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Resumen. El presente trabajo tiene como objetivo delinear y articular diferentes abordajes de la
exposicion que permiten problematizar los modos de exhibir el arte en la contemporaneidad. Dada la
magnitud del desafio, se procura trazar algunos lineamientos desde el cruce de los Estudios Visuales
con los enfoques tedrico-criticos aplicados a la museologia. Se propone una metodologia cualitativa
que parte de la museologia de la idea (Garcia Blanco, 1999) y se la amplia a partir de los giros tematicos
de lo global (Guasch, 2016) y la nocién de constelacion (Benjamin, 2005; Didi-Huberman, 2008, 2011).
Con esta articulacion buscamos caracterizar y comparar estas propuestas museograficas que coexisten
en una trama compleja y se contaminan entre si. Si bien tenemos en claro que cada caso se pronuncia
de manera especifica, esta aproximacion busca explorar los rasgos generales de la convivencia de estos
modos de exhibir y los desafios del tiempo presente, tomando en cuenta tanto la expansion de los
limites del sistema del arte, como las incumbencias y los problemas disciplinares que alli se mixturan.
Palabras clave: Esquema constelar; exposicion de arte; giros tematicos; modos de exhibir; museologia
de la idea.

[en] The art exhibition in contemporary times. Critical readings between the
thematic turns and the constellation scheme

Abstract. This work aims to delineate and articulate different approaches of the exhibition that allow
us to problematize the ways of showing art in contemporary. Given the magnitude of the challenge,
it seeks to draw some guidelines from the intersection of Visual Studies with the theoretical-critical
approaches applied to museology. A qualitative methodology is proposed that starts front the of
museology of the idea (Garcia Blanco, 1996) with the thematic turns of the global (Guasch, 2016)
and the notion of constellation (Benjamin, 2005; Didi Huberman, 2008, 2011). With this articulation
we seek to characterize and compare these museographic proposals that coexist in a complex weft
and are contaminate each other. Although it is clear each case is pronounced in a specific way, this
approximation attempts to explore the general traits of coexistence in these ways of exhibiting art
and the challenges of present time, taking account both the expansion of the art system limits, as the
disciplinary concerns and problems that mixed there.

Keywords: Constellation scheme; art exhibition; thematic turns; ways of exhibitin; museology of the
idea.

Fondos suministrados por Universidad Nacional de Rosario (Argentina), para realizacion del Proyecto de Inves-
tigacion “Los estudios visuales en el campo local. Perspectivas transdisciplinares sobre las imagenes: debates y
abordajes criticos”, radicado en la Facultad de Humanidades y Artes-UNR.
2 CONICET-UNR (Argentina)
E-mail: panozzozenerealejandra@gmail.com
https://orcid.org/0000-0003-1929-0434
3 IECH, CONICET-UNR. CEVILA-UNR (Argentina)
E-mail: panozzozenerealejandra@gmail.com
https://orcid.org/0000-0002-2089-1934

Arte, indiv. soc. 32(4) 2020: 903-916 903



904 Panozzo-Zenere, A.; Olivari, M.C. Arte, indiv. soc. 32(4) 2020: 903-916

Sumario: 1. Introduccion. 2. Hacia la museologia de la idea: del objeto a las imagenes. 3. Giros tematicos
en exposiciones argentinas. 4. La constelacion como esquema de presentacion. 5. Comentarios finales.
Referencias.

Coémo citar: Panozzo-Zenere, A.; Olivari, M.C. (2020) La exhibicion de arte en la contemporaneidad.
Lecturas criticas entre los giros temdticos y el esquema constelar. Arte, Individuo y Sociedad 32(4),
903-916.

1. Introduccion

A finales del siglo XVIII se puso en funcionamiento el complejo exhibicionista
(Bennett, 1996) que se implement6 en las exposiciones universales, las ferias de
novedades y la creacion de museos publicos. Estas manifestaciones se concibieron
como instrumento de control moral y cultural de los ciudadanos. En el siglo XIX, a
partir de las visiones modernistas que delimitaron las disciplinas del conocimiento,
se tipificaron y normalizaron las dindmicas, los criterios de valoracion y los
modos de presentacion de los objetos en las exhibiciones. En el ambito artistico,
especificamente, se construyé un relato impregnado por la Historia del Arte
que dio lugar a modelos interpretativos y clasificadores, a partir de la secuencia
cronologica de las Escuelas Nacionales, de agrupaciones iconograficas o genéricas
y por etapas productivas de artistas singulares. Durante la segunda mitad del siglo
XX y sobre principio del siglo XXI, las exposiciones de arte comenzaron a reparar
en los cambios sociales y en la diversificacion de las formas de vida. Podriamos
reflexionar, entonces, que la tendencia de lo exhibido actualmente ya no responde a
un solo relato hegemonizante, ni a figuras de autoridad disciplinadoras, ni un tnico
circuito expositivo centralizado sino a dindmicas que se reconfiguran a partir de las
necesidades especificas de los espacios, los objetos y los que actores que intervienen.

Este trabajo intenta reflexionar acerca de una serie de interrogantes iniciales,
obtenidos tras la puesta en marcha de un proyecto de investigacion* radicado en el
Instituto de Investigaciones de la Universidad Nacional de Rosario por el Centro
de Estudios Visuales Latinoamericanos (CEVILAT-UNR, Argentina). Aqui,
pretendemos delinear y articular diferentes abordajes de la exposicidon que permitan
problematizar los modos de exhibir en la contemporaneidad. Estructuramos, paraello,
las perspectivas de los enfoques tedricos criticos aplicados a la museologia—también
conocidos como Museologia Critica— (Duncan, 1995; Bennett, 1996; Clifford,
1999; Sherman y Rogoff, 2003) con los Estudios Visuales (Guasch, 2003; Bal, 2004;
Mitchell, 2009; Richard, 2007; Brea, 2015). Punteamos el siguiente recorrido: en un
primer momento, se marca la distincion entre una museologia centrada en el objeto
y otra que se articula a partir de ideas-vector; de esta ultima, desprendemos dos
propuestas museograficas contemporaneas que se mixturan en la practica: los giros
teméticos y el esquema constelar. Estos seran recuperados y analizados, tanto desde
la teoria como desde la praxis, a partir de casos de exhibiciones actuales localizadas
en Argentina.

4 Bajo el nombre Los estudios visuales en el campo local. Perspectivas transdisciplinares sobre las imdgenes:

debates y abordajes criticos, tiene por proposito desarrollar abordajes desplegados en el arte contemporaneo, y
en la cultura visual regional y latinoamericana.
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2. Hacia la museologia de la idea: del objeto a las imagenes

Ana Maria Guasch (2008) sostiene que hablar del arte, en la actualidad, requiere
algunas puntualizaciones iniciales que parten de un desplazamiento de la atencion
sobre la agencia individual —artista, contemplador— y la cuestion jqué es arte? —
ontologia del objeto artistico— hacia nuevos problemas que versan sobre la pregunta
Jqué es lo que hace que algo se convierta en arte?. Como punto de partida conviene
tomar distancia de la nocion de campo disciplinar (Bourdieu, 2002) con la que se
estuvo relacionada a las Humanidades y las Ciencias Sociales desde los afios 1960.
En relacion con lo artistico, esta transformacion de los focos de interés es coherente
con la propuesta de un sistema del arte concebido como un entramado complejo de
fuerzas en el que intervienen nuevas competencias y otras esferas que no son visibles
en el objeto. Dentro de esta trama actian las instituciones culturales, las dindmicas
del mercado, los actores —artistas, historiadores, comisarios, criticos, marchantes,
directores de museos, galeristas, gestores— y sus constantes interacciones que
dan como resultado diferentes proyecciones en los modos de exhibir. En este
desplazamiento, los interrogantes que se disparan giran en torno a ;qué se entiende
por aquello que se muestra?, ;como se muestra?, ;qué actores o entidades cobran
protagonismo?, ;qué nuevos abordajes se construyen a partir de esos discursos y
esas practicas?

En este recorrido damos cuenta de las principales epistemes desde las que se
ha pensado la exposicion para articular un mapa que ilustre las dindmicas que se
ponen en juego en la contemporaneidad. Para pensar la nocion de contemporaneidad
seguiremos las ideas de Claire Bishop (2018), quien tomando distancia del abordaje
presentista y de la aproximacion al presente como disyuncion temporal, postula una
contemporaneidad en términos dialécticos. Este abordaje

procura navegar multiples temporalidades dentro de un horizonte mas politico. En
vez de simplemente afirmar que muchos o todos los tiempos estan presentes en cada
objeto historico, necesitamos preguntar por qué ciertas temporalidades aparecen en
determinadas obras de arte, en momentos historicos especificos. (p. 34)

Para encauzar esta propuesta dentro de este trabajo profundizamos en las
preocupaciones de Bishop en torno a por qué algo se exhibe, pero focalizaremos en
como se dan a ver los objetos en los montajes museograficos.

Partimos de la distincion elaborada por Angela Garcia Blanco (1996), quien
diferencia una museologia del objeto de otra que parte de la idea. En cuanto a la
primera, la exposicion se basa en el estatuto dado al objeto por el pensamiento
positivista. Esta museologia tuvo su momento de auge durante el siglo XVIII
hasta mediados del siglo XX, en ella las piezas eran seleccionadas y organizadas
segun el discurso cientifico que exhibia un ordenamiento simple para ofrecer una
sucesion evolutiva de la experiencia artistica. A su vez, la eleccion respondia a las
caracteristicas individuales de los objetos —por ejemplo, atributos genéricos o
tipoldgicos como materia, forma y técnica—, a su inscripcion en Escuelas o estilos
personales, y a agrupaciones seglin rasgos originales y persistentes. De este modo
se percibe, por un lado, un objeto-representativo que responde individualmente a
las caracteristicas de un grupo y, por otro, un objeto-funcion que representa usos
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especificos que lo diferencian de los demaés. Este patron cuenta con una formacion
previa del visitante y, en consecuencia, establece una presencia minima de medios
secundarios o elementos informativos en las salas, ya que parte del supuesto de que
el objeto es portador de un mensaje por si mismo.

En esta linea, Maria Dolores Jiménez Blanco (2014) plantea una aplicacion de
este modelo tomando a la Historia del Arte como disefio racionalizador que agrupaba
a las obras en funcion de su origen geografico describiendo Escuelas Nacionales.
Ademas, dentro de cada una de ellas se mostraba el desarrollo de las distintas
tradiciones y la evolucion de cada uno de sus artistas siguiendo una secuenciacion
cronologica. Este tipo de montaje establecid una tipologia que combinaba Geografia
e Historia, que se extendiod rapidamente sirviendo a fines nacionalistas’. Luego, a
principios del siglo XX, se extendié del campo de la Historia hacia los registros de
la actualidad, con el fin de combinar tradicién e innovacion en un sentido didactico.

La museologia de la idea es la segunda clasificacion que propone Garcia Blanco
(1996) entre los afios 1970 y 1980 del siglo XX. Esta nueva forma de mostrar se
sostenia sobre el principio de una renovacion continua e invitaba a los visitantes
a acercarse de distintas maneras a percibir e interpretar los objetos. Se ofrecia a
través de agrupamientos cuyo proposito era el de reconstruir narrativas a partir una
problematica; dicha construccion acompaiiaba las piezas con una mayor cantidad
de medios secundarios —textos en sala o etiquetas— y elementos informativos —
fotografias, cartas, revistas, diarios— que contextualizaban la idea dentro del relato
de la exposicion.

3. Giros tematicos en exposiciones argentinas

Diversos teoricos hipotetizan que el siglo XXI comenzé con la caida del muro de
Berlin, lo cual significo la hegemonia del sistema capitalista que luego devendria
neoliberal. En este contexto, se ubica Ana Maria Guasch (2016) para analizar el
estado del sistema del arte en la era de lo global. Desde esa plataforma profundiza
en las nuevas maneras de concebir y organizar el mundo que se proyectan en la
practica artistica y cultural a modo de giros®. Estos giros surgen de pensar el arte
de las ultimas tres décadas desde los procesos de globalizacion, demarcandose de
las teorias postmodernistas y abrevando en el terreno de las teorias de la imagen y
la cultura visual. De esta manera, la produccion artistica se concibe necesariamente
imbricada con los procesos sociales, culturales, econdmicos, etnograficos, ecologicos
que se hacen presentes como tema, pero también como categorias epistémicas. Sin

> Un caso emblematico fue la disposicion de los objetos en los inicios del Museo del Louvre (Louvre, Paris).
Alli, se instalaban esculturas antiguas en la planta baja y las escalinatas que conducian a las plantas superiores
estarian ocupadas por pinturas. De este modo, se describia una ruta ascendente que enlazaba dos tipos de objetos
— esculturas y pinturas— y dos épocas de grandeza —la Antigiiedad y la Edad Media—. Ademas, convivian dos
culturas geograficas distintas —la grecorromana y la francesa—. Asi, se trataba de conciliar estrategias historicas
y geograficas con inscripciones tematicas (Jiménez Blanco, 2014).

¢ Dentro de la discusion teorica, la nocion de giro fue utilizada en lo que se conocié como el giro lingiiistico, se
trata de un cambio metodologico que entiende que los estudios filosoficos no pueden abordarse sin un analisis
previo del lenguaje. Esta expresion surge en 1953 por Gustav Bergmann, y se deriva de la corriente filosofica de
Ludwig Wittgenstein; sin embargo, el término fue popularizado en 1967 por Richard Rorty, en su antologia E/
giro lingiiistico.
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embargo, esta clasificacion no implica la demarcacion de limites absolutos sino de
superficies permeables que se solapan trazando zonas intermedias difusas.

Los tipos de presentacion museografica que trabajamos a continuacion no son
exclusivos de los espacios expositivos tradicionales, sino que también fueron
ganando terreno en las bienales y otros circuitos exhibitivos.

El primer caso es la BIENALSUR (2017; 2019) que surge como un proyecto
organizado por la Universidad Tres de Febrero (UNTREF, Buenos Aires), y crece a
la par de otras instituciones artisticas y universitarias como una bienal internacional
de arte contemporaneo centrada en la nocién operativa del Sur como /ocus global—
local’. La propuesta de BIENALSUR se articula a partir de una dispersion de las
coordenadas geograficas tradicionales de las exposiciones internacionales y los
problemas actuales desde escenas diseminadas en un sur conceptual. En este sentido,
podemos vincularla tanto al giro geografico y contextual como al giro cosmopolita
(Guasch, 2016). Asi, BIENALSUR no sélo problematiza los aspectos tradicionales
de la geofisica, sino también las nociones de frontera, conectividad y transgresion
que estan presentes en el solapamiento de los planos de lo global, nacional y local®
(Ortiz, 2004, p. 62). El giro geografico que propone Guasch supone “un modo
distinto de organizar el conocimiento en funcién de la manera en que lo natural,
lo social y lo cultural quedan relacionados entre si” (Guasch, 2016, p. 161). De
ahi que los lugares, estan construidos por la gente que los habita, sus conexiones y
movimientos multiples que los atraviesan en una variedad de escalas —que incluyen
desde lo local a lo transnacional, de lo privado y lo intimo hasta lo piblico—. La
importancia de la geografia radica en los lugares, pero sobre todo en las dindmicas
que se imprimen producto de las trayectorias humanas y el trafico de los signos y
de la informacion visual. A su vez, la experiencia de esta bienal supone un caso
ejemplicador de la tension entre las tendencias contextuales y el cosmopolitismo
como respuesta positiva a las dindmicas globalizantes. “Lo que cuenta son las
nociones del potencial antihegemonico y antihomogeneizador del cosmopolitismo,
en oposicion al poder asociado con las tendencias occidentales de corte imperialista”
(Guasch, 2016, p. 396).

El espiritu alternativo de BIENALSUR® pone en jaque el formato tradicional de
bienal'® y su cronologia abigarrada, convocando a actores diversos, descentrando
los enclaves geograficos y ampliando las inscripciones temporales a lo largo de

7 Para profundizar en las discusiones sobre lo global y lo local desde un enfoque culturalista se sugiere la lectura
de Roland Robertson (1995), y desde América Latina a Néstor Garcia Canclini (2011).

8 Los aportes de Renato Ortiz recuperan categorias ya estudiadas dentro de las reflexiones sobre espacio y el terri-
torio. Sin embargo, su tratamiento de las nociones de global, nacional y local repara en la influencia especifica
de los procesos culturales aportando una perspectiva novedosa. Para el autor, las relaciones que se establecen
entre los planos son de atravesamiento y transversalizacion, lo cual da como resultado una concepcion “territo-
rial dilatada” (2004, p. 62-63) que es coherente con el tratamiento que nos interesa destacar.

®  La edicion del afio 2017 conto con exposiciones artisticas en 16 paises, 32 ciudades, 84 sedes, 350 artistas y
curadoras y se extendio en el periodo comprendido entre septiembre-diciembre. Por su parte, la edicion 2019,
se realiz6 entre mayo y noviembre y se expandio en 105 sedes de 44 ciudades de 21 paises.

10" Para abordar las dindmicas del sistema artistico contemporaneo en Argentina puede consultarse el texto Postcri-
sis. Arte Argentino después del 2001 (2009) de Andrea Giunta. Alli, la autora apunta algunas cuestiones en torno
al proceso de bienalizacion del arte contemporaneo y a las particularidades del contexto argentino signadas por
la falta de continuidad de las bienales.
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un periodo extenso.!' Podemos considerar que esta propuesta continua la linea de
digresiones en torno al regionalismo critico de Gerardo Mosquera (1996; 1999;
2010) en sus reflexiones sobre la categoria de arte latinoamericano. Su recorrido
se inicia con la compilacion Beyond the fantastic: Contemporary Art Criticism
from Latin América (1995) y converge hacia el desarrollo de su paradigma “desde
aqui” (2009), esto es, concebir a América Latina como un Jocus de enunciacion.
El proyecto de BIENALSUR recupera la preposicion, pero la complementa con la
nocion geopolitica del sur global para referirse a lo periférico en un sentido ampliado;
siguiendo las lecturas de Biscia, esta experiencia “recalca la necesidad de definir otro
lugar de enunciacion: ‘un desde aca global’. Apuntada hacia arriba, ahora la flecha se
proyecta en un haz de direcciones” (2017, p. 6).

Otro caso que nos permite dar cuenta del solapamiento de los giros tematicos
de lo global es la muestra de Voluspa Jarpa, En nuestra pequeiia region de por aca
(2016), en el Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA, Buenos
Aires). En esta instalacion con caracter de site-specific, la artista trabaja con los
archivos desclasificados por los servicios de inteligencia de los Estados Unidos, en
la gestion de Bill Clinton, entre los afios 1999 y 2000, para crear una serie de piezas
artisticas que centran sus problemas en las intervenciones imperialistas en América
Latina, durante la segunda mitad del siglo XX. Por los topicos trabajados y los modos
en que se presentan, esta exposicion se incluye tanto dentro del giro historico y de
la memoria y, en menor medida, se vincula con el giro documental y el etnografico.

En el contexto actual, la memoria se ha convertido en una preocupacion histérica
y en un problema artistico y tedrico que se traduce en el boom memorialista de
la contemporaneidad (Huyssen, 2001; Nord, 1984). De manera tal que, tanto las
piezas instaladas por Jarpa en el MALBA como el proyecto museografico general
de esta muestra, pueden pensarse como lugares de ensayo sobre la memoria
y la historia de los conflictos politicos y sociales a partir de una reflexion sobre
las visualidades de los archivos y la Historia del Arte. Este tipo aproximacion al
archivo busca reactivar la tradicion utopica como capacidad de imaginar futuros
posibles a partir de problemas historicos locales, como asi también encontrar en el
pasado los vestigios cuyas potencialidades estan abiertas al presente. Si seguimos
las descripciones de Hal Foster sobre el impulso archivistico (2018) encontramos
coincidencias procedimentales con su esquema del artista como etnografo (2001);
es en la investigacion en el archivo donde convergen la experiencia etnografica y el
registro documental. Esta exposicion conjugaba obra ya expuesta y piezas realizadas
para el espacio especifico del MALBA —puntualizando en documentos ligados a
las dictaduras en Argentina—. El espacio de instalacion de las piezas era concebido
como un todo que se dividia en diferentes sectores y exponia multiples estrategias
espaciales y de tratamiento del material documental. Se distinguian cuatro sectores:
la entrada a la exposicion, en donde los archivos aparecian en su formato tradicional
de hojas tamafio A4, pero construyendo cortinas que invadian el espacio vidriado de

La Direccion General y Artistica de BIENALSUR convoca a artistas y curadores —de cualquier nacionalidad,
de manera individual o colectiva— a presentar proyectos de obras y de curaduria de investigacion para integrar
la programacion, bajo la premisa de situarse dentro del horizonte de las teorias contemporaneas del arte y la
cultura en busca de contribuir a pensar, problematizar o dar otras miradas y aproximaciones a la multiplicidad
de experiencias vitales de nuestro tiempo. Para una mayor profundizacion recurrir a https://www.bienalsur.org/
es/page/convocatoria
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las escaleras del museo; el Panteon de los idolos', donde aparecian reproducciones
de fotografias de archivo de lideres politicos latinoamericanos impresas sobre placas
de bronce; en un ambiente separao, el visitante accedia a la Sala de la morgue,
alli aparecian documentos compilados en carpetas, ordenadas en colecciones
documentales por pais y articulado en series que tematizaban la muerte de estos
lideres politicos y otros acontecimientos ligados a las dictaduras latinoamericanas;
al final del recorrido, se proyecta un video multicanal en 5 pantallas con la obra
Translation Lessons (2012-2016). Aparecen también, dentro del espacio expositivo,
esculturas de la artista que hacen una cita directa a las obras emblematicas de Donald
Judd y del minimalismo norteamericano de los afios 1970".

Otras maneras de convocar lo documental en el arte es la recuperacion de
experiencias pasadas que refieren a la propia Historia del Arte. Aqui, el giro
documental permite reactualizar experiencias efimeras donde el registro de la accion
es fundamental como acontece en la exposicion Venecia en clave verde. Nicolds
Garcia Uriburu y la coloracion del Gran Canal (2018) comisariada por Mariana
Marchesi, la curadora actual en jefe del Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA,
Argentina). Esta muestra conmemora los cincuenta afios de la intervencion del artista
argentino Nicolas Garcia Uriburu en el gran canal de Venecia que dialogaba con
la Bienal de 1968. Esta exposicion se concentra en el periodo de la produccion de
Uriburu desde la coloracion de los canales de Venecia en 1968 hasta 1974 —afio hasta
el que se prolongan las investigaciones y las intervenciones sobre esta tematica—.
Si bien Venecia en clave verde... retoma topicos y temas que se encauzan dentro del
giro ecoldgico, nos interesa destacar los usos documentales en la curaduria y su modo
de articular la propuesta museografica. En este contexto, el curador se convierte en
una suerte de documentalista y busca mostrar las acciones de Uriburu. Para ello,
se sirve de registros audiovisuales y fotografias de la accion; de restos materiales
del trabajo de investigacion sobre la polucion del agua en los canales; y de una
linea histdrica que conjuga textualidad e imagen en una cronologia de las acciones
que posibilita inscribir los distintos materiales y la produccion artistica, como asi
también recuperar su contexto.

La utilizacion de estos recursos materiales, museograficos y la seleccion de
las obras permiten reponer el contexto de produccion de los afios 1970, al mismo
tiempo que ayudan a “entender el enfoque sobre América Latina, el territorio y la
preocupacion por la ecologia y la preservacion de las reservas naturales” (Putruele,
2018, s/p.). En esta linea, la accion de Uriburu podria leerse en sintonia con el viejo
activismo ambiental'* y también con la linea de trabajo que, en aquellos afios, se
interesé por la naturaleza y el paisaje en estrecha relacion con los postulados politicos
que buscaban unir arte y vida. En esta exposicion, se procurd una articulacion
entre preocupaciones ecologicas y modalidades documentales, ya que como sefiala
Marchesi han elegido centrarse

12 Esta sala también aparece referenciada como Mi carne es bronce para la Historia haciendo referencia a las
palabras pronunciadas por Salvador Allende en una conferencia en la Universidad de Guadalajara (México) en
diciembre de 1972.

13 Para un analisis detallado de esta propuesta expositiva y su museografia puede consultarse (Olivari, 2020).

4 En sus Gltimos textos, Ana Maria Guasch propone una actualizacion de estos temas y problemas a partir de
nuevas estéticas que dan cuenta de las politicas ecoldgicas que ya no se basan en el cuidado y la proteccion de la
naturaleza, sino en un cambio radical en los modos de vida con un horizonte comin —de humanos y no huma-
nos— proyectado a la sostenibilidad economica, la biodiversidad y el desarrollo de invenciones con conciencia
ecologica “que proponen soluciones creativas a la degradacion del entorno” (2016, p. 205).
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en una obra que es clave para la Historia del Arte porque sintetiza muchos de los
problemas que la vanguardia artistica [argentina e internacional] plante6 en los afios 60.
En su gesto se condensaron varios de los cuestionamientos que redefinieron la manera de
hacer y pensar el arte: su autonomia, el lugar mas activo del espectador en relacion con la
obra y la primacia del concepto sobre el objeto. (Marchesi, en Urquiza, 2018, s/p.)

Un ultimo caso que recuperamos es la exposicion Traducir el desborde (2018)
curada por Maria Elena Lucero en el Museo Municipal delaMemoria (MMR, Rosario).
Esta exhibicion conjuga la obra artistica de Julieta Hanono y sus intercambios con
la comunidad Qom de la ciudad de Rosario. De esta manera, converge la cultura
material de los Qom y sus experiencias en la radio FM Qadhuoqte, con la historia
de exilio politico de la artista, al mismo tiempo que ésta recupera producciones de
poetas y realizadoras audiovisuales argentinas para la muestra. Desde una poética
feminista, Hanono encarna un rol similar al del traductor, asi media e interviene en
el dialogo intercultural a partir de su subjetividad.

La exposicion ocupaba una sala amplia centrada en una mesa donde se exhibian
pequefias piezas de ceramica que emulaban una feria de venta de artesanos; en el
espacio circundante se instalaban distintos dispositivos museograficos, una mesa
con copias de poemas que se replicaban, fragmentariamente, en las paredes; un
subespacio donde los textos, en varios idiomas, levitaban generando un juego de
proyecciones de sobras donde los términos se superponian. En este sentido, el
montaje recupera un topico en la tradicion del arte latinoamericano en el que “las
traducciones son maneras de contrabandear identidades. O negociar la visibilidad de
los sistemas simbolicos desde posiciones ideoldgicas mas bien periféricas” (Lucero,
2018, p. 37) que aqui estan interpeladas, ademas, por la perspectiva de género.

Este caso es productivo, ya que en él convergen la creacion de espacios de
entendimiento transversales que construyen puentes interculturales y diversos
medios que vinculamos al giro de la traduccion. Asi como el dialogo e intercambio
con comunidades especificas desde sus propias practicas cotidianas poniendo en
funcionamiento estrategias ¢ impulsando procesos de participacion, colaboracion,
coproduccién de informacion y conocimiento—dentro o fuera de los espacios
legitimados—; en una linea que pretende restaurar los lazos fragmentados por las
formas de vida en el nuevo orden neoliberal —similar a la propuesta de Guasch
sobre el giro dialdgico (2016, p. 275)—. Por tltimo, aparecen el trabajo de campo —
propio del giro etnografico— y la acciéon de Hanono como actor del sistema artistico
que encarna las tradicionales tareas del etnografo (Foster, 2001). En esta conjuncion,
la traduccion, el didlogo y las estrategias etnogréficas de la artista ponen en el centro
de las reflexiones el trabajo con la identidad cultural y las relaciones entre personas
y espacios, en un contexto postindustrial, postcolonial y desterritorializado.

En lineas generales, debemos sefialar que, en la eclosion contemporanea, las
propuestas que hemos vinculado con los giros de lo global no se producen como
transformaciones progresivas, por el contrario, coexisten en una trama compleja y se
contaminan entre si. Podriamos pensar que, a partir de la expansion de los limites del
sistema del arte, las incumbencias y los problemas disciplinares se mixturan con los
cuestionamientos abordados por otras disciplinas de la Humanidades y las Ciencias
Sociales.
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4. La constelacion como esquema de presentacion

Retomaremos la idea de imdgenes manifiesto” de Andrea Giunta (2016) —
que vinculamos con la museologia de la idea— que incorpora en las narrativas
curatoriales no s6lo a las obras sino también al pensamiento que ellas proponen.
Esta construccion que parte de los Estudios Visuales responde a un corrimiento de
la concepcion de la produccion artistica como recurso de la Historia del Arte que,
ahora, se abre a otros tipos de aproximaciones disciplinares. Se trata de abordar
una visualidad especifica que tiende a condensar experiencias culturales, espaciales,
emocionales, que involucran diversas formas de situarse en el tiempo y construyen
multiples estadios del mundo. En este sentido, la politica de las iméagenes se activa
de distintas maneras cuando se las intercepta desde materialidades diversas, nuevas
perspectivas disciplinares y clivajes contextuales. El uso de las imagenes manifiesto,
entonces, se organiza a partir de asociaciones diversas que se anclan en lo visual,
pero que aparecen de manera fragmentaria negando el origen y ponderando la idea.

En consonancia con los postulados de Giunta (2016) y con algunos de los
giros trabajados en el apartado anterior —giro dialdgico, giro de la memoria y de
la historia, giro documental, giro etnografico— nos proponemos caracterizar otro
modo de presentacion, aquello que llamaremos esquema constelar. En los tltimos
tiempos la nocién benjaminiana de constelacion y las metodologias vinculadas al
legado de Aby Warburg cobraron relevancia en el sistema artistico a partir de los
ensayos criticos de Georges Didi-Huberman y de sus experiencias en curaduria.
En la apertura de su libro Anfe el tiempo (2011), este autor propone —siguiendo a
Marc Bloch— que la Historia no trata exactamente del pasado, ni es exactamente
una ciencia. “El primer punto nos ayuda a comprender algo que depende de una
memoria, es decir, de una organizacion impura, de un montaje —no ‘histérico’— del
tiempo. El segundo punto nos ayuda a comprender algo que depende de una poética,
es decir, de una organizacion impura, de un montaje —no cientifico— del saber”
(Didi-Huberman, 2011, p. 59). En relacion con su trabajo curatorial, consideramos
relevante mencionar la exposicion Atlas jcomo llevar el mundo a cuestas? (2010-
2011) en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia (Reina Sofia, Madrid).
Primeramente, debemos sefialar que el Atlas de la version explorada por Didi-
Huberman inaugura un modo de exhibir dentro de las institucionales vinculadas al
arte contemporaneo que conjuga las experiencias warburianas de la supervivencia y
la actualizacion del pathosformel con la figura mitica de Atlas cuyo destino titanico
es cargar con el peso del mundo en sus brazos. Asimismo, sintetiza las reflexiones en
torno a la temporalidad con una voluntad metodoldgica de pensar e interrogar a las
imagenes en el espacio del montaje museografico.

La metodologia constelar es utilizada por Walter Benjamin en E! libro los Pasajes
(2005), un texto cuya escritura se consigna a partir de la compilacion de citas y
fragmentos descontextualizados que adquieren sentido en el montaje y la catalogacion,
y que se alejan del origen como vector legitimador. En relacion con esta idea, Cecilia
Cappannini sefiala que el montaje de piezas, imagenes y soportes disimiles “genera
una constelacion de sentido: se establecen conexiones significativas —no mediadas

5 Lanocion de imdgenes manifiesto es elaborada por Andrea Giunta en el contexto de la curaduria de la coleccion

permanente del Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA, Buenos Aires). Esta curaduria que
lleva el nombre Verboamérica (2016-presente).
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por ninguna explicacion/interpretacion tedrica— a partir de un conjunto de elementos
independientes y distantes” (2013, p. 47).

En las exposiciones que toman este caracter, la estructura de la organizacion en el
espacio deja de ser una sucesion de hechos ordenados de manera lineal en un relato
homogeneizador, y funciona a partir de estructuras de interpretacion propositivas
pero abiertas. De esta manera, cada uno de los ntcleos que se articula retine artistas
y obras, material documental y de archivo de distintos momentos historicos y
contextos que se yuxtaponen e imbrican para generar relecturas, siempre nuevas.
La singularidad del objeto queda desplazada y éste cobra valor en el conjunto que lo
aloja; esto es, dentro de una red abierta de relaciones que retroalimentan sus lecturas
potenciales. Como sefiala Gabriela Piflero'® la constelacion “puede pensarse como
un modelo expositivo capaz de pensar/exhibir obras de diversas procedencias y
tendencias” (2013, p. 17).

Dentro del contexto de América Latina, un antecedente destacable es la propuesta
de montaje que Lina Bo Bardi present6 en el Museo de Arte de Sdo Paulo (MASP,
San Pablo) a partir de 1968. Dada las caracteristicas arquitectonicas del espacio
expositivo del Museo y frente a la ausencia de paredes, Bo Bardi propone “un
modelo expositivo que repetia el principio basico del edificio al quedar los cuadros
como levitando en el aire, dentro de unos caballetes de cristal sujetos por un pesado
pie de hormigén” (Lopez, 2018, s/p.). De esta manera, en el montaje las pinturas
adquirian un caracter tridimensional, que mostraba su reverso e incorporaba en
¢l informaciones adicionales sobre el pintor y la obra. Este proyecto proponia un
acercamiento a las obras y al espacio que operaba a partir de superposiciones y
conexiones abiertas estimulando una experiencia no-lineal, no-jerarquizada y de
multiples posibilidades de acceso y lectura. La idea constelacion aparece, en este caso,
trascendiendo la bidimensionalidad y abriéndose hacia el propio espacio rompiendo
con las convenciones expositivas del museo de manera radical y respondiendo a las
caracteristicas del propio edificio.

Actualmente, la metodologia de la constelacion de imagenes es cada vez mas
utilizada por los museos para repensar sus colecciones y sus relatos curatoriales de
exposiciones temporales tematicas y también en algunos sectores de ferias y bienales.
Un caso de su implementacion en Argentina es la reciente curaduria de la coleccion de
MALBA (Buenos Aires) en la exposicion Verboamérica (2016-continia) comisariada
por Andrea Giunta y Agustin Pérez Rubio. Aqui, la constelacion opera en la creacion
de ocho nucleos tematicos que se emplazan en el segundo piso del edificio: En el
principio; Mapas, geopolitica y poder; Ciudad, modernidad y abstraccion; Ciudad
letrada, ciudad violenta, ciudad imaginada; Trabajo, multitud y resistencia; Campo y
periferia; Cuerpos, afectos y emancipacion y América indigena, América negra. Estos
nucleos —desde los cuales Giunta configurd su nocidén de imagenes manifiesto—
ofrecen un tejido de tdpicos interconectados que desdibujan sus propios limites
y apuestan por una experiencia de visita fluida para leer la coleccion del Museo
desde multiples perspectivas —incorporando, por ejemplo, la perspectiva de género,

Piflero (2013) profundizoé el esquema constelar a partir del analisis de dos exposiciones curadas por Mari Car-
men Ramirez: la primera Heterotopias: Medio siglo sin-lugar: 1918-1968 y 1a segunda Inverted Utopias. Avant-
garde in Latin America —esta ultima es una sintesis de la Heterotopias..., adaptada para MFAH—. Ambas
estan inscriptas dentro de los proyectos de investigacion dirigidos por el Departamento de Arte Latinoamericano
y el Centro Internacional para las Artes de las Américas en el Museum of Fine Arts of Houston (MFAH, Estados
Unidos).
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abordajes post y decoloniales, lecturas desjerarquizadas de las formas de arte alta y
baja, enfoques de las modernidades latinoamericanas como multiples—.

En este sentido, en el trabajo de los museos ya no se trata de generar exposiciones
desde marcos nacionales o disciplinares, ni tampoco desde una narrativa jerarquizada
—tal como mencionamos en el primer apartado— sino de ocuparse en promover
relecturas politizadas teniendo presente aquello que ha sido dejado de lado o reprimido
en los discursos legitimadores. En estas propuestas, los modos de exhibir emplazan
dinamicas de presentacion signadas por la idea de re-mapeos multitemporales sobre
la Historia del Arte, su patrimonio y los objetos. Cuando se trata de la aplicacion
de esta logica en las colecciones, los visitantes no so6lo contemplan obras sino
también lineas de lectura que construyen argumentos y posiciones con distintos
tipos de confrontaciones. De esta manera, “en lugar de considerar la coleccion
como un depdsito de tesoros, [ésta] puede ser reimaginada como un archivo de lo
comun” (Bishop, 2018, p. 82), un repositorio capaz de interpelar las imagenes desde
posiciones criticas.

En definitiva, el esquema constelar supone un corrimiento de las disciplinas como
epistemes cerradas y estancas vinculada a la cosmovision positivista-historicista que
se inicia en la Alta Modernidad (Giddens, 1993). Esta mirada historicista de proceder
“aditivo, [que] viene a colmar de ‘hechos’ un tiempo concebido como homogéneo y
vacio” (Oyarzun en Pifiero, 2013, p. 16) se contrapone a esta concepcion dinamica del
tiempo—siguiendo la nocion de la Historia a contrapelo de Benjamin—, ya que en
la constelacion el pasado no es sélo lo que fue, sino lo que aun puede llegar a ser. De
esta manera, los niicleos que componen el continuum de esta red se presentan como
modulos intercambiables permanentemente abiertos a otras estructuraciones entre
los pasados y el presente, en donde objetos e imagenes se alumbran entre si. Este
modo de exhibir, mediante la estrategia del montaje, pone en escena dispersiones,
rupturas y contrastes, sin embargo

todo se quiebra para que justamente pueda aparecer el espacio entre las cosas y su
fondo comun, la relaciéon inadvertida que los adjunta a pesar de todo, aunque sea una
relacion de distancia, de inversion, de crueldad, de sinsentido. (Didi-Huberman, 2008, p.
88-89)

5. Comentarios finales

Retomando nuestras ideas rectoras podemos marcar que la relectura de la museologia
de la idea, en la contemporaneidad, promueve la configuracion de otras narraciones
curatoriales que sustituyen las clasificaciones taxondmicas caracteristicas de la
museologia del objeto. Las propuestas demarcadas en este recorrido abandonan las
nociones tradicionales de autoridad y toman consciencia de la dimension ideologica de
lo visible. A la vez que ponen en funcionamiento trazados tematicos que diversifican
las aproximaciones al arte del pasado permitiendo nuevas combinaciones entre
objetos, imagenes, medios secundarios y elementos informativos. De esta manera,
se facilitan intercambios y se promueven discursos de correccion politica que hacen
posible mostrar las diferencias dentro de la sociedad a través del reconocimiento
de las historias y las culturas de las alteridades escenificando, simultdneamente, los
cambios sociales y la diversificacion de las formas de vida.
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Dentro del amplio espectro de estos modos de exhibir todavia estan presentes
algunos vestigios de la museologia del objeto y de formas precedentes que replican
las logicas positivistas-historicistas. Aunque los abordajes epistémicos de estas piezas
han sido nutridos y renovados por los modos de exhibir posteriores, alin aparecen
muestras tematicas centradas en las disciplinas técnicas, en los géneros pictoricos y
en los temas tradicionales o en lecturas histdricas desde la sucesion progresiva de los
movimientos artisticos.

Sin embargo, siguiendo nuestros sefialamientos generales, remarcamos la
centralidad que en los tltimos tiempos cobra el esquema constelar en el abordaje de
los aspectos expositivos que, no obstante, convive con los giros tematicos y se nutre
de ellos. Estos giros que actualizan los temas clasicos de las disciplinas humanisticas
y sociales retroalimentan las condiciones de apertura y permeabilidad del modelo
benjaminiano en su funcionamiento desde estructuras interpretativas. En el marco
de la contemporaneidad, los modos de exhibir ya no constituyen modelos fijos,
sino que sus dinamicas se reconfiguran a partir de las necesidades especificas de
los espacios, los objetos y los que actores que intervienen. En definitiva, los casos
y factores que hemos presentado en este trabajo ponen en discusion la definicion
tajante de los limites de las disciplinas cientificas en su implementacion en el sistema
del arte. En este sentido, el terreno artistico resulta un contexto propicio para acoger
ideas, epistemes y metodologias diversas y ensayar aproximaciones inter, trans y
multidisciplinares que den cuenta de las convivencias disciplinares ya existentes, la
contaminacion, superposicion e indefinicion de las mismas.

Referencias

Bal, M. (2004). El esencialismo visual y el objeto de los Estudios Visuales. Revista Estudios
Visuales, 2, 11-49.

Bennett, T. (1996). The exhibitionary complex. In Prasch T. (Ed.) Thinking about Exhibitions,
pp- 69-92. London: Routledge.

Benjamin, W. (2005) Libro de los pasajes. Madrid. Ediciones Akal.

Brea, J. L. (2015). Los Estudios Visuales. La epistemologia de la visualidad en la era de la
globalizacion. Madrid: Akal.

Biscia, R. (2017). Arte en busca de otros meridianos. N Revista de Cultura, 26/08/17.

Bishop, C. (2018). Museologia radical O ;qué es “contemporaneo” en los museos de arte
contemporaneo. Buenos Aires: Libretto.

Bourdieu, P. (2002). Campo de poder, campo intelectual. Itinerario de un concepto. Buenos
Aires: MONTRESSOR JUNGLA SIMBOLICA.

Cappannini, C. (2013). La constelacion benjaminiana como efecto de montaje. Arte e
investigacion, 9, 45-49.

Clifford, J. (1999). Museums as Contact Zones. In Boswell D., Evans J. (Eds.) Representing
the Nation: A Reader, Histories, heritage and museums, pp. 188-195. Nueva York:
Routledge.

Didi-Huberman, G. (2008). Cuando las imdagenes toman posicion. El ojo de la Historia, 1.
Madrid: Antonio Machado Libros.

. (2011). Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las imdgenes. Buenos Aires:
Adriana Hidalgo.



Panozzo-Zenere, A.; Olivari, M.C. Arte, indiv. soc. 32(4) 2020: 903-916 915

Duncan, C. (1995). Civilizing Rituals. Inside Public Art Museums. Nueva York: Routledge.

Garcia Blanco, A. (1999). La exposicion. Un medio de comunicacion. Madrid: Akal.

Garcia Canclini, N. (2011). Consumidores y ciudadanos: conflictos multiculturales de la
globalizacion.Madrid: Montesinos.

Giddens, A. (1993). Consecuencias de la modernidad. Madrid: Alianza.

Giunta A. (2016). Verboamerica (catalogo de exposicion). Buenos Aires: MALBA Ediciones.

. (2009) Poscrisis. Arte Argentino después del 2001. Buenos Aires: Siglo XXI.

Guasch A. M. (2003). Un estado de la cuestion. Revista Estudios Visuales, 1, 8-16.

_.(2008). Los museos y lo museal. El paso de la modernidad a la era de lo Global. Revista
CALLE 14,2, 11-20.

____.(2016). El arte en la era global 1989-2015. Madrid: Alianza Forma.

Foster, H. (2001). El retorno de lo real. La vanguardia a finales del siglo. Madrid: Ediciones
Akal.

~.(2019) Un impulso (an)archivistico. En Bernabé M. (Comp.) En el borde del mundo.
Vanguardias de archivo en América Latina, pp. 163-196. Rosario: HyA Ediciones.

Huyssen, A. (2001). En busca del futuro perdido Cultura y memoria en tiempo de
globalizacion. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econdmica.

Jiménez Blanco, M. D. (2014). Una historia del museo en nueve conceptos. Madrid: Basicos
Arte Catedra.

Lopez, 1. (2018). El maravilloso mundo tropical de Lina Bo Bardi, la mujer que hizo levitar
a Brasil, en Icom Design Diario Pais, 3 de Octubre de 2018. Disponible en https://elpais.
com/elpais/2018/10/01/icon_design/1538390217 719661.html (Consultado 16 de Enero
de 2020).

Lucero, M. E. (2018) Traducir el desborde (catilogo de exposicion). Rosario: Museo de la
Memoria y Municipalidad de Rosario Ediciones.

Mitchell, W.J.T. (2009). Teoria de la imagen. Ensayos sobre la representacion verbal y
visual. Madrid: Akal.

Mosquera, G. (1995). Beyond the fantastic: Contemporary Art Criticism from Latin América.
London: InIVA.

_.(1996). El arte latinoamericano deja de serlo. ARCO Latino. Madrid: ARCO.

_ . (2009) Contra el arte latinoamericano. Conferencia en el Centro Cultural Parque de
Espaiia, Disponible en http://ccemx.org/archivovivo/wp-content/uploads/2012/08/
contra-el-arte-latinoamericano-short.pdf (Consultado 18 de Enero de 2020).

__.(1999) Robando del pastel global. Globalizacion diferencia y apropiacion cultural. En
Jiménez J. y Castro f (Eds.) Horizontes del arte latinoamericano, pp. 57-68. Madrid:
Editorial Tecnos.

. (2010). Caminando con el diablo: textos sobre arte, internacionalismo y cultura.
Madrid: Exit publications.

Nora, P. (1984). Les lieux de mémoire I: La République. Paris: Galimard.

Ortiz, R. (2004). Otro territorio. Ensayos sobre el mundo contempordaneo. Buenos Aires:
Universidad Nacional de Quilmes.

Olivari, M.C. (2020). Archivos desclasificados y vigilancias visuales. Subversion documental
y desclasificacion artistica En nuestra pequeiia region de por aca de Voluspa Jarpa. Revista
de Investigacion y Creacion ALZAPRIMA (en prensa)

Pifiero, G. (2013). Re-estructurar el proyecto de un arte latinoamericano: el modelo constelar.
Intervencion, 4 (7), 11-20.



916 Panozzo-Zenere, A.; Olivari, M.C. Arte, indiv. soc. 32(4) 2020: 903-916

Putruele, M. (2018). El dia en el que Nicolas Garcia Uriburu tifi6 de verde los canales de
Venecia, segin la mujer que lo inmortalizd, en Infobae, 21 de Enero de 2020. Disponible
en https://www.infobae.com/tendencias/2018/06/29/el-dia-en-el-que-nicolas-garcia-
uriburu-tino-de-verde-los-canales-de-venecia-segun-la-mujer-que-lo-inmortalizo/
(Consultado 18 de Enero de 2020).

Robertson, R. (1995). Globalization: Time-Space and Homogeneity-Heterogeneity.
Featherstone, M., Lash, S. and Robertson, R.. (Eds.) Global Modernities, pp. 25-44.
London: Sage PuBLICATIONS.

Sherman, D. y Rogoff, I. (2003). Cultura de Museo. London: Routledge.

Urquiza, M. (2018). Las aguas venecianas bajan verdes, en N Revista de Cultura,
14 de Julio de 2018. Disponible en https://www.pressreader.com/argentina/
revista-n/20180714/282462824697328 (Consultado 16 de Enero de 2020)



