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1. Preambulo

Este proyecto esta destinado a reconstruir el modo en que ha sido producido, ha sido
recibido y ha cumplido algtn tipo de funcién (Biirger) el programa «Nuovi Percorsi. La
natura dell'arte. Paesaggio Cultura Storia»[1] organizado por la Associazione Nuovi
Percorsi (Napoli) y el Assessorato Cultura e Turismo della Regione Campania, entre el
18 de octubre de 2003 y el 10 de febrero de 2004 en cinco comunas[2] del Sannio, un
territorio interior de la region de Campania. Este trabajo pretende ser, a la vez, en un
solo cuerpo, historiografia del arte y pragmatica de su misma definicién. Como
historiografia que avanza desde la cronica hacia el analisis de las representaciones
sociales; y como pragmatica que intenta establecer como se define, refiere o representa,
en un contexto dado, el arte después del fin del arte.
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El proyecto consiste —concretamente- en la aplicaciéon de categorias tedricas
provenientes de la transformacion pragmatico-comunicativa de la teoria de la
vanguardia de Peter Biirger (1974) —algunas de las cuales comentaremos a
continuacion- para reconstruir las gramaticas de produccion y recepcion de las
distintas manifestaciones del mencionado programa, que ha sido seleccionado dando
por supuesto que sus caracteristicas particulares [encuentro violento entre cultura
experta (artworld) y provincianismo cultural] ponen mas claramente de manifiesto la
estructura de tensiones que hace posible el despliegue de manifestaciones artisticas
dotadas de una cierta eficacia dentro del campo de produccion cultural, es decir, el
despliegue de un tipo (y no otro cualquiera) de practicas artisticas legibles y aceptables
luego de un proceso de familiarizacién mas o menos simple y breve. Nos interesa
conocer acerca del principio de la existencia de Nuovi Percorsi en lo que éste tiene de
historico y estratégico; siguiendo la l6gica de un campo de produccion capaz, como
sostiene Bourdieu, de inspirar o de imponer los intereses mas desinteresados (1992),
tal como parece imponerlos la modalidad actual de site specific project, regularidad
genérica en la que parecerian inscribirse las obras y el programa que analizamos.

Casi todas las posibilidades del arte habrian sido desplegadas ya, inclusive en los mas
reconditos «circuitos» (como el Sannio),[3] hasta el limite de su mortal autoconciencia.
De acuerdo a la denominada «concepcion ampliada del arte», la obra de arte no es
reconocible como tal en virtud de una distincion seguida del caracter sensible del
espécimen material del propio texto artistico. Sin embargo, el arte atin permanece y las
obras de arte siguen existiendo como conjuntos distinguidos (atin cuando nada



distinguibles, sensiblemente) de un resto no artistico. Tal diferenciacion dependeria
hoy del «<mundo del arte», es decir, del resultado de una justificacion de la pretension
de que sea una obra de arte. Nos interesa aqui comprender los aspectos de la génesis
historica y social del estado actual de las artes visuales que hace posible una
manifestacion como Nuovi Percorsi, saber acerca de las creencias que impulsan y
sostienen este esfuerzo de la comunidad artistica y la administracion del Estado.

Este proyecto implica la realizacion de tareas de interpretacion y comparacion de las
poéticas (i), las obras de arte (ii), y las lecturas criticas (iii) aglomeradas en torno a un
corpus doblemente constituido: (1) Por una parte, un conjunto de manifestaciones
propiamente artisticas (obras y proyectos); por la otra (2), un segundo conjunto de
textos constituido ya por poéticas (manifiestos y documentos) o por efectos de la
lectura del primero (criticas e interpretaciones). De modo que permita dar cuenta de la
eficacia de un discurso pseudoexperto que, al contrario de la ciencia de las reglas del
arte que propone Bourdieu, desfigura los intereses que se hallan en el fondo de las
intenciones que los individuos creen o simulan tener como prioritarias. Entiéndase
nuestra hipotesis central: la discusion relativa a los valores que hoy se pretende atribuir
a las obras reconocidas o candidatas en la esfera de las bellas artes, en plena era de una
cultura burguesa desacralizada, reproduce el cuadro en el que cada actor, tal vez
mediante una practica comunicativa procura emplear veladamente al otro persiguiendo
sus propios fines.

Tras la desintegracion reiterada de la revolucion politica y cultural, la otrora muy
discutida cuestion de la finalidad de las artes sigue en pie irresuelta. Permanece sin
respuesta aceptable la pregunta ya formulada por Biirger (op.cit.): ¢Cual es la funcion
del arte en la sociedad postburguesa una vez que ésta se ha pacificado y que el proyecto
de la vanguardia de reintegrar el arte a la vida se ha vuelto definitivamente historico?.
Una Teoria de la vanguardia, funcionando puramente a través de categorias
adornianas, no puede sino detenerse en este punto, reclamando asi una necesaria
revision de sus aspectos fundamentales, a fin de proseguirla dando una salida analitica
ante la dialéctica aporética, a fin de promover un cambio de paradigma, continuando la
critica de la razén, mas alla del propio Adorno, poniendo en funcionamiento -
nuevamente con provecho- segmentos importantes de la teoria de Biirger; esta vez,
para explicar aspectos relativos a la supervivencia de las artes bajo modalidades tales
como las que han de ser consideradas en el presente proyecto. Lo que caracteriza este
marco teorico en torno a la manera en que seria posible esta prosecucion de la teoria de
la vanguardia como teoria de la post-vanguardia es la incorporaciéon de nociones
provenientes de la teoria de la accion pragmatico-comunicativa de Jiirgen Habermas.



2. Un marco teérico basado en el saber y en la accion del arte

En la “Introduccion” a sus articulos de sociologia de la religion, Max Weber observa
retrospectivamente la formacion del racionalismo occidental. Alli, enumera un
conjunto complejo de fenomenos que caracterizan la indole especifica de la
racionalidad que se despliega al tiempo de la era del arte (Danto, 1997, 1.), estando este
ultimo incluido entre los fend6menos de racionalizacion cultural. La estilizacion proto-
artistica de ciertos patrones expresivos integrados en el culto se independiza -a partir
del siglo XV- en forma de una produccion dependiente en una primera instancia del
mundo cortesano para luego adoptar los valores auténomos de la produccion artistica
burguesa, aprehendidos y cuestionados de forma cada vez mas conciente.

Esta autonomia creciente significa el despliegue mas o menos emancipado de una
legalidad propia de la esfera de los valores del arte. Experiencia que hace posible una
cierta secularizacion y racionalizacion del arte, y con esto, -por otra parte- un desarrollo
conciente y reflexivo de ciertas experiencias en el trato con la naturaleza interna cada
vez mas emancipadas de las exigencias externas de aplicacion. Vale decir, liberadas de
las convenciones practicas o cognoscitivas vigentes en las demas esferas expertas o
bien, en la vida cotidiana. En este tltimo sentido, cabe indicarlo muy brevemente, es
que pudo atribuirse al arte burgués un «papel compensador» consistente en una suerte
de liberacion respecto al cosmos reificado del siglo XIX; contenido ambivalente que el
arte comparte con la cultura burguesa en general (Habermas, 1973, 7.; Biirger, 1974).
De modo que, la desmitologizacion del conocimiento del ente, atin en el siglo XIX, no se
habia completado en el campo del arte; alojandose en ese componente residual de lo
sacro su capacidad de cobertura e integracion ideolégica (la funcion afirmativa de la
que hablaba Marcuse).[4] Asi, tal desnivel de racionalidad, observable entre las demas
esferas secularizadas por completo, y lo sacro que atin permanecia en el arte que
todavia no se habia despojado de su aura; termina nivelandose tardiamente en tiempos
de la vanguardia, cuando ya podemos hablar de una racionalidad artistica
definitivamente desencantada.

Entre la edad media y la modernidad se registra un cambio de polaridad en lo que
refiere a coordinacion de la accion entre los individuos de las sociedades europeas: la
carga de dicha integraciéon comienza a desplazarse desde un consenso originario de
base religiosa hacia procesos lingiiisticos de formacion del consenso. En adelante, la
coordinacion de la accion social comienza a depender mas fuertemente de los
mecanismos de entendimiento. Lo que hace que cada vez, aparezcan con més nitidez
las estructuras de la accién orientada al entendimiento. En la naciente esfera del arte, la
emergencia de estructuras de accion orientadas al entendimiento desemboca en
revisiones de los valores del pasado tal como pudieron haberse registrado en la disputa
entre antiguos y modernos. Desencantamiento que puede reconocerse también en el
conjunto de las poéticas mas autoanaliticas del barroco (Formaggio, 1973). Los
estatutos de las respectivas disciplinas artisticas del barroco, liberadas ya de ciertas
ligazones tradicionales, comienzan a requerir dilucidacion en la forma de un proceso de
entendimiento que intenta restablecer el consenso normativo abolido. El consenso ha
de surgir a partir de una esfera de expertos[5] cuyo razonamiento escapa a las
autoridades tradicionales dando lugar a un nuevo tipo de opinion (o publicidad)
definida por su falta de limites en lo que respecta al acuerdo intersubjetivamente
alcanzado a fin de establecer provisionalmente en qué consiste la cualidad de «ser
arte».

La carga de establecer la ley del arte se desplaza —durante la primera fase del mundo
moderno- cada vez mas de la produccion de obras y comentarios como acciones
reguladas por normas hacia la produccién de obras y comentarios en tanto acciones
orientadas —en alguna medida (inédita)- al entendimiento. Cada vez méas desde el
consenso trascendental hacia procesos lingiiisticos de formacion del consenso por



medio de los cuales se busca saber lo que es el arte o bien, cuéles son los limites (de su
dominio de aplicabilidad). En alguna medida este cambio en la coordinacion de la
accion poética, ahora cargada sobre los mecanismos del entendimiento, es factor de
importancia en el surgimiento de un nuevo tipo diferenciado de racionalidad artistica
con sus propias pretensiones de validez. La critica de arte surgi6é conjuntamente con la
obra de arte autébnoma; y desde entonces se ha consolidado la idea de que la obra de
arte requiere de interpretacion y de cierto tipo de objetivaciones que son falibles y por
lo tanto, criticables.

Mas adelante, cuando se observa el mencionado gradiente de racionalidad, entre la
esfera autonoma del arte y los deméas dmbitos no-artisticos vueltos profanos por
completo hacia el siglo XIX, la creciente autonomia se entiende como emprendimiento
—dentro de la propia practica artistica- por completar su autoanalisis y conseguir —en
orden a lo sacro residual- una suerte de mortal autoconciencia [por usar términos de
Eco (1963)]. Sostiene Danto que “...la filosofia del arte después de Hegel podra haber
sido estéril, pero el arte, que estaba pugnando por un entendimiento filosofico de si
mismo, fue muy rico; la riqueza de la especulacion filoséfica fue una con la riqueza de
la produccion artistica” (1997, 2.). Observemos que tal riqueza o entendimiento
filosofico de si mismo no son sino producto de una empresa colectiva de entendimiento
llevada a cabo por una comunidad experta de discusion —en alguna medida-
desconectada del sistema de produccion material (y por lo tanto, desobediente de las
viejas costumbres). El mismo Danto se pregunta: “¢Es entonces casi como si la
estructura del mundo del arte consistiera exactamente, no en «crear arte» otra vez,
sino en crear arte explicitamente con el propdésito de saber filosoficamente qué es el
arte?” (ibid.).[6] La historia de las practicas del arte moderno parece desarrollarse
como un proceso de entendimiento publico sin reservas que condujo necesariamente a
conceder la heterogeneidad de la clase de las obras de arte. “Y en verdad, pienso que
otorgarle el estatus de arte a Brillo Box o a Fuente, fue mas un descubrimiento que
una declaracion. Los expertos realmente fueron expertos de la misma manera en que
los astronomos son expertos al opinar que algo es una estrella” (op.cit., 11.). Fue, cree
Danto, un descubrimiento o acuerdo sin reservas entre interlocutores de frente a las
pretensiones de validez de una ilocucion constatativa, y no, una mera declaraciéon con
fines puramente perlocucionarios o estratégicos. Tampoco fue una accion ritualizada
con arreglo a normas pre-establecidas. Fueron entonces, acciones orientadas al
entendimiento y no acciones enderezadas a fines.

Por lo tanto, cuando dijimos que el reconocimiento de artisticidad depende del
resultado de una justificacion de la pretension de que algo sea una obra de arte,
quedamos obligados a aclararnos algunos aspectos de la acciéon en el «xmundo del arte»
pues, su formacion social posee —al igual que muchos otros subsistemas sociales- una
suerte de contradiccion fundamental: su organizacion se despliega sobre la base del
enfrentamiento de individuos y grupos renovados permanentemente cuyas
pretensiones e intenciones han de ser —a cierto plazo- incompatibles. Lo que podria
verificarse entre artistas y artistas; entre criticos y criticos; etc.; por dinero, por
porciones mas o menos significativas del mercado, inclusive del mercadeo de bienes
simbolicos; por el disfrute del prestigio o de la influencia, etc. En este marco, buena
parte de los debates en torno a los valores pretendidos para las obras de arte, no llega —
jamas- a un nivel de consenso o intersubjetividad suficiente, y esto tiene motivo en que
dichas pretensiones e intenciones incompatibles no llegan a exponerse
manifiestamente como intereses opuestos; permaneciendo el conflicto, en estado
latente; y la distribucion asimétrica de beneficios, encubierta bajo la supuesta
inefabilidad del arte. Discurso pseudoexperto que, al contrario de la ciencia corriente
de las reglas del arte, desfigura los intereses que se hallan en el fondo de las intenciones
que los individuos creen o simulan tener como prioritarias.



Una vez que el «mundo del arte», ya desencantado, carece de las posibilidades
estructurales que el gradiente de lo sacro ofrecia para la formacién de ideologias o
promesas de felicidad, y si los hechos que evidencian la cosificacion apenas pueden ya
obviarse con rodeos interpretativos, cabria esperar lo que efectivamente no sucede: que
la competencia y pugna entre integracion sistémica y social se manifestara
abiertamente, inclusive dentro del «mundo del arte».

Sin embargo las sociedades tardocapitalistas estan provistas de un equivalente
funcional de la formacién de ideologias o de la funcion afirmativa de la cultura: la
hermenéutica cotidiana, en un mundo de esferas expertas, cada una con sus propios
estandares, permanece despojada de todo potencial de sintesis; como sostiene
Habermas, la conciencia cotidiana queda fragmentada (1981, VIII.2.[3].). En estas
mismas sociedades, las bellas artes distribuyen artisticidad de un modo
(«desmundanizado») descolgado ya de todo consenso sin reservas alcanzado
comunicativamente. La definicion o el reconocimiento que busca el artista, el critico, el
projimo, etc. viene impuesto, regularmente, por una de las partes estratégicamente,
merced inclusive, a intervenciones directas en la situacion como pueden serlo las méas
variadas y depreciadas formas de recompensa en un mercado avido de los méas
insignificantes estimulos. Lo que ocurre no solo en los margenes del mundo occidental
(por ejemplo, el anunciado pero siempre inexistente mercado artistico argentino), sino
también en bolsones equivalentes distribuidos en su centro, como el Sannio campano.
Ahora bien, tales conflictos existen —tan solo- para el tercero analista, el sociologo o el
socio-lingiiista interesado por el funcionamiento del juego del arte en el sistema social.
Por el contrario, la propia esfera que se suele tomar por experta es expresion visible de
la creencia en el juego del arte y constituye un obstaculo crucial para una comprension
cabal de la produccidon del valor de los productos y las acciones del arte, asi como del
mérito o demérito de sus productores o artistas.

En toda sociedad —y como funcién de cada uno de sus subsistemas (por ejemplo el que
refiere a la produccion y recepcion de sus bellas artes)- se plantea el problema basico de
la coordinacion de acciones: ¢como se evita que los niveles de conflictividad conduzcan
a la interrupcion de las secuencias de accion? (Luhmann, 1968). Por una parte, como
hemos dicho, un aspecto de racionalizacién moderna temprana consistié en un cambio
historico en los mecanismos responsables de la coordinacion de la accidon; un
desplazamiento de tales mecanismos mas alla de los patrones normativos de
comportamiento recibidos. “Este cambio de polaridad en la coordinacién de la accion,
coordinacién que en adelante ha de estribar sobre el mecanismo del entendimiento,
hace que cada vez aparezcan [a lo largo de la modernidad] con mayor puridad las
estructuras generales orientadas al entendimiento” (Habermas, 1981, V1.2.). Sin
embargo entendemos que, siguiendo a Weber y Adorno, la racionalidad teleologica o
instrumental promueve la formacion de subsistemas formalmente organizados bajo los
cuales la coordinacion de la accion, segin Habermas, tiende a quedar determinada en
funcion de sus propios medios deslingiiistizados de autocontrol. Como contrapartida,
también sabemos que: 1) Frente a este cambio historico que desplaza a la tradicion en
tanto mecanismo responsable de la coordinacion de la accion, la esfera del arte no se
desembruja por completo sino hasta —por lo menos- el romanticismo tardio. 2) Frente
a la consolidacion de subsistemas formalmente organizados, la esfera del arte no fue
objeto del analisis de la riquezas, vale decir, se comport6 como un «antimundo» frente
a ese cosmos reificado.

Es posible suponer que, con posterioridad a la vanguardia (es decir, después del
agotamiento de todos los fendbmenos que auténticamente puedan ser considerados arte
vuelto mecanismo de autoconciencia, los que alguna vez se terminan) el entendimiento
metasemiotico practicado por el arte moderno habria quedado completado y sustituido
por una -ya contemporanea- generalizaciéon simbolica de perjuicios y resarcimientos a
través de un cierto discurso critico del cual —cuando menos- éstos se sirven



parasitariamente. Aceptamos hoy la pretension de que algo es una obra de arte al
margen de los mecanismos del entendimiento y sometidos con mayor o menor
conciencia a coacciones sistémicas impuestas por las condiciones reproduccion
material, en la galeria, en la clase, en ocasion de leer o escribir una ponencia o una
publicacion especializada, en las tomas de las decisiones que intentan gobernar la
industria cultural, etc.

3. El problema

La puesta al descubierto de la institucion (del caracter meramente historico y
contingente de toda posible definicion) conduce el arte hacia su post-historia. "Los
movimientos historicos de vanguardia no han podido destruir la instituciéon arte, pero
quiza hayan acabado con la posibilidad de que una tendencia artistica pueda
presentarse con la pretension de validez general.” (Biirger, op.cit., IV.1.) La
vanguardia ha contribuido a destruir el conjunto de paradigmas del arte normal
sensiblemente aprehensible. A la vez, la especial e inédita forma de llevar a cabo esa
disolucion, ensanchando universalmente su dominio, ha impedido y probablemente
impedira la recomposicion de un paradigma alternativo. No quedaria otro camino que
suspender toda reflexion estética para proseguir -segtin Biirger propone pero no
ejemplifica- a través del analisis funcional "...que investigaria el efecto social (la
funcion) de una obra en el encuentro de los estimulos presentes en la obra con el
publico sociolégicamente definible dentro de un determinado marco institucional, la
institucion arte.” (Biirger, ibid.) Estrategia que intentaremos poner en practica para
nuestro proyecto de investigacion, y que especificaremos en funciéon de sus notables
puntos de contacto con la estrategia que sostiene -como veremos- la necesidad de
estudiar los textos en su realizacion practica espacio temporal (su discursividad).

Hemos dicho que casi todas las posibilidades del arte habrian sido desplegadas hasta el
limite de su mortal autoconciencia y que, sin embargo, el arte permanece (Eco, 1963,
Vattimo, 1980). Se trata de una afirmaciéon que debe ser estudiada en trayectos
tematicos concretos del arte y su discurso (poético, critico, e historiografico). Pues, si
bien, indudablemente, en el arte de hoy todo es posible (pero a la vez innecesario), un
experiencia como Nuovi Percorsi no se agota en el puro desarrollo de obras de «bajo



contenido de arte»; asi como la experiencia general del arte conceptual no se agota -
como corresponderia pensar- en el puro arte vuelto sobre si, convertido en filosofia o
practica social no artistica. Por el contrario, Nuovi Percorsi se introduce en la marcha
acelerada del arte que conocemos.
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Segin lo que hemos podido establecer en lo que va desarrollado del proyecto, el rango
de artisticidad de Nuovi Percorsi es producto de una serie de reproducciones de marcas
de género ya estilizadas, que atafien no sélo a la textura misma de la obra (i), sino
principalmente (o por el contrario) a sus paratextos (ii) y a sus rituales (iii), es decir a
sus circunstancias de enunciacion. Respecto de lo primero (i), atin siendo en extremo
inorgénicas, banales y silenciosas en cuanto a su constitucion misma, el més elemental
ajuste u organizacion del caracter sensible de estas obras, lo es, en base a una serie de
estilemas que caracterizan lo poco artistico, lo inorganico en cuanto arte, la carencia
de necesidad entre las partes, la candidatura a una recepcion no sintagmatica para la
cual no contamos con una interpretacion anticipadora del todo que alimente la
interpretacion de sus partes. En cuanto a lo segundo (ii) y a lo tercero (iii), tenemos
marcas de género artisticamente correctas para sus paratextos y circunstancias de
enunciacion. Ambos grupos, caracterizados por la ausencia planificada de arte y el
derroche o desaprovechamiento de los recursos o marcas corrientes de su cardcter
artistico institucional. Naturalmente, como en cualquier caso de semiosis, no es
pertinente que dicha antiartisticidad significada y conseguida -empiricamentemente-
entre los lugarefios, inclusive entre sus animadores y funcionarios de cultura (que
ignoraron o fueron incapaces de capitalizar el acontecimiento), sea o no efectiva en
cuanto a los mecanismos consagratorios reales, que en este caso pasaba por la
promocion y discusion metropolitana en medios tales como Flash Art o Art Magazine.



Respecto de lo primero (i), por ejemplo el caso de la instalacion de Ettore Spaletti en
una prision reciclada como centro cultural en Benevento (en el tercer piso, gratuito,
sobre dos niveles cuyo ingreso es pago y en los que se realizan exposiciones de
productos culturales [embutidos, confituras, etc] que los habitantes de dicha capital de
provincia consideran adecuados para dicha promocion exhibicion), diremos que
consistia en la cobertura de los pisos de las celdas con papeles tipo barrilete, azules y
amarillos (en un nimero fijo, aparentemente importante para el sentido de la obra y
pre-anunciado en el catalogo y en las gacetillas), sostenidos con unos pesitos metalicos
semiesféricos. En el caso de la instalacion disenada por John Armleder (y concretada
por unos ragazzi, segun explicaciones del artista, quién habia concurrido al sitio, meses
antes, para llevar a cabo y documentar una exploracion preliminar anunciada como
importante, segin se declara expresamente, para la realizacion de la obra), la obra
consistia en el empapelado de tres paredes de una sala de un viejo monte pio con flores
estampadas, rojas, azules y amarillas. En el caso de Sysley Xhafa, su obra consistia en
una representacion ovalada (cuasi-escultorica) y de aspecto alienigena de la cabeza del
Padre Pio, el santo de la region, la que se tiene por casi-inaceptable (segin forma y
contenido), no so6lo por parte de legos sino, inclusive —en este caso- para el concurrente
habitual a los estilos artisticos posauraticos.

Respecto de lo segundo (ii y iii), los lugarenos (inclusive funcionarios de cultura)
supieron del proyecto por el arribo del presidente de la regiéon, Antonio Bassolino, y de
algunos extranjeros para sendas reuniones gastrondmicas, para las cuales, inclusive,
debierton aportar algunos productos de la tierra. También observaron, casi con
seguridad, un nimero no habitual de extranjeros desorientados en la busqueda de algo
incomprensible o innombrable, que habia sido dispuesto o instalado en plazas, sitios
baldios o edificios semi abandonados, “vaya a saber con qué fin.” Luego, el nimero de
solados cubiertos de azule y amarillo no coincidia con la informacion detallada con
esmero por el catalogo; el edificio del Banco dei Pegni del siglo XVII (abandonado, en
orden de espera para su restauracion)[7], estaba permanentemente cerrado y las llaves
las tenia un muchacho a quien un profesor (de ensenanza media y referente cultural del
pueblo) se las habia encomendado; finalmente, la obra de Michelangelo Pistoletto, una
jaula, no habia sido realizada fisicamente por el artista sino por agentes mas legitimos
que el artista mismo segun la regularidad genérica que la circunstancia ameritaba:
habia sido ensamblada por los convictos de San Vittore (la carcel de Milano).

En este sentido, hablamos de un movimiento orientado al éxito de acuerdo a los
intereses extra-artisticos de sus agentes. Sea como fuere, es necesario buscar una
solucion al problema que con tanta fuerza se nos impone: comprender porqué el fin de
la historia del arte es dinamizado —en el trayecto site specific project que estudiamos-
mas por un “nuevo mito”, que por la “actitud tedrica” o la autoconciencia de aquel arte
que se habia vuelto una experiencia destinada a explorar los limites y constrefiimientos
institucionales.

4. Notas

1. “Progetto espositivo itinerante” (sic.).

2. San Lorenzello, Cerreto Sannita, Montesarchio, Benevento y Sant’Agata dei Goti. En
cada una de ellas se ha instalado un site specific project de Sisley Xhafa; John

Armleder; Michelangelo Pistoletto; Ettore Spaletti y Enzo Cucchi, respectivamente.

3. En este aspecto, el contexto de enunciacion del objeto seleccionado se asemeja mas al
Rio de la Plata que a los centros del arte europeo.



4.Y que tanto se parecia a la funcién historica que Marx habia puesto al descubierto en
su critica a la religion.

5. Nos referimos a la esfera publica literaria del siglo XVIII de la que habla Habermas
en tanto que antecedente de toda discusion libre que se sustraiga de la autoridad
tradicional del principe (Chartier, 1994).

6. “Duchamp no celebré lo extraordinario. [o cosa por el estilo] Estaba tal vez
debilitando a la estética [el gradiente de racionalidad] y probando las fronteras del
arte” (Danto, op.cit., 7.)

7. Motivo por el cual, con seguridad, se otorg6 el permiso para tachonar sus paredes
internas con pictogramas florales cuya motivacion, aunque tenue e
imperceptiblemente, seglin se manifiesta, habria de encontrarse en el territorio mismo.
Los habitantes actuales de Cerreto Sannita no reconocen el edificio y no saben que alli
funcion6 un monte pio. Nosotros pudimos ubicar el lugar porque uno de los pasajes
laterales del pequeno e insignificante edificio lleva un nombre que hace referencia a la
“piedad”. Luego, pegada sobre su puerta cerrada, encontramos una oblea ya lavada y
descolorida de Nuovi Percorsi, grapada en la madera despintada y reseca.
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Informe presentado el 11 de mayo de 2007, en las
Vtas jornadas de encuentro interdisciplinario “Las ciencias sociales y humanas en
Cordoba”. En la seccidon de “Practicas estéticas: contextos de produccion y recepcion”.

Organizadas por el Centro de Investigaciones de la Facultad de Filosofia y
Humanidades y la Secretaria de Investigacion, Ciencia y Técnica. Facultad de
Filosofia & Humanidades, Universidad Nacional de Cérdoba.

Como informe del proyecto colectivo: “un programa de arte conceptual en el sannio
beneventano (campania, italia)” (SeCyT, UNC), dirigido por Fernando Fraenza y co-
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