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“Sislej Xhafa es un artista que reflexiona sobre las
contradicciones del mundo contemporaneo y las transforma en
obras siempre en equilibrio entre ironia, compromiso social y en
la belleza formal.™

¢, Qué entendemos por el término ironia cuando aparece en los textos que —como en
este epigrafe- se refieren a un proyecto (Nuovi Percorsi) que puede entenderse como
arte conceptual?. ¢De qué maneras diversas podria desambiguarse este término dado
ya ese contexto particular en el que se presenta?. Se ha mencionado —en numerosas
oportunidades- la aplicaciébn de este concepto al arte del barroco; no obstante, el
término ironia no solo representa un modo de caracterizar el arte del siglo XVII, sino
gue —como es bien sabido- el barroco mismo vuelve desde el pasado a través de la
ironia para designar todo aquello que luego se denominara —ya desde el siglo XIX-
poesia sobre la poesia, o bien, arte por el arte (Cfr. Menna, 1977; Formaggio, 1976).
Tal como lo afirma Walter Benjamin: “... en la medida en que esta pasiéon no quedo
limitada al periodo del barroco, se presta especialmente a la identificacion inequivoca
de rasgos barrocos en periodos posteriores.” (1990)

No se trata pues de emplear el término apelando a su caracter primario de figura
retérica, sino mas bien de referir el grado de autoconciencia o teoria del arte que las
obras del barroco (o posteriores) pudieron haber desarrollado. De hecho, cuando en la
historia del arte se dice que el barroco es irénico, en realidad se est4 enfatizando que
constituye uno de los primeros casos patentes de arte autoanalitico cuya ironia
consiste en ser investigacion sobre el arte siendo —a la vez- arte.?

Ahora bien, nos interesa aqui —en este ensayo- establecer algunas lineas que puedan
aproximarnos al caracter ironico de las obras que constituyen los ya mencionados
Nuovi Percorsi, asi como al empleo del término ironia en sus paratextos. ¢Como se
apropia de este concepto el discurso de la critica de arte contemporaneo?. El uso que
transcribimos ya en nuestro epigrafe, ¢ corresponde a un uso experto, cuya funcion ha
de observarse al interior del mundo del arte, 0 mas bien corresponde al uso que se le
da en el discurso coloquial o —por ejemplo- en los medios y en la prensa? Posiblemente
dicha expresion en la critica de arte, y especialmente en el comentario de Nuovi
Percorsi, no forma parte o no es del todo coincidente con la ironia que las obras
mismas, en tanto textos, parecerian —como referiremos- haber puesto en practica.

! Paratexto o comentario del catélogo correspondiente al programa «Nuovi Percorsi. La natura dell'arte. Paesaggio
Cultura Storia» 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 del Sannio, un
territorio interior de la region de Campania.

2 Pueden recordarse -en este sentido- una serie de practicas autoanaliticas que ya en el siglo XVII constituyeron
aquello que Filiberto Menna denomina actitud autoanalitica. Nos referimos fundamentalmente a ciertas obras del
pintor Diego Velazquez (Las meninas y Las hilanderas), a las siempre mencionadas obras de Veermer de Delft.
Problema que —como es sabido- ha de intensificarse a partir de las poéticas del romanticismo tardio (Cfr. Menna,
Op.Cit. y también Formaggio, Op.Cit.).



Auln para el caso de la asimilacion entre ironia y autoconciencia en la teoria del arte
barroco, uso experto por excelencia del término,®> ¢se toman como objeto las
diferencias entre las diversas obras empiricas concretas o, mas bien, se habla de la
posibilidad o potencialidad de obras irénicas alli donde éstas —si lo fueran en algun
grado reconocible- convivirian con las otras indiferenciadamente?

El empleo reiterado de ciertas nociones o categorias de andlisis en la critica de arte
contempordneo, tal como puede serlo el término ironia, funciona proporcionando
marcas de género; que sirven fundamentalmente para designar que alli —en lo que se
comenta- hay arte y no otra cosa. De modo que el término irénico se utiliza para decir
que aquello que hace el sujeto es artistico, importando menos o nada el grado o la
especificidad (inclusive autoanalitica) de la ironia.* No es decible otra cosa tan
importante como que es irdnica (en el sentido especifico que sea) para hablar de una
obra de arte postauratico. No importando si la obra lo es o de qué tipo. El critico o el
ignorante constata que el lugar de la obra de arte (en un sentido tradicional) esta vacio
y que poco importa si la obra en si misma, a nivel principalmente de su contenido, es o
no es irénica. En esta instancia, nuestro empefio esta ahora destinado a revisar el tipo
(especifico) de ironia que podria estar motivando o produciendo este conjunto de obras
—incluso mas alla de su contenido y retérica particular, o de lo que sus promotores y
entusiastas digan de ellas-; teniendo en cuenta la proximidad tedrica entre dicho tropos
y otro que también ha sido propuesto con gran potencialidad explicativa para hablar de
la inorganicidad que caracteriza los conjuntos artisticos a partir de vanguardia; nos
referimos a la alegoria.> En este sentido cabria preguntarse: ¢Son alegéricas las
manifestaciones de Nuovi Percorsi? ¢ Tendria alguna utilidad describirlas como irénicas
o alegoricas? ¢ Tendria alguna utilidad decir que lo son, sin establecer el tipo o grado
en que participan de tales estructuras?

De un modo preliminar podriamos observar que en si misma, la textura de algunas de
estas obras tiende mas manifiestamente a la ironia que otras. Luego, también podemos
reconocer que textual o estilisticamente algunas de estas obras forman parte de una
tradicion posauratica que en su momento de maxima novedad y agudeza haya sido
objeto de una interpretacion en orden de la ironia; y que por esta misma razon,
podamos decir de ellas (0 de su textura), que puedan ser consideradas alegoricas.

Pero —a su vez- el lector podria preguntarse: ¢alegoéricas en qué sentido?. ¢En el que
lo entiende Walter Benjamin?. Como una experiencia perceptiva y textual fragmentaria
y enigmatica en la que el mundo deja de ser meramente fisico y se vuelve —en alguna
medida- una mera acumulacion de signos.

A cargo de sujetos que ni siquiera estan interesados en la promocién de un conjunto determinado de obras; que
abordan el arte desde la teoria con instrumentos metodolégicos que no han sido -siquiera- articulados
especificamente para abordar las obras de arte. Entiéndase, estamos hablando de fenomendlogos, socidlogos y
tedricos criticos, y no de seguidores del arte.

* Decir que algo es irénico funciona como una marca de género que hay que buscar en el contexto y no en la obra
misma. Vale decir, la marca de género es el uso de la palabra ironia por parte del critico.

® Dicho de otro modo, de la vanguardia en adelante, el caracter irénico de una obra de arte tiene que ver con su
caracter alegorico radicalizado. Fuerte decimos, porque el caracter alegérico que Benjamin observa en el drama
barroco, si bien —casi con seguridad- se expresa también en algunos niveles de sentido de las bellas artes del
barroco, a comienzos del sigo XX atraviesa todos los niveles de la obra, incluyendo y alterando su sintaxis y su
sentido de representacion primaria.



A diferencia del simbolo,® que supone que la experiencia puede apreciarse
completamente en si misma en una suerte de momento eterno, la alegoria se sabe una
mera convencion, incapaz de conseguir el acto de unidad entre la experiencia del
mundo y el mundo mismo. La alegoria, como allos (otro) y agoreues (hablar), es una
experiencia que se presenta cuando un texto se encuentra duplicado por otro, cuando
se lee a través del otro, sin importar qué tan fragmentaria, intermitente o cadtica sea la
relacion que se establece entre ambos. Experiencia que no podriamos asociar
simplemente a la recepcion de cualquier practica de arte contemporaneo en tanto y en
cuanto sabemos que el aspecto fragmentario o inorganico de las obras ha sido
mitigado por los mecanismos de compresion que el propio contexto institucional
impone. Siendo asi, ¢porqué permanente y descuidadamente se insiste en atribuir
alegoria a los procedimientos de los que surge y por los que se recibe gran parte del
arte contemporaneo? Peor aun, ¢porqué diremos eso mismo de algunas de las
instalaciones de Nuovi Percorsi?

Observando Flower Power de John Armleder (n.1948, Ginebra), podriamos —en un
primer movimiento- considerar que sus flores estampadas son en un sentido real o
textual, irbnicas —y por ende alegoricas- formando parte de una tradicion cuyos textos
fueron ya interpretados ir6nicamente en los afios setenta. Igualmente, y por el
contrario, podriamos suponer que esta obra es mas fuertemente alegorica que una
gran cabeza oval del Padre Pio, obra de Sisley Xhafa (n.1970, Peja). En esta linea
interpretativa primaria estariamos atendiendo a las marcas de género en el caso de
ambas obras, y estariamos reconociendo y siguiendo algunas dimensiones simbdlicas
en el caso de la segunda pues dicha instalacion normalmente puede ser tomada como
una estatua. Ahora, a continuacion, queremos explicar porqué las cosas no se
resolverian de modo tan elemental, requiriéendose de algunas otras dimensiones mas
analiticas.

¢, Qué tipo de estrategias textuales entran en funcionamiento en lo que parece una
representacion del Padre Pio? ¢Su caracter iconografico impide y disuelve todo

® El otro y més legitimo procedimiento poético, de acuerdo a las mas entre las diversas estéticas.



potencial autoanalitico o autocritico’ de esta obra? ¢Cudles son los diversos
destinatarios que esta obra supone y cuales son los trayectos de lectura previstos?

Esta obra no soOlo prevé un lector experto sino que involucra dentro de sus
intencionalidades, entre otros, a los espectadores nativos (del poblado rural medieval
sannita de San Lorenzello). No seria desatinado pensar que el artista (modélico o
empirico) dedico tiempo y energia (aun virtuales) al ajuste de una idea previa de los
lugarefios, intentando comprender su pensamiento religioso y el tipo de imagen de
mundo y del propio santo compartidas por éstos. Esta suerte de imagineria religiosa es
captada y puesta a funcionar por el artista no como contenido o estilo, pues, ya
instalada la obra en el sitio, los propios habitantes del burgo no reconocieron el
artefacto ni como escultura ni como imagen de su santo.

Por un lado, tenemos que la obra formaria parte —con cierta legitimidad- de un
experimento de tipo socioldgico, no propio del arte y en cierta forma complejo, acerca
de los posibles efectos que pudiera tener esta estrategia de desplazamiento
(alegdrica). De acuerdo a una suerte de clasificacion de procedimientos alegoricos
particulares emprendida por José Luis Brea (1991), podriamos decir que este caso es
producto de una estrategia de desplazamiento por metonimia (Op.Cit., p.50); vale decir,
de un tipo de apropiacionismo conceptual en tanto la obra se apropia de imagenes y
practicas de un culto popular (ya antiguo o bien cristiano), de la esfinge del Padre Pio,
del habito de disponer su imagen en la via publica, de la costumbre de encender velas
de sebo, de la forma y la dimensibn de ciertos idolos paganos, etc.
Complementariamente, el aspecto agigantado y oval de la cara; su acabado marméreo
—como se dice en la critica- de semblanza casi alienigena, parecen ser maniobras
destinadas a producir este desplazamiento.

En otro sentido, el artefacto funciona como un ready made generalizado, como algo
que —de un modo todavia proximo al modelo duchampiano- proviene del mundo no
artistico y se introduce defectuosamente en la esfera del arte ocasionando una suerte
de suspension del sentido (inclusive de artisticidad misma. Brea, Op.Cit.), en lo que
éste todavia puede suspenderse ya a comienzos del milenio. En este caso, el contexto
artistico es ocupado por un artefacto (otro mas) y unas practicas que —también
deficientemente- provienen del mundo de la vida. Este objeto, como el urinario (de
M.Duchamp), el Empire State (de A.Warhol), la vida misma (de A.Darboven) o el
urinario-obra (de M.Bidlo), adquiere una suerte de caracter errante: jamas llegan a ser
de pleno derecho una obra de arte (simbdlica). En este caso, ademas, por sus
transformaciones, le esta vedada la posibilidad de volver a la posicion de objeto de
culto. (i) El idolo no funciona ya en el mundo cotidiano como icono del santo. (ii)
Tampoco funcionaria como escultura en el contexto del arte tradicional simbdlico, ya
sacro o profano. Y en alguna medida, también (iii) se desempefiaria deficientemente
como obra de arte conceptual en el circulo del arte mas experto, pues soporta el peso
de la iconicidad, la excesiva materialidad y una de las mas incomodas e inapropiadas
referencias tematicas.

La escultura —en tanto ready made- es un tipo de objeto que parece querer involucrar a
los lugarefos (devotos del santo) pero finalmente los rechaza mediante una estrategia
de extraflamiento que ironicamente se dirige —esta vez- al lector experto en arte

" En el sentido mas tardovanguardista del término.



contemporéaneo.® Otro aspecto de desplazamiento se puede observar en orden de la
eleccion de materiales: si bien parece que la obra esta hecha con materiales nobles
pertenecientes a la historia del arte como el marmol, etc., cuando nos acercamos a ella
advertimos que estd construida —también ir6nicamente- con un material
contemporéneo, efimero, industrial, como es la resina y la fibra de vidrio.

La estrategia de suspension de la enunciacion, en el sentido que Brea da a esta
expresion, tiene que ver con el cierto estado de enmudecimiento radical que los objetos
pueden sufrir (Brea, Op.Cit., p.62). ° Este Padre Pio consistiria para Brea en una no-
escultura en la medida en que, por una parte parece funcionar como un ejercicio en el
espacio escindido de la representacion; y por otra, tampoco se constituye de objetos
que provengan (sin mas) de la realidad (es decir, de lo que Brea denomina “mundos-
de-vida”). De alguna manera, esta tipologia de objetos, carecerian de un uso o0 una
funcion en el registro real (en nuestro caso, el objeto no sirve como escultura del santo)
pero no por ello son consagrados a la mera especulacion de la forma (es decir,
tampoco se trata de una transformacion que apele a una connotacién determinada).
Pareceria entonces que estamos frente a un tipo de objeto que propone “juegos de
lenguaje” o “...enunciaciones sin consecuencias ni objetivos mas alla de la mera
circulacion intersubjetiva del significante, del artificio” (Ibid.). Es —en cierto sentido- una
escultura de un santo pero —en otro- no funciona como tal. El enmudecimiento, la no-
enunciacion se aprecia en que el objeto se mueve en “...ese filo extrafio entre los
mundos-de-vida y la esfera separada del puro arte (del arte alienado, cabe decir)”
(Ibid.). Hablamos de un objeto, en este sentido, imposible:

“Territorios proximos, pero irrecorribles, que define un no-lugar, que emplean un
no-lenguaje hacia el que serian atraidos los objetos desde el espacio de vida.
Imposibles, no devuelven a lo cotidiano ni provienen de él; pero tampoco habitan
el territorio de la forma entregada a la especulaciéon de su propia especificidad”
(Brea, Op.Cit., pp.62-63).

Si pensamos en la escultura del Padre Pio (ahora objeto imposible) podemos decir que
habita un no-lugar que se caracteriza por el entrecruzamiento de fragmentos
discursivos que no pertenecen a un mismo contexto; como dijimos, si en un cierto nivel
el discurso apela al rango de escultura religiosa, a éste se le opone otro fragmento
discursivo proveniente del ambito del arte experto, y asi sucesivamente. Los diferentes
codigos que participan de éstos fragmentos discursivos no son compatibles ni se
arrojan inteligibilidad unos sobre otros.
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