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1. Prefacio

La hipétesis de partida de este trabajo es que sobre el conceptualismo pesan entendidos
teodricos que lo limitan a una interpretacion tradicional occidentalista del fenémeno, basada
en supuestos de la modernidad tanto artistica como historiografica. Las practicas artisticas
actuales tienen mucho de conceptuales, por lo cual las transformaciones llevadas a cabo por
el arte conceptual y sus diferentes derivas son de suma importancia para comprender el
transito entre la modernidad y la posmodernidad, e incluso mas alla. Aunque el
entendimiento sobre lo sucedido durante los afios sesenta y setenta del siglo XX esta siendo
revisado, todavia estos movimientos del campo son analizados mediante estrategias que no
tienen en cuenta su complejidad. Por su dificil encaje en metodologias y procesos
explicativos que se basan en un arte estético y desinteresado, muchos de los aspectos
destacables del arte conceptual quedan fuera de la idea mas generalizada que se tiene del
mismo.

Respecto al conceptualismo espafiol, catalan, y en concreto sobre el del Grup de
Treball, apenas se ha iniciado una sintesis de los diferentes discursos que, como la de otros
conceptualismos periféricos —el de Latinoamérica, por ejemplo—, aclare su posicién
respecto a la historiografia general del fendmeno desde sus Gltimas teorizaciones. Si se
tiene en cuenta la tendencia actual a la descentralizacion de los discursos historiograficos,
parece necesaria una revisién mas amplia de los postulados sobre el arte conceptual local
respecto a la globalidad. Este trabajo sera una primera aproximacion al asunto, que
explore metodologias diferentes de historiar y teorizar el conceptualismo. Ante un tema de
tal complejidad, es preciso cuestionar las estructuras y los métodos empleados para el

analisis mientras éste se lleva a cabo.

Pilar Parcerisas cita un extracto de Stephen Melville escrito para el catalogo de la
exposicion Reconsidering the Object of Art, 1965-1975, celebrada en el MOCA de Los
Angeles en 1996:

el Arte Conceptual, como movimiento, ha demostrado ser incapaz de englobar el amplio

abanico de practicas y significados que atraviesan los trabajos que ahora tendemos a



reconocer como conceptuales [...] La exploracion del otro lado, aquel que Ilamamos

«Conceptualismo», designa algo que flota entre «estilo» y «paradigma».!

La lectura de esta cita de una cita suscita una serie de cuestiones. En primer lugar, parece
sugerir que es el propio “arte conceptual como movimiento” el que es “incapaz de
englobar” las variantes del “conceptualismo”; en realidad éste no es un problema de la
practica artistica, sino uno historiografico, de taxonomizacién y ordenamiento de la
disciplina histérica del arte, aplicado a la practica de manera externa. En segundo lugar,
enfrenta, como la mayor parte de la historiografia sobre el fenémeno, ambas categorias, la
de un “arte conceptual” muy acotado temporal y espacialmente, frente a un
“conceptualismo’ difuso, que se desarrolla desde los afos sesenta y setenta hasta la
actualidad. En tercer lugar, Pilar Parcerisas ubica esta cita en el epilogo, donde trata de
concluir su obra sefialando que existe un entendimiento anglosajon hegemoénico del arte
conceptual frente a unas nuevas interpretaciones que tratan de deshacer tal dominio
discursivo. En una disciplina como la histérica no puede desvincularse una practica tedrica
de las precedentes, de las que debe dar santo y sefia antes de analizarlas, si quiere ser
consecuente. En este trabajo, de ambito académico, no operaré de forma diferente: basaré
el desarrollo del mismo en otras teorizaciones anteriores, intentado, sin embargo, sefialar
modestamente algunos aspectos frente al arte conceptual que no suelen indicarse. Que uno
deba basarse en lo precedente no significa que deba asumir todas sus premisas.

Uno de los aspectos centrales sera aqui la ruptura con esa dicotomia entre “arte
conceptual” y “conceptualismo”. Aunque ha sido Gltimamente empleada con los mejores
propdsitos de recuperar algunas practicas conceptuales, periféricas y subalternas, respecto
a la historiografia occidental y primermundista, respetar tal distincién no acaba de plantear
un nuevo ambito de trabajo, sino que guarda en su interior el dominio de los centros de
produccion y teorizacién sobre el arte, fetichizado. Siempre me ha resultado curioso que el
discurso descolonial deba tener el beneplacito metodolégico y conceptual de los
colonizadores culturales. ;Co6mo podria ser si no? En este trabajo, teniendo en cuenta el
desarrollo que desde los afios noventa ha tenido esta distincion entre dos artes
conceptuales, uno “puro” y otro “impuro” —por muy empoderada que esté la impureza, la
terminologia no acaba de coincidir con los propésitos—, desharé tal dicotomia.
Indiferentemente hablaré de conceptualismo o de arte conceptual, dejando para los

calificativos que acomparfien al término la aclaracién de si me refiero a uno realizado en los

1 PARCERISAS, Pilar. Conceptualismo(s) poéticos, politicos y periféricos. En torno al arte conceptual en Espaiia,
1964-1980. Madrid: Akal, 2007, p. 523.



EE.UU. en los afios sesenta o a otro en Catalunya en los setenta. Esta ruptura no es
inconsecuente. Luis Camnitzer ha trabajado sobre ella, diluyéndola sin llegar a oponerse
totalmente. La presentacién publica de trabajos que deben ser reconocidos por un campo
institucional como es el de la teoria y la historia del arte tiene un gran peso sobre quien
desea trabajar en ellos; posiblemente sea por eso que aunque Camnitzer haya propuesto
como apropiado ubicar el conceptualismo “puro” post-minimalista como uno mas de los
posibles artes conceptuales?, no haya llegado a consumar la disolucién de esta distincion.
Sin embargo esta tendencia puede seguirse en la evolucién de sus teorizaciones desde la
propuesta expositiva de Global Conceptualism: Points of Origin? hasta el libro
Conceptualism in Latin America: Didactics of Liberation’.

Pretendo trabajar desde esta ruptura para liberar el discurso de las estructuras de
dominio que conlleva la organizacion en ambas categorias. Aunque impedir la replicacion
de tales estructuras sea imposible desde un planteamiento disciplinar que debe apoyarse en
ellas, asi como el arte conceptual debia basarse en la modernidad para tratar de superarla,
aqui se instrumentalizaran muchos de sus esquemas y sobreentendidos para poder elaborar
un trabajo entendible y consecuente con su posicion. Podria hablarse, entonces, de una
estrategia de apropiacion de los mismos. Esto sera llevado a cabo mediante un analisis del
conceptualismo que no solo tenga en cuenta el enfoque temporal, sino también uno
fenomenoldgico, que revise las propiedades intrinsecas de este tipo de arte mas alla de la
originalidad o las precesiones propias de analisis historicistas. Ademas se ejemplificara
finalmente con un caso de estudio, el del Grup de Treball, para revisar de modo practico
todo lo propuesto en los puntos anteriores. Para sustentar este analisis, que no podré
conseguir sin realizar al mismo tiempo cronologias o apuntes biograficos propios de la
historia del arte moderna, me apoyaré en teorizaciones como las de Deleuze y Guattari
sobre la estructura rizomatica del conocimiento, como las de Walter Benjamin sobre la
historia, o como las de Theodor Adorno o Jiirgen Habermas sobre la modernidad. Emplearé
un punto completo —el “3. La relacion del arte conceptual y su historiografia con la
modernidad’’— para desvelar las relaciones del arte conceptual y su historiografia con el
historicismo y el positivismo surgidos de la Ilustracion, planteando un enfoque hibrido sobre
el asunto que, con base en el rizoma, trate de liberarse de sus estructuras dominantes. En
los apartados “2. Historia e historiografia del arte conceptual” y “4. Historia e

historiografia del Grup de Treball” se tendra en cuenta el analisis historicista de los

2 CAMNITZER, Luis. Conceptualism in Latin America: Didactics of Liberation. Austin: University of Texas Press,
2007, p. 22.

3 Global Conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s. New York: Queens Museum of Art, 1999. Catalogo de
la exposicion.

4 CAMNITZER, Luis. Op. cit.



mismos, asi como, en un apartado menor pero no menos importante, un enfoque
“informacional” o “monadico” que trate de compensar la estructura linear de la exégesis
cronolégica. Asimismo no solo sera revisada la historia de los fenémenos, del arte
conceptual por un lado y del Grup de Treball por el otro, sino también su historiografia, que
se analizara de un modo critico, siempre teniendo en cuenta las caracteristicas y extensién
de este trabajo.

Se aplican, por tanto, metodologias de aproximacion diferentes: historicista,
fenomenoldgica, de historia social, de post-historia. Como resultado se obtiene una
aproximacion a los fenémenos conceptuales rizomatica, que se asimila en su punto de vista
al de los Estudios Visuales, por su heterogeneidad y mezcla de métodos y disciplinas; no
obstante, no se ha aplicado directamente un enfoque de Estudios Visuales por la poca
preponderancia que el arte conceptual otorga a lo visual; como indica Thomas Crow, éstos

“aportaran poca o ninguna comprension sobre el Conceptualismo’>.

El arte conceptual, de modo general, tiene una larga historiografia. Se han empleado para
este trabajo otros anteriores de Anna Maria Guasch, Simén Marchan, Benjamin Buchloh,
Robert C. Morgan, Tony Godfrey, Alexander Alberro, Blake Stimson o Hal Foster, entre
otros.

La exégesis histérica del arte conceptual juega habitualmente la partida del
colonialismo occidental, que no opera solamente hacia fuera del perimetro fronterizo de
Norteamérica y Europa, sino que se reproduce paralelamente en un degradado de poder —
econémico, social, cultural- en el seno de sus propios territorios. El arte conceptual del
Grup de Treball es, por tanto, periférico, y como tal sera valorado segin las (ltimas
teorizaciones al respecto de los conceptualismos latinoamericanos realizadas por
historiadores como Mari Carmen Ramirez, Ana Longoni, Mariano Mestman o Luis
Camnitzer, asi como por la obra de Pilar Parcerisas y otros historiadores nacionales que
han realizado un importantisimo trabajo, sin cuyo primer entendimiento no podria
plantearse este trabajo en los términos en los que se hace.

Para los temas mas teéricos han sido esenciales las obras de Walter Benjamin,
Theodor Adorno, Gilles Deleuze y Félix Guattari, Néstor Garcia Canclini y Gérard Noiriel.
Componen un listado diverso, que da cuenta del enfoque poliédrico del trabajo. Espero
haberlos sabido reunir sin faltar a cada uno de ellos. Si la propuesta ha sido demasiado

arriesgada, la falta sera completamente mia, no obstante, si el resultado global tuviese

5 Véase la respuesta de Thomas Crow al Cuestionario elaborado por la revista October sobre los Estudios
Visuales. VV.AA. “Cuestionario October sobre cultura visual”, Estudios Visuales, num # 1, diciembre de 2003.
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finalmente alglin aspecto interesante, sera debido en primera instancia a todas sus obras,

que he tratado con el maximo respeto e interés.

Quisiera agradecer a Anna Maria Guasch todo su apoyo e interés respecto a mi trabajo, a
Pilar Parcerisas, por la utilidad de sus trabajos para éste, a Antoni Mercader, por sus
indicaciones y su disposicién, a Antoni Muntadas y a todo el equipo del Arxiu Muntadas —
Andrea, Blanca, Cristina y Lola— por su trato excelente y su amabilidad, a Francesc Torres
por haberme concedido parte de su tiempo, a todas las bibliotecas y entidades consultadas,
y a su personal, que me han facilitado enormemente la tarea, especialmente al Macha y su
archivo y biblioteca, a la Fundacié Tapies y su biblioteca, y a la biblioteca de la Facultat de
Geografia e Historia. Por Gltimo quisiera agradecer a mis padres su apoyo sin condiciones,

y dedicar este trabajo a los amigos del “Club de lectura”.






2. HISTORIA E HISTORIOGRAFIA DEL ARTE CONCEPTUAL

2.a. Contexto global y origenes del arte conceptual

Atendiendo al estado del campo del arte de las naciones occidentales se suele tomar la
década de 1960 como aquella en la que se generd el arte conceptual. No obstante, gran
parte de la practica conceptualista se dio en la década siguiente, en los setenta. En ambas
se da un contexto internacional de Guerra Fria entre la U.R.S.S. y los EE.UU., entre el
comunismo y el capitalismo, el cual se resolveria afios después a favor de los segundos,
simbolizado en la caida del muro de Berlin de 1989. Esta situacién de tensién
internacional, en la cual ambas potencias se disputaban la hegemonia mundial, generé un
movimiento de expansién del capitalismo auspiciado por los EE.UU., quienes después de
haber ayudado a Europa tras la Segunda Guerra Mundial intentaron extender su control
por América Latina y Asia. Paso a paso el poder global pasa de ser militar y tecnolégico a
energético, social y cultural. EI bando comunista, a su vez, intentdé crecer hacia Asia y
Europa del Este, consiguiéndolo en parte aunque finalmente occidente haya tomado el
control global a través de la imposicion del mercado liberal y el imperialismo cultural. En
Latinoamérica se sucedieron las revoluciones y las dictaduras, mientras que en Asia, por
sefialar solo dos de los acontecimientos mas importantes, se desarrolldo la Revolucion
Cultural China y tuvo lugar la Guerra de Vietnam, en la cual los EE.UU. lucharon contra la
expansion del comunismo y por la toma de posicion en esa parte de la Tierra. En Africa se
inicié un movimiento de descolonizacién, esto es, del abandono del control metropolitano
directo de las colonias, muchas de las cuales quedaron en manos de dictadores o gobiernos
titeres de los intereses comerciales capitalistas. Los movimientos sociales y las variantes
ideol6gicas se sucedieron tanto en el capitalismo como en el comunismo: la Primavera de
Praga, el movimiento hippie, el maoismo, los movimientos de liberacién racial, el mayo del
68 francés, etcétera. La tecnologia sufrié un avance imparable, empujada por las carreras
armamentisticas y militares de las diferentes potencias mundiales; asi, el hombre alcanz6
por primera vez el espacio exterior y la Luna, se crearon las primeras computadoras y
redes de datos, y se realizaron enormes avances en medicina. La cultura, al igual que la
sociedad, se expandi6 y dividi6 en diferentes corrientes de pensamiento, a favor y en contra
del mainstream. Surgié la contracultura. Ciencias como la cibernética, la semiética, la
fisica o la biologia realizaron grandes avances. La cultura de masas se expandié, siguiendo

los flujos del mercado y los nuevos medios de comunicaciéon, como la televisiéon. Nuevos



fenémenos, como la masica pop o el estructuralismo, alcanzaron las mas diversas partes del
mundo.

El intento es infructuoso. No es posible realizar un paisaje resumido de la situacién
global en estas décadas; el parrafo anterior solo puede dar una imagen sesgada,
necesariamente incompleta, de la enorme cantidad -y calidad- de transformaciones a las
que la globalidad fue sometida. Asimismo, las estructuras culturales y artisticas,
extremadamente heterogéneas y multicapa, variaron no solo respecto a las distintas
localizaciones geograficas, sino también en referencia a los cambios politicos y sociales de
cada lugar, en una relacién de lo local con lo global que iria en incremento. No obstante, no
por ello debo renunciar a plantear en este primer apartado un analisis del arte conceptual
cuyo enfoque sea de medio-largo alcance, la amplitud del cual vaya mas alla de la sujecion
a un fenémeno puntual desgranado pieza por pieza, como en una epistemologia
entomoldgica. El tema que ocupa este trabajo, el del arte conceptual y su historiografia —
aunque posteriormente sea matizado por el caso concreto de las practicas conceptuales
locales del Grup de Treball- requiere de una visién amplia, mediante la cual puedan
plantearse cuestiones que vayan mas alla de la teorizacidon respecto a obras, artistas y
procesos individuales.

En este primer apartado planteo un muy resumido apunte de cémo ha sido
historiado el arte conceptual internacional de un modo generalista. Siguiendo los
parametros de la historiografia occidental, hegemonica, capitalista, podemos distinguir dos
corrientes diferentes de explicacion del fenémeno conceptual en el arte que coinciden con
los dos espacios geograficos que ostentan el poder global: los EE.UU. y Europa. Los
movimientos o tendencias que voy a nombrar no son totalmente estancos, aunque si
excluyentes seglin la historiografia tradicional. No admiten intermediaciones si no son a
modo de precedentes de un movimiento sobre otro, a no ser que una de ellas sea
revalorizada y “recuperada’” historiograficamente por derecho propio: entonces pasa de la
liminariedad a ser convertida en un nuevo taxén o en “padre fundador’” de una nueva
categoria. Figuras como Marcel Duchamp, que finalmente ha devenido padre conceptual
del conceptualismo, o Robert Rauschenberg -con trabajos que varian entre el
“expresionismo abstracto conceptual” de Automobile Tire Print, de 1953, y los
assemblages devenidos del ready-made, como Monogram, de 1955-1959- y Jasper Johns —
White Flag, de 1955, o Numbers in Color, de 1959—, que se encuentran a caballo entre el
Expresionismo Abstracto y el Pop Art, asi como movimientos como el Arte Cinético o el
Arte Psicodélico, sirven a la historia del arte para completar el panorama lineal evolutivo

del arte, engarzando los diferentes movimientos para poderlos analizar segin sus



postulados de originalidad y precesion temporal, de un modo parecido a como aqui voy a
operar. En este apartado, por extensiéon y contenido del trabajo, pongo en relieve solo
aquellas tendencias que han sido tomadas habitualmente como referencia principal para la
historiografia del arte conceptual, dejando las menos relacionadas por el camino.

En los afios sesenta se completa un movimiento de traslacion del polo cultural desde
Europa a los EE.UU., ampliamente teorizado®. En las explicaciones mas generales las
vanguardias artisticas del siglo XX son seguidas por las posvanguardias, conformando un
entramado lineal y evolutivo. Resulta facil comprobar cémo los movimientos econémicos
que encumbraron a los EE.UU. como primera potencia mundial son los mismos que
generaron un nuevo mercado de la cultura y el arte, acompafado de grandes centros de
estudios y universidades, y de redes de museos e instituciones apoyando y promocionando lo
artistico en su territorio. Los valores de la modernidad fueron aprovechados por la cultura
estadounidense para erigirse como continuacion directa y por derecho del arte de
vanguardia, en un doble movimiento que atraia el arte de innovacion al polo de poder, al
mismo tiempo que éste se ratificaba como hegeménico a través del empleo del arte y la

cultura como herramientas de propaganda, aperturismo e imperialismo cultural.

Muy sucintamente, el esquema lineal de desarrollo del arte que desemboca en el

conceptual de los EE.UU. puede expresarse como:

Expresionismo Abstracto > Abstraccién Pospictérica/Op Art + Pop Art > Minimalismo - Arte Conceptual

El Expresionismo Abstracto habia supuesto una renovacién del proceso de abstraccion del
modernismo; a través de teorizaciones como las de Clement Greenberg’ o Michael Fried®
se alcanzo un punto algido de autorreferencialidad en el arte, el cual solo podia atender a
un formalismo dado por sus propias vias especificas. Los sujetos del arte, es decir, el
creador, el espectador, u otras figuras como la del critico o el marchante, continuaban
siendo los mismos que a principios del siglo XX, asi como las técnicas no habian variado,
sino habian sido puestas al limite de su expresion y su morfologia —salvo en excepciones
precursoras, como la de Duchamp, que sera tratada mas adelante. A través del
Expresionismo Abstracto de, por ejemplo, Jackson Pollock, Robert Motherwell, Ad

Reinhardt o Franz Kline, puede hilarse una trama de reduccionismo que discurre desde el

6 Véase, por ejemplo, GILBAUT, Serge. De cdmo Nueva York robo la idea del arte moderno. Valencia: Tirant Lo
Blanch, 2007 (1993).

7 GUASCH, Anna Maria. E/ arte dltimo del siglo XX. Del postminimalismo a lo multicultural. Madrid: Alianza
Editorial, 2000, p. 28.

8 Ibidem, p. 29.



arte de las vanguardias de inicios del siglo XX —Suprematismo, Neoplasticismo— hacia el
arte conceptual, aunque esta tendencia a depurar el lenguaje del arte no puede explicar por
si misma el auge de la conceptualidad. Este movimiento puede resumirse
historiograficamente en dos vertientes, la del Action Painting, cuyo maximo exponente es
Jackson Pollock, en la cual se inicia una deriva hacia la procesualidad, y la Color Field
Painting, con una primera fase cuyos maximos exponentes podrian ser Mark Rothko o Ad
Reinhardt, seguidos de artistas como Elsworth Kelly o Frank Stella, cuyo reduccionismo
extremo abriria el camino hacia nuevas tendencias como la Abstraccion Postpictérica o el
Minimalismo.

Existen unas practicas casi paralelas al Expresionismo norteamericano que, segin
la historia del arte, sumadas a éste, conllevan toda una serie de transformaciones en el arte
moderno. Se trata del Pop Art y de la Abstraccion Pospictérica. EI primero de ambos es
habitualmente relacionado con el arte conceptual esencialmente por dos oposiciones, una
frente a la unicidad de la obra de arte, y otra frente al artista como genio creador. El Arte
Pop, que toma sus referentes de la cultura de masas, crea objetos multiples y seriados,
imitando los modos por los cuales los productos son ofertados al publico general. Ejemplo
de ello son los casos paradigmaticos de Andy Warhol, con sus representaciones de
productos comerciales, como las Brillo Boxes (1964), o Roy Lichtenstein, con sus vifietas
de cémic tomadas de la cultura popular, como Popeye (1961). El Pop, mediante
metodologias como la apropiacién —cuyo origen se suele anotar en el ready-made
duchampiano—, el collage o la mirada “objetiva” sobre el entorno, convierte al arte en un
producto en el preciso momento del surgimiento de un mercado del arte capitalista global.
Pero ademas, al crear objetos multiples, producidos en serie desde material agenciado de
la sociedad de consumo, la autoria se disuelve: muchas obras no son creadas por el propio
artista, sino por estudios, colaboradores o técnicos especialistas, emplean medios de
reproduccién técnica, o aprovechan material ya creado prescindiendo del genio creativo,
como en los tempranos collages de Richard Hamilton —Just what is it that makes today’s
homes so different, so appealing?, de 1956—, dando un nuevo valor a la obra de arte. Por
supuesto, hubo ciertas reticencias iniciales frente al movimiento®. Cabe sefialar el eco en el
Pop Art de las teorizaciones sobre los medios de masas y la comunicacién, de las relaciones
teéricas entre la alta y la baja cultura, realizadas por autores como Herbert Marcuse o

Walter Benjamin, y que dieron paso a una teoria de los medios, de la cual Marshall

9 Por ejemplo, la de Herbert Read. Véase MARCHAN, Simén. Del arte objetual al arte de concepto. Madrid:
Akal, 2012 (1974, 1986), p. 31.
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McLuhan es uno de sus maximos exponentes a través de trabajos como The Gutenberg
Galaxy (1962).

La Abstraccion Postpictérica y el Op Art, derivado de la misma, preocupados por la
visualidad del sujeto y creando a través de la materializacion de programas formales
precisos, suelen sefialarse como predecesores del arte conceptual respecto a la
modificacion del rol tradicional del espectador. Ante una obra de Arte Optico el espectador
no es mas un sujeto homogeneizado y pasivo, sino que comparte, mediante su movimiento y
su atencién, la autoria del efecto pretendido. Esta nueva posicion del sujeto, junto a la
realizacion de la obra mediante acciones predefinidas y la necesidad de transgredir la
superficie plana y cuadrangular del objeto de arte tradicional —el cuadro—, ubican a este
movimiento en el proceso genético del arte conceptual norteamericano. Simén Marchan,
por ejemplo, utiliza la teoria de la obra abierta de Umberto Eco para situar el Op Art en la
coyuntura entre la apertura de primer grado del arte tradicional y la de segundo grado, esto
es, la polisémica y multicapa del arte contemporaneo: “El arte dptico se halla en el punto
de interseccion entre las dos aperturas. Aunque inmévil, acabado, los efectos dpticos
permiten diferentes lecturas perceptivas, abandonadas a las iniciativas del espectador’1°,
Trabajos pictéricos como los de Frank Stella, programaticos y reductores, tomados muchas
veces como minimalistas —por ejemplo, Die Fahne Hoch!, de 1959-, asi como sus
teorizaciones, tuvieron una gran influencia en las practicas artisticas posteriores; también
trabajos en Europa como los de Victor Vasarely, con Alphabet Plastique o Folklore
Planetaire, series realizadas entre 1960 y 1965, Bridget Riley, con la serie Fragment de
1965, o Julio Le Parc, con Rotation des carrées, de 1959, pueden ser tomados como
ejemplos originales de este tipo de arte.

La ultima gran detencion historiografica antes del despliegue heterogéneo de
practicas artisticas entre las que se encuentra el conceptualismo es el Minimal Art. Este
movimiento, recogiendo preceptos de las tendencias mencionadas anteriormente, basa sus
creaciones en la consecucién de un programa prefijado, que ya no tiene en cuenta los
sujetos ni los materiales tradicionales. La obra de arte para este movimiento ya no es un
objeto (nico, sino una tentativa resuelta y presentada como una opcién mas de la serie de
los resultados posibles, separada de las demas por el artista y puesta en valor de manera
institucional, en connivencia con el espectador, como puede apreciarse en Free Ride, de
Tony Smith (1962), o Serial Project, I (ABCD), de Sol LeWitt (1966). El espectador es,
por tanto, parte creadora, como en la Abstraccion Postpictérica y el Op Art, aunque de un

modo diferente, puesto que completa mentalmente la obra a través de la posibilidad de

10 Thidem, p.166.
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seriacion, o la ubica en una secuencia histérica sin la cual, tal vez, el sentido de la misma
podria quedar en entredicho. Lo minimalista trae a colacién la autorreflexividad; emplea
materiales no convencionales, como los perfiles metalicos y la pintura industrial para la
monocromia empleada por Anthony Caro en Early one Morning, de 1962; sus obras se
vuelven objetos que no pueden ordenarse bajo las categorias formales precedentes, como
en la serie Monuments to Vladimir Tatlin, de Dan Flavin (1964-1981). EIl artista, que ya
no tiene por qué ser el autor material, sino que puede ordenar la materializacién, como en
los objetos de enormes proporciones de Tony Smith (Smoke, de 1967; Smog, de 1969),
comienza a basar su actividad mas alla del aspecto constructivo y morfoldgico, esto es, en la
teoria del arte: artistas como Robert Morris, Donald Judd o Sol LeWitt devienen criticos y
exégetas del arte que crean. Inician asi una revuelta contra el sistema del arte y sus roles
tradicionales de gran importancia para el conceptualismo. Volveré a estos artistas un poco
mas adelante, puesto que sus teorizaciones son la base historica sobre la que se asienta el
arte conceptual “puro” norteamericano.

Los anteriores procesos de modificacion del campo del arte en los EE.UU. no
pueden reconstruirse sin ser ligados al contexto politico y econémico. Como primera
potencia energética e industrial, su sistema socioeconémico se impone en el resto del
mundo, sea por la fuerza militar o por la de absorcion homogeneizadora inherente al
sistema capitalista. El desarrollo de los medios de comunicacién de masas, del sistema de
educacion moderno, de galerias y centros de arte, del National Endowment for the Arts —
puesto en marcha en 1965-, no pueden desligarse del asentamiento de los EE.UU. como
centro mundial de produccién artistica, y por tanto de la apariciéon de movimientos como el

Minimalismo, el Pop Art o el arte conceptual.

Antes de continuar hacia el conceptualismo se hace necesario un retorno en el tiempo, a la
par que un desplazamiento geografico, para destacar otra secuencia histérica explicativa

del arte conceptual, esta vez en Europa. Es la siguiente:

Dadaismo = Situacionismo - Nuevo Realismo + Arte Povera - Arte Conceptual

Ella se inicia también con el desplazamiento del polo artistico desde Paris hacia New York.
Ciertos aspectos del Dadaismo, como su posicion declaradamente anti-arte, asi como su
caracter irénico y sistematicamente critico son sefialados como seminales para el arte

conceptual europeo, asi como en parte para el norteamericano. EI Dadaismo es, por tanto,

1 MARCHAN, Simoén. Op. cit., p. 136.



uno de los nexos de unién entre los esquemas histéricos explicativos de la conceptualidad
para ambos enclaves, ya que aunque se mantiene en Europa a través de la presencia de
artistas como Kurt Schwitters o John Heartfield en Alemania, o Tristan Tzara en Francia,
tuvo un momento de gran actividad en New York de la mano de algunos artistas exiliados,
como el propio Duchamp o Francis Picabia, y de algunos personajes americanos con fuerte
vinculacién europea, como Man Ray. Con estos movimientos de migracion comienza el
desplazamiento del polo artistico que ha sido comentado anteriormente.

En el Dadaismo encontramos por primera vez la figura de Marcel Duchamp
asociada a la exégesis histérica del arte conceptual, que sera clave para su desarrollo
tedrico e historico. Sus aportes al campo artistico del siglo XX son de gran importancia
para la historiografia; frente al arte conceptual son sobre todo sefialados dos de ellos: el
ready-made, y su rechazo al arte visual frente al de ideaciéon. El ready-made, desde la
Bicycle Wheel de 1913'%, afecté al modo en que se entendia el objeto de arte; tal
transformacion puede seguirse en otros movimientos, como el Pop Art, el Nuevo Realismo,
el Minimalismo o el Arte Povera. El gesto duchampiano de declarar arte un objeto
encontrado, sin modificacion alguna, convirtiéndolo como por arte de magia en obra
artistica al presentarlo en un entorno adecuado, actiia, por ejemplo, en los assemblages de
Robert Rauschenberg de los afios cincuenta y sesenta, o en las Brillo Boxes de Andy
Warhol. Esta actitud irénica y cuestionadora del artista, enormemente teorizada, ha
devenido uno de los puntos clave para explicar el arte contemporaneo. También el rechazo
duchampiano al “arte de la retina”, esto es, del que solamente actia en los ojos del
espectador y no en su pensamiento, es otra clave de la contemporaneidad. Duchamp, tras
haber pasado por varios movimientos artisticos, en los cuales destacé —el Cubismo, con su
Nu descendant un escalier, de 1912, o el Dadaismo, con L.H.0.0.Q., de 1919, por ejemplo—
, renuncié al arte de medios tradicionales. Hizo un primer cambio hacia la experimentacién
con nuevos materiales, como demuestra La Mariée mise a nu par ses célibataires, méme,
en la que estuvo trabajando entre 1915 y 1923. No obstante, persiguiendo siempre la
radicalidad, abandon6 posteriormente la practica artistica —cambiandola por el ajedrez—, a
la que retorné para rehacer algunos de sus trabajos o para elaborar propuestas
museograficas sobre los mismos, como sus Boite en Valise —la verde de 1935-1941; la
blanca de 1967. Pero su idea de un arte que fuese mas alla de la mera morfologia,
actuando en el pensamiento del espectador, deviniendo entre el proceso de ideacién del

artista y el de desciframiento del espectador, continué trabajando por él.

12 perdida y reconstruida por el propio artista para su museizacion. Duchamp “affirmed that the later version is
as valid as the original”, segiin informa el MoMA, poseedor de la obra. Véase
<http://www.moma.org/collection/object.php?object_id=81631> [Consultado 28 mayo 20151.
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Por (ltimo, cabe sefialar lo que la historiadora del arte Nuria Peist indica sobre
Duchamp, esto es, que la modernidad artistica e historiografica tomé su figura como
precursora del arte mas contemporaneo como consecuencia de una estrategia del propio
artista. Extremadamente inteligente, supo adivinar que el no encajar en los estilos y
tendencias de su momento seria un pase hacia el reconocimiento futuro; asi, mientras ya no
practicaba como artista, colaboré en la elaboracion de monografias sobre su persona, e
incluso llegd a rehacer obras perdidas para a su museizacion'?, como se ha visto con la

Bicycle Wheel.

La estrategia de empuje hacia la posteridad de Duchamp, de retraso consciente de su
consagracion, esta reflejada en sus propias declaraciones: «Para mi el peligro radica en
caer en gracia al publico inmediato, a ese plblico primero que te arropa, te acoge, te acepta
y te da el éxito y todo lo demas. Por el contrario, yo preferiria esperar al piblico que vendra
dentro de cincuenta afios, o de cien afios, después de muerto». El artista no sélo consiguid el
reconocimiento de la posteridad, sino también la categoria de padre precursor del arte

contemporaneo.**

Es por tanto la liminariedad autoimpuesta de este artista lo que lo ha colocado como pieza
clave de la construccion histérica de la contemporaneidad artistica. Un tercer rasgo del
comportamiento artistico de Duchamp que no suele indicarse, y que es caracteristico de las
practicas conceptuales y contemporaneas es esta autoconsciencia de si mismo, de su lugar y
su destino histérico.

En el conceptualismo europeo la importancia de la accion y el proceso es aportada,
seglin la historia del arte, por el Situacionismo, que marca el paso hacia una anti-
objetualidad muy notable a través de estrategias cuya primera lectura puede hacerse en el
Dadaismo: me refiero al consabido estado propio del artista dadaista, el cual a través de su
postura, sus gestos irénicos y escenificaciones iconoclastas transporta el arte al dominio de
la vida. El Situacionismo se encuentra, entonces, en la base europea del proceso de
“desmaterializacién” que ocurre en el arte desde las vanguardias hasta el neo-conceptual.
Emplea metodologias como la dérive y el détournement, que pueden leerse a modo de

precedentes histéricos de la primacia de la idea en el arte conceptual, asi como de su

13 PE1sT, Nuria. E/ éxito en el arte moderno. Trayectorias artisticas y proceso de reconocimiento. Madrid:
Abada Editores, 2012, p. 211.
14 Thidem, pp. 210-211.
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intencion de mezcla del arte con la vida proveniente de Dada. A esto hay que sumar que,
desde la secesion del Letrismo®, la ideologia esta presente en el movimiento, y mas tarde
sera transmitida a otras practicas artisticas mediante un criticismo ideologizado, el cual es
sefialado como caracteristica propia del arte conceptual europeo'®. Guy Debord, con
influencias marxistas tomadas de Georg Lukacs y del propio Karl Marx, escribié en 1967 su
influyente libro La sociedad del espectdculo. Mezclando la economia marxista con la teoria
de los medios de masas, abrié una importante brecha tedrica que seria empleada por
numerosos artistas a posteriori.

Mas alla del Situacionismo encontramos el Nuevo Realismo, movimiento paralelo al
Pop Art Americano. En 1960 el critico de arte Pierre Restany escribié un manifiesto de
esta tendencia, en la que incluia el trabajo de artistas como Yves Klein, Jacques Villeglé,
Arman o Jean Tinguely, entre otros. Rechazando las formas y los materiales del arte
precedente, el Noveau Réalisme toma la ironia, la negacién y la posicién anti-arte del
dadaismo, que habria sobrevivido a través de propuestas como la situacionista. EI proceso,
la accion, el happening y la performance encuentran lugar en este movimiento y en otros
paralelos, como Fluxus. El Nuevo Realismo toma objetos cotidianos, transformandolos en
obras de arte a través del proceso creativo del artista, como el Pop norteamericano,
poniendo mas énfasis en esta transformacién que en el propio lenguaje artistico tradicional.
Asimismo emplea técnicas novedosas como el décollage en sus varias vertientes europeas;
Jacques Villeglé, por ejemplo, del grupo francés capitaneado por Restany, hace uso del
mismo en la obra bleu 0 noir, de 1955, asi como Wolf Vostell, que en 1963 formaria parte
del grupo berlinés “Kapitalischen Realismus”, junto a Sigmar Polke y Gerard Richter, lo
emplea en Coca-Cola, alrededor de 1961. La principal diferencia entre el Pop Art
norteamericano y el Nuevo Realismo europeo es posiblemente la temprana politizacién: en
tanto el primero asume de manera apenas critica los procesos y objetos del librecambismo,

el sequndo lo hace para luchar contra él de manera ideoldgica.

Al mismo tiempo en Italia, siguiendo los postulados del teérico del arte Germano
Celant, se instaur6 el Arte Povera, que formaba sus propuestas con materiales no “nobles”,
extraidos tanto de la naturaleza como del entorno industrial y comercial. En la galeria

genovesa “‘La Bertesca” se abrido en 1967 la exposicion Arte Povera — Im Spazio,

15 Mediante gestos provocativos de Debord y otros artistas, que Ilevan primero al Ultra-letrismo y luego al
Situacionismo. Véase GODFREY, Tony. Conceptual Art. Londres: Phaidon Press Limited, 1998, p.59.

16 Se sefiala esta politizacion en el arte europeo ya desde las practicas normalmente entendidas como “proto-
conceptuales” —Situacionismo, Arte Povera, figuras como Mario Merz o Joseph Beuys. Véase, por ejemplo,
GuascH, Anna Maria. “EI activismo, el Arte Povera y la escultura social en Europa”. En: E/ arte dltimo del
siglo XX. Del postminimalismo a lo multicultural. Madrid: Alianza Editorial, 2000, pp. 117-164.
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comisariada por Celant, con los artistas Alighiero Boetti, Luciano Fabro, Jannis Kounellis,
Giulio Paolini, Pino Pascali y otros. La nomenclatura de “arte pobre’ pronto se extenderia
por Europa y los EE.UU. EI propio Celant se erigiria en uno de los tedricos mas
importantes del arte contemporaneo, como demuestra su comisariado de la exposicién
Ambiente / Arte para la Bienal de Venecia de 1976, donde presentd una seccion histérica
de ambientes de vanguardia reconstruidos junto a una muestra de artistas contemporaneos,
entre los que se encontraban Sol LeWitt, Mario Merz, Daniel Buren, Dan Graham, Vito
Acconci o Joseph Beuys, los cuales son figuras clave para el arte conceptual. EI Arte
Povera encuentra cierto paralelismo en los postulados del Nuevo Realismo y en las
teorizaciones formalistas del norteamericano Michael Fried y su “Art and Objecthood”,
donde trataba de analizar y superar el Minimalismo. El objeto artistico tradicional del arte
ha quedado superado, dando paso a una obra de arte expandida mas alla de las disciplinas
clasicas, y en la cual el proceso de creacién supone una importancia igual, si no mayor, a la
del resultado formal. En el Arte Povera podemos encontrar directamente materializadas la
teorizaciones de Umberto Eco en su Opera Aperta de 1962, cuyo empleo por Simén
Marchan para el analisis del Op Art ha sido mencionado anteriormente. Asimismo, los
sujetos del arte, tanto el creador como el espectador, al igual que las instituciones
artisticas, desde la critica hasta el museo o galeria, estan involucrados en un proceso
general de transformacion que resulta imparable. Las lecturas de segundo grado ofrecen
una apertura hacia la autorreflexividad de las practicas artisticas, asi como a la fusién del
arte con al vida, como, por ejemplo, en las obras de Luciano Fabro de finales de los sesenta

(Tre modi di mettere le lenzuola, 1968).

Los cruces de la teoria y la practica artisticas entre Europa y los EE.UU. se sucedieron,
como ha sido anotado respecto al Op Art, al Dadaismo, al Situacionismo o al Arte Povera.
Marcel Duchamp estuvo presente tanto a un lado como al otro del Atlantico; John Cage no
solo trabajé en los EE.UU., sino también en numerosos conciertos y seminarios en
territorio Europeo a través de las relaciones mediante Fluxust’. En las décadas de los
sesenta y setenta, el sistema de comunicaciones, tanto de informacién como de personas,
estaba en pleno crecimiento. Pasada la posguerra mundial, los artistas, asi como otros
personajes de la cultura —cientificos, técnicos, tedricos universitarios— ya no se desplazaban
por persecuciones raciales o ideoldgicas, como en la primera mitad del siglo XX, sino por

trabajo y busqueda de nuevas oportunidades. Estas tendencias artisticas, asi como el arte

17 Por ejemplo, en los Encuentros de Pamplona de 1972. Véase, por ejemplo, PARCERISAS, Pilar.
Conceptualismo(s) poéticos, politicos y periféricos. En torno al arte conceptual en Espada, 1964-1980. Madrid:
Akal, 2007, p. 388.
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conceptual, no respondieron a un solo desarrollo lineal dentro de un territorio, sino a
miultiples aportaciones de diversos lugares, muchas de ellas contemporaneas. Se obtuvieron
resultados muy similares en diferentes lugares, puesto que los problemas a los que se
enfrentaban los artistas tenian grandes puntos de encuentro. Estas décadas conllevaron un
momento de expansién econdémica y cultural en occidente, y esto tuvo su contrapartida en el
mundo del arte. El sistema de ferias y bienales, aunque todavia incipiente, comenzaba a
gestarse, con las ya clasicas Documenta de Kassel o la Bienal de Venecia, y nuevas
incorporaciones, como la Bienal de Sdo Paulo, iniciada en 1951, o la de Paris, de 1959,

que dieron paso al desarrollo de un mercado del arte global.

Cada una de las tendencias sefialadas ha cumplido cierto papel en la explicacion historicista
del arte conceptual. Es necesario, antes de proseguir, matizar que éste ha sido mayormente
entendido por la historiografia como una consecucion del proyecto artistico del
minimalismo mas analitico. Algunas de las dltimas corrientes mencionadas y sus
participantes pueden ser considerados de algin modo artistas conceptuales, en una
acepcion relajada del término que vaya mas alla de la historiografia del purismo
norteamericano. Henry Flint, por ejemplo, consider6 como Concept Art —denominacion
primigenia de lo que luego seria el conceptualismo acufiada en 1961'®- a artistas
provenientes de Fluxus como Georges Maciunas o Yoko Ono, entre otros. Estos artistas,
cuya obra supera ya la modernidad de las vanguardias y las posvanguardias, trabajaban con
el “concepto” o la “idea” como motores generadores del arte sin emplear, en cambio, la
mezcla de lo artistico con otras disciplinas cientificas o académicas como la lingiiistica, la
filosofia o las matematicas, asi como otras estrategias del conceptualismo mas analitico. En
este trabajo se parte de que sefialar como arte conceptual solamente aquel derivado del
post-minimalismo resulta una propuesta estrecha que imposibilita un analisis actualizado de
lo conceptual en el arte; no obstante esta propuesta “purista’” sera revisada en lo siguiente
por la importancia que ha tomado hasta el momento para la historia y la historiografia del
fenémeno conceptual.

El arte conceptual historiograficamente entendido en su “pureza” es aquel que se
basa en las teorizaciones de artistas que comenzaron con el minimalismo y lo superaron a
través de la via analitica. Entre ellos, Sol LeWitt, Donald Judd y Robert Morris jugaron un
papel principal, sequidos de Joseph Kosuth, quien, por continuar y ampliar sus postulados,

ha sido considerado el prototipo de artista conceptual “puro” —tanto por la historiografia

18 BUCHLOH, Benjamin. “From the Aesthetic of Administration to Institutional Critique (Some aspects of
Conceptual Art 1962-1969)”. En: L’Art Conceptuel, une perspective. Paris: Societé des Amis du Musée d'Art
Moderne, 1989, p. 41. Véase también GUASCH, Anna Maria. Op. cit., p. 167.
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como por él mismo, como demuestra la polémica que tuvo con Benjamin Buchloh, al cual se
enfrentd al intentar ampliar éste el rango de lo entendido como arte conceptual en su
ensayo “From the Aesthetic of Administration to Institutional Critique (Some aspects of
Conceptual Art 1962-1969)”, escrito para el catalogo de la exposicion L’Art Conceptuel:
une perspective, de 1989; se trata de ello en el apartado “2.d. La historiografia del arte
conceptual” (p. 33).

Robert Morris teorizé sobre el arte minimalista a través de sus articulos aparecidos
en la revista Artforum*®. Especialmente en el titulado “Anti Form”?°, de abril de 1968,
abog6 por una escultura procesual, en cuya formalizacién quedasen marcados los procesos
de concepcion y creacioén, como en sus obras paradigmaticas Box With the Sound of Its Own
Making (1961) y Card File (1962). Rompia asi con el concepto de representacion asociado
al arte tradicional, dando paso a una nueva manera de presentar el objeto de arte que iba
de la mano del arte performatico de, por ejemplo, Allan Kaprow. Sus teorizaciones
sirvieron, ademas, para abrir el camino hacia los earthworks, que él mismo practicé, y que
pueden enmarcarse dentro del “'proto-conceptualismo”.

Donald Judd influyé en la via conceptual del arte con sus trabajos practicos y
tedricos, pero sobre todo a través de su escrito “Specific Objects”?, de 1965. En él
contrapone la naturaleza de la pintura y la escultura tradicionales a la utilizacién de ellas y
de otros recursos formales que hace el arte de su momento. La obra ya no se atiene a las
caracteristicas propias del lienzo o del material escultérico, sino que es el propio artista
quien, sabiendo lo que desea realizar, escoge de qué modo realizara la obra,
independientemente de si es pintura, escultura o cualquier otra formalizacién posible. Abre
asi dos frentes contra el tradicionalismo, el del proyecto de ideacién como camino para
realizar trabajos artisticos, esto es, la preponderancia de la idea frente a la forma, y el de
la ruptura con la morfologia del objeto artistico tradicional. Con Judd se sefiala, por
algunos autores, el transito desde el viejo valor de “calidad” al nuevo de “interés”: “una
obra de arte solo necesita ser interesante; a partir de ahi cualquier material resulta

valido”?2.

19 GuAscH, Anna Maria. Op. cit., pp. 40-43.

20 Aparecido en Artforum en primavera de 1968. Véase MoRRIS, Robert [En lineal. “Anti Form”. En:
Continous Project Altered Daily: The Writings of Robert Morris. Cambridge: The MIT Press, 1993 (1968), pp.
41-47. Disponible en: <http://www.csus.edu/indiv/o/obriene/art116/Readings/Robert%20Morris%20Anti-
Form.pdf> [Consultado 28 mayo 20151.

2 Aparecido en Arts Yearbook 8 en 1965. Véase Jupp, Donald LEn lineal. Specific Objects. Berkeley: The Art,
Technology and Culture Colloquium, s.d. (1965). Disponible en: <http://atc.berkeley.edu/201/readings/judd-
so.pdf> [Consultado 28 mayo 20151.

22 FosTER, Hal; KRrRAuUSS, Rosalind; Bois, Yve-Alain; BUCHLOH, Benjamin. Arte desde 1900. Modernidad
Antimodernidad Posmodernidad. Madrid: Akal, 2006, p. 534.



Sol LeWitt escribié dos textos considerados como germinales para el arte
conceptual: “Paragraphs on Conceptual Art”??, de 1967 —del cual la tendencia toma su
nombre—, y “Sentences on Conceptual Art”?*, de 1969. En ellos superd la concepcion
formalista del arte minimalista, poniendo la idea en el lugar principal para la creacioén de
arte. Si Frank Stella habia puesto en relevancia la idea en la obra?, matizando esta
apreciacion con su famosa frase “what you see it’s what you see’?®, LeWitt fue mas alla,
denigrando totalmente la morfologia del trabajo artistico, y proponiendo lo eidético no
como un ingrediente mas balanceado con la resolucién formal, sino como (inica componente
posible. El trabajo artistico, para LeWitt, es aquel que se realiza antes de la
materializacién de la obra, llegando a ser mas importante el proceso mental del artista que
el propio resultado expuesto al publico. Con ello la obra puede tomar cualquier forma,
alcanzandose la conclusién del proceso de oposicion al arte tradicional, cuyos sujetos han

quedado renovados.

2.b. Historia del arte conceptual

Visto, de manera muy resumida, el origen histérico de las practicas conceptuales, ahora
sera revisada su historia, una vez la conceptualidad es ya una practica artistica activa,
autoconsciente y reconocida, al menos por ciertas instancias del sistema del arte. EIl auge
de lo conceptual coincide con una explosion de practicas heterogéneas que abarca multitud
de corrientes, lo cual hace dificil su historizacién. Cada artista, cada practica o incluso
trabajos concretos pueden ubicarse en diferentes puntos de exégesis histéricas o categorias,
y como consecuencia cada historiador o teérico del arte ha debido elaborar su propio
esquema explicativo bajo una serie de conceptos comunes. Asi, el arte conceptual se
entremezcla con el arte del cuerpo, o con la critica institucional, por ejemplo. Esta
dispersiéon historiografica sera revisada en el apartado “2.d Historiografia del arte
conceptual”’, pero ya es posible avanzar que para su analisis se han hecho principalmente

distinciones entre espacios geograficos —Norteamérica y Europa sobre todo, aunque

2 Aparecido en Artforum en verano de 1967. Véase LEWITT, Sol. “Paragraphs on Conceptual Art”. En:
ALBERRO, Alexander; STIMSON, Blake (eds.). Conceptual Art: A Critical Antology. Cambridge: The MIT Press,
1999, pp. 12-16.

24 Aparecido en Art-Language en mayo de 1969. Véase LEWITT, Sol [En lineal. Paragraphs on Conceptual Art.
Bremen: Kompetenzzentrum Digitale Kunst, s.d. (1969). Disponible en: <http://viola.informatik.uni-
bremen.de/typo/fileadmin/media/lernen/LeWittSentencesConceptual.pdf> [Consultado 28 mayo 20151.

25 GUASCH, Anna Maria. Op. cit., p. 168.

2 BUCHLOH, Benjamin. Op. cit., p. 43.
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también otras mas recientes del tipo centro/periferia—, contenidos y programas, o aspectos

formales y de materializacion de los trabajos de arte.

Si se continfia por la linea exegética norteamericana, el trabajo de Joseph Kosuth cobra
una gran relevancia, sumado al de una serie de figuras que cooperaron en la exposicion
January 5-31, 1969: Seth Siegelaub, Robert Barry, Douglas Huebler y Lawrence Weiner.
Si Ad Reinhardt habia propuesto en su manifiesto “Art as art” (1962) que solo podia
considerarse arte aquello que hacia referencia a la esencia artistica, en un formalismo
empirista que rechazaba las propuestas “idealistas” de Duchamp, y Frank Stella habia
nivelado los conceptos de idea y forma, como ha quedado visto mas arriba, Joseph Kosuth
llevé este movimiento de introduccién de la idea en el arte a su limite, en su conocida
propuesta tautolégica “art as idea as idea”. Benjamin Buchloh propone la teoria de Kosuth
como un intento de aunar la oposicion Reinhardt-Duchamp?’, al cual debe sumarse la
introduccion de las tesis sobre el lenguaje de Ludwig Wittgenstein®®. Siguiendo estos
postulados, Kosuth proponia un arte consistente en una teorizaciéon sobre su propia
naturaleza y esencia, en el cual el creador tradicional, con destrezas técnicas?’, carece de
sentido, puesto que éste no debe formalizar ninglin resultado, sino realizar proposiciones
tedricas y analiticas sobre el propio arte como (nicas obras posibles. La idea, en la
concepciéon de Kosuth, se asemeja a la propuesta de LeWitt, pero aportandole una
componente conscientemente tautolégica. En el arte propuesto por Kosuth y sus colegas ya
ha sucedido la transformacion del espectador moderno, quien, como en otras de las
tendencias anteriormente nombradas, debe completar el circuito comunicativo de la obra
ayudando a su creacion; se da lugar asi a un entendimiento de la obra de arte basado en la
lingiiistica y la semiética. Puesto que sus propuestas tomaban el arte como un lenguaje, y el
lenguaje como elemento a partir del cual crear, requerian medios completamente nuevos y
heterogéneos para expresar sus propuestas, desde fotografias a filmes, pasando por
manuscritos, textos a maquina, fotocopias o cualquier medio de documentacion susceptible
de composicion y reproducciéon, como proponia Judd; por ello la obra de arte tradicional es
también puesta en cuestion.

Este proceso de transformacion respecto al arte tradicional —sujetos, materiales y
metodologia— fue iniciado en los movimientos y tendencias revisados en el apartado

anterior, y resuelto finalmente en el arte conceptual. Pero en el January Show también se

27 Buchloh compara a las de Kosuth las teorizaciones de LeWitt, nivelando la preponderancia del primero. Esto
origina la polémica que se ha comentado entre el teérico y el artista. Véase BUCHLOH, Benjamin. Op. cit., p. 43.
2 GuAsCH, Anna Maria. Op. cit., p. 171.

29 Para el “sacrificio de la destreza técnica” véase FOSTER, Hal; KrRAuUSS, Rosalind; Bois, Yve-Alain; BUCHLOH,
Benjamin. Op. cit., p. 531.
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cuestionaron otras estructuras del sistema del arte tenidas por inamovibles hasta el
momento: la critica, las instituciones y el mercado del arte. Seth Siegelaub ideé un espacio
expositivo lo menos parecido posible a una galeria convencional, en unas oficinas, y realizé
una exposicion que era apenas un catalogo con descripciones proposicionales de obras. El
mismo y los propios artistas devinieron criticos y tedricos, poniendo en cuestiéon cémo el
sistema funcionaba: se realizaron, por ejemplo, entrevistas a si mismos a través del
personaje ficticio de Arthur R. Rose®’. Por supuesto, el propio sistema institucional del arte
reacciond contra ello®. No obstante, esta consciencia del campo, tanto mercantil como
disciplinaria, no es especifica del conceptualismo lingliistico “puro” norteamericano; en
Europa encontramos diferentes ejemplos de este reconocimiento de la posicion del artista y
las instituciones que lo rodean. Como ejemplos paradigmaticos pueden sefialarse Marcel
Broodthaers y su Musée d’Art Moderne — Departament des Aigles (1968-1972), proyecto
en el cual reconvirtié su propia casa en un museo, critico y politizado, o Joseph Beuys,
quien mediante charlas, conferencias y dialogos con estudiantes u otros agentes del campo
puso en cuestion el sistema educativo del arte. Tampoco se puede desatender al nexo de
unién de estas practicas “‘puristas’” con unas similares llevadas a cabo en Europa, sobre
todo mediante el trabajo de Art & Language en Gran Bretafia. Este grupo estaba
compuesto por Terry Atkinson, David Bainbridge, Michael Baldwin y Harold Hurrell,
aunque sus componentes han variado con el tiempo, participando entre otros Ian Burn, Mel
Ramsden o el propio Joseph Kosuth®? desde los EE.UU. Su actividad, muchas veces
relacionada con la pintura, realizaba proposiciones lingiiisticas, filoséficas y tautoldgicas
sobre el arte similares a las expuestas sobre Kosuth. Desplegaron una gran labor editorial a
través de la revista homénima, que mas tarde seria reproducida por Joseph Kosuth en los
EE.UU. con The Fox, publicacién que tuvo una corta vida de tres niumeros entre los afios

1975y 1976 y acab6 disolviéndose en diatribas ideolédgicas.

Sin embargo no todas las practicas conceptuales de los afios sesenta y setenta pueden
recogerse bajo el paraguas del analisis del lenguaje. Sobre todo en Europa, pero también
en los EE.UU., o incluso mediante artistas que iniciaron su carrera en el viejo continente y
mas tarde se trasladaron al otro lado del Atlantico, como Bernar Venet o Hans Haacke, la
historiografia del fenémeno ha aislado otras vias de trabajo conceptual. Se suele tomar el

Minimalismo como culmen de las experiencias formales de las vanguardias y las

30 Pyede leerse una descripcion bastante detallada del contenido y aspecto de la muestra en MORGAN, Robert C.
Del arte a la idea. Ensayos sobre arte conceptual. Madrid: Akal, 2003 (1996), pp. 34-35.

31 GuAscH, Anna Maria. Op. cit., p. 173.

32 Para una resumida cronologia de los participantes del grupo véase GUASCH, Anna Maria. Op. cit., p. 181.
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posvanguardias, a partir del cual el arte se “desmaterializa’, entrando en juego la
procesualidad y la ideacion como principales motores de la creacién artistica, y
alcanzandose una posicion anti-formalista, o “ultra-formalista”, como sefiala Robert C.
Morgan®. Pero no solo el proceso es sefialado en el Minimalismo como generador del
trabajo de arte, sino también sus componentes aisladas: el tiempo, como en Serial Project
A 15 9(1966), realizada por Sol LeWitt, y el environment, como puede apreciarse en los
trabajos monumentales de Tony Smith o los entornos de color de Dan Flavin. Del arte
minimalista, ABC Art o “arte de estructuras primarias’>* surgieron distintas corrientes de
arte procesual en los EE.UU. que fijaron sus intereses en las ciencias, en el ecosistema
natural, en el cuerpo humano o en el contexto sociocultural, cada una de ellas insistiendo en
determinadas caracteristicas; en algunas de estas vias o corrientes es posible separar entre
una primera fase todavia proto-conceptual®y una ya directamente conceptual —siempre y
cuando se utilice una concepcién ampliada del conceptualismo, mas alla del “purismo”
lingiiistico. Todas ellas tuvieron representacion y variantes en Europa, con algunas
propiedades singulares y origenes especificos.

Entre ellas puede sefialarse una via cientifica o matemadtica, estrechamente
relacionada con el positivismo de la via lingiiistica. La mezcla y fusién de disciplinas es una
de sus caracteristicas mas importantes, y aunque podemos también encontrarla en otras
vertientes del arte conceptual, en esta tendencia cobra especial relevancia. Uno de sus
principales exponentes es Bernar Venet. Este artista comenzé realizando una serie de
obras formales con materiales no habituales, como el carbén, el alquitran o el petréleo,
haciéndose eco de las “teorias de la indefinicién”, como en Charcoal Sculpture without
Specific Shape (1963); segiin Robert C. Morgan sus trabajos iniciales prefiguran la anti-
forma que durante los afios sesenta dominé la escena de New York?. A pesar de estos
inicios “formales”, relacionados con la expansion de la escultura, mas tarde pasé a estudiar
metodologias de diferentes disciplinas cientificas, entendiendo como trabajo de arte las
explicaciones de las mismas a través de ponencias con visualizaciones y esquemas, y
accediendo a un concepto de arte no tanto como “idea” sino como “‘conocimiento”?’. El
trabajo de Hanne Darboven también estd relacionado con esta vertiente numérica,

cientifista, de lo conceptual. Sus obras, con raices en el serialismo post-minimalista, a

% MoRGAN, Robert C. Op. cit., p. 12.

3 Las diferentes nomenclaturas aparecen, por ejemplo, en GUASCH, Anna Maria. E/ arte iltimo del siglo XX.
Del postminimalismo a lo multicultural. Madrid: Alianza Editorial, 2000, p. 30. O también en MARCHAN, Simén.
Del arte objetual al arte de concepto. Madrid: Akal, 2012 (1974, 1986), p. 136.

**Como se vera mas adelante, para Luis Camnitzer el “proto-conceptualismo” no es sino una manera del
discurso historiografico dominante de mantener intacta la categoria del “arte conceptual” ante practicas
conceptualistas que quedan fuera de sus postulados. Véase p. 118 de este trabajo.

% MoRGAN, Robert C. Op. cit., pp. 82-83.

37 GuAscH, Anna Maria. Op. cit., p. 172.
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partir de 1965 realizan operaciones matematicas y permutaciones sobre el tiempo y las
fechas, muchas veces relacionadas con lo literario y lo musical. Otros artistas, como Agnes
Denes en su serie Dialectic Triangulation (1970), o Roman Opalka, en el trabajo pictérico
serial que ocupd toda su carrera, también pueden relacionarse con esta corriente.

El Earth Art estadounidense o el Land Art europeo pusieron énfasis en una nueva
materialidad e idealidad del arte proveniente del minimalismo, que debia escapar del
controlado espacio expositivo del cubo blanco de las galerias y centros de arte, asi como de
la formalizacion tradicional del objeto artistico asociada a éste, siguiendo los postulados y
el trabajo de Robert Morris, como por ejemplo en la apropiacion del Johnson Pit n°30
(1979). Suelen sefialarse como ejemplos de estas practicas las de Robert Smithson, por
ejemplo en Yucatdn Mirror Displacements (1-9) (1969), o Richard Long, en A Line Made
by Walking (1967), entre otros. No obstante, como continuacién de los preceptos de estos
movimientos proto-conceptuales relacionados con la tierra y la geografia, con el medio
ambiente, la meteorologia y la naturaleza, encontramos unas practicas que pueden
enmarcarse directamente en lo conceptual, y que mezclan cierto formalismo que puede ser
visto como derivado del minimalismo, junto a nuevos recursos artisticos como la proposicion
cientifista, la procesualidad o la presentaciéon mediante documentacioén. Obras como A Non-
Site (Franklin, New Jersey) (1968) de Robert Smithson, las Measurements de Mel
Bochner, de finales de la década de los sesenta, o las Perspective Corrections de Jan
Dibbets, de finales de los afios sesenta, asi como los trabajos de Hans Haacke sobre
sistemas naturales, como Chickens Hatching (1969), realizadas casi contemporaneamente,
dan cuenta de esta conceptualizacion de las practicas espaciales y del entorno natural.

Por su parte, el Body Art es dividido por la historiografia de maneras diferentes.
Una de ellas es la geografica®, sefialando, por un lado, una corriente europea, corporal,
lirica y psicoanalitica, que ancla su origen en practicas neo-dadaistas como las de Fluxus,
Yves Klein o Piero Manzoni. Posteriormente esta via europea alcanza un maximo en el
Accionismo Vienés, para desembocar en practicas como las de Valie Export, Peter Weibel,
Gina Pane, Timm Ulrichs, Klaus Rinke y otros, que abren las puertas a una nueva
utilizacién del cuerpo en el arte asociada a cuestiones del yo, el otro, a las relaciones
interpersonales y el género. Del otro lado estaria la corriente norteamericana, mas
procesual y analitica, vinculada al lenguaje, al habla y a la performance con contenido
conceptual, con ejemplos como la Step Piece (1970) de Vito Acconci, las acciones de Chris

Burden como Shoot (1971), o Body Pressure (1974) de Bruce Nauman. Asimismo, se

3% Anna Maria Guasch, por ejemplo, elabora este tipo de explicacion por la geografia. Para la distincion
europea, véase GUASCH, Anna Maria. Op. cit., p. 103-110. Para la americana, Ibidem, pp. 94-102.
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utilizan también clasificaciones relacionadas con el contenido y la metodologia
aproximativa, como las de Simén Marchan,* que distingue entre un arte del cuerpo
relacionado con la antropologia y el psicoanalisis, derivado del Accionismo Vienés, como en
la serie de Acciones de Rudolf Sckwarzkogler de 1965, otra vertiente fenomenoldgica,
relacionada con el espacio y las acciones subjetivas del cuerpo, como en Seedbed (1972) de
Vito Acconci, o Two Correlated Rotations (1969) y Roll (1970), ambas de Dan Graham, y
una ultima cinésica, fijandose en la gestualidad y en como ésta afecta a las relaciones
humanas y sociales, con trabajos como The Singing Sculpture (1970) de Gilbert & George
o las Primary Demonstrations (1971) de Klaus Rinke.

También otras derivas del arte condujeron a un arte de sistemas, tanto sociales,
como en el trabajo de Hans Haacke, en, por ejemplo, MoMA Poll (1970), como culturales,
siendo en ello ejemplar la obra de Joseph Beuys a través de performances como I Like
America and America Likes Me (1974), o de proyectos como el de la Freie Internationale
Universitét, fundada en 1973 en Diisseldorf a partir de un manifiesto conjunto redactado
junto al escritor Heinrich Boll. Del entendimiento del arte como un sistema auténomo
surgidé la critica institucional, que cuestionaba las propias estructuras del campo artistico
desde la practica y la teoria de los artistas; Hans Haacke es un caso ejemplar de ello.

La heterogeneidad de estas practicas es muy notable, y las mezclas e hibridaciones
se suceden. Se encuentran cruces entre diversas tendencias, como en las Duration Pieces
de Douglas Huebler, donde se pueden seguir postulados del Land Art —Duration Piece #11
(1969), una secuencia de fotografias de un arbusto que se va cubriendo de nieve
presentada de manera inversa—, o del Body Art —Duration Piece #4 (1968), en la que
aparecen unas nifias saltando a la comba-, formalizados de un modo proposicional asociado
al conceptual “puro” lingliistico. También existen mezclas en el propio desarrollo personal
de un artista, como en Hans Haacke, que pasa de un arte asociado a los procesos y sistemas
naturales y, en cierta medida, al arte de la tierra, como en Ant Co-op (1969) o en
Monument to Beach Pollution (1970), a realizar a posteriori trabajos mas complejos
implicados ideoldgica y politicamente, como en el conocido Shapolsky et Al. Manhattan
Real State Holdings, A Real-Time Social System, As of May 1, 1971 (1971).

Asimismo, se hace necesario sefialar la existencia de una corriente subjetivista,
personal, poética, bastante difusa y multiple, que puede identificarse en hibridacién con las
otras sefialadas. Si las tendencias mencionadas arriba podian explicarse en gran parte a
través de una continuacién del proyecto positivista de la modernidad, la via subjetiva podria

verse como continuadora de las caracteristicas liricas y romanticas del arte; salvando las

39 MARCHAN, Simén. Op. cit., pp. 361-372.
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diferencias, podria servir aqui una categorizacién similar a la que Anna Maria Guasch
aplica a la posmodernidad, que queda distinguida entre una corriente “fria’” y otra
“calida”“. Estrategias neo-dadaistas, heterodoxia, contracultura, utilidad, referencias a la
identidad y a la biografia, utopismo o mitologias individuales* son caracteristicas que van
mas alla de la pretension de objetividad positivista en la practica artistica conceptual, y que
llevan la demarcacion de este arte mucho mas alla del purismo lingiiistico. Esta vertiente
heterodoxa de lo conceptual hace suyos recursos como la ironia, la paradoja, el simbolismo
o la alegoria que posteriormente estaran muy presentes en la posmodernidad. Como
ejemplos, siempre puntuales y revisables frente a otras tendencias de lo conceptual, pueden
sefialarse I Will Not Make Any More Boring Art (1971), de John Baldessari, obra-castigo
en la cual el artista y sus alumnos copiaban repetidamente la frase del titulo; Artist at
Work (1977), de Mladen Stilinovic, en la cual el artista se fotografia durmiendo,
exponiendo su descanso creativo como obra de arte; o las Date Paintings (1966) de On
Kawara, junto con sus trabajos mediante diarios y postales, en los que, a pesar de utilizar la
estética fria del documento, no se desliga de procesos tradicionales, como la pintura,
convirtiendo su biografia personal en su trabajo artistico. Un caso paradigmatico seria, de
nuevo, el de Joseph Beuys, quien convirtié su figura, junto a una serie de huellas y marcas
que se repiten a lo largo de su carrera, como el fieltro o la grasa, en simbolos de la
condicién humana respecto al arte y la vida. Si artistas como Donald Judd o Joseph Kosuth
entendieron el ready-made duchampiano como transformacién por parte del artista de lo
mundano en lo artistico mediante la mediacion contextual*?, Beuys rompia definitivamente
con esa figura tradicional, proponiendo un ready-made social al postular que cualquiera
podia llegar a serlo. Buscaba asi bajar al arte de su pedestal, sefialando sus enfermedades
como las reconocia también en otras convenciones sociales —por ejemplo en el sistema
educativo. Sin embargo, Beuys se posiciond siempre contra cualquier tipo de anti-arte, esto

es, nunca dejo de creer en el potencial transformador del arte sobre la sociedad.*

Por altimo, y pese a estar realizando una historia del arte conceptual occidental de una
manera conscientemente convencional, no puedo dejar de apuntar brevemente a aquellas

practicas que tuvieron lugar fuera de las fronteras del primer mundo. Estas practicas,

40 Para un primer vistazo a la distincion, véase el indice de E/ arte dltimo del siglo XX. Del postminimalismo a
lo multicultural. GUASCH, Anna Maria. Op. cit.

41 MARCHAN, Simoén. Op. cit., pp. 337.

42 Benjamin Buchloh indica que la de Kosuth es una concepcion “estrecha” del ready-made. BUCHLOH,
Benjamin. “From the Aesthetic of Administration to Institutional Critique (Some aspects of Conceptual Art
1962-1969)". En: L’Art Conceptuel, une perspective. Paris: Societé des Amis du Musée d'Art Moderne, 1989,
p. 47.

4 MoRGAN, Robert C. Op. cit., p.109.
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mucho mas complejas de lo que aqui cabe mostrarlas, fueron por primera vez tratadas en
conjunto en el catalogo de la exposicion Global Conceptualism. Valga el comentario
siguiente, necesariamente incompleto, como intenciéon de incluirlas en la teorizacién
general sobre lo conceptual. En otros lugares, como Asia, América Latina o Europa del
Este, durante las décadas de los sesenta, los setenta o los ochenta, también se rechazaron
los preceptos de la modernidad artistica —que tal vez no les eran propios pero habian
arraigado colonialmente—, apoyandose al mismo tiempo en lo moderno para elaborar un
arte procesual o de concepto opuesto a ello. Estos artes conceptuales han quedado
relegados por la historiografia general a un segundo plano respecto a los realizados en los
centros de produccién artistica, aunque, como se vera en el apartado siguiente sobre la
historiografia del fenémeno, en los Gltimos afios han tratado de recuperarse mediante el
reconocimiento de sus cualidades intrinsecas. Estas suelen estar ligadas al contexto
especifico de cada uno de los lugares donde los conceptualismos se llevaron a cabo.

Por ejemplo, en Rusia es necesario mencionar el aislamiento respecto a occidente,
que generd unas practicas autarquicas derivadas del Constructivismo y las primeras
vanguardias del siglo XX; si éstas eran sumamente reductoras, eliminaban la presencia de
los sujetos asociados a la comunicacion artistica y no realizaban ninguna critica al sistema,
el conceptualismo ruso, como el de Ilya Kabakov o el del grupo K/M —compuesto por Vitaly
Komar y Aleksandr Melamid— respondia a esta tradicién mediante la introduccion de
dispositivos de interpretacion lingiiistica y visual que tenian en cuenta a dichos sujetos, o
ponian en tela de juicio la burocracia estatal a través de juegos reductores y lingiiisticos. En
Primakov Sitting in a Closet (1972), de Kabakov, por ejemplo, se introduce un personaje
ficticio que hace de mediador entre la propuesta del artista y la interpretacion del
espectador, asi como en Ideal Document. Stage #2 (1975) del grupo K/M se replicaban los
documentos burocraticos del sistema en plastico transparente, en una ironia reductora.

En el caso de Asia la generalizacién es practicamente imposible. En Japén, por
ejemplo, la situacion de apoyo y control norteamericano tras la 2% Guerra Mundial, sumada
a las tensas relaciones entre conservadurismo y progreso, modernidad y tradicion, apertura
y control estatal, conllevaron el enfrentamiento de ciertos sectores artisticos contra la
institucion del arte, que tuvieron eco mas alla de las fronteras japonesas: el grupo Gutai, On
Kawara o Yoko Ono adquirieron relevancia internacional con sus respectivos trabajos, asi
COmo una numerosa generacién de artistas conceptuales que trabajaba en Japén, entre la
que se encuentran Akasegawa Genpei, Matsuzawa Yukata o el grupo Shihyo. Sus practicas,
asi como las de China o Corea del Sur, parecen mas o menos asimilables a las occidentales,

sin olvidar totalmente sus respectivos contextos. No obstante en otras regiones del sudeste
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asiatico, como India, Indonesia o Singapur la situacién es un tanto diferente. Como indica
Apinan Poshyananda, o bien el rechazo hacia lo occidental impedia la aparicién de
fenémenos de influencia, como el pop o lo conceptual®, o bien el proteccionismo colonial
apoyaba practicas conservadoras y tradicionalistas enfocadas a un arte pictérico y
escultorico que se prestaba poco a la experimentacion®. Solo muy recientemente se estan
recuperando practicas conceptuales en estas regiones, al hilo de las nuevas corrientes
descoloniales o los giros etnoldgicos, contextualizadores de la relacion local/global en la
historiografia contemporanea. Okwui Enwezor sefiala una situacién parecida en Africa, al
mismo tiempo que comenta el caracter de oximoron que puede tener la aplicacion del
término “‘conceptual” respecto al arte africano, puesto que en él siempre hay presente una
capa de informacion util que acompafa al objeto, el cual no se rige por los conceptos
occidentales de representacion y comunicacion mediada institucionalmente?®.

En América Latina las practicas conceptuales han tenido un auge de reconocimiento
e institucionalizacion desde los afios noventa. Conceptualismos como el argentino o el
brasilefio, asi como en menor medida los de otras nacionalidades, han sido recuperados
para los sistemas del arte local y global, llegando a influir en el conceptualismo de los
centros de poder mediante la discusion tedrica del discurso historiografico occidental y
primermundista mas generalizado —este que ha sido sefialado hasta aqui en el trabajo. No
solo el grupo de Tucumdn Arde (1968), sino figuras individuales como Roberto Jacoby,
Leon Ferrari, Lygia Clark, Cildo Meireles, Hélio Oiticica o Antonio Caro, entre muchos

otros, son hoy reconocidos por sus practicas conceptualistas.

Aunque en este trabajo no sea empleada, la separacion entre los términos “‘conceptual” y
“conceptualismo’, que sera revisada mas adelante en el apartado “2.e. El problema de la
clasificacion del arte conceptual” (p.44), resulta muy importante para la recuperacion del
arte conceptual latinoamericano, asi como para las teorizaciones de los artes conceptuales
periféricos de otras regiones del mundo. El primer término haria referencia al arte
conceptual de los centros de produccion artistica occidentales, y el segundo a los artes
conceptuales subalternos llevados a cabo bien en otras latitudes, bien en los propios centros
metropolitanos, pero afios después del origen del fenémeno. En el conceptualismo
latinoamericano suele destacarse la objetualidad y la politizacién como caracteristicas
fundamentales y divergentes con la “pureza” de la exégesis occidental; no obstante las

practicas son muy heterogéneas y cubren un amplio espectro de posibilidades, que van

4 Global Conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s. New York: Queens Museum of Art, 1999, p. 143.
% Ibidem, p. 144.

“S Ibidem, p. 110.
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desde practicas procesuales y performaticas a otras con relacién con lo lingiiistico, pasando
por el arte corporal, los ambientes e instalaciones o las relaciones criticas con lo politico o

los medios de comunicacién y control de masas.

2.c. Enfoque fenomenolégico del arte conceptual

Hasta ahora he realizado una historia del arte conceptual historicista, aunque enriquecida
con aspectos sociales, estructuralistas, post-estructuralistas, descoloniales, como desde un
enfoque neo-historicista. He utilizado una concepcién del tiempo arborescente, buscando
explicar el conceptualismo por las precedencias que conducen a él y las transformaciones
que provoca su consecuente practica. Pese a su indudable utilidad, esta metodologia
histérica ha tendido a priorizar cierto orden; generalmente se ubica lo conceptual a medio
camino entre la modernidad y la posmodernidad, desatendiendo a las caracteristicas
intrinsecas de la propia tendencia en pro de una explicacién un tanto subalterna respecto a
las teorizaciones mucho mas desarrolladas de lo moderno y lo posmoderno. Por supuesto, la
dimensién absoluta del conceptualismo es mucho menor que la de éstos fenémenos entre los
que se ubica; sin embargo juega un papel clave en el arte del siglo XX, cuya importancia
estriba precisamente en su liminariedad entre el estadio moderno del campo y su deriva
posmoderna. Por ello propongo aqui un intento de revision histérica “monadica’”, como
diria Walter Benjamin*’. Este enfoque “fenomenol6gico” o “informacional”*® atiende a las
caracteristicas propias lo conceptual mas que a sus precedentes o consecuencias histéricas.
Su formulacién sera aqui expuesta de manera muy resumida, apenas exponiendo los rasgos
principales que el conceptualismo posee en si, de manera inmanente. No todos los rasgos
que citaré son exclusivos de la tendencia, ni se dan en todas sus tipologias. Podria decirse
que cuantos mas de los puntos siguientes se cumplan en una practica artistica, tanto mas
conceptual serd, independientemente de su posicion temporal o espacial. Aplicando esta
metodologia en yuxtaposicion a la historicista se consiguen superar ciertas problematicas
historiograficas sobre el conceptualismo, como el dominio de los discursos subalternos por
parte de la exégesis de los centros de poder, o las jerarquias temporales y espaciales, asi

como se inicia un intento de aprehender la multiplicidad y heterogeneidad de sus practicas

*"Veéase la Tesis de filosofia de la historia nimero XVII. BENJAMIN, Walter LEn lineal. Tesis de filosofia de la
historia. Disponible en: <http://guindo.pntic.mec.es/ssag0007/hemerotecal_archivos/n2digital-feb2011-
pdf/josesanchez-pedropiedras-WalterBenjamin.pdf> (1942), p. 29.

% La idea de “informacion” la tomo de Antoni Muntadas, entrevista realizada por el autor de este trabajo al
artista en 16 de enero de 2015. Un poco mas adelante dicha entrevista es comentada. Véase p. 45 del trabajo.
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conceptuales. Revisaré teéricamente esta posicién en el capitulo siguiente, por el momento

me aproximaré a ella de manera practica.

En primer lugar, hay tres caracteristicas que suelen encontrarse en el conceptualismo que
necesitan una definicidon aclaratoria, por la interrelacién mutua entre ellas, y a la vez por
sus diferencias: la consciencia de la propia posicién, la autorreferencialidad, y la
autorreflexividad. Aunque podamos encontrarlas en otras tendencias artisticas fuera de la
conceptual, en ésta se dan las tres en correlacion.

La autoconsciencia del lugar dentro del sistema del arte ha sido sefialada
anteriormente en Marcel Duchamp, y a través de su influencia se trasladaba a otros
movimientos, como el Situacionismo, hasta llegar al arte conceptual. Consiste no solo en
entender que el sistema-arte forma un conjunto de conocimientos y relaciones, sino ademas
en establecer la posiciéon de uno mismo y su practica en él, junto al propio movimiento
relativo dentro del campo. Como indica Hal Foster, “one can say, with Paul de Man, that
every period suffers a "modern" moment, a moment of crisis or reckoning in which it
becomes self-conscious as a period, but this is to view the modern ahistorically, almost as a
category”*. Es posible retomar esta cita aplicando el caracter de “‘categoria ahistorica” no
a lo moderno, sino a lo autoconsciente. En la génesis epistemolégica disciplinar, uno de los
momentos clave para la institucionalizacion de wuna disciplina consiste en la
autoconsciencia, esto es, en generar un limite entre lo disciplinar y lo externo, como recoge
el concepto de autopoiesis de la teoria de sistemas de Humberto Maturana y Francisco
Varela, que después ha sido empleado con gran interés por Nikklas Luhmann, entre otros®.
La diferencia entre la autoconsciencia en lo moderno y en lo conceptual estriba en la
utilizacion que se hace de la misma. El conceptualismo instrumentaliza a sabiendas la
consciencia de si mismo, forzando el proceso de diferenciaciéon disciplinar sefialado, que en
la modernidad sucede de modo “‘natural”.

La autorreferencialidad deviene de la autoconsciencia, y puede ser de dos grados,
uno general, continuador del arte por el arte de la modernidad, que ha sido comentado
anteriormente por ejemplo respecto al Expresionismo Abstracto —sobre todo en las
teorizaciones formalistas de Clement Greenberg—, y otro particular, empleando la
recursividad para tratar de la propia practica individual o personal.

Estas dos caracteristicas se encuentran en la tercera, necesaria en lo conceptual: la

autorreflexividad. Puesto que el conceptualismo genera un intercambio de roles entre los

% FosTER, Hal (ed.). The Anti-Aesthetic. Essays on Postmodern Culture. Seattle: Bay Press, 1983, p. x.
0 Véase, por ejemplo, LUHMANN, N. “Capitulo 2: Autorreferencia y heterorreferencia”. En: La realidad de los
medios de masas. Rubi: Anthropos Editorial, 2000 (1996), pags. 14-21.
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agentes del campo del arte -y esta es otra de sus caracteristicas, que ahora comentaré-, la
reflexividad sobre el arte, que antes era exégena, hecha desde las “ciencias del arte”, pasa
a ser realizada desde dentro de la practica artistica. Asi como la autorreferencia se daba a
dos niveles, la autorreflexividad también: pueden encontrarse conceptualismos que
reflexionen sobre el propio sistema del arte desde dentro, como el de Marcel Broodthaers o
el de Daniel Buren, u otros que reflexionen también sobre si, como el de Joseph Kosuth.
Benjamin Buchloh sefialaba en este tltimo artista una autorreflexividad un tanto engafiosa,
que no era tan rupturista como pretendia, sino continuadora del proyecto moderno: “while
claiming to displace the Formalism of Greenberg and Fried, he in fact updated the Project
of Modernist self-reflexivity”’>!. Esta autorreflexividad alcanza en algunos casos —como en
Kosuth— el grado sumo, esto es, la tautologia.

Como se acaba de ver, muchas veces la posicion anti-moderna, contestataria y
rupturista de lo conceptual podia no serlo tanto, sino mas bien dar continuidad a algunos
proyectos de la modernidad. No obstante, otro de los rasgos del conceptualismo es la
oposicion a lo tradicional en el arte moderno. Por un lado encontramos una oposicion a la
obra de arte tradicional, que es al mismo tiempo ontolégica, pues afecta a su unicidad, a su
materialidad y a su morfologia, y teleolégica, pues en el conceptualismo el arte se deshace
la nocién moderna —kantiana— del arte desinteresado, pasando a buscar cierta utilidad e
interés en sus procesos y resoluciones. Ademas hay una modificacion de la visualidad de las
obras, que pasan de la representacion a la mera presentacion, poniendo en crisis el sistema
perceptivo de la modernidad. Asimismo, en el conceptualismo se da una oposicion a los
sujetos tradicionales del arte, yendo contra la figura del sujeto creador en sus dos vertientes
de “genio” o de “poseedor de destreza técnica”, y contra la figura del espectador pasivo y
homogeneizado de la modernidad clasica. Esta transformacion de los sujetos viene
acompafiada de wun intercambio y una hibridacion de roles en el campo artistico: las
posiciones institucionalizadas del artista, el critico, el comisario o incluso el director de
museo se ven desplazadas y ampliadas al ser asumidas por otros personajes; debido a esto
las propias estructuras e instancias del campo sufren modificaciones. Seth Siegelaub puso
en cuestion el comisariado, por ejemplo; Marcel Broodthaers, el museo; Sol LeWitt, la
teoria del arte; Lucy Lippard, los modos de exhibicion.

Ya ha sido mencionada la puesta en cuestién de la visualidad, que toma forma
mediante distintas estrategias, como la discusion sobre la objetualidad, que Lucy Lippard
calific6 en su momento como “desmaterializacion” y posteriormente ha sido revisada

asumiendo que la depuracién del lenguaje artistico, en creciente reduccién de sus premisas,

31 BucHLoH, Benjamin. Op. cit. P. 46.
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no supone en ultima instancia una absoluta desaparicion del objeto. Esta modificacién de lo
visual es llevada a cabo mediante la asuncién de programas prefijados, como aquellos del
minimalismo y el post-minimalismo, o mediante la importancia de la accién y el proceso,
que puede encontrarse ya en artistas o movimientos como Jackson Pollock o el
Situacionismo, y que posteriormente se da en muchos de los conceptualismos, iniciales o
tardios, como los de Robert Morris, Vito Acconci, Yoko Ono, Bruce Nauman, Marina
Abramovich o Mierle Laderman Ukeles, entre otros.

El rechazo al arte auténomo y desinteresado de la modernidad supone una
interdisciplinariedad, hibridacion o mezcla de disciplinas. Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-
Alain Bois y Benjamin Buchloh, hablando de las obras iniciaticas de Robert Morris, Box
With the Sounf of Its Own Making (1961) y Card File (1962), indican que “la obra final
resulta insignificante en comparacion con la complejidad del entrelazado del proceso de
produccion con diversas estructuras «externas». A ese énfasis en estas estructuras, cabria
llamarlo una estética del suplemento”>?. Este “suplemento” es tomado como la relacion de
la practica artistica con objetos externos a si misma, “como la memoria, la textura, el
sonido y la tecnologia de produccion” en el caso de la Box de Morris; conduce, ademas, a la
introduccion de relaciones epistemoldgicas externas al campo artistico, esto es a la
introduccion del “interés” y la dependencia del arte de otras estructuras epistemolégicas,
contra su autonomia. Estas relaciones extra-artisticas son aquellas respecto a la lingiiistica,
la antropologia, la sociologia, la filosofia, la teoria de la comunicacién y los medios, el
posestructuralismo, la teoria del género, etcétera, y se relacionan con el positivismo.

El “énfasis en lo externo” enlaza a su vez con la importancia del contexto, asi como
con la relacién arte-vida, de suma importancia en movimientos pre-conceptuales como el
Dadaismo, el Situacionismo, el Nuevo Realismo o el Arte Povera, y en la que juega un
importante papel la ya mencionada crisis de la representacién moderna. Esta supone un
giro hacia la presentacion, en la que son esenciales las estrategias de documentacién y de
archivo, y técnicas nuevas como el video o la fotografia. Si el conceptualismo se
posicionaba en cierto sentido contra lo tradicional en el arte, y la consciencia del sistema
del arte lo llevaba a una oposicién al mismo, ésto en muchos casos conduce a una posicion
anti-arte, que no obstante no darse en algunos conceptualismos —al menos de manera
consciente—, conduce a otros a una aporia artistica, como en el ejemplo del Grup de
Treball, que se deshizo en el intento de conjugar lo artistico con lo ideolégico, como se vera

mas adelante.

52 FosTER, Hal; KRAUSS, Rosalind; Bois, Yve-Alain; BUCHLOH, Benjamin. Arte desde 1900. Modernidad
Antimodernidad Posmodernidad. Madrid: Akal, 2006, p. 529. La cursiva es mia.
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La ideologizacion, asimismo, es otra de las caracteristicas del conceptualismo. En
mayor o menor medida, todas las practicas conceptuales, al dar importancia al contexto y a
lo externo, y debido a su criticismo inherente —que podria explicarse mediante la aplicacion
de la différance derridiana, que crea un desplazamiento temporal y espacial de los
significantes asociado no solo a la “diferenciacion”, sino también a la definicién de
“diferencia” como oposicion, como confrontacion®>~, acaban por trabajar desde o en lo
politico. Ya sea en referencia a las relaciones humanas, sociales y de género, tematizadas
desde el arte corporal, por ejemplo, o a la lucha de clase asociada al conceptualismo de
Tucumdn Arde, o a la reinterpretacion de los textos freudianos del Kosuth de los afios
ochenta, que intenta poner de relieve como el lenguaje cancela ciertos sentidos priorizando
otros ocultos®®, en el conceptualismo se pone siempre en cuestion tanto lo artistico en si
mismo como aquel “suplemento’ traido desde fuera. La ideologizacion, por supuesto, no es
especifica del conceptualismo: como ha sido ya sefialado, es posible encontrarla en otras
tendencias pre-conceptuales, como el Letrismo, el Situacionismo, o Nuevo Realismo, entre
otras.

Otra de las caracteristicas del conceptualismo es la multiplicidad y heterogeneidad
de sus prdcticas, ya sea en referencia a su tematica, a su formalizacion, a su ideacién, a sus
influencias y consecuencias, a sus posiciones temporales y geograficas, etcétera. Esta
variedad de lo conceptual, que es valida desde un entendimiento ampliado mas alla del
conceptualismo “puro” post-minimalista de los centros metropolitanos de produccién
artistica, implica una dificil categorizacion de sus diversas tendencias, habiéndose tenido
que elaborar categorizaciones nuevas o ajustadas a los casos —“case-specific”~ para
aprehender el fendmeno, como sera revisado en el tltimo punto de este capitulo.

No menos importante que las anteriores, la principal caracteristica del arte
conceptual es la preponderancia de la idea frente a las demas vertientes del trabajo
artistico: la forma, la recepcion, la presentacion, etcétera. La racionalidad, el aspecto
mental y los procesos del pensamiento cobran toda la importancia, robandosela a los
aspectos constructivos y materiales de la obra. Si la fisicidad u otros aspectos morfoldgicos
aparecen en una proposicion conceptual, ain cuando son tomados conscientemente como
componentes de una proposicion conceptual, no forman parte de ella por su tangibilidad,

sino por su conceptualidad intangible. La misma idea puede o no representarse, o puede

53 DERRIDA, J. LEn lineal. La Diferencia [Différancel. Santiago de Chile: Universidad ARCIS, s.d. (1968).
Disponible en: <http://www.philosophia.cl/biblioteca/Derrida/La%20Diferencia.pdf> [Consultado 28 mayo

20151.

54 MoRGAN, Robert C. Del arte a la idea. Ensayos sobre arte conceptual. Madrid: Akal, 2003 (1996), pp. 74-79. 32



[levarse a cabo de diversas maneras, repetirse o copiarse sin perder su esencia. Aqui reside
una de las principales fuerzas del arte conceptual contra la modernidad artistica.

Por Gltimo, debido al imperialismo neo-liberal, que conlleva, junto a un mercado
global y una homogeneizacién socio-econémica, la libre circulacion de personas, bienes y
cultura, puede sefialarse cierta simultaneidad histérica de las prdcticas conceptuales, que se
iniciaron casi al mismo tiempo y con las mismas caracteristicas en Japoén, Europa, los
EE.UU. o algunos enclaves latinoamericanos con gran dependencia metropolitana. Esta
simultaneidad no es solo entre las propias practicas conceptuales, sino también entre ellas y
otras tendencias artisticas. Cabria por tltimo comentar tres rasgos referentes a la aparicion
del fendmeno en determinados contextos. En primer lugar, el conceptualismo se relaciona
con el trdnsito entre las formas modernas y las posmodernas, en decir, supone una
superacion de la modernidad. Por ello queda supeditado a las otras dos condiciones de
aparicién: la necesidad de una modernidad precedente occidentalizada que, aunque
dependa del contexto geografico y social en el que se ubique, debe tener en cuenta el
sistema de valores primermundista y colonial —Okwui Enwezor, como ha sido ya indicado,
pone en relieve el caracter no valido, oximoroénico, del conceptualismo en el arte africano—,
y la existencia de un sistema del arte incipiente o en transformacién, que genere al mismo

tiempo oposicion y estructuras de soporte.

2.d. La historiografia del arte conceptual

Una de las propiedades del arte conceptual fue la toma de consciencia de su propia
practica, posicionada dentro del sistema general del arte; esto conllevé que, a modo de
metodologia de trabajo critica, los artistas tomasen el rol de otros agentes del campo
artistico. Por este motivo para tratar de la historiografia del fenémeno conceptual en el
arte puede realizarse una primera distincién entre la historia y la teoria realizadas por los
propios artistas y aquella llevada a cabo por profesionales de la critica, la teoria y la

academia.

Comenzaré por la realizada por los artistas. Con la aparicién en lo social de los medios de
comunicaciéon de masas, la sociedad de consumo y el mercado liberal, surgieron unas
estructuras similares dentro del campo del arte: revistas y publicaciones, un mercado
artistico y un publico mas amplio que nunca interesado en el tema, a la vez creado por la

aparicion de estas estructuras y co-creador de las mismas. A través de estas publicaciones y
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catalogos, y de las que elaboraron los propios artistas, asi como de sus obras, y de charlas,
seminarios o dialogos, en pequefias reuniones o en grandes universidades, los artistas
expresaron sus opiniones y justificaciones sobre su propia practica. Este fenémeno de
hibridacion de posiciones, si bien no da comienzo en estas décadas, si alcanza una
dimensién considerable en ellas, tanto debido a la cantidad de los aportes a la teoria por
parte de los artistas como por la publicitacién que se llevé a cabo de los mismos.

Ya han quedado anotados los trabajos tedricos de los artistas que, provenientes del
arte minimalista, influyeron a la practica conceptual, como los de Robert Morris, Donald
Judd o Sol LeWitt. Asimismo se ha anotado el trabajo tedrico de Henry Flynt y de Joseph
Kosuth, todos ellos capitales en el despegue del fendmeno conceptual en el arte. Pero no
fueron los Unicos artistas que se sintieron empujados a realizar comentarios sobre su
trabajo y el de otros, ya fuese por voluntad propia o por la obligacién que imponen los
medios de comunicacién y el mercado para la creacion de la identidad propia del artista. La
autoconsciencia obligdé a tomar posicién no solo dentro del arte conceptual, sino ideoldgica
y politicamente respecto al campo del arte en general y al sistema social imperante. Hoy en
dia encontramos documentacion sobre muchos de los artistas, como escritos, entrevistas o
articulos. Para ello resultan importantes las revistas de la época, como Artforum, Art
International, Studio International u otras creadas por los propios artistas, como Art-
Language o The Fox; también los catalogos de las exposiciones y las compilaciones de
textos que se llevaron a cabo durante los afios de efervescencia del fendmeno, o a posteriori
contienen abundantes textos de los propios artistas. A modo de ejemplo breve, pueden
citarse textos como “‘Situational Aesthetics”, publicado por Victor Burgin en Studio
International en 1969, o “Beware!”, de Daniel Buren, en la misma revista en 1970, ambos
recopilados por Ursula Meyer en su Conceptual Art de 1972; o también el texto de Hélio
Oiticica “Posicao e Programa” de julio de 1966, publicado primero en la exposicién del
artista Aspiro ao grande labirinto en 1986 y finalmente reproducido en la compilacién de
textos de Alexander Alberro y Blake Stimson Conceptual Art: A Critical Antology en
1999,

Respecto a la historiografia realizada por profesionales del sector, no artistas, puede
hacerse una segunda distincién entre aquella realizada en el mismo momento del arte
conceptual, en las décadas de 1960 y 1970, y la posterior, desde los afios ochenta en

adelante.

55 ALBERRO, Alexander; STIMSON, Blake (eds.). Conceptual Art: A Critical Antology. Cambridge: The MIT
Press, 1999, pp. 8-11.
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La historiografia “'en caliente’” aporté sobre todo pequefios trabajos teoricos, a
modo de ensayos o articulos en prensa, asi como proposiciones por la via del comisariado y
la recopilacion de textos, obras o proposiciones artisticas. Jack Burnham inicié un analisis
estructuralista del fendmeno partiendo de la teoria de sistemas, como en “System
Esthetics”’>®, publicado en septiembre de 1968, “Real Time Systems”>, de septiembre de
1969, o “Alice’s Head: Reflections on Conceptual Art”’>8, de febrero de 1970, todos ellos
publicados en Artforum. Mientras que en los primeros articulos trata de la teoria de
sistemas vinculandola a las practicas artisticas procesuales del momento, en el tercero
enlaza la teoria de los medios de comunicacion de Marshall McLuhan y la teoria de
sistemas de Ludwig von Bertalanffy con el arte conceptual, indicando que en el
pensamiento humano, y sobre todo en el arte, el desarrollo de lo eidético frente a lo
biolégico conlleva una abstraccion que pone el acento de estas practicas no ya en el objeto
o en el entorno, sino en la informacién, esto es, en las relaciones de mediacién, en los
procesos y en los sistemas en los que se ubican.

Asimismo, Lucy Lippard escribié junto a John Chandler “The Dematerialization of
Art”, publicado en febrero de 1968 en Art InternationaF’. Este articulo tuvo una gran
repercusion, como demuestran las respuestas por carta que Lippard recibié, tanto de
historiadores como de artistas®®. EI concepto de “desmaterializacion” al que se hace
referencia en este articulo enlaza con los conceptos de “anti-forma” y “art as idea”,
germinales para el arte conceptual, incluyendo la pérdida de fisicidad en el arte en un
proceso evolutivo, ldgico, dado por la historia de las practicas precedentes —o por su
negacion. Esta autora, unos afios mas tarde recopilaria citas, apuntes y rastros de este
proceso “desmaterializador” en su conocido trabajo Six Years: The Dematerialization of
Art Object from 1966 to 1972°. Lippard jugé ademas un importantisimo papel para estas
practicas artisticas al comisariar varias exposiciones, la primera de las cuales fue 557,087
(1969), en el Seattle Museum of Art —mas tarde seria reproducida bajo el titulo 955,000

(1970), haciendo referencia al nimero de habitantes de Vancouver, segunda ciudad donde

% BURNHAM, Jack [En lineal. “System Esthetics”. Disponible en:
<http://www.arts.ucsb.edu/faculty/jevbratt/classes_previous/fall_03/arts_22/Burnham_Systems_Esthetics.html>
[Consultado 28 mayo 20151.

57 BURNHAM, Jack [En lineal. “Real Time Systems”. Disponible en:
<https://archive.org/details/JackBurnhamReal TimeSystemsArtforumSept1969Pulsa> [Consultado 28 mayo
20151.

8 ALBERRO, Alexander; STIMSON, Blake (eds.). Op. cit., pp. 216-219.

%9 Véase ALBERRO, Alexander; STIMSON, Blake (eds.). Conceptual Art: A Critical Antology. Cambridge: The
MIT Press, 1999, pp. 46-51.

60 Véase el texto de Terry Atkinson “Concerning the Article “The Dematerialization of Art”” en ALBERRO,
Alexander; STIMSON, Blake (eds.). Op. cit., pp. 52-59. 0 también el de Hanne Darboven, “'Statement to Lucy
Lippard”, en Ibidem, p. 62.

81 LiPPARD, Lucy. Seis Afos: La desmaterializacion del objeto artistico de 1966 a 1972. Madrid: Akal, 2004
(1973). 35



tuvo lugar; Lippard rehizo el mismo esquema expositivo en Buenos Aires y en Valencia,
California. Para estas muestras elaboré un catalogo compuesto con fichas realizadas por la
mayoria de los artistas conceptuales que después han sido canénicos para el fenémeno, y
formalizé muchas de las propuestas del catadlogo no mediante el trabajo tradicional del
artista, sino por voluntarios. Esta manera rompedora de realizar una exposicién actuaba
como una obra conceptual en si misma e iba contra el sistema institucional del arte
tradicional, asi como contra los sujetos del arte: espectador, artista, comisario, critico,
etcétera.

Algunos de los trabajos historiograficos sobre el arte conceptual de los tltimos afios
de la década de 1960 y de principios de la siguiente tuvieron un caracter recopilatorio,
documental, elaborando listas de artistas, practicas y obras mas o menos razonadas, como
los de Lucy Lippard. Otra publicacion que actué de una manera similar, teniendo gran
repercusion internacional por lo conciso y a la vez representativo de su contenido, fue la ya
mencionada Conceptual Art de Ursula Meyer, editada en 1972. La estructura de este
trabajo era un tanto mas clasica que la del de Lippard, que constaba solamente de citas y
fragmentos que el lector debia completar; Meyer proponia una exégesis del arte conceptual
de modo ensayistico como introduccion a una serie de apartados sobre cada artista, en los
que éstos incluyeron una obra, una proposicion, documentacion o un pequeio texto teérico.

Es de destacar también el trabajo de Simon Marchan, Del arte objetual al arte de
concepto, editado por primera vez en 1972. Se tratara de él mas detalladamente en el
apartado correspondiente a la historiografia del Grup de Treball (p. 106), aunque cabe
citarlo aqui por lo temprano del mismo y por la repercusion internacional que ha tenido,
sobre todo en América Latina®, asi como por ser uno de los escasos trabajos generalistas
de historiografia exegética del fenémeno conceptual realizados contemporaneamente al
mismo. Su enfoque estd directamente influenciado por la semiética y la teoria de la
comunicacién aplicadas al arte, y aborda no solo el arte conceptual, sino también otras
tendencias como el cinetismo, el arte optico o el body art, entre otros.

Asimismo algunas exposiciones fueron clave para asentar el fenémeno, a parte de
las concebidas por Lucy Lippard. En abril de 1969 Harald Szeemann comisarié para el
Kunsthalle de Berna Live in Your Head: When Attitudes Become Form (Works—Concepts—
Processes—Situations—Information), en la cual particip6 una larga lista de artistas de ambas

partes del Atlantico, representantes tanto del Arte Povera como de los diferentes tipos de

62 Mari Carmen Ramirez, por ejemplo, parte de la categoria de “arte conceptual ideolégico” de Marchan para
fundamentar su discurso. Véase RAMiREZ, Mari Carmen. “Blueprint Circuits: Conceptual Art and Politics in
Latin America”. En: Conceptual Art: A Critical Antology. Cambridge: The MIT Press, 1999 (1993), pp. 550-
562 [editado por Alexander Alberro y Blake Stimsonl.
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conceptualismos; esta exposicion fue acompafada de la realizaciéon de acciones en los
alrededores del centro, dispersandose por la ciudad. Dias después tendria lugar en New
York la iniciatica January 5-31, 1969, comisariada por Seth Siegelaub, de la que se ha
tratado antes. Y en octubre de ese mismo afio, en el Stadtischen Museum de Leverkusen
Rolf Wedewer y Konrad Fischer comisariaron Konzeption/Conception, incluyendo una lista
de artistas similar a las de las anteriores. El afio siguiente, 1970, se llevaron a cabo, en
abril, Conceptual Art and Conceptual Aspects, comisariada por Donald Karshen para el
New York Cultural Center, y en julio, Information, que Kynaston McShine realizé para el
MoMA. Esta segunda fue la primera gran exposicion realizada en uno de los centros de
arte de importancia mundial, comenzaba asi la institucionalizaciéon a gran escala del
fenémeno conceptual -y posiblemente con ello su decadencia. El catalogo de Information,
siguiendo la practica iniciada por Siegelaub y Lippard, recogia obras de los artistas
participantes, con o sin relacién con aquellas expuestas en sala. Dos meses mas tarde, en
septiembre, Jack Burnham presentaba su propuesta Software en el Jewish Museum en
Brooklin, New York, donde enfrentd arte conceptual y sistemas informaticos, siguiendo los
postulados de su articulo “Alice’s Head”, comentado mas arriba. A través del software, el
codigo de programacion y conceptos como “linea de codigo” o “algoritmo”, el arte y la
tecnologia se aunaban para llevar a cabo la evolucion medial propuesta por Marshall
McLuhan. Es interesante seguir cdmo la misma lista de artistas, con pequefias variaciones,
comienza a repetirse en las diferentes muestras de arte, como en la Documenta V de
Kassel, o en The New Art, en la Hayward Gallery de Londres, ambas de 1972, diseminando
el conceptualismo globalmente a la vez que impulsando la creacién de figuras destacadas
del arte conceptual.

Tras un primer empuje alcista e institucionalizador del arte conceptual el campo del
arte occidental se movié en sentido contrario. Tony Godfrey sefiala como inicio del
repliegue de lo conceptual la politizacion que el campo del arte sufrié en las primeras
décadas de los afios setenta y la polarizacién frente a un arte tendente hacia la tradicién

estetizante:

Differing positions became more entrenched: Feminist, Marxist, Workers Revolutionary
Party, Socialist Workers Party, etc. But generally the shift was away from such ‘political’
involvement: even Conceptual artists became more concerned with making Works well, even

elegantly. Refinement, not revolution, was what they sought.

3 GODFREY, Tony. Conceptual Art. Londres: Phaidon Press Limited, 1998, pp. 247-248.
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Los movimientos individualizantes, aquellos que daban preponderancia a la figura individual
del artista, como en Joseph Beuys, Iannis Kounellis, Roman Opalka o Hanne Darboven, por
ejemplo, cuyas figuras “mitolégicas” eran una componente importante de su trabajo
conceptual, desembocaron en un culto al artista individual no muy diferente del tradicional
entendimiento del artista como genio. A ello debe sumarse la ya indicada repeticion de casi
los mismos artistas en las exposiciones mas importantes, lo cual suscitd suspicacias respecto
a la efectividad de la estrategia de disolucion del sujeto-artista moderno por parte del arte
conceptual. La dificultad de mercantilizar las obras conceptuales, meramente
proposicionales, documentales o procesuales en la mayor parte de los casos, junto con la
temporalidad de algunas carreras de artistas, que llevaban afios practicando lo conceptual
habiéndose elaborado una reputacién y una red de contactos y se podian ver adelantados
por aquellos que realizaban obra con menos rigidez conceptual, conllevaron el giro de
muchos de ellos hacia un “preciosismo’” como el que indica Godfrey, hacia un retorno al
objeto comerciable y las técnicas tradicionales. Asimismo la teoria del arte y las practicas
curatoriales realizaron movimientos similares, como el de Harald Szeemann, que tras
haber sido alzado por el éxito de When Attitudes Become Formen 1969, fue llamado a
comisariar la Documenta V de Kassel en 1972, en la cual, junto a las practicas
contemporaneas conceptuales mostrd pintura hiperrealista, de acuerdo con una serie de
categorias prefijadas mediante las cuales organiz6 la muestra®. Si bien su actitud
continuaba siendo conceptual y rompedora, abrié la puerta a una vuelta al arte mas
tradicional acercando éste al epicentro de la novedad.

El conceptualismo se vio, por lo tanto institucionalizado, academizado vy
mercantilizado, como comentan Tony Godfrey®, o también Lucy Lippard en el “Post-
Scriptum” de su Six Years®. La practica conceptualista se encontré en un callejon sin
salida, habiéndose convertido en aquello contra lo que, en principio, habia luchado. Sus

A\Y

formalizacion “desmaterializada” se habia resuelto en una especie de “estilo” que el
sistema del arte habia absorbido sin problema. El anti-arte fue absorbido por el sistema del
arte; la “desmaterializacion” quedd invalidada al iniciarse el comercio de los objetos
conceptuales antes desvalorizados —documentacién, fotografias, textos mecanografiados,
videos, instalaciones, etcétera. Comenz6 a teorizarse el fin de las practicas conceptuales,

que fueron sustituidas “en la cresta de la ola” por una vuelta a los medios tradicionales,

% GODFREY, Tony. Op. cit., p. 251.

% GODFREY, Tony. “The End? Decline or Diaspora of Conceptual Art”. En: Op. cit., pp. 241-278.

% LiPPARD, Lucy. Seis Afos: La desmaterializacion del objeto artistico de 1966 a 1972. Madrid: Akal, 2004
(1973), p. 369.



representada por el Neo-expresionismo aleman, la Support-Surface Peinture francesa y
otras tendencias que abren el camino hacia la postmodernidad recuperacionista. Algunos
artistas o personajes del arte conceptual, como Seth Siegelaub, se desvincularon del
campo; otros se reconvirtieron a las nuevas practicas; las galerias y espacios de arte mas
experimentales se dieron al negocio. El periodo de crecimiento econdmico que habia
soportado el sistema del arte en los afios sesenta y setenta se vio frenado, y en
consecuencia el campo artistico se resinti6. Resultan paradigmaticos ciertos casos
concretos, como el de la ya mencionada revista The Fox, publicada por el grupo Art &
Language en los EE.UU. Solo tuvo tres niimeros entre 1975 y 1976, que se deshicieron
entre discusiones ideoldgicas y econémicas, en las cuales se buscaba la coincidencia de la
practica artistica mas experimental con un estatus econémico y social digno para los
artistas. Puede sequirse la polémica en los articulos “A Proposal For Pricing Works of
Art”, escrito por Adrian Piper, o “Pricing Works of Art”, de Ian Burn®, entre otros de los

alli editados.

Debido a esta crisis del arte conceptual a finales de los afios setenta y principios de los
ochenta, no se encuentran trabajos historiograficos monograficos de gran alcance sobre
este fendmeno hasta el afio 1989. Ya no es posible calificar la historiografia en ese
momento como hecha contemporaneamente al arte conceptual; pese a que éste no dejé de
practicarse o de relacionarse con otras practicas, su cantidad si se vio reducida y superada
por los analisis de otras tendencias. En ese afio, 1989, se llevo a cabo en el Musée d’Art
Moderne de la Ville de Paris la exposicion L‘art conceptuel, une perspective, comisariada
por Claude Gintz. El catdlogo de la exposicion contenia textos del propio comisario y de
Benjamin Buchloh, Charles Harrison, Gabriele Guercio y Seth Siegelaub, en los cuales se
traté de revisar el arte conceptual de un modo diferente. En concreto el ensayo de Buchloh,
“From the Aesthetic of Administration to Institutional Critique (Some aspects of
Conceptual Art 1962-1969)"%8 fue un intento de ampliar la explicacion historiografica que
hasta el momento, “en caliente’”, se habia ofrecido sobre el fenémeno. EIl historiador
aleman realiz6 un trabajo de historiografia “clasica” pero aportando nuevos enfoques sobre
el tema, en el cual se realiza una exégesis del arte conceptual desde sus origenes en el

dadaismo duchampiano y el post-minimalismo de Morris, Judd y LeWitt —entrando, incluso,

7 PIPER, Adrian. “Pricing Works of Art”, The Fox, n° 2, 1975, pp. 48-49. BuRN, Ian. “Pricing Works of Art”,
The Fox, n° 2, 1975, pp. 53-59.

% BUCHLOH, Benjamin. “From the Aesthetic of Administration to Institutional Critique (Some aspects of
Conceptual Art 1962-1969)”. En: L’Art Conceptuel, une perspective. Paris: Societé des Amis du Musée d'Art
Moderne, 1989, pp. 41-53.
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en la discusion temporal sobre la acufiacion del término “‘conceptual”’®’— hasta los trabajos
conceptuales europeos de Buren o Broodthaers, entre otros. Si bien sus apuntes son muy
reveladores, destacando el estrecho punto de vista del conceptualismo “puro” lingiiistico de
Kosuth y ampliandolo con propuestas sugestivas que van mas alla del enfoque positivista de
este artista, como las de Huebler o Maciunas, su propio enfoque es historicista y
occidentalista, realizando una renovacion del entendimiento generalizado del arte
conceptual como continuacion del proyecto de las vanguardias artisticas del siglo XX. Pese
a esto debe destacarse la potencia de sus argumentos, y su validez e influencia dentro del
discurso del arte conceptual occidental, donde no han dejado de ser utilizados; podrian
sefialarse, por ejemplo, sus reflexiones sobre los origenes de la tendencia desde Mallarmé y
el Cubismo, la critica de la representacidn de la modernidad americana, la disolucién de la
autoria tradicional en el arte, o la idea de correlacion entre los conceptos del arte moderno,
el arte retiniano superado por la idea en Duchamp, el “art as art” de Ad Reinhardt, el
“what you see is what you see” de Frank Stella y finalmente el “art as idea as idea” de
Kosuth, que ha quedado asi fijada como paradigmatica de la introduccién del
conceptualismo en el arte contemporaneo.

Pese a algunos trabajos interesantes sobre el arte conceptual realizados a
comienzos de la década de los noventa, como por ejemplo Arte conceptual revisado”, de
Juan Vicente Aliaga y Miguel G. Cortés, que comienzan un movimiento de recuperacion de
estas practicas, es necesario esperar hasta la segunda mitad de los afios noventa para
encontrar aportes de importancia a la historiografia del arte conceptual. Durante los afios
ochenta y noventa se pusieron en juego, junto a otros fendmenos dentro del campo de la
historia y la teoria del arte, la posmodernidad y el poscolonialismo, y comenzaron a
adivinarse “giros” del campo que pretendian superar estos movimientos: hay, por ejemplo,
una tendencia a lo etnografico que deshace los esquemas tradicionales sobre el avance de la
cultura como un desarrollo evolutivo lineal, con subesquemas compuestos por centros y
periferias’t. Asimismo, se asumen plenamente por primera vez conceptos que en los afios
sesenta y setenta solo se atisbaban como germen de cierta contracultura: los estudios del
feminismo, el género y la sexualidad, de las minorias sociales y raciales, de la alteridad, de
la globalizacion, del activismo, del entorno ecolégico, etcétera.

Respecto a la historiografia del arte conceptual en los afios noventa, es muy notable

la distincion que se realiza entre el “arte conceptual” y el “conceptualismo’: el primero

¢ fdem.

70 ALIAGA, Juan Vicente; CoRTES, Miguel G. Arte conceptual revisado. Valencia: Servicio Publicaciones
Universidad Politécnica de Valencia, 1990.

L FoSTER, Hal. “The Artist as Ethnographer”. En: The Return of the Real. Massachusetts: MIT Press, 2001,
pp. 171-204.
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seria aquel realizado en occidente, bajo parametros “puristas”, mientras que el segundo
seria una derivacién, imitacion o practica de segundo orden influida por el primero. Como
se vera en lo siguiente, a finales de la década esta distincién, aunque aprovechada por su
entendimiento teérico, fue puesta en cuestion. En 1993 tuvo lugar una exposiciéon en el
MoMA de New York que aparentemente no tiene relaciéon con el arte conceptual: Latin
American Artists of the Twentieth Century, comisariada por Waldo Rasmussen. No
obstante, en el catalogo de la misma aparecié publicado un texto de la historiadora del arte
Mari Carmen Ramirez’? donde revisaba la explicacion del activismo conceptual argentino
de 1968 en Tucumdn Arde. Con este texto se inicia una revision de la exégesis
occidentalista del fenémeno conceptual global. Ramirez proponia una recuperaciéon del
conceptualismo subalterno latinoamericano introduciendo como ingrediente caracteristico
su politizacion e indicando por primera vez que se trataba de una propiedad positiva mas

que de una desviacion del “purismo” occidental y, sobre todo, norteamericano:

The closing of the gap between “center” and “periphery,” between “first” and “third”
worlds —constructs that convey the disparities between highly industrialized and still
developing nations— has been at the heart of Latin American concerns since the colonial
period. Geography and colonialism dictated a history based on cycles of journeys and
displacements, circulation and exchange, between the metropolitan centers of Europe and
the colonies of Latin America and the Caribbean. Forced into cultural and political
subordination, the practices of art were locked in endless rounds of copy/repetition,
adaptation/transformation, and resisting or confronting the dominant powers. With this
background, the history of modern art in Latin America since the 1920s can be seen as a
constant search to open a space for change amid the web of economic and cultural circuits

that continues to determine the experience of artists in this region.”

Su aportacién tuvo una gran repercusion en trabajos posteriores, como el de los

historiadores Ana Longoni y Mariano Mestman, o los del artista y teérico Luis Camnitzer.

72 Ramirez, Mari Carmen. “Blueprint Circuits: Conceptual Art and Politics in Latin America”. En: Conceptual
Art: A Critical Antology. Cambridge: The MIT Press, 1999 (1993), pp. 550-562 [editado por Alexander
Alberro y Blake Stimsonl. El texto fue originalmente creado para el catalogo de la exposicién Latin American
Artists of the Twentieth Century, comisariada por Waldo Rasmussen en 1993 para el MoMA de New York.

3 Ramirez, Mari Carmen. Op. cit., p. 552.
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En 1996 Robert C. Morgan publicé Art into Ideas. Essays on Conceptual Art’,
donde, sin salirse todavia del entendimiento del arte conceptual como un fendémeno
occidental y primermundista, se hace eco de las teorizaciones iniciadas por Benjamin
Buchloh, ofreciendo una concepcién del arte conceptual mas alla del “purismo” lingiiistico
norteamericano. Consciente de la dificultad de aprehender el fenémeno de lo conceptual,
escribe una serie de ensayos que explican el origen del arte conceptual en una via
historicista similar a la que he propuesto en los apartados anteriores, para pasar mas
adelante a introducir una concepcién ampliada del primer conceptualismo mediante ensayos
sobre temas diversos. A través de las figuras de Hamish Fulton, Franz Erhard Walther,
Joseph Kosuth y Bernar Venet propone lecturas ampliadas de los materiales, las
metodologias y el espacio en el arte conceptual, de la forma y la anti-forma, de lo
psicoldgico. Ademas, y quiza esta sea la aportacion mas novedosa en su trabajo, incluye
ciertos subtemas —politica, activismo, criticismo, feminismo, humor, nuevas relaciones con
los medios, la importancia de las publicaciones y la fotografia—, en una visién expandida
del fendmeno conceptual a través de los ejemplos de Hans Haacke, Sherrie Levine, Antoni
Muntadas, Ed Ruscha o Mierle Laderman Ukeles.

Dos afios mas tarde, en 1998, Tony Godfrey realizé para la editorial Phaidon el
tomo Conceptual Art, incluido en la serie de divulgacion “Art&Ideas”’>. Este trabajo, cuyo
tono simple y directo va en consonancia con la coleccién en la que se ubica, realiza una
historia convencional del arte conceptual salpicada por todas las teorizaciones
complementarias que se han indicado mas arriba: incluye comentarios criticos con los
aspectos anti-arte, modernistas y “desmaterializadores” normalmente aplicados al arte
conceptual, asi como se hace eco de las lltimas incorporaciones al discurso sobre la
conceptualidad, como el declinio de la tendencia, su relacién con artes conceptuales fuera
del territorio occidental, el feminismo, los nuevos usos de los medios tecnolégicos o las
discusiones historiograficas y teéricas tanto sobre el arte conceptual como sobre su
recuperacion, en lo que en los afios noventa comenzd a llamarse “‘neo-conceptual”. Incluye,
ademas, numerosos ejemplos de artistas, tanto del conceptual primero como de las nuevas
derivas del fendmeno, ilustrados con numerosas fotografias de calidad.

Como ultimo gran snapshot historiografico sobre el arte conceptual es necesario
comentar la exposicion que tuvo lugar en el Queens Museum of Art en New York en 1999:
Global Conceptualism: Points of Origin 1950s-1980s, comisariada por Luis Camnitzer,

Jane Farver y Rachel Weiss. Esta exposicion y su catalogo’® tuvieron una pretension

7 MoRGAN, Robert C. Del arte a la idea. Ensayos sobre arte conceptual. Madrid: Akal, 2003 (1996).
7> GODFREY, Tony. Op. cit.
6 Global Conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s. New York: Queens Museum of Art, 1999.
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enorme, al intentar extender el fenémeno del arte conceptual mas alla del territorio
occidental primermundista. Se planteaba en ella, a través de numerosos textos ensayisticos
de Okwui Enwezor, Gao Minglu, Claude Gintz o Mari Carmen Ramirez, entre otros -y
sobre todo en el “Foreword” escrito por los organizadores—, un enfoque radicular sobre el
fendmeno conceptual, no historicista, mas horizontal que vertical, contrariamente a como
habia sido planteado hasta el momento por la historiografia. La pretensién era vincular
cada conceptualismo a su contexto, buscando la especificidad de cada una de las
materializaciones del fendmeno en su respectivo lugar, tan independientemente del
centralismo de los centros de produccidon artistica como fuese posible sin faltar a la
objetividad. Quedaron representadas tendencias conceptuales de los cinco continentes en un
entendimiento que, al cuestionar la exégesis de los centros de poder, abrié una polémica
sobre el asunto: aunque no se deshicieron de la terminologia binomial entre el arte
conceptual “original” y las derivaciones, la distincién de “conceptualismo’ podia aplicarse
al arte conceptual “puro”, como si solo se tratase de una versién mas del fenémeno, y no de
la Unica, originaria e irreemplazable de la que todas las demas proviniesen, como hasta
entonces indicaba la exégesis hegemoénica.

Para este Gltimo desplazamiento historiografico tuvo un peso fundamental la linea
teérica ya mencionada iniciada por Mari Carmen Ramirez, ya que abria la posibilidad de un
entendimiento sobre la influencia en el arte conceptual de ida y vuelta, esto es, una primera
influencia de los centros de poder sobre el de las periferias, y una segunda influencia de un
arte conceptual periférico contextualizado y politizado sobre el arte de los centros
artisticos. Esta linea de revisién y explicacién ampliada del conceptualismo ha tenido gran
relevancia en los Gltimos afios en Latinoamérica, a través de las figuras de Ana Longoni y
Mariano Mestman’’, quienes han teorizado sobre Tucumdn Arde y el arte conceptual
argentino; también Luis Camnitzer’ ha ampliado esta linea exegética mas alla de
Argentina, al resto de América Latina, asi como la Red de Conceptualismos del Sur’”” ha
coordinado las diversas posiciones.

Sin embargo hoy en dia también se cuestiona la preponderancia de la politizacion
como caracteristica principal del arte conceptual periférico. Una vez deshecho el

“totalitarismo historiografico” de los centros de poder, puede resolverse que la politizacion

7 LoNGONI, Ana; MESTMAN, Mariano. Del Di Tella a Tucuman Arde. Vanguardia artistica y politica en el 68
argentino. Buenos Aires: Ediciones el cielo por asalto, 2000.

78 CAMNITZER, Luis. Conceptualism in Latin American Art: Didactics of Liberation. Austin: University of Texas
Press, 2007 [ed. cast.: Diddctica de la liberacién. Arte conceptualista latinoamericano. Murcia: Cendeac,
20091.

79 Puede verse abundante informacion al respecto en <http://redcsur.net/>.
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no es especifica de las periferias, como indica Miguel A. Lo6pez®. Tony Godfrey, por
ejemplo, ya habia destacado la politizacién en los centros al mismo tiempo que teorizaba lo
que él llama la “diaspora de lo conceptual”®, esto es, su dispersion global. Una de las
principales caracteristicas de la historiografia tltima sobre el conceptualismo reside en su
propia critica y autoconsciencia, que ha llevado, por ejemplo, a Longoni y Mestman a
considerar si la propia recuperacioén y fetichizacion del fenémeno de Tucumdn Arde no
habria colaborado a su desactivaciéon. Estas criticas internas a la recuperacion del
conceptualismo se formalizaron en la exposicion Inventario 1965-1975. Archivo Graciela

Carnevale llevada a cabo en el Centro Cultural Parque de Espafia de Rosario en 2008.

2.e. El problema de la clasificaciéon del arte conceptual

Muchos de los anteriores historiégrafos del conceptualismo, al enfrentarse a Ila
multiplicidad y heterogeneidad de sus practicas, se han visto impelidos a realizar su propia
clasificacion del fenémeno. Su intencién organizativa no ha resultado en una (nica
ordenacién consensuada del mismo; por el contrario, la variabilidad de las clasificaciones
denota finalmente la imposibilidad de aprehender el conceptualismo de modo total, como la
historiografia moderna supuestamente realizaba con los “estilos” y “tendencias” anteriores
a la segunda mitad del siglo XX. El asunto de la clasificacion del arte conceptual encuentra
un extremo en el comentario de Lucy Lippard que indica que es posible determinar tantas
practicas conceptuales como artistas las llevan a cabo®; esto resulta en una aporia tanto
para la historiografia tradicional como para la practica del arte moderno. De hecho, la
taxonomizacion realizada por la historiografia —y también por los propios artistas-teéricos,
como en las discusiones por la invencién de la nomenclatura “arte conceptual” de Joseph
Kosuth, que Buchloh trata de enmendar, participando de ellas®®- es rechazada por muchos
de los artistas que realizaron este tipo de practicas artisticas, tanto si lo hicieron en cierto
momento de sus trayectorias, como si el conceptualismo forma parte de su trabajo de
manera esencial. Art & Language, preguntados por Catherine Millet sobre el término “arte

conceptual”, respondia: “The general usage of the term “conceptual art” has extended to

8 LorEZ, Miguel A. LEn lineal. “How Do We Know How Latin American Conceptualism Looks Like?”,
Afterall, spring 2010. Disponible en :
<http://www.afterall.org/journal/issue.23/how.do.we.know.what.latin.american.conceptualism.looks.likemiguela
.lopez> [Consultado 28 mayo 20151.

81 GopFREY, Tony. Op. cit., pp. 239-278.

8 GuascH, Anna Maria. E/ arte dltimo del siglo XX. Del postminimalismo a lo multicultural. Madrid: Alianza
Editorial, 2000, p. 178.

8 BUCHLOH, Benjamin. Op. cit.
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the point where any distinctive meaning that it might have had has disappeared. If you are
asking if we accept this term to designate our activity, the answer is frankly “no”’’84. A su
vez, Robert Morris, como anota Anna Maria Guasch, “siempre rechazé la denominacién de
arte conceptual aplicada a su trabajo”®; asi como Mel Bochner, en “Excerpts from
Especulation”, originalmente publicado en Conceptual Art de Ursula Meyer, indicaba: “For
a variety of reasons I do not like the term “‘conceptual art”’’®. Antoni Muntadas, en una
entrevista inédita®’, cuestionado por su pertenencia al arte conceptual, calificaba el término
de “etiqueta” y “‘cajon de sastre”, y rechazaba aplicarlo a su persona por la variedad de
practicas diferentes que habia realizado a lo largo de su carrera, desde la pintura al arte de
influencia sociolégica. Por tltimo, y de gran importancia para este trabajo, se encuentra el
ejemplo del Grup de Treball, quien en el texto presentado en la Cinquena Universitat

d’Estiu de Prada de Conflent, en 1973, afiadia lo siguiente:

D’aqui el rebuig que el grup fa de la utilitzacié del terme «art conceptual», entenent que
aquest defineix i respon a experiéncies concretes que es mouen a diferents nivells dintre del
nostre panorama cultural i s’introdueix aixi com a element de confusié i malentesa dels

proposits i plantejaments del grup en el seu estadi actual .

Tratando ya directamente de las diferentes categorizaciones del conceptualismo, la
distincion mas arraigada es aquella entre un arte conceptual “puro” lingiiistico y un
conceptualismo “impuro” llevado a cabo, bien en territorios mas alla de los centros de
produccion artisticas occidentales, o bien en un tiempo posterior a aquel en que se
originaron las practicas conceptuales en dichos centros. Como ha sido indicado en el
introduccion, no se emplea esta distincion en este trabajo por motivos, si asi se quiere,
ideoldgicos, puesto que jerarquiza y da preponderancia a una interpretacion del fenémeno

primermundista. Como indica Luis Camnitzer:

While it is true that the art pressures from the center are always present on the periphery

(it is part of the relation of dependence first established by colonialism), this does not mean

8 ALBERRO, Alexander; STIMSON, Blake (eds.). Conceptual Art: A Critical Antology. Cambridge: The MIT
Press, 1999, p. 262. Véase también la entrevista a Art & Language realizada por Juan Vicente Aliaga y Miguel
G. Cortés, ALIAGA, Juan Vicente; CORTES, Miguel G. Arte conceptual revisado. Valencia: Servicio Publicaciones
Universidad Politécnica de Valencia, 1990, p. 15.

8 GuascH, Anna Maria. Op. cit., p. 166.

8% BOCHNER, Mel. “Excerpts from especulation [1967-19701”. En: Conceptual Art. New York: Dutton
Paperback, 1972, p. 50.

87 Entrevista realizada por el autor de este trabajo en 16 de enero de 2015.

8 Grup de Treball. Barcelona: Macha, 1999, p. 65.
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that central aesthetics have to serve, or do serve, the same purposes here, or that
expressions on the periphery can be comprehended through the tools and values of the
center. Thus, canonical “conceptual art” filters and distorts the perception of some
manifestations that may overlap with it by means of superficial stylistic symptoms. Also, art
history is usually written with a central clock running as a reference. I believe in the
importance of local time-keeping when one tries to understand local events, which

sometimes throws a monkey wrench into the neat original-derivative classification.®’

Enumeraré a continuacion otras de las clasificaciones que diferentes han realizado sobre el
arte conceptual. Simén Marchan, en su libro Del arte objetual al arte de concepto de 1972,
distinguia entre tres vertientes del arte conceptual, una lingiiistica “o conceptual
propiamente dicha”, que corresponderia al conceptual “puro” derivado del post-
minimalismo, una empirico-medial, que va mas alla de la tautologia y se basa en la
percepcion, y una materialidad y una visualidad menos reductoras que en conceptualismo
lingiiistico, y otra ideoldgica®®, que pone el acento en el contexto sociocultural y su
modificacién; Pilar Parcerisas, comentando el texto de Benjamin Buchloh aparecido en el
catalogo de la exposiciéon L’Art Conceptuel, une perspective en 1989, indica por parte del
historiador una categorizacion derivada de la del Cubismo, en un conceptual analitico, el de
Joseph Kosuth y Art & Language, y otro sintético, “en la linea del trabajo Homes for
America de Dan Graham”, integradora de elementos ajenos al arte mas alla de lo
lingiiistico®’; Mari Carmen Ramirez, en su articulo “Blueprint Circuits: conceptual Art and
Politics in Latin America’” de 1993, siguiendo la distincion de Marchan de un arte

conceptual ideolégico, la amplia, separando entre una version despolitizada del

8 Entrevista de Blake Stimson a Luis Camnitzer. Véase ALBERRO, Alexander; STIMSON, Blake (eds.). Op. cit., p.
493.

9% MARCHAN, Simon. Del arte objetual al arte de concepto. Madrid: Akal, 2012 (1974, 1986), p. 382.

9 Véase PARCERISAS, Pilar. Conceptualismo(s) poéticos, politicos y periféricos. En torno al arte conceptual en
Espafia, 1964-1980. Madrid: Akal, 2007, p. 524. Para este trabajo se ha revisado la version del texto de
Buchloh aparecida en el catalogo de la exposicién, donde no aparece explicitada tal categorizacién, al menos
tan significativamente como propone Pilar Parcerisas. Buchloh relativiza cualquier categorizacion al indicar:
“To historize Conceptual Art requires first of all a clarification of the wide range of often conflicting positions
and the mutually exclusive types of investigation which have been generated during this period.”, o también
“The historic phase in which Conceptual Art was developed comprises, from the begining, such a complex range
of oppositional approaches that any attempt at a retrospective survey should be ware of the forceful voices [...]
Precisely because of this range of implications of Conceptual Art, it seems necessary to resist a construction of
its history in terms of a stylistic homogeneization [...]”. BUCHLOH, Benjamin. “From the Aesthetic of
Administration to Institutional Critique (Some aspects of Conceptual Art 1962-1969)”. En: L’Art Conceptuel,
une perspective. Paris: Societé des Amis du Musée d'Art Moderne, 1989, p. 41. Como puede apreciarse,
Buchloh esta en todo momento alerta de la complejidad del arte conceptual ante apropiaciones y reducciones
simplistas sobre el mismo.

46



conceptualismo en los centros y una politizada en las periferias®’; a su vez, Robert C.
Morgan, en el capitulo “Una metodologia para el arte conceptual americano” del libro de
1996 Del arte a la idea, propone una ordenacién en tres taxones, el estructuralista, que
entiende lo artistico como una construccién social que puede ser analizada de modo
abstracto como si de un lenguaje se tratase, el sistémico, que partiendo de la seriacion y la
repeticion post-minimalista, realizaba programas mediante los que desplegar y analizar
dispositivos formales, naturales o sociales, y el filoséfico, que se basa en la preponderancia
de la idea y lo discursivo®; también Tony Godfrey, en la introduccion de su Conceptual Art
de 1998, propone una clasificacion formal, “para reconocer una pieza conceptual”, dividida
en cuatro categorias: una derivada del ready-made, otra relacionada con la intervencién en
el espacio, otra documental y una altima lingiiistica®. Podria sefalarse por dltimo la
categorizacion que aplica Pilar Parcerisas dentro de los conceptualismos subalternos; ésta
distinciéon en dos vertientes del conceptualismo periférico, la poética y la politica, no
practica una divisidn tajante, sino que sefiala diferentes tendencias que se entremezclan en
las practicas conceptuales en Espafia. La via poética tiene en cuenta el subjetivismo del
artista y el espectador, y toma recursos estéticos y artisticos como la ironia o el humor,
siendo menos reductora y “desmaterializada” que otras practicas mas analiticas; por su
parte, la politica pone en marcha un proyecto de transformacion social, cultural y ética que
pone su foco en la sociedad e intenta transformarla.

Como puede apreciarse, hay taxonomias diferentes, que se ocupan del contenido, de
la forma, de la metodologia empleada o incluso de la ideologia, no llegando ninguna de
ellas a resolver el entendimiento sobre lo conceptual. Ante esta variedad, no puede sino
concordarse con Pilar Parcerisas en que “el Arte Conceptual rompié con la historiografia
del arte como historia de los estilos y con la historia del arte como historia de la percepcién
visual”?, asi como también que “‘el legado del Arte Conceptual no es una solucion, ni un

estilo que pueda ser imitado, sino mas bien una problematica’” .

Pero el intento clasificador de la historiografia no se reduce al propio fendmeno
conceptual, sino también a sus origenes. Mas arriba ha sido sefialado que suele hacerse una
distincion geografica de los origenes del arte conceptual entre los EE.UU. y Europa; a su
vez esta ordenacién esta siendo cuestionada por una clasificacion de los origenes

“informacional”, como se ha realizado en el apartado “2.c. Enfoque fenomenolégico del

9 RAMIREZ, Mari Carmen. Op. cit., pp. 550-562.

% MORGAN, Robert C. Del arte a la idea. Ensayos sobre arte conceptual. Madrid: Akal, 2003 (1996), pp. 17-30.
9 GODFREY, Tony. Conceptual Art. Londres: Phaidon Press Limited, 1998, p. 7.

% PARCERISAS, Pilar. Op. cit., p. 22.

% Parcerisas cita a Michael Newman. Idem.
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arte conceptual” (p. 28) de este trabajo. Alexander Alberro propone asi cuatro trayectorias
explicativas del origen del conceptualismo: la primera desde la autorreflexividad
modernista, la segunda desde el “reduccionismo’ hacia la “desmaterializacion”, la tercera
a través de la negacion estética, y una cuarta surgida de la problematizacion del contexto”.
Esta segunda clasificacién, que no basa sus premisas directamente en los centros de
produccion artistica, atiende a discursos descoloniales contra la dominacion de la exégesis
primermundista, rivalizando con el esquema dicotémico entre Europa y los EE.UU.,

enormemente extendido ain hoy.

9 ALBERRO, Alexander; STIMSON, Blake (eds.). Op. cit., pp. xvi-xvii.
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3. LA RELACION DEL ARTE CONCEPTUAL Y SU HISTORIOGRAFiA CON LA

MODERNIDAD

Vistos el origen, la historia y la historiografia del arte conceptual, intentaré en este nuevo
capitulo revisar criticamente cual es su relacion con la modernidad. En los afios cincuenta
se encuentran las vanguardias derivando en posvanguardias, en las cuales el proyecto
moderno no hace sino continuar su progreso ad infinitum. En los ochenta se define la
posmodernidad, que ya no cree en el progreso, sino que vuelve la mirada hacia el pasado de
manera consciente. ;Qué papel juega el arte conceptual en ese impasse? Intentaré
aclararlo analizando los conceptos de modernidad y positivismo en su relacion con el

conceptualismo y su historiografia.

3.a. Critica del conceptualismo y su historiografia como continuacién del

proyecto positivista de [a modernidad

i. El positivismo

Positivismo es la aplicaciéon de la metodologia de la ciencia moderna al estudio de las
cosas, asi como la ideologia explicita o implicita que sostiene tal aplicacion o que se deriva
de ella. Por metodologia de la ciencia se entiende aquella relacionada con la episteme, el
conocimiento verdadero justificado objetivamente, mas que con la gnosis, término mas
general que incluye la episteme, pero ademas otros modos de conocimiento, como el
obtenido por la intuiciéon (noesis). La clave del concepto reside en que el conocimiento, en
el positivismo, debe ser relacionado con “la verdad” de manera justificada, esto es, debe
probarse mediante la experiencia (empeiria), mediante la razon (/ogos, ratio) o mediante
ambas. La justificaciéon por la experiencia no puede desligarse de cierto materialismo, de
los binomios causa-efecto y accién-reaccién, de lo percibido sensorialmente, de la
documentacién, mientras que la dada por la razén se relaciona con la légica formal y
discursiva, con el concepto, con la aproximacion a la verdad por la deduccién o la induccién.
Cuando estos modos se aplican al conocimiento del cosmos —incluyendo al propio sujeto
pensante dentro del ambito de lo cognoscible— generan no solo conocimientos especificos,

practicos o tedricos, sino también estructuras de conocimiento en diversas escalas, como
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pueden ser la disciplinar o la “universal”“®. Algunas de las estructuras de pensamiento que
se pueden identificar a varios niveles en aquellas practicas cognoscitivas que hacen uso del
positivismo como metodologia son el progreso continuado, de forma linear —o semejante—y
con posibilidad de infinito, la preponderancia del nimero y la medida como sistema de

control, o la cuantificacion, que puede sublimarse del desarrollo por fases o de la induccion.

La apariciéon del positivismo es coincidente con la de la modernidad —tal y como se la
entiende actualmente—, o incluso la precede y colabora en su creacidn, si se conviene
positivamente que el primero fue ya prefigurado por Francis Bacon (1561-1626) y la
segunda se inicia con la Ilustracion —finales del siglo XVII. De cualquier manera, el primer
personaje histoérico que empled el término “positivismo” como aqui se usa fue August
Comte en el siglo XIX, en su Cours de philosophie positive (1842), al que
significativamente se considera padre fundador de la disciplina sociolégica. El positivismo
fue aplicado desde entonces en el pensamiento, generando un gran avance tanto en el
conocimiento cientifico teérico como en el practico. Los empujes empiristas y racionalistas
que precedieron al positivismo habian comenzado a desarrollar las modernas versiones de
la matematica, la légica, la fisica o la quimica, por ejemplo, y los avances en la técnica y la
tecnologia se aceleraron hasta desembocar en la Revolucion Industrial en el siglo XIX, en
la cual tiene su inicio la hiper-tecnologizacién en la que hoy en dia se encuentra la sociedad
humana, y mediante la cual el hombre ha edificado su dominio sobre lo natural. Bajo el
iluminismo positivista fueron creadas las modernas ciencias humanas y sociales, entre las
que pueden destacarse la ya nombrada sociologia, la antropologia, la etnologia, o las
ciencias histéricas —que incluyen a la historia del arte. Se les atribuyé la misma pretensién
de cientificidad que a las ciencias puras, intentando aplicar metodologias objetivizantes
como la causalidad, la racionalidad o verificacién por el dato a campos del conocimiento
que histéricamente habian sido tratados por otras disciplinas como la filosofia. Aunque el
noumeno de estas disciplinas humanistas no fuese de la misma calidad que el de las
cientificas —la verificabilidad es menos evidente, la verdad es aproximativa o relativa, la
experiencia es dificil o imposible—, al aplicar esta metodologia cognoscitiva se replicaron en
ellas aquellas estructuras de conocimiento que han sido sefialadas anteriormente. Sin
embargo, auin cuando actualmente el optimismo de la Ilustracion ha quedado deshecho?, el
positivismo continua aplicandose mediante el desarrollo del proyecto de la modernidad, el

cual, aunque modificado, sobrevive hoy en dia en muchos aspectos. Como indica Jiirgen

% EI propio concepto “universal” es una abstraccion positivista estructurante, asi como “lo bello” o “lo
verdadero”
9 HABERMAS, Jiirgen. Op. cit., p. 9.
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Habermas, anteriormente al romanticismo la modernidad vinculaba el presente con el
pasado, pasandose a contraponer ambos términos a partir del siglo XIX. Asi, se transfiguré
también el concepto de lo “clasico”, que ya no lo era por una relacién de identificacion con
la tradicién, sino por la ruptura con ella; desde la apariciéon de la vanguardia, el tiempo
histérico es abstraido, pasando a ser “clasico” aquello que alguna vez fue moderno —esto
es, que alguna vez fue novedad y “peligro”, que exalté su presente'®. Pero Habermas no
sitla esta abstraccion del tiempo histérico como una a-historicidad, sino como una

consecuencia del positivismo puesto en practica por la Ilustracidn:

The spell which the classics of the ancient world cast upon the spirit of later times was first
dissolved with the ideals of the French Enlightenment. Specifically, the idea of being
"modern" by looking back to the ancients changed with the belief, inspired by modern
science, in the infinite progress of knowledge and in the infinite advance towards social and

moral betterment.1?

El positivismo, ademas, conlleva tres aspectos que no suelen matizarse, y que
epistemoldgicamente tienen amplias consecuencias. El primero de ellos es la supuesta
multiplicidad de las ciencias positivistas. Es significativo el hecho de que en los inicios de la
modernidad se desarrollen una enorme cantidad de disciplinas independientes. Pareceria, a
primera vista, que la modernidad es heterogénea, pero no es asi: estd compuesta por una
suma de modelos (nicos, que incluso recientemente han tratado de ser subsumidos bajo
modelos totalizadores, como puede observarse en la conocida Teoria del Todo de la fisica,
o0 en los Estudios Culturales, en lo referente a las disciplinas humanistas. Esto conduce a la
falsa autonomia de cada una de las esferas disciplinares, las cuales bajo un pretendido
proceso de autopoiesis pareceria que desarrollan sus propias premisas de modo particular,
aunque en realidad cada una de ellas sigue los mismos esquemas epistemolégicos devenidos
del positivismo iluminista. Esta supuesta autonomia de los diferentes campos del saber
entronca directamente con la autonomia del arte moderno, el cual, a su vez, reproduce el
aparente esquema general de suma de modelos linicos a través de la pluralidad de estilos y
practicas artisticas. Como puede apreciarse, bajo la modernidad cultural las esferas
auténomas que Max Weber sefialaba —la ciencia, la moral y el arte— se rigen por los

mismos procesos — institucionalizacion, profesionalizacion, especializacién—, que surgen de

100 HABERMAS, Jiirgen. Op. cit., p. 4.
101 fdem.
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un entendimiento de la cultura devenido de la Ilustraciéon. Para Habermas esto supone,
entre otros aspectos, un alejamiento entre los expertos culturales y el gran publico®? que
puede facilmente comprobarse, en lo tocante a este trabajo, en la distancia aparentemente
insalvable entre el arte conceptual y su historiografia y el pablico general.

El segundo aspecto del positivismo a matizar es la mirada exégena que aplica a sus
objetos de conocimiento. Las disciplinas con pretension de cientificidad no anclan sus
postulados en las propias cosas, sino en unos valores externos que, como ha quedado visto,
parecerian creados por ellas mismas para el estudio especifico de su objeto, cuando en
realidad se rigen por estructuras generales positivistas. Esta abstraccion del punto de apoyo
epistemoldgico, que queda siempre fuera de lo estudiado, conduce a un conocimiento
comparativo, que no analiza las cosas en si mismas sino por la relacién con las demas. Esta
metodologia, que es de enorme utilidad, sin embargo establece el dominio sobre el objeto.
Theodor Adorno, en su Teoria estética, denotaba esto respecto al estudio de la obra de
arte. Trabajando sobre la relacién de las estructuras sociales con el arte, trataba de

elucidar de donde se obtiene el vinculo entre ambos:

La objetivacion del arte, que desde fuera (desde la sociedad) es su fetichismo, es social en
tanto que producto de la division del trabajo. Por eso, la relacién del arte con la sociedad no
hay que buscarla ante todo en la esfera de la recepcion. Precede a ésta: hay que buscarla en
la produccion. [...1 La investigacion de los efectos ni llega al arte en tanto que algo social ni
puede dictar normas al arte, una funcién que usurpa mediante el espiritu positivista. [...1 El
arte y la sociedad convergen en el contenido, no en algo exterior a la obra de arte. Esto se

refiere también a la historia del arte.1

Esta critica de Adorno al cientifismo “de los efectos” puede hacerse extensible a las
disciplinas humanistas y sociales con pretensién cientifica, como la sociologia o Ia
antropologia. El esquema positivista, basado en la relacién causa-efecto, y debido a la
estructura prefijada que otorga preponderancia al desarrollo evolutivo del progreso, tiende
a legislar sobre su objeto a posteriori, desde el analisis de los efectos, cuando la verdadera
importancia para la cosa-en-si no se encuentra solo en las conclusiones, sino también en su
proceso y sus modos. El cientifismo de causa-efecto no actuaria, por tanto, en lo que

Adorno Illama “objetividad inmanente’ del arte. Asi, en el entendimiento positivista de las

102 HABERMAS, Jiirgen. Op. cit., p. 9.
103 ApoRrNO, Theodor W. Teoria estética. Obra completa, 7. Madrid: Akal, 2011 (1970), pp. 301-302.
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supuestas “‘ciencias del arte” -y por extension, también de las otras ciencias—, “la
multiplicidad de las figuras queda reducida a la posicién y al ordenamiento, la historia al
hecho, las cosas a materia”'%. Debe matizarse, sin embargo, que la postura de Adorno es
marxista, y por tanto otorga gran prioridad al estudio de la produccién; este enfoque, si no
fuese por la importancia que este filésofo le concede al “ser-para-si” del arte, podria
devenir en un esquematismo aprioristico semejante al esquematismo a posteriori del
estudio de los efectos que intenta desvelar.

El tercer aspecto del positivismo, su reduccionismo, fue tratado por Theodor
Adorno y Max Horkheimer en su Dialéctica del iluminismo'®, donde se hace una critica al
desarrollo del pensamiento y la cultura occidentales desde la Ilustracién hasta nuestros
dias. Para estos autores, la Ilustracion, a través del racionalismo y el empirismo, “reconoce
solo aquello que se deja reducir a una unidad; su ideal es el sistema, del cual se deduce
todo y cualquier cosa”!%. Este “reducir a una unidad”, a un mismo sistema cientifico que
en un progreso infinito llegaria a ser omnisciente, es jerarquizante, esto es, domina
mediante el orden. Tal dominio en la clasificaciéon otorga poder a quien emplea esta
metodologia cognoscitiva. Poniendo el foco en el desarrollo de la légica formal y la
discursiva como pilar estructural del iluminismo y el positivismo, Adorno y Horkheimer
aseguran que “la universalidad de las ideas desarrollada por la ldgica discursiva, el dominio
en la esfera del concepto, se levanta sobre la base del dominio real’”t%’. Asi, mediante la
abstraccion'® que implica lo conceptual, todo se hace repetible, queda nivelado y es posible
ordenarlo en pos de la “objetividad” del que domina. No obstante, al abstraer, se extrafia
lo ordenado, convirtiendo el “en-si’” de las cosas en “para-él” del sujeto dominante que
realiza la abstraccion. Asi desvelan estos autores una de las principales falacias positivistas:
la objetividad cientifica, que no es tal, puesto que la esencia de las cosas queda desvirtuada
por la posicion del observador, quien revela su situacién de dominio sobre ellas haciéndolas
propias a través de una ordenacién tomada como “universal”, “objetiva’” o “‘verdadera”,

pero que en realidad es dependiente de su subjetividad y contexto particulares.

104 AporNO, Theodor W. Op. cit., p. 10.

195 ApoRrNO, Theodor W.; HORKHEIMER, Max LEn lineal. Dialéctica del iluminismo. Disponible en:
<http://www.ddooss.org/articulos/textos/dialectica_iluminismo.pdf> (1944) [Consultado 28 mayo 20151.
10 Thidem, p. 9.

107 Thidem, p. 8.

108 | o “universal” o lo “original”, por ejemplo, serian algunas de estas abstracciones.



ii. El positivismo en la historiografia

Gérard Noiriel se ocupa del origen de la disciplina histérica en tanto que disciplina
cientifica en su trabajo Sobre la crisis de la historia’®. Alli expone un transito desde la
“historia-arte” hacia la “historia-ciencia’” que se da con las teorizaciones de diversos
personajes a finales del siglo XVIII y principios del XIX. Pasando por G. W. F. Hegel y su
Idea Absoluta, que se manifiesta en el “autodespliegue de lo Universal”; por J. G. Herder y
sus conceptos de sincronia y diacronia, que relacionan el momento presente con el histérico
a través de la einfiihlung (empatia); por Wilhem von Humboldt, quien hegelianamente
separa dos momentos en el estudio histérico, el analisis o investigacion rigurosa, y la
sintesis o intuicion totalizante de la Idea —lo cual dio paso a la formacién de comunidades
profesionales donde los estudiantes e historiadores medios realizaban el primer analisis y
los grandes expertos se dedicaban a la sintesis—; por August Comte, quien “no condena la
filosofia de la historia mas que para establecer la primacia de la ciencia’”*%; o por Leopold
von Ranke, para quien la tarea del historiador es exponer lo que ha ocurrido mediante el
aporte de hechos documentados y “'no las especulaciones metafisicas sobre el «sentido de la
historia»’111, entre otros, Noiriel realiza un repaso de las escuelas historiograficas alemana
y francesa, que se desarrollan entre la asuncion del positivismo como metodologia y la
creciente profesionalizacién de sus miembros. Sefiala, asimismo, las discusiones entre la
historia disciplinar y la filosofia de la historia, ejemplificando el transito que se ha indicado
mas arriba entre un conocimiento humanista tratado tradicionalmente desde la filosofia, la
cual marcaba las pautas de actuacién, hacia una epistemologia moderna donde las propias
disciplinas, como la histérica, realizan el trabajo practico al mismo tiempo que asientan sus
propias premisas internas y sus metodologias**?. Como hemos visto, esta “autonomia’”
disciplinar no es tal, pues esta supeditada al dominio superestructural positivista.

Noiriel hace un exhaustivo analisis del positivismo en la ciencia histérica, indicando que
éste, “viviendo aun Comte”, “se extiende por toda Europa bajo un gran nimero de
variantes”, como en el “materialismo histérico” de Karl Marx, en la “sociologia
evolucionista’” de Herbert Spencer, en el “utilitarismo” de John Stuart Mill, en la
epistemologia dualista entre “ciencias de la naturaleza” y “ciencias del espiritu” de

Wilhelm Dilthey, en los “naturalismos cientificos” de Louis Pasteur, Claude Bernard o

199 NoIRIEL, Gérard. Sobre la crisis de la historia. Madrid: Ediciones Catedra, 1997.

110 Thidem, p. 60.

™ Ibidem, p. 56.

12 Este modo de operar de asentamiento disciplinar, por otra parte, es puesto en marcha en el conceptualismo,
en el cual los artistas toman las riendas de la teoria al mismo tiempo que realizan su practica artistica.



Marcelin Berthelot, o en el “naturalismo histérico” de Hippolyte Taine!!?. Sefiala asimismo
una primera crisis de la historia tras estas derivas positivistas, en la cual la objetividad en la
historiografia ya no esta relacionada con el desvelamiento de ninguna Idea absoluta: la
discusién epistemolégica pasa entonces a desentrafiar por qué vias la historia alcanza su
valor como ciencia humana por encima de las demas, ya que la aparicion de la sociologia
impugnaba su posiciéon de cabecera y guia de las otras. Hacia finales del siglo XIX y
principios del XX, el positivismo se divide en dos corrientes, una “naturalista”, la de los
filésofos-socidlogos durkheimianos, y otra “hermenéutica’”, que toma la distincion entre
ciencias de la naturaleza y del espiritu de Wilheim Dilthey. Noiriel sefiala también el
enfoque “neokantiano” de la epistemologia de la historia, que alcanza un maximo en el
trabajo de Georg Simmel*4. A partir de aqui, el positivismo se diluye, formando parte de
cada una de las diferentes corrientes historiograficas, a modo de estructura epistemoldgica
subyacente. Por ejemplo, del trabajo de entreguerras de Marc Bloch, Apologia de la
historia (1949), Noiriel indica:

No es casual que Marc Bloch defienda una «historia-problema» mientras que filésofos y
socidlogos se preocupan de la «construccion del objeto». [...1 La importancia que Marc
Bloch atribuye a este punto es la consecuencia légica de su rechazo del «positivismo». Si no
existe ningln criterio universal que permita evaluar la actividad cientifica, corresponde a
cada disciplina elaborar sus propias reglas de verdad. Como los «metodicistas» de
comienzos de siglo, también Marc Bloch piensa que un conocimiento puede considerarse

«verdadero» si el conjunto de especialistas del area correspondiente lo acepta como tal.!*

Aunque Bloch rechace el “universalismo” positivista, no por ello deja de confiar en el
acuerdo disciplinar, devenido de la profesionalizacién de la historiografia, que a su vez es
consecuencia de la asuncion del cientifismo. Como ha sido apuntado mas arriba, el proceso
de autopoiesis disciplinar oculta una falsa autonomia de la ciencia histérica, que queda
ligada al positivismo subrepticiamente mediante la estructura cientifista en la que se basa,
y que, como se derivaba de la cita de Habermas (p. 53), no es sino un subproducto de la

Tlustracién. Podria decirse que Bloch rechaza el “universalismo” en pos de un “supra-

13 NoIRIEL, Gérard. Op. cit., pp. 61-62.

14 Por la extension y la tematica de este trabajo, no entraré a valorar cada una de las tendencias. Son
simplemente destacadas para tratar del tema central del positivismo en la historiografia.

15 Thidem, p. 86.
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universalismo” de segundo grado, aportado por la superestructura positivista a la que se

vincula su entendimiento de la historiografia:

Marc Bloch considera, por el contrario, que las ciencias humanas no tienen «necesidad de
renunciar a su originalidad, ni avergonzarse de ella», pues cada ciencia no es sino «un
fragmento del movimiento universal hacia el conocimiento» y posee una «estética del
lenguaje que le es propia». Cada disciplina es una «perspectiva que otras perspectivas
habran de completar» y «el peligro comienza cuando cada 6ptica pretende verlo todo por si

sola; cuando cada region del saber se toma a si misma por la patria».tt®

A través del ejemplo de Bloch entra en juego la interdisciplinariedad, derivada de ese
“supra-universalismo” de segundo grado que se basa en la interiorizacion del modelo
positivista de la ciencia. En esta asuncidon del positivismo, éste actlia por encima de la
“autonomia” de las disciplinas, deshaciéndose asi el entendimiento de la historia como
rectora de las ciencias humanas, y dandose paso a los mas recientes giros lingiiistico y
critico en la historiografia, ademas de a una enorme oleada de diferentes corrientes?.
Estas tendencias se apoyan en otras disciplinas o metodologias, como la lingiiistica, el
estructuralismo, el post-estructuralismo, la teoria de la comunicacion, etcéteral'®. La
interdisciplinariedad es, por tanto, el resultado de la interiorizacion del modelo positivista
en el pensamiento occidental, que no obstante rechazar algunas de sus premisas, como el
“universalismo” o el punto de vista (nico, hace uso de otras de modo subconsciente.
Noiriel, por Gltimo, trata de una “falsa disputa del positivismo” en la historiografia
de los aiios setenta, en la cual hubo una discusion disciplinar sobre los postulados en los que
se asienta la ciencia histérica. Este historiador trata de defender a los autores clasicos —
Ranke, Seignobos— frente a las acusaciones de empirismo y positivismo formuladas sobre
ellos por la historiografia reciente. Parte para ello del supuesto de que aunque no haya una
verdad universal, como el positivismo pretendia, puede haberlas parciales; sefiala de un

modo un tanto forzado!!” que “la critica del positivismo se ha convertido con el tiempo en la

116 NoIRrIEL, Gérard. Op. cit., p. 84.

17 Gérard Noiriel trata de ellas bajo el epigrafe “La crisis de los «Paradigmas»”. Ibidem, pp. 123-168.

118 Thidem, pp. 123-124.

119 Véase la defensa que Noiriel hace de Charles Seignobos frente a la acusacion de positivismo que le hace
Henri Marrou: “Afirmar, como hace Marrou, que a fines del siglo XIX «el positivismo seguia siendo la filosofia
oficial de los historiadores», es hacer creer que los historiadores habrian necesitado elaborar una «filosofia
oficial» para llevar a cabo sus investigaciones, un poco como si a los fisicos que afirman «creer en la realidad»

se les reprochase elaborar una «filosofia oficial realista». No se trata de si los historiadores elaboraron una
filosofia oficial o no, sino que sustentaban cierto paradigma basado en el positivismo; esa “‘filosofia oficial”’, por 56



formula vacia preferida en las discusiones sobre la historia”’'?°. Con esto aclara finalmente
su posicion respecto al positivismo: para Noiriel indudablemente la historia debe asumirse
en ciencia. Desde su punto de vista cientifista, la historia podria reproducir todas las
caracteristicas que se han sefialado en el apartado anterior: jerarquizacion del
conocimiento, cuantificacion, relaciones causa efecto, preponderancia del analisis a priori y
a posteriori frente al analisis de la cosa-en-si, falsa multiplicidad, distanciamiento clasista
entre la disciplina y el publico general, especializacion, profesionalizacion, etcétera. Puede
concluirse que el positivismo, en la segunda mitad del siglo XIX y en la primera mitad del
XX, es absorbido por el paradigma epistemolégico que rige el pensamiento y la cultura,
pasando a formar parte de él; si deja de discutirse sobre el mismo, o la discusion se
pretende vacia, no es por su superacién, sino por el efecto superestructural, de

interiorizacion de sus postulados, que se ha sefialado.

La historia tradicional, con pretensiéon de cientificidad, se apropia de ciertos conceptos —
tiempo, continuidad, progreso, originalidad, etcétera—, a los cuales les aporta una definicién
lnica e inalterable. Walter Benjamin, haciendo una critica a este historicismo
tradicionalista, revisa estas nociones. Por ejemplo, en la nimero XIV de sus Tesis de
filosofia de la historia (publicadas por primera vez en 1942) indica que “la historia es
objeto de una construccién cuyo lugar lo constituye no el tiempo homogéneo y vacio, sino el
colmado por el tiempo-ahora”*?'. Este “tiempo homogéneo y vacio” es el tiempo como
magnitud fisica, cuantificable, lineal y extensible hasta el infinito, derivado de una
concepcidn positivista de la historia. Con él solo pueden teorizarse genealogias y
precesiones, en un movimiento temporal lineal hacia atras o hacia delante, extrayendo
instantaneas que tienden a ser comparadas u organizadas mas que analizadas en si mismas.
A él opone el “tiempo-ahora”, que es un tiempo alegérico y revolucionario, por el cual se
ve el pasado en el presente y viceversa; este tiempo doble, o multicapa, que se estira o se
alarga adaptandose a las necesidades del tedrico, poco tiene que ver con metodologias
cientificas, con empirismos y validaciones; en cambio es un tiempo “sensible” o
“razonable” mas alla de aplicaciones positivistas de estos términos. Asi como Benjamin

trata del tiempo en la Tesis XIV, lo hace del progreso en la XIII o de la continuidad en la

lo tanto, venia dada por el pensamiento del momento. Por otra parte, parece evidente que los fisicos sustentan,
si no una “filosofia oficial realista”, al menos si una “ideologia oficial realista””. Ibidem, p. 119. Ante esta
cita, surge la pregunta: ;No es positivista el propio hecho de defender una acusacién de positivismo mediante un
paralelismo con la fisica, ciencia por excelencia?

120 NoIRIEL, Gérard. Op. cit., p. 116.

121 BEnJAMIN, Walter LEn lineal. Tesis de filosofia de la historia. Disponible en:
<http://guindo.pntic.mec.es/ssag0007/hemerotecal_archivos/n2digital-feb2011-pdf/josesanchez-pedropiedras-
WalterBenjamin.pdf> (1942) [Consultado 28 mayo 20151, p. 27.
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XV. Del progreso indica que no debe ser entendido como un dominio del hombre sobre la
naturaleza, que no es infinitamente ampliable como no lo es la “perfectibilidad de la
humanidad”, y que su avance no es imparable; estas caracteristicas son aplicadas
dogmaticamente bajo la pretension de cientificidad, pero asi como el hombre no se mueve
por un tiempo “‘homogéneo y vacio”, su movimiento no es de avance, sino variable, y por
tanto la nocion positivista de progreso no es la (nica via para medirlo. Asimismo la
continuidad, sin el tiempo como magnitud fisica y sin el progreso dogmatico del positivismo,
se deshace: Benjamin opone la ruptura revolucionaria del continuum al conservadurismo
que tanto en la sociedad como en el interior de una disciplina —la de la historia del arte, por
ejemplo— mantiene el status quo dado por bueno y repetido por el mero hecho de su
instauracion como valor objetivado.

Uno por uno, el filésofo aleman extrae los conceptos en los que se hasa la ciencia
histérica —positivista— y los pone en jaque, proponiendo ante ellos el materialismo histérico
y la ideologia marxista: el presente no esta en movimiento continuo, sino que se detiene en
el momento de la teorizacién para formar parte de la misma (Tesis XVI); la causalidad no
es verdadera, sino que “llega a serlo péstumamente” en relacién con el tiempo-ahora del
historiador (Apéndice A); la historia del cronista que diferencia “acontecimientos grandes y
pequefios”, esto es, que selecciona, es una historia no “redimida”, partidaria, que posee

A\Y

algo pecaminoso que ocultar (Tesis III); el pasado no puede fijarse, sino que “‘se
escabulle”, pues debe ser confrontado no con un presente universalmente valido —como el
dado por el positivismo—, sino con “‘cada presente” (Tesis IV).

La lista podria continuar, aunque no es este el propésito del trabajo ahora.
Benjamin propone el materialismo histérico como alternativa a la corriente del historicismo
tradicionalista que aqui se asociaba hasta ahora al positivismo. Sin embargo el propio
materialismo histérico no puede sefialarse como una opcion frente al cientifismo en la
historia pues, aunque de un modo diferente al del paradigma interpretativo historicista
tradicional, tiene pretensién de verdad objetiva respecto a la materia de la cual trata. Es
conocida, ademas, su polémica relacion con la teoria del reflejo. EI materialismo marxista
es empirista, ya que sefiala que las conexiones entre la vida de los hombres, las estructuras
y las superestructuras son verificables y cuantificables, de las cuales pueden derivarse las
transformaciones de la cultura y la sociedad. Sin embargo las tesis de Benjamin, que se
apoyan en el marxismo y el materialismo histérico, no se detienen en este determinismo
positivista, puesto que buscan no solo la unidén del momento histérico a su contexto, como
haria un marxista estricto, sino también la mediacién por la propia posicién del historiador

y su presente y, sobre todo, lo hacen desde un tono ensayistico y literario, abierto a la
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alegoria y la metafora, contrario al positivismo.

Articular histéricamente lo pasado no significa conocerlo “tal como realmente ha sido”;
significa apoderarse de un recuerdo tal como refulge en el instante de un peligro. Para el
materialismo histérico se trata de eso, de aferrar una imagen del pasado tal como
inesperadamente se le presenta al sujeto histérico en el instante del peligro. El peligro
amenaza tanto al patrimonio de la tradicién como a sus destinatarios; para ambos es uno y

el mismo: prestarse a ser el instrumento de la clase dominante.'?

Las Tesis de filosofia de la historia de Walter Benjamin pueden servir aqui como
colaboradoras para una critica del positivismo, pero el historicismo no debe ser sustituido
por un materialismo histérico estricto, en cuyo caso el “peligro” del dominio positivista no
dejaria de estar presente —como, por ejemplo, en las relaciones de Gueorgi Plejanov o
Galvano della Volpe con el darwinismo!?—; mas bien el historicismo debe ser matizado por
el materialismo histérico, de manera complementaria. El tono benjaminiano, asi como su
aproximacion a los temas mediante el ensayo y cierto idealismo —al cual el marxismo mas
empirista se opondria— lo hacen basico para cualquier revision de la historiografia, tanto
general como del arte. De cualquier manera, la idea aqui giraba sobre el analisis critico del
positivismo y no sobre su sustitucion, tratando de poner en relieve su dogmatismo e
ideologia, ampliando sus estrecheces sin dejar de valorarlo como una metodologia til para
el analisis histérico y teérico del arte, que puede aplicarse critica y balanceadamente junto

a otros puntos de vista.

iii. El positivismo en la historiografia del arte conceptual

Paralelamente al de la historia general, encontramos el mismo desarrollo en la
historiografia artistica moderna, con el transito entre una “‘historia-arte” vasariana,
anecdoética, literaria y biografica, y una “historia-ciencia” winckelmaniana, con pretension

de objetividad cientifica. Johann Joachim Winckelmann, normalmente apreciado como el

122 BEnJAMIN, Walter. Op. cit., p. 21.

122 Ambos tratan de la relacion del darwinismo con la historia y la metodologia marxista. Véase PLEJANOV,
Gueorgui. Cartas sin direccion. El arte y la vida social. Madrid: Akal, 1975 (1956), pp. 3-50. También Della
VoLPE, Galvano. “Engels i la llei cientifica”. En: Logica Materialista. Valencia: Tres i Quatre, 1972, pp. 55-66.
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primer historiador del arte moderno, traté de aplicar un método similar al de la ciencia al
estudio de las obras de arte, aportando el concepto de “estilo”. En el prélogo de su

Geschichte der Kunst des Altertums (1764) indicaba lo siguiente:

Me he aventurado con algunas ideas, que puede parecer que no estan suficientemente
comprobadas: pero quiza les puedan servir a otras personas, que quieran investigar el arte
de los antiguos, para seguir adelante. Cuan a menudo una suposicién se ha convertido en
verdad por un posterior descubrimiento! Pero incluso las hipétesis apenas prendidas por un
hilo no deben desterrarse de una obra de este tipo, como ocurre con las de las ciencias
naturales: son como el andamio de un edificio, indispensables, si, por falta de conocimientos

sobre el arte de la Antigiiedad, no se quiere dar el salto al vacio.'?*

Como puede apreciarse en la cita, Winckelmann trata de aproximarse a la objetividad
cientifica en su practica de la historia del arte, atin cuando es consciente de la dificultad del
paralelismo. Confia en que “posteriores descubrimientos” verifiquen las posibles
“suposiciones”; hoy en dia se puede advertir que ademas de quedar a la espera de su
confirmacién por los datos —exactos o acumulativos—, las hipétesis lanzadas ayudan a
conformar el propio campo en el que se insertan. El positivismo en la historia del arte es
desarrollado en los siglos XVIII y XIX por historiadores como Karl Friedrich von Rumohr
en Alemania, Luigi Lanzi y Leopoldo Cicognara en Italia, Battista Cavalcaselle en Francia,
o Horace Walpole y Joseph Archer Crowe en Inglaterra, entre otros. Realizaron trabajos
basados en la comprobacién por el documento, asi como un nuevo formato objetivante
aparecido con la Ilustracién, el diccionario. A mediados del XIX, la figura de Giovanni
Morelli supone un caso paradigmatico de la preponderancia del cientifismo, ya que
desarroll6 un método empirico, pseudo-cientifico, para discernir las autorias de las pinturas
mediante rasgos caracteristicos. Con este resumen, muy esquematico y necesariamente
incompleto, se llega a comienzos del siglo XX hasta las figuras de Heinrich Wolfflin,
asociado a una ‘“‘historia de los estilos” desligada de la figura del artista, que teorizé el
aspecto morfolégico del arte, y Alois Riegl, quien puso la atencién a la “voluntad artistica”
de los periodos y localizaciones.

Hal Foster, en su texto “Antinomies in Art History”1?> dibuja el recorrido de la

124 KULTERMANN, Udo. Historia de la Historia del Arte. Madrid: Akal, 1996, p. 82.
125 FosTER, Hal. “Antinomies in Art History”. En: Design and Crime (And Other Diatribes). Londres: Verso,
2002, pp. 83-103.
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historia del arte desde las concepciones de Wo6lfflin y Riegl, que Ilevan hacia el formalismo
de un arte auténomo y hacia la conexidn de la historia a su contexto, respectivamente,
hasta los nuevos enfoques disciplinares aportados por los Estudios Visuales —derivados de
los Estudios Culturales— y el “new historicism”, ya a finales del siglo XX. Esta
transformacion disciplinar viene dada por las tendencias generales del pensamiento, entre
las que se encuentran primero el historicismo hegeliano y la critica kantiana, y mas tarde el
“giro textual” surgido al hilo del estructuralismo -y sobre todo del post-estructuralismo—, y
la teoria poscolonial, en lo que Foster califica como “'giro etnografico”; a través de estas
ltimas tendencias del pensamiento se produce un movimiento doble del foco de atencion,
que se desplaza, por un lado, desde los términos antinémicos positivistas al fenémeno de
mediacidn que se produce entre ellos, y por el otro, desde la construccion social del arte a
la construccion social de los sujetos que participan de él. Las historias del arte actuales, si
en cierto modo se han deshecho del historicismo mas simple aplicandose a reconocer en lo
artistico, como indica Hal Foster, la “‘raiz extrinseca” —aquella asociada a la relacién del
arte con el individuo y su contexto, con base en Hegel y en el kunstwollen de Alois Riegl—
ademas de la “intrinseca” —la de las premisas formales y perceptuales que se dan en su
seno, con base en la autonomia kantiana del arte y en el formalismo wolffliniano—, han
asumido en su seno esas otras disciplinas positivistas que, como se ha visto desde las
palabras de Adorno, trabajaban mas por los efectos que por el analisis del propio objeto de
estudio. Puede decirse que, a través de estas otras disciplinas, el positivismo y la pretension
de cientificidad contintian presentes en la historiografia del arte contemporanea. El propio
Foster, al teorizar el transito que ha habido desde la “historia” a la “cultura” en la
historiografia mas actual, dentro de su “giro etnografico”, trae a colacion el intercambio
disciplinar de “bienes usados” que ha habido entre la antropologia y el post-
estructuralismo: primero, los antrop6logos habrian tomado métodos post-estructuralistas de
la critica literaria para reformular la “cultura como texto”; en segundo lugar, criticos de la

A\

literatura adoptarian métodos etnograficos para reformular textos como “culturas de

escala reducida”. Este intercambio disciplinar pivota, para Foster, sobre un mismo eje o

modelo:

This interdisciplinary exchange of damaged goods propmts an obvious question: if the
textual and ethnographic turns pivoted on a single model how interdisciplinary could the
results be? More specifically, if cultural studies, new historicism and visual studies often

smuggle in an ethnographic model (when not a sociological one) might it be “the common
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theoretical ideology that silently inhabits the ‘consciousness’ of all these specialists ...

oscillating between a vague spiritualism and a technocratic positivism* 7126

El eje o “pivote” sobre el que gira la interdisciplinariedad no es otro que el modelo
epistemoldgico de la modernidad positivista. Estas disciplinas, que actian bajo Ila
“ideologia teérica comin”, segin indica la cita de Althusser a la que se acoge Hal Foster, y
que, como teoriza Adorno, ponen mas empefio en referirse a los efectos del arte que al arte
mismo y a su origen sociocultural, reintroducen en el seno de la historia del arte el
cientifismo. Este habia sido por un momento subrogado al eliminar la polaridad entre la
autonomia estética del historicismo tradicional, y el analisis contextual y de la produccién
devenido del hegelianismo y el materialismo histérico. Pero la historiografia ya no atiende
a estas posiciones en si mismas, al arte por el arte o al arte como reflejo de lo social, sino
al proceso de mediacion que se produce entre ellas. Este analisis de la mediacién solo
puede ser hecho a través de terceras disciplinas —sociologia, antropologia, etnografia,
etcétera—, lo cual nos devuelve a la interdisciplinariedad, que en el ejemplo de Marc Bloch
del apartado anterior ha sido identificada como proveniente no ya de un “universalismo”
positivista, sino de aquel “universalismo” interiorizado —ese “pivote” del que hablaba
Foster— que actuaba por encima de la “autonomia” de las disciplinas en pos de una
conjuncion de las mismas en un plano de entendimiento superior.

A mediados del siglo XX encontramos también el auge de la historia social del arte,
que no puede desvincularse del positivismo, al cual se vincula por dos vias, la de la propia
disciplina de la historia del arte, y la de las ciencias sociales, ambas bajo los esquemas
disciplinares cientificos. La historia del arte de ese momento se vio sacudida por una
discusién teoérica entre el materialismo histérico y un entendimiento historiografico
disciplinar que historiaba los hechos mediante analisis eruditos de fenémenos artisticos, de
manera historicista. Esta discusion se vio finalmente resuelta mediante el reconocimiento
de cierta relacion entre el arte y las estructuras sociales contextuales, aunque siempre
desde una critica abierta al marxismo y su determinismo, como por ejemplo en el “new
historicism”’.

Como se ha visto, la historia del arte, cuyo modelo epistemoldgico tltimo proviene
de la modernidad, no puede desvincularse en ningin momento del pensamiento positivista.
La historiografia mas reciente tampoco escapa de su influjo. Pese a que ahora sea
consciente de las polaridades a las que estaba sometida en estadios anteriores —la principal

de las cuales es la propia tension entre autonomia estética y contextualizacion—, y ya no

126 FosTER, Hal. Op. cit., p. 160 [cita 231.
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confie en una “universalidad” o una “verdad” absolutas, el cientifismo continia actuando
en un nivel superior a través de la interdisciplinariedad. La atencién de la historia del arte,
como se ha visto con Hal Foster, ha pasado de las historias del estilo y las formas a un
estudio de las genealogias de los sujetos y los procesos de mediaciéon. Pero para su
desarrollo ha debido hibridarse con otras disciplinas humanas y sociales; es esta hibridacion
la que pone de relieve que una misma ideologia, una misma tendencia a la objetividad
disciplinar subyace todavia. EI “giro alrededor de un pivote” que sefialaba Hal Foster
parece coincidir con la “‘raiz pivotante” del sistema radicular que Deleuze y Guattari

propusieron en sus teorizaciones en Mil mesetas.

E do lado do objeto, segundo o método natural, pode-se sem divida pasar diretamente do
Uno a trés, quatro ou cinco, mas sempre com a condicdo de dispor de uma forte unidade
principal, a do pivd, que suporta as raizes secundarias. Isto ndo melhora nada. As relagcdes
biunivocas entre circulos sucessivos apenas substituiram a légica binaria da dicotomia. A
raiz pivotante nao compreende a multiplicidade mais do que o consequido pela raiz

dicotémica. Uma opera no objeto, enquanto a outra opera no sujeito.'?’

Este sistema radicular, que encaja con la modernidad, simula una multiplicidad a través de
la multiplicacién de la légica binaria alrededor de un eje, pero en el fondo no ha escapado
del esquema arbol-raiz, asociado al positivismo ilustrado, creyente en el progreso lineal
desde un punto al infinito. Estas proposiciones seran analizadas posteriormente en el
apartado “3.c. El conceptualismo y su historiografia mas alld de la modernidad:
multiplicidad y rizoma” (p. 77).

El positivismo no ha quedado superado, sino oculto; se pone en relieve a través de
la pretension de objetividad, la disciplinariedad de la historia del arte y sus hibridaciones
con otras disciplinas con sus mismas pretensiones positivistas inmanentes. Encontramos,
entonces, tres vias posibles por las cuales el cientifismo positivista se inmiscuye en la
historiografia contemporanea: una primera mediante el historicismo tradicional, aquel que
Benjamin critica por su relacion causa-efecto, por su tiempo artificial y por su afan de
universalidad desde un presente en continuo progreso sin tener en cuenta la actualidad del
historiador; una segunda mediante el estudio de las causas y los efectos, que aplicado

literalmente puede caer ademas en el determinismo cientifista de relacionar directamente

127 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. “Introducdo: Rizoma”. En: Mil Platés. Capitalismo e Esquizofrenia. Vol.

1. Sdo Paulo: Editora 34, 1995 (1980), p. 12.
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las estructuras y superestructuras socioeconémicas al fendmeno artistico; y una tercera
resultante de aplicar metodologias externas a la historiografia traidas de otras disciplinas
cuyo origen es también positivista, como pueden ser la antropologia o la sociologia.

A través de lo anterior se ha indicado que el positivismo, por la pretension cientifica
de la disciplina histérica —en la que se encuentra, como seccién, la historia del arte—, ha
tenido un profundo calado en la metodologia historicista tradicional, que incluso puede
identificarse en la contemporanea. En la actualidad contindla buscandose la verificabilidad
de la historia mediante el documento, la precesion temporal, el analisis de los efectos y las
causas, la sucesion y la vision supuestamente objetiva del historiador; no puede desdefiarse
la calidad y la utilidad de este método como herramienta de conocimiento. Lo que aqui
intento proponer es que el empleo de la cientificidad en la historia no debe ser ciego, sino
consciente y critico. En la historiografia del arte conceptual, durante un largo periodo hasta
los afios noventa, se han realizado movimientos historiograficos tradicionalistas, ubicando la
tendencia en un continuum®®; trabajando desde un presente fluido tomado como universal;
aplicando un tiempo lineal y cuantificable; analizando mas los movimientos que lo
originaron o los efectos que el arte conceptual provocaba en los sujetos e instancias del
campo artistico que las caracteristicas intrinsecas al mismo; empleando, en fin, los modos
que Benjamin y Adorno denunciaban como conservadores y anti-revolucionarios. Esta
aplicacién contintia hoy en dia: de una manera ampliada, como aqui se pretende, en los
historiadores mas criticos, o de una manera tradicionalista e inconscientemente positivista
en las historias mas basicas y generales, que caen en la jerarquizaciéon y en los dominios

centristas de los discursos.

Gran parte de la historiografia del arte conceptual se ha hecho eco del universalismo
positivista, jerarquizante, subsumiendo cualquier practica relacionada con el
conceptualismo a una “unidad universal’” tomada del arte conceptual puro derivado del
post-minimalismo norteamericano. Los historiadores que revisan los conceptualismos
periféricos en relaciéon a aquellos de los centros de poder estan actuando bajo aquella
falacia positivista que ha sido sefialada anteriormente respecto al trabajo teérico de Adorno
y Horkheimer, esto es, la pretension de objetividad que, sin tener en cuenta su “‘para-él”

primermundista y dominante, pretende analizar las practicas descentradas bajo sus mismas

128 “Sin embargo, nada dafia tanto al conocimiento teérico del arte moderno como su reduccion a semejanzas
con un arte mas antiguo. Lo especifico del arte moderno desaparece con el esquema «todo esto ya lo
conocemos»; el arte moderno es nivelado en el continuum del desarrollo tranquilo, sin dialéctica, que él hace
saltar por los aires. Es innegable la fatalidad de que no es posible interpretar los fenémenos espirituales sin
algln tipo de traduccion de lo nuevo a lo viejo; también esta traduccion tiene algo de traicion. A una reflexion
segunda le corresponderia corregir esto.” ADORNO, Theodor W. Teoria estética. Obra completa, 7. Madrid:
Akal, 2011 (1970), pp. 33-43.
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premisas. Sin embargo, en el apartado anterior se han sefialado algunas historiografias,
como la de Luis Camnitzer o la de la exposicion Global Conceptualism, que intentan
remediar este dominio centralista. Estas ultimas teorizaciones, que tienen en cuenta
esquemas explicativos mas alla del historicista, han sido las primeras en proponer otras
metodologias de aproximaciéon al fenémeno, proponiendo la creacién de conocimiento
novedoso sobre el arte conceptual sin basar sus premisas en la precesidon temporal, la
jerarquia geografica o la originalidad, caracteristicas estas directamente positivistas.

A pesar de estos intentos, la historiografia sobre el conceptualismo todavia se
encuentra en vias de descolonializacidn. Incluso los propios artistas-teéricos del arte
conceptual han participado del juego positivista al enzarzarse en discusiones por la
originalidad y la precesion, por la terminologia y la autoria primera'?®. Tal vez estos
movimientos fuesen necesarios para el asentamiento de la tendencia conceptual dentro del
campo artistico, y sin ellos su importancia quedase por debajo de la linea de flotacién que
hace destacar unas practicas artisticas sobre otras. Hubo un momento, como indicaba
Habermas, en el que la concepcion moderna de la historia del arte, en vez de ocuparse con
el pasado, se comenzé a ocupar con el presente; en vez de basar lo “clasico” en la
tradicion, comenz6 a derivarlo del rupturismo institucionalizado. Lo que de
institucionalizador tiene, por objetivante, el cientifismo positivista, fue instrumentalizado
para incluir conscientemente en el campo artistico practicas contemporaneas, como puede
identificarse en el periodo de vanguardias o en la autopromocién intencionada por parte de
Marcel Duchamp. Sin entrar en la eticidad de esta praxis, se pretende aqui ponerla de
relieve para apoyar la tesis de este trabajo: que el fenémeno conceptual en el arte debe ser
revisado y actualizado por la historiografia mas contemporanea, pues se haya envuelto en
velos generados por estructuras derivadas de la historiografia tradicional que nublan el
entendimiento del mismo y su aprovechamiento y avance para las practicas artisticas

contemporaneas.

129 Como puede verse en la polémica entre Benjamin Buchloh y Joseph Kosuth. Véase BUCHLOH,
Benjamin. “From the Aesthetic of Administration to Institutional Critique (Some aspects of
Conceptual Art 1962-1969)". En: L’Art Conceptuel, une perspective. Paris: Societé des Amis du
Musée d'Art Moderne, 1989, pp. 41-53. Véase también KoSUTH, Joseph; SIEGELAUB, Seth. “Joseph
Kosuth and Seth Siegelaub Reply to Benjamin Buchloh on Conceptual Art”, October, n° 57, summer
1991, pp. 152-157.



iv. El positivismo en el arte conceptual

La unién del arte con lo cientifico como metodologia en la practica artistica podria
reseguirse hasta finales del siglo XIX, cuando algunos aspectos de la ciencia comenzaron a
aplicarse formalmente para la creacion de obras'®®. EI Impresionismo de Claude Monet, o
el Neo-impresionismo de Georges Pierre Seurat, por ejemplo, aplican las teorias de la
percepcion y del color, testadas cientificamente, para obtener un resultado formal. A partir
de aqui, el Cubismo, el Constructivismo u otros movimientos de vanguardia trabajaron en
este sentido, asi como algunas de las post-vanguardias, como el Arte Cinético o el Op Art.
Esta inclusién de lo cientifico en lo artistico alcanza un maximo en el arte conceptual, en el
cual la metodologia cientifica ya no es solamente instrumentalizada para crear arte, sino
que llega a declararse ella misma artistica: la l6gica formal y la discursiva, tomadas de la
matematica o de la lingiiistica, forman parte esencial de la tendencia. En el conceptualismo
no solo el concepto en si juega un papel central, sino también las ciencias positivas como la
fisiologia, la sociologia, la antropologia o la psicologia, que son tematizadas o directamente
transformadas en arte.

El arte conceptual puede ser leido de dos modos diferentes: como continuacién o
como oposicion a la modernidad. Esta, como se ha visto, esta estrechamente relacionada
con el positivismo, y por lo tanto el conceptualismo como continuacion del proyecto
moderno ha trabajado bajo algunas de sus premisas, como la autonomia del arte, que se ha
visto cuestionada por estar regida por los mismos procesos devenidos de la Ilustracion que
otros ambitos del pensamiento, como la ciencia o la moral; o el reduccionismo de su
lenguaje formal, que se vincula al reduccionismo positivista que jerarquizaba el
conocimiento. Sin embargo, el arte conceptual juega un papel de bisagra entre la
modernidad y la posmodernidad debido a otras de sus caracteristicas, que se oponen y
superan a la primera dando el primer paso hacia la segunda. Una de estas principales
caracteristicas del conceptualismo es su heterogeneidad ontoldégica, que no puede
subsumirse bajo ningun modelo totalizador, contrariamente a la pretension de las
disciplinas cientificas modernas. Otra puede ser el empleo de recursos propios de lo
artistico, como lo alegoérico, lo simbélico, lo irénico o lo humoristico, que se resisten a ser
aprehendidos por parte de las estructuras de dominio cientifistas. Ademas el arte moderno

trabajaba a favor de una supuesta autonomia disciplinar, mientras que el conceptual se

130 En realidad la aplicacion de la perspectiva en el Renacimiento ya prefigura esto; pero plantea un problema
de precesion entre el cientifismo en el pensamiento y el cientifismo en el arte que va mas alla de los objetivos
de este trabajo. Podria decirse que el arte como disciplina en ciertos momentos “va por delante” del resto del
conocimiento humano.
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deshace del desinterés kantiano en pro de un arte Gtil que va mas alla del entendimiento

moderno del mismo.

En tanto que leido como continuacién de la modernidad, el conceptualismo es el bastion
mas avanzado del iluminismo positivista para el dominio real del arte. Para Adorno y
Horkheimer, el predominio de la idea en el positivismo, aquel “dominio en la esfera del
concepto”, era dado por la légica discursiva. En el arte conceptual el concepto cobra una
importancia central, empujado por las légicas cientificas de la matematica y la lingiiistica.
La separacién entre arte y ciencia dada por la iluminacién cientifista “convierte a ambas en
administrables”, segiin Adorno y Horkheimer, llegando a transfigurar la una en la otra: la
ciencia como “'signo” se convierte en esteticismo del pensamiento, mientras que el arte
como “imagen”, dominado por la mediacidn positivista entre disciplinas, se lanza hacia lo
cientifico. Asi, el arte conceptual, que es aquel que en el flujo de la modernidad alcanza un
maximo de identificacién arte-ciencia, tomando a la una por el otro como toma cualquier
otro aspecto de la vida, “'se convierte en duplicacion ideolégica, en reproduccion docil”/*
de las estructuras de pensamiento positivistas. Si en la modernidad el arte era tomado
como el polo contrario a la ciencia, al tomarse ciencia por arte en el conceptualismo, no
solo se pierde su caracter “‘romantico” o “estético”, sino que éste queda doblemente
sometido, ya que por un lado asume la superioridad de la ciencia sobre si a través de la
nivelacion dominadora del método positivista, unitario y sistémico, y por el otro participa
del sometimiento de la ciencia sobre el pensamiento, que se cosifica mediante el método
cientifico, donde “el resultado se halla decidido por anticipado’!*2 por el procedimiento
empirico y objetivizante al que somete a la naturaleza. En esta cosificacion positivista del
pensamiento pueden permitirse derivas “extrateoréticas”, como la religion o el arte,
puesto que sus aportes al conocimiento son rechazados por no cumplir con la validez
cientifica generalizada, y no ponen en peligro el dominio positivista. Estamos ante un
mecanismo similar al empleado por el capitalismo para llevar a cabo la absorcion y la
desactivacion de la contracultura.

De lo anterior puede derivarse que, al alcanzar el conceptualismo, la practica
artistica sufra una circunvolucién sobre si misma y se alcance un maximo de recursividad y
tautologia, pues, como productora de conocimiento, de no ser descifrada por ella misma,
ningin otro campo del pensamiento —al estar todos regidos por el cientifismo positivista—

tomara sus avances como verdaderos. Como indica Adorno en su Teoria estética, “la

131 ADORNO, Theodor W.; HORKHEIMER, Max [En lineal. Dialéctica del iluminismo. Disponible en:
<http://www.ddooss.org/articulos/textos/dialectica_iluminismo.pdf> (1944), p. 18 [Consultado 28 mayo 20151.
132 Thidem, p. 24.
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neutralizacion es universal en el mundo administrado”'*. EIl arte conceptual quedaria por
tanto calificado, si es leido como continuacion del proyecto positivista de la modernidad,
como el maximo exponente del sometimiento del arte bajo el dominio positivista: esto
puede ejemplificarse en la preponderancia que otorga al proceso y al documento, a la
metodologia, a la pre-produccion de la obra, que antepone el proyecto de ideacién al
resultado.

Aun asi hay ciertas caracteristicas de lo artistico que no pueden ser reducidas a
modelos tomados de lo cientifico o de lo moral. Su heterogeneidad incluye practicas que no
concuerdan con la modernidad positivista. Instrumentalizando la concepcidn historicista del
arte conceptual, podria indicarse que en un primer momento del conceptualismo “puro” de
los centros de poder, como por ejemplo en las practicas de Joseph Kosuth, Bernar Venet o
Hanne Darboven, la aplicaciéon de lo cientifico alcanza un maximo, que luego tiende a
diluirse por las “impurezas” que van adhiriéndose al conceptualismo, ya sean éstas
subjetivizantes, poéticas, ideoldgicas, o contextuales. Sin embargo, el arte conceptual no
debe ser leido aqui tnicamente como momento Gltimo de la modernidad antes de ésta
alcanzar un estadio siguiente, pues se estaria cayendo en la trampa historiografica del
continuum y el progreso que conlleva el propio cientifismo, sino como una practica artistica
en si misma, que alna ciertas caracteristicas positivistas con estrategias que quedan fuera

del ambito de la ciencia, como el humor, la ironia o la paradoja.

3.b. La posicién del arte conceptual respecto a la modernidad, la anti-

modernidad y la posmodernidad

En los apartados anteriores ha quedado visto como el positivismo se inmiscuia en las la
historiografia y en las practicas conceptuales a través de la modernidad, afectando
directamente al fenémeno del arte conceptual. En tanto se tomase una historiografia
derivada del positivismo, o se analizase lo conceptual como dltimo movimiento de la
modernidad, se reproducian situaciones jerarquizantes y de dominio, que subsumian la
practica artistica bajo el dominio de lo cientifico y sus estructuras de conocimiento
deterministas. Pero, jes el arte conceptual el Gltimo movimiento de la modernidad? ;o el
primero de la posmodernidad? ;Ambas cosas, 0 ninguna? La hipétesis de partida es que el
fendmeno conceptual en el arte no forma parte de ninguna de las dos, sino de una situacién

intermedia que puede analizarse en si misma. El conceptualismo es una practica que ha

133 ADORNO, Theodor W. Teoria estética. Obra completa, 7. Madrid: Akal, 2011 (1970), p. 302.
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ritualizado el rupturismo y el gusto por la innovacion modernos, manteniéndolos activos de
manera consciente, pero ademas supone el despliegue de una serie de caracteristicas que
superan la modernidad, como la transformacion de los roles y las posiciones tradicionales
de los sujetos del arte, la materializacion de la obra, la heterogeneidad de las practicas o el
interés y la importancia del contexto. Esta condicién liminal es una de las que dificultan el
tratamiento historiogréafico del arte conceptual. Este, en tanto no es ni un culmen ni una
decadencia de la modernidad, ni tampoco un origen de lo posmoderno, surge de la
desnaturalizacion de ambas posiciones. Al encontrarse entre esos polos teéricos
diferenciados, en él se crea un extrafiamiento que lo liga y desvincula a la vez de ambos
estadios precedente y consecutivo. Habitualmente, al fijar la mirada en el fenémeno
conceptual, ésta salta de aquello moderno a la superacién de la modernidad, sin permitir la

atencion en el propio fenémeno en si.

Antes de continuar es necesaria una precision terminolégica que podria llevar a engaiios.
En ciertos momentos se empleara el término “modernismo”, no como una mala traduccion

A\

del inglés de “modernidad” (modernism), sino por el entendimiento del sufijo “-ismo”
como un estadio derivado que, no obstante no pertenecer cronolégica ni espacialmente a la
modernidad, emplea sus mismas estrategias. La diferencia terminolégica es la misma que
se produce entre los términos “vanguardia’” y “vanguardismo”, o entre “arte conceptual” y
“conceptualismo”. Este es un esquema del tipo original = derivado que se repite en el
pensamiento contemporaneo'®*. Sin duda puede ser puesto en cuestion, como ha sido
cuestionado en la introduccion el empleo de los términos “arte conceptual” 'y
“conceptualismo”. Sin embargo sera empleado aqui por su utilidad para destacar la

inmanencia del estadio entre la modernidad y la posmodernidad.

Dicho esto, Néstor Garcia Canclini distingue entre la modernidad y el “modernismo” a
través de la calidad de un proceso que denomina modernizacion**®. Tal esquema presupone
la originalidad del primer término, siendo la modernidad un estado del campo devenido de
la tradicion en el cual las transformaciones se dan sin una intencionalidad prefijada, sino
simplemente atendiendo al empuje desarrollista del sistema bajo un contexto idéneo para
que las mutaciones se produzcan. El segundo término, el “modernismo”, seria, por tanto,

una manutencion artificial del estado de transformaciéon del campo a la que los agentes que

134 Posiblemente anclado en un esquema positivista del conocimiento, que se rige por leyes lineales de
precedencia.

135 GARCIA CANCLINI, Néstor. Culturas Hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad. Barcelona:
Paidos, 2012.
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al él pertenecen se prestan debido a la “ritualizacion de la innovacion”*, Los ritos de
innovacién tienen, para Canclini, dos propiedades, que pueden entenderse como una
dogmatica y otra moralista: la primera indica que la lucha contra las convenciones se acaba
volviendo finalmente una convencion en si misma'®’; la segunda, que la ritualizacion no solo
establece de qué manera innovar, sino hasta donde. Por ultimo, la modernizacién, el
elemento-motor de la estructura, seria el propio proceso de transformacion del campo. De
su calidad depende que el proceso conduzca a una situacién “'pura”, a la modernidad, si la
modernizacidn es inherente al propio campo, o a una deriva “impura”, al “*modernismo”, si
el proceso de modernizacién es inducido, aplicado de manera consciente y externalizada.

Canclini emplea este esquema para analizar criticamente la modernidad
latinoamericana en su trayecto hacia la posmodernidad: “hemos tenido un modernismo
exuberante con una modernizacion deficiente”’1*8, Asimismo, discute la preponderancia de
los discursos centristas de las metrdpolis, que tratan de baremar la modernidad
latinoamericana con aquellos parametros validos para aquella otra primermundista y
occidental. Asi como en Europa y los EE.UU. el transcurso hacia lo moderno vino asociado
a ciertas transformaciones en la sociedad y en los sujetos que la componen, como la
industrializacién, la aparicion de la clase media y del mercado interno de bienes de
consumo, la estatalizacién o universalizacién de servicios sociales, la alfabetizacion,
etcétera, en América Latina el colonialismo y el posterior proceso de democratizacion de la
zona —acompafado de grandes disturbios, guerras comerciales, de guerrillas y dictaduras—
es muy diferente. No puede hacerse un paralelo facil entre una y otra modernidad si no es
mediante un concepto laxo de lo moderno, que Canclini resume en cuatro proyectos: el
emancipador, el expansivo, el renovador y el democratizador, y sin ese estadio intermedio,
derivado de la modernidad, del “modernismo”. En Latinoamérica habria, entonces, una
modernizacion que conduce directamente al estadio secundario de la modernidad, y que
solo puede resolverse mediante estrategias de importacion, traduccion, hibridacion y
construccion de una identidad propia.

Resulta necesario sefialar que el critico de la cultura argentino rechaza caer en la
teoria del reflejo; es mas, al deshacerse de ella, introduce en su discurso el concepto de
hibridacion. Citando al historiador inglés Perry Anderson, indica que “los movimientos

modernistas surgen en la Europa continental, no donde ocurren cambios modernizadores

136 Thidem, p. 62.

137 Habermas insistia en el nuevo “clasicismo” aportado por la modernidad, ya no basado en la tradicién sino en
sus propias premisas de innovacién (p. 53).

138 Thidem, p. 81.
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estructurales, sino donde existen coyunturas complejas’”!*®. Por tanto, no se puede enlazar
directamente la transformacion de la cultura y el arte con los cambios en lo social, puesto
que en la modernidad econdémica no se da necesariamente una modernidad cultural: “el
modernismo no es la expresion de la modernizacién socioeconémica sino e/ modo en que las
élites se hacen cargo de la interseccion de diferentes temporalidades histéricas y tratan de
elaborar con ellas un proyecto global’**®°. Culturalmente Latinoamérica es el resultado de
la incorporacion de “las tradiciones indigenas, del hispanismo colonial y de las acciones
politicas, educativas y comunicacionales modernas”. Canclini encuentra asi una deriva
hacia el “modernismo” cultural en América Latina que poco tiene que ver con el
desarrollismo reflejado del progreso socioeconémico que habitualmente se teoriza en la
modernidad primermundista; mas bien es un proceso surgido de la reunién de una
“heterogeneidad multitemporal” especifica de la regién.

El hecho de adoptar ideas ajenas o desnaturalizadas, extrafias a un territorio y a
una sociedad, esto es, la hibridacién, es una caracteristica distintiva del “modernismo”
latinoamericano, alin mas si partimos de la base de que ningiin modelo de pensamiento
puede considerarse alli como propio y hegeménico. El indigenismo, que podria ser la base
cultural antropoldégica y territorial, fue deshecho por el colonialismo; la cultura
metropolitana tampoco sirve de cimiento, puesto que se cruza con el indigenismo y, en caso
de actuar en territorio sudamericano, lo hace de manera descontextualizada vy
desterritorializada, por lo cual son necesarias para su explicaciéon la traduccion y la
hibridez; a su vez, las ideas y teorias modernas se unen a la cultura colonial y a la indigena
sin poder erigirse como tradicion debido a su temporalizacion. En la definicion del
“modernismo” que Canclini aporta para Latinoamérica, el contexto local siempre estara
presente, asi como una suma variable de las tres anteriores corrientes de influencia.

Este analisis del caso particular de América Latina sirve aqui para desgranar el
proceso general de modernizacion del campo del arte tradicional, incluyendo el concepto de
“modernismo’ como una deriva secundaria de la modernidad, y para revisar las tensiones
entre ambos estadios. Al anclar las practicas conceptuales al “modernismo”, y no a la
modernidad, lo que aqui se pretende es ubicarlas en un espacio propio, relacionado con los
momentos precedentes y consecutivos del relato historicista del arte, pero que pueda ser
analizado por sus caracteristicas propias, mas alla de las tensiones y jerarquias habituales
que se dan en la historiografia. Se resuelve asi la problematica de su ubicacién como un

altimo “estilo” o “-ismo” de la modernidad o como un precedente de la posmodernidad,

139 GARciA CANCLINI, Néstor. Op. cit., p. 85.
140 Thidem, p. 86.
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pero no a favor de ninguna de estas posiciones, sino de una tercera hibrida entre ambas. De
este modo se consigue deshacer aquel extrafiamiento que impedia fijar el discurso

propiamente en lo conceptual.

Salvando las distancias, quisiera realizar ahora algunos vinculos entre esta teorizacion de
Canclini para Latinoamérica y la situacién del arte conceptual. En primer lugar, durante los
anos sesenta y setenta se da una situacion de coyuntura en el campo artistico paralelable a
la de la sociedad latinoamericana: las estructuras comunicacionales, comerciales y de
educacion estan en plena transformaciéon en los centros de produccion o en vias de
desarrollo en las periferias. A través de esta coyuntura, que no supone una completa
renovacion sino una variacién de las estructuras del sistema —social en el caso de América
Latina, del arte en el caso del conceptualismo—, es posible vincular el surgimiento de lo
conceptual a un proceso de modernizacién parcial, inducida, asociado al estadio secundario
de la modernidad —el “modernismo”. Por otra parte, también encontramos en los
conceptualismos aquella hibridacién que sefialaba Canclini, ya sea mediante Ila
interdisciplinariedad o por la asuncién de premisas conceptuales externas, tedricas y
practicas, debidas a la influencia de otras practicas o territorios. Estos y otros aspectos del
conceptualismo, como la autorreferencia, que en principio era una caracteristica moderna
pero deriva en una autorreflexividad tautoldgica que trata de superar la modernidad sin
conseguirlo, dando paso al recuperacionismo posmoderno; o como su posicionamiento
ideologizado frente al contexto; o la consecucién de unas practicas que buscan
conscientemente el interés, esto es, su relacion de utilidad frente al entorno, conllevan a
asentar una posicion del conceptualismo mas alla de la modernidad. Pero la situacion del
conceptualismo es paradéjica: al mismo tiempo, otras de sus propiedades, como la ya
nombrada ritualizacién de la ruptura, la posiciéon anti-tradicionalista o el rechazo a la
visualidad, anclan todavia a esta tendencia al proyecto de la modernidad.

Al explicar algunas de estas caracteristicas como decadencia o superacién de la
modernidad, o como origen de la posmodernidad, se pierde su valor intrinseco, su en-si,
para convertirse en un para-é/ de los estadios precedentes o posteriores, por expresar el
proceso en terminologia adorniana. El hecho de situar la practica conceptual del arte como
parte de un estadio secundario de la modernidad, ya ajeno a ella —el “modernismo’—,
posibilita pasar por encima del extrafiamiento que se ha sefialado como un impedimento
para fijar la atencién en lo propiamente conceptual. De este modo se elimina la
jerarquizacion respecto a las teorias de la modernidad o la posmodernidad, cuya

preponderancia subordina el analisis del conceptualismo. Al traer la atencién sobre las
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propias informaciones del arte conceptual en cuanto que ellas mismas —como, por ejemplo,
en los analisis “fenomenolégicos” que se realizan en este trabajo—, se pretende
complementar con ello la explicaciéon del conceptualismo por la referencia a otros

movimientos del campo en un progreso continuo, como pretende el historicismo positivista.

Visto el posicionamiento liminar del conceptualismo entre la modernidad y la
posmodernidad, asi como las consecuencias de su empleo, se hace necesario, por
proximidad, tratar de la relacién del arte conceptual frente a lo que Hal Foster, entre
otros, considera anti-modernidad. En el prefacio de The Anti-Aesthetic, “Postmodernism:
A Preface”!*, Foster indica que la modernidad, vuelta tradicion, “no ha fallado”, puesto
que se encuentra, atin “muerta’”, en posiciéon de dominio. En el mismo tomo, unas paginas
mas adelante, Jiirgen Habermas teoriza la transformacion del concepto de lo “'clasico”, por
la cual lo moderno se institucionaliza a si mismo como un nuevo clasicismo, como se ha
sefialado. En este proceso juegan un importante papel la exaltacion del presente, el culto a
lo nuevo, esto es, la “institucionalizacion de la ruptura” ya mencionada, y la asuncién del
“peligro” que, como Canclini advertia, no es tal, debido a que la propiedad moral del culto
a la ruptura demarcaba hasta dénde puede sostenerse el atrevimiento. La modernidad, por
lo tanto, es un programa que da valor a la propia crisis, que “transgrede la idea de lo
transgresor”’ %2, asumiendo su propia negacion en su interior. Esta estrategia, que a
primera vista parece autodestructiva, ha resultado ser, como en el regulacionismo
postfordista, autopoiética y estabilizadora. Pareceria, por tanto, que la modernidad absorbe
a su propio contrario, la anti-modernidad.

Pero en otro lugar'®® Foster discute esta idea de la modernidad separando una
primera concepcion del término para las vanguardias y otra para las posvanguardias. Para
ejemplificar la segunda, cita a Greenberg: “Modernism has never meant anything like a
break with the past’”!*. Contrariamente a las vanguardias de comienzos del siglo XX, las
posvanguardias como el Expresionismo Abstracto norteamericano no suponen una ruptura
con el pasado, sino un continuismo con la tradicion de la modernidad; para Foster, las
posvanguardias se mueven en un eje “‘temporal, diacrénico o vertical”, mientras que las
vanguardias lo hacian en uno “espacial, sincrénico u horizontal”’, rompiendo con la historia.
Por esta concepcion de la propia temporalidad, las neo-vanguardias suponen una anti-

modernidad, que da paso a la reapropiacion del tiempo histérico que se da en la

181 FosTER, Hal (ed.). The Anti-Aesthetic. Essays on Postmodern Culture. Seattle: Bay Press, 1983, pp. ix-xvi.
192 Thidem, p. ix.

143 FoSTER, Hal. The Return of the Real. Massachusetts: MIT Press, 2001.

144 Thidem, p. x.
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posmodernidad. Visto de este modo, la anti-modernidad que propone Hal Foster conlleva
una liminariedad entre lo moderno y lo posmoderno paralelable a la sefalada
anteriormente en el término “modernismo’” tomado de Canclini como estadio secundario de
la modernidad, y por lo tanto, si se incluye el conceptualismo en estas practicas anti-
modernas, puede llegarse a un posicionamiento que las valore de modo similar al
propuesto. No obstante, esta postura, que es traida a colaciéon aqui por su importancia
disciplinar, no acaba de forzar el analisis fenomenolégico que se ha supuesto en este
trabajo como ausente en la historiografia del arte conceptual, ya que vincula esta anti-
modernidad al estadio moderno precedente y a lo posmoderno consecutivo. Podria decirse
que el historicismo contintia vigente en la propuesta de Foster, y por lo tanto no se lleva a
cabo la “ruptura del continuum’ benjaminiana que se ha teorizado anteriormente.
Indudablemente, la historicidad es necesaria para la disciplina histérica del arte, aunque
aqui se pretende aportar a ésta otros enfoques “informacionales’” que la completen.

De cualquier modo, para la “anti-modernidad” se hace necesaria, de nuevo, una
puntualizacién terminolégica. Debe distinguirse, en primer lugar, el término empleado por
Foster como estadio entre lo moderno y lo posmoderno de aquel al que hace referencia, por
ejemplo, Benjamin Buchloh en la “Mesa redonda. El arte a mediados de siglo” del volumen
Arte desde 1900, esto es, la “anti-modernidad” del “aparato de la cultura de masas en
la esfera publica totalitaria” de la primera mitad del siglo XX. En segundo lugar, de nuevo
Jiirgen Habermas, en su ensayo “Modernity — An Incomplete Project”, advierte del empleo
falsario que el neoconservadurismo realiza de la oposiciéon a lo moderno, “empafiando la
relacion entre los deseados proyectos de modernizacion social, por una parte, y el

lamentado desarrollo cultural por la otra’”’!¢. Foster resume asi la postura de Habermas:

He affirms the modern refusal of the "normative" but warns against "false negations"; at the
same time, he denounces (neoconservative) antimodernism as reactionary. Opposed to both

revolt and reaction, he calls for a critical reappropriation of the modern project.}¥’

Por lo tanto, el concepto de anti-modernidad debe ser empleado con cuidado, siempre
desvinculandolo de estos otros empleos. Sea como fuere, la complejidad de estas

distinciones traen de nuevo a colacion la dificil aprehension por parte de la historiografia

185 FosTER, Hal; KrRAUSS, Rosalind; Bois, Yve-Alain; BUCHLOH, Benjamin. Arte desde 1900. Modernidad
Antimodernidad Posmodernidad. Madrid: Akal, 2006, p. 329.

146 Thidem, p. 7.

147 Thidem, p. xii.



del momento coyuntural de las décadas de los sesenta y los setenta del siglo XX, asi como
la situacion especial del conceptualismo en las transformaciones del campo artistico de este

periodo.

3.c. ElI conceptualismo y su historiografia mas allA de la modernidad:

multiplicidad y rizoma

Ha quedado revisada la relacion del arte conceptual y su historiografia con la modernidad a
través del positivismo; posteriormente se han situado las practicas conceptuales en el
impasse entre la modernidad y la posmodernidad, entendiendo éste como un estadio
necesario y con propiedades especificas, que deben analizarse desde otras vias a parte de la
historicista. En este Gltimo apartado del tercer capitulo, antes de pasar al caso de estudio
del Grup de Treball, quisiera analizar criticamente otra de las principales caracteristicas
del conceptualismo en el arte: su cualidad de multiple. Esta genera otra de las dificultades
que la historiografia encuentra para analizarlo, lo cual se debe en parte a que su
multiplicidad atinge varios frentes: los origenes del arte conceptual son diversos, sus
practicas y sus figuras son heterogéneas, sus formalizaciones, variadas. La hibridez de sus
practicas apunta a una multiplicidad mas alla de las sujeciones disciplinares. Hasta aqui me
he encontrado en todo momento intentando posicionar el discurso entre dos opciones
contrapuestas, la de la historiografia tradicional, que tiende a la reduccion unitaria, lineal y
cientifista —o sus versiones avanzadas, que complementan este enfoque con rasgos extraidos
de los giros social, lingiiistico, etnoldgico, etcétera—, y la fenomenoldgica, “*monadica” o
“informacional”, como de “cuerpo sin drganos’, que analiza el fendémeno del
conceptualismo en si, atendiendo menos al proceso de transformacion en el que se inserta
que a la informacion objetiva inmanente que lo distingue'*. Revisaré a continuacion las
propuestas de Deleuze y Guattari en el texto introductorio de sus Mil mesetas,
“Introduccion: Rizoma”!*, las cuales aportan una clave para poner a trabajar de manera

conjunta estas aproximaciones en tension.

En ese ensayo inicial Deleuze y Guattari proponen tres estructuras internas para el “'libro”

—léase también “‘cultura” o “pensamiento’—, la primera de las cuales es la de drbol-raiz.

148 E| enfoque historiografico de los Estudios Visuales ha quedado ya descartado en la introduccion: Por su
preocupacion por la visualidad, la percepcion y la éptica, los E.V. dificilmente pueden aprehender unas practicas
artisticas que minimizan la visualidad en pos del concepto, el interés y el contexto.

199 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. “Introducdo: Rizoma”. En: Mil Platds. Capitalismo e Esquizofrenia. Vol.
1. Sdo Paulo: Editora 34, 1995 (1980).
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En ella el “uno se vuelve dos”, esto es, esta basada en la dicotomia. Esta estructura es la
de la tradicion mas clasica, en la cual el conocimiento se estructura de manera jerarquica,
en una cascada de dominio que parte de un punto y se despliega a partir de él. La segunda
estructura es la del sistema-radicula, en el cual la raiz principal se ha perdido, siendo
sustituida por una multiplicidad inmediata. No obstante, esta multiplicidad se ordena
siempre seglin una sola direccién, bajo una unidad estructural totalizante, guardando en su
seno la dicotomia tradicional. Esta estructura corresponde a la modernidad, que trae

consigo la légica binaria a pesar de dirigirse por una “‘raiz pivotante’:

A maior parte dos métodos modernos para fazer proliferar séries ou para fazer crescer uma
multiplicidade valem perfeitamente numa direcdo, por exemplo, linear, enquanto que uma
unidade de totalizacdo se afirma tanto mais numa outra dimensdo, a de um circulo ou de um

ciclo.1>®

El sucederse los estilos en las vanguardias del siglo XX se estructura a modo de arbol, asi
como la explicacion del arte conceptual mas generalizada, que pone un punto de inicio en
Marcel Duchamp, por ejemplo, y progresa por ramificacién, siempre siguiendo una misma
direccion: la del dominio de los centros de produccidn artistica. Las clasificaciones
historiograficas de las posvanguardias, a su vez, simulan tratar de una multiplicidad, cuando
realmente repiten el esquema de estilos de la modernidad de manera “pivotante”,
instaurandose en radicula.

La tercera estructura es la rizomdtica, aquella sin raiz ni pivote, en la cual
“cualquier punto puede y debe ser conectado a otro” mediante cadenas semiéticas. Estas
cadenas pueden formar lineas o cortes, o agruparse en conjuntos apretados, a modo de
tubérculos. El rizoma se rige por los principios de conexién, heterogeneidad, multiplicidad y
ruptura asignificante, y esta asociado a lo que va mas alla de la modernidad, esto es, a la
posmodernidad, pero también en ciertos aspectos a ese estadio intermedio que hemos
sefialado entre ambas, el cual, como ha quedado visto en el apartado anterior, posee ciertas
caracteristicas intrinsecas.

Este esquema rizomatico es aqui traido a colaciéon por un doble motivo: por su
utilidad para resolver el conflicto historiografico que propongo entre las diferentes maneras

de tratar el fendmeno conceptual en el arte, y ademas por resolver teéricamente los

150 pe EuzE, Gilles; GUATTARI, Félix. Op. cit., p. 13.
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problemas historiograficos derivados de algunas de las caracteristicas mas importantes del

conceptualismo, como la hibridez, la heterogeneidad o la interdisciplinariedad.

Revisaré primero la historiografia del arte conceptual bajo un enfoque rizomatico. Si se
quiere elaborar un analisis critico actualizado del conceptualismo, que es un fenémeno que
como se ha visto en lo anterior va mas alla de la modernidad anticipando aspectos de la
posmodernidad, deben emplearse metodologias historicas que superen aquellas
tradicionales, derivadas de un entendimiento positivista de la historiografia. Aunque las
cronologias, la originalidad, la precesion o el genio artistico no hayan perdido su valor para
manejar el conocimiento, si replican ciertas estructuras de dominacién que han sido
apuntadas mas arriba. Por ello, si se aplican acriticamente, no son del todo validas para
revisar una practica como la del arte conceptual, que va mas alla de estos valores. En este
trabajo se ha planteado en todo momento una metodologia conjunta que, a parte de
emplear el enfoque histérico, tome el fenémeno conceptualista de manera global,
atendiendo a su contenido y a su contexto, sin definirlo tanto por su estadio transitorio
entre los fendmenos de la modernidad y las posmodernidad como por sus caracteristicas
intrinsecas. Las dos vias de estudio propuestas —historicista y fenomenolégica—, planteadas
en oposicion, se complementan. Ambas podrian ubicarse en un rizoma, que estaria
atravesado por diversas lineas exegéticas, como cortes, que se sumergirian en los rizomas
colaterales de la modernidad, la posmodernidad, o de otras disciplinas y campos de la
cultura, como la teoria de la comunicacién o el post-estructuralismo, entre otros.

Para Deleuze y Guattari, el arbol-raiz y el sistema radicular tienden a una unidad, y
ésta “opera en el seno de una dimensién suplementar vacia a la del sistema
considerado” >, En cambio, en un sistema rizomatico como el que se propone, regido por el
principio de multiplicidad, esto no sucede: el rizoma cubre todas las dimensiones posibles,
incluyéndose en él mismo la cosa y su analisis —el conceptualismo y su historiografia.
Cuando al comienzo de este trabajo ha sido empleada la historiografia tradicional para
hacer una historia del arte conceptual, atendiendo a sus origenes, o0 a la jerarquizacion de
los artistas como figuras destacadas, legitimadas por el sistema del arte, si por un momento
se ha trabajado siguiendo la estructura del arbol-raiz, ha sido de manera instrumental: de
ninglin modo se ha intentado reducir el conceptualismo a una “unidad residente en una
dimensién suplementar” externa al trabajo, esto es a una historia del arte progresiva y
continua. Lo mismo ha sucedido cuando he propuesto el empleo de una historiografia

fenomenolégica del conceptualismo, que atendiese a las especificidades “monadicas” del

11 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Op. cit., p. 16.
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arte conceptual. Ambos aportes son protuberancias o cortes que atraviesan el rizoma del
conceptualismo. La intencién ha sido apuntar siempre hacia la heterogeneidad de las
practicas conceptuales y de su historiografia, tratando de plantear el asunto no como una
reduccion a la unidad, sino como la suma de una variedad de enfoques, posiciones,
propuestas y proyectos, tanto practicos como teéricos e historiograficos. Esta variedad o
multiplicidad “cubre todas las dimensiones posibles”, e, insisto, si por un momento se
instrumentaliza alguna estructura radicular o arborescente, es por bien destacar la
multiplicidad inmanente al asunto.

Aplicando este entendimiento rizomatico al conceptualismo, quedan resueltos
muchos de los problemas de historizacion: la jerarquizacion o dominio occidental y
primermundista de la historiografia, la heterogeneidad de sus practicas, la adecuacion de
los términos “arte conceptual” y “conceptualismo”, la jerarquia que se denota con su
empleo, o la integridad del arte conceptual, que se deshace al intentar reducir lo miultiple,

al estudiarlo mediante lineas parciales de enfoque microhistérico.

Analizaré ahora, mediante la revision de sus principios, como se adapta la estructura
rizomatica a la teorizacion sobre el conceptualismo. Por el principio de conexién que
sefialan Deleuze y Guattari, cada artista, obra o proceso conceptualista “puede ser
conectado a otro” mediante la creacion de cadenas de sentido de una manera no
jerarquizante. Una de estas posibles cadenas podria ser, por ejemplo, la de la relacién
entre la fotografia y el arte conceptual que teorizan Robert C. Morgan y Tony Godfrey'*?,
realizando una linea semiédtica que se iniciase en las propuestas de Douglas Huebler, John
Baldessari o Robert Barry, como propone Robert C. Morgan'>, hasta enlazarlas con
trabajos neo-conceptuales como los de Sherry Levine o Gilliam Wearing, entre otros, como
hace Tony Godfrey!®*; se alnan asi, mediante el concepto de la fotografia, diferentes
discursos y propuestas conceptuales que no podrian hilarse en una misma linea discursiva
siguiendo los patrones de la historiografia tradicional, aportando informacion sobre el
fendmeno conceptual mas alla de la mera precesion temporal o de la explicacion por los
origenes. El empleo del rizoma posibilita estos discursos subalternos, que amplian el

entendimiento sobre el conceptualismo.

152 Véase GODFREY, Tony. “Looking at others. Artists using photography”. En: Conceptual Art. Londres:
Phaidon Press Limited, 1998, pp. 300-342. También MORGAN, Robert C. “Documentos confundidos: Fotografia
y arte conceptual”. En: Del arte a la idea. Ensayos sobre arte conceptual. Madrid: Akal, 2003 (1996), pp. 119-
128.

153 MoRGAN, Robert C. Op. cit., p. 119.

154 GODFREY, Tony. Op. cit., p. 334.
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Asimismo, por el principio de heterogeneidad, el arte conceptual debe ser tratado
como un conjunto de diversos fendémenos, personajes, obras, procesos, contextos, actitudes,
etcétera, no asimilable a una unidad: no existe una férmula que los relina a todos, asi como
la ciencia tampoco ha logrado conectar sus partes mediante ninguna “‘teoria del todo”. No
existe ninguna “lengua universal” conceptualista, ni tampoco ninguna “comunidad
lingiiistica homogénea” que trate del concepto y la idea aplicados al arte siempre de un
mismo modo. Ni tan siquiera en el mas cerrado entendimiento de las practicas conceptuales
“puras” norteamericanas, aquellas derivadas del post-minimalismo, esta homogeneizacién
llegd a funcionar, como se ha visto en el apartado “'2.e. El problema de clasificacion del
arte conceptual” (p. 43). Los conceptualismos de Joseph Kosuth, Robert Barry o Lawrence
Weiner, por ejemplo, en la génesis de este arte, difieren en su aplicacién de lo conceptual,
no pudiéndose derivar de ellos una concepcién homogénea del conceptualismo.

El principio de multiplicidad para Deleuze y Guattari entra en funcionamiento
cuando lo miultiple es tratado de manera sustantiva. Si esto se aplica a lo conceptual,
justifica la utilizaciéon del término “‘conceptualismo” para designar toda la variedad
heterogénea de practicas conceptuales, sea cual sea su lugar geografico o posicion
temporal. Asimismo la multiplicidad rizomatica crece mediante “agenciamientos”, esto es,
mediante la adicion de dimensiones, y va mutando y creciendo “a medida que aumentan sus
conexiones”; el conceptualismo, a su vez, crece conforme se afiaden nuevas practicas y
territorios a su trama, como ha sido hecho en Latinoamérica mediante la recuperacién de
los conceptualismos periféricos, o como ha sucedido al incluir recientemente los neo-
conceptualismos en el discurso historiografico. Anadir estas nuevas “dimensiones” a lo
conceptual no destruye su rizoma, sino lo enriquece. Esto difiere en mucho del concepto
moderno de “estilo”, o de los mas recientes “movimiento” o “tendencia”, los cuales no
aceptaban nuevas dimensiones, sino que se dividian y subdividian, deshaciéndose al ser
confrontados a multiplicidades irreductibles como la del conceptualismo.

Por ultimo encontramos en la teorizacion de Deleuze y Guattari el principio de
ruptura asignificante, que indica que un rizoma puede cortarse por cualquier punto, dejando
de lado o eliminando alguna de sus partes, sin deshacerlo. Estos cortes, lejos de dafar al
rizoma, pueden producir nuevos entendimientos en su seno, de los cuales nazcan a su vez
nuevas estructuras rizomaticas que ayuden a su crecimiento. El conceptualismo, como ha
sido ejemplificado anteriormente, puede ser “cortado” por la fotografia o por otros
discursos y conceptos: el lenguaje, el feminismo, el video, Internet, etcétera; de esos cortes
no hay que lamentar lo que queda fuera, sino ponerlos a trabajar teéricamente para que de

sus recorridos surjan nuevos entendimientos, como, por ejemplo, en la vinculacién que
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teoriza Tony Godfrey entre las practicas conceptuales de los afios setenta y las neo-
conceptuales de los noventa a través del uso del texto en el arte posterior a los afios
ochenta>®. Como ese, podrian hacerse otros cortes diferentes, mas o menos radicales, sin
que por ello el conceptualismo como rizoma se viese perjudicado. Podria, por ejemplo,
prescindirse de todo el arte conceptual “‘puro” de los afios sesenta en los EE.UU. para
elaborar un discurso sobre la lucha ideoldgica contra los centros de produccion artistica;
seguramente al confrontar esta radicula, una vez desarrollada, con el rizoma general del
conceptualismo, aportase conocimiento valido también para aquella zona “purista’” que

inicialmente fue eliminada.

Una vez revisada la historiografia, trataré ahora de la relacion entre el rizoma y la practica
del arte conceptual. Esta, en tanto que fendmeno real, es rizomatica en si misma. No es de
extrafiar, puesto que cualquier fendmeno lo es; sin embargo el conceptualismo posee
algunas caracteristicas inmanentes que lo estructuran en rizoma por si, como su anti-
modernidad, su multiplicidad o la lucha contra las jerarquias y estructuras de dominio del
campo artistico devenidas de la modernidad y el positivismo.

Cualquier somera revision del arte conceptual convendra sin dificultad la
multiplicidad y heterogeneidad del fenémeno. One and Three Chairs (1965) puede ser una
obra tan conceptual como las operaciones estéticas de Orlan en los afios noventa, o como La
venta de la renuncia (2011) de Santiago Sierra, tomando siempre como definicién del
conceptualismo ésta ampliada y rizomatica que se pretende en el trabajo. Pero la variedad
no solo se da en la “formalizacién” de las propuestas conceptuales, sino también en sus
sujetos. El creador conceptual puede ser un técnico analitico, como Hanne Darboven, un
cuerpo que experimenta, como Antoni Muntadas en sus Experiencias subsensoriales (1971)
0 un catalizador de lo artistico, como Alberto Greco declarando arte unas sabanas tendidas,
como en Vivo dito (1962). Asimismo, el espectador que asiste a la performance de Marina
Abramovich The Artist is Present (2010) puede tomar varios roles: el de sujeto pasivo, que
solo observa, el de sujeto activo, que recrea con su pensamiento la actividad artistica, o el
de co-creador, sentandose frente a ella para formar parte de la obra. Y esto atendiendo a la
distincion moderna, positivista, de los sujetos del arte entre el artista-emisor y el
espectador-receptor; tal distincion de hecho queda disuelta en el conceptualismo mas
actual, como puede apreciarse en la exposicion de Rirkrit Tiravanija Untitled (Free)
(1992), en la cual el artista no es tal, sino un cocinero, y el piblico no es publico, sino

comensales, ni hay una obra, sino un conjunto de relaciones sociales. También las técnicas y

155 GODFREY, Tony. “What is your name? Artists Using Words Since 1980”. En: Op. cit., p. 299-342.
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metodologias son de lo mas diverso, yendo desde la procesualidad repetible de la Following
Piece (1969) de Vito Acconci, a la instalacion de Josep Beuys en Zeige deine Wunde
(1974-1975) o de Francesc Torres en Aquesta és una instal-lacié que té per titol... (1979),
o al empleo de las nuevas tecnologias multimedia, como pudo ser el video en Budda TV
(1974) de Nam June Paik, pasando ademas por los medios tradicionales empleados por
Roman Opalka en su proyecto artistico de vida o por Art & Language en sus Hostages de
finales de los ochenta y principios de los noventa, o también por la objetualidad de
propuestas como la de André Cadere. Tampoco los espacios del arte conceptual han sido
homogéneos, variando desde las instituciones, museos y galerias mas formales hasta el
entorno natural, pasando por cualquier localizacién —una oficina, un frontén, la calle- en la
que reunir un publico o de la que aprovechar ciertas caracteristicas especificas para
realizar un trabajo artistico.

Seguramente no todos los artistas arriba mencionados han sido tratados -
exclusivamente— como conceptuales por la historiografia, sino que han sido ubicados en
otros taxones creados por el proyecto positivista de la historia y la teoria del arte. No
obstante, la componente de ideacién y conceptualizaciéon de sus practicas es notable, y ha
sido sefialada por la critica en todos y cada uno de ellos. Incluirlos en teorizaciones
subalternas del fenémeno conceptual, mas que complicar el asunto o desintegrar el
conjunto Ilamado “conceptualismo”, lo enriquece, aportandole nuevos enfoques Yy
posibilidades, como se ha indicado. Las estrategias del arte conceptual contra estas
estructuras de clasificacion, de institucionalizacidon, de dominio y de jerarquia dentro del
campo del arte, como pueden ser la toma de posiciones que no le corresponden al artista,
como la del comisario o el critico, o la posicion anti-arte, anti-formalista o
“desmaterializadora” frente a la obra de arte tradicional, lo enfrentan al positivismo y a
las estructuras epistemoldgicas subrepticias que la modernidad impone; este rechazo a la
reduccion y a la clasificacion introduce al conceptualismo en rizoma. El conceptualismo,
tratado de manera global, es la primera transformacion del campo del arte que se posiciona
contra estas estructuras de dominio y homogeneizacion de la modernidad, contraponiendo
su heterogeneidad a la homogeneizacion estructural que se destila del modernismo. Si la
estructura rizomatica es propia de la posmodernidad, el conceptualismo, desde su posicién

liminar entre ella y la modernidad, la inaugura.
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4. HISTORIA E HISTORIOGRAFIA DEL GRUP DE TREBALL

Ha sido revisada la relacion de la modernidad y el positivismo con el arte conceptual y su
historiografia. También la importancia del conceptualismo como transiciéon entre la
modernidad, de la que toma algunos aspectos oponiéndose a otros, y la posmodernidad, a la
cual ya prefigura; esto se ha llevado a cabo atendiendo a la especificidad del momento de
transicion en si mismo. Ha quedado justificado el empleo de varias metodologias
aproximativas para dar cuenta de la complejidad del fenémeno que ocupa al trabajo,
resultando finalmente en la intencién de realizar un analisis del conceptualismo de tipo
rizomatico. Para ello regresaré en este capitulo, dedicado al caso de estudio del Grup de
Treball, a un proceder hibrido, que retina modos historicistas, fenomenolégicos, de historia
social y de post-historia para dar cuenta de lo dicho, ahora respecto al trabajo de este grupo

de artistas conceptuales.

4.a. Andlisis critico de la historia del Grup de Treball

i. Historia cronolégica

El Grup de Treball fue un grupo de artistas activo en Catalunya entre los afios 1973 y
1975. En esos afios el contexto nacional era de represién politica y social en la dictadura
militar de Francisco Franco, que murié el 20 de noviembre de 1975. La economia, en el
[lamado tardofranquismo, experiment6é un crecimiento en la década de los afios sesenta,
seguido de una crisis econémica y de inflacién a principios de la década de los setenta.
Hubo ademas una disputa abierta por la sucesion del gobierno entre los llamados
“aperturistas” y los “inmovilistas”, que finalmente se resolvié con la muerte de Franco en
la regencia del principe Juan Carlos, quien pas6 a ser rey de Espafa bajo el designio del
propio dictador. Posteriormente, en 1977, se convocaron unas elecciones democraticas,
que gané la UCD de Adolfo Suarez, iniciandose el periodo conocido como “transicion”. El
periodo entre la muerte de Franco y las elecciones fue de crecimiento y apertura al
exterior, aunque el acercamiento internacional ya se gestaba desde el tardofranquismo. En
los afios setenta, pese a la opresidn generalizada, la vida social iba cambiando muy poco a
poco, pasando de una cerrazén absoluta al reconocimiento de ciertas libertades, como la de
expresion, la de prensa o la de practica religiosa. La via aperturista del gobierno

dictatorial, a parte de crear vinculos politicos y econémicos internacionales, instrumentaliz6
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en cierta medida la cultura espafiola como “carta de presentacion” de una Espafia
renovada y en vias de modernizacioén de las fronteras hacia fuera. Al mismo tiempo, en el
estado espafiol no habia apenas mercado artistico o literario, los medios dependian del
control central o estaban sometidos a la censura, y las posiciones de poder en los diferentes
campos culturales eran ostentadas por figuras afines al régimen o “neutrales” acomodados.

En este contexto, donde en el sistema oficial del arte practicamente apenas contaba
el Informalismo como movimiento demostrativo de la actualidad cultural espafiola, y las
vanguardias de principios del siglo XX o habian sido cegadas o se encontraban en los
primeros pasos de una recuperacién que aln costaria tiempo, las generaciones jovenes de
artistas comenzaron a relacionarse con el exterior y con la propia tradicién de vanguardia
nacional, descubriendo y recuperando nuevos modos de afrontar la practica del arte. En
muchos casos habia una clara actitud critica frente al contexto socioecondémico y artistico, y
en esta oposicién al mismo surgieron, entre otras, practicas tendentes a lo conceptual y lo
ideoldgico, como la del Grup de Treball. En el entorno artistico, las practicas informalistas
gozaban de apoyos institucionales, mientras que las de Nuevo Realismo, Pop Art, Arte
Cinético, la neoabstraccion u otras tendencias, en general estaban sometidas o eran
minoritarias. El desarrollo de un contexto mas detallado escapa a la extensién del presente
trabajo, habiendo quedado teorizado de manera excelente en diversas ocasiones, como por
ejemplo en la Historia de la pintura y la escultura del siglo XX en Espada. II. 1940-2010
de Valeriano Bozal'®®, o en el segundo capitulo de Conceptualismo(s) poéticos, politicos y
periféricos, “'Del Informalismo al Arte Conceptual en Espafia”, de Pilar Parcerisas®®’. Me
centraré en la historia del arte conceptual catalan, sobre todo en lo referente al Grup de
Treball.

En Catalunya la presencia del Informalismo era muy importante, sobre todo a través de
Antoni Tapies, maximo representante del movimiento. Los artistas de las vanguardias,
como Joan Mird, Salvador Dali o Pablo Picasso, estaban en pleno proceso de recuperacion,
asi como el surrealismo, el dadaismo u otros personajes extranjeros que, como Duchamp,
tenian cierta relacién con Catalunya. Las figuras locales, como Joan Brossa o Josep M.
Mestres Quadreny en lo musical, quedaban relegadas a un contexto de menor alcance. No
obstante habia ciertas reacciones, sobre todo en los artistas jovenes, contra el Informalismo

oficialista.

1% BozaL, Valeriano. “El fin de la posguerra”. En: Historia de la pintura y la escultura del siglo XX en Esparia.
II. 1940-2010. Méstoles: Machado Libros, 2013, pp. 125-210.

157 PARCERISAS, Pilar. Conceptualismo(s) poéticos, politicos y periféricos. En torno al arte conceptual en
Espafa, 1964-1980. Madrid: Akal, 2007, pp. 29-40.
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Esta nueva generacidn, nacida mayoritariamente entre 1940 y 1950 y, por tanto, después
de la Guerra Civil espafiola, ya no pertenecia (salvo algunas excepciones) a la burguesia que
hasta entonces guardaba la Ilave de acceso al mundo del arte. Las capas sociales medias,
principalmente relacionadas con los oficios o las ocupaciones urbanas en el sector de los

servicios, entraron en el mundo del arte.'>

Aunque podria matizarse la pertenencia a la clase media de los artistas, que en todo caso
era media-alta en la mayoria de ejemplos, el comentario de Pilar Parcerisas es de mencién
obligada, puesto que da la pauta de cambio de los roles sociales que luego podemos
encontrar en el propio sistema del arte.

La conjuncién de varios frentes de artistas emergentes, como el de Angel Jové,
Silvia Gubern, Jordi Gali y Antoni Llena —el grupo del “Jardi del Maduixer”’—, el de Carles
Santos y Pere Portabella —que abriria el camino ideologizado del Grup de Treball-, o el de
Paris, con Antoni Miralda, Joan Rabascall, Jaume Xifra y Benet Rossell, sumados a la
figura de Joan Brossa, casi siempre presente y haciendo de conexion entre estos grupos y
otros posteriores, generaron un ambiente de efervescencia creativa en las nuevas
generaciones que, si tampoco era excesivo, era muy destacable respecto al resto de
Espafa. Estos jovenes se movian entre practicas pobres, pop, ambientales y neo-realistas;
en general su actitud fue siempre de experimentacion y descubrimiento, y aunque muchos
de ellos llegaron al arte desde la pintura o la escultura —sus origenes artisticos también
eran diversos—, pronto las superaron, dandose a unas practicas experimentales que

desembocaron el en conceptualismo.

Es posible situar los inicios de la practica conceptual en Catalunya en la “Mostra d’Art
Jove” de Granollers, de mayo de 1971; asi hacen historiadores como Simén Marchan o
Pilar Parcerisas. Esta muestra estuvo dividida en dos diferenciadas, la “1* Mostra
Internacional d’Art. Homenatge a Joan Miré” y el “1¢ Concurs d’Art Jove”. Tal y como
indica el titulo de la primera seccién, la recuperacion local y nacional de la figura de Joan
Miré, que hasta entonces habia contado con mas apoyos en el extranjero que en Espafia,
estaba en marcha. Miré habia influido en las nuevas generaciones, por ejemplo dos afios
antes, en 1969, al realizar un mural en las vidrieras del Colegio de Arquitectos de

Barcelona y borrarlo posteriormente, creando un gran revuelo mediatico en el que se

138 Thidem, p. 58.
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discutié sobre la autoria y el mercado del arte. No obstante, para el arte conceptual la
seccion de la juventud fue la mas importante. En ella participaron muchos de los artistas
que posteriormente se relacionaron a las practicas conceptuales, como Angel Jové, Silvia
Gubern, Carlos Pazos, Jordi Benito, Lluis Utrilla, o Ferran Garcia Sevilla, el cual ademas
publicé un manifiesto ideologizado que sirve de precedente histérico para los posteriores
escritos por el Grup de Treball**?. En julio de ese mismo afio Antoni Muntadas organizé en
una casa familiar las Acciones de Vilanova de la Roca, que tuvieron lugar dos veces ese
verano, ademas de otra en julio de 1972, conocida como 1219n7. En la primera edicion
Muntadas inici6 su serie sobre los subsentidos, y tanto en esa como en las siguientes
participaron muchos artistas de Grup de Treball o que posteriormente realizaron obras
dentro del conceptualismo.

Estos artistas nuevos empleaban recursos para su arte que iban mas alla del objeto
artistico y de los sujetos tradicionales. Por ejemplo, Josep Ponsati realizé varias obras con
plasticos llenos de gas, como II Pega Inflable, presentada en el Congreso ICSID de Ibiza de
1971%0 En ese mismo evento Antoni Muntadas realizé su accion Vacuflex, en la cual
150m. de tubo plastico daban forma a una pieza con connotaciones Land Art. Asimismo en
el evento “Formes al carrer”, que tuvo lugar ese mismo afio en la Galeria Aquitania de
Barcelona y sus alrededores, se materializaron obras como Tros de carn atravessat per un
fluorescent, de Angel Jové, cuyo titulo describe los materiales tan poco tradicionales que
empleaba, o Natura viva i natura morta, de Silvia Gubern, accion en la cual se podia dar de
fumar a un actor, desplazando las posiciones tradicionales de autoria y expectacién de la
obra de arte.

En 1972 tuvo lugar la Documenta V de Kassel, a la que acudieron Francesc Abad,
Antoni Muntadas, Robert Llimés y Jordi Benito, y donde encontraron a Simén Marchan,
quien les ayuddé a participar en la muestra mediante acciones en el espacio ajardinado
frente al recinto, a modo de artistas visitantes. Estas acciones, reconocimientos y medidas
con el cuerpo fueron filmadas y posteriormente traidas a Catalunya, donde se mostraron,
entre otras localizaciones, en el “2" Concurs d’Art Jove” de Granollers (1972). En esta
muestra Pilar Parcerisas sitia el primer reconocimiento del arte conceptual catalan'®?, en
tanto que Lluis Utrilla destacaba de ella en 1980, no sin ironia, algunas actitudes

contestatarias de los jovenes frente a una critica, un jurado y un arte tradicional

159 PARCERISAS, Pilar. Op. cit., p. 380.

160 También trabajaron con estos materiales Francesc Torres, en Occupation of a Given Space Trough a Human
Action (1973) y Lluis Utrilla, en Accid tdctil a Eina (1972), por ejemplo.

161 PARCERISAS, Pilar. Op. cit., p. 384.
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institucionalizado®?. Todavia en 1972, en los meses de junio y julio, tuvieron lugar los
“Encuentros de Pamplona’, organizados por el Grupo Alea de Madrid, bastante polémicos,
donde se reunieron las nuevas tendencias del arte conceptual y experimental, nacional e
internacional, con visitas destacadas como las de John Cage o David Tudor. La muestra fue
heterogénea, abarcando un amplio abanico practicas artisticas, desde el Nuevo Realismo o
Pop de Equipo Croénica a la musica experimental de Mestres Quadreny o las acciones de
Robert Llimés y Zaj. Pudieron verse, ademas, trabajos de artistas conceptuales como Vito
Acconci, Joseph Kosuth, Carl André, Art & Language, Robert Barry, Bruce Nauman, On
Kawara y Hélio Oiticica, entre otros. En otofio de ese mismo afio, en Barcelona comenzé a
funcionar la sala de exposiciones de la Asociacié de Personal de La Caixa de Pensions,
donde el trabajo de Lluis Utrilla como artista y organizador sirvié para mostrar las nuevas
tendencias artisticas conceptuales, tal y como sus propias experiencias y ambientes tactiles,
el Body Art de Olga L. Pijoan, o instalaciones encargadas por correo por Francesc Torres
desde New York, entre muchas otras'®.

Los “nuevos comportamientos artisticos” de los jovenes artistas, no obstante, no se
centralizaban en la ciudad de Barcelona, sino que tenian representacién en la provincia o
en otros puntos de Catalunya, como Lleida o Tarragona. Asi, junto a las muestras de
Granollers, se llevaron a cabo otras en Hospitalet de Llobregat, como la “1* Mostra d’Art
Actual” de diciembre de 1972; en Mataré, como “Comunicacié Actual”, de febrero de
1973; o los encuentros organizados en Banyoles por los grupos artisticos de la Llotja del
Tint de esta localidad: Tint-1, entre 1971 y 1973 y Tint-2, entre 1974 y 1976. EI primer
grupo fue renovado en el segundo debido a una crisis interna provocada por el enfoque
politico y cuestionador de la muestra “Informacié d’Art Concepte” de 1973, comisariada
por Antoni Mercader. En Banyoles, durante ese periodo, se realizaron numerosos eventos
que trataron de temas de la innovacion practica y teérica del arte, como el arte conceptual,
el kitsch, el arte de accion o las nuevas practicas musicales y teatrales. Por tiltimo, en 1972
también tuvieron lugar algunos otros hechos destacables para el arte conceptual espafiol y
catalan, como la publicacién en Madrid del trabajo de Simén Marchan Del arte objetual al
arte de concepto’®, o el inicio del proyecto editorial Documentos, ideado por Antoni
Muntadas y Alberto Corazoén, asi como los Cuadernos de Gracia, editados por Jordi Pablo,
Xavier Franquesa, Carles Camps, Santiago Pau y Salvador Saura. Estos eventos editoriales
enlazaban directamente con la voluntad de evolucién del campo del arte del momento, con

el inicio, muy incipiente, del desarrollo de un mercado y una red de difusién nacional del

162 UTRILLA, Lluis. Croniques de I’era conceptual. Mataré: Edicions Robrenyo, 1980, pp. 14-16.
163 Thidem, pp. 29-36.
164 MARCHAN, Simén. Del arte objetual al arte de concepto. Madrid: Akal, 2012 (1974, 1986).
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arte, asi como con la enorme circulacién de informacion que se daba entre artistas de
dentro y fuera de Espafia mediante un nimero creciente de revistas, viajes, exposiciones,
relaciones postales o encuentros personales.

Sin duda la ya mencionada “Informacié d’Art Concepte’” en Banyoles (1973) fue
crucial para la constitucion del Grup de Treball. Esta muestra consistia en cuatro secciones
o “servicios”: el “A”, que consistia en un stand informativo donde se podian consultar
catalogos, revistas y otros materiales sobre el arte conceptual, asi como realizar fotocopias
de los mismos, el “B”, que era mas practico, contando con la presencia de obras y la
realizacion de acciones, como las corporales de Jordi Benito o las musicales de Carles
Santos, el “C”, que era monografico de Josep Ponsati, o el “D”, consistente en una carpeta
con las hojas del catalogo. Con estos servicios se ponia en practica la democratizacion de
los diferentes roles dentro del campo artistico, cuestionando el sistema del arte segiin
postulados marxistas contra la division del trabajo. En esta muestra se presentaron ademas
dos textos clave para el arte conceptual nacional, muy revulsivos, que tuvieron especial
importancia para el Grup de Treball. Se trata de un manifiesto de 38 puntos sobre la
practica artistica, planteado de manera ideoldgica contra el arte tradicional y sus
supuestos, de Simén Marchan, y del texto de Carles Santos publicado en el catalogo, que
posteriormente seria reproducido y abajo firmado por el Grup de Treball en los “Nuevos
Comportamientos Artisticos” en Madrid (1974) y en la edicion especial de la revista
Qiiestions d’Art n° 28 (1974), que se comentan mas adelante. Estos textos dieron lugar a
una polémica entre los artistas conceptuales, que alin no formaban publicamente un grupo,
y Antoni Tapies. Este, en su primera columna como colaborador en La Vanguardia, escribié
el articulo “Arte conceptual aqui”, en marzo de 1973, arremetiendo contra unas practicas
conceptualistas nacionales supuestamente devenidas de influencias exteriores, y que
puerilmente se posicionaban como renovadoras del arte, sin tener en cuenta toda la historia
del arte internacional y nacional, en el que, para Tapies, se encontraban ya ejemplos pre-
conceptuales como los de Joan Mird, Joan Brossa o él mismo. Los jovenes artistas
conceptuales se apresuraron a responder a este articulo, pero la respuesta no fue publicada
sino parcialmente y a posteriori en la seccion de cartas al director de ese diario, a través de
los textos de Pere Portabella, en mayo de 1973, y Francesc Abad, en el mes de junio.
Actualmente puede valorarse la polémica como proveniente de la tensiéon entre la figura
paternal opresora de Tapies, siendo que él mismo se proclama guardian y parte de la
tradicion, y en la cual se encarnaba el arte institucionalizado y de éxito del tardofranquismo

utilizado por el régimen como simbolo de la apertura nacional, y la posiciéon un tanto
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inocente pero luchadora, activa y contestataria de unos artistas jovenes que buscaban su
propia posicién en un campo del arte de muy dificil acceso y todavia en vias de desarrollo.
El encuentro de Banyoles tuvo lugar entre febrero y marzo de 1973; entre marzo y
abril, antes de la constitucién del Grup de Treball , se llevé a cabo la muestra “TRA-73" en
el Colegio de Arquitectos de Barcelona. Esta exposicion, comisariada por Alexandre Cirici,
Josep Corredor-Matheos y Daniel Freixes fue también muy polémica. En ella se quiso
elaborar un panorama de las nuevas actitudes y practicas artisticas catalanas. Participaron
casi todos los artistas conceptuales, entre ellos algunos de los que formaron el Grup de
Treball (en cursiva): Francesc Abad, Jordi Benito, Margarita Camps, Miquel Cunyat, Raul
Dominguez, Ferran Garcia Sevilla, Silvia Gubern, Ramén Herreros, Angel Jové, Josep
Lluis Jubany, Antoni Llena, Robert Llimés, Isidre Manils, Antoni Muntadas, Xavier Olivé,
Jordi Pablo, Carlos Pazos, Olga L. Pijoan, Josep Ponsati, Francesc Torres, Lluis Utrilla y
Nuaria Vidal. Benito inscribié un trabajo que habian realizado los cuatro del Grup de Treball
con el madrilefio Alberto Corazén, Tierra, aire, agua, fuego —que posteriormente seria
expuesto en el Colegio Oficial de Arquitectos de Valencia, en mayo, y en la Galeria Juana
de Aizpuru de Sevilla, en junio. Al apreciar la seleccién de artistas, muy amplia, variada, y
de distinta politizacion, pero no totalmente representativa, Francesc Abad, Jordi Benito,
Alicia Fingerhut, Muntadas, Angels Ribé, Manuel Rovira, Carles Santos y Francesc Torres
hicieron un comunicado en el cual se ponia en cuestion la seleccién de artistas por parte de
los criticos. Este anunciaba el cariz politico que iba a tomar el arte conceptual del Grup de
Treball. La contestacion sorprendié mucho a la organizacion, sobre todo a Cirici, que habia
apoyado los nuevos comportamientos artisticos —habria que estudiar por qué causas, entre
ellas posiblemente el erigirse como el critico nacional mas avanzado de su tiempo, cosa que
consiguié— y ahora se encontraba ante estas protestas. Las versiones historiograficas de
este asunto son un tanto confusas: Lluis Utrilla, quien participé en la muestra, realiza una
lectura de la polémica sin atender al contenido, en clave de critica al Colegio de
Arquitectos, que habia dejado de ser una institucion a favor de la innovacion en el arte y la
cultura para pasar a “‘una tendencia profesional y de atencidn a los socios”, destacando la
falta de medios que el Colegio puso para esta exposiciéon, e incluso describiendo una
amenaza de cancelacion el mismo dia de la apertural®®; por otra parte, Pilar Parcerisas
hace una lectura de contenido, indicando que a pesar de la polémica la muestra si fue

representativa de las nuevas practicas artisticas del momento®e.

165 UTRILLA, Lluis. Op. cit., pp. 69-73.
166 paRcERISAS, Pilar. Op. cit., p. 415.
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Entre estos rifirrafes y la formalizaciéon del grupo en el evento de Prada de
Conflent, se realizaron dos de las obras mas representativas del trabajo del Grup de
Treball: el cartel ilegal Repressid, distribuido clandestinamente para recaudar fondos para
Solidaritat amb el Moviment Obrer en abril de 1973, y Anunciamos, realizada entre junio y
julio del mismo afio: una serie de anuncios en la seccion de contactos de La Vanguardia en
los cuales el grupo comenzaba a poner en marcha sus estrategias de apropiacion de canales
fuera del propiamente artistico, al mismo tiempo que exponia contenidos criticos con la
situacion estatal y la del artista y su contexto. Esta obras tienen una clara referencia al
conceptual lingiiistico y tautolégico de, por ejemplo, Art & Language, Joseph Kosuth o Dan
Graham, asi como a otras estrategias conceptualistas como las de Cildo Meireles en
Inser¢des em circuitos ideoldgicos, de 1970 —muy probablemente nadie en el Grup conocia
este Ultimo ejemplo, aunque si el trabajo de los tres primeros mencionados. No obstante, la
tautologia en el cartel Repressio queda superada por la inclusién de un contenido politico
muy potente, también presente en Anunciamos. Este activismo es una de las caracteristicas
representativas del arte conceptual del Grup de Treball por las que su ejemplo es de
importancia para el campo del arte nacional e internacional.

En agosto de 1973 tuvo lugar la “5% Universidad de Verano de Prada de Conflent”,
donde el Grup de Treball se presentd por primera vez como tal, creando su primera obra
como grupo instituido, Treball col-lectiu sobre els artistes participants a la Documenta 4
(1968) y Documenta 5 (1972) a Kassel. En Prada presentaron también obras personales
de los componentes del grupo, y el primer manifiesto, originado de la sintesis del texto de
Carles Santos en Banyoles con algunas ideas de las respuestas de la polémica con Tapies'®’.
Entre las obras personales se destacan los trabajos con los subsentidos de Antoni Muntadas,
que llevo a cabo Concert Sensorial, los trabajos corporales de Jordi Benito en fotografias
de la serie Tierra, aire, agua, fuego, las modificaciones de aspecto de Dorothée Selz o
Clasificacion profesional de Manel Rovira, donde a modo de documentacién presentaba
fotografias y definiciones de profesiones, al mas puro modo conceptual'®®. Asimismo se
realizaron conferencias, mesas redondas y charlas sobre la practica y la teoria del arte
conceptual y de vanguardia, con gran carga ideoldgica por parte de Carles Santos y Antoni
Mercader.

Ese mismo mes el sistema dictatorial detuvo a 113 personas relacionadas con la

Assemblea de Catalunya, entre ellas a Carles Santos y Pere Portabella, los miembros mas

167 Este manifiesto estaba firmado por Abad, Benito, Fingerhut, Mercader, Muntadas, Ribé, Rovira, Sales,
Santos, Selz y Torres. Es significativo que en él, ya desde la fundacién del Grup, rechazan la etiqueta
“conceptual”. Véase Grup de Treball. Barcelona: Macha, 1999, pp. 64-65.

168 PARCERISAS, Pilar. Conceptualismo(s) poéticos, politicos y periféricos. En torno al arte conceptual en
Espafa, 1964-1980. Madrid: Akal, 2007, pp. 421-422.
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activos politicamente del Grup. Al hilo de estas detenciones se crearon dos obras, Treball
col-lectiu que consisteix a verificar la distribucié de 44 profesions entre 113 persones
segons una nota apareguda ultimament a la premsa y Recorreguts, en las que con
metodologia conceptual y un tratamiento lingiiistico y desmaterializado de la obra de arte
se proponian lecturas criticas que tematizaban las detenciones de estos activistas politicos.
En la primera, como en el cartel Repressio que se ha comentado mas arriba, lo ideoldgico,
el contenido politico y social, llevaba las estrategias lingiiisticas mas alla de si mismas,
superando el purismo tautolégico en una hibridaciéon enriquecedora; en la segunda,
Recorreguts, sucedia algo parecido, ya que se presentaba documentacién variada -
fotografias, mediciones corporales y subjetivas de la distancia y el tiempo, etcétera—
alrededor del recorrido que hicieron los 113 detenidos desde la iglesia de Santa Maria
Mitjancera hasta la comisaria de Via Laietana donde fueron retenidos. Tomando
estrategias situacionistas y conceptuales, como los recorridos psicoldgicos, la
documentacién o la corporalidad, y llevandolas mas alla afiadiendo un contenido social y
activista, el Grup de Treball conseguia de nuevo realizar un arte conceptual con
caracteristicas propias, mas alla de las imitaciones formales de otras referencias.

Al hilo de las muestras de Banyoles y Prada de Conflent el Grup de Treball ide6 sus
muestras “Informacié d’Art”, que tuvieron lugar en noviembre de 1973 en Tarragona, y un
mes después en Terrassa. En ellas se expusieron los trabajos colectivos comentados,
ademas de otros personales de los componentes del grupo, asi como sendos manifiestos que
ponian en relieve sus criticas al sistema del arte, ofreciendo una lectura politica e
ideoldgica del sistema del arte y la practica artistica. Como se ve, la estructura se repite, el
Grup habia encontrado una estrategia funcional mediante la cual disponer su trabajo, que al
mismo tiempo cumplia los postulados que proponia: documentar y presentar
documentacién, recibir teoria y teorizar, difundir documentacion y documentar. En el texto
de Tarragona se califican a si mismos como un “grupo heterogéneo’”, compuesto por
tedricos y practicos de diferentes ramos, que se retnen para discutir la relacién arte-
sociedad. Estas caracteristicas de autorreferencialidad, autoconsciencia y de procedencia
diversificada han sido sefialadas al comienzo del trabajo como esenciales en el
conceptualismo. Ponian en cuestion el sistema del arte, sobre todo el mercantil y de
difusién, tomando la obra como un hecho social mas alld de la practica personal, y
proponian que la practica artistica podia consistir en otros actos fuera de la tradicién, como
hacer exposiciones y charlas para recibir la respuesta del piblico. Rompian asi con la
“nocién romantica del arte’, esto es, con el creador como genio y con el publico pasivo y

homogeneizado que conlleva la modernidad. La critica, la autocritica, la autorreferencia y
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la oposicion a la modernidad y sus formalizaciones son intrinsecas a las practicas
conceptuales de otros puntos del mundo que han sido revisadas, aunque no a modo de
precedente, sino de informacion o “tendencia flotante” que eclosiona y se adapta en
diferentes contextos. Asimismo, en el texto presentado en Terrassa, el Grup planteaba una
serie de puntos a discutir en la linea politica y critica del texto de Tarragona, separados en
tres apartados: “Vanguardia y comunicacion”, “Artista y obra”, y “Tendencias artisticas y
sector”. Quiza este es uno de los puntos mas destacables del Grup: su tendencia a lo
instructivo, su voluntad de no solo expandir la teoria y la practica artisticas, sino también el
conocimiento de las personas del entorno. Esta estrategia, distintiva del conceptualismo del
grupo, era muy habitual en sus practicas; otras tendencias conceptuales se limitaban a
teorizar tautolégicamente o a oponer obras conceptuales contestatarias, cayendo en la
contradiccion de que el posible publico no estaba capacitado para descifrar el contenido de
su arte. Por supuesto, seria erroneo indicar que la estrategia pedagdgica llevé al éxito al
Grup de Treball; tampoco ellos alcanzaron por esta via, en su momento, grandes cotas de
aceptacion institucional o de publico.

Entre 1973 y 1974 se llevaron también a cabo una serie de encuentros
patrocinados por el Instituto Aleman en Espafia, los “*Nuevos comportamientos artisticos”,
organizados por Simén Marchan —quién ya habia colaborado con la sede madrilefia de la
entidad en “Nuevas Tendencias: Artes plasticas y de participacion”, de 1971, o “Impulsos:
Arte y computador. Grafismo, mdusica, cine”, de 1972%°. Tanto en Madrid como en
Barcelona habia sedes del Instituto Aleman; Peter Hebel, que habia trabajado en la
capital, fue encargado de dirigir la sucursal de Barcelona. Junto al director general, Eckart
Plinke, realizaron una importante tarea de difusién y patrocinio del arte tltimo en Espafia
en las décadas finales del franquismo, apoyados por la libertad de actuacion que les daba el
estatuto propio de territorio aleman de la institucion. Seguin relata la historiadora del arte
Rocio Robles Tardio, “entre mayo y comienzos de junio de 1973, desatada la “polémica
Tapies”, Hans Peter Hebel se puso en contacto con Carles Santos y este a su vez derivé el
asunto a Antoni Mercader, que hacia las veces de secretario de Grup de Treball”170, Asi se
iniciaron una serie de conversaciones con los diversos grupos de conceptualistas catalanes
que se habian conformado como consecuencia de los encuentros, muestras y festivales que
han sido indicados mas arriba. También se tuvo en cuenta a la critica. Al llamamiento

respondieron, por un lado, el Grup de Treball, altamente politizado y critico en sus

169 RoBLES, Rocio. “EI Instituto Aleman, espacio de excepcion en el dltimo decenio del franquismo”, en
Desacuerdos 8. Madrid: Centro José Guerrero - Diputacion de Granada, Museu d'Art Contemporani de
Barcelona, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia y Universidad Internacional de Andalucia - UNIA
arteypensamiento, 2014, p. 52.

170 RoBLES, Rocio. Op. cit., p. 55.
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practicas; por otro, el grupo integrado por Lluis Utrilla, Olga L. Pijoan, Carlos Pazos y
otros, mas neutro formal e ideolégicamente; y por Gltimo, una pequefia ala de “purismo
lingliistico” alrededor de la figura de Ferran Garcia Sevilla, que en ciertos momentos llegd
a oponerse a la politizacion del Grup de Treball e incluso a acusarles de haberse aduefiado
del Instituto Aleman como centro de reunion y patrocinio’”* —y que posteriormente se
desvincularia de las practicas conceptualistas para “retornar” a la pintura a partir de los
afos ochenta. Entre los criticos, Alexandre Cirici y Victoria Combalia presentaron también

sus propuestas de trabajo.

En respuesta, Hebel no solo los incluydé como parte de su programacién y apoyo
econémicamente sus muestras publicas (coordinandose con otros organismos como el FAD-
Foment d’Arts Decoratives o el Colegio de Arquitectos de Catalufia), sino que les abri6 sus
instalaciones casi diariamente, que fueron asumidas como una suerte de sede de una
asamblea politico-artistica. También les permitié la creacién de un repositorio para el
intercambio y consulta de documentos, escritos, libros y catalogos, reservandoles un espacio
en la biblioteca del centro, ademas del uso de la multicopista, con la que hacian realidad una
desmedida voluntad colectiva de difusién y propaganda, como revelaba la presencia del

stand informativo en todas las exposiciones y ciclos que organizaron.l’?

A raiz de estas conversaciones el Instituto Aleman realizé los “Nuevos comportamientos
artisticos”, primero en marzo y abril de 1974 en Madrid, y posteriormente en mayo y junio
en Barcelona. En Madrid duraron 14 dias, y contaron con ponencias de los conceptuales
esparfioles, asi como con la presencia de los artistas internacionales Mario Merz, Wolf
Vostell, Stuart Brisley y Tim Ulrichs —Joseph Beuys fue invitado pero no acudié por
encontrarse en los EE.UU. A su vez, en Barcelona solo duraron ocho jornadas,
eliminandose del programa las presentaciones de los artistas nacionales y limitandose el
encuentro a la exposicidn de los trabajos de los artistas internacionales. Esto gener6 cierta
polémical’. Sea como fuere, en Madrid el Grup de Treball presentd su ponencia Arte y
contexto, a la que adjuntaron una recopilacion de textos anteriores. Ademas Francesc Abad

y Dorothée Selz realizaron para el encuentro la obra Encuesta a 24 galerias de Madrid,

171 Thidem, p. 62.
172 Thidem, p. 56.
173 Véase ROBLES, Rocio. Op. cit., p. 60. También PARCERISAS, Pilar. Op. cit., p. 432.
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que segun indica Pilar Parcerisas no fue presentada finalmente en esa ocasion'’*. En la
obra se realizd una serie de encuestas a los directores de galerias de Madrid,
preguntandoles por la situaciéon del arte nacional y por su soporte al arte conceptual.
Ademas se documentaron las visitas con fotografias de las galerias y con un mapa de
localizaciones, tal y como se conserva en los fondos del Macbha. Parcerisas sefiala que “el
grupo desaproveché la ocasién de presentar una ponencia articulada y contundente y, en
cambio, centréd su intervencion en presentar Unicamente elementos de discusion. Aqui
aparecieron las primeras criticas”*”>. Tanto Simén Marchan como Juan Manuel Bonet, en
sus revisiones del encuentro, criticaron y analizaron ampliamente los resultados. Sobre el
Grup de Treball se insistio en la division existente entre la teoria y la practica, y entre la
ideologia comin y las practicas individuales de cada uno de los miembros.

Los “Nuevos comportamientos artisticos” de Barcelona, datados entre el 27 de
mayo y el 7 de junio de 1974, coincidieron con otros encuentros organizados por el FAD
(Foment de les Arts Decoratives), que tuvieron lugar entre el 7 de mayo y el 4 de junio.
Estos encuentros fueron de caracter mas multidisciplinar y heterogéneo, y en ellos
quedaron representadas también otras posiciones del campo del arte mas alla de las
conceptualistas, entre ellas las del grupo denominado como “Los Cosmos’, surgido
alrededor de la revista Trama, de posicion ideoldgica —conservadora— y practica —pictérica—
opuestas al Grup de Treball. En el encuentro del FAD se pusieron de relieve las diferentes
posturas: si por un lado se analizaba la situacion del sistema del arte, cuestionando el
mercantilismo y la “tradicion” institucionalizada desde posiciones mas politizadas como las
del Grup de Treball, por otra parte los pintores del grupo Cosmos, junto a la figura
patriarcal de Antoni Tapies, mostraban la parte mas conservadora. Se realiz6 ademas una

exposicion, “Nuevas tendencias en el arte”, sobre la que Lluis Utrilla comentaba:

En la mostra del FAD, els pintors portaren els seus quadres. Mentre el més prolific dels
conceptuals podia omplir un plafé amb les seves propostes, els pintors amb dos quadres cada
un omplien totes les parets, envoltant, com una premonicié, a I’art conceptual. [...]

En un moment del col-loqui i adrecant-se des del fons de la sala i dirigint-se al critic que
presidia la taula, Antoni Tapies intervingué dient que era molt comode carregar-se

publicament les estructures comercials de I'art i a la vegada acceptar un quadre d’un artista,

174 PARCERISAS, Pilar. Op. cit., p. 250.
75 fdem.

94



bé per reconeiximent a una critica, bé a un llibre. Dit aixd, i sense esperar resposta, sorti de

la sala.l’®

El Grup de Treball, abriendo cada vez mas el cisma entre practica politica y practica
artistica, dio pie a un comunicado conjunto firmado por mas de cincuenta de los
participantes, en el que se intentaba aunar posiciones entre los diferentes sectores del
sistema del arte y la cultura.

Aprovechando la discusion abierta sobre el mercado del arte, y buscando hacer
coincidir su teoria con su practica, el Grup de Treball renuncié mediante un comunicado, en
el mismo mes de junio, a participar en una exposicién de la Galerie des Locataires en New
York, argumentando que no era posible su participacién en un evento que aparentemente
luchaba contra las estructuras mercantiles del arte pero que, sin embargo, reproducia las
estructuras de difusiéon y promocion contra las que el Grup intentaba posicionarse. Como
puede observarse, el radicalismo aumentaba con el paso de los meses, alcanzandose poco a
poco una posicidn de aporia insalvable en la que al final se disolveria el colectivo: la critica
y la consciencia de su propia posicion llevaban a la autocritica; la autocritica a su vez a una
reduccion de lo artistico cada vez mayor en pos de lo ideoldégicamente util.

Tan solo un mes después, en julio de 1974, el Grup de Treball instauré un “Servei
Permanent de Resposta a la Premsa”, con el que pretendian no solo defenderse de las
posibles criticas —como la de Alexandre Cirici, en su articulo “Arte incestuoso’”, aparecida
en el Diario de Barcelona el seis de octubre de 1974, en la que se expresaba en los

A\

siguientes términos: “el artista que esté queriendo inculcarnos algo es un puro
estupido” 17—, sino ademas abrir discusiones mediaticas sobre sucesos artisticos del
momento e intervenir activamente en ellas. Muestra de esto son los textos elaborados para
criticar la “Muestra de Arte Nuevo” organizada por una marca de automéviles, del mismo
mes de julio, o la réplica a un articulo sobre la construccion de esculturas en las autopistas
catalanas, de octubre de 1974, en los que criticaban el sistema artistico mercantilista y
burgués donde el arte es empleado como propaganda para promocionar intereses privados.
Asimismo, Renta Catalana, una gran empresa inmobiliaria, patrocind en el mes de octubre
la “Mostra d’Art Multiple”, en la cual el Grup de Treball participé presentando como obra
un texto que criticaba la propia organizacion de la exposicidon y su seleccion de artistas,

actuando de manera apropiacionista, como en una estrategia de détournement. El texto,

nuevamente es empleado no en su vertiente lingiiistica “pura”, sino instrumentalizado para

176 UTRILLA, Lluis. Croniques de I’era conceptual. Mataré: Edicions Robrenyo, 1980, p. 75.
177 PARCERISAS, Pilar. Op. cit., p. 466,
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vehicular un mensaje que supera la tautologia. La posicién critica quedaba claramente
explicitada, asi como la actitud renovadora del arte y sus estructuras.

El altimo evento de importancia para la historia del Grup de Treball en el afio 1974
fue la publicacion en diciembre del nimero 28 de la revista Qiestions d’Art, el cual les fue
encargado monograficamente. En él se reprodujeron obras de los componentes del grupo
junto a algunos de sus textos, como el documento de “Informacié d’Art Concepte” de
Banyoles, una “Resposta a formulacions aparegudes a la premsa sobre l‘avantguarda
artistica” o el texto de la Cinquena Universitat d’Estiu de Prada de Conflent. Asimismo se
reprodujeron dos obras del Grup, una seleccion de Anunciamos, que aparece con el nombre
“Anuncis als diaris’, y Proposta a la critica, una obra en la que enviaron una seleccién de
sus textos a 36 criticos pidiéndoles una respuesta, que posteriormente seria publicada. Las
respuestas significativas, o por lo menos aquellas publicadas, fueron tan solo cinco, entre
las que destaca la de Simén Marchan, quien indic6 que el grupo habia “entrado en contacto
con el fantasma del realismo”, y le instaba a “salir de esta fase, so pena de caer en un
reiterado hipercriticismo”’®. De nuevo la metodologia conceptual de la encuesta, tomada
de la practica socioldgica, era aplicada a la practica artistica. Por supuesto, la plasticidad,
la estética o cualquier componente “romantico” del arte era dejado de lado en esa pérdida
de lo artistico que la historiografia ha sefialado como causa de la desarticulacién de las
estrategias del Grup. Desde 1974 en adelante eclosiond la practica del “arte sociolégico”,
primero en Francia y luego expandiéndose desde alli al resto del mundo —aunque habia
habido ejemplos mas tempranos, como los de Hans Haacke en New York. Tuvo una breve
relevancia, que en seguida quedoé disuelta por la dificil, si no imposible, conjuncién de la
practica artistica y la cientifica que ya se ha sefialado en este trabajo. Muchas obras del
Grup de Treball, asi como su actitud frente al campo artistico, pueden enmarcarse dentro
de este “'sociologismo”, aunque la historiografia no lo haya hecho de manera explicita, sino
como mero comentario para sefialar la “dureza” de sus obras, aparentemente tan poco
artisticas.

A comienzos del afio 1975 el Grup de Treball continué su tarea artistico-politica
escribiendo un pequefio texto sobre la necesaria implicacion social e ideolégica del artista
para el catalogo de la exposicion de Guinovart en la Galeria Adria de Barcelona. Comisari6
ademas la muestra de arte “Granollers Vila Oberta”, que “intenta mostrar la situaci6
especifica de I'art en una ciutat com Granollers, periférica a Barcelona perd amb la qual

comparteix una série de trets”!. El arte conceptual local, por otra parte, comienza a ser

178 GRUP DE TREBALL. Qiiestions d’Art, n° 28, 1974, pp. 49-52.
179 Grup de Treball. Barcelona: Macha, 1999, p. 44.
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institucionalizado, debido a la apariciéon de ciertas estructuras de soporte —contactos con
galerias, revistas, exposiciones, ferias, etcétera—, y también por la repeticion del mismo
nimero de artistas en todas las muestras, lo cual generaba la difusién una serie de
personajes relevantes que contradecia algunos de los supuestos conceptuales, como la lucha
contra la figura moderna del artista como “genio”. Aunque de manera muy reducida, el
conceptualismo es lentamente asumido por el campo artistico: la exposicion de Guinovart
dio introduccién a lo conceptual en el sistema de galerias tradicionales, lo cual se vio
continuado con la apertura de la barcelonesa Galeria G, que intentaba comercializar obras
conceptualistas. Ademas en junio de 1975 se inauguré la Fundacié Mird, en la cual a través
del “Ambit de Recerca” se reconocié y dio apoyo a partir de entonces a gran parte del arte
conceptual catalan.

Hacia el mes de octubre de 1975, la posicién ideolégica cada vez mas radical del
Grup de Treball acabé con la disolucién del grupo ante la participacion en la Bienal de
Paris de ese mismo afio. Por un lado, el distanciamiento entre practica artistica y posicion
ideoldgica, y por el otro, la importancia de las carreras personales de los artistas frente al
movimiento colectivo del Grup —Francesc Torres y Antoni Muntadas presentaron sus
curriculums a la Bienal de manera externa al Grup—, condujeron a una inevitable
separacion. Asimismo la critica y autoconsciencia del grupo no podia abandonar una
posicion autocritica recursiva y paralizante que impedia su movimiento de avance, como
habia sefialado Simén Marchan. La dltima obra del grupo, Champ d‘attraction. Document.
Travail d’information sur la presse illégale des Pays Catalans tan solo fue secundada por
Francesc Abad, Jordi Benito, Antoni Mercader, Josep Parera y Dorothée Selz, y mostraba
mediante diagramas, en once paneles, un estudio sobre la prensa clandestina al modo mas
puramente presentacional. Pretendiendo ilustrar la introduccién y soporte del marxismo en
Catalunya mediante ese tipo de publicaciones underground en el estado espafiol, la idea de
la obra giraba en torno al apropiacionismo de estructuras institucionales como la Bienal de
Paris —o la de Venecia, donde se presenté en 1976 dentro de la muestra “Espafia.
Vanguardia artistica y realidad social, 1936-1976", asi como la Fundacién Mir6, donde se
expuso en 1977- para difundir contenido ideolégico; no obstante hay que cuestionarse si el
efecto de “ocupacién politica” de la obra era realmente efectivo, ya que su formalizacién,
muy poco “artistica’, causé el rechazo de algunas instancias. Esta obra, como la anterior
Proposta a la critica (1974) eran sumamente anti-artisticas para el sistema del arte del
momento, y tal vez aln lo continfian siendo hoy en dia, a pesar de su institucionalizacién, si
se leen bajo un entendimiento tradicionalista del arte. Su utilidad y su “interés” social —

empleando terminologia kantiana— desactivaban lo “sublime” y “desinteresado” del arte.
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Esto ha sido normalmente tratado de manera peyorativa, asumiendo que el arte no debe ser
de esa manera; no obstante, la obra del Grup de Treball trabajaba programaticamente en
este sentido, y tal vez podria decirse que aunque se sitia en el limite mismo de lo artistico,
era consecuente con sus postulados, y por lo tanto completa. Por supuesto, su activismo fue
desactivado por un sistema del arte al que poco interesaba dicha integridad.

La muerte del dictador Francisco Franco el 20 de noviembre de 1975 aceleré la
disolucién del grupo, el cual, sumido en una situacion de crisis interna, se encontroé frente a
un momento de euforia y disposicién hacia el cambio. Sus reivindicaciones politicas y
sectoriales parecieron de repente posibles y quedaron absorbidas finalmente por otras
instancias: partidos politicos, asociaciones y sindicatos. La opresion del sistema dictatorial,
al verse liberada, se resolvio en una expansion de las individualidades; la colectivizacién ya
no era necesaria para hacer frente al sistema. No obstante, pese a la disolucién del grupo,
en los afios siguientes su trabajo continué activo, como puede sefialarse por su participacion
en la exposicion “Art amb nous mitjans, 1966-1975" en la Fundacié Mir6, en los meses de
febrero a marzo de 1976, o en el certamen “Films / Arte Documentos Ondar 1976", que
aunaba cine y arte, celebrandose primero en Madrid y luego en Barcelona. Sus luchas,
ademas, por el reconocimiento de un estatus digno para el artista, aunque afios después de
su disolucion, tuvieron sus frutos; como muestra de su importancia puede sefialarse la
discusién que en la revista The Fox, en los afios 1975 y 1976 —es decir, en el mismo
momento- se llevaba a cabo en New York: para quien le sirvan la precesidon temporal y la
contraposicion de lo que se hacia en los centros del arte respecto a las periferias, las
discusiones sobre la posicién social del artista en Espafia, mediante el Grup de Treball, y en
los EE.UU., mediante los artistas del entorno de The Fox, fueron contemporaneas. El
empuje ideolégico y sectorial del Grup de Treball puede situarse en la vanguardia mundial
desde un enfoque historicista de la materia. No obstante este reconocimiento del estatus
del artista debe enmarcarse en un proceso mayor de consciencia del sistema mercantil del
arte y de la obra de arte como mercancia, que tiene algunos de sus maximos exponentes en
la obra de Marcel Broodthaers o en el texto The Artists Reserved Rights Agreement
(1971) de Seth Siegelaub y el abogado Robert Projansky, posteriormente publicado en el
catalogo de Documenta 5 (1972). Si bien estas propuestas sobre la posicion del artista
fueron precedentes en el tiempo, las reacciones del sistema institucional del arte -
coleccionistas que se negaban a comprar obras vendidas bajo el contrato de Siegelaub y

Projansky, por ejemplo!®— hicieron que solo cobrase verdadera relevancia en los afos

18 FosTER, Hal; KRAUsS, Rosalind; Bois, Yve-Alain; BUCHLOH, Benjamin. Arte desde 1900. Modernidad
Antimodernidad Posmodernidad. Madrid: Akal, 2006, p. 554.
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siguientes, con la continuacion de las reivindicaciones y los posicionamientos ideoldgicos de

colectivos como Grup de Treball o el del entorno de The Fox.

ii. El Grup de Treball como fenémeno

La anterior era una historia del Grup de Treball. Para completar este enfoque historicista,
elaboraré a continuacion un analisis “fenomenoldgico” o “informacional” del Grup de
Treball, afiadiendo asi otras perspectivas no determinadas por la ordenacion temporal, la
originalidad o la precedencia. Desde el enfoque rizomatico de la historiografia del fltimo
punto del capitulo anterior, al tratar de este modo la practica conceptual de este grupo de
artistas, se intentan superar la jerarquizacioén y el dominio de los discursos de los centros de
poder, aprehendiendo al mismo tiempo su multiplicidad y heterogeneidad.

En el trabajo del colectivo artistico que aqui sirve de ejemplo puede identificarse la
preponderancia de la idea frente a la forma. Pero no tan solo de la idea “desinteresada”
del arte, sino también del contenido 0til, en un entendimiento ideologizado del arte que
busca la utilidad en éste, contrariamente al entendimiento del arte por el arte de la
modernidad occidental, cuya Gltima instancia ha sido situada en el “art as idea as idea” de
Joseph Kosuth. EI Grup rechaza, por una parte, el formalismo, y por otra, la mera
tautologia. Asi, su “desmaterializacion” no se rige los procedimientos analiticos y
positivistas del arte conceptualista post-minimalista norteamericano, sino deshace el objeto
artistico tradicional por vias “superestructurales”, esto es, por la atenciéon a la utilidad y el
“interés” de la idea antes que por su perceptibilidad.

El Grup de Treball es, desde su instauracidn, consciente de su propia posicion
respecto al campo artistico del momento, asi como respecto al momento socioeconémico
del tardofranquismo. También toma consciencia de su constitucién como grupo compuesto
de individualidades, que no obstante actuar de modo colectivo es capaz de respetar la
idiosincrasia artistica de cada uno de sus miembros —al menos ideolégicamente. Podria
decirse, empleando la terminologia de Gilles Deleuze y de Antonio Negri y Michael Hardt,
que el Grup de Treball se toma a si mismo, y al conjunto de “los plasticos” como
“multitud”. Esta autoconsciencia conlleva unas practicas que emplean la autorreferencia
mediante dos estrategias: desde un enfoque generalista, toman como base de su trabajo
artistico las reivindicaciones sociales y sectoriales de su entorno mas préoximo; desde un
enfoque particular, tematizan su propio devenir en sus obras, como por ejemplo en Treball

col-lectiu que consisteix a verificar la distribucio de 44 professions entre 113 persones
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segons una nota apareguda tltimament a la premsa (1973). Esta autorreferencia conlleva
una autorreflexion de la propia tarea como grupo de artistas, sumamente critica, y que,
seglin historiadores como Simén Marchan, conduce a una aporia en su practica bajo el
“fantasma del realismo’/18,

La obra del Grup de Treball supone una oposicién a la obra de arte tradicional, que
afecta no solo a su formalizacién —empleando estrategias que van desde la presentacién de
informacion, como en Treball col-lectiu sobre els artistes participants a Documenta 4
(1968) i Documenta 5 (1972) a Kassel (1973), a la realizaciéon de obras procesuales y
situacionales, como en Recorreguts (1973), pasando por la apropiacion de medios de
comunicacién artisticos y extra-artisticos, como en Anunciamos (1973)-, sino también a sus
fines, ya que en sus trabajos se pretende al mismo tiempo recibir inputs del entorno e influir
en él. La posicion de los sujetos artisticos modernos, tanto del creador como del
espectador, es puesta en entredicho en sus practicas: el artista, disuelto en el grupo, ya no
es la figura principal de la creacion artistica, asi como el piblico, que puede fotocopiar
documentos o discutir en las mesas redondas, ya no es homogéneo y pasivo. Mediante su
rechazo a la visualidad moderna, que se materializa en la discusién abierta frente a la
figura paternalista de Antoni Tapies'®?, toman, tal vez sin pretenderlo, una posicion anti-
arte —reconocible en el empleo de medios como el documento, el archivo, la recopilacién de
informacién, la repeticion, la seriacion o el diagrama- en pos de la utilidad y el “interés”,
o, dicho de otra manera, contra el inmovilismo del “arte por el arte’” moderno de otras
practicas como el Informalismo.

Asimismo, mediante la apropiacion de los medios sefialada, trabajan a favor de la
hibridacion de los roles tradicionales del campo artistico. Toman, por ejemplo, el papel del
comisario en sus exposiciones “Informaci6 d’Art” en Tarragona y Terrassa, o del critico y
editor en el nimero 28 de la revista Qiestions d’Art. Pretenden, de este modo, modificar
las estructuras del sistema-arte de su momento.

La importancia en el Grup de Treball de la interdisciplinariedad y la hibridacion de
disciplinas es crucial, y conlleva que su trabajo sea heterogéneo. Por un lado, afecta a los
propios componentes del grupo, que provenian de origenes sociales y educativos diferentes:
Carles Santos estudié piano en el conservatorio, Antoni Mercader y Antoni Muntadas, en la
Escuela de Industriales, Pere Portabella venia del cine, Francesc Torres de las artes
aplicadas, Jordi Benito de la arquitectura técnica, Francesc Abad estudié en la Escuela de

Artes y Oficios de Terrassa y comenzé con la pintura, Angels Ribé estudi6 sociologia y luego

181 GRUP DE TREBALL. Qiiestions d’Art, n° 28, 1974, p. 51.
182 Revisese, por ejemplo, Grup de Treball. Barcelona: Macbha, 1999, pp. 36-39.
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ceramica. Debido a esto, sus practicas artisticas tomaron los caminos mas dispares, desde
el filme en Film col-lectiu (1974), hasta las charlas y presentaciones publicas, como las de
los “Nuevos comportamientos artisticos” de 1974; desde la distribucion de textos o su
presentacion como obra de arte, a la fotografia o el disefio grafico. Miusica, teatro,
acciones, peliculas, video, pintura, instalaciones, ambientes, mediciones, escultura,
fotografia, performance; esta interdisciplinariedad multimedial colabora junto a otras
estrategias para desvincular al trabajo del Grup de la practica del arte moderno, superando
algunas de sus premisas basicas, como la autonomia o el “desinterés”.

Tal vez las dos caracteristicas mas importantes del conceptualismo del Grup de
Treball sean la importancia que otorga al contextoy su ideologizacién. Estas han sido
sefialadas a lo largo de este trabajo como propias de los conceptualismos periféricos. Si se
tiene en cuenta el entorno politico y social de la Catalunya de ese momento, tal vez mas
sometida bajo la dictadura de Franco que el resto de Espafia —la opresion era generalizada;
sin embargo en esta regién, ademas, las caracteristicas “nacionales” locales eran
duramente reprimidas—, la inexistencia de un sistema del arte independiente del control
estatal, o el control de los medios por parte de una oligarquia ultraconservadora o
simplemente colaboracionista, asi como la cerrazén del pais frente a los centros mundiales
de produccién artistica y cultural, puede entenderse que el Grup de Treball, pese a su
posicion en Europa, forma parte de la periferia. Esta, como ha sido indicado en el prefacio
de este trabajo, no solo actlia de las fronteras occidentales hacia fuera, sino también en un
degradado de poder dentro de sus propios territorios. Asi, el criticismo extremo del Grup,
su oposicion al contexto —en sus dos vertientes, socioeconémica y del arte, a través de
ciertos puntos compartidos, como la divisién del trabajo, el control por las oligarquias y el
capital o la ruptura frente a unas tradiciones anquilosadas—, su ideologizacién, socialista y
marxista frente al fascismo del régimen, y su interés por analizar y modificar la sociedad,
colaboran en el entendimiento de un arte conceptual periférico politizado, que juega a
favor de la relacién de identificacion entre el arte y la vida y de la crisis de la
representacién moderna, sustituida por la presentacion “interesada”.

En el analisis fenomenolégico del arte conceptual que ha sido realizado en el
capitulo segundo se sefialaban unas premisas generales asociadas al origen de las practicas
conceptuales que pueden aplicarse al caso del Grup de Treball. Eran, en primer lugar, /a
simultaneidad histérica de las prdcticas conceptuales, que se suceden en los diversos
contextos en las décadas de los sesenta y los setenta. En el Grup pueden encontrarse
conexiones con las practicas internacionales, que no se resuelven mediante la simple

influencia, sino mediante el recurso a flujos de informacion derivada de entendimientos
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generalizados y corrientes de pensamiento, asi como de la difusién global de lo artistico y
las nuevas redes creadas por la incipiente expansién internacional del campo del arte:
grandes centros de exposiciones, ferias, revistas de alcance mundial, television, teléfono,
aerolineas, etcétera.

También se da la necesidad de una modernidad precedente occidentalizada, que se
puede identificar en el caso catalan con el Informalismo, como practica institucionalizada a
la que oponerse, y la modernidad de las vanguardias espafiolas, que se encuentra en esos
afos en plena recuperacion, como el Surrealismo o las figuras de Joan Miré, Salvador Dali
o Joan Brossa. La existencia de un sistema del arte incipiente o en transformacion influy6
en la paricion de estas nuevas tendencias o comportamientos, que en un primer momento
fueron rechazados para después iniciarse su institucionalizacion.

Asimismo, se sefialaba otra premisa propia del conceptualismo que no alcanza a
cumplirse totalmente en el arte conceptual del Grup de Treball: la que relacionaba el
conceptualismo con el trdnsito entre las formas modernas y las posmodernas. Debido al
hipercriticismo del grupo, que fue reduciendo la componente artistica de su trabajo en
busca de una utilidad y afectacion del entorno, asi como a la muerte del dictador, que
cumplié con su utopia de una transformacién social, vaciando de sentido gran parte de sus
propuestas —al menos aparentemente, tal vez la historia posterior haya demostrado la
actualidad de su discurso—, asi como las carreras individuales de algunos de sus
componentes, en pleno ascenso, el propdsito del Grup de Treball quedd inconcluso.
Realizaron una completa oposicién a la modernidad artistica, pero sus formas no se
materializaron como una propuesta superadora de la misma. El desarrollo del campo
artistico del pais, sumergido en una voragine desarrollista, individualista y comercial, ayudé
a acallar sus propuestas bajo la recuperacion de lo tradicional en el arte. Como sefiala Lluis
Utrilla respecto a la exposicion del FAD de 1974, la pintura “envolvia, como una
premonicion, al arte conceptual’’!8. Habiendo roto con la modernidad, el Grup de Treball
no supo erigirse como precursor de la posmodernidad, tal vez porque ésta esté asociada a
un sistema neoliberal global que iba contra el posicionamiento marxista sostenido por el

grupo.

Finalmente, ya revisadas las caracteristicas del arte conceptual general frente a las del
Grup de Treball, pueden sefialarse otras tres que son particulares de su conceptualismo
local. Este colectivo practicaba un arte “con mensaje”, que implicaba una gran importancia

de la pedagogia. Los intentos del Grup de modificar el contexto mediante un aporte

183 UTRILLA, Lluis. Croniques de I’era conceptual. Matar6: Edicions Robrenyo, 1980, p. 75.
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enriquecedor son inherentes a su practica. Esta estrategia también puede seguirse en la
critica artistica local del momento, como en la de Carles H. Mor, que pertenecia al Grupo,
o la de Joaquim Dols. En otros conceptualismos, o bien no se pretendia modificar otro
contexto fuera del artistico, como en el primer conceptual “puro” norteamericano, o bien
la intencién residia en la accién directa sobre el entorno, como en el grupo de accion de
Tucumdn Arde argentino. EI Grup de Treball realizé una practica educacional y formativa
al margen de éstas otras opciones, que tal vez no tuvo apenas resultados en la sociedad,
pero es destacable por su intencioén. Dicho esto, se hace necesaria una puntualizacién que el

propio Antoni Mercader, miembro administrador del grupo, hacia sobre el asunto:

M‘agradaria destacar el caracter instructiv amb qué es van plantejar les exposicions. Jo
diria que es tractava d’una flaire particular i estranya, sense tuf pedagogic o didactic, que
traspuaven algunes de les actuacions d’aquella época, d’encreuament multisectorial,
pluridisciplinari i transversal, d’'un moment que de seguida va decaure a causa dels

esdeveniments.18

Mercader rechaza el “‘tufo pedagégico” ante cualquier posible acusacion de dogmatismo.
Por supuesto ese término no es traido aqui a colacién por esa vertiente de imposicion por la
educacion, sino todo lo contrario, por la libertad que el Grup ofrecia al pablico de participar
en la difusién de la informacion expuesta. El impulso formador o pedagdgico, sobre todo,
no estaba basado en una intencién de denotar superioridad frente al piblico desconocedor
de esas practicas conceptuales. Muy al contrario, se buscaba transformar la sociedad y su
relacion con el arte al mostrar esas nuevas opciones frente a las tradicionalistas
imperantes.

Las otras dos caracteristicas propias del Grup de Treball se interrelacionan. Son
por un lado, la integridad ideoldgica, y por el otro, su autodestruccion, esto es, la
invalidacion de su propio trabajo por el hipercriticismo que llevaba a cabo. La segunda se
produce por la primera: al no aflojar en ninglin momento la tensién ideoldgica —tan solo en
lo respectivo a las practicas individuales, extra-grupales—, ésta solo pudo conducir a un
alejamiento definitivo de lo artistico en pos de una utilidad social completa, la cual quedé
ademas disuelta por el fin de la dictadura. Sin duda la integridad ideolégica del grupo, o al
menos de muchos de sus miembros, jugd en su contra, pero ;jes esto una desventaja, o un

valor?

184 Grup de Treball. Barcelona: Macba, 1999, p. 11.
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4.b. Andlisis critico de Ia historiografia del Grup de Treball

Para analizar la historiografia sobre el Grup de Treball emplearé la misma distincién que
he realizado anteriormente para la revision de la historiografia del fenémeno conceptual en
general, esto es, una primera aproximacion a los textos y comentarios realizados durante el
periodo de actividad e influencia del grupo, para después entrar en las teorizaciones a
posteriori.

También como anteriormente, al tratar de la historiografia del momento, pueden
separarse aquellos textos tedricos realizados por los propios artistas de los realizados por
historiadores, periodistas y teéricos. En la produccion del Grup de Treball tiene un gran
papel el texto critico, como dan cuenta los numerosos manifiestos y comunicaciones que
hicieron publicos durante su actividad. El propio grupo fue su primer exégeta y analista, al
mismo tiempo que criticaba su contexto artistico y sociopolitico. En el catalogo de la
exposicion Grup de Treball, que tuvo lugar en el Macbha entre febrero y abril de 1999, se
encuentra una muy amplia seleccidn de los textos del grupo, treinta en total, veintisiete de
los cuales fueron firmados bajo el epigrafe del Grup'®. Estos escritos son propuestas de
trabajo, diagnésticos de la situacion actual del campo del arte local y nacional y
presentaciones del ideario del grupo, que se muestra claramente de izquierdas. Sus
comentarios sobre su propia posicion son muy acertados en el reconocimiento de la
heterogeneidad del grupo —“'el grup es constitueix i es proposa continuar com una posible
plataforma «heterogénia» que possibiliti i agilitzi la capacitat de resposta global dels
artistes plastics’” ¥ — de sus repeticiones y conflictos internos —“L’‘ambigiiitat, les
reiteracions i l'esquematisme existents al document reflecteixen les contradiccions entre
nosaltres”'8—, o incluso de su futura disolucion —“se’ns ha fet evident que si no es treballen
correctament les contradiccions entre el grup i els seus membres les practiques i actuacions
individuals dels components del grup poden veure’s coartades i fins i tot en definitiva
anul-lades per la dinamica del grup i per les necessitats de la seva linia d’accio” 188,
Dificilmente la critica podia ser mas tajante y precisa de lo que el propio grupo era, a no
ser la de personajes que hubiesen sentido peligrar sus propias posiciones por la aparicion
del Grup de Treball, como Antoni Tapies, o la de analistas con gran ojo, como Simoén

Marchan, por ejemplo.

185 Véase el catalogo, citado en la nota anterior o en la bibliografia del trabajo.

18 Texto num. 7, “Cinquena Universitat d’Estiu de Prada de Conflent”, 1973. Véase Op. cit., p. 65.

187 Texto num. 16, “Comunicat”, 1974. Véase Op. cit., p. 77.

18 GRUP DE TREBALL. Qiiestions d’Art, n° 28, 1974, portada trasera. 104



La segunda fuente historiografica de importancia durante los afios de actividad del
grupo es el libro de Simon Marchan Del arte objetual al arte de concepto. Aparecido en
1972, este trabajo fue revisado por el autor apareciendo una segunda version en 1974, en
la cual amplio su tercera parte, “Nuevos comportamientos artisticos en Espafa”!®®, que
hace referencia al arte conceptual nacional. En general el tono de la obra se hace eco de
las corrientes semiéticas del momento para el analisis de lo artistico, si bien en la ultima
parte este tono queda remitido bajo otro mas ensayistico, descriptivo de la situacion
nacional de la cual él mismo formaba parte. Explicando sobre todo las aportaciones de los
artistas individuales, describe la exposicion Informacio d’Art Concepte a Banyoles de 1973,
la polémica del Grup con Tapies, lo acontecido en la Cinquena Universitat d’Estiu de
Prada, la muestra Informacio d’Art de Terrassa, y los “Nuevos comportamientos
artisticos”. Del Grup de Treball destaca su politizacion, su caracter autorreflexivo y de
critica a las condiciones de produccion del arte, e incluso alaba la intencién del Grup de
llevar a cabo un trabajo a favor del sector artistico. Sin embargo, critica sus practicas
artisticas, que parecen no deshacerse del “vanguardismo’ del mismo modo que lo hacen sus
textos. Por lo temprano de sus comentarios, Marchan habla de un “proceso abierto” en las
nuevas practicas, sefialando que “entre los problemas especificos figura el de las tensiones
existentes entre ciertas propuestas teéricas o las supuestas practicas posibles y las
experiencias concretas realizadas hasta ahora’” 1%,

En 1975 Victoria Combalia publicé La poética de lo neutro’®’. Este trabajo sigue el
esquema del libro Conceptual Art escrito por Ursula Meyer en 1972, esto es, la forma
academicista en la que una introduccién teérica es seguida de casos practicos, aunque con
proporciones diferentes de las partes —\Meyer da preponderancia a las proposiciones y
comentarios de los artistas, mientras que Combalia emplea mas paginas en su analisis del
fenémeno. En él la historiadora analiza el conceptualismo “purista” de los centros de
produccién, aunque incluyendo pequefios comentarios referentes a las practicas
conceptuales locales en algunos apartados. De ellas, sin embargo, tiende a descartar sus
propiedades caracteristicas frente a aquellas que las vinculan a las de las metrépolis
artisticas. Combalia plantea una revision de lo que es arte conceptual que ha quedado un
tanto desactualizada por su (nico foco en el conceptualismo de las metrépolis artisticas,
aunque esto puede disculparse por lo temprano de su aparicion, aliin en plena efervescencia
del fendmeno. Los diferentes apartados tratan de temas como el paso de la representacion

a la presentacién, la mitificacion de la idea o los antecedentes histéricos del arte

189 MARCHAN, Simon. Del arte objetual al arte de concepto. Madrid: Akal, 2012 (1974, 1986), pp. 409-439.
19 Thidem, p. 438.
191 ComBALIA, Victoria. La poética de lo neutro. Barcelona: Editorial Anagrama, 1975.

105



conceptual, entre otros; los mas resefiables son aquellos que hacen referencia a la insercion
del conceptualismo en el sistema del arte del momento y a su relacién con el cientifismo y
la epistemologia positivista, de la que indica que su funcién es actuar “‘explicitamente como
redundancia” a causa del “vacio —vacio de lugar y de funcién— a que parecen haber abocado
las artes plasticas’”, sefialando también las implicaciones ideoldgicas provenientes del
empleo de estas metodologias 2. No obstante, para lo que aqui interesa, la referencia al
Grup de Treball se sitia en torno a la relacién del conceptual con su entorno. Muy
criticamente destaca su influencia respecto a las practicas de los centros de produccion, su
limitacién practica y su contradiccion entre la teoria y la formalizacion de trabajos de arte.
Del cartel Repressio (1973), Gnica obra del Grup que analiza, escribe que “no inaugura
ningin estilema estético nuevo (pues es una copia del de Kosuth), pero consigue, con la
simple cita (aceptada por lo que de «institucionalizacidon» tiene el diccionario), un poder
altamente subversivo”1. Puede apreciarse la contradiccion del comentario: por una lado
sefiala el poder transformador de la obra, que amplia los registros del conceptualismo
“puro”, y por el otro la desdefia por su vinculacién a éste.

Habria una udltima fuente historiografica contemporanea a la practica artistica del
Grup de Treball, que corresponderia al conjunto de los articulos aparecidos en prensa®s.
Abarcan un amplio espectro de comentarios, desde el descriptivo a la critica tedrica.
Destaca entre ellos la critica de Antoni Tapies al conceptualismo nacional en “Arte
conceptual aqui”, aparecido en La Vanguardia Espafiola el 14 de marzo de 1973. En este y
otros articulos, como el de Pere Gimferrer en Serra d’Or, “Implicacions d’un debat”, de
junio de 1973, o el de Juan Manuel Bonet en el niimero 21 de la revista Nueva Lente de
noviembre del mismo afio, “Polémica Tapies / Grupo Conceptual espafol”1®, tuvo lugar
una gran polémica mediatica, en la cual el Grup de Treball participd, como ha sido descrito
en el primer apartado de este capitulo (p.90). Fuera de este caso, en general los articulos
de prensa relataban las situaciones de conflicto generadas por el Grup, como la sucedida
alrededor de la exposicion TRA-73, sobre la que escribieron Alexandre Cirici en Serra d’Or
-“TRA-73", aparecido en mayo de 1973—, o Daniel Giralt-Miracle y Fina Miralles en
Destino —“'Tra, la, la...”, aparecido en abril de 1973 en la misma revista—, entre otros'®.
Asi, en publicaciones como las nombradas, ademas de Batik, Qiiestions d’Art, o

Comunicacion, estos y otros personajes, como Teresa Camps, Simén Marchan o los grupos

192 ComBALIA, Victoria. Op. cit., pp. 63-64.

193 ComBALIA, Victoria. Op. cit., pp. 36.

19 Véase Idees i actituds. Entorn de I'art conceptual a Catalunya, 1964-1980... Barcelona: Centre d’Art Santa
Monica, 1992, pp. 239-241.

195 PARCERISAS, Pilar. Conceptualismo(s) poéticos, politicos y periféricos. En torno al arte conceptual en
Espafa, 1964-1980. Madrid: Akal, 2007, p. 243.

19 Thidem, p. 244.
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de criticos TMGFD y G4, hicieron crdnicas, mas que analisis en profundidad, sobre algunos

de los sucesos del Grup de Treball.

Fuera ya del periodo activo del Grup de Treball, y siguiendo un orden cronolégico, aparecié
en 1980 el libro Croniques de I'era conceptual’”’, escrito por el artista Lluis Utrilla. En
este volumen, escrito en tono literario y personal, ocultando nombres y utilizando la ironia
e incluso el humor, Utrilla realiza un repaso de las practicas conceptuales que tuvieron
lugar en Catalunya en el periodo entre 1971 —“Primera Mostra d’Art Jove de Granollers”—
y 1975 —apertura de la Fundacié Miré. Resulta un trabajo muy ameno, lleno de anécdotas y
pequefios hechos que, por su aparente poca importancia, no constan en otros textos mas
académicos. Utrilla formé parte de los concursos de arte joven de Granollers, asi como de
TRA-73 y de los “Nuevos comportamientos artisticos”, y relata éstos, ademas de otros
sucesos, como la polémica del Grup de Treball con Tapies o lo acontecido en Informacié
d’Art Concepte en Banyoles, rememorando el ambiente en el que tuvieron lugar. Es de
destacar, ademas, que aunque Utrilla después formase un grupo conceptual a parte del
Grup de Treball, junto a Olga L. Pijoan y Carlos Pazos, cuando el Grup estaba todavia en
formacién, firmé el documento de respuesta a Tapies, con lo cual sus testimonios y
descripciones pueden tomarse como muy préximos, de primera mano.

Hasta comienzos de los afios noventa la historiografia del arte conceptual del Grup
de Treball se detiene. En 1990 Juan Vicente Aliaga y José Miguel G. Cortés publicaron el
libro Arte conceptual revisado, en la introduccion del cual afiadieron un breve parrafo sobre
el Grup, poniendo énfasis en que “‘para este grupo arte y vida eran dos partes de un mismo
todo” y en que sus escritos “‘reflexionaban sobre la represion de la libertad de expresion en
los medios de comunicacion”%; no obstante el conjunto de este trabajo trata sobre todo del
arte conceptual en su vertiente internacional de los centros de produccidn, sin profundizar
respecto al conceptualismo del Grup. Salvo por esta cita y por una mencién en la entrevista
que los autores realizan a Simon Marchan'?’, el trabajo tedrico no aporta novedad al
entendimiento del Grup de Treball en si mismo; sin embargo si se llevan a cabo reflexiones
importantes sobre el desarrollo del arte conceptual en general y su actualizacion, el neo-
conceptualismo, como en la entrevista con Stuart Morgan®®, por ejemplo.

A partir de entonces, el interés personal y académico de la historiadora del arte

Pilar Parcerisas sobre el arte conceptual catalan comienza a recuperar estas practicas en

Y7 UTRILLA, Lluis. Croniques de I’era conceptual. Matar6: Edicions Robrenyo, 1980.

19 ALIAGA, Juan Vicente; CORTES, Miguel G. Arte conceptual revisado. Valencia: Servicio Publicaciones
Universidad Politécnica de Valencia, 1990, p. 8.

199 Ihidem, pp. 49-51.

200 Thidem, pp. 117-129.
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general y las del Grup en particular. En 1992 comisarié para el Centre d’Art Santa Monica
la exposicion Idees i actituds. Entorn de I'art conceptual a Catalunya, 1964-1980..., que
tuvo lugar entre enero y marzo. En ella realizé un panorama muy completo de las practicas
“pobres”, “‘conceptuales” y “efimeras” en Catalunya, que incluia trabajos de Francesc
Abad, Eugenia Balcells, Jordi Benito, Jordi Cerda, Josep Doménech, Eulalia, Benet Ferrer,
Ferran Garcia Sevilla, Silvia Gubern, Angel Jové, Antoni Llena, Miralda, Josefina Miralles,
Muntadas, Noguera, Jordi Pablo, Carles Pazos, Josep Ponsati, Carles Pujol, Joan
Rabascall, Angels Ribé, Benet Rossell, Carles Santos, Francesc Torres y Jaume Xifta,
ademas del Grup de Treball. Mostrando expositiva y teéricamente las tesis que mas tarde
registraria en sus muy importantes trabajos publicados, Parcerisas y un gran equipo de
profesionales y criticos del campo artistico relacionado con el arte conceptual plantearon
por primera vez una cronologia rigurosa del arte conceptual en Catalunya. Trataron de un
amplio abanico de aspectos, sobre todo en el catalogo, donde se tocan los temas de la
critica en aquellos afos, de la ideologizacién de las practicas, de las influencias del arte de
los centros de produccion, o de los medios experimentales, entre otros. Ademas se
acompafié de biografias y de unas muy extensas bibliografias de los artistas. En concreto,
del Grup de Treball se expusieron las obras Anunciamos, Cartell per a Solidaritat amb el
mon obrer, Recorreguts, el texto presentado como obra en la “Mostra d’Art Multiple” de
1974, y Champ d’attraction. Document. Travail d’information sur la presse illégale des
Pays Catalans. También aparecen en el catalogo unos pequefios comentarios de algunos
componentes del Grup, asi como el articulo “Sobre el Grup de Treball”, escrito por el
“administrador” y participante del grupo, Antoni Mercader. En este texto se expone clara
y concisamente la historia del Grup de Treball que ha sido relatada en el apartado anterior,
atendiendo al origen del grupo, a su disolucién, a sus componentes, y a los sucesos mas
importantes, desde Banyoles hasta la Bienal de Paris de 1975. Mercader destaca el
apropiacionismo de los medios y la lucha sectorial y politica como practicas propias del
colectivo, afadiendo ademas un pequefio comentario sobre la recepcion historiografica del
grupo, en el que destaca que “els estudiosos del GDT han estat molt pocs’/2°.

Sin abandonar la figura de Pilar Parcerisas, clave en la historiografia del arte
conceptual del Grup, cabe destacar que, al hilo de la exposicion de 1992, dos afios mas
tarde publicé un articulo, “Arte conceptual en Catalufia, revisado veinte afios después’” en

el Butlleti del Museu Nacional d’Art de Catalunya?? como respuesta a otro de Victoria

201 Jdees i actituds. Entorn de lart conceptual a Catalunya, 1964-1980... Barcelona: Centre d’Art Santa
Monica, 1992, p. 71.

202 PARCERISAS, Pilar. “Arte conceptual en Catalufia, revisado veinte afios después”, Butlleti del Museu
Nacional d'Art de Catalunya, nim. 2, 1994, p. 235-263.
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Combalia aparecido en el boletin anterior del museo en el que, a modo de revisién
bibliografica de la exposicion y del catalogo, hacia una dura critica a éstos?®. El asunto
sirvié para que Parcerisas demostrase publicamente sus amplios conocimientos sobre el
arte conceptual catalan, y para que justificase muchas de las propuestas de su comisariado.
En su texto relata sucesos de gran interés para la historia del Grup de Treball que no
figuran en otras bibliografias, como lo sucedido en el evento “Informacié d’Art” de
Tarragona en 1973: se suspendieron las acciones, las charlas y la mesa redonda sobre el
arte conceptual como protesta por la detenciéon de los miembros de la Assemblea de
Catalunya. También desgrana su postura frente a la mimesis del conceptual nacional sobre
el de los centros de produccion artistica que propone Combalia, sefalando ciertas
caracteristicas propias del conceptualismo local, como una objetualidad mas marcada o la
atencion ideologizada al contexto como distinciones de éste. Ademas pone en valor las
interpretaciones abiertas del conceptualismo periférico sobre aquellas otras que creen en la
importancia determinante del “‘purismo” conceptual, como la de Combalia, demostrando
una concepciéon de la historiografia del fendmeno mucho mas abierta y con multiples
enfoques, como aqui se pretende.

Tras esta polémica, la siguiente referencia de importancia para la historiografia del
Grup de Treball la encontramos en la exposicién extensiva y monografica que se llevd a
cabo en el Macha en 1999. Grup de Treball, ideada por Antoni Mercader y Gloria Picazo,
reunié la obra del grupo, que quedd depositada en los fondos del Macba. Asimismo se
elaboré un catdlogo con numerosos textos y manifiestos del Grup, una bibliografia, una
cronologia y articulos analiticos de Mercader y Pilar Parcerisas. El primero ampliaba el
texto del catdlogo de la exposicion de 1992 Idees i actituds..., aiadiendo comentarios
respecto a la institucionalizacién de la obra del Grup y sus efectos sobre su entendimiento:
“No voldria amagar la preocupacié per alguns dels interrogants i possibles buits
(conceptuals i tecnics) que planteja la patrimonialitzacié i la produccié del Grup de
Treball”2%, Parcerisas, por su parte, hace hincapié en el analisis de la ideologizacion del
grupo, que, aunque de modo abierto y progresista, todavia no hace referencia a las tltimas
teorizaciones globalizadas —Ramirez, Camnitzer y otros—, cuestionadoras del discurso
historiografico centrista respecto a los conceptualismos latinoamericanos, de las que si se
hace eco en obras como Conceptualismo(s) poéticos, politicos y periféricos (2007), que

sera comentada en lo siguiente.

203 ComBALIA, Victoria. “P. Parcerias (ed.), Idees i actituds. Entorn de I'art conceptual a Catalunya, 1964-
1980...", Butlleti del Museu Nacional d’Art de Catalunya, nim. 1, 1993, p. 343-349. Nétese que el nombre de
Parcerisas aparece con un error tipografico.

9% Grup de Treball. Barcelona: Macbha, 1999, p. 6.
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Ese mismo afio, 1999, el Grup de Treball estuvo presente en la exposicion Global
Conceptualism: Points of Origin, que tuvo lugar en el Queens Museum of Art de New York,
viajando después al Walker Art Center de Minneapolis y al Miami Art Museum. Esta
muestra, como hemos comentado respecto a la historiografia del arte conceptual general,
fue polémica, al darle la vuelta al discurso centrista y primermundista que hasta entonces
se habia aplicado a las practicas conceptuales. EI Grup de Treball participé con la obra
Recorreguts, aunque en el catalogo se reproduce también Anunciamos, en un tamafo muy
reducido, junto a un pequefio resumen de la historia del grupo®®. Aunque la aparicion del
Grup en esta muestra sea meramente indicativa, no habiéndose incluido su practica en el
desarrollo tedrico que sirve de tesis curatorial mas que como huella del conceptualismo
politizado en Europa, la importancia que han tenido los enfoques alli propuestos hacen que
esta cita sea una referencia obligatoria. En ella se basa una de las premisas de partida de
este trabajo, esto es, la recuperacion del Grup de Treball ante las Gltimas teorizaciones
descoloniales de la exégesis del conceptualismo.

En el afio 2005 tuvo lugar en el Museo Reina Sofia la exposicion E/ arte sucede:
Origen de las prdcticas conceptuales en Espafa (1965-1980). Comisariada por Rosa
Queralt, en esta muestra se exhibié la obra del Grup de Treball Encuesta a 24 galerias de
Madrid (1974). En el intento de destacar el arte conceptual nacional, se puso el énfasis en
artistas de toda la peninsula, cosa que tan solo habia sido intentada anteriormente en la
exposicion Fuera de formato (1983), comisariada en el Centro Cultural de la Villa de
Madrid por Concha Jerez, Nacho Criado y Teresa Camps —y que no conté con la presencia
del Grup de Treball-; esta muestra, en pleno proceso de recuperaciéon de la pintura y las
practicas tradicionales en los afios ochenta, puso de relieve la desunion y el desinterés del
conceptualismo nacional?®. El intento de elaborar un panorama general del arte conceptual
espafiol Ilevado a cabo en el MNCARS tampoco se eximié de la polémica, sobre todo por el
texto de Victoria Combalia publicado en el catalogo®”, en el cual la historiadora, en su
linea de subsumir las practicas nacionales a aquellas sucedidas “originalmente” en los
centros, dedicé sus paginas a sefialar las precedencias temporales y las supuestas
imitaciones del conceptualismo local respecto al internacional, sin, por supuesto, aportar

cualquier novedad o avance en el analisis del fenémeno. En este texto Combalia sefiala

205 Global Conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s. New York: Queens Museum of Art, 1999, pp. 248-
249.

206 Pyeden revisarse estos sucesos en GUTIERREZ, Moénica LEn lineal. Fuera de formato: evolucion, continuidad y
presencia del arte conceptual espafiol en 1983. Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 2004 (1997).
Tesis Doctoral. Disponible en: <http://eprints.ucm.es/tesis/19972000/H/1/H1011901.pdf> [Consultado 28 mayo
20151.

207 ComBALIA, V. “El arte conceptual espaifiol en el contexto internacional”. En: E/ arte sucede: origen de las
prdcticas conceptuales en Espafia, 1965-1980. Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2005, pp.
20-35.
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sobre el Grup de Treball que, debido al contexto de dictadura y a la precariedad de los
medios, no se insertd en circuitos internacionales —“solo” viajo a Paris y Venecia—;
asimismo asimila su arte al del CAYC argentino, sefialando la precedencia del arte
politizado de Hans Haacke sobre éstos; también insiste en la mimesis del trabajo de Kosuth
en el cartel Repressid, que ya habia indicado en su libro de 1975; y por Gltimo destaca su
proximidad politica al PSUC, que “era un lobbysmo antifranquista politicamente correcto.
Nada mas lejos del espiritu individualista y original de los artistas experimentales’?%,
Como se puede apreciar, el discurso de esta historiadora es reticente a abandonar los
preceptos de originalidad, precedencia y calidad artistica basados en la historiografia
tradicionalista que anteriormente han sido sefialados como productores de un enfoque
inmovilista y conservador sobre el fendmeno conceptual, tanto local como internacional.
Por ultimo es de destacar el trabajo de Pilar Parcerisas, Conceptualismo(s)
poéticos, politicos y peritéricos. En torno al arte conceptual en Espaia, 1964-1980...2°. Se
trata del trabajo mas extensivo que se ha realizado sobre el arte conceptual nacional, asi
como en concreto del Grup de Treball. Esta historiadora, con experiencia en el tema, como
se ha visto por las exposiciones y articulos anteriores, elaboré una explicacién que se hace
eco de los diferentes enfoques sobre el arte conceptual: tanto del historicismo tradicional
que lo vincula al conceptual de los centros de produccién, como de las Gltimas teorizaciones
sobre el asunto surgidas alrededor de los trabajos teéricos y expositivos de Mari Carmen
Ramirez y Luis Camnitzer, asi como también muestra sus propias teorias sobre la presencia
un aspecto local, catalan, en ciertas practicas conceptuales. Utiliza para ello las
herramientas propias del historicismo tradicional, como la cronologia o la biografia,
sefialando precedencias y originalidades, sin hacer de la historiografia descolonial el nicleo
de su trabajo; sin embargo también realiza analisis muy interesantes de aspectos
especificos de las practicas conceptuales o de su contexto, como en los apartados sobre los
artistas y el cine, las concepciones de los ejes Madrid-Barcelona y Mallorca-Barcelona, o el
muy resefiable capitulo destinado al analisis de la critica, “Por una critica del arte
«conceptual»”?, Con numerosos ejemplos y fotografias, se trata de una obra de obligada
consulta sobre el tema, y un punto de partida excelente para revisar el conceptualismo local
desde las ultimas teorizaciones que ponen el acento en las periferias y los discursos
alternativos sintéticos —aquellos que tratan el tema desde enfoques globales, etnograficos,

sociolégicos, del género y el feminismo u otros— que, aunque no juegan un papel central en

298 ComBALIA, V. Op. cit., p. 29.
299 pARCERISAS, Pilar. Conceptualismo(s) poéticos, politicos y periféricos. En torno al arte conceptual en
Espafa, 1964-1980.... Madrid: Akal, 2007.

210 p \rcERISAS, Pilar. Op. cit., pp. 334-355.
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el libro, puesto que el asentamiento de una historia analitica y documentada es

preponderante, son mencionados y valorados.

4.c. La posicién del Grup de Treball respecto a las clasificaciones del

conceptualismo

Como ha sido indicado en el apartado “2.e. El problema de la clasificacién del arte
conceptual”, el Grup de Treball rehuia de ser ubicado dentro del “arte conceptual”. Alli ha
quedado visto también como el conceptualismo escapaba a cualquier intento de
clasificacién por su heterogeneidad, multiplicidad e hibridez, asi como por ser cualquier
categorizacion funcional un medio abstrayente, jerarquizante y reproductor de estructuras
de dominio que proviene de entendimientos de lo artistico devenidos de la modernidad.
Puesto que el arte conceptual se planteaba como una reaccién contra lo moderno —al mismo
tiempo que no podia sino basarse en ello para proceder—, los resimenes lineales y las
taxonomias radiculares no pueden aprehenderlo. No obstante, a pesar de que el
conceptualismo solo podia entenderse como un rizoma, o precisamente por ello, cualquier
intento de clasificacion posee cierto grado de “verdad”, entendida ésta no como absoluta,
sino como un proceso colaborativo. En este apartado revisaré la posicion del Grup de
Treball respecto a las diferentes clasificaciones de lo conceptual, calificandolo con aquellas
propiedades devenidas de ellas, en un intento de acercarme a través de esta metodologia al

nicleo de su practica por medios no historicistas ni jerarquizantes.

Desde la primera distincién historiografica entre un conceptualismo “puro” lingiiistico,
post-minimalista, y otro “impuro”, el Grup de Treball se sitia claramente en la versién
“pervertida” del arte conceptual. Sus practicas, aunque toman aspectos que lo asemejan al
analisis lingiiistico, como por ejemplo en el cartel Repressiéo (1973), van mas alla del mero
analisis del lenguaje para aportar un sentido politico y social, esto es, una utilidad a las
propuestas. Esta deriva “interesada” de la morfologia del conceptualismo lingliistico se
apropia de ella para superarla. Ademas, teniendo en cuenta que el “purismo” del arte
conceptual estda asociado a una clasificacion geografica y temporal reproductora del
dominio de los centros de poder, y siendo el conceptualismo del Grup uno periférico,
subalterno, y un poco tardio alin en su contemporaneidad al conceptual de los centros

artisticos, no puede ser sino clasificado como “impuro”.
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A su vez Sim6on Marchan proponia tres vertientes del arte conceptual, una
lingliistica, una empirico-medial y una tercera ideoldgica. Sin duda el Grup de Treball se
enmarca en la tercera. El propio Simén Marchan indicaba que el trabajo del grupo estaba
asediado “por el fantasma del realismo”, como ha sido visto. La ideologia y la politica
estaban tan presentes en las practicas artisticas del Grup que aparentemente condujeron a
una aporia irresoluble entre las propuestas tedricas y las formalizaciones del grupo. En este
trabajo, pese a reconocer la validez del analisis de Marchan, se propone que esta disolucion
del Grup de Treball, acaecida por el hecho de haber superado en sus obras la
contextualizaciéon y la utilidad a la cualidad artistica —“artistica” en tanto que “estética”,
segln un entendimiento tradicional de lo que debe ser arte—, ésto no desmerece su trabajo.
Al contrario, revisado desde un enfoque actualizado, la obra del Grup cobra mayor valor
respecto a la situacion del campo artistico de su momento e incluso de hoy en dia, cuando el
arte por el arte moderno empieza a disolverse; ademas, desde un posicionamiento
ideoldgico, la integridad con la que llevaron a cabo sus propuestas no puede sino sefialarse
como paradigmatica. Hasta el momento podriamos definir, entonces, al Grup de Treball
como practicante de un arte conceptual impuro e ideolégico.

Respecto a la clasificacion que Pilar Parcerisas destacaba sobre las teorizaciones
de Benjamin Buchloh, en las cuales proponia un arte conceptual analitico frente a otro
sintético, el Grup debe ser situado en el segundo taxén. Sus obras no son tautoldgicas ni
caen en la recursividad de un arte que Unicamente habla de arte. Por el contrario, si
tematizan lo artistico, es para contextualizarlo y criticarlo respecto a su posicién social y la
situacion del campo del arte en el tardofranquismo. Sintetizan, por tanto, algunos de los
postulados de la vertiente analitica del conceptualismo, y los aplican a su entorno
inmediato.

Mari Carmen Ramirez distinguié entre un conceptualismo despolitizado en los
centros de produccién artistica y otro ideoldgico en las periferias, introduciendo el discurso
descolonial en la historiografia del conceptual. Vista la implicacién politica e ideolégica del
Grup de Treball, no puede sino adjudicarsele una plaza entre los conceptualismos
ideologizados de las periferias. En el punto siguiente sera revisada la posicion del Grup
respecto a lo periférico. Se obtiene, de momento, una calificacién del conceptualismo del
grupo como impuro, ideolégico, sintético y periférico.

Robert C. Morgan proponia una clasificacion en tres categorias, la estructuralista,
la sistémica y la filos6fica. Su clasificacion estaba aplicada al arte conceptual
norteamericano, y por tanto “puro” para la historiografia primermundista y occidental; es

dificil hacerla encajar en las practicas del Grup de Treball. Estas, mas que coincidir en una
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sola de las categorias propuestas por Morgan, emplean aspectos de las tres vertientes,
como, por otra parte, realizan casi todas las propuestas conceptuales o neo-conceptuales
fuera del “purismo” norteamericano. Asi, el arte del Grup es estructuralista, puesto que
busca relaciones entre el arte y la sociedad, intentando modificar uno mediante la accién en
el otro; también es sistémico, puesto que es programatico y entiende tanto el arte como la
sociedad como complejos que pueden esquematizarse, analizarse y compararse para
mejorarlos; y es en parte filoséfico por la preponderancia que otorga a una idea —politica—y
al discurso alrededor de ella, hasta tal punto que Ilega a convertirse en el motor principal
de su practica, y conduce a la negacién de lo artistico. Puesto que los tres calificativos que
indicaba Morgan no son estancos ni opuestos, pueden aplicarse al Grup de Treball.

Tony Godfrey proponia una ordenacién “para reconocer una pieza de arte
conceptual”’, esto es, una clasificacion morfoldgica. Sus categorias eran cuatro: una
derivada del ready-made, otra relacionada con la intervencién en el espacio, otra
documental y una ultima lingiiistica. La obra del Grup de Treball se sitlia claramente entre
la documentacion y el texto, y en parte en la intervencion en el espacio, aunque mas lejos
del ready-made. La documentacidn es parte esencial de obras como Treball col-lectiu sobre
els artistes participants a la Documenta 4 (1968) y Documenta 5 (1972) a Kassel (1973) o
Champ d’attraction. Document. Travail d’information sur la presse illégale des Pays
Catalans (1975), asi como el texto cobra importancia en obras como Treball col-lectiu que
consisteix a verificar la distribucié de 44 profesions entre 113 persones segons una nota
apareguda dltimament a la prensa (1973) o Anunciamos (1973). Las exposiciones
Informacio d’Art Concepte (en Terrassa y Tarragona, 1973), a su vez, pueden ser leidas
como intervenciones en el espacio, tanto fisico como social, mediante las cuales se
elaboraron dispositivos expositivos que presentaban las obras a la vez que trataban de
hacer pedagogia y difundir conocimientos. La falta de objetualidad del trabajo colectivo del
grupo hace que la influencia del ready-made duchampiano se deshaga en las formas, y solo
pueda ser indicada teéricamente en la actitud contraria al tradicionalismo en el arte.

Si se revisa también el Grup de Treball desde la denotacién del conceptualismo
hecha por Pilar Parcerisas, que va desde lo poético hasta lo politico, debe adscribirsele en
la segunda vertiente politizada. Si existe una poética o un esteticismo en el trabajo del
Grup, éste viene de un entendimiento ampliado de ellos, que tenga en cuenta las
variaciones de la percepcién artistica mas alla de la modernidad, es decir, que tenga en
cuenta aspectos como su utilidad, su “interés” o su integridad frente al posicionamiento

politico.
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Hasta aqui hemos calificado al conceptualismo del Grup de Treball como impuro,
ideoldgico, politico, sintético, periférico, estructuralista, sistémico, filosofico, cuyas
practicas se mueven entre lo documental, lo textual y lo intervencionista. Para esta
definiciéon han sido aplicadas siete categorizaciones diferentes, y, por supuesto, aunque
valida y verificable, tal definicion compuesta continfia siendo esquematica y abstrayente.
No obstante, este modo de actuar, tan simple y directo, no solo pretende adjetivar la
practica del Grup, sino también ilustrar el método que se propone en el trabajo para
abordar el conceptualismo en el arte: uno poliédrico, que tenga en cuenta los variados
enfoques que se han aplicado sobre este fenémeno, para elaborar con todos ellos un rizoma,
un conjunto de conocimientos maleable, que coincida con la esencia anti-moderna del
conceptualismo y, por tanto, pueda aprehenderlo de manera mas completa que estrategias
positivistas. Por supuesto, en esta definicién cobran importancia no solo los términos
expuestos, sino aquellos que no aparecen: por la no pertenencia a taxones como “poético”,

“centrista’” o “lingilistico” también puede enriquecerse esta definicion.

4.d. El Grup de Treball desde la Gltimas valoraciones del arte conceptual

En apartados anteriores ha quedado revisada la transformacién del discurso historiografico
del arte conceptual mediante la inclusién de las nuevas exégesis de los conceptualismos
periféricos en el analisis general del arte conceptual. Estos ultimos enfoques tienden a
trabajar sobre la dicotomia entre un arte conceptual “puro” y principalmente despolitizado
en los centros de produccion artistica occidental, y otro derivado y altamente politizado en
las periferias, tratando de deshacer la priorizacion de la originalidad, la jerarquizacion y la
precesion temporal positivistas. Valoran asi cada fenémeno conceptual respecto a la
espacializacién y la temporalizacion de su contexto inmediato, sin, por supuesto, desatender
a sus relaciones con el campo artistico global. Las ultimas corrientes en la historiografia —
el discurso descolonial, los giros “geografico’” y “etnografico”, etcétera— encuentran su
lugar en el analisis del arte conceptual. Estas nuevas corrientes explicativas han sido
valoradas en lo anterior desde la iniciatica aportacion de Mari Carmen Ramirez al catalogo
de la exposicion del MoMA Latin American Artists of the Twentieth Century (1993)%, E|

empuje de este nuevo enfoque, que basa sus premisas en las relaciones entre centro y

211 RamiRezZ, Mari Carmen. “Blueprint Circuits: Conceptual Art and Politics in Latin America”. En: Conceptual
Art: A Critical Antology. Cambridge: The MIT Press, 1999 (1993), pp. 550-562.
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periferia y entre un arte despolitizado frente a otro ideoldgico, ha sido posteriormente

recogido por autores como Ana Longoni, Mariano Mestman y Luis Camnitzer, entre otros.

Art history developed an enormous array of terms that, though useful for the powers that
administer it, turns it to limit and distort the perception of what actually happens on the
perifery. [...1 problems abound with the term “conceptual art”, at least when we try to
cover all the artistic activities that took place around the world and have their point of
departure in some form of concept. The term is generally used in that curiously

inclusive/exclusive way that is customary for hegemonic styles in art [...1?'2

Camnitzer ha indicado que en la exposicion Global Conceptualism se parti6 de la
clarificacion de la distincién entre “conceptual” y “conceptualismo”, intentandola poner en
jaque: “It seemed appropriate to place North American conceptual art as one example
among many forms of conceptualist strategy that appeared between the 1950s and the
1980s”2'3. En su analisis del conceptualismo latinoamericano no reniega de la influencia
del discurso mainstream, pues lo conceptual se basa en la superacién de ciertos modelos,
técnicas y propuestas de la modernidad occidental; sin embargo ese mismo mainstream
“olvida las idiosincrasias locales” y usa lo “derivativo’” —opuesto a lo “original”’- para
discriminar, como por ejemplo en el uso “chauvinista” del término “proto-conceptual” para
designar trabajos anteriores al conceptual “puro”, manteniendo la preponderancia de éste
ultimo. Por otra parte, Camnitzer mantiene conscientemente la distincion entre arte
conceptual y conceptualismo, y aunque prefiere el término “impredecibilidad local” al de
“originalidad”, no acaba de deshacer totalmente la linealidad sin cesura surgida “del
compromiso entre ruptura y consecuencia’”?** de la historia del arte.

En este trabajo he apostado por una terminologia que deshaga totalmente tal
distincién entre lo original y sus proto-formas o derivaciones. Indiferentemente he tratado
de “conceptualismo’ practicas de los centros de poder en los afios sesenta o setenta, o
como “arte conceptual” otras posteriores realizadas en las periferias. Ha sido siempre el
tercer calificativo el que ha resuelto qué conceptualismo, dénde o cuando habia sido llevado
a cabo, en un entendimiento radicalizado de la intencién de Camnitzer de deshacer el poder

centrista del discurso historiografico, como ha sido indicado en el prefacio.

212 CAMNITZER, Luis. Conceptualism in Latin America: Didactics of Liberation. Austin: University of Texas
Press, 2007, p. 22.

23 fdem.

214 Thidem, p. 27.
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Para relacionar el trabajo artistico del Grup de Treball con estas teorizaciones, se
hace necesaria una revision del concepto de periferia. Esta no queda separada de los
centros de produccion y poder por un limite definido; al contrario, existe un degradado
entre ambos polos del binomio mediante el cual territorios que por su posicion geografica o
por sus caracteristicas politicas o socioecondémicas parecerian formar parte de los centros,
en realidad se encuentran a distancias variables entre éstos y la tltima periferia. Espafia en
los afios setenta —e incluso hoy en dia— se encontraba en la periferia de los centros de poder
y produccion artisticos, es decir, a la cola de lo que sucedia un poco mas al norte, en
Europa, o al oeste, en los EE.UU. La situacion de tardofranquismo, las condiciones sociales
precarizadas, el inicio de politicas desarrollistas por parte de algunos sectores
“aperturistas” de la dictadura militar, la inexistencia de un sistema del arte activo y
relacionado con el exterior o la depauperada relacion de las practicas artisticas nacionales
con aquellas modernas de vanguardias apuntan hacia un estadio similar, guardando las
diferencias, a aquel que apuntaban Mari Carmen Ramirez y Néstor Garcia Canclini para
Latinoamérica. Podria incluso indicarse que el proceso de modernizacién del pais, sin una
modernidad clara como la de los centros, debido a la represiéon de la misma por el
conservadurismo fascista de la dictadura, sigue aquel proceso descrito por Canclini en
Culturas hibridas, que se resume en la siguiente frase: “hemos tenido un modernismo
exuberante con una modernizacion deficiente” 2>, Todavia, dentro del estado espafiol
encontramos que la practica del Grup de Treball se realiz6 en una mas marcada periferia,
esto es, en Catalunya. Esta regidén, cuyos signos de identidad eran reprimidos, se
encontraba entonces bajo el gobierno centrista de la dictadura, que priorizaba Madrid como
nicleo politico, econémico y cultural del pais. Esta marginalidad respecto a la capital tenia
tres consecuencias: por un lado, un sentimiento mayor —real- de subordinacién; por otro,
una ligera libertad de movimientos debida al alejamiento del centro institucional y al
sentimiento nacionalista catalan, que unificaba diferentes posiciones politicas bajo el
paraguas de la represion que en otra situacion tal vez estuviesen encontradas?'®; por ultimo,
un mayor contacto con el extranjero.

Las practicas del Grup de Treball, por tanto, han de ser categorizadas como
periféricas, ya que ademas cumplen con las premisas de politizacién, hibridacion,

“impureza”, heterogeneidad y morfologia de sus practicas que normalmente son destacadas

215 GARCIA CANCLINI, Néstor. Culturas Hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad. Barcelona:
Paidés, 2012, p. 81.

216 Entidades publicas de la periferia barcelonesa u otras provincias, como Banyoles y su Llotja del Tint, o
Granollers con su concurso de arte joven, u otras relacionadas con la alta burguesia cultural, como el Colegio de
Arquitectos de Barcelona, por ejemplo, tenian cierto margen de movimiento. En ellas eclosionaron la
recuperacion de las figuras de las vanguardias y las nuevas actitudes artisticas.
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en los conceptualismos marginales. Pilar Parcerisas indica que “cuando trasladamos el
Conceptualismo a periferias del arte como Espafia o América Latina, las premisas de la
ortodoxia analitica del Arte Conceptual de los paises anglosajones no son validas’?Y’,
realizando posteriormente una cita del texto de Mari Carmen Ramirez para el catalogo de
Global Conceptualism: Points of Origin®en la que se destacan la intermedialidad, la
morfologia multiple y el énfasis del aspecto “estructural” frente al artistico en las practicas
conceptuales periféricas.

Como demuestra su presencia en la exposicion Global Conceptualism, el trabajo del
Grup de Treball forma parte de esa gran diversidad de conceptualismos ajenos a los centros
de poder que modificaron las practicas artisticas reaccionando a sus contextos.
Indudablemente pudo haber influencias de los centros de poder, pero no tanto imitaciones
como traducciones o reinterpretaciones de procedimientos, metodologias y estrategias
aplicadas al ecosistema que las rodeaba. La era de la informacién, puesta en marcha por el
liberalismo econoémico y el capitalismo social y cultural, que en esas décadas comenzaba su
hegemonia, produjo la circulacién de datos y contrainformaciones que cristalizaban en los
mas diferentes contextos. Luis Camnitzer indica acertadamente que lo que desde un lado
puede ser visto como influencia o imitacién, desde el otro puede tomarse por apropiacioén o
contextualizacion??. Aqui intento abogar por la doble traduccion del conceptualismo entre
los centros y las periferias: no solo hay un flujo de informacién en el sentido centro-
periferia, sino también al contrario, periferia-centro. El caso del Grup de Treball es muy
significativo, por la situacién emigrante de algunos de sus componentes, como Antoni
Muntadas o Francesc Torres y Angels Ribé, que en aquella época se encontraban en los
EE.UU. Sus practicas sin duda aportaron nuevos enfoques y planteamientos, tanto
ideolégicos como de otros tipos —destacan el uso de los nuevos medios tecnolégicos en
Antoni Muntadas, pionero del video y la television, asi como el desarrollo de la instalacién
en Francesc Torres— que pueden interpretarse como aportaciones a la situacion de las
practicas artisticas internacionales, y que no pueden desligarse de sus origenes politizados,
activistas e ideoldgicos en Catalunya a través del Grup.

Asimismo ya han sido sefialados anteriormente los rasgos pedagoégicos o instructivos
del Grup de Treball, que en su reaccion frente al contexto intenté crear sistemas de
informacion y apropiacion de los medios que modificasen su entorno y el campo del arte, no

de un modo oposicional, sino constructivo. Del mismo modo, las reivindicaciones

217 PARCERISAS, Pilar. Op. cit., p. 27.

218 Ramirez, Mari Carmen. “Tactics for Thriving on Adversity: Conceptualism in Latin America, 1960-1980.
En: Global Conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s. New York: Queens Museum of Art, 1999, pp. 53-72.
219 CAMNITZER, Luis. Op. cit., p. 24.
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sectoriales, que no se limitaban a sus miembros sino al conjunto de los agentes del campo
artistico, fueron también un ingrediente esencial para la conformacioén y el desarrollo del
grupo. Contemporaneamente, en abril de 1973 Joseph Beuys fundaba su Free International
University; en los EE.UU, en 1975, se discutia desde la revista The Fox como un artista
debia ser remunerado, asi como la apreciacion de las obras de arte bajo premisas
ideologizadas que normalizasen la situacion de los artistas. Sin pretender tratar de las
precesiones temporales o la originalidad de estos aspectos, la linea de trabajo del Grup de
Treball se encontraba al nivel internacional, deshaciendo los presupuestos centralistas de

algunas interpretaciones®®,

La importancia del Grup de Treball estd todavia por reubicar en un entendimiento
generalizado y ampliado del conceptualismo como fenémeno global. Es por ello que aqui se
ha tratado de deshacer el binomio entre arte conceptual y conceptualismo mediante el
planteamiento de una historiografia rizomatica. Asi como los historiadores y tedricos del
fenémeno en Latinoamérica han conseguido elevar las practicas conceptuales en aquellos
territorios al primer nivel de la discusién historiografica, problematizando no solo la
relacién con las historiografias dominantes y jerarquizantes, sino también la fetichizacién
que conlleva la focalizacion de sus discursos en determinadas practicas —esto es, han
realizado al mismo tiempo que una historiografia de recuperacion, una critica a su propio
trabajo—, debe iniciarse un movimiento de recuperacién de las practicas conceptuales
locales y nacionales en Catalunya y Espafa. EI proceso de historizacién ya ha sido
completado casi totalmente: se ha establecido un orden y una cronologia, se han elaborado
listas de participantes en las practicas conceptuales, diversas propuestas expositivas y de
comisariado e importantes trabajos teéricos al respecto. Pero quiza falte todavia por
realizar una critica a esta historia, una anti-historia rizomatica que extraiga del
conceptualismo nacional aquello que ha sido y es importante para las practicas
contemporaneas. Utilizando terminologia humboldtiana, el analisis esta hecho, ahora debe
comenzarse la sintesis®?!. Asi como ha sido hecho en los analisis de otros conceptualismos,
en el del Grup de Treball no se ha buscado la relacién con los neo-conceptualismos locales y

nacionales, como por ejemplo con el trabajo actual de artistas como Nuria Giiell, o con

220 Como la de Victoria Combalia que ha sido sefialada en el apartado anterior.

221 “Asi pues, para acercarse a la verdad histérica es necesario recorrer simultaneamente dos vias: la
investigacion rigurosa, imparcial y critica de lo que ha ocurrido y la sintesis del campo explorado, la intuicién de
todo lo que no es posible alcanzar por esos otros medios”. Wilhelm von Humboldt citado por Gérard Noiriel.
Véase NOIRIEL, Gérard. Sobre la crisis de la historia. Madrid: Ediciones Catedra, 1997, p. 57.
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obras como Linea de produccion por excedente (2014), de Adrian Melis. Hay todavia

trabajo que hacer.
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5. Postfacio

En el trabajo se ha planteado un analisis poliédrico del fenémeno del conceptualismo en el
arte, teniendo en cuenta las mdaltiples interpretaciones que se han hecho del mismo, asi
como del caso de estudio del Grup de Treball. Este texto supone un intento de revision de la
historiografia del arte conceptual nacional desde este enfoque “rizomatico” que ha sido
puesto en marcha respecto a las practicas conceptuales de los centros de produccion
artistica —como demuestran los trabajos de Tony Godfrey o Robert C. Morgan, por ejemplo,
en los cuales, desde un tono mas libre y ensayistico que el de historias del arte conceptual
precedentes, se ensayan nuevas proposiciones sobre éste— o de territorios como
Latinoamérica —a través de la Red de Conceptualismos del Sur y de los trabajos de
numerosos historiadores. No se ha hecho mas que una propuesta, que debera ser continuada
y puesta a prueba mediante trabajos posteriores. La teorizaciéon y los comentarios sobre
historiografia han tenido un gran peso en este texto, quiza excesivo, pero que considero
necesario para plantear una revision de tal calado. Parecia necesario sentar unas bases

metodoldgicas y tedricas durante el trabajo de investigacion; ese ha sido el propdsito.

El arte conceptual internacional es todavia dejado de lado por la dificultad de su
valoracion. Por este motivo los enfoques tradicionalistas, que lo tildan de “tendencia” o
“estilo” ya finalizado, todavia tienen un gran peso en el entendimiento de estas practicas.
Como se ha visto, otros analisis y otras sintesis han sido puestas en marcha, pero no suelen
ir mas alla del ambito mas especializado. Seria bueno que entendimientos ampliados como
el que aqui se propone se generalizasen, para ampliar el conocimiento del arte actual, en el
que el conceptualismo ha tenido y tiene un gran peso. Respecto al arte conceptual nacional,
el asunto esta todavia menos avanzado; en parte porque era necesario el trabajo de analisis
elaborado hasta ahora, de gran importancia pero falto de una sintesis o un tratamiento
“rizomatico” que extraiga todo su jugo, pero también en parte por las tensiones e intereses
que han regido la practica y la historiografia del fendmeno, como las que han sido indicadas
entre algunas figuras, o entre el eje Madrid-Barcelona. Aunque no se suela reconocer, algo
hay de estas rencillas politicas, entre sujetos o territorios, en el abandono y subordinacion
de la historia y teoria de estas practicas. No es posible cerrar la problematica con
argumentos tales como la poca importancia del conceptualismo nacional o su influencia
respecto al de los centros. Debe tratar de valorarse en su justa importancia, que no es poca.
Disculpen si la pretension ha sido mayor que el contenido. Gracias por el interés en leer

este trabajo.
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