está en el 
objeto, sino en la concepción de ar-
te del artista, al cual los objetos es-
tán subordinados. En otras pala-
bras, los procesos mentales están 
por encima de las operaciones ma-
nuales, el concepto por sobre la 
forma. Y si es verdad que ahora “to-
do el arte es conceptual” –y el neo-
conceptualismo de los 90 le da en-
trada a cualquier artefacto– enton-
ces, ¿dónde está lo nuevo?

 Arte como idea. Arte como 
conocimiento. Procesos mentales ver-

sus operaciones manuales. El con-
cepto por encima de la forma.

 La in!uencia del Arte Con-
ceptual, a lo largo de la década del 
70, fue tan grande y radical que se 
llegó a a"rmar que los historiadores 
del futuro no harán distinción entre 
arte abstracto y arte "gurativo, arte 
pop y arte op, sino entre arte pre- 
conceptual y arte post- conceptual.

 Con un vuelo rasante a la 
dimensión de las ideas como formas 
de arte, iniciamos el relato de las 
vanguardias artísticas de los años 
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Todo el arte, des-
pués de Duchamp, 
es conceptual, por 
su naturaleza, por-
que el arte sólo 
existe conceptual-
mente. 
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70, que abarcaron las tendencias más 
variadas, todas ellas válidas en su 
momento, y que, de alguna manera, 
están siendo reactivadas en el marco 
de la estética neo- conceptual de los 
90.

 Entre otras modalidades "gu-
ran: arte conceptual, arte póvera, arte 
ecológico, Land Art, Environmental 
Art, Performance Art, Body Art, 
Behaviour Art, video arte, arte de co-
rreo (Mail Art), Process Art, Genera-
tive Art, Narrative Art, poesía visual 
(letras y "gures), hiperrealismo… y las 
tendencias más convencionales: Post 
Minimal, Post Pop, expresionismo 
"gurativo, ilusionismo abstracto, pin-
tura de patrones, etcétera.

 Una década, pues, en la que el 
arte tuvo muchas alternativas, sin du-
da muy valiosas, pero que nunca lo-
graron alcanzar la fuerza realmente 
innovadora de las vanguardias históri-
cas hasta los 60. Aquellas sí fueron 
explosivas, como lo hemos venido 
contando en las anteriores entregas de 
esta serie. Al "n y al cabo, el arte con-
ceptual no hubiera existido, sin Mar-
cel Duchamp, que fue su padre legí-
timo, y sin sus abuelos futuristas, su-
rrealistas, dadaístas que hicieron que 
el arte saltara del marco de las telas, 
volúmenes escultóricos y formas de 
expresión tradicionales, hacia modali-
dades nuevas.

“Todo el arte es conceptual”

 ¿Y entonces? Habla Joseph 
Kosuth, el más representativo del mo-

vimiento, cuya denominación 
–“Conceptual Art”– fue lanzada por 
el ex minimalista Sol Lewitt en 
1967:

“Todo el arte, después de Du-
champ, es conceptual, por su natu-
raleza, porque el arte sólo existe 
conceptualmente. El arte que yo 
denomino conceptual es así, en su 
sentido más estricto, porque se fun-
damenta en la búsqueda de la natu-
raleza del arte. Por consiguiente, no 
es la actividad de construir proposi-
ciones artísticas, sino elaborar, de-
sentrañar todas las implicaciones de 
todos los aspectos del concepto de 
arte”.

Kosuth lanzó su muy difun-
dida frase “Art as idea as idea”, es 
decir, la idea de la idea del arte. Se-
gún los artistas conceptuales, el arte 
no está en el objeto, sino en la con-
cepción de arte del artista al cual los 
objetos están subordinados. En el 
intento de hacer que el arte ocupara 
el lugar de la "losofía, ellos a"rma-
ron la superioridad de la mente por 
encima de la mano, el concepto por 
sobre la forma, hasta enfrentar me-
todologías analíticas y procedimien-
tos lingüísticos que los llevaron a 
teorizar la casi desaparición de la 
obra- objeto y la supremacía del 
texto escrito. Fueron comparados 
con los estructuralistas.

Entre los principales artistas 
conceptuales están, además de Ko-
suth y Lewitt, On Kawara, Douglas 
Huebler, Mel Bochner, Robert Ba-



rry, Hanne Darboven, Franco Vaccari, 
Vincenzo Agnetti, los ingleses del 
grupo Art & Language que sólo pu-
blicaron una revista (Atkinson, Bain-
bridge, Baldwin, Hurrel). También 
Victor Burgin, Bernard Venet, Jan 
Burn, Pilkington, Rushton, Dennis 
Oppenheim y otros.

¿Qué hacían?

 Cualquier cosa, con cualquier 
medio. Podía ser un texto escrito, o 
una instalación con sillas, las coorde-
nadas físicas de tiempo y lugar, una 
explicación de algo. Los músicos con-
ceptuales, por ejemplo, realizaban 
conciertos sin un solo instrumento. 
Todo lo que había que hacer se decía 
pero no se ejecutaba. Ya el grupo 
Fluxus, en los 60, dio las pautas para 
la música conceptual, o ideática, co-
mo la llamaba el compositor venezo-
lano Alfredo Del Mónaco, quien en el 
72, junto con otros músicos, presentó 
su Cuarteto para voces en Nueva York, 
con puros instructivos hablados.

 Los artistas conceptuales no 
necesitaban de críticos que destacaran 
sus conceptos, proposiciones o ideas. 
Ellos mismos hacían todo. Rompieron 
con varios criterios del arte tradicio-
nal. La eliminación del arte- objeto 
también eliminaba todo lo que tenía 
que ver con estilo, calidad, permanen-
cia, parámetros indispensables del arte 
tradicional. Los materiales, las cuali-
dades estéticas eran secundarias.

 Los libros y los catálogos eran 
muy importantes. Seth Siegalaub de-

cía: “Cuando el arte no depende de 
su presencia física, cuando se vuelve 
una abstracción, no está distorsio-
nado y alterado por su reproducción 
en los libros. Se vuelve información 
primaria, mientras que la reproduc-
ción del arte convencional en los 
libros y catálogos es  necesariamente 
información secundaria, distorsio-
nada. Cuando la información es 
primaria, el catálogo se vuelve exhi-
bición, obra en sí”.
 
 Y los neoconceptualistas de 
ahora ¿son de verdad autónomos, 
novedosos, originales?

¿Cual es la novedad de los neo?

 Neo-op, neo-minimal, neo-
geo, ellos no se desviven haciendo 
estudios teóricos, ni con la idea de 
arte en sí. Generalmente se intere-
san por la cultura popular. Tienen 
cierta conciencia de masa, están 
atraídos por ideas colectivas. Utili-
zan los “ready-made” de la sociedad 
actual, bien sean objetos o signos 
lingüísticos y los escogen, los proce-
san y presentan a su manera.

Por lo regular, no tienen el 
aspecto frío, intelectual de las obras 
conceptuales de los 70, sino que son 
un poco más cálidos y actúan como 
elementos para sensibilizar.

En los Estados Unidos hay 
toda una legión, y ahora que gana-
ron el premio de la Bienal de Vene-
cia al mejor pabellón extranjero, las 
vallas publicitarias, las pizarras elec-



trónicas y mensajes políticos de Jenny 
Holzer, o los artefactos de Jeff Koons, 
se pondrán a valer más. Kruger, Levi-
ne, Sherman, Gober, Steinback utili-
zan los “ready- made” en forma cruda 
y descarnada: sillas, camas, pulidoras, 
neveras, ganchos de ropa, escaparates, 
aspiradoras. ¿Y qué pasa? ¿Acaso eso es 
muy nuevo  hoy?

 ¿Qué diferencia hay entre po-
ner una nevera o un carrito chocón a 
poner una rueda de bicicleta, una ba-
tidora de chocolate, portabotellas y 
ventiladores como lo hizo Marcel Du-
champ hace muchísimos años? Los 
artistas pop del 60 también emplearon 
signos y objetos de la sociedad de con-
sumo. Así que todos estos “neo”, pue-
de ser que hagan trabajos interesantes, 
pero deberían quitarse esa denomina-
ción de “neo”, porque de nuevo no 
tienen nada. Y ya se sabe, en arte la 
moda es una cosa y el verdadero espí-
ritu innovador, de vanguardia, es otra.


