Interrogantes en cuanto a la noción de Arte Contemporáneo

Alicia Romero, Marcelo Giménez
Existe un número suficiente de palabras e imágenes para obtener al menos una “impresión” de la existencia perceptiva y discursiva del acontecimiento al que se denomina “Arte Contemporáneo”. Esta noción, en sí misma endeble dada la dificultad de poder suministrar algún grado de estabilidad al vocablo “contemporáneo”, se ha instalado, si bien de manera incómoda, para especificar un estado de la práctica —percepciones, gestos, discursos
― que se reconoce diferente de la moderna y, concretamente en dominios de las “artes visuales” y sus vecindades. Asimismo, una esfera del presente distinguible de otra anterior se reconoce al nombrar un teatro postdramático, un nuevo cine, o danza, o música, todos “contemporáneos”.

La sola admisión del singular en el enunciado muestra su insuficiencia: Arte y no artes. Y ¿por qué no, entonces, artes contemporáneas? Es una mínima expansión.
Concedamos que no se trata de un simple juego de denominaciones. Tal vez el hecho mismo de problematizar las prácticas sólo adquiere su total despliegue luego de la lección de John L. Austin —y John Searle, y Paul Grice…
― en el contexto de las filosofías del lenguaje. O en la productiva negatividad sobre la que se alza la arqueología del saber foucaultiana
; o en la contundencia de la historia de los modos de hacer —historias del cocinar, del leer, del amar y tantas otras
. Como afirma el curador Paul Schimmel, todo ello se da en un proceso de reflexión sobre la primacía de la acción, legado existencialista muy próximo a las artes y sus profundas transformaciones posteriores a la Segunda Guerra Mundial
. La palabra es acto. Percibir y crear imágenes también lo son
.
De hecho, nuestro recorte investigativo, hace ya mucho tiempo se enfoca en lo que hemos elegido llamar prácticas estéticas y artísticas y también prácticas estético-artísticas, en atención a la complejidad que plantean la sensibilidad, las artes y sus modos de existencia en el presente. Esta elección acompaña el reclamo, mayoritario y sostenido, contra el carácter poco abarcador del “campo artístico”, particularmente escuchado desde 1970 en adelante, a pesar del cual existe una pertinaz insistencia en dejar fuera mucho más de lo que se elige o construye como objeto de saber-poder.

Antes aún, apenas terminada la conflagración mundial, las entonces incipientes críticas post y neo-modernas, así como sus continuadoras, trabajaron en desmontar el aceitado dispositivo que desplazaba del conjunto, por ejemplo, las artes de la reproductibilidad y con ellas presencias sociales mayoritarias
. De seguido, se fueron señalando las ausencias, entre otras, de las artes hechas por mujeres, por activistas de la diversidad genérica o de ¿minorías? étnicas.

Este proceder por adición, sumar a medida de la “concientización” de la “falta”, debería interrogarse a la luz de una tesis planteada hace ya muchas décadas por José Luis Romero al referirse a la Cultura Occidental
. Occidente ―planteaba el historiador— es hoy casi todo el mundo, entre otras razones porque ha sido notable la flexibilidad expansiva de las fuerzas hegemónicas civilizatorias y su capacidad de apoderarse y adecuar los patrimonios culturales coloniales. Acaso ¿es la adición otra forma de exclusión?

La fuerza centrípeta del poder ha ido transformando sus argumentos. Hoy se concede como legitimación lo que previamente se obtenía como consagración. Esto es algo que aprendimos en convivencia: el dilema del grabado renunciando a la ética de la repetición por el Original; o las tribulaciones de las artes cerámica y textil por ser reconocidas como Arte.
 Es decir, para ingresar a un Sistema ―el de las Bellas Artes—, mucho después de su constitución en el siglo XVIII, y apartándose de aquellas acciones ético-estéticas que habían procurado su caída durante el siglo XIX y que quizás habían logrado su “muerte” entre las vanguardias del siglo XX.
Lo que no había declinado, a pesar de ser objeto sistemático de crítica e incluso motivación de formas de trabajo y circulación artísticas alternativas, era el mercado del arte ―también constituido en el Siglo de las Luces— que, como vector de larga duración, se revelaba más descarnado a través del tiempo. Y así, progresivamente, la “legitimidad” se midió sólo en valor de cambio, al punto de acuñar la sentencia “una obra solo vale lo que alguien quiera pagar por ella”. El valor cultural, social, político, de la producción artística parecía como un baluarte a derribar, al menos para un sector hegemónico que se solaza en reconvertir el mundo a su imagen y semejanza.
Sin ser tributarios ni de la idea de progreso, ni de la de universalidad de las artes, lo que podemos confirmar, es la innegable pertenencia de la Idea de Arte a la civilización occidental y a la evolución de sus modos de producción, circulación, y consumo. Y, considerando el momento actual y las rebeliones artísticas recientes de carácter global, comprender que los poderes establecidos se encaminan a concretar un arte para el 1% de la población mundial.

Esta situación, que motiva un malestar de enormes proporciones, no impide desde luego la continuidad de las artes y de su obrar. Solo revela, en nuevos ropajes, ancestrales juegos de saber-poder y subjetivación. Visto desde una perspectiva ética, nada de esto se condice con el derecho humano básico a la singularidad de nuestros vínculos sensibles con las cosas y los seres, ni el libre ejercicio plural de las prácticas artísticas, en su amplio sentido de téchne. 
En escala de tiempo las periodizaciones que distinguen el Arte Contemporáneo, considerándolo una determinada época artística en un régimen cronológico, están sometidas a las mismas preguntas sobre su pertinencia que la “Historia Reciente”. Cabría pensar si periodizar según criterios externos al objeto específico, tales como acontecimientos relevantes en política, economía, geografía, u otros como los modos de producción o las revoluciones tecnológicas, son suficientes por sí mismos. Inversamente, podría suponerse más adecuado periodizar según los hechos propios de las prácticas investigadas, aparición de un nuevo modo, estilo, género, tecnología de arte; de alguna poética o cuerpo de obras relevantes, etc.
No existe un solo calendario y, el calendario no es el tiempo, sino su artificio.
Las periodizaciones se hacen cargo en general de esta precariedad poniendo en términos de hipótesis el arranque, que tal vez aún sucede, del Arte Contemporáneo. Sin embargo, las fechas elegidas coinciden, en cuanto factores externos, en no retrotraerse más allá de la Segunda Guerra Mundial, sus hechos y sus derivas; en cuanto a lo interno, se convocan diversos factores: la irrupción del mundo real en el de la obra visual
, o el legado del existencialismo
, por ejemplo, en el teatro o en la novela, o la dimensión terrorista en el arte
, claramente presente en el cine y en la fotografía.
Desde entonces, tantos acontecimientos en tan disímiles esferas que afectan a la práctica sensible y, tantas variaciones al interior de los haceres artísticos, conspira contra un consenso supuestamente definitivo, mientras alienta el pluralismo de los enfoques, más apropiado a la diversidad de la práctica estético-artística, ahora y siempre.
Tal vez el ubicarse en la perspectiva de las prácticas implique recordar algunos jalones de consolidación en torno a la década de 1970, todos conectados como elementos de la existencia de un “giro performativo”.
Es el momento en el que alcanza un consenso más amplio la definición de las artes como lenguajes, al calor del prestigio de la lingüística y la semiótica.
 Y es precisamente cuando, el mencionado N° 17 de la revista Langages resume el interés que la discursividad venía despertando en las ciencias sociales.
 Hasta entonces, y en la deriva saussuriana, lo único posible de ser estudiado era la lengua, el plano de lo general; lo singular, el habla, no constituía per se un corpus de indagación. Sí, en cambio, el discurso asoma como unidad analizable, porque el orden de lo particular es lo que accede el enfoque de las prácticas.
 Es posible interrogar lo singular en busca de las reglas que lo articulan, es posible escrutar la presencia encarnada de lo social. La práctica es esa presencia de lo social rastreable en el acto singular.
Del ámbito teatral surgen investigaciones acerca de la performance que darán como resultado teorías, métodos y pedagogías innovadoras. Este desarrollo avanza en el contexto expandido de las artes de la acción incorporadas transversalmente a varias disciplinas desde la posguerra (action painting, happenings, eventos, conferencias). Los estudios de Richard Schechner y la creación del Instituto de la Performance definen un campo en el cual, y bajo la perspectiva de las prácticas estéticas, la performance artística va a ser puesta en sistema con otros rituales ―religiosos y deportivos, por ejemplo—.

Podríamos abundar en la lista de sucesos que justifican uno u otro comienzo para el Arte Contemporáneo; algunos de ellos están disponibles en la presentación de diapositivas, otros pueden ser inventariados por ustedes. Pero lo central es establecer una discontinuidad histórica: límites entre tiempos con densidades diferentes, discordancias entre estratos epocales, hiatos entre series de acontecimientos. Este gesto metodológico pone de manifiesto una hendidura, un salto, una interrupción; irregularidades, asimetrías, intermitencias en el orden del tiempo. De modo que, si lo que se quiere es dibujar la figura de un nuevo tiempo para el Arte o las artes, parece prudente aceptar las tesis del conjunto de los autores y pensar que este corte de bordes imprecisos se mueve a través de más de cinco décadas. Ajustes posteriores serán posibles según los diversos asuntos en juego en cada proyecto.
Entonces, a partir del estado de esta cuestión temporal, parece posible constituir como objeto de estudio las prácticas estético-artísticas, o las artes, o un arte, en la contemporaneidad. Pero aún falta otra especificación, esta vez del orden del espacio, que también debe, cada vez, ser detallado, que tampoco está dado de antemano ni para siempre. Junto al orden del tiempo e inextricablemente unido a él, se despliega el del espacio. Quizás convenga recordar la noción de “tiempo espacial” de Milton Santos: “Sin duda, a cada sistema temporal el espacio cambia.”
.
Nuestra experiencia del espacio ha cambiado, y mucho, en el registro temporal aceptado. Las figuras de lo internacional y lo global se sobreponen sin identificarse en lo absoluto; la delimitación de lo regional o lo local se ha transformado constituyendo unidades de sentido cada vez diversas. Al primero, segundo y tercer mundos le han seguido las nociones de Norte y Sures, por ejemplo, y a las unidades más pequeñas se las ha bautizado como “comunidad”
, o, algunas de sus parcialidades se identifican con siglas: MerCoSur, ALCA, RCEP, ASEAN, etc. Las ciencias geográficas, políticas, económicas, han aportado un caudal de reflexiones al respecto.
Las prácticas del arte en la contemporaneidad habitan más de un espacio. Vale preguntarse: ¿en qué dimensión o dimensiones tiene lugar una determinada práctica? ¿Global? ¿Regional? ¿Local?

Habida cuenta de que estas tres dimensiones podrían figurarse como una articulación ternaria, por ejemplo, como un “nudo borromeo”, cabe esperar la mutua implicación de sus términos y suponer que basta con que uno de ellos no se sostenga para que todo el conjunto anudado se disperse. Y si parece que la dimensión global acucia a las otras dos, lo cierto es que, si aceptamos la figura propuesta, aquí no existe estructura jerárquica, no hay una dimensión que sea más importante, cada uno de los términos es necesario para sostener al conjunto: aquello que parece dominante será interpelado por los otros dos niveles. Toda práctica y entre ellas las artísticas, compromete lo local, lo regional y lo global en permanentemente co-ajuste. Pero esta modalidad de consistencia, además de marcar la paridad entre las tres dimensiones de la práctica, no elimina sus diferencias respectivas. Los tres registros son irreductibles ―heterogéneos— entre sí.
A pesar de lo dicho, la acción artística y la experiencia estética parecen acusar hoy diferencias de alcance como nunca antes. Desde el sitio donde enraízan los procesos creativos hasta la circulación, la recepción y la memoria del trabajo resultante, difieren y casi se oponen, si se trata de hacer arte en una u otra de las dimensiones mencionadas. La imagen de las distancias entre artes locales, regionales y globales parece incontrastable.
Si se lee con atención la bibliografía que va delineando los contornos del arte contemporáneo, parece haber una identidad entre el periodo y las prácticas que han “alcanzado” circulación mundial. Esta es una lógica ilustrada fundante en la historia del arte: la garantía de artisticidad reside en el reconocimiento internacional, incluso si este vocablo refiere sucesivamente a Europa Occidental o a los Estados Unidos de América simplemente. Hoy los centros de reconocimiento se han multiplicado, pero las referencias globales son claras y cada una de las artes conoce sus mecas. No obstante, la instancia que reúne a todas las prácticas artísticas y a todos los reconocimientos en el nivel global es el éxito que se refrenda en la cotización. Obsérvese la cantidad de argumentos ligados a estos tópicos, más o menos explícitos en la bibliografía. Incluso cuando se adoptan posturas críticas y se reconocen las desmesuras que en nombre de las artes podrían cometerse, el corpus sobre el que trabaja esta reflexión crítica no atiende a los procesos ni a las producciones regionales ni locales.
Otra circunstancia a reflexionar es la importancia que un número específico de temáticas ha adquirido entre diversas artes y el modo en que las mismas han sido adoptadas por la circulación y el consumo globales, particularmente las que denuncian atrocidades de la época, de un modo políticamente correcto: a la cabeza, la cuestión ecológica, luego, las migraciones, las instancias laborales, los derechos humanos, los conflictos entre naciones. Es este uso discrecional de la producción estética y artística lo que hace imprescindible detenerse en esos núcleos de interés y proceder en consecuencia a una periodización temática. Así como, en referencia a las prácticas artísticas, señalamos la problematización de cuestiones como lo territorial y lo performático en tanto indicios de discontinuidad, es preciso considerar las definitivas transformaciones de los modos del trabajo y los desarrollos de las tecnologías actuales en términos de complejidad.

Algunas preguntas pueden ser ilustrativas de la posición actual de los creadores: figurar en los rankings globales ¿qué supone para un artista? ¿Tiene esto algún parecido con el itinerario del artista internacional durante el período moderno? Si un artista, a pesar de las posibilidades tecnológicas actuales, toma la decisión de no salir de su región o de su localidad, ¿implica su actitud una falta? Si no concurre a los actuales ritos de formación y circulación ―clínicas, residencias, festivales, bienales, etc.— ¿se condena profesionalmente? ¿Pierde su identidad como artista contemporáneo? ¿Es imprescindible practicar las artes electrónicas para que mi producción esté actualizada? ¿Qué implicancias tiene la tercerización del trabajo artístico?
Si tales preguntas y sus provisionales respuestas se agotan en un desvío del sentido común o apelan a una posición acrítica, es probable que se retorne a lo conocido. Pero si el marco espacial planteado ―la metáfora topológica— fuera correcto, estas preguntas, y otras que el artista suele hacerse sobre su condición y sobre el destino de su trabajo, deberían tener respuestas nuevas y eficaces en el sentido de inferir qué clase de posibilidades de producción y de productividad se abren si, al operar sobre la dimensión local, por ejemplo, se está accionando necesariamente sobre las otras dos.
Las diferencias cualitativas que señala el cúmulo de prácticas estético-artísticas contemporáneas, en la comprensión de sus límites temporo-espaciales, necesariamente involucran nuevos saberes, nuevos poderes y nuevas formas de subjetivación personal y social que están emergiendo ante nosotros, incluso si recién empezamos a percibirlas y a decirlas.
Todos estos avatares hacen que establecer una periodización consista en gestar un territorio: el territorio de las prácticas estético-artísticas en la contemporaneidad, a partir de un complejo de criterios articulados en los que tiempo, espacio, perspectiva y tránsito son nodales. Con esto queremos decir que periodizar es un acto con consecuencias inmediatas sobre aquello mismo que territorializa. Y que hay que estar disponible a la provisionalidad de cualquier escansión y de todos los accidentes.
Un ejemplo rotundo: la pandemia de COVID-19.
¿Qué diagnósticos y pronósticos relativos a la mundialización han caducado y qué otros tienen aún vigencia? ¿Qué posibilidades existen de rectificar la preeminencia económica del esquema de la globalización? ¿Cuántas y cuáles expectativas regionales se harán realidad o se desvanecerán en el presente horizonte? ¿Qué desarrollos locales se abren al futuro o se cierran sobre el pasado?

Y al mismo tiempo, ¿cuáles serán las imágenes más significativas de la “nueva normalidad”? ¿Cuál será nuestra relación con la tecnología en vínculo a las nuevas distancias sociales? ¿Qué figuras movilizan hoy nuestros afectos y sentimientos? ¿Qué pasiones reclaman su traducción en nuevas formas?
Éstas y otras preguntas nos hacen volver a una cuestión hasta ahora no suficientemente planteada, o solo enunciada en términos de inclusión, en la lógica implacable del ser Uno o ser “el otro”
. Nosotros y los “africanos”, por ejemplo.

Aún hoy, luego de tanto trabajo etnográfico, etnológico y del gran recorrido de lucha de los pueblos y de las organizaciones por los derechos humanos se suelen escuchar frases tales como “darle acceso a la cultura o al arte a…”, un enunciado que alarma a la luz de las muy difundidas definiciones antropológicas de cultura. Un enunciado discriminador. En una aproximación elemental, deberíamos haber aprendido que no existe ninguna sociedad que lo sea si no es creando culturas, ni ningún ser que, al nacer, no se aloje en una cultura que lo preexiste.

Entonces, ¿por qué la Historia del Arte, no ha registrado la memoria de las prácticas sensibles de todas las sociedades, de todos sus actores? ¿Por qué ha delegado estas cuestiones a la arqueología, la antropología, los estudios visuales y culturales, etc.? Por cierto, ha habido especialistas que reclamaron esta deuda u otras similares.

Las causas desde luego se exponen en los ejercicios de poder que alientan los saberes. 
De todos modos, cabría preguntarse si los propios protagonistas de este olvido desean ser agregados en una tal historia. ¿Ellos necesitan esta “inclusión” para seguir creando? o, como sucedió en otras oportunidades, ante el agotamiento artístico ¿Occidente los necesita para nutrirse? Ciertas operaciones del mercado contemporáneo, promoviendo parcialidades —como la producción sobre la negritud― o interviniendo sobre zonas conflictivas —en lo ecológico, lo político, lo social, etc.― deberían someterse a una sistemática revisión moral y ética. Es lo que están haciendo muchos artistas que trabajan como parte de sus comunidades.
No obstante, todo lo producido por los miembros de una sociedad, se trata de patrimonios. Aunque sean negados, desvalorizados, aunque no permanezcan, conviven con nuestra cotidianeidad real, imaginaria y simbólica y la modifican. Podemos no querer percibirlo, podemos insistir en distinciones y jerarquizaciones, pero si algo es real es que las Artes Contemporáneas no lo son sin considerar estas producciones y ya no por vía de la adición, porque el saco se rompe con tanto peso agregado, sino por la comprensión de que no es posible semejante discriminación sin que ello hable a las claras de nuestra cortedad epistemológica y ética, y sin que oriente nuestro destino como comunidad.
Del mismo modo que el calendario no es el tiempo, el mapa no es el territorio.
� Este escrito hace referencia a las presentaciones de diapositivas con los que mantiene diálogo.


� Planteamos un mapeo de situación ante una rearticulación de saberes y conocimientos señalada por la aparición de nuevas áreas de “estudios”: del discurso, de la performance y culturales. ROMERO, Alicia, GIMÉNEZ, Marcelo. 2005. “Discurso, Performance y Representación en la Cartografía Epistémica Contemporánea”. IV Jornadas de Intercambio Artístico. Lenguajes Verbales y no Verbales. Arte y Comunicación. Instituto Universitario Nacional del Arte, Departamento de Artes Visuales “Prilidiano Pueyrredón”, Área de Extensión Universitaria.


� Nuestras aproximaciones puntuales a algunas de estas prácticas pueden seguirse en trabajos como ROMERO, Alicia, GIMÉNEZ, Marcelo, DEL COTO, María Rosa, DE SAGASTIZÁBAL, María, MARTÍNEZ SAMECK, Pablo (Grupo DIM). 2007. “Algunas Notas de lo Sensible en Cine y Teatro Latinoamericanos”, en ROMANO, Juan Antonio, GUERSI, Andrés (ed.). IX Jornadas de Investigadores en Comunicación. Tramas de la Comunicación en América Latina Contemporánea. Tensiones Sociales, Políticas y Económicas. Mendoza: Red de Investigadores en Comunicación; Universidad Nacional de Cuyo, Facultad de Ciencias Políticas y Sociales. ROMERO, Alicia, GIMÉNEZ, Marcelo, DEL COTO, María Rosa, DE SAGASTIZÁBAL, Tencha. 2014. Prácticas sensibles contemporáneas. Análisis de espectáculos teatrales en Buenos Aires (2001-2010). Buenos Aires: Biblos.


� Las tesis de Austin acerca del carácter performativo o perlocucionario del lenguaje fue profundizada por Searle en sus indagaciones sobre lo que denominó “actos de habla”, sentando las bases del interés por una “intencionalidad” cuyo desarrolló asumió Grice con sus planteos acerca de las implicaturas del lenguaje, esto es, la importancia del contexto para atender la significación de una enunciación; de allí su establecimiento, desde la perspectiva propia del pragmatismo, un conjunto de “máximas conversacionales”. Véase AUSTIN, John L. 1962. How to do things with words: The William James Lectures delivered at Harvard University in 1955 (ed:. J. O. Urmson, Marina Sbisà). Oxford: Oxford University Press. Versión castellana: Cómo hacer cosas con palabras. Palabras y acciones. Trad.: Genaro Carrió, Eduardo Rabossi. Barcelona: Paidós, 1971. SEARLE, John. 1969. Speech Acts: An Essay in the Philosophy of Language. Cambridge University Press. GRICE, Paul. "Utterer's Meaning, Sentence Meaning, and Word Meaning" (1968) y "Utterer's Meaning and Intentions" (1969), en Studies in the Way of Words. Harvard University Press, 1989.


� FOUCAULT, Michel. 1969. L'archéologie du savoir. Paris: Gallimard. Versión castellana: La arqueología del saber. Trad.: Aurelio Garzón del Camino. Buenos Aires: Siglo XXI, 1970. Aquí Foucault sistematiza una metodología de trabajo ya planteada desde su tesis doctoral mayor —publicada como Folie et déraison. Histoire de la folie à l'âge classique, 1961— y más difundida a través de Les mots et les choses. Une archéologie des sciences humaines, de 1966. Habilitados por los propios señalamientos del autor acerca de la posibilidad de existencia de otras arqueologías, hemos trabajado desde tal perspectiva con otros objetos de estudio en investigaciones que presentamos a través de escritos como ROMERO, Alicia, GIMÉNEZ, Marcelo. 2006. “Arqueología de lo Sensible: Artes Comunitarias, Colectivas y Participativas Contemporáneas en Argentina”. VIII Jornadas de Investigación del Instituto de Historia del Arte Argentino y Latinoamericano “Luis Ordaz”. Universidad de Buenos Aires, Facultad de Filosofía y Letras.


� A este respecto, son importantes las nociones de “estrategia” y “táctica” planteada por Michel de Certeau, las que lo conducen a interesarse por objetos de investigación como los que aborda en DE CERTEAU, Michel. 1980. L'Invention du Quotidien. 1. Arts de Faire. II. Habiter, cuisiner. Paris: Union générale d'éditions. Estas historias “otras” tuvieron amplio conocimiento a partir de trabajos como los de ARIÈS, Philippe, DUBY, Georges (dir.). 1985-1987. Histoire de la vie privée.Paris: du Seuil. CHARTIER, Roger (dir.). 1993. Pratiques de la lecture. Lausanne: Payot. Compartimos estas aproximaciones en trabajos como ROMERO, Alicia, GIMÉNEZ, Marcelo. 2007. “Pequeña Historia del Gusto o Petit Histoire du Goût”, en CITTADINI, María Gabriela (comp, intr.). Borges y los Otros. Las Letras y las Artes. Pról.: María Kodama. Mérida: El otro el mismo, 2010, p. 123-134.


� SCHIMMEL, Paul. 1998. “Leap into the void: performance and the object”, en SCHIMMEL, Paul, FERGUSSON, Paul (ed.). Out of Actions: Between Performance and the Object, 1949-1979. Los Angeles, New York: The Museum of Contemporary Art, Thames & Hudson. Vers. cast.: “Salto al vacío; la performance y el objeto”, en Arte y acción. Entre la performance y el objeto, 1949-1979. Barcelona: Museu d’Art Contemporani, 1999.


� Así lo puntualiza con claridad Gilles Deleuze en una conferencia precisamente a partir de la pregunta acerca de la entidad de un “acto de creación”. Véase DELEUZE, Gilles. 1987. Qu'est-ce que l'Acte de Création ou Qu’est-ce qu’Avoir une Idée au Cinéma? [conferencia pronunciada en marzo en La Fémis. École Nationale Supérieure des Métiers de l'Image et du Son; registro fílmico de Arnault des Pallières, Armand Dauphine, Philippe Bernard]. Versión castellana: ¿Qué es el Acto de Creación? ¿Qué es Tener una Idea en Cine? Trad. Bettina Prezioso. Buenos Aires: Fundación FEMIS, 2003.


� Trabajos seminales en esta área se inician especialmente con el fortalecimiento de la perspectiva feminista, tal como se sigue hasta hoy en trabajos señeros al respecto como el de NOCHLIN, Linda. 1970. "Why Are There No Great Women Artists?“, en GORNICK, Vivian, MORAN, Barbara (ed.). Woman in Sexist Society: Studies in Power and Powerlessness (New York: Basic Books, y luego el de OWENS, Craig. 1983. “The Discourse of Others: Feminists and Postmodernism”, en FOSTER, Hal (ed.). The Anti-Aesthetic: Essays of Postmodern Culture. Port Townsend, Washington: Bay Press.


� Algunos trabajos donde abordamos reconfiguraciones de la esfera del arte tomando puntos de vista descentrados respecto de la escala de valores instituida por el moderno sistema de las bellas artes son GIMÉNEZ, Marcelo. 2000. "Veinte Años no es Nada. Algunas reflexiones acerca de la reproducción y la reproductibilidad". II Jornadas de Investigación del Instituto de Historia del Arte Argentino y Latinoamericano. Universidad de Buenos Aires, Facultad de Filosofía y Letras; ROMERO, Alicia, GIMÉNEZ, Marcelo. 2002. "La Signatura de la Hora Fatal del Arte: ¿Pérdida del Aura?" (ponencia). IV Jornadas de Investigación del Instituto de Historia del Arte Argentino y Latinoamericano. Universidad de Buenos Aires, Facultad de Filosofía y Letras; ROMERO, Alicia, GIMÉNEZ, Marcelo. 2003. “Hacia otra red categorial en el discurso del arte” (ponencia, mesa de apertura). I Congreso Nacional de Investigación e Innovación Educativa en Artes. Universidad Nacional de Tucumán, Profesorado en Artes, Escuela de Bellas Artes Maestro Atilio Terragni.
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