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RESUMEN 

A fines del siglo XX y comienzo del siglo XXI se establece un nuevo modelo museístico que anuncia el museo contemporáneo. Esta institución cultural retoma y exacerba aspectos museales que delimita el museo posmoderno, pero también establece nuevos rasgos que instauran un modo distinto de comunicar la colección. Esta investigación pretende analizar el museo de arte contemporáneo a partir de la relación de encuentro-desencuentro con los museos de Bellas Artes en algunas ciudades de Argentina. Ambas entidades museales establecen a partir de la categoría complejo expositivo diferentes modelos museísticos que permiten distinguir las transformaciones de los museos al adaptarse a los cambios que se suceden en el sistema capitalista.
Los museos son instrumentos del sistema que buscan legitimar continuamente el orden del sistema, su lógica y sus discursos, pero varían según la etapa del capitalismo y de las tecnologías a su disposición. Por ello, cada estadio de la entidad museal establece distintos modos de comunicar la colección que se identifican en las prácticas comunicacionales que llevan adelante cada museo. 
El presente recorrido da cuenta del análisis y la comparación de una muestra de dispositivos comunicacionales de tres prácticas comunicacionales que están íntimamente relacionadas con la circulación de la colección, para identificar el modo de comunicar el acervo que llevan adelante los museos de arte contemporáneo argentinos.
SUMMARY

At the end of the twentieth century and the beginning of the twenty first century, a new model of museums –the contemporary museum- is established. This cultural institution takes up and exacerbates museum aspects that define the postmodern museum, but also establishes a new way of communicating art collections. The main objective of this report is to analyse contemporary museums, considering their relation with the Fine Arts museums in some cities of Argentina. Taking into account their category as art exhibit complexes, these museum spaces establish two different models which clearly show the adaptation of museums to capitalism. 
 Museums are instruments of capitalism which are always reproducing the system order, as well as its logic and discourse, showing a little variation according to times and available technology. Consequently, museums establish new ways of communication based on different periods of time.

 This report will analyse and compare samples of three different ways of communication which are closely related to the circulation of art collection. This will feature how cultural heritage is expressed by contemporary museums in Argentina.
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INTRODUCCIÓN
Nuestra sociedad está sometida a cambios socioculturales que influyen en la transformación de todas las instituciones, y los museos no son ajenos a ellos. En la actualidad, nadie puede dudar del valor patrimonial, educativo y comunicativo del museo en tanto institución cultural; de ahí la importancia de los discursos que transmite a la sociedad. Como toda institución cultural, el museo ha comunicado de manera diferente a lo largo de su historia, en relación con las modificaciones en su funcionamiento. El museo moderno cumplía con una instrucción pedagógica, el museo posmoderno se une al espectáculo y el museo contemporáneo ofrece una experiencia de entretenimiento, sensorial, interactiva, por citar algunas posibilidades. Por esta razón, esta investigación sostiene que los museos, específicamente los museos de arte contemporáneo, no solo se diferencian en la elección que hacen de las obras al construir sus colecciones, sino también en el modo que es puesto en circulación su acervo. 

Para reflexionar sobre estos cambios de paradigma creemos fundamental indagar en las prácticas comunicacionales que realizan dichos museos. Éstas son llevadas adelante a través de dispositivo propios como las exposiciones –disposición de los objetos en el espacio físico–, y las apropiaciones de otros dispositivos –creación de piezas editoriales y configuración de plataformas digitales– que permiten distintas maneras de presentar y de disponer las piezas museales en el formato papel y virtual. Este conjunto de prácticas comunicacionales admite un abordaje de la entidad museal como una red de medios, desde su rol de constructor y emisor de un relato, que da a conocer y legitima aquello en lo que se quiere disciplinar al público. 

Este fenómeno de alcance global presenta rasgos particulares en Argentina, ya que un grupo de los museos de arte contemporáneo del país nace de museos de Bellas Artes que comienzan a adquirir y exhibir obra contemporánea. Este fenómeno desencadena que este tipo de museos posea una gran dependencia de los museos modernos. En efecto, estos museos de arte contemporáneo argentinos derivan de las transformaciones que se dan en la museología a fines del siglo XX, pero principalmente en nuestro contexto surgen como resultado de las condiciones edilicias que tienen los museos de Bellas Artes, el apoyo político-económico municipal, las decisiones de gestiones directivas que se proponen proyectos innovadores, las estructuras económicas unificadas, entre otras variables. Esta conjunción de factores establece un tipo de entidad museal, que no es única de nuestro territorio, pero que responde a una especificidad que se establece dentro de la museología contemporánea. 

 Por consiguiente, el objetivo de la presente investigación es realizar un estudio comparativo de las prácticas comunicacionales de dos museos de arte contemporáneo de Argentina: el Museo de Arte Contemporáneo de Bahía Blanca (MAC) y el Museo de Arte Contemporáneo de Rosario (MACRo). Este análisis se propone indagar el modo de comunicar la colección que llevan adelante estas instituciones culturales; es decir, dilucidar si las maneras utilizadas responden a un modelo museístico contemporáneo. 

La elección por estos objetos de estudio se debe a que ambas entidades museales son desprendimientos de museos de Bellas Artes. Nacen como anexos sobre fines del siglo XX y comienzos del siglo XXI, cuando los museos tradicionales comienzan a adquirir y exhibir producciones artísticas contemporáneas. No obstante, una década más tarde, aún continúan compartiendo la misma estructura organizativa institucional –gestión directiva, presupuestos, entre otros. Esta particularidad conlleva una relación entre los museos modernos y los museos contemporáneos que genera distintos vínculos a lo largo de sus historias, momentos de encuentros y de desencuentros, a partir de las diferentes gestiones directivas que se suceden en cada caso.

La investigación da cuenta de la realidad que atraviesa cada entidad museal a partir de un análisis que está situado en sus últimos diez años. El presente recorte establece como inicio al año 2004, ya que se trata de un momento clave para ambas instituciones culturales. El MAC, creado en 1995, en marzo de 2004 se traslada a su sede actual, que es construida específicamente para darle alberge en el mismo predio del Museo de Bellas Artes de Bahía Banca (MBA). El MACRo, por su parte, es inaugurado en octubre de 2004 en su sede actual, a partir de la refacción de una estructura edilicia a orillas del río Paraná y a cuadras del Museo de Bellas Artes Juan B. Castagnino (MMBAJBC). Analizaremos este punto en común como, también por citar otros ejemplos, las características de sus acervos, sus recursos económicos, las ofertas de programación y las estructuras de trabajo. Estas condiciones convierten a estas entidades museales en instituciones jóvenes e innovadoras dentro del sistema artístico nacional en el siglo XXI. El recorte temporal 2004-2014 permite distinguir diferentes momentos que reflejan distintas maneras de circulación del acervo y de la relación entre el museo moderno y el museo contemporáneo. 
A su vez, entre otras de las particularidades que presentan estas entidades museales se encuentra su carácter público, de dependencia municipal. En general, los museos modernos en Argentina nacen bajo el ala pública, en sintonía con el modelo de museo europeo que piensa estas instituciones como espacios de construcción de ciudadanía en línea con las políticas de Estado. Por el contrario, muchas de las lógicas culturales que adquieren los museos contemporáneos a nivel global son vinculadas a los intereses del mercado, la exacerbación del consumo masivo de la imagen como entretenimiento, de los desafíos de la digitalización, entre otros. Por ello, indagar en las condiciones que presentan los casos argentinos proyecta un fenómeno internacional desde los condicionantes que establece la realidad nacional y las particularidades de cada institución cultural. 
Cabe aclarar que algunas de las diferencias señaladas dejan por fuera otros museos argentinos de arte contemporáneo que también son concebidos durante esos años. Tales son los casos del Museo de Arte Contemporáneo de Salta que se inaugura en junio 2004, con la particularidad de ser específicamente creado para albergar y exponer producción plástica contemporánea, o el Museo de Arte Contemporáneo Raúl Lozza en 2003, que se conforma a partir de la colección privada de este artista. Ambos constituyen la variedad de opciones de la museología contemporánea argentina. Sin embargo, esta investigación intenta dar cuenta del modo de comunicar la colección del museo contemporáneo al presentar distintos niveles de relación con los museos modernos.
Es importante remarcar que este análisis presenta una lectura en clave de similitudes y diferencias del fenómeno museal que se da a nivel global, pero desde una condición novedosa para el tratamiento de los museos en el contexto argentino. Nos encontramos con una profundización de contenidos que en general son analizados desde una mirada cosmopolita y no desde rasgos históricos, políticos e institucionales que delimitan la realidad propia de un contexto particular. De allí que en este análisis pretendemos generar una lectura que articula diferentes modelos establecidos por los enfoques críticos aplicados a la museología para profundizar el rol del museo y las condiciones particulares que presenta una de sus tipologías, el museo de arte. De este modo, indagamos en su condición de agente legitimador y en su rol diferenciador dentro del entramado estético que presenta el sistema del arte argentino actual. Vinculamos dichos enfoques con distintos estudios que se desprenden de las teorías de la comunicación, para profundizar en su aspecto comunicativo en relación a las posibilidades de circulación de la colección. De esta manera, analizamos tanto el plano emisor como el disciplinador que presenta este tipo de institución cultural dentro del sistema capitalista. 

En el primer capítulo, “El universo de los museos de arte”, analizamos específicamente el museo desde un corpus teórico-crítico aplicado a la museología (Duncan y Wallach 1978, 1980; Duncan 1995; Bennett 1995, 1996, 2007; Bal 1996; Clifford 1999; Sherman y Rogoff 2003). Principalmente, nos apropiamos de aquel construido por Bennett (1995, 1996) que identifica al museo como una institución disciplinadora del sistema capitalista. Identificamos entonces distintos estadios del establecimiento museal que responden a diferentes modelos museísticos, entre los que destacamos el que se desprende del museo moderno, del museo posmoderno y del museo contemporáneo. A partir de la categoría de complejo expositivo (Bennett 1996) ejemplificamos las distintas maneras de actuar y de ejercer el disciplinamiento por parte de cada modelo museístico. Asimismo, establecemos las condiciones que promueve la tipología que se especifica en el título del capítulo: el museo de arte. Este tipo de entidad museal posee condiciones particulares en su propia estructura y en su discurso disciplinador, que lo diferencian del resto de las instituciones culturales que presenta el propio campo museal y el sistema del arte (Bourdieu 1995; Guasch 2008; Burger 2009; Thornton 2009; Fleck 2014). Por último, nos abocaremos al museo de arte contemporáneo, para indagar en el conjunto de lógicas museísticas que permiten experimentar el arte (Krauss 1993; Giunta 2004, 2009; Fraser 2007; Guash y Zulaika 2007; Danto 2009; Smith 2012; Foster 1998, 2013; Mairesse 2013). 

En el segundo capítulo, “El museo y su dimensión comunicativa”, recurrimos a los estudios de la comunicación (Verón 1992, 1993, 1997) para desarrollar y reflexionar sobre aspectos que comprenden a la comunicación de los museos en sus distintos estadios. De este modo, recurrimos al carácter de configuración de medios que poseen las entidades museales para marcar las distinciones que presentan el museo moderno, el museo posmoderno y el museo contemporáneo. A partir de allí, desplegamos tres apartados que confeccionan distintos aspectos para leer las transformaciones en las prácticas comunicacionales que exhiben y significan el acervo de esta institución cultural. Los dispositivos que hemos escogido tienen una técnica y una manera de establecer procesos correspondientes a sus singularidades, que logran un desplazamiento enunciativo del museo y le permiten poner en circulación sus colecciones. 

En el primero de los tres apartados, nos abocamos al tratamiento de la práctica comunicativa propia del museo, la exposición, en donde se construye el relato institucional a partir de la disposición de sus piezas en el espacio físico. Aludimos entonces a la diferencia en el modo de comunicar a partir de la museología del objeto y la museología de la idea (García Blanco 1999). Además, analizamos los aportes que brinda la información anexa y espacial en la lectura del mensaje que comunica la entidad (Knetz y Wright 1970; Milles 1989; Zurzunegui 2003). En el segundo apartado focalizamos en el tratamiento de las publicaciones (libros, catálogos, CD, folletos) y comparamos su utilización en el museo moderno, en el museo posmoderno y en el museo contemporáneo. Mientras que en el primero estas publicaciones funcionan como herramientas didácticas de consulta de información sobre la colección (Podgorny 2009), en el segundo cobran condiciones mercantiles y en el tercero son una amplificación del criterio curatorial o un medio divulgativo para dar a conocer el acervo (Mansilla 2007; Parra 2015). Por último, en el tercer apartado indagamos en las plataformas digitales (portales institucionales, blogs, redes sociales, YouTube) y en los dispositivos que surgen en las últimas décadas. De allí que estas prácticas no existieron durante el museo moderno. Sin embargo su apropiación por parte de las entidades museales presenta diferentes modos de comunicar el objeto museal y distintas formas de utilización del mismo. Los posibles usos de las plataformas digitales son como una herramienta informativa que reproduce lo que acontece en las sedes físicas, aspecto que se vincula a las maneras de trasmisión de la colección en el museo moderno, o nuevas experiencias a partir de sus propias lógicas virtuales, tal como se proyectan en el museo contemporáneo. La primera línea de estudio son réplicas electrónicas que brindan información de las colecciones y las actividades que acontecen en el mundo físico (Schweibernz 2004; Bellido 2001). Por el contrario, la segunda tendencia apela a la utilización de modos de experimentar y actuar con lógicas propias del en línea (Deloche 2001, 2005; Flores Enríquez 2013). Asimismo, apelamos a distintos recursos que posibilitan visualizar las obras de arte (zoom, imágenes 2D u objetos 3D), las formas de exhibición de las imágenes de los objetos museales (galerías, ambientaciones digitales, entornos 3D), y propuestas de interacción con el público (Aranda, Galindo y Urrutia 2002; Rico 2009).
En el tercer capítulo, “Museos de arte contemporáneos en Argentina”, señalamos la realidad contextual y estética que poseen los museos del territorio argentino. Por ello, incluimos un pequeño apartado introductorio que se focaliza en distintos pasajes de la historia de los museos argentinos. El recorrido de esta sección abarca desde los primeros museos nacionales hasta las entidades museales creadas en el siglo XXI, para reconocer las transformaciones dentro del propio plano museal así como también analizar las especificidades que presenta el sistema del arte argentino. A partir de allí, nos concentramos en nuestros objetos de estudio para reconocer su historia institucional, las condiciones de su acervo, las peculiaridades de su arquitectura, las estructuras laborales, entre otros aspectos que particularizan cada entidad museal. 

El origen del Museo de Arte Contemporáneo de Bahía Blanca se vincula al director del Museo de Bellas Artes de dicha ciudad, Andrés Duprat, quien decide crear un nuevo espacio para exhibir la producción artística contemporánea local y nacional. Trabajaremos en primer lugar entonces con el MAC en lo que respecta al período 2004-2014 que presenta variantes según los lineamientos institucionales que llevan adelante las distintas gestiones directivas –Andrés Duprat, Cecilia Miconi y Betiana Gerardi​–, el orden político-económico municipal, el circuito artístico local, entre otros aspectos. 

En segundo lugar, reflexionaremos en torno al Museo de Arte Contemporáneo de Rosario, cuyo origen se debe a que el director del Museo de Bellas Artes Juan B. Castagnino, Fernando Farina, crea una colección contemporánea que intenta romper con la idea de que la historia del arte argentino solo se legitima en Buenos Aires. De esta manera, el MACRo presenta una primera época de marcadas diferencias con el MMBAJBC, y un segundo período a partir de la gestión directiva a cargo de Marcela Römer, –asume en 2010 y continua en la actualidad– que construye un nuevo vínculo al unificar ambos museos. 

En el cuarto capítulo, “Análisis de las prácticas comunicacionales”, analizamos las distintas prácticas comunicacionales: exposiciones, publicaciones y plataformas digitales que presentan el MAC y el MACRo durante el período 2004-2014. Indagamos en cada práctica comunicacional según los lineamientos que expusimos en el segundo capítulo. En este marco, se representan los distintos momentos que atraviesan las entidades museales según las diferentes gestiones directivas, que conciben relaciones de complemento y de diferenciación entre los museos de Bellas Artes y los contemporáneos. Además, reflexionamos sobre cómo se manifiesta la circulación de la colección desde cada tipo particular de práctica comunicacional.

En primer lugar, analizamos cinco exposiciones del MAC y del MACRo constituidas por piezas de la colección que ejemplifican, entre otros aspectos, diferentes estrategias comunicativas del acervo en el espacio físico, desde abordajes realizados por el propio personal de las entidades museales hasta construcciones generadas por agentes externos. Asimismo, constatamos qué recursos comunicativos utilizan, cómo se trabaja en el espacio expositivo y qué aspectos se destacan en el diseño expositivo de cada propuesta. A continuación analizamos cinco publicaciones realizadas por cada establecimiento museal que responden a las exposiciones escogidas; por tanto dan cuenta de la colección y de los distintos formatos posibles de este tipo de dispositivo comunicacional. A partir de allí trabajamos el vínculo de los museos con las Tecnologías de la Información y Comunicación (TIC), es decir el uso que cada sede museal realiza de las plataformas digitales. Específicamente, indagamos los portales institucionales, los blogs, los canales de YouTube y las redes sociales (Facebook, Twitter, Pinterest, Instagram) para distinguir qué tipo de utilización establecen con este tipo de tecnología. De esta manera, intentamos construir una muestra representativa del modo de comunicar el acervo que permiten identificar transformaciones formales, estéticas y comunicacionales de cada entidad, a lo largo del período 2004-2014.
Cabe destacar, que a lo largo de la recolección del material se presentan diferentes realidades de acuerdo al funcionamiento de cada institución. El MAC, desde hace muy pocos años, trabaja en la reconstrucción de su patrimonio y por lo tanto posee poca información sobre algunos de los eventos en los que hemos indagado. Esta situación es muy distinta respecto de lo que sucede en el MACRo, que desde su origen presenta una clara política de archivo y de documentación sobre las actividades que se llevan adelante en su sede física. Estas desiguales condiciones nos obligaron a apelar a distintos materiales para el análisis de los dispositivos trabajados, como también a recurrir a entrevistas con los diferentes directores de cada museo, los encargados de áreas –Comunicación, Editorial y Diseño– de cada institución cultural y los curadores externos.

En el quinto capítulo, “Similitudes y diferencias entre museos de arte contemporáneo”, presentamos la comparación de los diferentes análisis de los dispositivos trabajados en el capítulo anterior. Estructuramos estos apartados en la confrontación de los aspectos que exhiben las exposiciones, las publicaciones y las plataformas digitales trabajadas por cada entidad museal, para encontrar similitudes y diferencias en el modo de comunicar las colecciones. Por tanto, todo esto nos habilita a reflexionar hasta qué punto y bajo qué circunstancias se establecen las diferentes prácticas comunicacionales en el MAC y en el MACRo. 

Finalmente, en el capítulo seis, “Modos de comunicar del museo”, presentamos una reflexión final que articula el plano teórico con el análisis comparativo, lo cual complementa las reflexiones que se exponen a lo largo del recorrido de la presente investigación. Por ello, no pretendemos dar respuestas totalizadoras a las manifestaciones que se suceden dentro de la museología contemporánea. Por el contrario, esta investigación aporta a través de casos específicos, un acercamiento a una realidad de tendencia internacional, que confluye en un fenómeno diferenciador a partir de las particularidades artísticas y comunicativas que poseen algunos museos argentinos de arte contemporáneo.

CAPÍTULO I

El UNIVERSO DE LOS museos de arte

1.1. Generalidades que construyen modelos museísticos

La museología es un área académica de naturaleza interdisciplinaria, que tiene por objeto de conocimiento las formas en las que una sociedad selecciona y administra productos culturales que son representativos y preservados para la posteridad. Sin embargo, los esfuerzos no son suficientes para lograr que dicha área se constituya en una ciencia disciplinaria, porque tanto su objeto como sus métodos no responden a los criterios epistemológicos de una aproximación científica propia. Por esta razón, se vale de otras disciplinas para conformar un marco de legitimidad que atienda a sus particularidades culturales. 

En consecuencia, el museo en tanto objeto de estudio se convierte en un sitio de interés para distintas corrientes teóricas que se orientan a investigar sus acervos. En primer lugar, localizamos disciplinas como la Etnografía, la Historia del Arte y la Antropología que indagan en el estudio de los objetos producidos por el hombre. Estas disciplinas permiten diferenciar las piezas de los patrimonios de estas entidades de acuerdo al carácter clasificatorio
 que se conforma en el siglo XVIII y se instala definitivamente en el siglo XIX. Más adelante, los aportes de la semiótica y del estructuralismo realizan conceptualizaciones de los objetos museales como un sistema de comunicación proveedor de información sobre las sociedades a las que pertenecen, o signos portadores de significado: ideas. El pos-estructuralismo se focaliza en el estudio del diseño de exposiciones a partir de la lectura de los elementos que construyen significado en el espacio expositivo (actos de documentación, señalética o cartelería). En esta línea, podemos agrupar también a los estudios con un enfoque textual que reconocen en el museo y las exposiciones estructuras formales que habilitan analizarlos como estrategias narrativas o textuales. 

Además de los aportes de los diferentes enfoques disciplinarios, establecemos dos líneas de investigación propias del área de conocimiento museístico en las últimas décadas del siglo XX (Lorente Lorente 2003). Por un lado, los trabajos que se encuadran dentro de la Nueva Museología, practicada fundamentalmente en Francia y Canadá y posteriormente, en la África francófona y en los países europeos cercanos a Francia. Esta línea teórica se enfoca en los denominados ecomuseos y museos comunitarios, los cuales priorizan la idea de patrimonio en relación a una comunidad. De allí que esta corriente de estudio deja en segundo plano sus patrimonios, sus estructuras edilicias e institucionales, entre otros aspectos.

Por otro lado, se encuentra la Museología Crítica, definida por primera vez en la tesis doctoral de Lynne Teather en 1984,
 que es popularizada en el Reino Unido, Estados Unidos y en el Canadá anglófono. Esta corriente de estudio comprende diferentes ensayos que también proclaman al museo como una entidad social, pero desde la teoría posmoderna que rompe con la doxa de la modernidad museológica. Para ello, los análisis se basan en el museo de arte, considerado en el siglo XX, como el más floreciente y complejo en su estructura constitutiva. Estos estudios parten de las diversas lecturas de tinte marxista y materialista, de la aplicación de modelos lingüísticos a la comprensión de estructuras culturales y epistémicas, y de la percepción de la diferencia y de la subjetividad ofrecida por los Estudios Culturales. Todas estas miradas dan como resultado categorías de análisis que operan dentro y a través de la pluralidad de historias, teorías y discursos. No obstante, es necesario aclarar que muchos de los autores que son considerados dentro de esta línea de análisis (Duncan y Wallach 1978, 1980; Duncan 1995; Bennett 1995, 1996, 2007; Bal 1996; Sherman y Rogoff 2003), no usan esta etiqueta y evitan esta expresión.
 De allí que utilizamos, en su lugar, el término de enfoques críticos aplicados a la museología. 
La museología presenta estas miradas teórico-críticas que se caracterizan principalmente por la exacerbación de la subjetividad y la incitación del pensamiento crítico frente a toda doctrina dominante, lo cual consideramos de suma importancia para el desarrollo de nuestra investigación. Estos enfoques indagan de manera crítica preceptos generales sobre este tipo particular de institución cultural. Asimismo, capturan la complejidad del fenómeno de los museos de arte y lo traducen a un relato que es la expresión y el producto de determinadas instancias de poder y de episteme que determinan el arte.
Comenzamos nuestro análisis sobre los enfoques críticos aplicados a la museología con el ensayo “Museo Valèry-Proust” ([1953]1962) de Theodor Adorno, que trabaja la dialéctica museística de la mirada desde la idea de museo-contenedor en referencia al museo moderno de arte. En este texto, el autor retoma dos ensayos: el primero, El problema de los museos ([1934]1999) de Paul Valèry, quien califica al museo como moradas de incoherencia debido a que las obras son simplemente acumuladas y yuxtapuestas sin conexión con el presente, es decir, espacios en que se deja morir el arte del pasado. El segundo texto, A la sombra de las muchachas en flor ([1919]2001) de Marcel Proust, analiza la posibilidad que brinda el museo decorativo de convertirse en un espacio en el cual el arte emerge de su aislamiento al yuxtaponer las artes mayores con las artes decorativas (menores) para acercar el arte a un mayor número de individuos. 

Ante estas dos posiciones, Adorno considera, en sintonía con Valèry, que el museo es un lugar que deja morir el arte del pasado, ya que se trata de un espacio que priva de vida a los objetos y monopoliza algunos campos de la visión, constituyéndose en una estrategia de poder vinculada al capitalismo.
 En palabras del autor: “Museo y Mausoleo no están solo unidos por la asociación fonética. Museos son como tradicionales sepulturas de obras de arte, y dan testimonio de la neutralización de la cultura” (Adorno 1962:187). En efecto, consideramos que el ensayo de Adorno, junto a los dos textos que cita, sientan precedente en el análisis y el desarrollo sobre el poder de la entidad museal, ya que se le otorga la capacidad de decidir qué y cómo se exhibe lo representativo de la sociedad, actitud que también persiguen los enfoques críticos aplicados a la museología.

Uno de los autores que retoma el análisis de Adorno es Douglas Crimp (1985), quien abandona la metáfora de mortalidad museal y se basa en el análisis realizado por Michel Foucault ([1975] 2002) sobre las instituciones modernas de confinamiento y sus respectivos regímenes discursivos, para sostener que el museo –en referencia al museo de arte– es otra institución de confinamiento, en tanto la Historia del Arte es su disciplina. Esta Historia instala una manera de ordenar y de clasificar, es decir, instala la yuxtaposición espacial de las obras que producen una determinada comprensión del mundo artístico. Se trata, como señala Foucault ([1967] 1969), de un mecanismo de control sobre el conocimiento que impone limitaciones en lo que se puede y no se puede decir, la forma en que se dice y dónde hay que decirlo. En otras palabras, un sistema de control producido desde el discurso institucional.

Otro autor clave de los enfoques críticos aplicados a la museología es Tony Bennett (1995; 1996), quien genera uno de los planteos más polémicos dentro de esta perspectiva a partir de la observación de la entidad museal del siglo XIX. Este autor establece una perspectiva bifocal entre los museos y la hegemonía, por lo que considera al primero “…instrumento de la hegemonía de la clase gobernante” (1996:91). La posición de Bennett se basa, por un lado, en ideas foucaulteanas (Foucault [1975] 2002), tales como poder disciplinario, panóptico y gubernamentalidad, y por otro, en las ideas gramscianas (Gramsci 1977) sobre conocimiento, poder y relaciones espaciales. En otras palabras, su planteo postula que los museos –de naturaleza dinámica– son instituciones propias del capitalismo, en consecuencia, su desarrollo depende de las variaciones propias del sistema capitalista.

Esta línea de análisis se opone a la posición de Crimp, quien sostiene que el museo es un lugar de encierro o reclusión. Por el contrario, para Bennett la entidad museal se encuentra dentro de un archipiélago de instituciones de espectáculo, que son de control pero no de castigo y por tanto, más blandas que el sistema carcelario o el hospicio; de ahí que considera a dicha entidad, una institución disciplinadora. En efecto, para Bennett (1996) el museo ejerce este rol desde la modernidad, y continúa ejecutándolo en la actualidad. De todos modos, para sostener esta posición es necesario señalar las modificaciones que sufre el establecimiento museal en referencia a las transformaciones del sistema. Para ello, retomamos los aspectos museísticos que sustentan la categoría de complejo expositivo (Bennett 1996). Este último es concebido a partir de la indagación de las primeras instituciones culturales (ferias, museos, exposiciones y tiendas departamentales) que se agrupan bajo la condición de exhibición que pone en práctica el discurso disciplinario del sistema capitalista. El complejo expositivo comienza a gestarse durante los siglos XVIII y XIX, lo que implica la instauración de nuevas formas de auto-confección cívica. Es decir, a partir de esta última caracterización el rol del complejo expositivo es pensado como un instrumento de educación pública para construir una ciudadanía civilizada, atravesado por formas discursivas (pasado, evolución, estética) y disciplinas (Historia, Biología, Antropología) que permiten a los Estados-Nación ejercer y autorregular el comportamiento social. 

El museo es parte de las entidades del complejo expositivo, y a causa de ello se establecen dos formas distintas que determinan su organización: la arquitectura y el ordenamiento de los objetos en el espacio expositivo que posibilitan reconocer su manera de actuar y de ejercer su disciplinamiento. A nuestro entender, estas maneras de estructuración se reconocen en los siglos XVIII, XIX, XX y XXI y asimismo, se ejemplifican en distintas etapas en que la institución se hace sensible a las modificaciones del sistema. Por este motivo, se instauran distintos modelos museísticos que se suceden a lo largo de la historia de esta entidad para cumplir con su rol cultural. 

El museo opera en una etapa inicial, situada a fines del siglo XVIII, como transmisor de la cultura, ya que sus colecciones cobran el carácter de públicas, lo que le vale “…ser parte de la cultura pública […] que es muy diferente a la definición de los museos como esferas públicas” (Bennett 2007:49). Esto quiere decir que, desde el momento de su creación, esta institución cultural debe ser pensada como un espacio de construcción de ciudadanía, por tanto no son libres de las decisiones del Estado. Como advierte Jürgen Habermas ([1973] 1999), el museo es un conjunto de instituciones dentro de las cuales, por medio de debates razonados, se forma un conjunto de opiniones que en ese período ejercen la autoridad estatal. Esta realidad se manifiesta a partir de la conformación de los Estados-Nación, que implica entre otros aspectos una determinada manera de mostrar al público las piezas museales que hasta ese momento solo eran apreciadas por un sector –mecenazgo aristocrático o cortesano– de la sociedad. A causa de ello, la entidad museal toma el calificativo de museo moderno que destaca su carácter público, moldeado con el fin de ser cívico y gubernamental, convirtiéndose en el modelo de conformación de los museos nacionales. 

Hemos señalado que una de las formas de organización del complejo expositivo se funda, en primer lugar, en la construcción de una determinada arquitectura. En el caso de los museos modernos, se reconoce la apropiación del diseño de los templos clásicos o neoclásicos y su ubicación en el centro de las ciudades. Los mismos se establecen al igual que un espacio santuario, que separa la realidad de la urbe del interior expositivo. En segundo lugar se considera la forma del ordenamiento de los objetos en el espacio expositivo; esta manera de disponer las piezas educa bajo una linealidad de los objetos expuestos en la monocromía y sobriedad de sus interiores. Estos últimos se organizan en el doble paradigma de la gran galería y de las denominadas salas en hilera. El primer caso concibe la evolución expresada en una clara linealidad, mientras que el segundo, concibe cada subespacio representado por la idea de progreso que remite al espacio expositivo que le precede.

Este esquema proyecta una organización segmentada que funciona como órganos públicos de disciplinamiento para transformar la conducta. Bennett (1996) se basa en la concepción de Foucault ([1975] 2002) sobre el panóptico –implementado en el sistema carcelario–, un tipo de construcción que apela a un control de vigilancia-autovigilancia, para sostener que dicho control también se genera en los espacios expositivos. Las salas en que se presentan las exposiciones ofrecen un recorrido basado en el relato de un progreso, articulado con la mirada histórica en la disposición de los objetos museales que, desde algunas ubicaciones, permiten ver la totalidad y ser vistos por los demás visitantes. Esta particularidad arquitectónica es para este autor el perfeccionamiento del sistema de autocontrol de las miradas, una lección de civismo en que una sociedad es regulada por la autoobservación y la autoeducación. De esta manera, el museo se convierte en un lugar en que todo está a la vista y todos pueden ser vistos, lo que habilita al individuo a circular entre las piezas y el sujeto dominante (Estado), una instrucción pedagógica por medio de lecciones de poder. De este modo, las exposiciones y los recursos complementarios (apertura-cierre, programas pedagógicos, escritos de prensa) se utilizan con la clara misión de ser vehículos de inscripción y transmisión del relato de normalidad del Estado a la sociedad. 

Para consolidar esta posición se sostiene la necesidad de un tipo de discursividad apoyada en un grupo de disciplinas,
 que establecen un conjunto de normas para organizar cómo se muestra y cómo se plantea el museo moderno. Asimismo, el marco historicista cumple en ese período –siglo XVIII y siglo XIX– la función de normalizar a la ciudadanía, en sintonía con el pensamiento positivista, que se proyecta en la institución a través de la exhibición de piezas en un plano histórico-universal, y la división de etapas dentro de la historia. De esta manera, se construye un orden de progreso y sucesión en relación con un grupo de saberes organizados que cumplen con el fin de homogenizar el conocimiento. Es decir, la entidad museal tiene la doble tarea de proteger al objeto –riquezas nacionales– y, al mismo tiempo, ser guardián de la memoria colectiva y educador de la población desde el paradigma historicista, para dar cuenta de un principio de democratización de la cultura. Esto da como resultado que el museo permita la accesibilidad a los objetos museales en pos de instaurar el ideal impuesto por la nación que responde a los cimientos de racionalidad y libertad. Para ello, el establecimiento museal promueve un recorrido indicativo que se basa en una modalidad de selección y de montaje de las piezas de la colección. No obstante, solo son exhibidos aquellos que privilegian ciertos contenidos y permiten instaurar un orden de progreso sostenido en una evolución de lo simple a lo complejo y una determinada estructura corpórea de los individuos al visitar sus espacios expositivos. En palabras de Santos Zurzunegui el museo es “…heredero de la filosofía del Despotismo Ilustrado, en la misma medida en que pensando trasmitir un saber lo hace bajo una organización pedagógica conscientemente organizada como una relación de poder expresada espacialmente” (2003:94).

Cabe aclarar que esta tipología de institución cultural se establece a comienzos de la modernidad, pero presenta en el caso de los museos de arte una subdivisión que conforma un modelo museístico distinto a principios del siglo XX. De esta manera, se configuran dentro de los íconos museísticos artísticos dos claras estructuras que instauran dos momentos de la entidad: el museo tradicional –a comienzos de la modernidad–
 y el museo moderno –en la alta modernidad–
 (Zurzunegui 2003; Guash 2008). Aunque durante este apartado la propuesta es trabajar con modelos museísticos que responden a las generalidades que constituyen a los museos, reconocemos que se presentan diferencias dentro de cada área disciplinar que configuran especificidades en los establecimientos museales. Referimos entonces a determinados museos de arte ya que nuestro análisis se basa en esta tipología, la cual presenta aspectos diferenciadores que conllevan doctrinas de disciplinamiento vinculadas, específicamente, con la esfera artística. 

Este nuevo patrón que establecen a los museos de arte se funda a partir de la exacerbación de los principios clasificadores que se presentan durante el desarrollo de la entidad museal. De allí que, aquellos ideales que lleva adelante la premisa democratizadora, paradójicamente, solo habilitan la entrada a un grupo social dotado de un tipo particular de facultad para apreciar las obras de arte. Los sujetos legitimados –burguesía cultivada– son poseedores de los medios para apropiarse de los bienes culturales y de una educación estética que les permite acceder al espacio museal para alimentar su fe de virtuosismo o ritual de clase. Este tipo de práctica delimita una barrera invisible entre aquellos que forman parte de este ritual y los que no. El museo de arte de principio del siglo XX se convierte, por detalles en su morfología y en su organización, en una institución cultural que tiende a “reforzar en unos el sentimiento de pertenencia y en otros el sentimiento de exclusión” (Bourdieu y Darbel [1966] 2002:93). 

Este modelo de museo recibe distintos nombres, entre ellos, museo templo (Eco 1989) o museo elitista de la alta modernidad. Este último concepto, en palabras de Ana María Guasch, busca educar y reconfigurar ciertos valores aristocráticos sobre lo estético. De esta manera, se configura una entidad que de forma metafórica evoca la situación de “la santidad de la iglesia” (2008:5), ya que establece un lugar en clave de eternidad y sensación de no tiempo. Esto lleva a un ritual (Duncan 1995) que implica un determinado comportamiento civilizatorio cuya experiencia de goce ante lo sublime, solamente es posible desde la percepción visual de las piezas originales aisladas y autónomas de la realidad cotidiana. A causa de ello, se apela a una determinada organización arquitectónica, que se traduce en un espacio de planta abierta carente de decoración, acompañado de una transparencia espacial que representa un contexto neutral, puro y absoluto. De esta forma, se manifiesta una de las estructuras del complejo expositivo, que se resume en la conceptualización que acompaña a este modelo, el cubo blanco (O’Doherty 1999). Éste presenta una estética espacial que apela a paredes monocromas, luces frías, discretas etiquetas y suelos pulidos que promueve un l´art pour l´art.
 El museo de la alta modernidad se asocia a una visión platónica del elevado reino metafísico; la forma pura evoca la materialización y la técnica completamente desconectada de la experiencia contextual. 

Este último aspecto es acompañado por un ordenamiento espacial que invita a disfrutar de las piezas en su interior sin obstáculos. Esto se representa en un recorrido de experiencia contemplativa, sin mediación de ningún tipo de dispositivo comunicacional y se establece una supuesta voluntad del individuo. Es decir, para lograr un mayor acceso democrático se permite que el público deambule entre las obras de arte para construir un relato estético, que cambia la lógica historicista por la individualidad y la veracidad. Habermas ([1952] 1981) sostiene que se produce un ensimismamiento individual –desprendimiento de la vida de la sociedad burguesa– y en consecuencia, el modo adecuado para apropiarse de las obras es una producción y una recepción no ligadas a la praxis cotidiana. Esta modalidad conduce a una fascinación por el original y por el carácter único del objeto museal. Sin embargo, no podemos dejar de señalar que esta práctica museística genera un ideal de recorrido que hace necesaria cierta formación intelectual para captar significados, inferencias e interpretaciones que instaura este tipo de disposición de las piezas en el espacio expositivo. 

En otras palabras, la organización arquitectónica y el ordenamiento de los objetos que establece esta tipología de museo generan una reivindicación de la institución cultural. La entidad museal recobra su lugar privilegiado dentro del campo artístico, para dejar de ser un simple mausoleo y convertirse en el portador del discurso legitimador de lo estético. De esta manera, las piezas que se exhiben en sus espacios expositivos se diferencian del modelo museístico anterior –museo tradicional–, ya que representan la evolución de la norma de gusto plástico que se impone como lo correcto durante las primeras décadas del siglo XX. El estilo artístico
 –Expresionismo Abstracto–, que responde a los fines racionales de la sociedad burguesa, se traduce en un arte puro en el que confluye un esteticismo de la experiencia por fuera de la acción cotidiana. En resumen, el museo elitista de la alta modernidad, al igual que el museo tradicional, implican una práctica museística que genera una determinada manera de percibir el arte que se corresponde con educar en lo estético al visitar sus salas expositivas. Allí se habilita un discurso disciplinador con particularidades propias de lo plástico basado en una estética idealista –valores universales utópicos– que abandona la estética realista –valores nacionales– que promulgaba el museo tradicional.

Durante los años en los que transcurren la Primera y la Segunda Guerra Mundial, el panorama museístico disminuye. Es decir, se debilitan las redes en que operan los museos europeos, se produce una reducción de la formación de los profesionales, se genera una declinación en el tráfico internacional de los objetos y las exposiciones internacionales se reducen a un orden de evento nacional. Pero, a partir de 1945, se modifican estos condicionantes. Por ejemplo, se reconstruye una red museal en un sentido más amplio y pluricéntrico, ya que se contempla a los museos de América del Norte. Sin embargo, estas últimas instituciones se presentan como centros rivales a las europeas, debido a que plantean un sistema privado, distinto a los museos públicos europeos. Ante estos cambios socio-culturales, la entidad museal se reacomoda y genera un nuevo modelo museístico, que confluye de los planteos mencionados y de las transformaciones sociales que presenta el nuevo contexto social. 

El modelo museístico del museo moderno de instrucción pedagógica sostiene un discurso disciplinador que construye ciudadanía. Por su parte, el nuevo modelo –que se da luego de la Segunda Guerra Mundial– no deja de educar, sino que se une al espectáculo. Es decir, renuncia a sus características edilicias y al ordenamiento espacial en sus salas vinculadas a una imagen de mausoleo o de iglesia, para adquirir prácticas asociadas a un espectáculo para las masas (Huyssen [1990] 2007). Estas modificaciones se comienzan a percibir bajo el paraguas de la posmodernidad que, sin ahondar específicamente en esta cuestión, permite rescatar la delimitación de un período histórico distinto, ante la pérdida de legitimidad de los grandes discursos que se instauran durante la modernidad. A causa de ello, el museo modifica su lugar de guardián historicista de tesoros del pasado –museo moderno–, para convertirse en el hijo predilecto de la industria de la cultura.
 

Estas transformaciones no son azarosas, sino ejemplificadoras de la metamorfosis del establecimiento museal que intenta continuar con su rol, el de ser instrumento del sistema capitalista. En esta reestructuración que sufre el sistema se modifican todas las entidades del complejo expositivo. Es decir, el museo cobra nuevas formas de organización en su arquitectura y en el orden de las piezas en las salas expositivas, que dan cuenta de una nueva etapa y de otro tipo de disciplinamiento del ciudadano. Este museo invoca una arquitectura grandilocuente y espectacular, que abandona la fachada opaca y apela a estructuras de metal y de vidrio que generan una mayor permeabilidad con lo urbano; lo que lo convierte en un espacio caracterizado en el ver-hacer y hacer-ver. El museo moderno solo permite en sus interiores que todo quede a la vista y todos puedan ser vistos, en este nuevo momento, la entidad museal se abre totalmente cobrando el nombre de museo abierto,

...desde el punto de vista conceptual (por la desacralización del arte y su inserción en la sociedad) y el punto de vista técnico (por sus planos acristalados de cerramiento, planta libre, luz natural y menor superficie expositiva, que traerá consigo el uso de paneles móviles). (Aramburu 2008: 17).

El museo posmoderno establece un nuevo modelo museístico que une la alta cultura con las experiencias cotidianas, que se equipara con la concepción de centro cultural (Aramburu 2008.)
 En virtud de ello, renuncia a los valores de selectividad, autenticidad y originalidad por un nuevo ritual asociado a la masividad, el espectáculo y la mercantilización. Andrea Huyssen ([1990] 2007) postula que esta institución cultural no puede ser pensada por fuera de la relación con los medios de comunicación, las tecnologías, los medios comerciales y las lógicas de percepción y circulación de los objetos de consumo. A causa de ello, este tipo de sede museal acelera su discurso y su retórica, se apela a una democratización de lo cultural (al menos en términos de accesibilidad), que se traduce en un medio masivo de performance y mise en scène, para un público cada vez más amplio. 

Para lograr este fin, el museo-espectáculo en sus interiores abandona la transmisión de saberes presentados en una única exposición anual de piezas representativas del acervo por exposiciones temporales –con objetos museales propios o de otras colecciones– que se organizan y anuncian como grandes espectáculos culturales para el público masivo. Es decir, se invoca al exhibicionismo de la macroexposición. Por consiguiente, se establece una deconstrucción del relato progresista, se descartan las disciplinas que configuran una determinada cronología en la exposición, por métodos que articulan todas las piezas del acervo en orden de igualdad. Estamos en presencia de una entidad museal que cumple el rol de corrección política, ya que se convierte en facilitador del intercambio cultural al reflejar las diferencias dentro de la sociedad a través del reconocimiento de las historias y de las culturas que anteriormente eran marginadas u oprimidas. Así, el museo “…dota de sentido a los objetos, que actúan de formas básicas de organización social (raza, clase, género) para privilegiar y excluir cierta visualización y construir audiencias en forma específica como comunidades interpretativas” (Sherman y Rogoff 2003:13). El museo abre sus espacios expositivos para mostrar una variedad de relatos, que rompen con el discurso disciplinador moderno, en sintonía con el marco contextual que responde al pensamiento de la otredad o la multiculturalidad que circula en otros órdenes de la sociedad.

Aquí podemos recurrir a otra teoría que desarrolla James Clifford (1999) formulada dentro de los enfoques críticos aplicados a la museología. Este autor conceptualiza a los museos como zonas de contacto, espacios institucionales en los que se negocian nuevas identidades a partir de las relaciones o los vínculos que establecen los sujetos con posiciones dispares, en pos de generar nuevas identidades que den como resultado una construcción social del conocimiento. A partir del planteo de la lingüista canadiense Mary Louise Pratt ([1992] 2010), James Clifford define dichas zonas como lugares donde las culturas colisionan y generan procesos de transculturación. En las zonas de contacto, los grupos se rearticulan en nuevas formas de cultura a partir de los materiales y de las relaciones establecidas con las culturas dominantes. De este modo, se establece una relación híbrida entre la cultura subyugada y la dominante. Esta posición se debe entender, según Sharon McDonald (2003), como una transculturalidad en tanto se negocian nuevos discursos que ponen en tensión la antigua configuración de los relatos museísticos. Así, el museo no exhibe la cultura como trofeo de las conquistas, ni como simple orgullo de la identidad nacional, sino que intenta transformarse en un lugar de trasmisión de conocimiento y representación de todas las culturas para tratar de asegurar la equidad en la representación de las distintas características de los diversos grupos culturales, convertirse, así, en un agente de democratización cultural.
El obstáculo que presenta esta definición obliga a retomar nuevamente la postura de Bennett (2007), quien plantea que la entidad museal es servidora del sistema y por tanto, lo que plantea Clifford no es una solución al conflicto, sino la disolución del problema que deriva en la construcción de nuevas dificultades. En otras palabras, al eliminar los discursos de las partes y construir uno nuevo que incluya todas las voces posibles,
 éste confronta con otros discursos mayores o con aquellos de los agentes legitimadores. De allí que el discurso del sistema capitalista deje de lado posibles relatos y presente su discurso histórico-cultural dominante. 

En este sentido, los museos posmodernos utilizan una ordenación espacial de las piezas en sus salas constituidas a partir de los principios que establece la diversidad cultural al favorecer un tipo de práctica de exhibición que busca la descentralización del objeto, en pos de un resultado de “un diagrama multifocal cuyas conexiones se entrecruzan y superponen en todo sentido” (Giunta 2004:16). Esta estructura en el espacio expositivo apela a confrontaciones, búsquedas, multi-relatos, entre otras posibilidades, siendo todas ellas consecuentes con un recorrido azaroso y no fijado por relaciones lineales o evolutivas. Las exposiciones son pensadas para representar la apropiación cultural, pero se encuentran con la convivencia de categorías como objetos, contextos, públicos o comunidades interpretativas donde todos tienen diferentes puntos de vista que pretenden prevalecer en la puesta del guion curatorial. Además de poseer estas condiciones exhibitivas, hallamos también múltiples actividades culturales – similares a la de un centro cultural– más allá de lo expositivo y lo didáctico. De esta manera, el museo posmoderno se perfila como un espacio híbrido, mitad feria de atracciones y mitad grandes almacenes. 
Este modelo museístico es la base sobre la que se construye, a nuestro entender, un nuevo arquetipo dentro de la museología, se trata del modelo museístico que establece el museo contemporáneo. Esta entidad museal es el reflejo de una nueva etapa del sistema capitalista, la globalización, que según Bennett (2007) no se trata de un fenómeno completamente nuevo, sino de un proceso ininterrumpido que caracteriza al capitalismo. Su postura se fundamenta en las modificaciones que existen dentro del sistema capitalista tanto de los patrones de los flujos internacionales de capital, las personas, las ideas y la información, como de la influencia de los gobiernos nacionales y los agentes económicos, sociales y políticos transnacionales. La diferencia que establece el autor es que en el siglo XXI, el crecimiento de este tipo de lógica productiva y de consumo es de mayor magnitud. En otras palabras, las sociedades –diferentes en un orden cualitativo– se ven totalmente impregnadas por las prácticas corporativas de la cultura comercial de la globalización. Lo mismo ocurre en los museos, imponiéndose transformaciones dentro de su estructura que establecen un modelo contemporáneo con lógicas que devienen en “…el museo de la experiencia, o simplemente como la lógica cultural del museo capitalista tardío” (Foster [2011] 2013: 151).

El museo contemporáneo sostiene una arquitectura grandilocuente y espectacular, edificios pensados y dedicados al ocio, que buscan marcar una huella en la ciudad en la que son emplazados. Por consiguiente, la arquitectura apela a una reutilización del patrimonio o genera construcciones totalmente nuevas. En ambos casos establece distintas permeabilidades con lo urbano. La entidad museal se levanta majestuosamente y confluye en espacios que desde una desagregación de accesos múltiples y salas que se multiplican y diversifican –diferencias entre su altura y amplitud–, dan como resultado una variedad de espacios expositivos que producen la sensación de convergencia entre arquitectura y colección. Además, el espacio museal no solo abarca al espacio arquitectónico, sino también a otros lugares lindantes –espacios verdes–, de modo que borra el adentro y el afuera, el exterior y el interior; todo está a la vista y forma parte del mismo, dando como resultado una experiencia abarcadora.

En efecto, se apela a una lógica de disciplinamiento que no solo se sostiene en educar –museo moderno–, en lo espectacular –museo posmoderno– sino también, en generar múltiples ofertas de experiencias de entretenimiento, de consumo, de diálogo y de sensaciones que buscan interpelar al público, tanto dentro de la institución como en sus cercanías. De este modo, el museo abandona la recepción individual –museo moderno–, se apodera de la recepción masiva –museo posmoderno– pero busca una interacción de diálogo y participación con el público.

El museo contemporáneo continúa con un tipo de ordenamiento de las piezas en el espacio que disciplinan al ciudadano en una lógica de diversidad –museo posmoderno– que debe lindar entre lo heredado y las distintas formas de individualidad del siglo XXI. Se apropia de lógicas del museo posmoderno, entiéndase ofertas con una gran variedad de muestras plásticas y actividades culturales, pero además genera fiestas, eventos comerciales, entre otras opciones. A su vez, se diferencia del museo moderno y del museo posmoderno porque busca que el público no tenga una actitud pasiva, sino activa, a través de la experimentación –sensorial, lúdica o interactiva. Además, ofrece una mayor cantidad de espacios-servicios que generan prácticas de consumo, ya no solo se trata de acercarse a las salas de exhibición, sino de circular por espacios dedicados a la sociabilización, al ocio, a la compra de objetos y también, espacios digitales y virtuales a partir de las plataformas digitales producto de las TIC. Así, el museo contemporáneo se presenta fragmentado en una diversidad de opciones de tiempo y de espacio, con un gran número de ofertas masivas e individuales que establecen una amplia diversidad de consumo y participación del público. De allí que los museos del siglo XXI propagan la misión de priorizar al público siguiendo la lógica del sistema capitalista contemporáneo, que implica diversificar su programación, sus espacios en una gama de experiencias –comprar, divertirse, aprender, experimentar– y sus modos de interrelación para competir con otros lugares que ofrecen también propuestas unidas a la experimentación, al ocio y al consumo; y, de esta manera, alcanzar un público mayor. A causa de ello, se desarrolla una variedad de estrategias que producen más consumo por parte de los individuos, práctica que necesita el sistema capitalista y la institución cultural para poder subsistir en la contemporaneidad. 

En resumen, los enfoques críticos aplicados a la museología nos permiten sostener que el museo es una institución disciplinadora. Por esta razón describimos las formas en que los museos sostienen y construyen relatos culturales dominantes. Estos relatos dominates determinan distintos modelos museísticos y establecen distintas maneras de disciplinar a los públicos. Asimismo, damos cuenta de las reglas que imponen el orden global para indagar qué acontece en la singularidad de cada institución. Por ello, consideramos de suma importancia detenernos en el desarrollo de las particularidades – en su propia estructura y en su discurso disciplinador– que presenta nuestro objeto de estudio: el museo de arte. 

1.2. Particularidades que delimitan a los museos de arte

El museo es una institución de época que sufre transformaciones en su propia estructura para poder adaptarse a las modificaciones del sistema capitalista. En este apartado entonces retomamos la clasificación que establece diferentes tipologías de museos para desarrollar específicamente aquellos aspectos que estructuran y distinguen al museo de arte. 

La principal característica radica en su colección. Según André Desvallées y François Mairesse (2010) ésta se puede definir como un conjunto de objetos materiales e inmateriales (obras, artefactos, archivos, documentos) que se reúnen, clasifican, seleccionan y conservan para ser exhibidos al público con una función pedagógica. Krzysztof Pomian (1978) advierte que la colección tiene una función en sí misma, ya que conecta el mundo de quien la observa con los mundos evocados por los objetos al tratarse de un lugar de conexión entre lo visible y lo invisible. En otras palabras, es el mundo profano del observador y el espacio sagrado que representan las piezas museales, que se enmarcan bajo dos rasgos: la materialidad y la visualización (Pomian 1987). No obstante, la diferencia que presentan los objetos museales de los museos de arte reside en la categoría que adquieren al ser considerados obras de arte. Esta concepción destaca su valor simbólico por su valor de uso, en pos de su condición estética (Mairesse 2013). Este rasgo establece una diferenciación entre los objetos y las obras, que no solo refiere a la intención que quieren darle sus creadores, sino también a la apropiación que se realiza de ellas por parte de los espacios artísticos y los individuos que las presentan en distintas salas expositivas para que sean contempladas.

Si bien los museos de arte son trabajados en general desde diferentes teorías estéticas y curatoriales para dar cuenta de las cualidades diferenciadoras que presentan sus colecciones, a los fines de nuestra investigación pondremos el foco de análisis en develar y examinar críticamente las lógicas y las operaciones en todo el fenómeno museístico artístico. Es decir, no solo consideramos relevante tener en cuenta aspectos que hacen a su colección, sino también la articulación que se desprende de los lineamientos generales que configuran un tipo particular de entidad museal y las experiencias estéticas que establecen una determinada escena artística. Esta encrucijada en que, creemos, se mueve esta institución cultural responde a una fidelidad de su esencia como lugar artístico, y está en sintonía con otros espacios de exhibición de los estilos dominantes que circulan dentro de la cohesión cultural artística. Por ello, a nuestro entender, el aspecto estético se encuentra estrechamente vinculado con las implicancias de los museos de arte dentro del sistema del arte o sistema artístico (Guash 2008; Fleck 2014). Esta condición percibe a la institución cultural en el orden de lo social, lo cultural y lo político, pero también en las especificidades que comprenden a lo artístico. 

Los museos de arte, a lo largo de su historia, son formadores de diferentes cánones estéticos que establecen estilos artísticos dominantes, fundados en una tendencia cultural en sintonía con aquellos preceptos que dominan los distintos períodos históricos. De este modo, la elección de una pieza implica un tipo particular de exposición, resultado de las prácticas llevadas adelante dentro del contexto museístico y del contexto social que establece un determinado capital cultural. Aunque –cabe aclarar– en el caso de las entidades museales artísticas, la elección y la presentación de la obra de arte, también dependen del sistema del arte. Esto implica un complejo campo de fuerzas –no visibles– que fijan qué es lo que hace que algo se convierta en arte y proyecta un entramado de interacciones que establece valor a un tipo de producción estética. El museo es parte de esta organización, ya que resulta ser un exponente del sistema que debe reinventarse continuamente a partir de distintas estrategias discursivas para no dejar de ser una autoridad legitimadora que al igual que otros actores, instaura categorías culturales que determinan un canon estético. En otras palabras, se trata de pensar a este tipo de institución cultural no como un espacio aislado que establece una mirada particular sobre lo artístico, sino, por el contrario, de presentarla más allá de sus especificidades, estrechamente ligada a las ideas estéticas que circulan en los diferentes contextos artísticos que determinan una periodización histórica del arte. Asimismo, debemos remarcar que su convivencia con otros actores, con quienes comparte particularidades legitimadoras, construye una tendencia que se puede considerar, en líneas generales, como los estilos predominantes que representan el arte de una época. En esta línea, Burger define el concepto institución arte como “…al aparato productor y distribuidor de arte como también las ideas dominantes sobre el arte de una época dada” ([1974] 2009 31). De allí, sostiene que esta institución cultural enmarca las condiciones necesarias en que se produce, distribuye y recibe el arte, bajo condiciones cuasi institucionales que establecen aquello que se presenta como artístico.
 

Pierre Bourdieu ([1992]1995) sostiene que el arte, al igual que otras disciplinas, se separa de sus condicionamientos externos para formar parte de un campo relativamente autónomo. En esta línea de análisis, se considera campo a un espacio social de acción y de influencia en que coincide un tipo determinado de relaciones sociales, definidas por la posesión o la producción de una forma específica de capital. Dicho capital se entiende como aquello que cada individuo posee o anhela poseer sobre una posición social (capital social), bienes materiales (capital económico), conocimientos (capital cultural) o determinada valoración del mundo (capital simbólico). Esta teoría acaba con la idea de que el arte es creado por un genio individual sino que, por el contrario, el arte resulta del conjunto de relaciones en las que interactúan diferentes agentes e instituciones especializadas en producirlo, exhibirlo, venderlo, valorarlo, entre otras opciones posibles. De allí que, en esta investigación, nos detendremos en el campo de producción cultural que en busca de un capital simbólico apela, a fines del siglo XVIII y durante el siglo XIX, a un paulatino progreso hacia su autonomía, que se diferencia por un lado, en un subcampo de producción restringida y, por otro lado, en un subcampo de gran producción.
 Por ello, al consolidarse el campo de producción cultural como un universo autónomo, la consagración dentro de ese campo se constituye en un tipo específico de capital. Este capital proporciona derecho de entrada al campo, como también, de decir o hacer algo allí. El museo, en su rol de institución legitimadora, dentro de este campo de producción cultural plantea en conjunto con otros agentes el marco analítico de ciertas condiciones objetivas que se estructuran como Las reglas del arte (Bourdieu [1992]1995). 

Para analizar con mayor claridad los postulados de Bourdieu ([1992]1995) explicitaremos que la entidad museal se transforma en una institución cultural con reglas propias y una legitimidad específica que puede ser explicada desde el estudio del campo de producción cultural y sus correlativos subcampos, y a su vez, desde una autonomía relativa con respecto al campo de poder. Es decir, los museos son productores tanto de ideología como de intereses sociales y políticos. En palabras de Carol Duncan (1995), se trata de un objeto cultural cargado de simbolismo e instrumento social, político e ideológico que reproduce una determinada inserción del poder y de la historia de las distintas formas culturales. De este modo, el museo de arte es poseedor de una moral, depositaria de un saber (de aquello que debe ser), hechos y valores encarnados en la selección de obras de arte que forman parte de sus colecciones, que devienen en una representación empírica del mundo social dentro de una periodización histórica. Este tipo de institución cultural es por tanto dueña de lo legítimo,
 y para poder ser identificada como tal, necesita de un contexto para que este establecimiento sea la institución cultural que es. Según Habermas ([1973] 1999), precisa de normas u obras reconocidas por las partes que conforman una comunidad y que reconozcan en ellas su propia identidad.
Podemos leer el análisis de Habermas en sintonía con lo que hemos definido en relación al museo, una institución cultural constructora de ciudadanía del complejo expositivo que, dentro del campo artístico, condiciona el modo de ver las piezas museales y las formas de trasladarse en sus espacios para vincularse con el arte. Y esto se relaciona con la teoría de Bourdieu ([1992]1995) que une al museo de arte con su posición de autoridad, lo que legitima y valida ciertas prácticas artísticas en un momento determinado. Estas reflexiones distinguen los estilos dominantes de las categorías estéticas que se perpetúan y convierten en una norma de gusto estético. 

 Así, el campo artístico se alterna entre aquellos agentes que alcanzan el poder y quieren conservarlo a través de la ortodoxia (instituciones culturales), y los agentes de ruptura (artistas) que buscan alcanzar el poder, en pos de transformar la realidad estética. Estos movimientos, hasta avanzado el siglo XX, se producen en el interior del campo artístico, sus búsquedas y sus planteos estéticos en general, solo circulan en su propia esfera y tienen, según el período histórico, más o menos contacto con la realidad social. 

En el siglo XIX se instaura una clara separación entre arte y praxis cotidiana que empuja al arte a los márgenes de la sociedad. De esta manera, se imponen como norma de gusto estético movimientos plásticos (Simbolismo, Esteticismo y Art Nouveau) como los representantes de un arte culto que no se encuentra contaminado por la sociedad industrializada. Asimismo, estos estilos plásticos se destacan por tener cierta neutralidad en cuanto a su contexto original, cuestiones religiosas, políticas y sociales. Además, posibilitan la contemplación individual en el espacio expositivo. No obstante, a principios de la década del ´20 (del siglo XX), las vanguardias históricas (Dadaísmo, Surrealismo, Constructivismo Ruso) intentan transformar el aislamiento del arte respecto de la sociedad al establecer que el arte es una fuerza productiva para el cambio social que involucra a todas las instituciones, actores, agentes, entre otros. Sin embargo, este proyecto fracasa y nuevamente, un arte culto domina la escena artística que instaura al Expresionismo Abstracto como referente del l´art pour l´art.

Por consiguiente, el sistema del arte es entendido como un complejo campo de fuerzas en constante lucha entre sus agentes. En esta línea, surge una conceptualización conocida como mundo del arte, que genera diferentes postulados y posiciones sobre qué es fundamental considerar a la hora de fijar qué es arte y qué no lo es. Estos puntos de vista son formulados por distintos agentes. Por ejemplo, Arthur Danto ([1964] 2009) se basa en una serie de transformaciones que observa en la cultura americana durante los años ´60, específicamente, a partir de la exposición de Andy Warhol donde presenta Cajas de Brillo (1964). Sostiene entonces que un elemento fundamental para que algo sea una obra de arte es la presencia de una atmósfera teórica, es decir, un conocimiento determinado sobre la historia del arte. Para este autor es necesaria una teoría del arte y una relación entre las obras que dote su modo de llegar al mundo. En sintonía con esta posición, Mario Carlón considera “…el acento en el rol que los marcos teóricos e institucionales poseen como legitimadores de las prácticas artísticas” (2010:191). Ernst Goodman (1976), por su parte, se apoya en una teoría de los lenguajes de la actividad artística en que las obras de arte son símbolos que pertenecen a sistemas simbólicos, y cada arte necesita de un estilo que lo etiquete, clasifique, represente y describa. Por el contrario, Howard Becker ([1982] 2008) plantea que el arte es una actividad cooperativa, por tanto, para entenderlo es necesario pensarlo en sus contextos de producción, circulación y apropiación. De allí que, para determinar qué es arte es fundamental detenerse en los vínculos cooperativos que establecen todos los participantes que conjugan la creación de una pieza plástica. Por último, George Dickie, desde la teoría institucional incluye la posición que ocupan las producciones artísticas dentro de la práctica cultural, “…entendiendo que las obras de arte son arte como resultado de la posición que ocupan dentro de un marco o contexto” (2005:17). Determina así que este mundo es la totalidad de los sistemas estéticos, que establecen el marco en que es presentada la obra por parte de un artista al público del arte. 

La selección de estos autores delimita distintos factores que permiten instaurar diferentes configuraciones que marcan la singularidad y el papel de los agentes dentro del sistema del arte en el siglo XX, que varían entre el contexto, los artistas, los agentes institucionales, el público, los dispositivos, entre otros. Todos ellos se convierten a lo largo del tiempo en partícipes de la legitimación de aquello que se presenta como el estilo dominante en un momento determinado. En otras palabras, todas estas visiones exhiben un complejo campo de fuerzas que no solo delimita qué es lo artístico, sino que también diferencian los distintos vínculos que establecen los actores dentro de este escenario en constante interacción, que desplaza

… una historia de la creación –los artistas y sus obras– a una historia de la recepción en la que el protagonista no es la historia del arte sino el sistema del arte que conectaría el mundo del arte con cuestiones a factores ´externos´ factores económicos, sociales y culturales (Guash 2008:1).

El museo, para Bourdieu ([1964] 2004), se ubica dentro del sistema del arte. Este establecimiento museal cumple un rol al conformar colecciones según los preceptos estéticos que establece la esfera artística. A su vez, se encarga de instaurar una manera determinada de disponer las piezas dentro de sus salas expositivas y dar cuenta de ellas en los dispositivos comunicacionales, para determinar una manera de presentación de ese tipo de producción plástica. Así, los museos de arte son dentro de dicho sistema, una pieza central para enaltecer y educar sobre un estilo dominante, que es apreciado por el público como el Arte. Esta entidad museal presenta un relato sobre lo estético que delinea estructuras, rituales y procedimientos que reafirman nuestra visión de la entidad como una institución disciplinadora (Bennett 1996), a la vez que establece un comportamiento colectivo que implica determinadas maneras de vincularse con lo artístico.

Ejemplo de esto, según Molina (2013), es el museo tradicional que se traduce en los museos nacionales de Bellas Artes: un espacio estético predominantemente visual con un fuerte carácter metonímico, resuelto desde la linealidad historicista en sus puestas expositivas. Las obras seleccionadas que se exhiben en sus salas son la prioridad de esta institución cultural. Se trata de un objeto material con lenguajes tradicionales –pinturas, esculturas o dibujos– realizado por un artista –reconocido y educado por la academia– que hace prevalecer en su obra, temáticas patrióticas que enaltecen los valores nacionales o que representan particularidades culturales consideradas características de esas naciones. Esta dinámica que adquiere el museo tradicional perdura en el museo de la alta modernidad. Éste extiende la exhibición de piezas materiales que establecen una actitud pasiva de contemplación pero, a diferencia del anterior arquetipo, se aboca a propuestas que refieren a la propia condición plástica. 

El museo posmoderno vira la exposición de lo objetual a lo conceptual, ya que a lo artístico lo determina la figura del artista. Toda obra de arte es una presentación de la intención del artista, por lo cual cobra un rol destacado en el relato del museo, al ser escuchado en la decisión de qué se exhibe o qué se deja de exponer, lo que conlleva delimitar qué es arte y qué no lo es. 

El museo contemporáneo cambia el eje del espacio estético al plantearse la participación del público. Para ello, deja de exhibir un arte conceptual por ejemplo por el proceso de la obra (arte proyectual) o un arte expandido.
 La obra es con la ayuda del público, la producción plástica se modifica constantemente para establecer diferentes experiencias –sensoriales, lúdicas o interactivas– con lo artístico, “no se trata que solo convoque a la simple contemplación, sino generar una experiencia totalizadora, que abarque todos los sentidos y sensaciones” (Molina 2013: 16).
 

A su vez, es necesario plantearnos qué ocurre con el sistema del arte en la actualidad. En virtud de ello señalaremos algunos aspectos relevantes que permiten leer las modificaciones que presenta dicho sistema en las últimas décadas del siglo XX.
 

Esto nos conduce, nuevamente, al concepto de industria cultural que definen Adorno y Horkheimer ([1947] 2007), en donde establecen que lo cultural no puede ser pensado por fuera de lo económico. En consecuencia, toda la producción cultural cobra un valor de mercancía que no solo implica una producción y recepción determinada, sino que también involucra un aparato de distribución del consumo, que es filtrado por un modo específico de mediación del capital. Así, el arte no es ajeno a este fenómeno que se percibe sujeto a la ideología de la demanda y del lucro. En consecuencia, las creaciones artísticas se convierten en mercancías y son disfrutadas como tales, productos de la sociedad de consumo devenidos en imagen, representación y espectáculo. 

En la década del ´80, Huyssen ([1986] 2006) no niega la creciente mercantilización de la cultura y el efecto masivo de las producciones culturales, pero rechaza la idea de que la función y el uso estén totalmente determinados por las intenciones corporativas. Asimismo, cuestiona que el valor de cambio sustituya al valor de uso y que el consumidor esté en estado pasivo. A diferencia de Huyssen ([1986] 2006), en esta investigación consideramos que los contrastes que se reconocen a principios del siglo XXI implican que el arte no puede ser pensado como autónomo e independiente de las esferas socioeconómicas y mediáticas del nuevo escenario global. Los agentes e instituciones que antes solo negociaban dentro del campo artístico, ahora deben interactuar con actores sociales, económicos, políticos y mediáticos de otras esferas. De allí que leemos al sistema del arte con y desde su nuevas reglas que, según Sarah Thornton, se trata de “una red dispersa de subculturas superpuestas, vinculadas por el simple hecho de que todas ellas creen en el arte” (2009:1).

 El sistema artístico planteado desde la lógica global genera una nueva mutación en donde el mundo económico y cultural son inseparables. Para poder pensar este estadio de unión podemos remitirnos a la influencia del mercado del arte. Éste solía ser pensado en términos de compra y venta de obra –idea tradicional de mecenazgo–. Por el contrario, en el siglo XXI se ejerce un proceso económico, asociado a la competencia económica de los productos artísticos reforzados en su sentido de mercancía. Es decir, una pintura, un objeto invaluable que remite a la creación de un determinado artista o repiensa la identidad histórica de una nación, adquiere un valor equivalente a una joya; de alli que la entidad museal cobra tanto valor de cambio como por su valor de uso o expositivo. La modalidad que se establece entre el mercado del arte y el museo se puede traducir en dos instituciones que se oponen y se complementan, ya que el mercado del arte tal como lo conocemos no puede existir sin el museo, y este último es tributario del mercado. Según Mairesse: “…si un museo no expone la obra de un determinado artista, sus precios en el mercado se desmoronan. La obra de arte tiene un lugar privilegiado en la jerarquía del sistema museal” (2013:100).

El mecanismo que opera en esta institución cultural es invitar al público a circular entre obras que no necesariamente son vendibles, ya que busca aquellas que provoquen que el público se acerque al establecimiento a disfrutar de algún tipo de experiencia y participación.
 De esta manera, el museo funciona como un escaparate para los artistas, que se legitiman en el sistema del arte y venden su obra en otros circuitos. Así, el museo recobra su rol de legitimador no solo por coleccionar este tipo de objetos estéticos, sino también por la manera en que son presentados en los espacios de exhibición. En este punto, el arte se desprende de aquellos que pretendían definir qué es y no es arte. Claro está, estas discusiones aún persisten pero ya no desde el propio sistema sino, por el contrario, la reflexión ahora gira en torno a cómo se muestra este tipo de arte.

El museo contemporáneo entonces –al igual que otras instituciones legitimadoras del sistema– se vuelve central por su rol de circulación del arte. Para ello, la entidad museal contemporánea apela a estrategias discursivas que según José Luis Brea (2006) ya no solo son de observación de la obra (de arte), sino que busca que el público interactue con ella. A su vez, ofrece una variedad de ofertas educativas y culturales, servicios y espacios físicos y virtuales, por citar algunas opciones, que complementan la experiencia del público en el museo actual. Por ello, algunos de los planteos sobre el modelo museístico contemporáneo que comenzamos a presentar en estos últimos párrafos serán desarrollados a continuación.

1.3. Características que presenta el museo de arte contemporáneo

A lo largo de este capítulo hemos analizado las categorías generales de los museos que hacen a su periodización histórica, y hemos indagado, específicamente, en el museo de arte dentro del sistema artístico. Estos recorridos permiten diferenciar la condición de contemporaneidad. 

En las últimas décadas del siglo XX, a partir del fenómeno de la globalización, se produce una explosión de lo que hasta ese momento era entendido por consumo.
 Lo cultural –instituciones y productos– es asociado con la lógica de marca y con la necesidad de ser acompañado por estrategias de marketing y publicidad. Así, el sistema capitalista se sirve de las instituciones culturales para ampliar la cultura del consumo pero desde una dinámica corporativa, que se puede unir con el último estadio de la cosificación de la mercancía estética. Estamos en presencia del museo tardocapitalista (Krauss 1993) que instala un modelo museístico con características culturales contemporáneas que se traduce en una especie de empresa cultural que obtiene beneficios de sus productos. El mismo se exterioriza como un modelo a seguir, una experiencia que une 

…grandes colecciones, importante arquitectura, un destacado programa de exposiciones especiales, no menos importantes exposiciones secundarias, dos tiendas, dos restaurantes, una interfaz de elevada tecnologia vía internet y economías de la escala de una red de comunicaciones global (Guasch y Zulaika 2007:17).

Esta estructura organizacional resulta del modelo museístico que instaura la Fundación Guggenheim,
 una cadena internacional con instituciones satélites –a modo de franquicias– que funcionan de modo semiautónomo. En efecto, para nuestro análisis lo interesante para destacar sobre esta dinámica es que a partir de este patrón todos los establecimientos museales cobran una política de marca que se puede sintetizar en un conjunto de estrategias culturales-económicas que pasan a formar parte del hacer de los museos de arte contemporáneo. A causa de ello, podemos leer el museo Guggenheim de Bilbao como el símbolo contemporáneo que permite alcanzar la experiencia museal más profunda al confluir el arte, el diseño, la arquitectura, los servicios, las actividades culturales, los eventos, entre otros aspectos. 

Los establecimientos museales de condición estatal pública que define a los museos europeos, a fines del siglo XX y frente a la crisis del 2008,
 comienzan a tener una menor intervención de los poderes públicos, por lo cual adquieren entre sus políticas de gestión estrategias vinculadas al aumento de los derechos de entrada, los patrocinios y el sponsoreo de exposiciones o el alquiler de espacios para eventos sociales, entre otras posibilidades. Este tipo de propuestas se desprende de la tradición que promulgan los museos americanos (instituciones privadas), en que el patronazgo siempre es el responsable legal de la entidad museal y de sus miembros, y a su vez, son consecuentes con él. En consecuencia, se comercializan todos los niveles de esta institución cultural.
Al respecto Mairesse (2013) señala una tercera lógica que opera en los establecimientos museales y forma parte de su funcionamiento. Esta concepción trata de la lógica del Don –donación de capital y fuerza de trabajo, materias primas o colecciones– que se fusiona de manera híbrida entre la lógica del mercado y del Estado. Sin embargo, creemos que las dos posiciones contrapuestas –público y privado– son de un carácter más importante que la presentada por este autor. 

Esta tipología de museo presenta un carácter diferenciador de su colección, implica adquirir un tipo particular de producción artística que se conceptualiza bajo el nombre de arte contemporáneo. El mismo supone de por sí una actividad en proceso, algo que se realiza en tiempo presente, que cobra el rango diferenciador de estilo dominante dentro de la escena artística desde las últimas décadas del siglo XX, y continúa siendo la condición del arte actual. Danto define lo contemporáneo no como un período, sino como “…lo que pasa después de terminado un relato legitimador del arte” ([1964] 2009: 32). Esta idea se puede unir con el desvanecer del canon que se instaura luego de la Segunda Guerra Mundial, que promulga una fascinación por el original y la neutralidad respecto de lo cotidiano, que se ejemplifica en l´art pour l´art.
 En relación a ello, Andrea Giunta sostiene:

… si se consideran los conceptos en que se basó el arte moderno, desde las primeras vanguardias hasta la segunda posguerra. Hacia 1960, la historia de este se relataba en forma lineal, como un proceso evolutivo marcado por sucesiones y superaciones: unos movimientos artísticos conducían a otros siguiendo la lógica de sus relaciones internas (2004:18).

Giunta considera que el arte contemporáneo se inicia a partir de la década del ´60. Al respecto, Clement Greemberg ([1971] 2002) sostiene que durante la escena artística internacional de los ´60 y ´70 se exterioriza una babilonia de lenguajes confusos; en lugar de un estilo dominante se suceden distintos modos estéticos donde conviven, por ejemplo, abstracción geométrica, neorrealismo francés, pop, minimalismo, arte povera, arte conceptual, neoexpresionismo, por señalar algunos ejemplos. En referencia a lo mencionado, Danto (2009) sostiene que es el fin del arte tal y como lo conocemos, es la proliferación y la potencialidad de los medios expresivos pero en absoluto su extinción.

El arte contemporáneo ya no evoluciona con la intención de resolver las promesas que plantean sus formas, ni reflexiona sobre el concepto de evolución, como acontece en el período moderno. Se establece entonces sobre los ´90, otro tipo de hacer artístico, por ejemplo, se renuncia a la exclusividad de líneas de trabajo en pos de hallar un recurso que permita mayores posibilidades de experimentación de lo plástico, “…una experiencia requiere otro vocabulario para traducirse en palabras: sensibilidad, inteligencia, belleza. Palabras que no deben entenderse en un sentido ingenuamente afirmativo, sino en un potencial trasformador y revulsivo” (Giunta 2009: 138). Esto da como resultado, un conjunto de prácticas estéticas que abandonan para Giunta (2009) en expresiones como mezcla, cita, hibridez, apropiación, parodia, pastiche, entre otras opciones, con que se identificaron en la posmodernidad. Estamos ante propuestas artísticas
 que delimitan un nuevo juicio de valor, y por tanto, un nuevo gusto sobre lo artístico que se vincula con la experimentación del arte. 
El museo de arte contemporáneo se transforma en un espacio de exhibición de este tipo de propuestas plásticas y su colección comienza a modificarse en este sentido 

…no van a coleccionar objetos sino experiencias. Y no estoy diciendo que se va a erradicar el arte sino que el punto no será el objeto, sino todo lo contrario, la desmaterialización de la mano de las nuevas tecnologías, las pantallas líquidas, el sonido…Se crearán atmósferas, donde el visitante va a dejar su propia impronta [...] Y esto se está viendo ya, aunque tímidamente, en la recuperación de obras de los años ´60, que le permiten al espectador volver a tener una experiencia, en relación con el hecho artístico. Desde los museos somos conscientes de que la experiencia que eso supone es más importante. Al final, una colección va a ser un registro de esas experiencias (Esquiaga 2016: s/p). 

En este sentido, Foster (2013) sostiene que las salas expositivas se convierten, por un lado, en un gran arte que exige grandes espacios, y por el otro, grandes espacios que exigen la presencia de un gran arte. De esta manera, se exhiben piezas que exteriorizan dimensiones variables, pero principalmente se ubican acciones efímeras, prácticas multimediales, ambientaciones, entre otros casos, para que el público pueda ser parte de ellas y experimentarlas. Estas propuestas plásticas se exhiben en los espacios expositivos o lugares lindantes al establecimiento museal en concordancia con aquello que propone este tipo particular de propuestas artísticas. De allí se sostiene el requisito de una arquitectura atrayente de grandes magnitudes con espacios verdes para que las obras puedan generar distintos efectos sensoriales y experiencias con el público, ya no se trata de una simple contemplación de la pieza estética. De esta manera, se despliega el rasgo que podemos ejemplificar en el planteo de Smith (2012): el visitante no debe sentirse amenazado por lo complejo o elitista de este arte, sino que puede disfrutarlo como cosas de niños, apoderándose de sus espacios de manera divertida como un día en el parque de diversiones. 

La edificación de estos museos reconoce dos propuestas arquitectónicas: una construcción nueva de carácter majestuoso –en sintonía con el museo posmoderno– y la reutilización de edificios simbólicos de las ciudades, que adquieren un nuevo fin de carácter cultural. En palabras de Foster “…la reapropiación de un símbolo arquitectónico también sirve como un emblema de la vieja industria reciclada como una nueva cultura” (2013:148). El museo se asocia a una nueva economía del turismo cultural ya que sus construcciones o reutilizaciones arquitectónicas se presentan como íconos culturales, dignos objetos de contemplación dentro de las ciudades. Asimismo, el museo se convierte en referente visual capaz de transformar y resemantizar el paisaje urbano, en sintonía con otras propuestas que presentan las Industrias Culturales del ocio y del consumo masivo. En virtud de ello, el museo contemporáneo es apoyado por el poder político mediante políticas culturales como nuevas estrategias de capital. Además, de aportes de sectores privados que también ven una oportunidad de negocio. En síntesis, se construye un perfil museal en donde convergen estrategias específicas –en sintonía con el lugar en que son emplazados– con una disposición de carácter internacional, que dan por resultado un modelo que, en algunos aspectos, desdibuja lo local en lo global. 

Además del carácter de su colección y su espacialidad física, en esta investigación nos interesa adentrarnos en la presentación del acervo en que se percibe una continuidad de las estrategias del museo posmoderno. Es decir, el modelo museístico contemporáneo, al igual que el posmoderno, no presenta una sola exposición representativa por meses o años de su patrimonio –método expositivo del museo moderno–, sino que, por el contrario, adopta una variedad de exposiciones temporales, tanto de la propia colección como de otros acervos. Las piezas de la colección son utilizadas en múltiples exposiciones puesto que ya no presentan únicamente el relato del museo, sino que también dan cuenta del arte contemporáneo (sea desde el uso de piezas preparadas para la ocasión o de objetos de otras colecciones). Las exposiciones temporales le permiten a la entidad museal estar en constante transformación y esto genera un continuo y mayor flujo de público. De esta manera, el establecimiento museal se caracteriza por una continua necesidad de mutar y ofrecer nuevas y distintas experiencias para no quedar obsoleto. Pero su distinción esta en diseñar con el arte contemporáneo experiencias que “…tengan una instancia personal inmediata, con una interacción que se mantenga durante varios minutos y que dé lugar a la adquisición clara e identificada de conocimiento” (Hopper-Greenhill [1994] 1998:25).

Por ello, en vez de tener un eje temporal ordenador en las exposiciones –museo moderno–, se piensa en un diagrama multifocal cuyas conexiones se entrecruzan y superponen en todo sentido: cada obra se resuelve en múltiples variables dentro de los espacios de la entidad museal –museo posmoderno. Es así como el museo contemporáneo retoma las prácticas del museo posmoderno, sin embargo, el acento está puesto en priorizar la experimentación y la participación activa dentro de su espacio físico y virtual. En consecuencia, el público disfruta de una experiencia museal que fusiona el espectáculo y el entretenimiento, e interpela la experimentación de la producción plástica a través de dinámicas que recurren a lo sensorial, lo interactivo o lo lúdico, estableciendo una nueva relación con lo artístico. 

En el museo de arte contemporáneo se traduce, según Andrea Fraser (2007), una nueva disciplina del relato del museo sobre el arte, que propone un determinado estilo estético y un plan de recorrido, que abandona el camino lineal de las salas expositivas para convertirse en múltiples trayectos entre el interior y el exterior del museo. Esta situación se experimenta, por ejemplo en la visita al Guggenheim de Bilbao. En este museo se produce un constante ir y venir entre la nave central, las galerías y los espacios-servicios, lo que genera una sensación permanente de asombro y entretenimiento. De este modo, toda la visita se transforma en una gran experiencia que abarca, en palabras de la conservadora del MoMA, Terence Riley, un espacio libre donde la gente puede dormir, comer, encontrarse con otras personas o ver las propuestas plásticas (Foster 1998). Estamos ante una nueva dimensión de la entidad museal en referencia a lo artístico, que establece un sistema de cultura actual donde lo estético se funde con otras prácticas, servicios, actividades y propuestas consumibles. 
Este modelo no solo presenta en sus espacios expositivos –interiores y lindantes– obras de arte, sino que exacerba la lógica de centro cultural –museo posmoderno– al ser generador de experiencias culturales, asociadas a espectáculos masivos y en vivo, por ejemplo: conciertos, puestas de teatro, fiestas, entre otras opciones. Este tipo de experiencias multiculturales ofrecen otro recurso para que la entidad museal se diversifique, amplíe la programación, y por tanto, se oferte competitivamente frente a otros espacios sociales culturales, de ocio o de consumo.

Además, este tipo de práctica permite distinguir la inserción de políticas vinculadas al patrocinio y sponsoreo. No obstante, no podemos negar que este tipo de recurso económico, en mayor o menor medida, se utiliza para la adquisición de objetos museales o la manutención de las infraestructuras de los espacios expositivos, que anteriormente eran financiados por la caridad de sujetos individuales o políticas de Estado. En este modelo contemporáneo, la imposibilidad de solventar solo con fuentes tradicionales la envergadura de este tipo de producción artística, espacios edilicios o programaciones obliga a la búsqueda de financiamiento externo que, entre otros aspectos, permita obtener una mayor visibilidad, equipamiento y publicidad, para ser más atractivos y elegidos por el público. De este modo, se establece una nueva etapa de negociaciones con las empresas privadas, que consideran propicio hacer lobby por medio de las artes (Chin-tao 2007). Así, en el presente, las estrategias de sponsoreo les sirven a dichas empresas como instrumentos para alcanzar mayor visibilidad. Formar parte de los espectáculos culturales que ofrece la entidad museal permite a dichas empresas llegar a multitudes y obtener publicidad en los medios de comunicación que cubren estos eventos. Esta lógica competitiva y comercial es parte del carácter que adquiere el museo de arte, en la actualidad se instala la marca de las empresas en sus dispositivos comunicacionales –visualizados por el público– además de incidir en las decisiones sobre qué mostrar y cómo mostrarlo.
 Al respecto, Haacke sostiene, 

…las corporaciones han conseguido efectivamente un veto en los museos, incluso a pesar de que su aporte financiero a menudo solo cubra una fracción de los costos de una exposición. Dependiendo de las circunstancias, estos aportes son deducibles de los impuestos como costos empresariales o un aporte benéfico. Los contribuyentes ordinarios, por lo tanto, están pagando parte de la cuenta. En efecto, sin darse cuenta son patrocinadores inconscientes de políticas empresariales privadas, que, en muchos casos, van en detrimento de su salud y seguridad, el bienestar general, y se hallan en conflicto con su ética personal (1986:9).

Sin embargo, estas modificaciones asociadas a la rentabilidad no solo se hacen presente en las prácticas de presentación y de oferta de experiencias artísticas y museales, sino también en la incorporación de espacios-servicios de esparcimiento y de consumo dentro de la entidad. Es decir, el museo de arte contemporáneo dentro de su arquitectura ofrece bibliotecas lúdicas,
 lugares colectivos para la reunión y la proyección social (restaurantes o cafeterías), espacios verdes que habilitan momentos de esparcimiento y recreación como, asimismo, lugares propiamente de consumo de objetos culturales. 
La tienda se trata de un claro ejemplo de lugar de consumo de objetos dentro de los museos, en donde encontramos una relación directa con la comercialización de lo estético. Ésta se ubica estratégicamente al final del recorrido para que quien asista al museo pueda llevarse algún tipo de souvenir que complete y reviva la experiencia de su visita. Además, es interesante rescatar la producción de objetos artísticos creados por artistas de la colección que se transforman en un hecho de moda, pero sobre todo, en un nuevo carácter de arte-mercancía en que se diversifican las versiones de presentación de este producto estético.

El museo contemporáneo, en tanto institución cultural que necesita diferenciarse de otras propuestas y espacios, recurre a herramientas del diseño, de la publicidad y del marketing. A partir de ellas construye un programa de identidad, que se corresponde con la identidad-marca que adquiere esta institución cultural. Ésta se puede traducir, según Foster (2005), en un conjunto totalmente integrado de señales interiores, símbolos gráficos y arquitectura, que se apoya en estrategias publicitarias y de marketing para constituir un estilo que delimita y repliega el consumismo contemporáneo. Para ello, es necesario que la entidad museal se plantee quién es, qué lo diferencia o hacia dónde quieren ir. Asimismo, detectar necesidades y expectativas del público, para habilitar distintas estrategias y propuestas para aquel que ya lo visita, atraer a nuevos participantes y fidelizarlos, más allá de una visita ocasional.

Este aspecto esta íntimamente vinculado con la atención, profesionalización e información que se espera de los empleados que conforman la comunidad del museo. Entre ellos podemos establecer: vigilantes de seguridad, personal de limpieza, y de mantenimiento, de guardarropa, recepcionistas, auxiliares de sala, guías, educadores, comunicadores, conservadores, montajistas, curadores, administrativos, entre otros. Pero sobre todo, Américo Castilla (2010) postula que se deben conformar áreas con personal capacitado y especializado para optimizar recursos y responder a las lógicas de trabajo contemporáneas. 

Por último, nos queda por definir el vínculo que establece el museo contemporáneo con las TIC. Esta condición forma parte intrínseca de todos sus aspectos, entre los que podemos nombrar los formatos de las obras, recursos interactivos en sus salas expositivas, las presentaciones de actividades y eventos específicos dentro de su programación, la utilización de plataformas digitales, entre otras posibilidades. En referencia a estos últimos dispositivos se establece un cambio de magnitudes sin igual, ya que los museos pueden generar acciones vinculadas con el contenido que proyectan y otras formas de consumo para los usuarios y los futuros visitantes, tanto en el espacio físico como en el virtual. La utilización de este recurso tecnológico permite abrir el abanico de posibilidades de experimentación por parte del público, que dejan de ser un simple espectador para ser un participante activo de la experiencia museal.

La totalidad de los aspectos que hemos analizado en este apartado despliegan un modelo museístico que se promulga hacia el terreno de lo experiencial. De este modo, el museo contemporáneo atiende al público para que disfrute de la gastronomía, un espectáculo, la producción plástica, la compra de souvenir, entre otras opciones. Es decir, el visitante se encuentra con todas estas propuestas al recorrer este tipo de institución cultural, que ya no implica contemplar una muestra artística en las salas expositivas. Por tanto, en la actualidad, lo que expone el museo en sus interiores es, sobre todo, su propio valor de experiencia totalizadora. Por ello, esta investigación tiene por objetivo detenerse en estas características al analizar los museos de arte contemporáneos de Argentina. 

No obstante, primeramente nos abocaremos a desarrollar y reflexionar sobre los aspectos de la comunicación que establece este tipo de institución cultural. En virtud de ello, en el próximo capítulo trabajaremos el carácter de configuración de medios que poseen las entidades museales para presentar diferentes prácticas comunicacionales que ponen en circulación las colecciones de los museos.
CAPÍTULO II

El museo y su dimensión comunicativa

2.1. El museo, un hecho comunicacional en su totalidad

Como hemos analizado en el capítulo anterior, los museos son instrumentos de disciplinamiento de ciudadanía; un rol que vienen ejerciendo desde la modernidad y desarrollan, a pesar de sus modificaciones y las del sistema capitalista en el siglo XXI. De allí que la entidad museal busque legitimar el orden del sistema, su lógica y sus discursos –que varían según la etapa del capitalismo y de las tecnologías a su disposición–, a la vez que difiere en su disciplinamiento. Desde mediados del siglo XX, el museo transita un proceso de transformación que implica, entre otros aspectos, un fortalecimiento de su carácter comunicativo para llevar adelante sus actividades. Esto genera que el establecimiento no quede confinado a sus muros, sino que se extienda más allá de ellos. De este modo, esta institución cultural abandona su selectividad para convertirse en un fenómeno de masas, asociado así a un medio de comunicación masivo.
A partir del estudio de los museos británicos Sir Henry Miers en 1928 encuentra que la entidad museal presenta similitudes con otros medios de comunicación, ya que se dirige a un público amplio y diverso (Belcher 1994). Esta idea es retomada décadas más tarde por Duncan Cameron (1968), quien plantea que este tipo de institución cultural forma parte de una estructura comunicativa con implicancias en lo educativo. Esta línea de análisis es sostenida en el clásico modelo de Claude Shannon ([1948]1981) pero se presenta de forma más compleja por ser –al mismo tiempo– emisor, medio y receptor y, a la vez, presentar cosas verdaderas (Castellano Pineda 2006).
 Asimismo, Cameron (1968) suma a su análisis el término planteado por Mel Vin De Fleur (1972) de retroalimentación (feed back) para reflexionar en torno al ida y vuelta entre la información que expresa el museo y aquella que adquiere el público. Por este motivo, el objeto de esta teoría está en el espacio expositivo, que da lugar al encuentro entre el representante de la entidad que decide el relato para que el público conforme conceptos interpretativos sobre el lenguaje de las piezas museales.

Estas primeras aproximaciones plantean un esquema que a lo largo del tiempo se complejiza, ya que el museo no solo comunica un relato en la disposición de los objetos museales en las salas expositivas. Generalmente, se atribuye el carácter comunicacional a las exposiciones que transcurren dentro de sus espacios expositivos, por sus características y peculiaridades como soporte de información y de relato. Sin embargo, luego de la Segunda Guerra Mundial se comienza a interpretar que la dimensión comunicativa que se desarrolla en este tipo de instituciones culturales incluye a todos sus elementos constitutivos, impregnando de una u otra forma todas sus áreas de trabajo y actividades.
Un museo en un enclave geográfico comunica. Un edificio comunica. Un área de recepción comunica. Sobre sus fondos, exposiciones, actividades y materiales de interpretación y apoyo a la visita… qué decir. La investigación, la conservación, la restauración y la tutela de las colecciones, bien sea por acción o por omisión, también comunican (Editorial mus-A 2010:5).

El museo se transforma en un hecho comunicativo en su totalidad, a causa de ello se potencia el rasgo para autores como Huyssen ([1990] 2007), García Canclini ([1990] 2001) y Véron (1992) de medio. Para sostener esta perspectiva nos apoyamos en los discursos sociales que sostienen que un medio de comunicación “es un dispositivo tecnológico de producción–reproducción de mensajes asociado a determinadas condiciones de producción y a determinadas modalidades (o prácticas) de recepción de dichos mensajes” (Verón 1997: 32). Es decir, no solo se trata de un instrumento de difusión masiva asociada a una producción de relatos, sino también del uso en sus contextos sociales. Esta posición determina que el museo no solo debe ser pensado como un emisor específico que transmite un discurso a su público sino que, además, es necesario analizar las transformaciones comunicacionales en sus diferentes etapas históricas para poder interpretar su función en la sociedad. 

Eliseo Verón (1992) contribuye a este enfoque, al postular que este tipo de institución cultural permite el acceso plural a los mensajes y a su vez, supone una estructura corporal determinada en los individuos al transitar por sus espacios expositivos que disponen una manera de consumir aquello que ofrece como medio masivo de comunicación. Este pensamiento está apoyado en tres fuertes transformaciones que se suceden dentro de la entidad museal después de la última guerra mundial, primero en los museos del norte de América, y luego en Europa, que convierten exponencialmente su aspecto comunicativo. La primera modificación se encuentra asociada al uso de tecnologías de diseño y construcción de espacios interiores (iluminación, equipamiento, materiales) y de herramientas que apelan a la técnica en serie, en cuanto a sonido, imagen, por citar algunos de los posibles casos. El segundo, a la apropiación de prácticas asociadas a las empresas comunicativas para la variación de sus condiciones socioculturales de producción y, por último, a la explosión de los públicos. En otras palabras, la modernización tecnológica y el paso a una cobertura mediática convierten a los museos en un atractivo para el público en general.

Estos procesos se articulan con el fenómeno de musealización
 y los discursos culturales que establecen postulados sobre el fin de la historia, del sujeto y de los grandes relatos –que caracterizan a la modernidad– produciendo un desplazamiento en la experiencia y en la percepción del tiempo en pos de una preponderancia del espacio socio-cultural. Huyssen ([1990] 2007) sostiene que en este período (posmodernidad) se estructuran tres paradigmas opuestos pero superpuestos, para pensar al museo como un medio masivo, clave de las actividades culturales de la posmodernidad.

El primer paradigma deviene de una orientación hermenéutica de la cultura, que considera que el museo es un órgano de evocación a causa de la erosión que se había dado en la modernidad. Debido a que esta cultura sostiene una importante obsesión por el pasado se desarrolla la teoría de la compensación basada en el lugar de la entidad museal como espacio de estabilidad ante la pérdida que genera la rapidez de los procesos tecnológicos. De este modo, se ofrecen formas tradicionales de estabilidad cultural que reivindican un sentido de tiempo y de memoria al conservar la idea de museo de glorias pasadas. El segundo paradigma se conforma bajo una teoría posestructuralista –de la simulación– apocalíptica de la museología. Desde esta perspectiva, el establecimiento museal es un intento de la cultura de conservar, controlar y dominar lo real para esconder el hecho de que lo real agoniza debido a la extensión de la simulación. Así entendida, esta institución cultural, como la televisión, simula lo real; es decir, descontextualiza y deshistoriza para esconder los verdaderos significados. En tercer lugar, se plantea un paradigma de carácter más sociológico y orientado a la teoría crítica, que sostiene una nueva etapa del capitalismo de consumo ya que su verdadero sentido es pensar a los objetos museales por su valor de cambio en relación con su valor de memoria. Esto es, cuanto más momificado el objeto, más intensa es su capacidad de brindar experiencia de sensación de lo auténtico. De esta manera, el museo pasa a ser mediador cultural en un entorno en el que las demandas multiculturales lo reubican en el lugar que había ocupado en la modernidad.

Estos modelos analíticos establecen características institucionales que le permiten a Huyssen ([1990] 2007) igualar los museos a los medios masivos. Si –como analizamos en el primer capítulo– la entidad museal posmoderna apela a su democratización (por lo menos en términos de accesibilidad), obtiene el valor de medio masivo dirigido a la captación de un mayor y más diversa cantidad de público. De este modo, deja de ser un espacio cerrado en los que se enmarcaba una determinada cultura, que conservaba y exponía objetos para ser contemplados por minorías selectas, para convertirse en un medio de comunicación al que se atribuye una función transformadora de la cultura (García Canclini [1990] 2001). Los museos posmodernos dejan atrás la idea de grandes cementerios de obras por espacios y ámbitos de encuentro donde es posible el diálogo, el pasatiempo y el disfrute dando lugar a una nueva forma de ser que se une a las prácticas que alienta la lógica del espectáculo. No obstante, el museo como medio masivo no pierde su función de educador sino que continúa siendo un vehículo de comunicación (Strong 1983). Esto se debe a que no solo se trata de un lugar que selecciona, colecciona y presenta un acervo, sino que también informa y forma opinión sobre aquello que exterioriza. Sin embargo, durante la década del ´80 los museos priorizan el propósito de generar una sensación espectacular en sus espacios expositivos. Esta realidad está en sintonía con la aserción de Guy Debord, quien sostiene que la sociedad del siglo XX es una sociedad del espectáculo en la que “El espectáculo es el discurso ininterrumpido que el orden presente hace sobre sí mismo, […] las necesidades sociales de la época donde se desarrollan tales técnicas no pueden ser satisfechas sino por su mediación” ([1964] 2008:33). 

Los autores mencionados proponen al museo como un medio de comunicación masivo, al generar un orden de producción y de recepción, pero consideramos que esta institución cultural es más compleja y profunda porque contiene dispositivos
 comunicacionales propios, por ejemplo la exposición que puede ser entendida o conceptualizada también como medio, por sus condiciones particulares –proceso de emisor-mensaje-receptor en el espacio expositivo. Asimismo, se vale de otros medios, entre los que podemos nombrar la radio en línea o el libro, que también vehiculizan el discurso de la entidad museal. Por tanto consideramos que el museo es una configuración de medios, ya que se conforma a manera de red de medios –propios y ajenos– que lo constituyen para comunicar el ser museístico en su totalidad.
Al respecto, es necesario detenernos en las diferencias que presenta históricamente consumir este tipo de institución cultural, aspecto que está unido a las transformaciones que se establecen en su estructura comunicacional y que refuerza su carácter de red de medios. Para ello, retomamos la categoría de complejo expositivo (Bennett 1996) que refiere a la existencia de un régimen determinado de estructura corporal que implica una determinada manera de recorrer las salas y apreciar los objetos museales en las exhibiciones. Primeramente, reconocimos al museo moderno entendido como una instrucción pedagógica, el visitante va recorriendo las salas a manera de rito santuario para ir construyendo un relato basado en el orden y el progreso. Luego, el museo posmoderno sostiene múltiples relatos presentados desde lo espectacular en sus espacios expositivos, que implican según Huyssen un consumo que conlleva 

La aceleración ha afectado también la velocidad de los cuerpos que pasan por delante de los objetos exhibidos. La disciplina impuesta a los cuerpos asistentes a la exposición en aras del aumento de las estadísticas de visitante trabaja con instrumentos pedagógicos tan sutiles como la visita guiada por walkman. Para los que no se dejen poner en un estado de sopor activo por el walkman, el museo se traduce en la invisibilidad de aquello que se ha ido a ver, esta nueva invisibilidad del arte como forma hasta ahora última de lo sublime […] el museo, se convierte cada vez más en una especie de Quinta Avenida en hora pico… ([1990] 2007:56-57).

Esta práctica del público al recorrer los espacios expositivos en el museo posmoderno ostenta una estructura corporal distinta al ritual de civilización del museo moderno, y también una nueva manera de visualizar las colecciones que se exhiben en las salas expositivas. En palabras de Brea (2006) se convierte en una percepción de la imagen de manera distraída, no reflexiva.

En el siglo XXI, el museo contemporáneo difiere nuevamente en la manera de ser consumido, ya que no se trata solo de ofrecer obras en el espacio expositivo, sino de generar distintas propuestas en todos los espacios que forman parte del museo. A partir de allí construye la idea de experiencia integral, ya que el museo es consumido en su totalidad. Esta actitud conlleva que el público no solo recorra las salas expositivas y observe las propuestas artísticas, sino que tenga una actitud activa, es decir que experimente, sienta, opine y consuma las diferentes ofertas, servicios y actividades.
Algo está cambiando en los museos. Suena cumbia y hay barra de tragos en el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires. En el Museo Nacional de Bellas Artes las performances y la música interactúan con el patrimonio. Nacen y crecen relucientes museos privados. Los templos añosos del arte culto se actualizan con tiendas, cafés, merchandising, membresías para jóvenes, actividades para chicos y ciclos de música y cine. Las fotos ya no están prohibidas, sino que se alienta a compartirlas en las redes con hashtags y arrobas. Claro, los tiempos son otros y el museo va camino a ser un espacio amigable, informal, cercano, un punto de encuentro o un lugar de moda (Zacharías 2015: s/p).
En otras palabras, los museos son una configuración de medios que establece un espacio de comunicación con un determinado mensaje que opera en el significante corpóreo del público. Verón (1992) considera que este tipo de institución cultural establece un cuerpo significante (espectador) que se encuentra en el lugar de aprendizaje. Los objetos –fragmentos de un tejido social– actúan como códigos icónicos como lenguaje que establecen en su orden espacial, una dimensión simbólica donde el cuerpo debe funcionar de una manera particular. Verón (1993) profundiza en el análisis de la estructura comunicacional en el régimen que se produce en la percepción de la televisión. Este autor se detiene en el género noticioso, dispositivo de contacto a partir del eje los ojos en los ojos. Este régimen se refiere a las miradas y a las palabras que utiliza el conductor. Su cuerpo (cuerpo significante) y el espacio que lo rodea generan un tipo de lectura específica que recibe el espectador. 

A partir del modelo que plantea Verón sobre el género noticioso podemos pensar también la existencia de un régimen semiótico determinado para el museo, que se presenta por ejemplo al establecer una práctica específica de producción –por parte de la institución– y de consumo del público. Esta experiencia en el museo contemporáneo se desarrolla en la conjunción del espacio expositivo, los espacios-servicios y los espacios recreativos en que se presenta un orden de los objetos, las actividades o las estrategias culturales que establece una determinada disposición del cuerpo del público –ir y venir– en el recorrido y de participación activa –tocar, dialogar, jugar, experimentar– en la actual visita a la sede museal. Aunque ésta no es la única manera de presentar su orden icónico, permite ejemplificar cómo funda un patrón que es necesario considerar al analizar el museo contemporáneo.

Pensar al museo con un régimen espectatorial específico, nos lleva a trabajar la diferencia que marca Huyssen ([1990] 2007) entre el museo y la televisión, que aporta otros posibles indicios sobre el régimen semiótico al visitar el museo. Este autor plantea su diferencia sobre la teoría de la simulación, en donde autores como Jean Baudrillard (1978) y Henri Pierre Jeudy (1987) ven al museo como otra maquina de simulación, similar a la televisión. Para Huyssen ([1990] 2007) el concepto de simulación impide marcar las diferencias que pueden darse entre la mirada televisiva y la mirada en el museo. Para ello se apoya en la tesis de Kulturgesellschaft –teoría crítica– que permite acercarse a un enfoque pragmático sobre la relación entre el museo y el consumo de medios. En dicho escrito se aborda el problema de la industria cultural que sugiere que los medios masivos, en especial la televisión, han generado un deseo de experiencias y acontecimientos, de autenticidad e identidad, que la televisión según este autor no puede satisfacer, pero sí la entidad museal. 
A raíz de ello, Huyssen considera que museo y televisión son medios de comunicación, pero el museo brinda algo que no puede ofrecer la televisión. Esta condición está vinculada con que en la cultura humana resulta posible encontrar objetos antiguos anteriores a su representación, habría que decir que “cuanto más momificado esté un objeto, más intensa será su capacidad de brindar una experiencia, una sensación de lo auténtico” ([1990] 2007:71). En efecto, este tipo de experiencias y sensaciones con los objetos sí se produce en el establecimiento museal, condición que no sucede con la trasmisión televisiva en directo.
 Por ello, no tiene sentido pensar que el museo es instrumento de simulación, aun valiéndose del video o la televisión como elementos didácticos y complementarios. Aunque su propia capacidad de memoria no escape del todo a la simulación; incluso cuando las obras son representadas.
Donde el medio es el mensaje, y el mensaje es la imagen fugaz sobre la pantalla, lo real quedará siempre e inevitablemente excluido. Donde el medio es presencia y sólo presencia, y la presencia es la retrasmisión televisiva en directo de noticias de acción, el pasado quedará siempre y necesariamente excluido ([1990] 2007: 71).
De allí, Huyssen postula que la mirada museística reivindica un sentido de lo no-sincrónico y del pasado. A su vez, plantea la capacidad de almacenamiento que poseen los bancos de datos de la entidad museal considerados “espacios para el olvido creador” ([1990] 2007:72). De este modo, este autor plantea identificar cómo este tipo de institución cultural y las exposiciones pueden ofrecer diferentes narrativas con significado en un tiempo que los metarelatos de la modernidad están debilitados. Por ello, los museos posmodernos son pensados como “mediadores culturales en un entorno multicultural y cambiante” (Hernández Hernández 2006: 206) ya que a través de sus actividades pueden ser capaces de estar abiertos a múltiples representaciones, siendo concientes de los problemas de representación, narración y memoria, o continuar sosteniendo la práctica que cumplían en el museo moderno asociada a una narrativa que reproduce la superioridad de una cultura sobre las demás. 
Este tipo de circunstancias enmarcan una manera específica de pensar al museo, que habilita también interrogarnos por la dimensión de aquello que comunica la entidad museal. Esto es, preguntarnos por el relato que presenta este tipo de institución cultural. Así, el contenido que presentan los museos implica pensar qué se colecciona y cómo se presenta. Esto es, indagar en la construcción del carácter enunciador del museo que obliga a reflexionar respecto de su discurso institucional.
El vínculo museo/relato se encuentra en el mismo origen de la entidad como concepto y como institución cultural, ya que la relación entre las instancias de poder puede transferirse en un orden estatal, privado, institucional, entre otras posibilidades. Las entidades museales disciplinan a los públicos que se apropian y refundan el relato que reciben de ellas en el imaginario colectivo del conjunto social. Estamos ante la presencia de una manipulación en el sentido semiótico del término, “una acción del hombre sobre otros hombres para hacerles ejecutar un programa dado” (Greimas y Courtés [1979] 1982:74). Véase por caso, las diferentes tipologías de recorrido dentro de los espacios expositivos, que en el museo moderno se presentaban como un hacer persuasivo traducido a una manipulación de corte pragmático (intimidación y tentación), mientras que en el museo posmoderno y en el museo contemporáneo se establece un corte cognitivo (provocación y seducción) (Zurzunegui 2003).

El museo de arte contemporáneo presenta un paradigma de lo artístico con principios estéticos de representación y en consecuencia se constituye un marco analítico que determina ciertas prácticas, actores, producciones, lenguajes, experiencias que se convierten en una norma de gusto plástico. A causa de ello, la institución instaura un relato sobre lo artístico que oscila entre un determinado contenido que lo distingue de lo presentado en otros espacios estéticos, pero a la vez, no escapa de la percepción general que plantea el sistema artístico global. Este último establece que el arte contemporáneo es funcional al relato sobre lo artístico que estipula el sistema capitalista en la actualidad. Esta aseveración inevitablemente remite a pensar la forma en que esta institución cultural comunica este tipo particular de experiencia estética a su público. En otras palabras, es necesario detenernos en las modalidades comunicacionales que habilita el museo contemporáneo en su actual disciplinamiento sobre lo estético.
La estructura comunicativa que presenta el museo contemporáneo establece diferencias respecto del museo moderno y del museo posmoderno. Por ello, analizar las prácticas comunicacionales de algunos dispositivos es clave para comprender el modo particular de comunicar la colección, que se establece como una de la finalidades de las actividades que lleva adelante la entidad museal (Desvallées y Mairesse 2010). Es decir, investigar la exposición, las publicaciones y las plataformas digitales implica posicionarse no solo en la técnica general de su práctica y funcionamiento que las hacen distintas a otras, sino también en el ordenamiento de las piezas en las salas expositivas que establecen una forma determinada de experimentación de lo artístico. Para llevar a cabo este cometido nos detenemos en la comunicación que instaura el museo con su acervo en el espacio expositivo –exposición– y distintos soportes de difusión masiva física y virtual que permiten otro tipo de apropiación del acervo –publicaciones y plataformas digitales. La exposición es un medio propio del establecimiento que presenta una construcción en la disposición y vínculos e información anexa de las piezas de la colección, mientras que las publicaciones y las plataformas digitales son recursos identitarios que potencian la información (texto e imágenes) y participación con el acervo. Se tratan de dispositivos que tienen una técnica determinada y una manera para establecer procesos correspondientes en sus singularidades, que logran un desplazamiento enunciativo del museo y habilitan diferentes posibilidades de interrelación con el público. 

Estos dispositivos comunicacionales varían las maneras de presentar, interactuar e informar sobre las colecciones. En ellos se observan diferencias analíticas y estéticas que modifican el modo de comunicar que tiene en la actualidad el museo contemporáneo. A pesar de las transformaciones en la configuración de sus prácticas comunicacionales, en muchos casos aún responden a una situación verticalista –realidad del museo moderno– que tenía por objetivo instruir pedagógicamente al ciudadano sobre lo artístico. Actualmente, las entidades museales contemporáneas intentan generar estrategias comunicativas que permitan diferentes instancias de diálogo y participación con el público, para completar el relato generado por la institución o una propuesta curatorial. Actualmente, el discurso debe contemplar la percepción del participante “…las experiencias previas con las que el individuo acude al museo y su percepción de los servicios recibidos luego de recorrer el museo” (Ojeda Sánchez 2008:59). Nos preguntamos hasta qué punto este modo de comunicar y trabajar con el público se está llevando adelante en los museos de arte contemporáneo. Por ello, la lectura de las prácticas comunicacionales que ponen en circulación la colección nos permite detenernos en el universo comunicativo del museo contemporáneo, pero desde las particularidades que lo configuran como una institución cultural con reglas propias y una legitimidad específica que es explicada dentro del entramado cultural-estético. 
Es de señalar que en Argentina, entre 2011 y 2012, se lleva adelante una investigación cuantitativa de la situación de la comunicación de los museos del país, por la Universidad Rovira I Virgili (España), la Universidad de Ciencias Empresariales y Sociales (Argentina), el Consejo Internacional de Museos (ICOM Argentina) y la Secretaría de Cultura de la Nación.
 En el relevamiento de información se trabajaron aspectos como la estructura de comunicación disponible, la planificación de su comunicación y los instrumentos o técnicas de comunicación utilizados por dichas entidades. Los resultados generales permiten identificar que en su mayoría los museos argentinos no poseen una estructura profesionalizada, ya que cuentan con presupuestos muy bajos para o ausencias de esta área, por tanto es realizada por otros sectores o los directivos. Asimismo se observa una carencia de planificación estratégica en lo comunicativo, ya que se piensa en base al “proyecto anual de actividades” (Abugauch y Capriotti 2012: 24), enfocado a difundir las actividades de los establecimientos museales y direccionado a un público que privilegia a los visitantes individuales –categorizados como personas, familias y turistas– y los grupales –centros de enseñanza. Por último se detecta que la comunicación está focalizada principalmente en difundir actividades puntuales (exposiciones y actividades) e información institucional, para ello utilizan visitas guiadas, publicaciones y plataformas digitales (el sitio web, el email y las redes sociales). Este relevamiento reconoce la gama de museos en el territorio argentino, pero desentraña la falta de acciones en el plano comunicativo de este tipo de instituciones culturales que repercute en ser ignorados por los públicos locales o poco elegidos por estos en relación a otras actividades recreativas.
A partir de aquí, nos detendremos en las modificaciones que sufren las prácticas comunicacionales, y permiten distinguir cómo se utilizan en los museos de arte contemporáneo de nuestro país. A su vez, proporcionamos la lectura de su condición de museo como productor de un relato que determina qué es el arte argentino contemporáneo y el modo de circulación en el espacio físico y virtual de la colección.
2.1.1. La exposición: dispositivo comunicacional en la disposición de los objetos museales en el espacio expositivo

Tal como vimos en el apartado anterior, entendemos al museo como una configuración de medios que se vale de distintos dispositivos para comunicar su acervo artístico. Entre ellos, el primero que trabajaremos es la exposición, un medio que establece una manera de ordenar y presentar los objetos que forman parte de la colección en el interior de las salas expositivas para transmitir el mensaje de la entidad museal.

La exposición para García Blanco (1999) es un medio de comunicación, ya que establece dentro del espacio expositivo un proceso que tiene un emisor, un mensaje y un receptor y que existe en tanto el emisor y el receptor comparten el mismo código comunicativo. Esta idea se relaciona con la función educadora del museo. Cameron (1968) es el primero en atribuirle esta función. Luego continúan esta línea Robert Hodge y Wilfred D’Souza ([1994] 1998). Ambos se basan en un modelo de análisis semiótico a partir del cual establecen que la exposición es un mass-media, por presentar –al igual que los otros medios– formas no naturales de comunicación que se posicionan en el canal entre el emisor (equipo de museo) y el receptor (público).
En la misma línea de pensamiento, Verón y Levasseur ([1984] 1991) analizan desde un estudio en reconocimiento,
 una exposición en el Centre Pompidou como medio de comunicación. Allí trabajan temas de espacio y de significación para plantear los comportamientos de los visitantes a la muestra plástica y cómo su consumo implica una situación activa que presenta las condiciones particulares que propone este tipo de experiencia expositiva. Esta observación les permite acercarse a la reflexión respecto de cómo el público consume esta configuración de medios. Posteriormente, en una entrevista realizada a Verón (Respreto de Guzmán y Rey 1983), el autor retoma este ejemplo para precisar que si uno indaga sobre la estructura de una exposición, se puede leer al museo no solo como medio, sino también como enunciador de lo que expone, por tanto, como emisor de relatos que llegan a su público. 

La estructura básica de comunicación de una exposición nos permite leer características generales que son similares a las de otros medios masivos. Se trata de un dispositivo singular que exhibe un relato sobre la colección que posee el museo. Es así como el relato que transmite el museo respecto de su colección utiliza distintos y varios códigos en simultáneo: visual icónico, visual lingüístico, visual paralingüístico, sonoro, audiovisual, entre otras posibilidades. Además, su significado se difunde no solo por las piezas, sino también por el material expositivo conexo –elementos de presentación como vitrinas o paneles de separación del espacio–, los elementos informativos y los medios secundarios –textos en sala, etiquetas, multimedia. 
A los fines de esta investigación, una de las principales diferencias que encontramos recae en las piezas de las colecciones que transmiten el relato del museo, según las tipologías que posee este tipo de institución cultural. A causa de ello, el análisis de los museos de arte implica detenerse en los objetos museales (obras de arte) que conforman sus colecciones que a partir del guion curatorial pueden enseñar por ejemplo sobre los artistas que las crearon, los formatos, los lenguajes o las técnicas que presentan en su elaboración, por citar algunas posibilidades estéticas. La elección de las piezas varía a lo largo de la historia al plantearse distintas maneras de conformar y construir las colecciones de los museos. Por ello, indagar en este tipo de información en nuestro análisis proporciona fundamentos sobre el recorte de su propuesta artística y, a su vez, permite examinar la manera en que son pensadas estas piezas por la entidad museal.

Los primeros museos establecen un estudio de los objetos museales desde un análisis sostenido en las disciplinas que nacen a fines del siglo XVIII, y posteriormente se desarrollan a lo largo del siglo XIX y principio del XX. Nos referimos principalmente a la Arqueología, la Historia del Arte, la Etnografía o la Antropología. Son ciencias que llevan adelante las bases del paradigma positivista que se concentra en la clasificación de los objetos o de las especies para priorizar un procedimiento inductivo de generalidades en la investigación científica y una evolución simple que establece seriaciones para pensar una cronología relativa de la realidad. 

Estas ciencias empíricas llevan adelante en los museos un método basado en la clasificación, que separa y agrupa los objetos por sus atributos genéricos y/o tipológicos (materia, forma, técnica, uso). A causa de ello, se crean grupos de piezas a partir de rasgos originales y persistentes que se establecen para definir una época, una escuela, la creación de un artista, entre otras posibilidades. A su vez, practican una lógica de comparación, clasificación y ordenación en relación con su significado genérico, dando por resultado métodos de razonamiento comparativo. De este modo, se percibe, por un lado, un objeto-representativo que responde individualmente a las características de un grupo, y por el otro lado, un objeto-función que representa los usos que lo diferencian de los demás.
Esto nos lleva a la diferenciación que se establece entre las obras de arte y los artefactos (Duncan 1995; Bal 1996). Estas categorías conceptuales se distinguen en la naturaleza de las piezas exhibidas, una dicotomía que se estructura en la diferenciación entre la Antropología y la Historia del Arte. Desde esta perspectiva, la diferencia entre las obras de arte es filosóficamente superior y merece una contemplación aislada. Los artefactos, por el contrario, son productos menos evolucionados de la sociedad y, por tanto, carentes de esa riqueza. Esta distinción redunda en una diferenciación entre un espacio más contemplativo para exhibir –estructura de los museos de arte– y los artefactos que figuran en las colecciones antropológicas, etnográficas o de historia natural, en que los objetos son estudiados como especímenes científicos. 
Posteriormente, se manifiesta un importante desarrollo de investigaciones en línea con el Estructuralismo, principalmente en los estudios antropológicos de Claude Lévi-Strauss ([1974] 1987, 1994). Estos análisis sostienen que cualquier pieza museal es portadora de una información a la vez que devela determinadas características de la sociedad a la que pertenece. De allí que el objeto museal se considera un documento de información primaria de la cultura material en que es concebido, una respuesta a las necesidades sociales y el resultado de acciones intencionadas sobre él, que determinan su identidad por medio de las huellas de su materialidad. 

A partir de aquí, la pieza es valorada en sentido de unidad espacial, temporal y funcional en relación a su contexto y se convierte en cultura material que no puede ser interpretada sin tener en cuenta sus relaciones con el sistema del que forma parte y que la define en las interrelaciones con las demás. De hecho, el objeto museal deja de ser pensado individualmente y presentado de manera aislada, para ser parte de una estructura que refiere a un determinado contexto y grupo de piezas que constituyen un conjunto, en que cada una establece relación con el todo. En consecuencia, algunos museos de arte presentan exposiciones que dejan de leer a la produción plástica desde su función estética y comienzan a pensarla en relación con su cultura. Mieke Bal (1996) sostiene que una pintura tiene un sentido cultural semejante a cualquier otro objeto museal. Éste habilita entender a la cultura en la que se realiza, unida en el tiempo y espacio en que se crea, que lleva a una concepción más amplia de la obra plástica. Bal (1996) une la producción artística con el contexto que ilumina esos mensajes culturales a partir de una situación retórica que nos lleva a pensar a los objetos museales como metáforas o sinécdoques.
 La primera representa un elemento independiente de su contexto. La segunda, por el contrario, es una parte que se destaca del conjunto, pero que es parte del mismo. La obra de arte en general es unida a la idea de metáfora, mientras que el artefacto
 se considera una sinécdoque ya que permite, a través del mismo, identificar componentes que hacen a la construcción de la cultura que se quiere presentar o representar, aunque también pueda gozar de lo estético.

Al respecto, Erwin Panosky ([1955] 1983) plantea que la producción artística es un hecho estético producto de una finalidad y que sus condiciones socio-culturales reflejan un sistema de valores determinados. De allí que concibe a la creación plástica no solo en función de la intencionalidad del artista, sino también en función de su contexto histórico. La lectura de una obra de arte entonces se puede diferenciar en un orden iconológico que implica detenerse en su interpretación, o iconográfico que refiere a un desarrollo de su descripción y su análisis contextual.

Las perspectivas de las teorías semióticas sobre los objetos museales sostienen que todo aquello que el hombre produce es significante; de ahí que todos los objetos cumplen la función de convertirse en signos de esa función. En esta línea de análisis, la cultura material se considera constituida por signos que transmiten mensajes, y a través de sus características específicas crean significado. Además, se considera que la pieza museal exterioriza su función primaria y señala una ideología (creencia) de la propia función. Prevalece para esta institución cultural la capacidad comunicativa del objeto museal en relación con su significado cultural. De este modo, se piensa al objeto como signo y significante de una cultura en relación con un sistema de comunicación particular que hay que codificar y decodificar. Y esto influye no solo en la forma de percibir a los objetos museales sino también en el proceso expositivo.

 Robert Milles (1989) basándose en reflexiones de Harley Parker (1963), sostiene que este modo de pensar los objetos museales compromete al expositor en la instancia de decidir qué piezas serán presentadas en una exposición. Milles (1989) considera que se presenta una instancia de codificación, cuando el expositor elige un conjunto de piezas de la colección para transmitir un relato que es recibido por el público. Luego, se pasa a una instancia de decodificación cuando el público asimila el relato que se ofrece en las salas expositivas.

No alcanza con analizar qué obras de arte se eligen y cómo son consideradas por la institución, sino que también debemos profundizar en la variedad de elementos informativos que permiten obtener referencias complementarias, tanto de la pieza como del relato que transmite todo el acervo. Eugene Knetz y Gilbert Wright (1970) dividen la información que se transmite en medios principales (objetos) y medios secundarios (etiquetas, textos en sala, mapas, fotografías). Se diferencian de Cameron (1968), ya que sostienen que la interpretación depende solo de las etiquetas que brindan propiedades inherentes al objeto y con ello alcanza para crear significado sobre la pieza museal. Estos autores consideran que los elementos secundarios permiten desde un discurso verbal sumar información sobre el contenido de la exhibición y que el público los interpreta como un recurso más certero que da respuesta a sus necesidades. 

Estamos entonces ante otro aspecto: la información complementaria que utilizan los museos contemporáneos. Esta aporta instancias de interelación con el público sobre el dispositivo comunicacional expositivo y habilita una lectura de la práctica comunicacional que lleva adelante cada sede museal. Nos preguntamos entonces si acaso este tipo de estrategia comunicativa es una mera invitación a reconocer los datos informativos de las piezas de la colección o de la problemática de la exposición o bien, establece estrategias de interrogación, de información, de apreciación para generar distintos niveles de diálogo con el público. De allí surge cómo la institución comunica e interactua con su público sobre la colección, es decir cómo concibe su relato, si unidireccionalmente o bien como una construcción con el visitante.

La otra pregunta que orienta esta investigación se relaciona con el espacio arquitectónico del establecimiento museal. Esto es, la forma del espacio de las salas, la cantidad y las dimensiones de sus puertas y sus ventanas, la existencia de columnas o de pilares, entre otros aspectos. Asimismo debemos considerar las condiciones de iluminación, ambientación, climatización, por citar algunas circunstancias edilicias. Todas estas variables establecen ciertos condicionamientos para la percepción visual de las piezas de la colección dentro del espacio expositivo, que sumadas a las especificidades que presentan los objetos museales y los elementos informativos establecen una determinada manera de exponer y experimentar la colección en el espacio expositivo.

El primer modelo expositivo que utiliza el establecimiento museal es el museo-galería, sucesor del gabinete de curiosidades al que se parece en su afán por exponerlo todo, pero del que se diferencia en su presentación de los objetos yuxtapuestos, a pesar de que continúa con una apariencia de amontonamiento. En esta etapa, el museo de arte da los primeros pasos hacia una fase positivista de la ciencia y su interés taxonómico se refleja en exposiciones sistemáticas y clasificatorias de la producción plástica. Posteriormente, el museo moderno nombrado museo-templo o museo de la alta modernidad
 exacerba una valorización de los objetos en sus aspectos de conservación y sacralización, que proyecta un culto individualizado de las obras de arte. Las piezas son pensadas aquí por su capacidad informativa, para ello basta con su contemplación para entenderlas. Este tipo de museo se apoya en un ordenamiento de las piezas asociado a su carácter unitario e individual. A causa de ello, en sus salas expositivas se desarrollan exhibiciones taxonómicas o sistemáticas basadas en el paradigma cronológico que instala en la mente del público la idea de la inevitabilidad evolutiva, de un arte simple a un arte más complejo. De este modo se construye un relato autoritario sobre lo artístico solo que, a diferencia del modelo anterior, se apela a un reducido número de piezas representativas de la colección.

Este tipo de exposición se funda en una museología del objeto basada en el estatuto dado al objeto por la ciencia positivista del siglo XIX. Así, las piezas son seleccionadas y organizadas según un discurso científico que permanece oculto y que exhibe un ordenamiento muy simple que busca una sucesión evolutiva de la experiencia estética. La selección de las obras responde a sus características individuales o por pertenencia a un grupo taxonómico, que en la instancia de la exposición realza sus valores para una mejor contemplación. Este patrón asume que el público es una persona informada en el plano estético y en consecuencia, establece una mínima presencia de elementos informativos. Esto se corresponde con la idea de que la obra es portadora del mensaje en sí misma al concebirse como sagrada; condición que también adquiere en este período la entidad museal. Con el tiempo esta forma de presentación se modifica y se recurre a una exhibición de objetos museales que se complementan con datos –etiquetas en los objetos– que ayudan a la comprensión de las piezas para lograr una presentación integral que busca cumplir con la tarea de educar socialmente. Aunque este elemento secundario (etiqueta) solo aporta las propiedades del objeto museal exhibido. 

En la década del ´80 surge un tipo de exposición que recurre a una museología de la idea que se renueva continuamente e invita al público a acercarse a distintas maneras de percibir e interpretar la colección, en pos del agrupamiento de las piezas para construir un relato sobre una problemática determinada. A su vez, esta construcción se da a través de piezas pero también de una mayor cantidad de elementos informativos (textos en sala, etiquetas, fotografías, publicaciones). De ahí que el museo reafirma su rol de educador, de agente social y de red de medios de comunicación. En este esquema, Albert Hall (1987) establece una clasificación respecto de las posibilidades de presentación:

· Relato de una historia: el público puede seguir un desarrollo mediante un proceso lineal, que no se rige por un relato secuencial.

· Proceso ramificado: se trata de la elección de una problemática o sub-tópicos dentro de la misma.

· Presentación mosaico: la problemática se presenta subdividida en múltiples partes separadas, que el público puede unir a partir de la selección que conforma un ordenamiento espacial.

Nos interesa remarcar aquí dos maneras de presentación del acervo que se desarrollan en las entidades museales: la museología del objeto y la museología de la idea. La elección que llevan adelante los museos de arte para exponer sus colecciones nos acerca, por ejemplo, a considerar que al visitar un museo de arte contemporáneo nos encontraremos con exposiciones que apelan a un modelo de museología de la idea y que, al recorrer las salas de un museo de Bellas Artes, disfrutaremos de una muestra que se estructura en una museología del objeto. Debido al paso del tiempo que afecta a los modelos museales como a sus particularidades, esta distinción, que parece tan clara, se desdibuja. Por eso, analizar el proceso comunicativo de los museos argentinos de arte contemporáneo deja abierto el interrogante sobre qué modo de comunicar la colección llevan adelante este tipo de institución cultural. 

Las diferencias que se establecen al desarrollar una exposición son clave para distinguir la construcción del relato museal contemporáneo. Asimismo, este tipo de dispositivo comunicacional brinda información sobre el uso y el tratamiento de respecto a la manera de circulación y de comunicar el acervo artístico por parte de la institución cultural. El relato que está presente en la exposición se divide en un guion científico –que es la idea que se quiere concretar y los temas a tratar–, basado en un estudio previo y en un conocimiento de los objetos museales; y en un guion curatorial o museológico –que se define en base a la selección y a la función del relato que se produce a través de la disposición espacial y la información complementaria. La presentación del acervo que lleva adelante el museo permite establecer diferentes tipologías en la exposición (Garcia Blanco 1999). Por un lado, encontramos aquellas contemplativas o estéticas, en las que el objeto es per se, se valora un conocimiento especializado, con una actitud pasiva del público. Por otro lado, a partir de generar una actitud activa del público se establecen dos posibilidades:

· Emocional, evocativa y lúdica: estimulan la participación de los visitantes a partir de la interacción con las piezas.

· Informativa: denominadas pedagógicas, comunicativas y didácticas apelan a los objetos y a la información con una connotación ordenada y jerarquizada.

Las diferencias que presentan cada una de las exposiciones nos obligan a analizar qué actitud se busca del público, y a su vez qué se quiere transmitir con los objetos de la colección, lo que implica una posición política de la institución. Por lo tanto, el relato del museo hace referencia a un aparato de poder, que exige considerar una lectura en clave de su función disciplinadora, encargada de establecer cómo se muestra, qué se muestra, qué se silencia, qué se acentúa, entre otros interrogantes. En palabras de Duncan, “los museos se consideran productores tanto de ideología como de intereses sociales y políticos” (1995:17).

Para ello, es necesario detenernos en dos categorías que son fundamentales en el estudio sobre los museos, la poética y la política. La poética remite a “la práctica de producir sentido a través del ordenamiento interno y la conjugación de componentes separados pero relacionados en la exposición” (Lidchi 1997:168). Esto es, las estrategias de representación que lleva adelante el museo toman el carácter de autenticidad y de emisión de una realidad. La política refiere al “rol de las exposiciones/museos en la producción de conocimiento social” (p.185). Este aspecto sobre la mirada de la exposición es fundamental porque pone el acento en la práctica del diseño que se lleva adelante en las exposiciones de arte. Dado que el diseño siempre implica una decisión política es necesario plantear la importancia del rol del expositor o equipo curatorial, que realiza el recorte y define el modelo de exposición que llevará adelante la entidad museal. Knetz y Wright (1970) consideran que la presencia del curador (emisor) supone un trabajo previo de análisis y síntesis puesto que es quien configura lo que se quiere decir y el enfoque del relato. Ambos autores señalan que el expositor tiene la capacidad de desarrollar una relación basada en el objeto museal para lograr una codificación de la exhibición. A su vez, sostienen que la eficacia de una exposición está dada por la capacidad del expositor de crear calidad dentro del diseño al transmitir veracidad sobre los datos, el emplazamiento de los objetos e instancias de diálogo para que el público pueda convertirse en un participante activo dentro del espacio expositivo. 

Según Bal “el museo es un discurso, y la exposición un enunciado dentro de ese discurso” (1996:153). El museo se plantea para Bal desde una discursividad específica, basada en las corrientes de análisis del texto, que le permite comprender la estructura que presenta la institución como un proceso de significación en términos de estrategias particulares que se llevan adelante en las exposiciones. Es decir, la muestra que tiene lugar en el espacio expositivo la convierte en parte del significado que la entidad museal quiere transmitir al público. En efecto, en las salas expositivas se instauran formas de articulación y modos de visualización que hablan por el museo, una ideología ligada a una retórica que establece signos que se enfatizan, que se subrayan o se silencian sobre la colección. Actualmente, el discurso de las entidades museales contemporáneas necesita de instancias que sean completadas por el público, para crear la sensación de participación de este último. 
La entidad museal no modifica su relato, sino que en este nuevo estadio permite instancias de participación para sostener su rol de instrumento de disciplinamiento. Por ello, cabe preguntarnos ahora: ¿Qué realidad se implementa respecto de esta práctica comunicacional en los museos de arte contemporáneos argentinos? 

2.1.2. Las publicaciones: dispositivo comunicacional a través del texto y la imagen.
Aquí nos interesa analizar lo que hemos definido como la segunda práctica comunicacional de las colecciones: las publicaciones, que habilitan desde su condición de soporte de difusión masiva la configuración de aspectos que hacen de la entidad museal en la actualidad, una configuración de medios de comunicación. 

 En este universo de piezas gráficas existe una gama de posibilidades que varían entre catálogos, libros, revistas, folletos y CD. A los fines de nuestra investigación solo optamos por aquellas que son generadas por la institución y que ponen el acento en su colección. De esta manera, no contemplamos en el análisis las producidas por otras instituciones culturales como tampoco a otras publicaciones de la entidad que se basan en exposiciones temporales, artistas, prácticas de arte en general o en particular, entre otras.

Todos los soportes impresos y digitales proporcionan un uso comunicacional específico que está íntimamente relacionado con ser un instrumento que ofrece un contenido, ya sea visual como textual, que el museo transmite más allá de sus límites físicos. Estos dispositivos se transforman en herramientas para comprender el museo contemporáneo ya que no solo permiten obtener información sobre la colección, sino que también brindan al público referencias sobre los artistas, los lenguajes, las producciones, el contexto, los diálogos y las experiencias que pueden generar las obras del acervo. Además, se constituyen en memoria y registro del recorte del relato institucional en su función disciplinadora.

Todas las publicaciones que realiza la entidad museal cuentan con un tipo particular de distribución, a la vez que se ofrecen dentro del establecimiento. Esta realidad se encuentra vinculada a su consumo que responde a un público específico, que presenta un orden de rentabilidad al tener asegurado un consumidor, pero a su vez, de déficit por circunscribir su oferta generalmente en los espacios de exhibición. 

En un orden de jerarquía, ubicamos en primer lugar al libro, un medio de comunicación para la difusión de ideas y conocimientos que, según Robert Darnton (2003), se trata de una expresión y un resultado de la labor cultural. Es una práctica de impresión que transmite palabras e imágenes y tiene su origen con la imprenta, aproximadamente en 1450, por la obra de Johann Gutenberg de Maguncia. Este tipo de dispositivo es para la entidad museal una puesta en escena de las exploraciones analíticas llevadas adelante por el área de Investigación de este tipo de establecimiento, que habilita un nuevo conocimiento teórico sobre la colección. En general, se eligen los libros porque son elementos de fácil posesión, circulación y durabilidad y porque le permiten al museo recopilar y extenderse en el tratamiento de la temática artística y sumar un importante número de imágenes. Estos dispositivos pueden ser generados por un solo escritor –el equipo institucional o curador de la exposición– o contener un compendio de textos de diferentes autores que reflexionen sobre la misma problemática aportando diferentes miradas.

En segundo lugar se ubican los catálogos, que son un tipo particular de práctica impresa pensada originariamente para presentar información ordenada por temas u orden alfabético de autores. Sus orígenes se remontan a mediados del siglo XVI, se trata de un tipo de publicación que posibilita la consulta a una cantidad de material bibliográfico impreso y ordenado sobre distintos datos para los lectores (Briggs y Burke 2002). Los catálogos son uno de los dispositivos más utilizados por las entidades museales, ya que en ellos se estructuran formas de clasificación y presentación de las obras que son parte del acervo, como también de los objetos que forman parte de las exposiciones itinerantes. Se convierten así, en un archivo visual del patrimonio del museo y de las distintas propuestas estéticas que se van sucediendo en su interior. En general este tipo de dispositivo es llevado adelante por el personal del establecimiento o bien, por el curador, que son quienes definen el enfoque del relato que se transmite en la exposición. Además, son los encargados de producir un material teórico de orden visual y textual sobre las elecciones tomadas, que es puesto a disposición del público. 

En tercer lugar continúan las revistas, un formato de impresión que sostiene una periodicidad y presenta diferentes artículos de información general o sobre una determinada temática artística. Usualmente el uso de este impreso está asociado a investigaciones que se llevan adelante en las áreas de Comunicación, Educación e Investigación del museo. Son pensadas para fomentar aspectos de carácter divulgativo y conceden un tratamiento de la información desde distintos puntos de vista. Las revistas suelen vincularse con un tratamiento interdisciplinario. De allí, que sus cualidades en cuanto a extensión, calidad y cantidad de información e imágenes son condicionantes a la hora de desarrollar el relato institucional.

Estas últimas particularidades que presentan las revistas permiten vincularlas con los siguientes dispositivos: los folletos, que pueden ser trípticos, dípticos o postales. Estos dispositivos, en línea con los anteriores, acentúan la finalidad divulgativa o publicitaria, pero con una importante reducción tanto en su extensión como en sus voces. Estos elementos comunicativos suelen otro de los formatos más utilizados al ser material de divulgación de las actividades que se desarrollan a lo largo del año en las instalaciones físicas del establecimiento. Si bien, en algunos casos, permiten reconocer datos sobre una obra, una práctica artística o una experiencia que forma parte de la colección o de las actividades del museo. Los folletos suelen ser creados específicamente por el área de Comunicación, Educación y Diseño, ya que tienen una rápida confección, de bajo costo de impresión y fácil lectura.

Por último, debemos considerar la utilización de CDs o DVDs característicos de las últimas décadas como dispositivos que presentan información e imágenes desde un formato digital. Este tipo de dispositivos genera profundas diferencias respecto de los anteriores tanto en la creación del contenido –de carácter multimedia– como de su visualización, solo posible a través de aparatos tecnológicos. Este soporte es utilizado por algunos museos, ya que permite brindar un mayor caudal de información e imágenes desde aspectos dinámicos a bajo costo de comercialización, lo que lo convierte en un recurso comunicativo para captar nuevos públicos. En contrapartida, para crear este tipo de dispositivo, la entidad museal tiene que invertir en tecnología, contar con personal especializado y solventar costos de creación. 

No todos los dispositivos que analizamos forman parte de las publicaciones que se desarrollan en el museo moderno. En ese período prevalecen las presentaciones impresas y, en general, las más utilizadas son los catálogos o inventarios y los libros institucionales.
 En general, la utilización de estas piezas gráficas en el museo moderno está asociada a instruir pedagógicamente al público. Irina Podgorny (2009) señala que se utilizan en función de crear un dispositivo portátil que presenta un contenido informativo, escritura descriptiva y elección de imágenes significativas del acervo, para hacer circular internacionalmente información sobre las piezas de las colecciones y subsidiar la visita al espacio expositivo. Estas características en el formato permiten comparar los objetos materiales con las imágenes que exhiben los catálogos, además de aportar datos explicativos sobre el acervo.
 Desde fines del siglo XVIII y hasta mediados del siglo XX, estas publicaciones son la herramienta de consulta sobre la información del acervo, tanto para el propio personal como para los especialistas. De igual forma, se convierten en un material pedagógico de enseñanza para el público general. 

Las publicaciones de las colecciones en la actualidad difieren bastante. Aunque continúan siendo un vehículo de comunicación y educación es necesario advertir que se convierten en una herramienta para dar cuenta al público de un estilo de exposiciones, artistas, curaduría que pone en juego el museo en su relato institucional. De este modo, las piezas gráficas construyen una línea editorial dentro del museo que lo diferencia de otras instituciones culturales y adquiere la condición de un museo amplificado (Parra 2015). En la presentación del curador Cuauhtémoc Medina, en un seminario brindado en el Museo de Bellas Artes de Santiago de Chile, éste sostiene que se instalan en los museos, nuevas construcciones y usos de las publicaciones. Entre ellas reconocemos:
· Publicación institucional: productos editoriales que implican un valioso trabajo de investigación, edición, selección de imágenes, adquisición de derechos de reproducción, continuidad con el diseño institucional, por citar algunas características. 

· Publicación precoz: pieza gráfica que no es proyectada ni mediada por el profesional editorial o el curador de la exposición.

· Publicación emergente: pieza gráfica que se realiza días antes del evento y con recursos económicos muy limitados, pero con el objetivo de divulgar actividades dentro de una programación o una muestra.
 

· Publicación experimental: pieza gráfica sobre exposiciones que lindan con convertirse en parte de la experiencia expositiva. Apelan a una lectura no convencional, o formatos especiales, ya que son parte de la compleja experiencia del arte y en tanto tal, utilizan el mismo lenguaje que la exposición.

· Publicación como continuidad de la curaduría: producto editorial que logra una continuidad entre el museo y el exterior, suma un carácter de portabilidad y cierta experimentalidad.
 

De esta manera, cualquiera sea el dispositivo, lo que importa es que se vuelvan deseables por su contenido y diseño, de esta forma se convierten en objeto fetiche (Parra 2015). Estos no solo son un objeto físico, sino que también transforman su fisonomía para convertirse en un objeto de culto que presenta un contenido específico y una estética diferenciadora que lo destaca de las demás piezas gráficas. De esta manera, se propone como una mercancía que puede ser adquirida por todo el público que recorre el museo. De allí que la publicación se presenta como una experiencia portátil que prolonga la experiencia expositiva y adquiere valor objetual en sí misma. Todos estos rasgos en línea con las mercancías de la cultura se comienzan a identificar en el museo posmoderno, y son la base de las publicaciones en el museo contemporáneo, diferenciándose de los dispositivos del museo moderno. La entidad se apropia de estrategias del diseño y ubica a sus publicaciones como posibles mercancías consumibles por un público masivo en tanto “todo lo cultural es económico y todo lo económico es cultural” (García Canclini 2009:52). De allí que las áreas del museo –Diseño, Comunicación, Investigación, Educación– deban ser capaces de comprender y transmitir la política curatorial institucional, o de una muestra plástica específica y además, preveer las expectativas de su público para crear un producto de acuerdo a sus exigencias, gustos o necesidades. 

Actualmente, los museos cuentan con un área específica o personal que se ocupa de asociar las estrategias de marketing y del diseño en el tratamiento de todo lo que forma parte de la imagen mediatizada de la entidad museal.
 Los museos contemporáneos necesitan de dispositivos comunicacionales porque son un espacio de consumo cultural y comercial que proyecta una imagen corporativa traducida en su identidad gráfica. De allí que todo aquello que produce la institución cultural forma parte de la imagen que quiere transmitir, y por tanto debe ser consecuente con ella. Esto cobra mayor relevancia cuando lo unimos con la imagen marca que adopta la entidad contemporánea. Podemos observar la línea estética que lleva adelante el establecimiento, por ejemplo, en el logotipo, las nomenclaturas, la gama de colores, los aspectos tipográficos, los envoltorios. Todos estos elementos permiten no solo leer la estética de las publicaciones, sino también los rasgos de identidad que poseen las entidades museales contemporáneas.

Otros aspectos por analizar son equivalentes a las cualidades estéticas de los productos del mundo editorial en general. Desde el diseño editorial, David Cole (1999) establece un conjunto de especificidades que hacen a la calidad de las impresiones actuales. Entre ellas, se encuentran: 

- Espesor de papel. 

- Calidad de imágenes o fotografías.
- Título atrayente y efectivo que evoque a la temática general del contenido. 

- Extensión. 

- Característica de la tapa o la cubierta. 

Más allá del dispositivo comunicacional que se utilice, las categorías materiales deben armonizar entre sí para que todo se rija por una única concepción estética. Asimismo, también se trabaja con las traducciones de los textos. Publicar en otro idioma amplía el rango de acción y el valor simbólico que adquiere este tipo de dispositivo. Toda esta información brinda algunas percepciones comunicativas por parte de la entidad museal que responden al orden de la recepción. 

Todas las publicaciones gozan actualmente de textos críticos que funcionan como soportes argumentales que definen y argumentan el recorte curatorial. En esta línea, los folletos se convierten en los más utilizados por su breve tiempo de creación y bajo costo de producción, además de explotar las posibilidades divulgativas para referir a la problemática de una muestra o informar sobre las distintas actividades que transcurren en el establecimiento. Al respecto, Mansilla (2007) reconoce distintas funciones o usos en relación a su contenido: 

· Función informativa: principalmente se ofrece información útil relativa a horarios, formas de llegar al establecimiento, valor de entrada, por citar algunos ejemplos.

· Función explicativa: se desarrollan contenidos relativos a la colección.

· Función descriptiva: el principal contenido describe diversas infraestructuras de las problemáticas de una exposición. 

Se unen entonces contenido y estética para generar la sensación de estar ante un elemento que complementa la experiencia museal, tal como disfrutar de los espacios-servicios o de interactuar con lo artistico. Así, la experiencia no solo está presente en los productos sino que, a través del consumo de ellos, dicha experiencia continúa o culmina. Para ello, es fundamental el trabajo coordinado entre las diferentes áreas del museo al momento de la confección de la edición y corrección de los textos, de la selección de la información que se da a conocer, de la elección de las imágenes, de la adquisición de derechos, de los presupuestos de impresión, entre otras tareas (a las que debe agregarse la especificidad del diseño editorial). 

Por último, queremos detenernos en el carácter económico que poseen las publicaciones, que sumado a otros como productos licenciados, objetos promocionales, souvenirs, por citar algunos casos, se ofrecen dentro de la entidad contemporánea. En otras palabras, las publicaciones se convierten en una posibilidad a la que se suman otras,
 para que el museo pueda adquirir sus propios recursos financieros que le permitan disponer de una eventual adquisición, presentación o manifestación según cada gestión institucional. Se presenta aquí al museo como un agente de venta (Strong 1983) en tanto adquiere lógicas de la industria editorial, aunque las publicaciones de los museos unen la experimentación con la idea del consumo cultural. 

2.1.3. Plataformas digitales: dispositivo comunicacional en la web
Entre las prácticas comunicacionales que caracterizan a las entidades museales contemporáneas, nos interesa detenernos aquí en las plataformas digitales. 

Dado que este tipo de dispositivo surge en las últimas décadas, no existió práctica alguna durante el museo moderno. En esta investigación nos interesa particularmente analizarlo en tanto la apropiación que de él hacen de las entidades museales contemporáneas, ya que permite reconocer las condiciones que delimitan nuestro recorte sobre lo artístico y comunicativo, pero además visualizan aspectos que responden a maneras de pensar el objeto museal y las prácticas expositivas. 
En la sociedad actual, el funcionamiento de la cultura y de sus instituciones se estructura en estrecha relación con las TIC. Estas delinean peculiaridades que se pueden leer en términos de construcción de procesos, maneras de pensar y percepciones del público. En otras palabras, se presenta un nuevo momento de conversión para los museos que, a partir de la utilización de los dispositivos de las TIC modifican sus condiciones específicas de producción y de recepción. En un primer momento, el museo posmoderno incorpora los usos informáticos en sus espacios y luego, el proceso de digitalización
 de las piezas museales. Ambos posibilitan y agilizan una serie de actividades internas del museo (documentación y catalogación), que permite abrir las colecciones de estas instituciones culturales al mundo. Esta posibilidad adquiere un crecimiento exponencial al introducir los museos en Internet,
 a partir de este proceso se establece un nuevo estadio de la utilización de este tipo de tecnología,
 en palabras de María Luisa Bellido Gant (2001), vivenciamos un nuevo paradigma museístico, que instaura un nuevo modo de comunicar que es llevado adelante por el museo contemporáneo que modela sus condiciones y sus circunstancias a partir del factor digital y virtual.
 Además de la capacidad de actualización continua y participativa para ofrecer una nueva estructura del relato institucional. 

El uso de las TIC permite a los museos repensar su estructura discursiva y de esta manera, los modelos de gestión que cada entidad adopta para poner en circulación sus relatos. Esto supone el pasaje de un relato unidireccional a la construcción de un relato con el público a partir de generar acciones y experiencias en conjunto, en respuesta a la lógica de los museos del siglo XXI. Se pueden distinguir entonces, al menos dos miradas que responden al uso de la tecnología por parte de la institución.

La primera corriente promueve a la institución como un nuevo ser museístico que apela a la utilización de herramientas para producir distintos modos de actuar y experimentar del público con lógicas propias de este tipo de tecnología. Esta línea de análisis comprende la posibilidad potenciadora que ofrecen estas tecnologías para la institución cultural. Por el contrario, la segunda tendencia plantea la puesta en la web de la entidad museal, réplicas electrónicas del mundo físico que presentan especificidades propias de los portales institucionales en línea, donde se brinda difusión y acceso a las colecciones de los establecimientos físicos. Es decir, se desprenden dos claras formas de pensar el acercamiento de los museos a este tipo de tecnología: por un lado, un nuevo museo que utiliza todos los instrumentos que le permiten actuar con la lógica del en línea y, por otro lado, una extensión que solo la aplica como herramienta comunicacional. 

El primer caso nos acerca al concepto de museo virtual. Bernard Deloche (2001; 2005), anclado en el concepto latino de virtual, refiere a la potencia o capacidad de hacer algo. Esto es, frente a un problema dado es posible aportar diversas soluciones –actualizaciones–, posibilidades satisfactorias a un problema determinado. Este tipo particular de ser museístico es un espacio que siempre existe, en la medida que ofrece diferentes soluciones al tema de memoria colectiva. El ideal es un museo que cubre tres funciones –reunir testimonios del pasado, conservarlos y gestionarlos– que se sostienen en tres pilares (colecciones, edificio e institución). No obstante, no es necesario que estos pilares estén actualizados para ejercer sus funciones correspondientes, ya que el cometido puede estar cubierto de otra forma, por ejemplo, simbólicamente. En otras palabras, estamos ante un museo virtual cuando falta alguno de estos pilares.
 Este tipo de entidad museal es una metáfora de la información, representa un paradigma cultural de pensamiento y acción que busca el hacer (sentir, pensar, saber, querer) del público usuario para educarlo y emocionarlo dentro del espacio virtual. Dicho de otra manera, Antonio Flores Enríquez (2013) lo concibe como un sitio cultural generador de conocimiento nacido en la Sociedad de la Información y Comunicación, que retoma criterios del fenómeno museo y aprovecha los recursos –cualidades y características propias– de este tipo de tecnología para generar distintos niveles de experimentación e información.
Este primer modelo asegura una superficie discursiva que se expresa en una acción enunciativa, transformadora del querer-saber en poder-saber. A causa de ello, la entidad museal con sus plataformas digitales se permite la construcción del relato museístico multidireccionalmente para potenciar por ejemplo, el debate de las problemáticas y la opinión del público sobre el arte. Se separa entonces, del lugar de dueño absoluto del conocimiento para habilitar la construcción colaborativa del mismo con el usuario y, de este modo, instala más interrogantes que respuestas absolutas para generar un pensamiento crítico. Además, esta condición permite que el usuario pueda definir su ritmo de experimentación a partir de las opciones que brindan las herramientas en línea. 
La segunda corriente que relaciona al museo con las TIC concibe a la entidad museal como museo folleto o museo contenido (Schweibernz 2004). Ambos presentan información básica pero en el primer caso se focaliza en la información de la entidad museal, los datos de contacto y los aspectos útiles para el potencial público físico, mientras que en el segundo caso, se brinda la posibilidad de explorar la colección en línea. En el museo contenido también se puede encuadrar el museo digital (Bellido Gant 2001) o el museo virtual complementario (Flores Enríquez 2013). Cualquiera de estas expresiones exhibe exposiciones de objetos en el espacio en línea y suman información de carácter contextual (dimensiones, técnica, artista, año de creación, entre otros). El museo-tecnología manifiesta una relación informativa que utiliza a la web como vidriera para exhibir su patrimonio en relación con su realidad contextual y con sus propias reglas de apreciación de lo estético. Se trata de un lugar virtual construido desde la instrucción para evocar sus ideas, propuestas y colecciones sobre el arte, sin hacer uso del potencial de interactividad intrínseco de las mismas.
Las dos corrientes analizadas plantean formas totalmente diferentes respecto de cómo pensar un museo en lo virtual y, por tanto, de acercarse a lo artístico. La elección del uso de este tipo de tecnología habilita indagar qué tipo de política institucional lleva adelante cada entidad museal. Estos modelos nos interesan particularmente para poder considerar si los museos argentinos contemporáneos que se estudian en esta investigación llevan adelante una estrategia que construye relatos de la colección con el usuario o simplemente plantean una linealidad discursiva sobre aquello que se dice o que se piensa en la sede física de la entidad sin interacción con el público. 
Además de los portales institucionales, debemos considerar otras plataformas digitales como los canales de YouTube, los blogs y las redes sociales. 

YouTube es un sitio web que permite publicar videos en línea. Los blogs también son espacios en línea, pero a diferencia del primero presentan una estructura periódica de publicación de información específica. En ellos la difusión es fundamental, por eso sus fases de publicación son cortas, lo que les permite estar continuamente exhibiendo diferentes contenidos o experiencias informativas y visuales. Sus características técnicas son: un orden cronológico inverso –lo más reciente aparece publicado primero en pantalla–, interrelación con los usuarios por medio de comentarios y enlaces con otros sitios iguales, contenidos anteriores o imágenes. 

En cuanto a las redes sociales, son aplicaciones web que permiten poner en común información o contenidos para generar un intercambio en general o con un público específico. Realizamos un recorte al interior de aquellas más utilizadas: Facebook, Twitter –información textual e imágenes– e Instagram y Pinterest –imágenes y videos. 

Los museos de arte tienen un signo distintivo respecto del resto de los establecimientos museales, ya que los objetos msueales que conforman sus colecciones son obras de arte, condición que es trabajada por ejemplo por Benjamin ([1936] 2011) al pensar la pérdida de materialidad que sufren las piezas tradicionales al proyectarse en múltiples pantallas desde las reflexiones de Walter Benjamin ([1936] 2011) respecto del proceso de reproductibilidad técnica de la obra de arte. La inmaterialidad de una pieza estética se concentra en una atrofia de su aspecto sensible y atenta contra el aura, es decir contra su unicidad. El original de una creación plástica posee un valor único porque la auténtica producción artística se funda en el ritual que conforma el valor útil de su primer valor original. Este tipo de valor único de componente cultural, “la manifestación única de una lejanía (por cercana que pueda estar)” ([1936] 2011: 14), es un momento no reproducible que no permanece en el tiempo. El poder del aura es la fuerza inmaterial de una presencia que impacta y subyuga al público cuando entra en contacto con la obra original, una fuerza que parece emanar del objeto como resultado de sus diferentes estados: su historia, su trayectoria en el tiempo, el espacio o el rol con que se puede asociar al objeto cultural.

El museo imaginario de Malraux, por ejemplo, está pensado desde la reproducción mecánica. Su autor no solo considera que esta última erosiona la concepción de original, sino que también puede ubicarla y construirla. Las obras de arte reproducidas pierden parte de sus características como objetos materiales, pero también adquieren otras propiedades en virtud de esta condición, lo que les permite una expansión indefinida. Foster compara las reflexiones de Malraux con las de Benjamin respecto de la reproducción de las obras y sostiene: 

Para Benjamin la reproducción mecánica despedaza la tradición y liquida el aura, mientras que para Malraux proporciona los medios necesarios para volver a unir los fragmentos de la tradición, creando así una metatradición de estilos globales: un nuevo museo sin paredes cuyo sujeto es la familia del hombre. Así, para Malraux es el propio flujo del aura liquidada lo que permite que todos los fragmentos corran juntos hacia el río de la historia (Foster 2005: 78).

Estas reflexiones sobre la reproducción mecánica de la obra de arte nos lleva a la particularidad que posee una pieza tradicional al ser expuesta y apreciada en un dispositivo comunicacional, ya que se presenta desde el aquí y el ahora, y no como es concebida anteriormente. No tiene aura puesto que no envejece físicamente. Su tiempo siempre es presente, se convierte en un ser eterno que se corresponde con nuestro “ser-tiempo-siempre-presente” (Olivera 2006:202).

Tanto para Benjamin como para Huyssen (2006), se produce una atrofia del aura en tanto pérdida del valor culto que es ocupado por su valor expositivo. Se eliminan las distancias entre el arte elevado y el arte de masas, lo que permite el acceso de una mayor cantidad de público y en consecuencia, una idea democratizada y democratizante del arte y su consumo. Esto se vincula a la reproducción técnica a través de medios masivos; un original que se reproduce en millones de copias. Esto permite una amplia difusión del arte que abandona la especificidad en pos del disfrute general. Podemos pensar el proceso de digitalización, entonces, como una nueva etapa que impulsa ilimitadamente los niveles de masividad alcanzados durante el ciclo anterior, ya que a través de la influencia de las TIC se logra quebrar barreras espaciales y temporales.

Las imágenes digitales de las obras tradicionales son parte de un nuevo momento de democratización de las manifestaciones artísticas, puesto que, por un lado, hay una renuncia al objeto fetiche y, por el otro, son entendidas como un ser digital que se convierte en un sustituto o en una simulación de producción estética. La idea de sustituto no se basa en tratar de reemplazar a ese original, sino en reforzar la idea de símbolo, un producto pensado como un significante que no depende de su soporte, ya que su valor radica en el vínculo de conocimiento del arte que proyecta. La idea de simulación remite a la presencia de aquella estructura icónica que la inspira como referencia o modelo (Maldonado [1992] 1999).

Este nuevo proceso de reproducción habilita una nueva manera de vincularse con la obra material, un camino que transforma una creación única en un modelo a replicar, no desde su composición física, sino desde la representación de aquello que expresa el artista. La imagen digital se presenta como una copia de aquel modelo original. Esta copia permite una posible interpretación que no depende de su creación sobre un lienzo o mármol, sino que apela a su condición dentro de una pantalla dispositivo, que configura una nueva apariencia de la pieza museal. La semejanza de la copia con su original nos enfrenta a una multiplicidad de impresiones, que al percibirlas a través del dispositivo digital suscita un nuevo vínculo de sensaciones y experiencias distintas al contacto físico con la obra. En otras palabras, un producto cultural con características propias del proceso de digitalización, conforma un nuevo modo de conocer y experimentar el arte desde esta especificidad. Por ello, nos interesa analizar si la colección es digitalizada y cómo piensan las instituciones sus piezas museales; si consideran necesaria su digitalización y qué fin buscan con ello.
Según Lev Manovich ([2001] 2006) este ser digital presenta características propias: una representación numérica referida a su composición, un código digital que permite que pueda ser descripto en términos matemáticos y que se vuelva programable: 

· Modulación: partes independientes que se agrupan en objetos a mayor escala. 

· Automatización: permite acciones para acceder de manera rápida y organizada a una gran cantidad de información. 

· Variabilidad: se encuentra en constante construcción, por lo que podemos acceder a múltiples versiones.
·  Transcodificación: pensada en dos capas, la informática que cambia con el tiempo y la cultural que se influye e integra en una composición, aunque la primera afecta a la segunda. 


Las particularidades que presentan las imágenes digitales de las producciones artisticas reflejan una pérdida física pero cobran nuevos componentes que la constituyen como ser artístico. Este tipo de imagen tiene un carácter diferente, que forma parte de su nueva identidad, entendida no desde su apariencia, sino a partir de sus implicancias con lo artístico, además de acercarla a un mayor número de público. No obstante, la imagen digital debe ser estudiada en términos analíticos y discursivos (signo o huella) para no caer en un simple objeto virtual independiente del referente. En el proceso de reconocimiento de la imagen digital es necesario operar un saber sobre el mundo y un saber sobre el arché (Shaeffer 1990). El primero refiere a los saberes que permiten realizar un reconocimiento referencial, mientras que el segundo es un saber sobre el dispositivo. Es decir, la historia mediática de cada sujeto es la que permite, junto con cierta experiencia cultural, realizar operaciones de reconocimiento del dispositivo en este tipo de imágenes digitales.

El análisis que hemos sostenido hasta aquí en relación al objeto museal físico y a la imagen digital nos permite acercarnos a algunos de los interrogantes que se suscitan en torno al museo y su uso de las TIC. Por eso, nos preguntamos ¿hasta qué punto está en su concepción proyectar una posibilidad del objeto que habilita la web, es decir una nueva manera de ser de la pieza estética y la experimentación de lo artístico, o por el contrario, solo se trata de utilizar a la web como una herramienta divulgativa que dispone información del establecimiento museal y del acervo?

Los contenidos básicos que se desarrollan en los portales web de los museos presentan características específicas y directa relación con la forma de acceso, consumo e interacción, para admitir distintos usos por parte de su público. Entre ellos, se apela a la utilización de sistemas multimedia de contenidos visuales y audiovisuales que permiten una inclusión de múltiples contenidos como información textual acompañada de archivos de audio, imágenes, videos o gráficos interactivos que complementan la experiencia y establecen distintos niveles de experimentación, además de la posibilidad de generar una lectura que establezca un vínculo con el conocimiento a modo de rizoma para posibilitar otras maneras de informarse (hipertexto). Por ello, es necesaria una actualización continua de los contenidos que se ubican en el espacio en línea para apelar a una nueva visita y fidelización del público. 

Al apropiarse de la digitalización, la hipertextualidad o el multimedia, el museo se fortalece de rasgos de las TIC, que permiten construir diferentes experiencias con su usuario. Consideramos que los museos de arte suman la posibilidad de que sus piezas sean leídas desde herramientas en línea que habilitan otro tipo de visualizaciones. Entre ellas se encuentran el zoom, los códigos QR, el podcast, las representaciones en 3D, los montajes videográficos o sonoros. La entidad museal se abre a una diversidad de propuestas que enriquecen distintos aspectos de las obras (de arte), que las diferencian de la propuesta física. Pero… ¿por qué otro tipo de prácticas contemporáneas – como por ejemplo la performance, las instalaciones– suele representarse en calidad de imágenes digitales bidimensionales y no con otro tipo de recursos del en línea? 

El agrupamiento de las imágenes de las obras en los portales web puede exhibirse como exposición digital o ciberexposición (Desvallées y François Mairesse 2010), es decir, exposiciones virtuales que ofrecen posibilidades que se diferencian de las exposiciones tradicionales de objetos materiales. La más utilizada es la exhibición de imágenes digitales presentadas como galerías virtuales. Esto implica crear técnicas de presentación establecidas en la naturaleza del objeto y en el método de observación basados en imágenes estáticas 2D ordenadas desde una catalogación taxonométrica (escultura, pintura española, grabado), o estructuras hipermediales –propias de la navegación en la web– que posibilitan relaciones trasversales (mitología, retrato, cuerpo) generando un recorrido asociativo. Además, permiten efectuar zoom sobre la imagen
 –recurso característico de visualización de las obras de arte– y agregar información adicional (autor, fecha, soporte, medidas), que admite un anclaje de la significación cultural de la obra. En efecto, se trata de espacios virtuales que “no pasan de ser meros catálogos de piezas físicas digitalizadas o intangibles que han tenido que ser redigitalizados para ser exhibidos” (Alcala 2009:116). Esta forma de exhibición en la web se asemeja a la museología del objeto. Nuevamente, nos encontramos con una organización del discurso que responde a las características individuales de las piezas y que presenta un ordenamiento del acervo de manera simple, aunque existen distintas posibilidades según las herramientas utilizadas.

En este tipo de relato expositivo en línea prima la clasificación de categorías de descripción y estructuras de registros de datos, en que se confiere valor y significación a los objetos culturales y artísticos. El resultado de la exposición digital es un proceso de asimilación y adaptación de la información cultural del establecimiento físico. Esta posibilidad en los portales de los museos suele vincularse al espacio-ventana de la colección, en el que en algunos casos se suma información sobre la historia del patrimonio. En cuanto a la construcción del espacio-ventana “exposiciones”, encontramos textos e imágenes sobre muestras o actividades pasadas, actuales o futuras, de carácter temporal o permanente que se suceden en las salas expositivas (Aranda, Galindo y Urrutia 2002; Rico 2009). Este tipo de propuesta museística utiliza la tecnología como una extensión del establecimiento físico, una herramienta al servicio de la institución que es empleada para hacer accesible la información que se completa con la invitación a la sede física del museo.
Otro tipo de propuesta de exhibición en línea es aquel que pone en práctica la transmisión de un discurso de rasgos constructivistas del museo, una opción virtual que utiliza a las herramientas en línea como un nuevo modo de conceptualización de los objetos museales basado en criterios de construcción colectiva para habilitar distintas y múltiples experiencias, según los niveles de interactividad propuestos por la institución para establecer un diálogo entre los contenidos expuestos y el visitante –quien define su ritmo de experimentación. Además, suma contenidos, prácticas y propuestas que complementan el recorrido por las sedes físicas del museo, por ejemplo, juegos, unidades didácticas, entornos de creación artística, entre otras posibilidades. Esto es, sitios virtuales de conocimiento y descubrimiento de lo artístico que desde la experimentación o desde procesos de información proyectan una dimensión cognitiva e interactiva de distintos puntos de vista del relato institucional de la colección. 

En estos casos, Rico (2009) plantea que se produce un lenguaje basado en presentaciones tridimensionales de manera panorámica que facilita al usuario interactuar con el objeto y el espacio, interfaces amenas con modelos interactivos, montajes o entornos 3D. Estos pueden ser: un diálogo entre la obra y su entorno, recorridos que relatan aspectos distintivos del objeto museal, espacios asociativos que construyen libres relaciones con piezas de la colección, entre otros. Asimismo, estos recursos en línea posibilitan que la pieza digital sea apreciada, por ejemplo desde distintos puntos de vista (cerca-lejos, arriba-abajo), manipulación, inmersión en espacios 3D, creación o modificación en sus características, construcciones multimediales, entre otras opciones.
 Estas posibilidades en los portales institucionales de los museos suelen vincularse a espacios-ventanas educativos o específicos dentro de la arquitectura en línea. Este tipo de recursos adquiere un estatus propio, en tanto se diferencia de los espacios virtuales de las ventanas de colecciones o exposiciones que tienen los portales institucionales. Esta implementación de las herramientas en linea busca resaltar el capital patrimonial estético desde prácticas de participación y experimentación para generar una pluralidad interpretativa.

Las diferencias entre las dos maneras de presentar las obras en la web plantean diferentes maneras de acercarnos al acervo y a la vez, dan cuenta de distintos modos en que se utiliza esta práctica comunicacional en los museos. Queda entonces preguntarnos qué ocurre con el uso de los blogs y las redes sociales, ya que ambos pueden transmitir información sobre las actividades que tienen por fundamento la colección de la entidad museal, pero tambien establecer instancias de participación y experimentación de la colección. Es decir, ¿son un complemento de divulgación para que el público esté informado de las actividades y así favorecer la visita física a la entidad o, por el contrario, se construye espacios en línea que permiten otro tipo de relatos, experiencias o diálogo con los usuarios?
En resumen, en este capítulo desarrollamos tres prácticas comunicacionales que permiten leer al museo como una configuración de medios de comunicación, con diferencias con los demás medios y en distintos períodos. A partir de los aspectos expuestos en cada una de ellas queda identificar cómo son trabajadas en las entidades museales argentinas.

CAPíTULO III

museos de arte contemporáneo EN ARGENTINA
3.1. Panorama de los museos de arte en Argentina

Hemos trabajado los museos desde lineamientos generales que proyectan los enfoques críticos aplicados a la museología y de los estudios en comunicación. Aquí, indagaremos estos aspectos desde la especificidad del universo museal argentino. 

El inicio de los museos argentinos está marcado por un ideal de institución cultural que en América Latina se dedica a coleccionar y exhibir durante un largo período “…la exportación europea” (Kalenberg 2012:202). Esto se corresponde con que los establecimientos reproducen el modelo de los museos modernos.
 Según Gabriel Peluffo (1997), las pautas ideológicas se exportan al continente americano y por tanto, en el siglo XIX, Argentina, al igual que el resto de las naciones del continente, concibe a sus museos nacionales portadores de “modernización cultural” (p. 67). A partir de allí se conjugan dos finalidades: instruir al público heterogéneo y satisfacer las inquietudes de las personas ligadas a estos espacios expositivos. Al respecto, Luis Alberto Tognetti (2001) destaca que estas instituciones culturales están destinadas a cumplir las demandas educativas de una parte de la población y los intereses específicos de un grupo restringido de individuos. 

En sintonía con este pensamiento se constituye el primer museo público argentino, el actual Museo Nacional de Ciencias Naturales, que cobra presencia durante la presidencia de Bernardino Rivadavia, en diciembre de 1823, en el segundo piso del convento Santo Domingo, de la hoy ciudad autónoma de Buenos Aires (CABA). Este museo se funda en la idea de que la influencia real y el progreso que ejerce la ilustración en el país, tiene lugar y ocurre a través de los estudios de Historia Natural, Geología, Arqueología, Paleontología, entre otras disciplinas. En esta línea le continúan los establecimientos museales que se articulan con otras áreas disciplinares que se constituyen con los propósitos mencionados, ellos son el Museo de Historia Nacional, sobre la base del Museo de Arqueología y Antropología en La Plata y el Museo Nacional de Bellas Artes en CABA.

Las sedes museales nacionales se conciben bajo los ideales del museo moderno tradicional que promueven un arquetipo similar a los aspectos analizados sobre el complejo expositivo. En ellas, la construcción arquitectónica y su emplazamiento en las ciudades capitales acontecen en el centro de la vida urbana. En cuanto al ordenamiento de las piezas en las salas, presentan un relato que privilegia lo estilístico-histórico acorde a un ideal de identidad nacional que se asocia al modelo que exporta Europa. Este modelo une al progreso con la adopción de un pensamiento positivista: educar en relaciones continuas, lineales y evolutivas, entre otras representaciones. No obstante, en esta búsqueda por cumplir con dichos postulados, los museos argentinos difieren de los internacionales e incluso, entre sus distintas tipologías. 

Los acervos, por ejemplo, son en el caso argentino donaciones particulares, como acontece en el Museo Nacional de Bellas Artes, cuya colección alberga “…un repositorio que alojara al arte universal pero también una entidad representativa del arte nacional” (Baldasarre 2013: 256). En este museo se construye un relato que clasifica y recorta la idea de evolución de lo artístico sobre una selección de piezas que responden a los gustos de una elite. Y esto se corresponde con que el arte argentino durante la dirección de Eduardo Schiaffino es “…la influencia natural del medio, la raza y el momento histórico de los creadores” (Baldasarre 2013: 268), y en la gestión de Cupertino Del Campo, “…se debía buscar inspiración en la pampa, no específicamente en cuanto tema, sino en sus cualidades: ‘colorido’, ‘luminosidad’, ‘sencillez’, ‘franqueza’, dando como resultado un ‘arte comprensible y fácil” (p. 268). Por este motivo, María Isabel Baldasarre sostiene que no se adquieren de modo explícito obras de lenguajes renovadores o alineados con las vanguardias.
 De allí el pensamiento que el relato instala en la mente del público: la idea evolutiva del arte. Ésta es entendida como un arte simple y luego, como un arte complejo que se vincula con aquello que se aprecia en el siglo XIX en las salas expositivas. El primero, por ejemplo, se asocia con lo aborigen y el segundo, con lo europeo. Esto se corresponde con renunciar al pasado bárbaro asociado a los grupos indígenas, al caudillismo rural, entre otros, y de allí, plantear lo europeo como lo civilizado. De esta manera, el relato de esta institución cultural construye un imaginario nacional que determina no exhibir algunas piezas y realzar otras. 

La mayoría de los primeros museos argentinos son gestados por el Estado, lo que determina que estén abiertos al público de forma asidua para exhibir su colección, desarrollar tareas al servicio de la sociedad y educar a sus ciudadanos. Por consiguiente, su carácter de público se traduce en una existencia legal, no lucrativa, que según Walter Di Santo (2011) es representada por una persona jurídica o física, cuyos ingresos son utilizados en beneficio de la propia entidad museal y de su funcionamiento, que deben seguir los lineamentos de un acta constitutiva. A esta última le corresponde expresar la misión, la visión y los objetivos que dirigen los fines del patrimonio (artístico, histórico, natural, material o inmaterial). 

El museo público argentino se basa en el modelo impulsado por las instituciones europeas, aunque las condiciones administrativas del Estado Argentino, según Raúl D’Amelio (2008) presentan diferencias respecto de otros países. El Estado tiene en el territorio tres niveles de procedencia: nacional, provincial y municipal o comunal, que se diferencian de la organización centralizada que poseen, por ejemplo, algunos países europeos. Esto significa que su condición pública está ceñida por su nivel estatal, lo que condiciona los mecanismos para su financiamiento en relación a la calidad de la colección, el acceso a los recursos, las infraestructuras, entre otros aspectos. 

En lo que respecta al Museo Nacional de Bellas Artes, toma a los museos norteamericanos como ejemplo para su administración, principalmente, en la gestión de Eduardo Schiaffino. Su desaliento por la escasez de los fondos públicos en comparación con los capitales privados que forman y engrandecen las colecciones en el modelo estadounidense, lo persuaden a estimular a los coleccionistas porteños de la época (Baldasarre 2006).
En el país no hay modelos mixtos de gestión,
 ya que no están dados los mecanismos legales y sociales para que estos sistemas funcionen a pleno. Para D’Amelio (2008) faltan leyes
 que regulen las contribuciones privadas, lo cual repercute en la potencial captación de capitales privados. Si bien, cabe advertir, se destacan algunas gestiones directivas que se ingenian para lograr fondos externos distintos niveles de participación y consiguen de esta forma, importantes recaudaciones y contribuciones de privados para distintos eventos que presenta la programación museal.

Al igual que los museos internacionales, la vitalidad de este tipo de instituciones culturales encuentra su límite a principio y mediados del siglo XX debido a la crisis internacional que generan las dos Guerras Mundiales.
 En palabras de Bernardo Dujoune ([1995] 1999), se sufre una falta de políticas culturales coherentes, producto de los continuos cambios de gobierno, entre de facto y democráticos, que no permiten la continuidad de un proyecto nacional cultural. 

Esta realidad se modifica con la vuelta de la democracia en 1983, que establece el inicio de un segundo momento en los museos argentinos. En este escenario rescatamos las primeras acciones del gobierno del Dr. Raúl Alfonsín que se vinculan a la creación en 1984, de la Dirección Nacional de Museos, en el ámbito de la Secretaría de Cultura de la Nación (Laumonier 1993). Este organismo elabora un plan de acción que promulga entre sus objetivos la libertad de creación, el estímulo por la producción cultural, la participación de distribución de bienes y servicios culturales y la preservación del patrimonio de la Nación. En este grupo de acciones se delinean, a través de la Dirección Nacional de Museos, los proyectos que sientan las bases para el desarrollo de una política nacional para estas instituciones culturales, que se afianzan en diciembre de 1984, en el I Encuentro Nacional de Directivos de Museos. Sin embargo, sobre el principio de la década del ´90, esta Dirección pierde su sede y comienza a depender de la Dirección Nacional del Libro y de la Dirección de Patrimonio. Esto provoca una disminución del impulso que había logrado en sus años de esplendor y en consecuencia, el incumplimiento de varios proyectos culturales. Entre los más significativos, la creación del banco de datos y las consultas de visitantes.
 

Un rasgo que definen a las instituciones culturales del país desde décadas es la centralidad en Buenos Aires. Esta condición es fundamental para comprender el mecanismo que reina por años en las entidades museales del país. Por ejemplo, los textos o los manuales que dan cuenta del acervo nacional solo contienen descripciones de las colecciones de los museos de Buenos Aires. Es así como el material teórico sobre los museos argentinos proporciona en esa época una realidad incompleta, ya que solo se aboca a las instituciones de Buenos Aires y no considera el contexto heterogéneo que presenta el territorio, por tanto desconoce las diferentes realidades que tiene el fenómeno museal en Argentina. Cabe aclarar que años después de la creación de los museos nacionales –siglo XIX– la mayoría de las ciudades capitales de las distintas provincias argentinas crean sus propios establecimientos museales, similares a la estructura arquitectónica y al ordenamiento de las piezas en los espacios expositivos que tienen las primeras entidades museales del país, aunque muchas localidades después de los ´70 para diferenciarse crean sus propios museos comunitarios según el horizonte que amplía la “Mesa de Santiago”.
 Estos establecimientos museales responden a una dinámica de preservación y comunicación del patrimonio natural y cultural de las comunidades para fortalecer su identidad cultural.

La centralidad de Buenos Aires no solo afecta a los museos de arte, sino también a todo el sistema artístico del país ya que lo que allí acontece determina por décadas las reglas de lo cultural y lo artístico en Argentina. Esta operación se puede transpolar a lo acontecido, durante décadas, en el arte argentino delimitado y circunscripto al arte de Buenos Aires. 

En el plano de los museos de arte, específicamente el museo posmoderno, tambien presenta una sintonía con aquello que ocurre en el orden internacional. Cabe aclarar que este tipo de instituciones culturales en el país principalmente atienden a dos aspectos que identifican a estos espacios artísticos: la relación ente arte y vida cotidiana y apertura a distintas actividades culturales en las sedes expositivas. Rodrigo Gutiérrez Viñuales (2003) establece diferentes sectores culturales a partir de los distintos barrios de CABA. En ellos encuentra instituciones emblemáticas artísticas que habilitan un abanico de propuestas culturales y museológicas en referencia a la adquisición y a la forma de presentación del acervo en las salas expositivas. Establece un triángulo en el barrio de la Recoleta, integrado por el Museo Nacional de Bellas Artes, el Centro Cultural Recolecta y el Palais de Glace. Luego ubica al Museo de Arte Moderno (MAMBA) en el barrio de San Telmo y Fundación Proa en el barrio de La Boca.

Dentro del triángulo de la Recoleta encontramos al Museo Nacional de Bellas Artes, modelo de museo moderno con una pinacoteca que es, además de ser la primera, la más importante del país y de Latinoamérica (once mil piezas estéticas). En 1983, durante el gobierno democrático, Guillermo Whitelow (1983-1986) asume como director y, junto a Martha Nanni, realizan, entre las transformaciones más significativas, modificaciones en el guion de las salas que genera un recorrido didáctico apoyado en los diseños espaciales que privilegian la contemplación, en similitud con el modelo que promulga el museo de la alta modernidad. Posteriormente, se establece una segunda etapa en la década del ´90, asociada a la figura del director Jorge Glusberg (1994-2003), quien coloca a la institución cultural en la escena pública y la convierte en un espacio que es visitado por un mayor número de individuos al implementar políticas como la ampliación de la programación, la publicación de catálogos de todas las exhibiciones y su acceso libre y gratuito.

En este conjunto de acciones, se destaca una clara actitud de registrar y documentar el acervo y las exposiciones itinerantes que se suceden en sus salas por medio de catálogos y libros de las actividades que allí se desarrollan. Esta realidad conlleva una modificación en su programa expositivo, ya que comienzan a presentarse exposiciones temporales que habilitan un mayor número de objetos de la colección.
 También se multiplican las actividades culturales en las instalaciones, a través de ciclos de conciertos, funciones de cine experimental, conferencias, entre otras propuestas. Este conjunto de eventos evidencian una falta de claridad en el criterio curatorial (Giunta 2009), ya que solo se promueve el arte contemporáneo con presencia de artistas jóvenes y prácticas de video-arte, fotografía e instalaciones.
 Esto implica que el establecimiento sea considerado una galería de arte particular que promueve un sector determinado de artistas. Este tipo de acciones generan conflictos entre la gestión y su propia Asociación de Amigos, lo que hace necesario la búsqueda de apoyo en el sector privado.
 
La segunda institución que integra el triángulo de Recoleta es el Centro Cultural Recoleta. Inaugurado en 1980, se transforma en un espacio de cultura experimental interactiva que lleva adelante el emblema prohibido no tocar. El mismo intenta reconectar al arte con la vida, para ello sus salas expositivas exhiben desde arte prehispánico a instalaciones polisensoriales. Además, crean espacios dedicados a disciplinas como el diseño, la fotografía –artística y documental– y el cine experimental. Al igual que el Museo Nacional de Bellas Artes, crea Centro de Documentación, Investigación y Publicaciones (CeDIP); esto es, una catalogación del archivo del Centro Cultural que posteriormente tiene una línea editorial (la cual se abre a los investigadores para generar distintos análisis teóricos sobre el patrimonio estético). En la dirección del Centro Cultural se suceden en las últimas décadas del siglo XX: Osvaldo Giesso (1983-1989), Diana Saiegh (1990-1992;1993-1996) con un breve período en la dirección de Miguel Briante y posteriormente, Teresa Anchorena (1997-1999). La gestión de Anchorena tuvo la posibilidad de concretar exposiciones internacionales de la talla de Miquel Barceló, Yoko Ono, Alex Katz, por citar algunos, así como también, importantes exhibiciones sobre la memoria. Asimismo, comienza a potenciar una línea de federalización de las artes que integra al arte argentino, artistas de las provincias a través del conocimiento y de las diferencias que se observan en relación a la producción del interior del país. Esta institución cultural permite, según Viviana Usabiaga (2012), visualizar una articulación entre mecenazgo liberal, democratización cultural y democracia participativa, al contar con un presupuesto fijo que se complementa con el aporte privado. 

Por último, dentro del triángulo, se encuentra el Palais de Glace, un centro de exposiciones, que entre los ´80 y ´90 conserva una política de gestión que sostiene exhibiciones de estilos tradicionales entre las que se destacan las megaexposiciones de artistas argentinos como Raúl Soldi o Benito Quinquela Martín. 

El segundo sector cultural que ubica Gutiérrez Viñuales (2003) es en el barrio de San Telmo y tiene como eje a la institución MAMBA, que en 1997 comienza a presentar una oferta de exposiciones con acento en el arte contemporáneo. Este patrimonio se acrecienta con este tipo de propuestas artísticas que, décadas más tarde, conllevan a la creación de un museo con estas características plásticas. 

El tercer espacio dentro del circuito artístico de CABA se ubica en el barrio de la Boca. La Fundación PROA, creada en 1996, se instala en una de las casas italianas del siglo XIX que se recicla, con salas de exhibición, videoteca, librería, bar, entre otros espacios. Allí, se alberga un programa de exposiciones que apunta tanto al arte internacional como al local, más cercano a Kunsthalle
 que a un museo. Fundación PROA presenta altos estándares de calidad en términos de selección de exhibiciones, producción museográfica y colección de arte y cultura de vanguardia con el acento en el arte latinoamericano. En virtud de su fulgor revitaliza otras instituciones de la zona, tal es el caso del Museo de Bellas Artes de la Boca –que funda Quinquela Martín– que modifica su programación en sintonía con las prácticas museísticas contemporáneas. 

A estos espacios artísticos sumamos, a pesar de que su creación es posterior, a uno de los emblemas de las instituciones culturales de orden privado, que se constituye en uno de los museos más relevantes de América Latina, el MALBA. Éste surge de la colección privada de Eduardo Costantini y es el primer edificio creado con el fin de constituirse en museo, en una de las zonas más turísticas de la ciudad autónoma de Buenos Aires. El MALBA se caracteriza por la especificidad de su colección –con un fuerte acento en lo latinoamericano y una museografía muy distinta a la practicada hasta ese momento– así como también, por una gestión que prioriza el uso de la tecnología y del marketing para la captación del público. Estos aspectos convierten al MALBA en uno de los referentes de los museos de arte argentinos ya que abandona lo enciclopédico, por lo antológico. Es el primero con claros rasgos de entidad museal contemporánea.
Los museos de arte de Buenos Aires, así entendidos, comienzan a sostener estrategias que disciplinan al público a través de un conjunto de lógicas que diversifican la programación de las exposiciones plásticas, utilizan fondos privados, proponen actividades multiculturales y espectáculos masivos. Asimismo, proponen una transformación en lo estético al coleccionar y exhibir producciones artísticas con lenguajes contemporáneos.

Estas modificaciones también redundan en las acciones de otros agentes del sistema artístico, entre los que destacamos, por un lado, la revalorización del fenómeno expositivo, a partir del auge de las ferias de arte. Este tipo de estrategias se vuelven centrales para el mercado artístico ya que imponen tendencias plásticas y preferencias entre los artistas. Precisamente, en nuestro país, se crea ARTEBA, la primera feria del MERCOSUR, que se establece en contraofensiva al circuito de Brasil capitalizando la presentación internacional de Buenos Aires en la escena artística mundial. 

Por otro lado, se establecen variaciones en las maneras de enseñar lo artístico que se distinguen en un nuevo carácter de las instituciones universitarias nacionales, tal es el caso de la Escuela Nacional de Bellas Artes Prilidiano Pueyrredón. Aunque, cabe advertir, que el acontecimiento más interesante está vinculado con el proyecto llevado adelante por Fundación Antorcha que organiza un sistema de clínicas entre artistas y críticos de arte, una serie de encuentros en distintos lugares del país para conectar instituciones locales y articular estrategias descentralizadas para la formación artística, que hasta ese momento solo se producían en CABA. En esta línea, también se ubica la Beca Kuitca que apela a la dinámica de taller, para generar un espacio de trabajo enfocado en redes e intercambios regionales que reconfiguran la escena artística. Estos agentes pueden unirse con las prácticas que se generan en algunas de dichas instituciones culturales. Por ejemplo, ARTEBA pone el acento en una nueva lógica de exhibición equivalente a un evento con un fuerte carácter de distinción de mercancía sobre lo artístico. A su vez, la Beca Kuitca y la Fundación Antorcha fomentan otras escenas artísticas, en vínculo con una mirada más federal del arte argentino.

A mediados de los años ´90 se visualiza una transformación urbano generador de un proceso de fragmentación y contraste que marca el fin del ciclo progresista de crecimiento articulado de las ciudades. Giunta (2009) llama a esto un proceso de gentificación, que caracteriza a las grandes ciudades en el contexto de la globalización, al leer dos eventos claves, ejemplificados en CABA. Por un lado, la era de los shopping, considerados una cápsula espacial acondicionada por la estética del mercado. Reflejo de ello son las modificaciones en las Galerías Pacífico. Por otro lado, el segundo suceso se asocia a la especulación inmobiliaria del área antigua del puerto que se anexa al centro bancario, transformándose en una de las zonas más cotizadas de CABA. Este proceso, con el transcurso de los años, afecta a otras ciudades del país. Todas estas ciudades que adquieren características que las transforman en lo que la autora denomina ciudades globales, cuya contracara son las ciudades empobrecidas. 

Este rasgo que se establece en algunas de las ciudades argentinas está impregnado por un proceso de reforma neoliberal, que es llevado adelante durante diez años por el gobierno menemista (1989-1995;1995-1999) que instaura un ajuste estructural articulado con recetas de organismos internacionales de crédito, objetivos de control de inflación, pago de la deuda externa y reducción del déficit fiscal. A causa de ello, se da lugar a medidas de apertura y dominio de mercado (liberación financiera, industrial y comercial) que implican la desarticulación del poder del Estado y la pérdida de la soberanía, junto a la informalización del empleo que abandona las políticas sociales y genera aumento de la desocupación; lo que produce una acelerada marginalidad y empobrecimiento de la población. En consecuencia, luego del gobierno de la Alianza (1999-2001), esta situación no se puede revertir, lo que conlleva a hechos desafortunados durante el 19 y 20 de diciembre de 2001 que dan lugar a saqueos, inseguridad, multitudes que ocupan las calles y que exigen la caída del gobierno.

Giunta se refiere a estos hechos ocurridos durante esas dos jornadas como “la culminación de la sublevación expresada en imágenes y en acciones de respuesta ante un proceso económico, político y cultural que durante los diez años anteriores habían cambiado el país” (2009:31). De esta manera, el sistema artístico y sus instituciones culturales sufren fuertes modificaciones en las formas de trabajo utilizadas hasta ese momento. Algunas de dichas transformaciones son, por ejemplo, una ausencia de recursos del sector privado o la falta de préstamos de obras o de acervos de coleccionistas extranjeros, ya que el país pasa a ser considerado de riesgo, producto de su inestabilidad político-social. Las partidas presupuestarias públicas y el apoyo externo disminuyen, alcanzando solo a cubrir los costos mínimos de infraestructura, entre otras condiciones. Así, se ven afectadas las programaciones, se deja de contar con exposiciones internacionales, los eventos pasan a ser escasos y dejan de tener la envergadura que los había caracterizado años anteriores. 

Las ciudades provinciales también son afectadas, por lo que deben rediseñar sus proyecciones y buscar nuevas estrategias para salir del proceso crítico. Años después algunas de ellas se asocian a una nueva economía sostenida en el turismo cultural. En este plano se genera una nueva estrategia de capital, que construye nuevos espacios culturales y revitalizan algunas zonas abandonadas con este fin. A raíz de ello, se establece un nuevo mapa de actividades culturales en distintas ciudades del país que amplían y multiplican las escenas estéticas. De allí que se crean en estas nuevas urbes museos de arte contemporáneos como lugares de atracción que imparten actividades culturales con las lógicas de las industrias del entretenimiento, del ocio y del turismo. Este tipo de institución cultural tiene el aval de los gobiernos locales y provinciales que ven con buenos ojos que se proyecten a manera de íconos culturales que generan un nuevo consumo para los ciudadanos y los turistas. 
En sintonía con esta lógica, la proyección sobre las primeras décadas del siglo XXI construye un significativo número de museos que comienzan a coleccionar y mostrar producciones plásticas contemporáneas. Es así como se establecen a lo largo del país, dos claras líneas de prácticas museísticas (Zacharías 2015). Una, vinculada a los establecimientos creados específicamente para albergar y exponer producción contemporánea: el Museo de Arte Contemporáneo de Salta en 2004, MACU de Unquillo en 2009, MAR de Mar del Plata en 2013. La otra línea de prácticas museísticas se relaciona con un grupo de museos tradicionales que adquieren y exhiben obra contemporánea: el Museo Timoteo Navarro de Tucumán creado en 1912, el Museo Emilio Caraffa de Córdoba en 1915, el Museo Rosa Galisteo de Santa Fe en 1922, el Museo Municipal de Arte Moderno de Mendoza en 1967 y el Museo de Bellas Artes René Bruseau (MUBA) de Resistencia (Chaco) en 1982. 

Dentro de este grupo se encuentran los establecimientos museales que analizamos, con la particularidad de que los museos tradicionales –Museo de Bellas Artes de Bahía Blanca y Museo Municipal de Bellas Artes Juan B. Castagnino de Rosario– generan desprendimientos que se transforman en nuevas entidades museales contemporáneas. Estas últimas son el Museo de Arte Contemporáneo de Bahía Blanca y el Museo de Arte Contemporáneo de Rosario. Ambos son emblemas dentro de esta nueva lógica de museos del siglo XXI. El primero porque, desde su conformación en 1995, se constituye en el primer espacio que atiende específicamente a la exhibición de producciones artísticas contemporáneas y el segundo, por coleccionar obras contemporáneas de todo el país y promover nuevos rasgos museales. Asimismo, ambas entidades exteriorizan una trama de amor-odio al disputarse el acervo de la Fundación Antorcha
 y plantearse como referentes institucionales de la nueva escena artística argentina contemporánea.

Ambos museos de arte contemporáneo son pensados bajo nuevas lógicas, algunas tomadas del Museo Nacional de Bellas Artes, del MALBA, de la Fundación PROA, del Centro Cultural Recoleta, y además, por ser el producto de la realidad coyuntural nacional y municipal. Sus colecciones y exhibiciones ponen el acento en artistas nacionales y locales, jóvenes o de mediana edad.
 En cuanto a sus estructuras edilicias, reutilizan espacios de la ciudad que cobran nuevos impulsos, con la diferencia de que el primero se instala en un nuevo edificio y el segundo, reutiliza una estructura ferroportuaria. Además, ambas entidades elaboran un plan de conformación de áreas para las que contratan personal capacitado. Por último, promueven una articulación entre políticas culturales estatales y el sector privado a través del mecenazgo de las fundaciones de los museos de Bellas Artes, junto con empresas privadas. Estos resultados, según Giunta (2009), no hubieran sido posibles sin el impulso de gestores que fueron quienes llevan adelante los proyectos culturales, que culminaron en la creación de estos museos de arte contemporáneo.

Este fenómeno museal alcanza también a la conformación de museos de colecciones privadas de artistas, como el Museo de Artes Visuales de Mechita en Buenos Aires, creado en 2006 por Juan Doffo y el Museo de Arte Contemporáneo Raúl Lozza en Alberti, provincia de Buenos Aires, creado en 2003. También podemos mencionar aquí a los museos de carácter universitario entre ellos, el museo de la Universidad Nacional del Litoral (UNL) en Santa Fe, creado en el 2000, y el Museo de la Facultad de Arte y Diseño de la Universidad Nacional de Misiones (UNaM) en Oberá (Misiones), creado en 2015. En las últimas décadas del siglo XX proliferan los espacios de análisis que atienden a problemáticas que comprenden el hacer de los museos, primero ICOM Argentina y, después, Fundación Typa, que se suman a los espacios de enseñanza formal en el país. Ambas organizaciones se dedican a generar espacios de diálogo para producir, específicamente, teoría sobre la realidad y el futuro de los museos del siglo XXI. 

3.2. Museo de Arte contemporáneo de Bahía Blanca: MAC.
Bahía Blanca, puerta y puerto del sur argentino, se funda en 1828, en un proceso de conquista y afianzamiento de las fronteras territoriales hacia el sur, 

…por militares fue fundada en plena era de desierto y de barbarie y militares fueron los portadores de la redención civil del gaucho y del indio como garantía de seguridad social y de libre albedrío de los conquistadores económicos de la zona (La Nueva Provincia, 6 de abril 1928: s/p). 

Entre los años 1883 y 1930, la ciudad desarrolla un período importante en su historia llamado Segunda Fundación que se debe a las riquezas agropecuarias y al puerto que proyectan diversas obras de infraestructura y equipamiento urbano relacionadas con las actividades económicas de la producción y la exportación de materias primas, sumado al complejo sistema de ferrocarriles –Empresa Ferrocarril del Sur– del país. De este modo, la ciudad queda configurada bajo un espacio que asocia el puerto Ingeniero White, la base naval Belgrano, el parque industrial y el campo.

La ciudad goza de museos históricos municipales, entre ellos: el Museo y Archivo Histórico Municipal (1931), el Museo de Bellas Artes (1931) y el Museo de Ciencia y Técnica (1951). Además, cuenta con el Museo del Puerto de Ingeniero White (1987) y el Museo Taller Ferrowhite (2009). Estos últimos se construyeron bajo un programa de recuperación de espacios abandonados en la zona portuaria, transformándose en emblemas para toda la región.

El Museo de Bellas Artes (MBA) nace un año después del Primer Salón de Arte de Bahía Blanca, el 2 de agosto de 1931, en Belgrano 54. A partir de allí, se sucede un continuo traslado por diferentes sedes
 hasta que en el año 1954 se instala definitivamente en el subsuelo del Palacio Municipal de Bahía Blanca (Alsina 65), frente a la catedral y al diario La Nueva Provincia.
 En 1989 ocupa la dirección el joven arquitecto Andrés Duprat, que se desarrollaba en el espacio cultural La Casa y poseía relaciones con el circuito artístico porteño debido a haber estudiado arquitectura en Universidad Nacional de La Plata y, además, provenir de una familia vinculada a la gestión cultural y artística de Bahía Blanca.

 Al comenzar a ejercer su cargo de director en el MBA, Duprat se encuentra con un espacio reducido, sin luz, habitado por compromisos políticos de exhibición del patrimonio histórico. Se trata de un museo de fuerte carácter conservador, sostenido por las doctrinas impuestas por grupos plásticos históricos de la ciudad, la Asociación Artistas del Sur y la Asociación de Artistas Plásticos de Bahía Blanca, que se habían apropiado de la vida artística. Estos grupos participan como jurados de los Salones Nacionales, entre otras actividades que desarrollan. Los Salones Nacionales son uno de los acontecimientos más destacados dentro de la programación del MBA y la principal fuente de adquisición de las obras del acervo. Por ello, ante este panorama, se suceden dos claros gestos decisivos que marcan el rumbo de esta gestión directiva y modifican la orientación de las instituciones artísticas de Bahía Blanca.
El primero de ellos es establecer en 1994 la participación dentro de los jurados de los Salones Nacionales a un colaborador externo, lo que genera en primera instancia conflictos con ambas asociaciones y conlleva a la participación y elección en algunas de sus categorías de artistas muy diferentes a los que se estaba acostumbrado en esa época. Tal es el caso en 1994 de la obra Qué lindo es el amor después de haber trabajado al sol II de Gustavo López. Sin embargo, el quiebre se produce en 1996 al establecerse una transformación en la lógica de los Salones regidos por disciplinas​​ –pintura, escultura, grabado–, al modificarse a Bienales Regionales y Nacionales –una por año sucesivamente– sin disciplina. Este cambio de los Salones por Bienales amplia la recepción y adquisición de producciones artísticas con lenguajes plásticos contemporáneos. Asimismo, la Asociación Artistas del Sur deja de tener incumbencia en la selección del jurado. Es así como el Premio Adquisición abandona su gesto elitista para convertirse en una apertura a las nuevas prácticas estéticas que privilegian la poética de la obra. Esto se relaciona con la segunda acción que realiza la dirección de Duprat, que es la creación, el 11 de abril de 1995, del primer museo de Arte Contemporáneo en Argentina dedicado específicamente a los lenguajes artísticos de fines del siglo XX, el Museo de Arte Contemporáneo de Bahía Blanca: MAC.

Esta entidad museal nace como consecuencia de lo que ocurre en la mayoría de los museos de arte de los municipios argentinos: la necesidad de dar cuenta en sus espacios expositivos de sus patrimonios y de las distintas tendencias contemporáneas que circulan en la comunidad artística local. Por ello, cumplir con esta tarea tiene un importante desafío dado que el Museo de Bellas Artes de Bahía Blanca goza de un espacio físico muy reducido que hace que en su programación deba optar entre mostrar la colección (para familiarizarla con la comunidad) o exhibir producciones que promuevan lo que ocurre en esos años –década del ‘90– en el sistema artístico bahiense y nacional. Es por esto que Duprat considera que la solución es dividir esas acciones, de manera que deja que el MBA se dedique a mostrar la colección y proyecta la construcción de un nuevo espacio que cobije la producción artística contemporánea. En palabras de Silvina Buffone 
…el primer museo del interior del país dedicado exclusivamente a las manifestaciones de arte contemporáneo. En ese sentido constituye no sólo un espacio de libertad sino también un foro abierto a la discusión y reflexión de los problemas culturales de nuestro tiempo (2005: 2).

Este momento de efervescencia en el sistema artístico y cultural de Bahía Blanca es acompañado por el área de cultura de su municipalidad, avalado por el sustento político frente a los fuertes ataques de los tradicionales medios locales –el periódico local La Nueva Provincia y el televisivo Canal 9– y por el sustento económico al financiar a los profesionales que gestionan las distintas áreas de los museos –MBA y MAC–, así como también por la creación del nuevo edificio que albergaría al MAC. No obstante, hasta no verse concretada su construcción, éste ocupa las instalaciones del predio de la antigua casona “María Luisa” (Sarmiento 450), a ocho cuadras del MBA, que hasta ese momento había dado alberge al Instituto Cantilo y Hogar Adolescente, de la dependencia del área de Acción Social. 

Hasta la década del ´80, la casona había sido propiedad de la familia Vitalini. Luego se vende al municipio, que lo declara patrimonio arquitectónico por haber sido diseñada por el arquitecto Guido Buffalini –referente de la arquitectura local– y poseer elementos del movimiento modernista –guardas y formas curvas u orgánicas–, al igual que en la utilización del vidrio y del hierro en la escalera de ingreso. Recuperar este espacio edilicio proporciona una ubicación privilegiada para el MAC puesto que se encuentra situado a pocas cuadras del casco histórico, del centro comercial, de la Universidad del Sur, de la Escuela de Artes Visuales y del Museo de Bellas Artes; lo que favorece la cómoda afluencia de visitantes locales y de turistas.

En sus primeros años esta entidad “no tuvo un plan preconcebido” (entrevista a Andrés Duprat).
 Esto, de alguna manera, conlleva la apertura a un conjunto de artistas locales, como Gustavo López, Alicia Antich y Cecilia Miconi, que producen y exhiben desde la década del ´80 en espacios alternativos como La Casa, Fundación Senda, revista Vox o participan en cátedras de la Escuela de Artes Visuales. A su vez, estos artistas comienzan a definir una nueva generación de productores artísticos contemporáneos de la talla de Mariela Scafati, Vanesa Bojart y Mónica Zalla, que junto con los primeros, durante los inicios del MAC, cobran una mayor visibilidad en la escena artística local. 

Entre otros aspectos que dan cuenta del rumbo que toma el MAC en su política institucional durante esta primera etapa, se percibe una clara vinculación con los artistas locales y de otros circuitos artísticos del país, principalmente de Buenos Aires. Esta relación se establece a partir de talleres dictados por Tulio de Sagastizábal, de la participación de jurados para las Bienales de artistas y curadores de la talla de Marcelo Pacheco, Jorge Gumier Maier y Luis Benedit, de la adquisición de obra a través de los premios de las Bienales de artistas como Sebastián Gordin, Graciela Sacco o Cristina Schiavi y de exposiciones con lenguajes contemporáneos, por ejemplo: Auto presentación de Luis Felipe Noé o Usan el museo como musa de Ernesto Ballesteros, Graciela Hasper, Facio Kacero y Pablo Siquier. Además, se promueven cruces entre distintas disciplinas artísticas que amplían las actividades culturales en la programación anual del MAC, lo que incluye directores, coreógrafos de danza clásica y contemporánea, actores, diseñadores, entre otros, que generan, por ejemplo, las puestas en escena del Grupo Caos, de teatro independiente en el garage de la propiedad. A causa de ello, el MAC se diferencia del MBA por tener un espíritu cercano a un centro cultural de experimentación artística.

Estas prácticas culturales son claves para leer la lógica con la que el MAC nace y perdura hasta principios del 2000, lo que a su vez conlleva una gran transformación en la colección de los museos. Este acervo ya no solo se constituye por los premios de los Salones Nacionales, sino también por los galardones de las Bienales Provinciales y Nacionales y por la adquisición de obra a partir de la donación de familiares o de artistas contemporáneos que se entusiasman con este espacio exhibitivo. Asimismo, se establece una clara política de adquisición de producciones de arte contemporáneo entendido éste como un territorio en expansión, dinámico, que amplía sus fronteras al orden de una experiencia sensible (Mandara 2004). De este modo, se unifican la colección que alberga el MBA con aquella que comienza a gestar el MAC. Dando por resultado un patrimonio de más de ochocientas piezas, que recorre el arte de fines del siglo XIX hasta principios del siglo XXI. 

Recién creado el MAC, se presenta al concurso de la Fundación Antorchas. El premio radica en la adquisición de un grupo de piezas artísticas que alberga un importante valor estético, pero con la condición de invertir en mejoras edilicias para acoger a estas obras en óptimas condiciones. La propuesta que presenta el MAC es construir un nuevo espacio edilicio –idea que ya estaba en su proyecto– previsto de sendas reservas técnicas para dar lugar a la totalidad de producciones plásticas, lo que le vale ganar el concurso. 

La construcción del espacio comienza a prorrogarse debido a la envergadura del proyecto y a la realidad económica que atraviesa el país en general y el municipio de Bahía Blanca en particular. Esta demora le implica la pérdida de las obras contemporáneas que le correspondían como premio del concurso de Fundación Antorcha. Duprat abandona en 2002 la dirección del MBA y del MAC. Lo sucede Elena Pertusio, quien solo está al frente de la gestión durante un año, ya que se reestructura el organigrama de autoridades municipales al que se suma el cambio de autoridades del área general de museos. Se decide convocar entonces, para el cargo de coordinador de los museos de arte, a Cecilia Miconi, el 10 de diciembre del 2003. La nueva directora es artista plástica y empleada de carrera de la ciudad: durante la gestión de Duprat se desempeña en el área de Educación y de Registro, así como también en la gestión de diversos proyectos de extensión de estas entidades museales.
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En este período se establece una segunda etapa del MAC, ya que a partir de marzo de 2004 se traslada el MBA a la remodelada casona “María Luisa”, a la vez que concluye la construcción del espacio contiguo –garaje de la casa– donde se establece definitivamente el MAC. El nuevo edificio es diseñado por los arquitectos Luis Caporossi y el ex director Duprat, quienes apelan a una tendencia minimalista que se asocia al concepto del cubo blanco.
 Presenta amplias salas con gran luminosidad que recrean un espacio descontextualizado y neutral, que permite observar las obras de interferencias de elementos arquitectónicos. 
Se establecen dos espacios de exhibición. La casa art noveau de color amarillo, rodeada de jardines verdes, se destaca de las edificaciones lindantes. Posee un ingreso regulado por una reja que se presenta abierta o cerrada, lo que marca la apertura o cierre del establecimiento. Después de transitar por un pequeño camino verde se llega a la entrada de la casa en que se encuentra un hall que comunica con cinco habitaciones de diferentes dimensiones, intercomunicadas entre ellas y con un pasillo. Todas estas salas conservan sus pisos y sus techos de madera original y paredes blancas con grandes ventanales que permiten una entrada significativa de luz natural. A su vez, cada recinto cuenta con luces artificiales generales y direccionadas. Además, el pasillo conecta por escaleras con la terraza que, según la exhibición, también se utiliza para mostrar obras o realizar otro tipo de actividades (conciertos, talleres, charlas, entre otras). A manera de costilla de la terraza se despliega un paseo –puente flotante de metal– que comunica con la construcción edilicia que alberga al MAC. La casona conserva su espíritu arquitectónico original, símbolo patrimonial de Bahía Blanca, y allí se adaptan sus interiores –con otras funciones originales– siguiendo los estándares esenciales que establece la museografía tradicional para la exhibición de obras de arte.

Por el contrario, el segundo espacio de exhibición se concibe desde su mismo origen para la manifestación de piezas contemporáneas. Luce cuatro grandes espacios expositivos, tres de distintas medidas en la parte inferior, que logran una multifuncional planta baja utilizada para sala de exposiciones o mini anfiteatro, además de una biblioteca y baños. Los espacios expositivos tienen un blindes en su pared izquierda y las restantes, de una gran pulcritud blanca que se enlazan con amplias escaleras y caminos con barandas, que unen el piso inferior con una importante sala de exposición superior. Ésta, a su vez, tiene una pequeña escalera que comunica con un recinto que se utiliza a modo de oficinas para el personal de las entidades. Los pisos superiores cuentan con ventanales estratégicamente ubicados para la entrada de luz natural durante el día, que es reforzada con luces artificiales centrales direccionables. Todas sus paredes carecen de texturas y son puramente blancas, de modo que habilitan una continuidad con los techos y pisos flotantes de madera clara. 

El MBA y MAC se encuentran dentro de un gran predio rodeado por un parque que se extiende desde el ingreso y continúa, a manera de camino, entre los espacios edilicios hasta un área posterior que deja liberado un gran terreno verde en donde se perciben bancos en distintas zonas, que habilitan al consumo de otro tipo de actividades vinculadas con el esparcimiento y la recreación. Podemos mencionar, por ejemplo, el proyecto Jam del MAC (mayo, 2012) –conciertos de Bahía Ska Jazz–, la proyección de la serie documental “La escuelita” (marzo, 2013) y el taller para niños "Mancha-Palabra" (noviembre, 2013). 
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Desde la calle, estas instituciones culturales se nos muestran desde su fachada ya que apenas se distingue la obra edilicia del MAC. En otras palabras, la construcción que alberga el nuevo espacio arquitectónico no rompe con la lógica edilicia que presenta el espacio original, que conserva, a pesar de sus modificaciones, un carácter de vivienda que absorbe la visibilidad y la dinámica de ambos museos. Esto repercute en la manera en que son percibidas estas instituciones culturales en el mismo predio, ya que desde el exterior solo se observa el MBA, quedando la existencia del MAC condicionada al mensaje institucional y al saber del público.

La concreción edilicia del MAC es llevada adelante por los intendentes radicales que se suceden en la intendencia de Bahía Blanca entre los años 1995 y 2003. Sin embargo, el proyecto edilicio no logra su rápida finalización y esto implica dos inauguraciones. La primera acontece con la culminación del mandato del intendente Jaime Linares. La segunda, la realiza el intendente Rodolfo López, el 12 de Marzo de 2004, al iniciarse las actividades en las sedes. Dicha muestra inaugural privilegia la participación de artistas locales: 

…se realizó una exposición con autorretratos preparados por artistas locales, quienes trabajaron con técnicas que fueron desde el collage y óleo pastel sobre papel, hasta dibujos a lápiz o un objeto escultórico. Estos trabajos se ubicaron en La María Luisa, mientras que el nuevo espacio lució sus muros completamente libres (Mandara 2004: 47). 

Esta muestra plástica conserva el espíritu de la primera gestión de Cecilia Miconi. Su segunda gestión, más breve, continúa con su equipo de profesionales y privilegia la adquisición y exhibición de producciones artísticas contemporáneas. Sin embargo, en lugar de sostener dos museos diferenciados, se pasa a pensar al MBA y al MAC como un solo museo con dos espacios de exhibición, que “…pueden dedicarse al arte contemporáneo o a las bellas artes, según se necesite” (Mandara 2004:47). 

Esta nueva identidad que adquieren dichos museos se ve en la continuidad del primer manual de identidad de la institución que se realiza durante la gestión de Duprat. Aquí se sostiene una comunicación visual en donde se representa la historia y las características de cada institución. De esta manera, se construyen rasgos gráficos que distinguen a ambos museos, y a la vez que los asocian como en el caso de los logotipos. Estos señalamientos de identidad responden a una síntesis estética minimalista caracterizada por una gráfica que en el MAC se representa en las diagonales de la rampa de acceso, y el MBA en el tallado circular que tiene su puerta de ingreso. 
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Imagen 3. Logotipo individual MBA     Imagen 4. Logotipo individual MAC
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Imagen 5. Logotipo unificado MBA-MAC (2004-2012)
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Imagen 6. Logotipo unificado - Museo Mbamac (2013-actual)
La gestión de Andres Duprat usa los logotipos diferenciados, así como distingue al MBA del MAC, mientras que la gestión de Cecilia Miconi utiliza los logotipos unificados para simbolizar la unión de estas entidades. Asimismo, la gestión de Duprat se caracteriza por mantener cierto elitismo en sus agentes locales y por recurrir a prácticas que se vinculan con el Centro Cultural Rojas de Buenos Aires. En la gestión de Miconi, por el contrario, se busca una mayor participación de artistas locales, “…una resignificación para estos espacios vivientes, mucho más de apertura, de mutación” (entrevista a Cecilia Miconi). A causa de ello, la programación de las muestras plásticas adquieren una regularidad de aproximadamente un mes y cuentan con gran participación de los artistas contemporáneos bahienses. En cuanto a la colección, ésta deja de exhibirse en el MBA, como en la gestión de Duprat, para exhibir algunas de las piezas, durante breves períodos de tiempo, distribuidas –sin diferenciar entre producciones modernas o contemporáneas– en el MBA y en el MAC. Asimismo, se proyecta la selección y la exhibición de las piezas del acervo en base a problemáticas sencillas y descriptivas, por ejemplo: la línea, el retrato o el paisaje, que conservan una continuidad de tópicos que responden a esquemas simples de exploración y a un orden temporal o a condiciones formales de lo artístico. A su vez, durante la gestión de Miconi, se continúa con eventos y actividades culturales que promulgan la diversidad de prácticas estéticas y de formación, pero con la diferencia que ahora se abre el juego a un mayor número de actores del circuito local.

Durante la gestión de Miconi, se van sucediendo distintas acciones desde la Subsecretaría de Cultura de la Municipalidad de Bahía Blanca –Instituto Cultural– dirigida en ese momento por Omar Mandará, que contradice el espíritu de su coordinación. Solicita, por ejemplo, que regrese la conformación del jurado de las Bienales con representantes de los Artistas del Sur y de la Asociación de Artistas Plásticos de Bahía Blanca y que se otorgue una mayor participación en el MBA a los Artistas del Sur. Ante estos sucesivos pedidos y la orden de retirar una obra realizada por una alumna de cuarto año de la carrera de Diseño Gráfico, que forma parte de la muestra realizada por la Escuela Superior de Artes Visuales, Miconi decide renunciar a su cargo en noviembre de 2005. 

En este escenario se proponen dos directoras para las entidades museales, Alicia Antich para el MAC y Betiana Gerardi para el MBA. Sin embargo, esta posibilidad se ve truncada por cuestiones burocráticas y la destitución de Omar Mandará. A causa de ello, Betiana Gerardi ocupa la dirección de ambos museos. Se trata de una joven artista plástica con “una idea académica del arte” (Buffone 2005:10). 

La gestión de Gerardi presenta claras diferencias con sus antecesores. Al asumir encuentra “un museo donde hay dos estructuras, en donde tenés el Museo de Bellas Artes y el MAC, donde cada uno tiene su presupuesto, donde uno tiene personal y el otro no…” (entrevista a Betiana Gerardi). Para Gerardi, se trata de un museo con dos espacios expositivos diferenciados. Aunque las políticas curatoriales retoman ideas conservadoras sobre lo estético y proyectan un mayor protagonismo del MBA, lo que conlleva un detrimento del impulso generado a partir de la presencia del MAC. Esta distinción queda expuesta, por ejemplo, en el uso diferenciado de los logotipos de cada museo que se incluyen en las puestas gráficas y otras actividades.

El rumbo que toman el MBA y el MAC en esta tercera etapa se ejemplifica en atender los reclamos de sectores culturales –Artistas del Sur y Asociación de Artistas Plásticos– que se habían sentido relegados durante las gestiones anteriores –Andrés Duprat y Cecilia Miconi–. Entre las acciones podemos destacar la participación de los Artistas del Sur nuevamente como jurados de las Bienales, la exhibición de muestras retrospectivas de algunos de sus miembros en la sede del MBA y la proyección de exposiciones de artistas plásticos de renombre, como en el caso de Pérez Celis. Estamos ante un conjunto de exposiciones temporales que problematizan los lenguajes tradicionales, que responden a simples recorridos de exploración plástica, recortes temporales y condiciones formales de las piezas artísticas. En concordancia con esta política, se establece por decreto municipal el bautismo de las salas museográficas del MBA con los nombres de los artistas fundadores de la Asociación de Artistas del Sur, entre ellos, Severo Calo, Leonardo Damonte, Arnaldo Collina Zuntini, Aldo Monacelli y Domingo Pronsato.
 Asimismo, se comienza a percibir una nueva dinámica de reordenamiento del personal del MBA y MAC, que deja sin cese los contratos de las gestiones anteriores y reubica al personal de otras dependencias de la Municipalidad de Bahía Blanca. Esto conlleva una mayor cantidad de personal administrativo en detrimento del especializado.
Este período que atraviesa el MBA y MAC –y que se extiende a más de dos años– tiene un carácter conservador de lo artístico que desdibuja el papel innovador con que se crea y gestiona el MAC durante la dirección de Duprat, a la vez que desdibuja lo innovador que resultaba pensar ambas entidades como un único museo, tal y como sostiene la gestión de Miconi. La gestión de Gerardi culmina por diferencias politicas con Guillermo David – director durante esos años del Instituto Cultural del que depende el museo – y fuertes críticas a su gestión
. A esta dirección le sucede por el breve período de un mes, la de Nilda Rosemberg, quien presenta su dimisión ante el desplazamiento de director durante esos años del Instituto Cultural (Guillermo David), que es remplazado por Federico Weyland (La Nueva Provincia 2007). De esta manera, ante una nueva reestructuración de autoridades municipales en el orden cultural y frente a los acontecimientos expuestos, Weyland decide convocar en julio de 2009, nuevamente a Miconi para coordinar tanto al MBA como al MAC. 

Esta segunda dirección de Miconi constituiría entonces la cuarta etapa que atraviesan estos museos. Su gestión continúa con algunos planteos institucionales generados en su anterior dirección como es el caso de unificar ambos museos –a diferencia de la gestión de Duprat que privilegia el MAC o de la de Gerardi que privilegia el MBA–. Miconi sostenia que no habia que “hacer distinción de Bellas Artes y Contemporáneo, sino trabajar en conjunto. Es un espacio con dos museos” (Entrevista a Daniel Saladino). 

La primera medida institucional que se lleva adelante es atender al patrimonio. Para ello, se realiza un inventario que da cuenta de todo el acervo, que hasta ese momento se encuentra desperdigado en distintas dependencias públicas o en casas de artistas. De esta forma, se trasladan todas las obras de la colección a una de las habitaciones de la casona, que se refacciona específicamente para esta tarea. A causa de ello, el MBA y el MAC adquieren un espacio físico exclusivo para la conservación y catalogación del acervo. En este espacio se ordenan, se clasifican y se archivan todas las piezas del patrimonio. Asimismo, se establecen los lineamientos particulares de cada obra en cuanto a su conservación y posterior exhibición en el espacio físico y los requisitos que deben cumplir las instituciones que reciben una pieza determinada. A pesar de estas modificaciones, no se termina de percibir una clara política de adquisición ya que los ingresos de las piezas solo se establecen por año y no, por ejemplo, en relación a los lenguajes plásticos (como sí sucedía durante la dirección de Duprat). Tampoco se distingue con claridad la misión y los objetivos que buscan alcanzar estas entidades, más aún al presentarse de manera unificada.

A pesar de que tarda un gran tiempo en concretarse, se lleva a cabo durante esta gestión la conformación de un grupo de trabajo interdisciplinario,
 que se formaliza a partir de 2013, “…no es que antes no estaba pero sí funcionaba de otra manera” (Entrevista a Daniel Saladino). La construcción de este equipo de trabajo tiene como modelo el de la gestión de Duprat, al contar con especialistas calificados para las distintas áreas de un establecimiento museal. Esto conlleva un cambio significativo en la manera de trabajar dentro del MBA y el MAC, aunque el número de personas es escaso, lo que implica que se ocupen de las tareas de su propia área y de otras. 

La segunda gestión de Miconi se traza como objetivos la importancia de exhibir, divulgar y acercar las obras a la ciudad y sobre todo, dar visibilidad a la colección para explorar nuevas líneas de investigación del acervo en concordancia con un espacio participativo y con el arte como una propuesta procesual (Montero 2014). Algunas de las muestras que reflejan estas transformaciones son Campamento. Objetos e instalaciones del patrimonio de los Museos de Bellas Artes y Arte Contemporáneo de Bahía Blanca curada por el personal de los museos o Un montaje de posibles. Agenciamientos artísticos en torno al MAC durante los años noventa curada por Francisco Lemus.
 Ambas muestras exhiben la colección a través de recorridos que permiten pensar las piezas sin un orden lineal ni temporal sino desde problemáticas más complejas que atiendan a la política contemporánea. Asimismo, exhiben las piezas de la colección no solo en el espacio físico, sino también a través de otras prácticas comunicacionales de divulgación y que suman contenidos sobre el propio acervo. Entre ellas, podemos distinguir la creación del primer libro,
 producto de la muestra Campamento. Objetos e instalaciones del patrimonio de los Museos de Bellas Artes y Arte Contemporáneo de Bahía Blanca y el uso de las TIC, para invitar y registrar las distintas propuestas que acontecen en las sedes del MBA y MAC.

Por otra parte, se fomentan dentro de la programación exposiciones con actores locales y con mayor participación del público, tales son los casos de Cosecha (octubre, 2014) y Local/Visitante-Visitante local (abril, 2014). Se desarrollan también distintas actividades culturales que comprenden a la organización de talleres o de clínicas de obra gestionados por los museos o de manera independiente como "Este taller es de arte contemporáneo" por Mariela Scafati y artistas del “Proyecto Cosecha” (junio, 2013), el “Taller de papel Marmolado” dictado por Martín Farfán Patiño y Candela Mirabella (septiembre, 2013), “Seminario prácticas curatoriales” a cargo de María Lightowler (octubre, 2013), los ciclos “interACCION” (diciembre, 2013) y “Festival HTML” (agosto, 2014), entre otras actividades. 

Otra modificación significativa de esta gestión se relaciona con el carácter de las Bienales Provinciales y Nacionales, ya que a partir del 2014 cambian su formato por una modalidad que da lugar a los procesos de creación y de montaje,
 alejándose así de la concepción tradicional de un producto finalizado. 
Así, la gestión de Miconi se vuelca a una lógica vinculada a un centro de experimentación sobre el arte pero ya no solo en el MAC, como en la gestión de Duprat, sino en conjunto con el MBA, volviendo a su idea original de no diferenciar entre los espacios expositivos. Ambos museos exponen indistintamente producciones plásticas tanto modernas como contemporáneas. De igual manera, se abocan a atender a producciones artísticas que reflexionan sobre los problemas culturales de nuestro tiempo, pero presentados –en ambas sedes– desde propuestas multidisciplinares. Esta conjunción de actividades genera una mayor afluencia de público, sobre todo de grupos jóvenes en contacto con este tipo de prácticas culturales. Es de destacar a su vez, que Bahía Blanca no presenta una gran cantidad de turistas y por lo tanto, el visitante de los museos en su mayoría es local. 

Cabe aclarar que durante todas las gestiones –Andrés Duprat, Cecilia Miconi, Betiana Gerardi​– prevalece una política cultural municipal, que implica que todas las actividades son gratuitas. La segunda gestión de Miconi cuenta principalmente con el respaldo del orden público en lo que refiere al mantenimiento físico y mayor personal calificado para ambas sedes.
 Durante un tiempo se logra conformar una Asociación de Amigos que cobra un 20% en determinados eventos o talleres, para disponer de un dinero propio que puedan administrar las entidades, pero dicha asociación dura muy poco tiempo y se disuelve en 2014. En consecuencia, esta gestión depende ampliamente del Instituto de Cultura, lo que afecta sus proyectos que se ven condicionados por “…tiempos municipales que hay que esperar y respetar” (Entrevista a Cecilia Miconi). En general, los aportes privados son escasos y solo se percibe su participación en eventos específicos a través del logo que exigen que aparezca en el catálogo o bien, en un banner de ingreso al museo. 

Este recorrido abarca veinte años de las entidades museales bahienses. A partir de las distintas gestiones directivas –Andrés Duprat, Cecilia Miconi, Betiana Gerardi​– se identifica que en el origen, el MAC se diferencia del MBA, pero posteriormente se unifican dando lugar al Museo Mbamac Bahía Blanca. 
3.3. Museo de Arte Contemporáneo de Rosario: MACRo.
La ciudad de Rosario, Santa Fe, se funda espontáneamente a la vera del río Paraná. Décadas más tarde, gracias a su geografía privilegiada y a la creación de su propio puerto, inicia un proceso en franca expansión, vinculado al tendido del ferrocarril y al crecimiento de la agricultura en la región pampeana, “…se muestra como una ciudad prospera y cosmopolita” (Megias 2011:6). Sobre fines del siglo XIX y en las primeras décadas del XX, se destaca un grupo de elite –intelectuales con capital económico– que impulsa los primeros espacios dedicados a manifestaciones artísticas con el objetivo de ilustrar a la sociedad por medio del arte, las letras, la música y la historia. De aquella primera época surgen focos de enseñanza como la Academia de Fomento de Bellas Artes (1908), el Ateneo Popular (1914), la Biblioteca Argentina (1912) y asociaciones como El Círculo (1912). Posteriormente, al igual que en Bahía Blanca, en Rosario se crean los museos históricos municipales, entre ellos, el Museo Municipal de Bellas Artes (1920), el Museo Municipal de Artes Decorativas (1968) y el Museo de la Ciudad (1981). 

El Museo Municipal de Bellas Artes “Juan B. Castagnino”, MMBAJBC, tiene su génesis en la comisión de Bellas Artes que da origen al primer Salón de Arte realizado por la asociación cultural en el teatro El Círculo. La actividad resulta tan provechosa que a partir de ella se establece una comisión con el fin de crear un museo de arte para Rosario, que logra tener su primera sede en Santa Fe 835, el 15 de enero de 1920. De allí, se da paso a uno de los hechos centrales en el proceso de formación del campo del arte en Rosario, pero recién en 1937 esta entidad museal se hace cargo de su legado al mudarse a su propia sede, en el edificio de la intersección del bulevar Oroño y la avenida Pellegrini, al comienzo del Parque Independencia. Este edificio es donado por la familia Castagnino a la Municipalidad de Rosario y, posteriormente, es restaurado por los arquitectos Hilarión Hernández Larguía y Juan Manuel Newton, transformándose en la vanguardia de los museos de ese momento. Asimismo, su patrimonio artístico inicial se conforma de donaciones privadas y posteriores adquisiciones por el municipio rosarino y la Fundación del museo. Alcanza un total de más de tres mil obras entre arte europeo, arte argentino de los siglos XIX y XX y autores rosarinos hasta los años treinta. 
El MMBAJBC tiene durante la década del ´30 hasta los años ´50 un rol protagónico dentro de la escena artística al promover instancias de transformación en el contexto local y nacional. Sin embargo, a fines del siglo XX, se ve sucumbido en un perfil anacrónico frente al nuevo escenario plástico, ya que las consecutivas gestiones directivas –Rubén Echagüe (1985-1990) y Miguel Ballesteros (1990-1993)– privilegian la historia del patrimonio en sus salas expositivas, de manera que se renuncia a exposiciones con producciones plásticas contemporáneas. En 1994, se reestructura el organigrama de autoridades municipales al que se suma el cambio de responsables del MMBAJBC. Ocupa el cargo directivo Horacio Quiroga, quien junto con el entonces secretario de Cultura, Héctor De Benedictis, deciden generar una nueva dinámica en la organización de este museo de arte. Por consiguiente nombran a dos nuevos coordinadores, uno de los cuales se encarga de modificar los contenidos artísticos que se presentan en el espacio expositivo. Para esta tarea se convoca al licenciado Fernando Farina, quien venía desempeñándose como docente de la Universidad Nacional de Rosario y como crítico de arte en el diario La Capital.

El nuevo coordinador artístico realiza distintas propuestas durante el año 1995, que dan cuenta del nuevo escenario contemporáneo que acontece en el sistema artístico local. De este modo, se proyectan diferentes eventos, entre ellos, “el Salón Sin Disciplina (nacional), Juego de Damas y 11 x 11. Son tres muestras con las que el entonces curador abrió el Museo a lo nuevo.” (Vignoli 2007). Sin embargo, debido a algunas discrepancias con las nuevas autoridades que ocupan la dirección del MMBAJBC en 1996 –Miguel Ballesteros (1996-1999)–, Farina decide no renovar su contrato, por lo que culmina su primer vínculo con el museo de Bellas Artes.

En 1999 se convoca nuevamente a Farina para formar parte de la gestión del MMBAJBC pero en este caso, para el cargo de director ejecutivo de dicha entidad. La propuesta es por el plazo de tres meses hasta que se abriera el concurso correspondiente, pero esto nunca sucede así que Farina continúa en el cargo directivo durante nueve años. A partir de allí, su gestión establece un conjunto de acciones que tiene por fin devolverle el rol protagónico al MMBAJBC en el sistema artístico contemporáneo local y nacional. A causa de ello, se puede establecer una nueva etapa en esta institución cultural, en la cual se suceden dos operaciones centrales para entender la nueva lógica museal que se instaura durante la gestión de Farina que no solo modifica el perfil institucional del MMBAJBC, sino que converge en una nueva sede museal.

En el año 2000 la nueva gestión decide ampliar el patrimonio del MMBAJBC con la obra de jóvenes artistas de la escena local. Se seleccionan e incorporan donaciones de Rubén Baldemar, Leo Battistelli, Román Vitali, Nicola Costantino, Claudia del Río, Aurelio García, Daniel García, Mauro Machado, Norberto Puzzolo, Graciela Sacco, Andrea Ostera, entre otros. El interés está dado no solo en añadir su producción plástica, sino también en invitarlos para generar una muestra individual, acompañada por los textos de especialistas de la talla de Reinaldo Laddaga, Andrea Giunta o Carlos Pacheco. De esta manera, se forja un nuevo vínculo con un sector de incipientes artistas que venían exhibiendo en espacios alternativos de Rosario, como el galpón Rozarte, Espacio Cibic o el Centro Cultural del Parque de España. Asimismo, esta estrategia de ampliar el acervo es acompañada por una línea editorial que pretende contar la historia del arte de Rosario ya que no existía material actualizado. 

Otro gran aporte de la nueva gestión se asocia a la presentación al concurso que organiza la Fundación Antorchas. Sin embargo, el MMBAJBC no logra ganar ni persuadir al intendente de la ciudad de Rosario, Hermes Binner, para la ampliación del espacio expositivo de este museo.
 

El MMBAJBC genera una nueva presentación en la que cambia drásticamente su propuesta original: decide conformar una colección paralela a la que ofrece la Fundación. Para cumplir con este cometido invita a los artistas a través de un monto restringido de dinero –similar en todos los casos– para cubrir gastos de producción o de traslado. Con este proyecto la Fundación Castagnino y la Secretaría de Cultura de la Municipalidad de Rosario ingresan al acervo un total de cien obras comparables al lote de Fundación Antorchas. Se trata de obras de Guillermo Kuitca, Elba Bairon, Luis Fernando Benedit u Oscar Bony; y de jóvenes productores plásticos de la escena nacional que se entusiasman con formar parte del proyecto: Sergio Avello, Marcelo Brodsky, Fabián Burgos, Juan José Cambre, entre otros. Se conforma así una colección de arte contemporáneo con más de doscientas obras, al unificar las piezas adquiridas a través de las compras y por salir ganador de los dos lotes de concurso de Fundación Antorchas. 

Al asumir su cargo, Farina insiste en la importancia de adquirir objetos museales que permitan modificar el guion histórico de este museo, de manera que se refuerza su colección histórica y para ello se convoca a artistas como Edgardo Giménez –referente del Arte Pop argentino– y Raúl Lozza –representante del Arte Concreto. Asimismo, la actual gestión atiende a la falta de producciones de los principales movimientos que se produjeron a lo largo del siglo XX en Rosario, como la Mutualidad de Estudiantes y Artistas Plásticos –dirigida por Antonio Berni en los años ´30–, el grupo Litoral de los años ´50 y la vanguardia de los años ´60. Por otro lado, se percibe la ausencia de las distintas escenas plásticas –Córdoba, Mendoza, Tucumán– que tienen una relación crítica o autónoma respecto de Buenos Aires. De allí que se invita a participar a artistas que den cuenta de estas ciudades: Carlota Beltrame, Sandro Pereyra, Javier Juárez, Raúl Gómez Tolosa, Rosalba Mirabella, Tulio Romano, Onofre Fratticelli, Oscar Suárez, Oscar Páez y Mónica Millán; y también a artistas que den cuenta de la escena local: Mauro Machado, Fabián Marcaccio, Max Cachimba, entre otros. 

Se intenta pensar el arte argentino desde una mirada abarcadora y federal, que rompa con la centralidad de Buenos Aires. A su vez, se trata de un acervo que da respuesta a interrogantes sobre aquello que sucede en el escenario artístico argentino contemporáneo. De allí que Farina considera que 
…la pregunta acerca del arte contemporáneo comprendió un análisis acerca de lo actual, en un momento donde se vuelven a evidenciar absurdos prejuicios acerca de producciones recientes. En ese sentido, la colección es crítica respecto de la insostenible clasificación por décadas con el consiguiente estigma para los artistas. Aun así era necesario hacer un corte que cronológicamente se fijó en los 60, años en los que se produjeron rupturas tanto artísticas como políticas y sociales, pero igualmente esto se tomó con cierta flexibilidad (Farina 2004: 2).
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Museos de Arte Autoridades y Equipo Area educativa Taller: El atelier Botanico Taller Cine Documental

Invernal Atelier Botanico

El Atelier Botanico sigue muy firme en su objetivo principal: poder llegar a formar un
Bestiario Fantastico.

Para que la imaginacion crezca, como las plantas, tenemos que nutrirnos con informaciones
y fuentes muy diversas. Es por eso que continuamos vertebrando los encuentros en torno a
confluencias con otras personas e instituciones, e intercaladamente, con nosotros mismos y
lo que nos pasa ante esos conocimientos de las visitas.

Una jornada aca y una alla. El alla (o “los alla”), como siempre, son lo desconocido y lo
carente de barreras. En los alla preguntamos, paseamos, usamos la lupa, anotamos en el
cuaderno y montamos un microcosmos final que tiene forma de picnic.

Para crear nuestras propias criaturas fantasticas, a partir del arte y la palabra, estuvimos
indagando otros espacios. Anteriormente contamos nuestra experiencia en el Jardin
Boténico, a continuacion visitamos el Museo Municipal de Ciencias Naturales Carlos Darwin
de Punta Alta y también el Mercado Municipal. En las jornadas “de locales” trabajamos en
torno a obras de artistas visuales, disefiadores y escritores que a lo largo de la historia
crearon sus propias criaturas hibridas. También pudimos articular la actividad con un
imponente Sireno de Marcos Lopez que forma parte de la muestra patrimonial actual.

Es muy lindo visitar lugares pero tuvimos que inventar un método para que no se escapen
los conocimientos que encontrabamos y nos encontraban, porlo que empezamos a construir
una red sin fin en la pared, que nos permitiera apuntar las cosas que no nos queremos
olvidar, como un souvenir de cada paseo. El cuaderno personal también sirve como especie
de diario, de registro. Cuando Nina lee todas las actividades que venimos haciendo, nos
cuesta creer que aprendimos tantas cosas.
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La importancia de su colección y la contundencia de sus obras reclaman un espacio propio puesto que la infraestructura del MMBAJBC no da abasto y en consecuencia, se le insiste al intendente Binner con que apoye la ampliación del espacio físico de esta institución cultural. Esta propuesta fracasa pero en su lugar, el intendente propone abrir un nuevo espacio para exhibir la colección contemporánea, ofreciendo el espacio de los ex silos Davis
 que se encuentran a orillas del río Paraná. En un principio, la propuesta de rediseñar estos silos con un fin museográfico no convence a la gestión de Farina, pero con el tiempo se especula con que esta estructura edilicia ofrece un espacio más flexible que le permite funcionar como un anexo al MMBAJBC, a pesar de las veinte cuadras que los separan. De esta manera, se concreta la construcción del Museo de Arte Contemporáneo de Rosario: MACRo. 
Los silos portuarios del embarcadero Davis son una de las estructuras edilicias que responden al sistema productivo rosarino de la década de 1930 destinada al acopio de granos, previo a su embarque. El área en que se encuentran emplazados dichos silos estuvo por décadas separada del uso ciudadano, debido a que era un espacio productivo. Por ello, colocar al MACRo en ese predio se asocia con la política socialista de recuperación de los espacios ribereños de la ciudad, que se profundiza bajo el Plan Urbano, Rosario 1996-2006/2008-2018, con el lema “caminar la costa”. De allí que se refuerza el inédito atractivo turístico que presenta el frente costero y que se traduce en la reconversión estética de la ciudad en relación a un gran desarrollo arquitectónico, a un mayor espacio público, a emprendimientos privados y a una construcción de ciudadanía que favorecen nuevas dinámicas de esparcimientos de áreas confinadas, degradadas y desafectadas por las industrias ferroportuarias. Se reciclan los silos y se los adecúa para su nueva función museal –polo de atracción turística interna y externa. La propuesta edilicia tiene dos etapas: la primera consiste en habilitar un conjunto de salas de exposición en la torre vertical lindante a los silos, donde antes se encontraban los cuartos de herramientas. Se le anexa una estructura que permite la colocación de escaleras y del ascensor externo. En 2002, se edifica un bar-restaurante junto al río en la base de este museo.
 Entretanto, la segunda etapa –aún en estudio– consiste en utilizar los silos por dentro como salas expositivas.
 

Las demoras en algunas de las obras complementarias retrasan la habilitación del MACRo, lo que implica dos inauguraciones: la primera, el 9 de diciembre de 2003, como gesto político de finalización de la intendencia de Binner; y la segunda, el 16 de noviembre de 2004, con la inauguración del espacio físico. En palabras del nuevo intendente electo Miguel Lifschitz: 
Inaugurar un museo es una apuesta al futuro, es una apuesta destinada a muchas generaciones, y no solo para Rosario sino para el país y el mundo […] Hay ciudades que se caracterizan por su pujanza económica y productiva; otras por su historia o por sus bellezas naturales, otras por ser productoras de arte y cultura en los más diversos ámbitos, y finalmente otras que se distinguen por reunir un poco de todos esos atributos, y éste último es precisamente el caso de Rosario. (Gacetilla de la Municipalidad de Rosario 2004: s/p).
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"Arte mirando al sur"

Charla abierta a cargo de Juliana Lopez Pascual sobre los vinculos y los
problemas entre el desarrollo de las artes plasticas y las preocupaciones
de la sociedad en Bahia Blanca a mediados del siglo XX.... Ver mas
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 MACRo tiene un total de diez pisos, de los cuales en la actualida d solo siete son salas de exhibición de producción plástica. Dos de esas salas se destinan como oficinas para el personal y el ambiente número diez –que tiene un mirador
 a la ciudad y el río. Las diferentes salas tienen paredes y techos totalmente blancos que se funden con el gris del piso, una amplia puerta de ingreso y egreso que comunica con las escaleras y el elevador. Solo algunas de las salas –en los pisos superiores– tienen ventanas que dan al río y columnas ubicadas en el centro del espacio expositivo. En general, todas tienen pequeñas dimensiones, lo que genera espacios íntimos de exposición salvo en el caso de la sala del piso siete que se encuentra emplazada a lo largo de la estructura edilicia. Esta descripción nos permite ver cómo la verticalidad constituye un desafío para concebir el espacio de exposición ya que cada sala (cada piso) puede funcionar de manera autónoma o bien, siguiendo el mismo guion curatorial, que se ajusta de manera ascendente o descendente a las propuestas de exhibición. Además, todas las salas expositivas cuentan con una iluminación general del espacio y con luces direccionadas hacia las obras.

La imagen edilicia del MACRo integrada por el material –hormigón– del edificio, y las escaleras y el ascensor externo vidriado, se destaca en el predio de los parques públicos con emprendimientos gastronómicos que se encuentran en la zona costera, cercana al centro de la ciudad. Esta condición entre el MACRo y los espacios verdes también se presenta en otros sectores de la ciudad, en especial en donde se encuentran emplazados el Museo de Bellas Artes Juan B. Castagnino y el Museo Histórico Provincial Brigadier Estanislao López. 

En cuanto a la estética de su fachada –los ocho cilindros– se renueva por concurso nacional aproximadamente cada cuatro años con el apoyo de una empresa privada que dona la pintura para la ejecución. El carácter efímero que adquiere su arquitectura se vincula con el pensamiento contemporáneo de constante renovación que pretende representar este museo.

Al comienzo de la gestión de Farina, el MACRo es pensado como un anexo del MMBAJBC, que se dedicaria a exhibir la colección contemporánea. Sin embargo, con el tiempo comienza a generarse una diferenciación entre ambas entidades que determina un importante protagonismo del primero dentro del campo artístico local y nacional.
 Esto puede verse en las acciones que diferencian a ambas sedes, por ejemplo, en el MMBAJBC se exhibe la colección de piezas modernas con un guion historicista, mientras que en el MACRo se exponen solo las obras con lenguajes contemporáneos, a través de distintas prácticas expositivas. De esta manera, el MMBAJBC queda estrechamente ligado a preservar un ritual estanco respecto del arte que exhibe en sus salas, en contraposición al acervo mutable y cambiante que nos presenta la sede contemporánea.

La búsqueda que se da durante la gestión de Farina se caracteriza por la divulgación y la aceptación del arte contemporáneo. Prevalecen exposiciones de un mes que responden a ejes formales estéticos o exposiciones centradas en las individualidades artísticas. Este tipo de exhibiciones hace una fuerte apuesta a la contemplación, que no responden al cómo o al por qué de la elección de algunas propuestas plásticas del arte local contemporáneo. Pablo Montini (2008) establece que se apela a una ausencia de discursos que se oponen al relato institucional, por tanto las piezas pierden su historicidad para ser tratadas exclusivamente como obras contemporáneas. 

Se destacan dos proyectos curatoriales que contrastan con la propuesta institucional y que se corresponden con dos convocatorias que comienzan a realizarse un año después de la inauguración del MACRo. Éstas son: “Curador Externo” en la que se convoca a agentes externos para trabajar las piezas de la colección y realizar nuevas preguntas a partir de las propias investigaciones, que atiendan a interrogantes del presente, y “Curador Polimodal”,
 que invita a alumnos del último año de la escuela secundaria a acercarse al arte contemporáneo y a sus modos de abordarlo, a establecer relaciones entre las obras, el campo artístico y los demás campos del saber. En cuanto a la programación, se destaca un importante número de exhibiciones itinerantes basadas en diferentes cruces del lenguaje plástico contemporáneo, como En Busca de la Belleza Real (agosto, 2005), Entrecruces/ Biobio-Paraná (mayo, 2006) y Las Hortensias (mayo, 2007); y también se destacan exhibiciones de grupos de jóvenes artistas locales a través de muestras como Roberto Vanguardia (abril, 2006) y de artistas de Buenos Aires como Belleza y Felicidad (noviembre, 2005). 

Además, se exhibe el arte contemporáneo no solo en la sede del MACRo, sino también en distintos ámbitos de la ciudad. Una de las actividades más representativas que impulsa la gestión de Farina, es la Semana del Arte Rosario (SAR). La misma, desde el año 2005, despliega anualmente un abanico de ediciones que incluyen desde intervenciones y exposiciones en espacios públicos y privados, hasta publicaciones en diarios, cartelería en la vía pública o en las tarjetas de ómnibus, entre otras acciones. 

La condición de lo contemporáneo para la gestión de Farina no solo está presente en la manera de exhibir en las salas expositivas del MACRo, sino también en un conjunto de actividades y eventos culturales que disponen una dinámica de constante transformación en que se encuentra sumergida en esos años esta entidad museal. Estos eventos sociales apelan a prácticas multidisciplinarias, que van desde el ciclo de cine curado por Ricardo Guiamet “La estética negra”, presentaciones de músicos en la Tienda PuroDiseño –piso siete del MACRO–, hasta propuestas de las áreas de Educación o de investigación que incluyen, por ejemplo, un ciclo de “charlas sobre coleccionismo del MACRO” y “Charla con artistas” (octubre, 2005) en las que participan Raúl D’Amelio, Chachi Verona, Andrea Ostera, entre otros. Además, es de señalar la modificación de las famosas inauguraciones con vernissage
 por el carácter de fiestas que se originan en algunos de los espacios de exhibición y que continúan en la explanada del establecimiento. Estos eventos forman parte de la estructura de la muestra, una propuesta estética efímera dentro del desarrollo de la curaduría. Tal es el caso de “Fiesta Totémica” (agosto, 2005), que se realiza en el piso siete a partir del ingreso a la colección de la obra de Gyula Kosice. El evento solo había durado tres horas para apreciar la obra encendida –por su estructura solo puede estar encendida ese tiempo. 
Esta dinámica que adquiere el MACRo tiene dos importantes apoyos. Por un lado, un grupo de trabajo que se conforma específicamente para ocuparse de las actividades del museo. El MACRo tiene diferentes áreas –Investigación, Conservación, Educación, Diseño, Comunicación– que son dirigidas por profesionales que están en continuo intercambio entre ellas, pero que funcionan de manera independiente respecto del personal del MMBAJBC que, a su vez, tiene su propia plantilla. Por este motivo, se intenta crear una dinámica de trabajo multifuncional: “…se laburaba de alguna manera algo más horizontal, con la participación de cada una de las áreas aportando y después resolviendo el trabajo conjuntamente” (entrevista a Georgina Ricci). Es de destacar dentro de esta dinámica de trabajo, la figura de Roberto Echen –encargado del área curatorial– quien, junto con Fernando Farina, es el responsable de la identidad que adquiere el MACRo. Echen es el coordinador artístico que tiene como responsabilidad la construcción del programa anual y del relato exhibitivo que promueve la colección en las salas expositivas. Por el contrario, Farina cumple un rol ejecutivo. Este último gestiona, a pesar de depender del Estado –recordemos que tanto el MMBAJBC como el MACRO son públicos–, los recursos estatales y privados para que ambos museos puedan funcionar, cumplir con su programación, contar con las demandas del personal y del público. Farina lo expresa de la siguiente manera: “Yo me hacía cargo de conseguir fondos para que se pudiera hacer esto o aquello” (Entrevista a Fernando Farina). 
La continuidad de la gestión de Farina se interrumpe a fines del año 2007 debido a que éste asume como secretario de Cultura de Rosario. Luego de un concurso frustrado para ocupar la dirección de ambos museos, se decide gestionar tres direcciones: Roberto Echen como director artístico, Jorge Fernández como director administrativo y Carlos Herrera como director ejecutivo.

La gestión de Carlos Herrera realiza acciones propuestas por Roberto Echen e intenta posicionar al MMBAJBC y al MACRo en el mundo. En concordancia con ello, se establece un comité de trabajo para presentar a la Argentina en el Miart –Feria de Milán– y la exposición del Palais de Tokyo
 (mayo, 2008), además de generar un intercambio entre artistas nacionales e internacionales por medio de un programa de residencias locales. Sin embargo, una de las particularidades que consideramos fundamentales en esta gestión es que comienza a pensarse nuevamente el MMBAJBC y el MACRo de manera conjunta, aunque sus exhibiciones continúen distinguiendo la producción moderna de la contemporánea. Al asumir Herrera destaca: 
El Macro es una sede que dio vida a un museo maravilloso como el Castagnino, con generaciones nuevas de artistas, críticos y curadores. Esto produjo una aparición rotunda que posicionó al arte de Rosario. El Macro no es un espacio de acopio de obra contemporánea; éstas son absorbidas por la colección Castagnino. No cierra conceptualmente que tenga una colección propia, y si la tuviese envejecería de inmediato, como también su espíritu dinámico, de encuentro y discusión sobre lo contemporáneo. Ahora el desafío es hacer una evaluación con el área de Investigación del Museo, coordinada por Nancy Rojas, de la colección completa: clásica, moderna y contemporánea, en busca de los artistas que faltan (Villa 2007:3). 

La gestión de Herrera dura solo un año ya que abandona la dirección por fuertes ataques a su gestión, entre ellos, la polémica –toma carácter público– que genera la obra “La historia de amor más grande, más bella y más heroica de todos los tiempos”, de Mauro Guzmán.
 Durante casi un año, el MMBAJBC y el MACRo permanecieron acéfalos en el área ejecutiva por lo que Roberto Echen y Jorge Fernández debieron asumir el rol de Herrera hasta que se decide convocar a un nuevo concurso. Éste es ganado en abril de 2010, por Marcela Römer, licenciada en Bellas Artes, con formación académica, de gestión y de curaduría independiente. 

En su gestión Römer propone ocuparse del depósito del MACRo debido a la precariedad de sus instalaciones en relación a la conservación de obra. Se decide entonces trabajar en una reorganización del depósito junto con el Centro Internacional de Estudios para la Conservación y la Restauración de los Bienes Culturales (ICCROM) y con la UNESCO, a través de un subsidio del ICCROM obtenido por concurso y apoyo municipal de la Secretaría de Cultura de Rosario. 

Asimismo, y tal vez la principal transformación que guía toda la gestión de Römer, está vinculado a la modificación en la forma de pensar los museos. En sus propias palabras: “Intento balancear más el arte histórico y moderno con el contemporáneo, cuando la gestión previa se basó más en la contemporaneidad” (Entrevista a Marcela Römer). Esta última referencia es central para leer una nueva etapa en el MACRo, ya que se deja de pensar en dos instituciones culturales o en un anexo de la otra, para empezar a “consolidar con una sola identidad está idea del Castagnino+macro” (Entrevista a Georgina Ricci). 
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Imagen 9. Logotipo individual

[image: image7.jpg]CASTAGNINO + NME-(eX@®




Imagen 10. Logotipo unificado - Museo Castagnino+macro (2008-actual)

La propuesta de la nueva gestión implica cambios en los distintos niveles de estas instituciones. La colección, por ejemplo, ahora se concibe como una sola y esto marca una de las principales diferencias respecto de la gestión de Farina, quien sostuvo dos patrimonios: uno, apoyado en lenguajes modernos o tradicionales y otro, formado por propuestas contemporáneas. A raíz de ello, se comienza a problematizar el acervo de otra manera, es decir, comienza a preguntarse qué artistas faltan o qué nuevas lecturas pueden realizarse sobre algunos de los productores, las piezas estéticas o el contexto, lo que confluye en una nueva forma de exhibir la colección. De allí que las obras se ubican indistintamente en ambas sedes y ya no responden a lenguajes modernos o contemporáneos:
Lo bueno de Rosario es que tiene la posibilidad de tener un museo más histórico que es papá Castagnino que tiene años, ya va como por 90 desde que se empezó a pensar hasta la actualidad, y el más joven (MACRo). Entonces dialogan todo el tiempo, le dan un respiro al arte histórico y modernista para poder ver cosas contemporáneas y tener un ping pong de diálogo. Yo creo que eso es muy saludable, que los museos tengan diálogo con lo contemporáneo (Entrevista a Marcela Römer). 

Por esta razón, se modifica la duración de las muestras y comienza a trabajarse con exhibiciones bimestrales o de más meses en ambas sedes, a diferencia de las dinámicas anteriores que solo exponían alrededor de un mes. 

Esta unificación de los museos rosarinos redunda en las instancias de creación de los contenidos, que refuerzan la idea de un museo con dos sedes, bajo la nomenclatura Castagnino+macro. No obstante, se reconoce que se intenta complementar un mayor número de actividades en la sede MMBAJBC, situación que anteriormente no acontecía. Además, las colecciones se unifican y pasan a ser nombrada como Colección Castagnino+macro, la cual es presentada en ambas sedes, “…donde se puede reconocer la gran diferencia entre Arte Moderno y Arte Contemporáneo, sin generar una distancia insalvable” (Sotti 2012:78), aunque las producciones contemporáneas en los primeros años de esta gestión son las más exhibidas. Para ello, es fundamental el trabajo del área Editorial y de Comunicación que genera diferentes proyectos como guía de visitas,
 ediciones digitales,
 entre otras ofertas para transmitir la nueva identificación de los museos y las colecciones. También es importante el trabajo en el área de Educación, que genera diferentes actividades como “Arte, educación y diversidad” (mayo, 2013), “¡Taller de retratos en el macro!” con Carlos Aguirre (julio, 2013), “Clínica intensiva de fotografía” con Alberto Goldenstein (abril, 2014), “Taller: Museo Mutante! Con Sol Pipkin” (julio, 2014), entre otros. Todas las propuestas comunicativas y educativas buscan despertar en el público un vínculo recreativo con lo artístico. Esta estrategia de difusión se distingue de la gestión directiva de Farina en tanto esta última no exhibía registros comunicativos a la vez que privilegiaba el orden contemplativo en los espacios expositivos. Römer sostiene: 
Al espectador, cuando ingresa al museo, le cuesta comprender lo contemporáneo. Cuando tiene diálogo con lo histórico puede hacer conexiones de linealidad histórica. Ese, creo, es el reto de los museos contemporáneos porque la mayoría de la gente se siente alejada (Entrevista a Marcela Römer). 

Se presentan cambios en los equipos de trabajo y se unifican tres áreas –Comunicación, Editorial y Registro- que funcionan para los dos museos, atendiendo a las demandas de cada entidad, diferente –como ya se ha señalado– a la gestión de Farina. Trabajar un equipo tan grande, implicó la decisión de organizarse verticalmente y no en horizontalidad como en la gestión anterior; así cada persona se ocupa de su área, para evitar de este modo “invasión de los jefes en las áreas que no son de su competencia” (Entrevista a Marcela Römer). 

A pesar de estas diferencias que hemos señalado, la gestión de Römer continúa la línea de la gestión de Farina en la dinámica de eventos multidiciplinares, al proyectar distintas actividades como la participación anual en el “Día Internacional de los museos”, la “Presentación de la biblioteca rodante y del colectivo” (abril, 2012). Así como también recitales como el de “Diego Frenkel en el Macro” o el festival “Hors Pistes2” del Centro Pompidou (noviembre, 2014). Asimismo, las fiestas –tan características de la gestión de Farina– se atenúan y adquieren el carácter de vernissage. 

La gestión de Farina cuenta con un importante financiamiento municipal y del sector privado. Esta situación durante la dirección de Herrera se vio desdibujada, pero en la gestión de Römer vuelve a cobrar impulso, aunque disminuye la cantidad de actividades apoyadas por privados. Asimismo, se continúa al igual que en todas las gestiones anteriores, con el pago de un bono contribución para acceder a las muestras –salvo en las inauguraciones–, al igual que el resto de las entidades museales de la ciudad.
 

En fin, reconocemos distintos momentos por los que atraviesa la relación entre el MMBAJBC y el MACRo, una primera época de marcadas diferencias entre cada sede y una actual realidad institucional que las unifica. Estamos ante una situación institucional producto de las políticas institucionales llevadas adelante por cada gestión directiva, Fernando Farina, Carlos Herrera y Marcela Römer. 

CAPÍTULO IV

ANALISIS DE LAS PRÁCTICAS COMUNICACIONALES

4.2. Cinco exposiciones de la colección del Museo de Arte Contemporáneo de Bahía Blanca
El Museo de Arte Contemporáneo de Bahía Blanca, durante el período 2004-2014, exhibe un total de siete muestras plásticas con piezas de su colección, con la particularidad de que utilizan las instalaciones del Museo de Bellas Artes. De este grupo solo seleccionamos cinco exposiciones artísticas, ya que permiten ejemplificar las distintas gestiones directivas y los diferentes modos de utilizar esta práctica comunicacional. De este conjunto, cuatro son generadas por el propio personal de la entidad y una es realizada por un curador externo. 

Toda ellas son analizadas según los lineamientos presentados en el capítulo II, apartado 2.1.1. La exposición: dispositivo comunicacional en la disposición de los objetos museales en el espacio expositivo. En el mismo expusimos diferentes aspectos descriptivos y analíticos con respecto a la colección. Entre ellos podemos aludir a las características de los espacios expositivos, la selección de piezas escogidas, la disposición en el espacio físico, la problemática que se indaga, la utilización de medios informativos o secundarios, entre otros aspectos. 

Realizamos este análisis a partir de la recolección de información recabada de las entrevistas realizadas al personal del museo (directores –Cecilia Mironi y Betiana Gerardi– y personal de las áreas de Diseño, Investigación y Comunicación), curador externo (Francisco Lemus) y algunos artistas participantes. Además, tomamos datos de fotografías del montaje de las exposiciones, las publicaciones de las exhibiciones, diarios de la época y archivos de la institución. La investigación de las tres primeras muestras plásticas presentó dificultades, ya que las entidades museales no cuentan con registro alguno de su tratamiento y presentación en el espacio expositivo, lo que complicó la recolección del material. 

4.1.1. Diálogo entre generaciones
La primera exposición con obras de la colección del Museo de Arte Contemporáneo (MAC) y del Museo de Bellas Artes (MBA) de Bahía Blanca analizada se organiza durante 2004, meses después de que los museos comienzan a compartir el mismo predio. Esta muestra es inaugurada el 28 de mayo y finaliza el 11 de julio de 2004, bajo el nombre Diálogo entre generaciones. Podemos apreciar por las fechas que no se trata de la exposición inaugural de ambas sedes, ya que para ese evento, anterior a éste,
 se genera una propuesta a la que se convoca a participar a todos los pintores de Bahía Blanca bajo la consigna de construir su autorretrato, con la única limitación de responder a un tamaño pequeño para que todos pudieran participar, debido a las dimensiones del espacio expositivo. 

La muestra plástica acoge un total de treinta y siete propuestas, de las cuales solo nueve pertenecen a la colección. Las elegidas son El Filósofo (1918) de Emilio Petorutti, Una comida en el campo (1928) de Lorenzo Gigli, Figura (1933) de Saverio Caló, Temor (1945) de Juan Passani, Muchacho rojo y azul (1958) de Luis Saoene, Pintura (1964) de Filoteo Di Renzo, Monocromía (1970) de Gloria Micci, Manos que se asoman de las manos (1981) de Carlos Dell´ Agostino, Géminis II (1991) de Cristina Sicardi. Estas piezas plásticas, como expresa el título de la muestra, se ponen en diálogo con obras
 creadas específicamente para la ocasión por artistas contemporáneos de Bahía Blanca. 
La propuesta de la muestra guarda distintas etapas, por un lado, enviar a cada artista contemporáneo una reproducción de las obras elegidas del patrimonio y, a partir de ella que le es asignada, construye una nueva propuesta con técnica, materiales o lenguajes contemporáneos. Por otro lado, el ordenamiento se corresponde con la integración en cada sala de la obra de la colección y aquellas contemporáneas que responden a esa pieza. Tal es el caso, por ejemplo, de Una comida en el campo (2004) de Lorenzo Gigli, junto con las obras Sin título (2004) de Graciela San Román y Pánico en la Granja (2004) de Adrián Privitello.

Esta propuesta de diálogo entre producciones modernas y contemporáneas cumple con el fin de dar a conocer al público la calidad del propio acervo guardado, y a su vez, legitimar a determinados artistas que circulan en la escena contemporánea local. Asimismo, instruye sobre algunas de las transformaciones que se dan dentro de las producciones estéticas a lo largo del arte del siglo XX, a partir de los diferentes lenguajes que trabajan las producciones plásticas. 

De esta forma, la decisión de poner en diálogo las obras en los dos espacios museales –MBA y MAC– cobra mayor sentido al pensar en la forma de disponerlas. Recordemos que cada objeto del acervo se ubica junto con la propuesta plástica que se apropian para ser creada de aspectos que hacen a su temática, sus condiciones estéticas, materiales, por nombrar algunos ejemplos. De este modo, cada recinto logra cierta armonía entre las diferentes piezas a manera de homenaje, que se acompaña por el montaje similar en cada uno de los espacios museográficos al contar con iguales condiciones. Es decir, las obras son colgadas en las paredes, ubicadas en materiales expositivos conexos (pilares) o en los pisos de las salas, y su iluminación presenta una luz general que alumbra el espacio, y otra iluminación direccional que se coloca sobre los objetos museales. Además, cada pieza cuenta a su lado con una pequeña etiqueta que solo transmite información sobre ella, es decir indica el nombre del artista, el título de la obra, su año de creación y las técnicas utilizadas. Asimismo se ubica una oración que da cuenta del intercambio del artista con la pieza que trabajó, por ejemplo Dorothea Fooker que escogió a partir de la pieza de Passani mencionar:

“Passani– ¡Que “amore” de la madre por su “figlio”!.

 Dorothea– es el secreto de la naturaleza madre más primitivo “il amore”
 

El patrimonio es puesto en diálogo para reinsertarlo en un proceso de intercambio de lenguajes y experiencias, lo que lleva a pensar esta propuesta desde un continuo movimiento, al vincular el intercambio entre piezas patrimoniales que acompañan a las producciones contemporáneas, unas llevan el peso de lo consagrado, mientras las otras dan cuenta de los nuevos tiempos dentro de la escena local. De allí, se desprende el rol educador de los museos, que instruyen en los cambios que se dan en el propio sistema artístico en vínculo con la propia historia de la plástica nacional y local.

Diálogo entre generaciones responde a un orden de lo iconográfico en que se enseña un recorte sobre el acervo que destaca un conjunto de obras que pertenecen a artistas consagrados dentro de la historia del arte argentino. Desde la óptica actual, se pueden considerar bajo propuestas plásticas tradicionales –pinturas y esculturas–, aunque son generadas bajo técnicas innovadoras para su época. Por ello, la decisión pone de relieve la calidad de las creaciones plásticas y los artistas que la crean, conlleva a promover el acervo estético que posee el MBA y el MAC de Bahía Blanca. Este grupo de propuestas se presenta junto con producciones contemporáneas que cumplen con los requisitos para ser consideradas actuales. De esta manera, se cristaliza su pensamiento sobre la producción contemporánea en un conjunto de objetos representativos que dan cuenta de la ausencia de un formato específico, en contraposición a los estilos modernos. 

En efecto, podemos descifrar que los objetos de la colección son valorados en un sentido espacial y temporal, ya que las piezas elegidas son portadoras de información que rescatan ciertos artistas en relación con el contexto argentino, los cuales, como mencionamos párrafos anteriores, son profundamente valorados en la historia de la plástica del país. Destaquemos aquí que durante la exhibición se ponen en un orden de equivalencia la selección de los productores plásticos locales con el recorte de los creadores artísticos tradicionales, lo que habilita leer un relato que posiciona a la selección de locales como los nuevos portadores de lo artístico. Esta decisión se puede vincular con la política que busca la dirección de Cecilia Miconi de poner el acento en la escena artística bahiense. Se promulga una mayor incorporación de diferentes actores que circulan en la escena artística local, de ello dan cuenta el número de artistas convocados y su procedencia, despegándose del cierto elitismo que se percibía en la gestión de Andrés Duprat. A su vez, la utilización de los dos espacios responde a la lógica que se persigue durante su gestión de un museo, con dos espacios expositivos, que no diferencia el tipo de producción que se expone en la sedes museales–MBA y MAC.
En cuanto a la exhibición del acervo estamos ante una presentación de mosaico de la problemática, ya que cada creación contemporánea da cuenta de una relación especial en referencia a la obra referida, lo que habilita pensar que cada par de propuestas ​–tradicional y contemporánea​– pueda ser leída como un subtema, pero a su vez, el recorrido por la exposición da cuenta de la totalidad de la problemática. Respecto a ello, consideramos que se trata de una exhibición del acervo que privilegia una práctica contemporánea de exhibición que intenta no solo dar cuenta del acervo, sino instruir en condiciones que atienden al arte contemporáneo, aunque presenta particularidades en la jerarquización de las piezas de la colección, escasos medios secundarios, entre otros que responden a estrategias de la museología del objeto. De este modo, se presenta como un intento que no termina de conformar sobre los problemas contemporáneos, sino que responde más a un devenir histórico de la producción plástica. 

A su vez, se está ante un espacio puramente contemplativo, lo que delimita a esta muestra dentro de una tipología contemplativa. De esta manera, se valora un público especializado que reconoce las rupturas estéticas y puede visualizar, por ejemplo, distintos estilos artísticos, maneras del hacer artístico, entre otras, ya que son escasos los elementos de información –salvo la publicación y etiquetas– y solo referencian a las obras y no a la propuesta de la exposición o las posibles interrelaciones entre las diferentes producciones. En fin, Diálogo entre generaciones apela a la propia colección para dar cuenta de un relato que pone en juego la producción moderna y contemporánea, y destaca su papel legitimador al elegir un conjunto de productores locales, sin establecer instancias de diálogo con el público.
4.1.2. Pintura/Primeros premios. Salones Anuales de Arte 1970 a 1989. Pinturas/Primeros Premios. Bienales 1990 a 2004 
 Pintura/Primeros premios. Salones Anuales de Arte 1970 a 1989. Pinturas/Primeros Premios. Bienales 1990 a 2004 se inaugura durante el mes de febrero de 2006.
 Dicha exposición sucede en el tercer momento que atraviesan las entidades a partir de la gestión directiva de Betiana Gerardi, en donde se observan modificaciones en el dispositivo expositivo.
 Cabe destacar que durante su gestión directiva –dos años aproximadamente– no existen registros en los museos de otras exposiciones con obras del patrimonio. 

La exposición que hemos seleccionado para analizar aquí entonces es un trabajo en conjunto entre la nueva dirección y el personal del MBA y MAC que venían trabajando en la gestión de Andres Duprat (1989-2002) y de Cecilia Miconi (2004-2005/2009 y continua). Surge de un relevamiento que se realiza sobre los premios adquisición que se sucedieron en dichas sedes a partir de los Salones de Arte y luego, durante las Bienales Regionales.
 Seguidamente a este proceso se consensúa realizar una exposición con veintisiete obras
 del patrimonio a través de un recorrido cronológico que diera cuenta, por un lado, del cambio de modalidad que adquieren los primeros en referencia al Salón Anual de Pintura y las Bienales Regionales y Nacionales sin disciplina; y por otro lado, la transformación que se puede establecer dentro del formato pintura en alusión a técnicas, métodos, materiales, entre otros. Dicho orden cronológico abarca treinta y cinco años a partir de la pieza Pintura 47 (1970) de Gonzalo Fernández hasta la obra Preciso Azar/La escena (2004) de Verónica Valli.

El diseño expositivo de Pintura/Primeros premios ocupa todas las salas del MBA y del MAC, colocando las obras del Salón de Pintura, por ejemplo Loma Blanca (1971) de José María Macias, Piazzola/Verano Porteño (1973) de Carlos Belardinelli, Figura (1974) de Mabella Policastro y Formas Posando (1975) de Aldo Ducasu en las cuatro salas del Museo de Bellas Artes. Por el contrario, las piezas de las Bienales Regionales, mucho más grandes en dimensiones que las anteriores, se presentan en los diferentes espacios expositivos del MAC, entre ellas podemos nombrar Silencio del sur (1990) de Marta Susana Arangoa, Carpie Diem/Trade Mark. Jesús Murió… (1992) de Cesar Montagie, Sin título (1998) de Daniel Joglar, Sin título (2002) de Mariano Costantini y Preciso Azar/La escena (2004) de Verónica Valli.

El criterio de montaje que se utiliza en las salas es disponer a las obras a la altura de la vista, sin que se sucedan dentro de los recintos en un sentido cronológico, sino que respondan a un diálogo por sus condiciones estéticas para lograr una armonía entre las piezas afines. En cuanto a la iluminación de dicha muestra los espacios expositivos –MBA y MAC– presentan una luz general que ilumina todo el lugar, y otra iluminación direccional que se coloca sobre las obras. Nos interesa señalar que cada pieza tiene a su lado una etiqueta, que destaca el logotipo del museo en que fue emplazada, y las referencias de la pieza, el nombre y cómo es adquirida –Salón o Bienal–, información que también es utilizada en la publicación.

En consecuencia, advertimos que la exposición Pintura/Primeros premios privilegia una temática del plano estético propiamente, lo que obliga a percibirla desde una tipología con un fuerte carácter contemplativo o estético, es decir, la pieza es valorada por su conocimiento sobre sí misma. De ello, también da cuenta de la ausencia de elementos informativos, tanto en sus instalaciones físicas como en el folleto de invitación que aportan referencias complementarias que atienden a la selección del recorte que genera la propuesta curatorial. Esta ausencia de datos y la manera de disponer las obras atiende a una contemplación de las piezas, que a su vez, implica optar por un público especializado que no necesita de información para poder comprender el relato que se quiere trasmitir, ya que tiene conocimientos de lo estético.

De esta manera, percibimos un enfoque tradicional en el tratamiento de la colección, ya que la problemática de dicha exposición se reduce a un ordenamiento cronológico de una actividad –Salones y Bienales– que se realiza primero en el MBA y luego en ambos museos –MBA y MAC–, que comprende la manera en que se construye el patrimonio propio. A su vez, dicha actividad condiciona la selección de un formato determinado. La pintura y el recorte temporal dado por las obras de los Salones Nacionales privilegian una propuesta plástica tradicional del mismo. Mientras que, por el contrario, el cambio que intenta diferenciar a las Bienales no queda plasmado en dicha exposición ya que el recorte de las obras seleccionadas solo responden a aquellas que se vinculan con este formato. 

A partir de lo mencionado inferimos que el objeto museal de la colección es pensado desde su clasificación. Aunque hay un recorte temporal, lo que prima es un producto pictórico que se apoya en sus propios atributos. Estamos entonces ante un ejemplo de exposiciones que responde a un orden de lo iconológico. El carácter de este recorte museal se vincula con una museología del objeto, ya que el discurso sobre la colección responde a las cualidades individuales que poseen algunas de sus piezas; su condición de pinturas, a la vez que dan cuenta de un grupo determinado taxonométricamente. Además, hay un ordenamiento cronológico, que no está presente en las salas, pero sí en la elección de ubicar obra tradicional en el MBA, y producciones contemporáneas en el MAC. 

En referencia a la diferenciación que se muestra en cada museo, distinguimos que en todo el recorrido de dichas exposiciones se sostiene la diferenciación entre los dos museos, a partir de que en cada uno se exhiben producciones diferentes. En palabras de Gerardi “un museo con dos estructuras, el Museo de Bellas Artes y el Museo de Arte Contemporáneo” (Entrevista a Betiana Gerardi) que dan cuenta de la forma de exponer las obras diferenciadas cronológicamente. A su vez, ambas estructuras presentan un rasgo diferenciador que está dado por los logotipos de cada museo en las etiquetas que acompañan a las obras. 

En resumen, la lectura que habilita entrever esta exhibición de piezas de la colección se basa en un relato cronológico sin permitir instancias de diálogo con el público, sino que se lo instruye en condiciones estéticas del campo artístico. 

4.1.3. Tiempo de patrimonio
 Tiempo de patrimonio, se inaugura el 25 de septiembre de 2010,
 transcurre durante la segunda gestión de Cecilia Miconi (2009 y continua) y determina el cuarto período que atraviesan el MBA y MAC. Dicha exposición tiene el propósito de dar cuenta del patrimonio del museo que por distintos motivos, como mencionamos en el capítulo anterior, se encuentra disperso en distintas dependencias municipales.
 A causa de ello, la exposición intenta reflejar el nuevo rumbo político que tendría la colección del MBA y MAC. 

Por esta razón, se privilegia para la exhibición un gran número de piezas, sesenta y siete,
 que dan cuenta de un abanico de producciones plásticas creadas a lo largo del siglo XX y comienzos del XXI, que intenta poner en valor la totalidad del acervo. La problemática que presenta dicha exposición responde a presentar la mayor cantidad de obras del acervo para darlo a conocer a los ciudadanos de Bahía Blanca. La propuesta es que todas las obras convivan, de esta manera no se distinguen entre formatos tradicionales –pinturas, esculturas, dibujos, entre otras– y producciones contemporáneas ​–instalaciones, objetos y videos–, como tampoco entre las cinco salas del MBA y los espacios expositivos del MAC, para ubicar a las obras. 

 Para cumplir con este fin, las obras se disponen en las paredes a la altura de la vista: pinturas, grabados, fotografías y dibujos, tales como Le philosophe (el filósofo) (1918) de Emilio Pettorutti, Sin título (1999) de Karina El Azem, Sin título (s/fecha) de Judi Wertheim y Sin título (1997) de Cristina Piffer. Otras, en los pilares en el centro de los recintos: esculturas como Domingo Pronsato (s/fecha) de Domingo Cerella y Coya (1953) de M. I. Fernández y los objetos, como Sin título (1997) de Cristina Piffer y Lenin (2004) de Alicia Antich, y se ubican en los pisos y paredes las instalaciones, por ejemplo Cuadros sonoros robados (2005) de Juan Sorrentino y Familia (2001) de Román Vitali. En cuanto a la iluminación no se presentan diferencias entre ambos museos: se apela a una luz general que ilumina el espacio y a una luz direccional que se orienta sobre las obras. A su vez, las piezas no son colocadas en un orden cronológico sino estableciendo diálogos en cuanto a sus condiciones estéticas para lograr una armonía en cada espacio expositivo. Todas las obras cuentan a su lado con una etiqueta que indica el logotipo unificado del MBA y MAC, además de datos sobre la obra como autor, año de creación, título y técnica de realización. 

El diseño de la exposición Tiempo de patrimonio habilita a leer un mismo criterio curatorial para todas las obras escogidas. Éste proyecta un discurso de organización simple del orden de lo iconográfico que busca dar cuenta del acervo, a través un relato que da cuenta de aspectos estéticos, contextuales y plásticos de las piezas del acervo. Además, las piezas de la colección son utilizadas para ejemplificar las condiciones particulares en orden de temporalidad, lineamientos estéticos e individualidades artísticas que posee el patrimonio, intentando brindar información que responde a qué se tiene, quiénes lo conforman, cómo son sus producciones estéticas, entre otros aspectos. 

Este punto de vista se encuentra en sitonia con el texto de la publicación de la muestra, donde el escrito de Carla Remonda sostiene que
…el patrimonio se encuentra ligado al territorio y la memoria, constituyendo ambos partes de la identidad,[…] los cuales no responden a meramente subjetivos como antigüedad o belleza, sino a pensamientos, ideologías y doctrinas conectando pasado y presente y por lo tanto vinculándose con la propia identidad (2010: s/p). 
En esta línea, también se encuentra lo presentado en el texto de Cecilia Miconi que aporta información descriptiva sobre la colección. Esta última es entendida desde su valor de experiencias pasadas como así también, de propuestas actuales que dan cuenta de todo el universo plástico. 

A su vez, las condiciones que presenta el diseño expositivo pueden vincularse a la muestra Diálogo entre generaciones, que tiene por delante plantear una política durante la gestión directiva de Cecilia Miconi cuyo fin es que el MBA y el MAC sean identificados como un museo de arte sin diferenciar sus espacios de exhibición. Las formas de disposición de las obras, la problemática que instala la propuesta curatorial, la ausencia de recursos comunicativos secundarios, por nombrar algunos aspectos, nos llevan a pensar que se está ante propuestas que responden a un espacio contemplativo que se vincula con un público ávido de lo artístico, a pesar de que la propuesta es poder acercar el patrimonio a todos los ciudadanos locales. Aunque en este aspecto tampoco se reconocen instancias de diálogo o construcción compartida del relato con el público.
La descripción que hasta aquí hemos señalado plantea una tipología que atiende a las prácticas propias del campo artístico, a pesar que se trata de una sucesión evolutiva del acervo de estos museos. Por ejemplo, la disposición de las piezas en las salas expositivas rompe con la linealidad. Esta consideración, sumada a su temporalidad –duración de dos meses-, privilegia una museología de la idea, a pesar de que también se distinguen rasgos de una museología del objeto, ya que casi hay una ausencia de medios secundarios. Se privilegia las características individuales que presenta cada pieza de la colección para resaltar los atributos de la colección del MBA y MAC en ese orden. 

4.1.4. Campamento. Objetos e instalaciones del patrimonio de los Museos de Bellas Artes y Arte Contemporáneo de Bahía Blanca

 Campamento. Objetos e instalaciones del patrimonio de los Museos de Bellas Artes y Arte Contemporáneo de Bahía Blanca se inaugura el 12 de julio y culmina el 11 de agosto de 2013. Al igual que Tiempo de patrimonio, también se desarrolla durante la última gestión de Miconi; es decir, durante el cuarto período que transitan el MBA y MAC. Sin embargo, a diferencia de las muestras Diálogo entre generaciones, Pintura/Primeros premios. Salones Anuales de Arte 1970 a 1989. Pinturas/Primeros Premios. Bienales 1990 a 2004 y Tiempo de patrimonio, Campamento es generada a partir de una investigación que lleva adelante el grupo de investigación del MBA y MAC.
 

El título que lleva la muestra, Campamento, agrupa a las obras a partir de considerarlas como carpas, es decir, tiendas que se ubican en un lugar (campo) donde se desarrolla una actividad determinada o refugios para albergar personas. De este modo, el espacio museal alude a esta operación recreativa pero manifiesta que las carpas abandonan sus condiciones distintivas –que las definen y diferencian– para ser reconocidas como un grupo de piezas estéticas. Es decir, el ordenamiento responde al lenguaje plástico de las obras: objetos e instalaciones que ingresan a la colección a partir del cambio de lógica de los Salones de Arte por Bienales Regionales sin formato.

Esta insinuación de organización se refleja en la elección y disposición de las treinta y siete piezas
 exhibidas solo en las salas expositivas del Museo de Bellas Artes, por decisión directiva. De este modo, el recorrido responde a los lineamientos propuestos que habilitaron las cinco salas y el pasillo con obras dispuestas en sus paredes y el piso, según la necesidad de cada formato. Asimismo, y debido a las condiciones de las salas expositivas, se iluminan las piezas con luz general y dirigida. 

La muestra Campamento presenta en el hall de ingreso, Esto no es una manguera (2006) de Antonio Armada y, en el pasillo, la pieza Sin título (2000) de Mariano Costantini. En la sala Severo Calo nos encontramos con las obras Bloqueadores/La resistencia (2004) de Andrea Fasani, El soñante (1998) de José Luis Tuñón y Afecto natural (1996) de Silvia Young, consideradas todas ellas las más fuertes en términos de contenido ya que aluden a la violencia. 

En la sala Leonardo Damonte se apela a objetos que cambian su valor de uso, en estrecha relación con la idea del ready made. Entre las piezas que se exhiben se encuentran: Géminis II (1991) de Cristina Sicardi, Sin título (2008) de Cristian Segura y Familia (2001) de Román Vitali. Por su parte, en las salas Arnaldo Collina Zuntini, Aldo Monacelli y Domingo Pronsato las obras expuestas responden al lenguaje del arte en sí mismo; es decir que se trata de obras autorreferenciales como en el caso de la obra Sin título (s/fecha) de Judith Werthein. 

Asimismo, dicha muestra cuenta con material secundario; esto es, con la presencia de un banner –ubicado afuera del edificio– que contiene el título Campamento. Objetos e instalaciones del patrimonio de los Museos de Bellas Artes y Arte Contemporáneo de Bahía Blanca y las fechas de inicio y cierre –12 de julio al 11 de agosto–, texto de sala en el hall de entrada con el guion curatorial –replicado en la publicación– y etiquetas a los lados de las obras con el nombre, lugar de procedencia, año, título, medidas y la manera en que había sido adquirida; además del logotipo de la muestra con la nomenclatura: CAMPAMENTO. Estos últimos aspectos describen una nueva estructura comunicativa en la exposición. Se comienza a recurrir a distintos dispositivos comunicacionales que ayudan a la lectura del mensaje de la muestra pero que a su vez guardan una coherencia dentro de un diseño expositivo. Éste se relaciona con otros aspectos gráficos observables en distintos elementos que configuran la identidad visual del Museo Mbamac Bahía Blanca.

El diseño de la exhibición rompe con la individualidad de las piezas y une distintos eslabones que hacen a toda la problemática que responde a la relación arte y praxis cotidiana que trabaja Campamento, completada con una posterior publicación, que a pesar de que luego nos detendremos más detalladamente en su análisis, habilita reconocer que la elección de las piezas posibilita dos lecturas. El primero de estos sub-agrupamientos se basa en los atributos estéticos de algunas de dichas obras, que utilizan objetos de uso cotidiano para su creación, entre ellas Bahía Blanca Capital Nacional del Cubanito (Gastronomía recreativa popular bahiense) (2010) de Juan B. Justo y Sin título (2010) de Carlos Herrera, Esto no es una manguera (2006) de Antonio Armada y Proyecto arte macho (2004) de Pablo Rodríguez. En cambio, el segundo sub-conjunto de obras responde a la historia argentina reciente, teniendo como denominador común sucesos y acontecimientos sociales y culturales argentinos: El soñante (1998) de José Luis Tuñón, Soldado desconocido (2001) de Sebastián Gordin, Bloqueadores/La resistencia (2004) de Andrea Fasani, Economía (2004) de Miguel Mitlag, entre otras. Se trata de una perspectiva anclada en sucesos como Movimiento Piquetero, la experiencia de trueque, la última dictadura cívico-militar, entre otros, que marcaron un cotidiano desde un determinado contexto, y otra anclada a las condiciones del propio lenguaje contemporáneo del arte. 
A partir de esta descripción podemos analizar la presentación del acervo en términos de una problemática propiamente contemporánea, posibles lecturas al tópico de la cotidianidad. Por ello estamos ante una exposición que responde a un orden iconográfico. De ello dan cuenta, primero, la selección de las piezas que son objetos o instalaciones que se vinculan con lo cotidiano, y luego, la manera en que son dispuestos en el espacio físico, borrando las jerarquías y homogenizando los recursos expositivos y estéticos. A su vez, por estas razones discurrimos que estamos ante una museología de la idea, ya que se escogieron las piezas y un conjunto de medios secundarios para lograr para construir un relato sobre la cotidianidad. Este agrupamiento de las piezas permite al público encontrarse en el MBA con un proceso ramificado, es decir, el tema escogido que establece el equipo curatorial da cuenta de la relación entre arte y praxis cotidiana, pero que a su vez puede ser percibido desde dos posibles lecturas: una en orden de las especificidades estéticas y, otra, desde hechos históricos que transcurrieron en nuestro país. Las condiciones de montaje habilitan pensar a las salas en función de una organización subordinada a los ejes temáticos que tiene cada recinto, que responde a las condiciones globales que apuestan a las tendencias del sistema artístico mundial, lo que advierte una lectura de la colección en términos contemporáneos y globales.

No obstante, salvo por la lectura del texto de sala al comenzar el recorrido, la contemplación en cuanto al orden en que están dispuestas y las condiciones que presentan las obras y la señalética, desdibujan posiblemente la lectura en subtemas. Prima lo homogéneo del tópico ya que podemos comprender las relaciones entre piezas que se encuentran en las salas desde una lectura general que refuerza los formatos y los tratamientos estéticos. De esta manera, la ocupación del camping se percibe desde el propio campo estético, recayendo en una muestra estética y contemplativa que soslaya los tratamientos expositivos contemporáneos, al no establecer instancias de participación del público. Asimismo, las etiquetas con datos que apelan a las características particulares de cada obra quedan relegadas también a dicha problemática general. En otras palabras, quedan como un complemento en la presentación de las piezas que permite dar cuenta que Campamento presenta distintos registros de reconocimiento necesario por parte del público para leerla en su totalidad. 

Reconocemos una contradicción en su emplazamiento que, como hemos advertido, es solamente en las salas del Museo de Bellas Artes. Recordemos que el MAC es pensado y creado para dar cobijo a las producciones contemporáneas. Por ello, utilizar solo las piezas en las salas expositivas del MBA responde a una decisión curatorial que no respeta el espíritu con que son planteadas estas sedes o el nuevo sentido que se le quiere dar a ellas: el de un museo con dos espacios museográficos. 

El conjunto de condiciones que hemos analizado nos lleva a afirmar que Campamento es planteada de una manera distinta a las exposiciones: Diálogo entre generaciones, Pintura/Primeros premios. Salones Anuales de Arte 1970 a 1989. Pinturas/Primeros Premios. Bienales 1990 a 2004 y Tiempo de patrimonio, ya no se trata de instruir en un devenir histórico con toda la colección, sino escoger produciones contemporáneas y educar sobre el arte contemporáneo. Por tanto, se reafirma un rol educador del museo a partir de la selección de las piezas, la problemática, los recursos gráficos, el material secundario, entre otras condiciones expositivas. Todos ellos nos habilitan a reflexionar, reinterpretar y explorar el acervo desde la contemporaneidad que generan nuevas puestas en valor de la colección, muy distintas a aquellas que se visualizan en los años anteriores, aunque no se establecen instancias de diálogo con el público. 

4.1.5. Un montaje de posibles. Agenciamientos artísticos en torno al MAC durante los años noventa
Un montaje de posibles. Agenciamientos artísticos en torno al MAC durante los años noventa se realiza en las salas del MBA, a partir del 19 de septiembre hasta al 30 de noviembre de 2014. Al igual que las exposiciones Tiempo de patrimonio y Campamento, Un montaje de posibles. Agenciamiento artísticos en torno al MAC durante los años noventa se desarrolla durante el cuarto período del MBA y MAC pero, a diferencia de aquellas, es realizada por un curador externo, Francisco Lemus, que indaga en la capacidad de agencia de distintos artistas de diferentes trayectorias, incipientes junto con consagrados, insertos en una micropolítica institucional durante los años ´90 en la escena de Bahía Blanca.
Dicha muestra se enfoca, tal como sostiene su nombre, en el acervo que se adquiere durante los años ´90, que marcan el cambio en la lógica institucional al modificar las bases de los Salones y crear las Bienales de Arte, pero también al contar con piezas que son significativas en el circuito de artistas del campo bahiense. De este modo, se escogen un total de veintitrés
 piezas que dan cuenta de una época de ebullición artística que despliega una instancia en referencia a aspectos contextuales y estéticos de emergencia, y una reivindicación de la escena local. La problemática de la muestra está trabajada desde cuatro nodos de análisis que se llevan adelante en cinco salas expositivas del MBA puesto que, antes de la construcción del edificio en 2004, el MAC ocupaba la casona “María Luisa”.

El recorrido comienza con la obra ¿Quién mató a quién? (1999) de Sebastián Gordín, ubicada estratégicamente en el hall de entrada junto con el texto curatorial –reproducido en el folleto. El primer eje de la muestra es “Entre la posdictadura y los años noventa: formas artísticas posibles”, que trabaja la conexión de los artistas bahienses de finales la década del ´70 y la renovación artística posterior. El acento está puesto en mostrar los espacios antes de la creación del MAC en que se vinculan estas personas y qué lenguajes comenzaban a plasmar sus obras. Así, se ubica en las salas expositivas –Severo Calo y Leonardo Damonte– la documentación referida a los espacios de autogestión que se visualizan en publicaciones como VOX y Senda o en la gráfica de exposiciones como por ejemplo: El kitsch en nuestros días. Además, se colocan las obras de Ofrendas (2002) de Alicia Antich, Un camino (1989) de Cecilia Miconi, Sin título (1993) Judith Villamayor, Que lindo que es el amor despuès de haber trabajado al sol II Gustavo López, y se destaca, colgada en el centro de la sala Leonardo Damonte, la obra Carpie Diem/ Trade Mark. Jesús murió… (1992) de Cesar Montagie ya que, según Francisco Lemus, “…esa pieza es paradigmática, porque al año siguiente el Salón deviene en Bienal. Además, esta propuesta responde a una traducción de la poesía en Bahía Blanca que se da luego de la dictadura y, a su vez, puede plantearse como una pintura expandida” (Entrevista a Francisco Lemus). 

En la sala Arnaldo Collina Zuntini se ubica el segundo nodo, “Bienales, relatos curatoriales de alta visibilidad o las adquisiciones en pugna”, que trabaja el cambio de perfil de los Salones Nacionales a Bienales Provinciales y Nacionales, presentando la renovación de artistas locales, entre ellas, Mariela Scafati, Mónica Zalla y Cecilia Miconi, junto con una primera circulación de artistas del circuito porteño como Cristiana Schiavi o Elba Bairon que posteriormente se consagrarán como referentes de la producción plástica de los ´90 en Argentina. De esta manera, se intenta representar el diálogo entre los artistas bahienses y los que trabajan bajo la estética del centro Cultural Rojas. Sumado a esto, tenemos la presencia como jurados y docentes de Tulio Zagastizabal y Jorge Gumier Maier, quienes comienzan a llevar la producción plástica local hacia nuevos formatos plásticos, lo cual, en el caso de Bahía Blanca principalmente, se asocia a nuevas técnicas y materialidades en el formato pictórico. Así, además del texto de sala se ubican en hojas A4 el listado de Salones y Bienales, un conjunto ordenado de periódicos y fotografías que refieren, entre otros sucesos, a la primera Bienal Provincial, y las controversias alrededor de la obra Carpie Diem/Trade Mark. Jesús murió… (1992) elegida como Premio Adquisición. A esto se agrega, en el centro de la sala, una mesa vidriada que permite ver –no tocar– los catálogos de las primeras Bienales. Una de las paredes exhibe un televisor que presenta distintas entrevistas a Andrés Duprat y Jorge Gumier Maier, entre otros, quienes comentan las transformaciones de la estética bahiense y obras como Sin título (2000) de Elba Bairon, Sin título (2004) de Nilda Rosemberg, Efecto Natural (1996) de Silvia Young y Sin título (1999) de Cristina Schiavi.

La cuarta sala –Aldo Monacelli– contiene el tercer nodo de la exposición: “Formación, experimentación y trasformaciones poéticas”. Éste se focaliza en los artistas de la escena local: Sandra Biordi, Vanesa Bojart, Mariano Constantini, Ana María Porchilote, Mariela Scalafi y Nilda Rosemberg por citar algunos; todos ellos considerados la renovación dentro del campo local a la vez que se los vincula con Tulio Zagastizabal y las formadoras locales, Cristina Alvarado y Laura Biadiu. En una de las paredes encontramos las obras: Sin título (2002) de Mariano Constantini, Sin título (1999) de Ana María Porchilote, y Preciso Azar/La escena (2004) de Verónica Valli, y un sector dedicado especialmente a fotografías que, por ejemplo, dan cuenta de la muestra plástica No vamos a ninguna parte que se genera a partir de los talleres que dicta Zagastizabal. 

En la quinta sala, Domingo Pronsato, se presenta un cuarto nodo trabajado por Candela Ferracutti con el nombre “Caos: redes, polifonía, experimentación”. Éste se centra en el grupo teatral Caos,
 que en ese momento es el equivalente a la puesta que lleva adelante Andrés Duprat dentro de la plástica. Esta sala no cuenta con obra, solo se construye en una de sus paredes un mapa conceptual a través de los programas teatrales de Caos, recortes de diarios y fotografías de la época, que dan cuenta de las actividades del grupo.

Un montaje de posibles cuenta, al igual que la exposición Campamento, con dos banner –​afuera del edificio– uno institucional con los datos del funcionamiento del MBA y del MAC, y el otro con el título “Un montaje de posibles. Agenciamientos artísticos en torno al MAC durante los años noventa” y las fechas de cierre e inicio de la muestra. Hay material secundario tanto en el hall de entrada como en cada sala: texto en las paredes e impreso en hojas A4 (para poder llevarse la información expuesta), fotografías, recortes de diarios, publicaciones, catálogos con epígrafes. También etiquetas a los lados de las obras que exhiben el nombre de la misma, año, técnicas, cómo ha sido adquirida, premios y jurados, entre otros. Asimismo, la muestra cuenta con material expositivo conexo en referencia a elementos como mesas y paneles para ubicar las piezas gráficas y periodísticas. Todos estos elementos estructuran una clara comunicación en el diseño de la muestra, apoyado en distintos elementos que habilitan reconocer la problemática que concentra esta muestra.

Las piezas elegidas de la colección ilustran los ejes de dicha exposición. Francisco Lemus, durante la entrevista y en la publicación, sostiene que se intenta rescatar a los artistas de la década del ´70 y ´80 y la renovación artística de productores clásicos los ´90 de Bahía Blanca, para poder confrontar tanto lo político como lo estético. De allí que las obras seleccionadas son clasificadas para dar cuenta de la historia del arte bahiense, en sintonía con otros puntos del país, mostrando las transformaciones en la estética del sistema artístico local. En esta muestra las obras permiten percibir una gran variedad de propuestas estéticas contemporáneas que son adquiridas a partir de las Bienales; lo cual, a su vez, habilita realizar una lectura sobre lo que la institución considera como arte contemporáneo. 

Si nos detenemos en los diferentes textos, en los recursos secundarios y en las obras, podemos afirmar que todos ellos responden a diferentes lecturas sobre una misma problemática. A pesar de tratarse de un recorte cronológico, las salas no ofrecen un recorrido ordenado sino, más bien, persiguen la forma de mosaicos que, unirdos, permiten interpretar la exposición. Esta lectura de algunos de los rasgos que presentan las formas de exponer las piezas, sumado a su carácter temporal en sintonía con su duración dentro de la programación, dan cuenta de una manera de exponer el acervo en concordancia con una museología de la idea. 

En virtud de lo mencionado, se observa con mayor claridad que se está ante una tipología de la exposición del orden iconográfico y de carácter informativo. La utilización de piezas de la colección, que presentan datos descriptivos de sus propios atributos, se une al sinfín de recursos comunicativos –como elementos de información, entre los que se distinguen: textos en las salas, folletos a modo de catálogos, banner en la entrada, hojas de sala con los textos expuestos, recortes de diarios, catálogos, revistas, fotografías– que permiten que el público reconstruya –según su necesidad de interacción– la problemática desde una connotación ordenada de la información sobre los años ´90 en el campo artístico bahiense. Esta exposición da cuenta de una importante investigación y análisis histórico que invita a un diálogo con el público local para que pueda reconocer una clara política de adquisición en la que se destacan aspectos plásticos y artísticos durante la gestión de Andrés Duprat en el MAC en la década del ´90. 

Asimismo, podemos distinguir la construcción de una identidad que el MAC intenta plasmar durante esta década. Este museo se instala en la escena local al adquirir y presentar las producciones plásticas que lo diferencian del Museo de Bellas Artes, situándose como un nuevo foco de legitimación de lo artístico, aunque reconocemos que no se establece un orden líneal de los hechos, sino que cada eje se piensa como un engranaje respecto de una problemática referida a un acontecer y que da cuenta de lo histórico desde la contemporaneidad. 
4.2. Cinco exposiciones de la colección del Museo de Arte Contemporáneo de Rosario
El Museo de Arte Contemporáneo de Rosario durante el período 2004-2014, exhibe en sus espacios expositivos veinticinco muestras plásticas con piezas de la colección. Al igual que en el análisis del MAC escogimos cinco de ellas para explorar el modo de comunicar la colección desde esta práctica artística.

 El conjunto de exposiciones artísticas seleccionadas son generadas por diferentes agentes: dos fueron producidas por el equipo curatorial del museo, dos por curadores externos y una fue concebida por alumnos de los últimos años del colegio secundario –propuesta curatorial del área de Educación del museo. Todas ellas permiten delinear la manera de comunicar la colección en las distintas gestiones y los lineamientos que llevan adelante distintos proyectos construidos por agentes externos. Al igual que en el anterior análisis, las exhibiciones seleccionadas son analizadas según los aspectos descriptivos y analíticos que se expusieron en el capítulo II, apartado 2.1.1. La exposición: dispositivo comunicacional en la disposición de los objetos museales en el espacio expositivo.
El análisis de las exposiciones se apoya en nuestra participación como visitante –primera, tercera y quinta– y en la recolección de información suministrada por el personal del museo. El registro de las exposiciones del MACRo guarda breves descripciones de las temáticas, las piezas y las notas periodísticas. A su vez, se suma a la investigación la información suministrada por las entrevistas al personal del museo (directores –Fernando Farina y Marcela Römer–, personal de las áreas Editorial, Educación, Comunicación e Investigación), las fotografías del montaje, las publicaciones de la exposición y diarios de la época para poder trabajar cada muestra plástica. 

4.2.1. Obras de la Colección de Arte Argentino Contemporáneo.
A los fines de nuestra investigación nos interesa analizar la primera exposición que acompaña a la inauguración de la sede del Museo de Arte Contemporáneo de Rosario (MACRo), realizada el 16 de noviembre de 2004 y finalizada a comienzos de marzo de 2005,
 con el nombre Obras de la Colección de Arte Argentino Contemporáneo, donde se destaca una selección de artistas argentinos de las últimas cuatro décadas del siglo XX, que forma parte de la colección Castagnino+macro.
 Esta colección comparte una de las salas del edificio del MACRo con la exhibición Homenaje a Lucio Fontana, una muestra temporal basada en la obra del artista que se extendió hasta el 17 de diciembre de 2004. Posteriormente, se ubican en esta sala otras obras de la colección en sintonía con la muestra Obras de la Colección de Arte Argentino Contemporáneo que finaliza meses después. 

La problemática que persigue Obras de la colección de Arte Argentino Contemporáneo es dar a conocer la colección, con la particularidad de pensarse en función de su carácter contemporáneo. Esta condición revela, por un lado, una compleja trama que se liga con sus diversos pasados y, por otro, con los rasgos distintivos de las producciones plásticas del campo artístico. Para ello, se conforma un equipo curatorial dirigido por Roberto Echen,
 que suma como invitado al artista rosarino Román Vitali y ambos diseñan el montaje de esta primera muestra del MACRo junto con Leandro Comba.
 Dicho grupo de trabajo establece para esta primera presentación del acervo un recorrido en orden ascendente –no determinante. Es decir, a medida que se suben uno a uno los pisos, el relato sobre la producción estética cobra mayor complejidad, con el acento en aspectos estéticos propios del hacer contemporáneo. 

El recorrido comienza, siguiendo el orden propuesto, en el primer piso –luego de la muestra de Lucio Fontana– con la exhibición de la obra Souvenir de la Commune (2001) de Antonio Seguí, Noticias sobre las amazonas (1997) de Luis Felipe Noé, El general Mambrú (1965) de Juan Pablo Renzi, Trafalgar (1994) de Alfredo Prior y Paintant Grounder (1997) de Fabián Marcaccio. Esta primera sala cobra el nombre de Sala pictórica y tiene como eje el género artístico más familiar para el público, la pintura. La elección de estos artistas encuentra su causa en la reivindicación de este formato, que se ve en todas las piezas a pesar de presentar diversas materialidades, usos del color, entre otros. Por su parte, la segunda sala muestra, a través de las obras Concepto espacial (1951) de Lucio Fontana, Naranja (2001) de Juan José Cambre y Corner pieces (1995) de Mónica Girón, como diversos formatos plásticos –instalaciones o pinturas tridimensionales– van a ir ocupando el espacio al romper con el anterior genero plástico.

En la tercera sala se ubican las obras The Ring (2002) de Guillermo Kuitca, Bienaventurados malditos (1998) de León Ferrari, Sin título (2001) de Daniel Joglar, Distancia (2000) de Víctor Grippo, Línea trazada con ojos cerrados caminando alrededor de una tela durante 30 minutos, 1749 intersecciones (2001) de Ernesto Ballesteros y Sin título (1997) de Elba Bairon. Algunos de estos objetos-instalaciones se vinculan con el anterior recinto aunque se piensan por oposición, ya que el color no es el elemento que unifica las obras como en el piso anterior, sino que el blanco se transforma en el protagonista. Asimismo, la forma cede paso a la línea como elemento destacable en todo el espacio expositivo. El piso siguiente, también establece una oposición pero de manera inversa, ya que el blanco y la austeridad se dejan de lado para pasar a contar con rasgos lúdicos vislumbrando la preponderancia del color. Así, se seleccionan las obras Sin título (1999) de Cristina Schiavi, Sin título (2002) de Sergio Avello, Sin título (2000) de Lucio Dorr, Telescopio. Triciclo. Circunscripción circulante (2003) de Benito Laren, Sin título (1960) de Julio Le Parc, y Torre (1990) de Roberto Aizenberg. 

En el quinto piso, y por las condiciones que presenta el espacio: columnas y grandes ventanas, se ubica solo la instalación Relación (2000) de Román Vitali compuesta por tubos de luz fluorescentes con cuentas de colores, que recorren las paredes a manera de línea. La sala seis se vincula con la cinco por el uso de los objetos cotidianos, de este modo se presentan las piezas Caja azul (1999) y Océano (1999) de Marcelo Pombo, Salud (1993) de Omar Schiliro, Sin título, de la serie Flotación (1997) de Ariadna Pastorini, Drum solo/Solo de tambor (2000) de Liliana Porter y Pont Neuf (1997) de Dino Bruzzone. La gran diferencia con todas las salas anteriores es que el piso siete, nombrado el depósito, presenta una gran tarima, separada del piso, que despliega una gran variedad de piezas, entre algunas de ellas podemos nombrar Colchón (1994) de Claudia Fontes, Coloration Uriburu (1992) de Nicolás García Uriburu, La silla de Witold (1995) de Nicolás Guagnini, Paisaje (2003) de Fabiana Imola, La Venus apocalíptica fragmentándose (s/fecha) de Marta Minujín, entre otros,
 que se encuentran dispersas sobre el mismo a manera de una escena de arribo y traslado al nuevo espacio museal.

Por último, los pisos ocho y nueve ubican distintas intervenciones de artistas rosarinos, entre ellos, Luján Castellani, Leo Battistelli, Marcelo Villegas y Mauro Machado, convocados especialmente para dicho evento, con el pedido que sus piezas sean pensadas para romper con los límites de la obra material, acercándose a propuestas plásticas próximas a la desmaterialización. A todas ellas, se les suma la gran incidencia de la luz y el paisaje con que cuentan las salas expositivas. 
Antes de continuar con aspectos que hacen al guion curatorial, queremos detenernos en algunos aspectos sobre el diseño expositivo que responden a las condiciones de las salas en cuanto a la disposición de las piezas, en referencia a lo mencionado en el capítulo anterior, sobre las condiciones edilicias que presenta el MACRo. Las salas uno, dos, tres, cuatro y seis, cuentan con paredes y techos totalmente blancos, luces generales acompañadas de otras direccionadas a las obras y presentan como rasgo general muy pocas piezas, que cuelgan de los paneles y del techo o se ubican en los pisos –disposición según condición y formato–, salvo en el caso de Salud (1993) de Omar Schiliro en que se utiliza una base para ubicarla en el centro de la sala. Todas las otras obras se sitúan sobre las distintas paredes sin que las columnas interfieran en su percepción. En cambio, las salas cinco, ocho y nueve, también en similares condiciones –paredes y techos blancos y luces direccionadas– tienen luz natural durante el día gracias a los importantes ventanales. Allí las obras intervienen todo el espacio expositivo desde zonas muy distintas, por ejemplo las ventanas, el piso y el techo. Muy diferente es la organización de las obras en sala siete, la cual también ostenta un ambiente blanco e iluminación general, presentando a todas ellas esparcidas en una tarima con papeles de embalaje simulando un cuidado desorden.

 Esta última descripción nos habilita a reflexionar sobre la presentación de las obras en el espacio expositivo. Éstas no cuentan con ningún tipo de referencia (etiquetas) a sus lados; la señalética ocupa las puertas de ingreso y egreso, con un pequeño plano de la sala que marca la ubicación de la pieza, su nombre y el del autor. Esta posibilidad de diseño expositivo dificulta la percepción para el público que se acerca a recorrerla, y además, casi no se aportan datos sobre las obras. Dicha señalética es la única referencia en cuanto a la individualidad de las piezas, lo que permite pensar que los objetos museales abandonan sus condiciones particulares para ser leídos como manifestaciones posibles de un relato que favorece la diversidad de aspectos estéticos, plásticos, contextuales del propio lenguaje artístico contemporáneo. No obstante, la ausencia de propuestas comunicativas genera que el público no tenga instancias para relacionar aquello que están mirando con el relato presente en el agrupamiento de las obras, solo siendo comprensible por un determinado bagaje cultural-estético sobre lo artístico. De esta manera, la exhibición se ubica dentro de condiciones totalmente estéticas, lo que habilita una visión contemplativa de las obras, una tipología que apela al objeto en si mismo sin ningún tipo de medio secundario o informativo, valorando un conocimiento especializado del público. 
A su vez, las condiciones de montaje habilitan a pensar a las salas en función de una organización subordinada a los tópicos u ejes temáticos de cada recinto, pero al mismo tiempo en respuesta de una lógica de totalidad, que advierte una lectura global de la colección en términos contemporáneos. Éste responde a condiciones del sistema artístico pero también de su contexto histórico, por ello se establece una cierta legitimación en algunas de sus salas a partir de la convivencia de aquellos productores plásticos ya consumados en el circuito estético nacional e internacional, con otro grupo de artistas, que según el equipo curatorial, representa a los nuevos productores de la escena éstetica. Este gesto se expande también al invitar a creadores locales que intervienen el espacio expositivo de los últimos pisos. Se los destaca en la escena sobre los demás productores locales, aunque condicionando su propuesta de trabajo bajo una determinada producción –desmaterialización. Es decir, al igual que Diálogo entre generaciones del MBA y MAC de Bahía Blanca, esta narración establece un orden de equivalencia entre artistas legitimados y virtuosos incipientes. 
Estamos ante una exposición que presenta un orden de lo iconográfico y las condiciones de una museología de la idea al habilitar un proceso ramificado principalmente en lo estético, que invita al público a percibir el acervo desde distintos subtemas, enfocados en temáticas propias del campo plástico. Sin embargo, el relato que propone esta muestra no permite reconocer las bases o los criterios para la selección de los artistas o de las obras que reúne la colección.
 Asimismo, detectamos que la ausencia de medios secundarios e informativos otorga a la muestra un rasgo propio de la museología del objeto.
El evento inaugural de la sede contemporánea busca marcar claras diferencias con el Museo de Bellas Artes Juan B. Castagnino (MMBAJBC), instalarse en la escena artística con una identidad propia y con características particulares. Cabe señalar que la presentación del libro-catálogo de la colección –luego analizaremos en profundidad– refuerza muchos de los planteos que realizamos a lo largo de este apartado. Dicho libro-catálogo, al igual que ésta exposición, no solo transmite un relato sobre la colección, sino también una nueva manera de ser y de vincularse con las instituciones museales de arte en Rosario. 

4.2.2. La ingenuidad de los medios
Nos interesa indagar aquí uno de los proyectos curatoriales que lleva adelante el área de Educación del museo MACRo, junto con la Subsecretaría de Cultura de la Universidad Nacional de Rosario (UNR), al generar el programa “Curador Polimodal” que se convierte en un ciclo de exposiciones anuales en la programación del museo. En este caso, analizamos su primera edición, que genera una muestra en 9 diciembre de 2005 a 27 enero de 2006, en las salas expositivas cuatro y seis del museo.

 El programa consiste en organizar un concurso que habilita a alumnos de los últimos años del nivel secundario a abordar la colección a partir de las diferencias de los lenguajes, los modos y los procesos de producción que presenta la éstetica contemporánea. De este modo, se permite a los jóvenes, desde diferentes instancias artístico-teóricas y prácticas, generar desde su imaginario un recorrido expositivo, diferente al que lleva adelante el equipo curatorial del museo. El programa “Curador Polimodal” se une a otros eventos y proyectos que llevan adelante otras áreas del museo que tienen como propósito repensar la propia colección, lo que conlleva el surgimiento de propuestas como por ejemplo curadores externos, Semana del Arte en Rosario, etc. Esto, a su vez, se suma a otras instancias que genera el área de Educación del MACRo, entre ellas, las visitas para el público al que se intentan acercar de diferentes maneras a la experiencia del arte contemporáneo. 

Los planteos de este proyecto se concretan en su primera edición
 en el trabajo con alumnos de los últimos años del Instituto Politécnico Superior Gral. San Martín.
 El primer paso fue brindarle a los docentes una Guía Tentativa para trabajar en el aula, antes y después de la visita al museo. En ella se enumera un conjunto de interrogantes que guían los temas por definir, por ejemplo, un museo de arte contemporáneo, una obra de arte contemporánea, un artista contemporáneo, etc. Asimismo, los alumnos se dividen en grupos de cuatro integrantes, a los que se les obsequia un CD con imágenes de la primera incorporación de las obras de la colección y sus respectivas fichas de catalogación –realizadas por el área de Investigación–, junto con textos curatoriales y catálogos de las muestras que se llevan a cabo en el MACRo. 

Así, en la primera edición del programa “Curador Polimodal” se generan siete propuestas curatoriales que se ponen a evaluación del jurado conformado por el equipo educativo y representantes del área curatorial del MACRo. De estas propuestas sale ganadora La ingenuidad de los medios que es realizada por los alumnos: Álvaro González, Gonzalo Hure, Tomás Marimon, Gastón Ramos y Jimena Vila. 

Cabe destacar que los proyectos no ganadores se ubican en el cuarto piso, desplegados en hojas A4 en las paredes, mientras que el proyecto ganador, La ingenuidad de los medios, ocupa el sexto piso del museo. 

Dicha propuesta ganadora presenta la obra Sin título (2002) de Javier Juárez, escogida entre las treinta obras del acervo ofrecidas para trabajar con los alumnos por el equipo del área de Educación del MACRo. Dicha pieza es una fotografía de 1 x 1, 35 mts. que ocupa la pared derecha de la sala seis. En cambio, la pared opuesta exhibe un conjunto de distintas placas de titulares de Crónica TV, captadas directamente de la televisión. Estas últimas son unificadas tanto en sus condiciones estéticas como en la forma en que están dispuestas respecto de la distancia que las separa y de la altura respecto del piso. Asimismo, la sala presenta tres tiras fluorescentes a lo largo de todo el espacio, una por cada color que compone las mezclas de colores del monitor del televisor. La particularidad de la exhibición es que se bloquea todo acceso de luz natural. La iluminación artificial se dispone por detrás de las placas –semitransparentes– que simulan monitores encendidos. En la parte posterior de la puerta de acceso se ubica el nombre del proyecto ganador, de la obra y del autor.

La selección de la pieza en esta práctica curatorial privilegia su condición de signo que intenta trasmitir un mensaje sobre los medios de comunicación masivos, lo cual se desprende del título La ingenuidad de los medios, escogido para la muestra plástica. Dicha exposición, en un orden de lo iconológico a partir de esta obra elegida, invita a interrogarse sobre el poder de los medios en cuanto a la información que brindan, induce al cuestionamiento sobre el uso del lenguaje, su enunciación, qué prevalece o se pone de manifiesto en la noticia, entre otras. Esta presentación establece un conjunto de disparadores que habilitan a interpretar la obra de la colección en clara sintonía con uno de los posibles aspectos culturales que puede albergar el arte contemporáneo. De este modo, nuevamente, encontramos la utilización del recurso de la museología de la idea, ya que la obra cobra importancia por su capacidad de comunicación del mensaje curatorial. Aquí, a través de un proceso ramificado, destaca un tema que da cuenta de las contrariedades de la vida contemporánea. 

La elección de la pieza, en lo referente a su presentación en el espacio, habilita algunos interrogantes: ¿se distingue como una exposición con piezas de la colección o, por el contrario, se presenta como una posible reformulación de la obra, al agregar nuevos elementos y al ser ubicados de manera cercana, lo que habilita a interpretarla, por ejemplo, como una instalación o una ambientación?.
 Estas preguntas surgen si tenemos en cuenta que no se establecen elementos secundarios de información que permitan realizar una lectura propicia del relato curatorial. 
Estos últimos aspectos determinan que estamos ante una exposición contemplativa, que apela a un espacio en que se destaca la obra por su selección y su función en respuesta a la temática elegida por el grupo de alumnos. Por tanto, esta práctica curatorial valora al público que reconoce aspectos del sistema artístico o del tópico trabajado y deja de lado otros recursos o estrategias que permiten instancias de diálogo, por ejemplo a través de interrogantes que permitan conocer su opinión sobre dicha problemática. Igualmente, destacamos este proyecto, por un lado, en lo que refiere a vincular a la colección con jóvenes que establecen distintas relaciones o lecturas a partir de sus propios intereses. Por otro lado, posibilita otras maneras de acercar e interpretar el acervo, que son claramente distintas a las que pregona el área curatorial del MACRo. 

4.2.3. MACRO INCORPORACIONES o De cómo lo contemporáneo deviene histórico, y viceversa 

MACRO INCORPORACIONES o De cómo lo contemporáneo deviene histórico, y viceversa se inaugura el 3 de julio y finaliza el 5 de agosto de 2008 y utiliza todas las salas del museo MACRo. Esta despliega las incorporaciones que se sumaron al acervo, en general ingresos concretados mediante donaciones de artistas o de familiares a la colección, luego de la inauguración de la sede contemporánea.
La muestra presenta principalmente las nuevas adquisiciones que se incorporan al acervo durante el período 2005-2009, lo que a su vez implica para un grupo del personal –área curatorial y de Investigación– repensar la propia colección. De este modo, el programa “MACRo-incorporaciones” se transforma en una práctica curatorial que intenta expandir las posibilidades de exponer las piezas de la colección para favorecer la aceptación del público.
El recorrido de MACRO INCORPORACIONES o De cómo lo contemporáneo deviene histórico, y viceversa se sucede en todos los pisos del MACRo de manera descendente. Las salas seis, cinco, cuatro, dos y uno presentan luces generales y direccionadas a las obras; las salas tres, siete y nueve están a oscuras y se iluminan por la propia luz de las piezas. Dichas piezas se ubican en el espacio según sus formatos, desplegadas en las paredes o techos, apoyadas en el piso, por citar algunos ejemplos. 

El piso nueve se destaca por exhibir producciones principalmente sonoras, coloca en una tarima el objeto de la serie Libros sonoros (2007) de Cristian Segura y proyecta Proyecto silbido (2005) de Laura Glusman. En el séptimo piso ubica en las paredes las obras Sin título (1994) y Sin título (1994) de Lola Goldstein, opuestas a Su atención por favor (2006) de Jorge Miño, y al final del pasillo proyecta Video del Uritorco (s/fecha) de Eduardo Navarro.

El piso sexto solamente dispone de la instalación obra de 1968 (1968) de Juan Stoppani. Las salas cinco y cuatro gozan de una disposición similar: la primera ubica las fotografías Vivo Dito en Piedralaves (1963) de Alberto Greco, Relatos (Lipsync) (s/fecha) y Nosotros afuera (s/fecha) de Federico Peralta Ramos, y proyecta Vértigo (2005) de Leticia El Halli Obeid. La segunda exhibe en cada panel las fotografías Temporada (2005) de Rosana Schoijjet, El reloj (1935) y la Luna (1946) de Annemarie Heinrich y Autorretrato con flor (1935) de Grete Stern.

El tercer piso presenta en el centro de la sala la obra Jaula con aves (2004) de León Ferrari, la pieza Selección de libros de Eloísa Cartonera (2006) de Eloísa Cartonera y se proyecta Testa (2006) de Luciana Lamothe en una de las paredes. Taller popular de serigrafía (TPS) (2002) de TPS (Taller Popular de Serigrafía) se coloca en vitrinas a los costados restantes del recinto. La segunda sala solo tiene obras en sus paredes, se despliegan Bossanova Werther remix (2005) de Nahuel Vecino, Sin título (1999) de Guillermo Faivovich y Serie de Fotografías (s/fecha) de Adrián Villar Rojas. Por último, la primera sala, con una disposición similar a la tercera, exhibe en las paredes Cisne o sola (1999) de Fernanda Laguna, Autorretrato (2006) de César Augusto Caggiano, Duros 1, 2, 3 (2003) de Mauro Guzmán, Pájaro con paisaje triangular (2005) de Max Gómez Canle, Encanto (2006) de Javier Barilaro y Mi mamá en el canal 9 (2002) de Guillermo Iuso, mientras en el centro se ubican las dos instalaciones Cápsula parque de diversiones (2003) y Cápsula molinos de energía eólica (2003) de DOMA. 

Las condiciones edilicias, como ventanas o columnas, se resuelven según la disposición de las obras, específicamente podemos aludir a las condiciones que presentan muchas de ellas, ser bidimensionales, por tanto ocupar solamente las paredes, lo cual no interfiere en sus lecturas. En sintonía con lo argumentado, destacamos la utilización de material expositivo conexo por las particularidades de algunas de las obras, como también el mobiliario para poder permitir el descanso de los visitantes. 

MACRO INCORPORACIONES o De cómo lo contemporáneo deviene histórico, y viceversa responde a un orden iconográfico. De allí, la problemática que lleva adelante esta práctica curatorial responde a qué implica coleccionar en el presente arte argentino contemporáneo.
 Así, el MACRo da cuenta constantemente de su contexto estético y socio-político argentino. También, esta muestra plástica trabaja motivos que son problematizados en la muestra Obras de la colección de Arte Argentino Contemporáneo, solo que en este caso se apela a una lógica de exposición que visualiza el discurso legitimador de su colección al estudiar lo ya incorporado y las nuevas adquisiciones para generar nuevas reapropiaciones, relecturas y construcciones. 

El relato se presenta entonces como un proceso ramificado ya que las condiciones de montaje habilitan a pensar cada sala en función de una organización de subordinación respecto de los tópicos y/o ejes temáticos que contiene cada recinto pero, al mismo tiempo, responde a una lógica de totalidad que incluye una lectura local-nacional de la colección. La coordinadora del área de Investigación del MACRo, Nancy Rojas, advierte en la publicación que acompaña el evento: “…es la puesta en escena de la lógica natural de un sistema de proyección y, fundamentalmente, de una musealidad que aún se sostiene a partir de la metáfora de la institución como fábrica en construcción” (2008: s/p.) De allí que podemos afirmar que el relato liga productos estéticos de diversas materialidades de los años recientes junto con artistas de trayectoria en el campo artístico argentino, que plasman en sus piezas técnicas materialidades o temáticas innovadoras para su época. 

MACRO INCORPORACIONES o De cómo lo contemporáneo deviene histórico, y viceversa presenta rasgos que recurren a una museología de la idea, ya que el agrupamiento de las piezas busca construir un relato sobre la colección, que es pensado en términos temporales, contextuales y de lenguajes. Sin embargo, la falta de medios secundarios y la selección de las obras por las individualidades artísticas establecen que estamos ante una museología del objeto. 

Esta exposición, al igual que Obras de la colección de arte argentino contemporáneo y La ingenuidad de los medios, presenta al acervo desde una manera contemplativa que apela a un público conocedor de lo artístico, ya que las obras en el espacio expositivo solo se reverencian –no hay etiquetas de ningún tipo en la salas de exposición– en la señalética colocada en las puertas de acceso con un pequeño plano de la sala que marca la ubicación de la pieza, su nombre y el autor. De este modo, se aportan escasos datos descriptivos sobre las obras elegidas, privilegiando un relato que favorece la interpretación solo a través de las obras. Nuevamente, se establece una tipología estética, que no genera instancias de diálogo con el visitante, solo se proyecta una actitud de observación de la colección.

En síntesis, dicha exposición, en conjunto con la muestra Obras de la colección de arte argentino contemporáneo –ambas llevadas adelante por el equipo curatorial– se presentan como un intento de reelaboración continua del patrimonio, a la vez que redefinen la propia colección. Advertimos similitudes en tratamiento y resultados, que sostienen un discurso institucional que comprende legitimar la política de adquisición de obra y presentar la colección desde las individualidades artísticas y las condiciones estéticas propias del campo plástico.

4.2.4. #espacio

#espacio se inaugura el 16 de noviembre de 2011 y culmina el 13 de marzo de 2012, con curaduría a cargo de María Eugenia Spinelli. Esta exposición transcurre durante el segundo período del MACRo que, según el criterio que hemos tomado en esta investigación, se establece en la gestión directiva de Marcela Römer. #espacio es una invitación para abordar la colección dentro de la programación anual que tiene como eje central la macroecología. 

Cuenta con un total de ocho piezas del patrimonio que se ubican en el ascensor, el hall de entrada y en seis de los diez pisos del MACRo. De allí que la muestra se expande más allá de las salas expositivas hacia toda la superficie interior del espacio museal. Esto responde a la concepción en la que es pensada la exposición cuyo tópico, indicado en el mismo título, es el de espacio. Éste traza diferentes relaciones con las obras escogidas y entre ellas, a partir de las cualidades estéticas que cada una posee. En palabras de María Eugenia Spinelli: 

…a partir de la idea de sistema, implícita tanto en la existencia de una colección como en el pretexto ecológico, nos ofrece una ocasión para explorar formas en que los objetos se muestran a través de las relaciones individuales que estos establecen con un entorno especifico, construyendo a un tiempo una noción particular y contingente de #espacio” (2012:9). 

Este agrupamiento de las piezas se apropia del espacio físico como si se tratara de prolongaciones en diferentes sectores del interior del museo. De allí que el visitante al ingresar se encuentre en el área frontal del hall de entrada con Is a work in progress (2008) de Leopoldo Estol y en el vidrio izquierdo y frontal del elevador Perfecto (2005) y Dramática (2009) de Dani Umpi. En el primer piso cuelga del techo la obra Otro año de aire (2002) de Esteban Álvarez. En la segunda sala, en el centro, se coloca Cápsula para parque de diversiones (2003) de Doma. En el tercer piso, sobre dos de sus paredes, se encuentra la obra de Laura Glusman Proyecto silbido (2005); en tanto, en la cuarta sala se ubica la obra La casa soñada (2010) de Juliana Iriart. En el quinto piso se localiza en el suelo Estructura III (2002) de Tamara Stuby y la sexta sala ubica emplazada sobre el fondo, la instalación Olor a Bosque (1967) de Norberto Puzzolo.

Todos los espacios expositivos en que se ubican las piezas gozan de un tratamiento despojado, grandes cubículos blancos –condición de las salas– con luz general en la primera y quinta sala, con luz sesgada en las obras en los pisos segundo, cuarto y sexto. Por el contrario, en el tercero, la obra goza de luz propia por lo que el recinto está a oscuras. En los casos del elevador y de la entrada nos encontramos con luz ambiente debido a las condiciones edilicias, aunque el espacio guarda un cuidado austero. La arquitectura espacial de las salas, en algunas de ellas, presenta columnas que condicionan la percepción de las obras. Por su parte, en otras, se adaptan y pasan a complementarse con la obra sin interferir en su contemplación. Todas ellas presentan grandes tamaños, salvo las obras Perfecto y Dramática, las cuales se ubican de manera individual en las salas expositivas. 

La apropiación del espacio está dada, por un lado, al invadir los diferentes sectores y salas que responden a todo el espacio arquitectónico museal, mientras por otro lado, la particularidad que presentan todas las obras al tratarse de instalaciones, salvo Proyecto silbido (2005) que es una video-instalación y Perfecto (2005) y Dramática (2009) que son CDs de música. Cada una de ellas interviene el espacio en que se emplazan debido a sus propias condiciones formales, generando experiencias de interacción con el espectador desde los sentidos –sonoro y visual– y el movimiento. 

De este modo, la exposición presenta un orden iconográfico ya que las piezas dan cuenta de una problemática (especialidad) que responde a una posibilidad de cómo puede ser pensado el acervo contemporáneo. A su vez, estamos ante una exhibición que apela a la museología de la idea, ya que la elección de las piezas permite percibir de manera individual ​–cada pieza​– y colectiva –agrupamiento​– el relato sobre la problemática del espacio desde condiciones puramente estéticas. De allí que podemos establecer que estamos ante una exposición de proceso ramificado en cuanto a la presentación de un acervo contemporáneo. 

En síntesis, la visualización en el espacio de las obras solo presenta pequeñas etiquetas con los datos de autoría, título, año, técnica e ingreso a la colección colocados en algunas de las paredes, perdiéndose dentro de la espacialidad. Esta condición que adquieren las salas genera que el público se encuentre en un espacio puramente contemplativo, lo que delimita a dicha muestra dentro de una tipología contemplativa. Nuevamente, el público adquiere una actitud de observador, ya que por más que algunas obras permiten recorrerlas, no se registran otras posibilidades de interacción o participación. La exposición es acompañada por el primer libro digital, donde describe el guion curatorial de la exposición y despliega un conjunto de imágenes que permiten visualizar cómo fueron ubicadas las piezas en los diferentes espacios (ascensor, hall entrada, salas expositivas) del museo durante el trascurso de la exhibición y las obras elegidas de manera individual. 

#espacio es una muestra que se apoya en el diseño expositivo, en lo edilicio y en las obras que necesitan del transitar y de la observación del público para completar un relato sobre una posible mirada de la producción contemporánea. De esta manera, dicha exposición relega los medios secundarios –salvo pequeñas etiquetas– o de información, para priorizar las condiciones particulares que poseen las obras escogidas de la colección y de la arquitectura del museo, estableciendo una íntima relación de estos dos aspectos con lo espacial, pero no abriendo el juego al público, por ejemplo, al habilitar otros modos de circulación de los cuerpos. 
4.2.5. Construcción de un museo
 Construcción de un museo se presenta, en seis pisos, con motivo del décimo aniversario del MACRo, el 14 de noviembre de 2014 y finaliza el 7 abril de 2015. Su curaduría es grupal y externa, y se conforma por personas procedentes del ámbito de la teoría y de la práctica artística: Federico Baeza, Claudia del Río, Leandro Tartaglia y Santiago Villanueva, quienes se reúnen específicamente para generar esta actividad. Ésta acontece durante el segundo período del MACRo durante la gestión directiva de Marcela Römer, quien, como ya hemos señalado, unifica al MMBAJBC y al MACRo bajo una misma entidad.
Esta exposición trabaja en torno a la condición de institución del MACRo, diez años después de su creación, y vuelve entonces a retomar las ideas de almacén de obras y de máquina de experimentación. Así, se pone en juego la figura del MACRo en torno a cómo exhibe su colección. De allí, el interrogante ¿cómo hacemos, practicamos, habitamos, un museo? que abre el juego al encuentro de mecanismos pedagógicos y comunicacionales que resignifican su discurso, estableciendo instancias de diálogo con el público. Estas reflexiones llevan a la construcción de una plataforma de participación colectiva, a través de diferentes propuestas lúdicas de exposición que apelan a la exhibición de las obras y piezas gráficas con una importante intervención de los participantes. 

El recorrido sin orden aparente está conformado por varias instancias según su exhibición por salas. De este modo, el primer piso llamado Sala de los títulos despliega en la pared izquierda, sobre fondo blanco, los títulos de las obras en tinta negra integran la colección Castagnino+macro
 de forma ordenada y continua. La misma cuenta con una iluminación general, lo que habilita a leer la estructura gráfica que se construye a partir de los nombres de las piezas, uno seguido del otro, separados por un guion sin cumplir con un orden alfabético.

El segundo, cuarto y sexto piso disponen de la misma particularidad en tanto cada una de esas salas convierte sus muros y columnas en pizarras, simulando la Pieza-Pizarrón (2006-2012) de Claudia del Río, en diálogo con producciones icónicas del patrimonio. Así, se proyectan las Salas-pizarra como grandes cubículos negros con luz general que exhibe en una pared una obra – cuelgan sobre el fondo negro o se ubican en el piso– y en la pared del fondo al ingreso se disponen distintos disparadores que invitan a que el visitante exprese grafismos, dibujos o expresiones, en el resto de las paredes. La particularidad con que cuentan estas salas es que durante el mes de marzo se cambian las obras exhibidas, quedando un nuevo conjunto de obras y disparadores dispuestos hasta que finalice la muestra. De este modo, en el segundo piso se ubica junto con la obra titulada Yo tengo sida (1994) de Roberto Jacoby colgada en la pared derecha, la expresión “YO TENGO”;
 y en un segundo momento se coloca en la pared izquierda la obra Pensar es un hecho revolucionario (2001) de Marie Orensanz junto con la expresión “PENSAR ES…” En el centro de la sala cuatro, junto a la obra Carro Blanco (1990) de Liliana Maresca se ubica la expresión “NECESITAMOS DIBUJAR PASAISAJES PARA ESTE OBJETO”, y posteriormente se exhibe en la pared derecha Sin título (2001) de Alfredo Londaibere junto con el enunciado “DIBUJAR SOBRE UN DIBUJO”. En el sexto piso, se coloca primero a la izquierda la pieza Construcción de un horno popular para hacer pan (1972) de Víctor Grippo, Jorge Gamarra y A. Rossi
 con el interrogante: “¿QUÉ MUSEO IMAGINÁS PARA EL FUTURO?” y en un segundo momento, en el piso al lado de la pared izquierda, se ubica la obra Escribiendo el nemebiax (2007) de Fabio Kacero con el indicador “ESCRIBIENDO UNA PALABRA”.

En la tercera sala nombrada Legado Pedrotti se dispone, con luz general, la exhibición de los dibujos enmarcados –ubicadas uno seguido del otro a la altura de los ojos– en todas las paredes blancas, la colección completa
 de Alberto Pedrotti, junto con un fragmento del testamento donde se describe la donación al Museo Municipal de Bellas Artes Juan B. Castagnino. En la quinta sala, Diez años del museo a través del área de Educación, se colocan las publicaciones de los últimos diez años llevadas adelante por dicha área del MACRo. El proyecto “Curador Polimodal”, Recetas y Hagalo Ud. Mismo se pueden apreciar en la pared derecha –a manera de gran collage– ordenadas cronológicamente, o también sobre una tarima en el centro de la sala con asientos dispuestos a su lado. 

Todas las salas, de un modo u otro, buscan generar distintas acciones e instancias de interacción con la colección y el museo por parte del público, hacerlos partícipes no solo como observadores. Tomemos por casos las Salas-pizarra. Se recurre a la producción, expresión, palabra de los visitantes; en la sala tres se plantea interrogantes sobre la acción de adquirir una obra mediante una donación desde la propuesta de una conferencia, en una instancia de diálogo con un especialista; o bien la quinta sala que ofrece un lugar de lectura sobre propuestas didácticas de lo artístico. 

Por consiguiente, y después de haber analizado cómo se estructura y planea esta muestra podemos afirmar que debido a su carácter temporal, a la participación que genera –en distintos grados– del público, entre otros aspectos que hemos señalado, Construcción de un museo se plantea desde una museología de la idea. Sin embargo, cabe advertir que la ausencia de dispositivos comunicacionales (como por ejemplo texto en sala o un intercomunicador al inicio del recorrido o en las salas expositivas que explique la posibilidad de interactuar en las paredes a los visitantes para expresarse siguiendo las consignas) dificulta los distintos niveles de participación del público, posiblemente ajeno a este tipo de actividades curatoriales. De modo que hacer partícipe al visitante debe acompañarse con recursos que sean fácilmente interpretados por los visitantes. Por ello, encontramos que se condiciona la presentación del acervo que es de manera lúdica, pero solo comprenden esta propuesta curatorial aquellos que tienen el hábito de encontrarse con estos tipos de prácticas expositivas y comprenden el accionar de la estrategia curatorial.
Las piezas de la colección en Construcción de un museo son utilizadas de manera ilustrativa, por ello la ausencia en las salas de etiquetas que proporcionan datos específicos sobre las mismas. Esta decisión responde a una elección curatorial de poner el eje en la actividad que se realiza en el piso o en la problemática general de la exposición. De allí que las obras, al igual que las expresiones en las paredes, sean ubicadas para despertar el accionar del público y generar distintos niveles de participación. Es decir, en las Salas- Pizarrón, por ejemplo, se ubica un interrogante que intenta apelar al público provocándolo a través del planteo del interrogante “YO TENGO” en el segundo piso, el cuarto piso invita a dibujar y reflexionar en torno a ello y el sexto convoca a opinar sobre lo expuesto en la sala. Este tipo de muestra y esta forma de disponer las obras llevan a reflexionar sobre la colección no solo desde sus datos específicos, sino también sobre los problemas propios del sistema artístico, principalmente respecto de las condiciones y particularidades del agente museal en la contemporaneidad.

Por todo lo analizado podemos afirmar que esta exposición responde a lo iconográfico, ya que las piezas responden a un problematizar sobre el propio acervo contemporáneo y la institución cultural. A su vez, es presentada en un orden de mosaico respecto de la problemática trabajada puesto que cada recinto es un eslabón que atiende al relato curatorial sobre lo museal (qué se expone, dónde se expone, cómo lo recibe el público, cuál es el rol de público, entre otros). Asimismo, esta muestra habilita a reflexionar sobre la manera en que un museo de arte contemporáneo percibe tanto una colección como el rol de su público. Por otra parte, cada una de las salas expositivas, en función de su organización, puede leerse por separado y analizarse desde sus propios interrogantes. Por ejemplo, la sala tres respecto de la adquisición y del dibujo, la sala uno como una gran obra gráfica a través de los títulos de cada una de las obras de la colección que marcan la unidad de la misma y las Salas-pizarra como grandes obras de coautoría con el público. 

 En resumen, la exposición Construcción de un museo ubica en cada sala intersticios que reactivan la idea del MACRo como un laboratorio de reflexión colectiva sobre las producciones de arte, al pensarse y replantearse desde la mirada no solo institucional, sino con el público.

4.3. Cinco publicaciones del Museo de Arte Contemporáneo de Bahía Blanca

El Museo de Arte Contemporáneo de Bahía Blanca a partir de las exposiciones artísticas con piezas de su colección, realiza para cada una de ellas diferentes publicaciones. Por ello, a los fines de este análisis se escogieron aquellas que se corresponden con Diálogo entre generaciones, Pintura/Primeros premios. Salones Anuales de Arte 1970 a 1989. Pinturas/Primeros Premios. Bienales 1990 a 2004, Tiempo de patrimonio, Campamento. Objetos e instalaciones del patrimonio de los Museos de Bellas Artes y Arte Contemporáneo de Bahía Blanca y Un montaje de posibles. Agenciamientos artísticos en torno al MAC durante los años noventa. 

Este conjunto de productos editoriales permite reconocer distintos formatos para indagar las publicaciones de la entidad y las modificaciones en los formatos, contenidos y diseño a partir de las decisiones institucionales sobre el modo de comunicar la colección en esta práctica comunicacional. Por tanto, todas ellas son indagadas siguiendo los parámetros descriptos en el capítulo II, apartado 2.1.2 Las publicaciones: dispositivo comunicacional a través del texto y la imagen, para profundizar en las condiciones propias de los formatos y el tratamiento específico realizado sobre la colección. 

El análisis de las publicaciones se basa en la observación de las piezas gráficas –cedidas por el personal del museo– y las entrevistas a los empleados del museo –área de Diseño, Investigación y Comunicación. Las dos primeras publicaciones del MAC presentan diferencias en los datos gráficos respecto del resto de los productos editoriales por no contar con la palabra de los encargados de su realización. 

4.3.1. Folleto tríptico de la muestra Diálogo entre generaciones
La muestra Diálogo entre generaciones cuenta, a modo de publicación, con un folleto de tipo tríptico que se distribuye durante la inauguración y, posteriormente, se ofrece en las salas de exhibición para que los visitantes puedan llevárselo gratuitamente luego de su recorrido.
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todo caso un atributo La pregunta serl ¢qué brenes estoy en condiciones de heredar de mis padres?
Bueno, al respecto hay una jarta con forma de pinguino que erd de i abuelo y que A0S GSpUIAMOS
solapadamente con mi hermana (¢toda herenca es moto de disputas?). Pero para hacernos de ese bien,
para heredarl, es preciso que nuestros padres se mueran. ¢Vale mas un pinguino que I3 vida de nuestros
padres? ¢Es 5010 que me eja frio? (O se trata de la palabra bienes? Uevado al terreno que nos ocupa,
bienes artisucos: obras aisladas, extraidas de una red de didlogos, tensiones, confltos, influencias, y
feducidas 3 objetos recludos en una camara criogénica La memoria como camara criogéaica y ¢l aliento
demuerte que adia a palabra PATRIMONIO cuandose a define como una sere de objetos venerables sin
conexiénviible con lamuhtud de practicas ycreencias sobre s que e raman auestras vidas.

Tengo en mi pequerio patio una planta de albahaca Ustedes me diian qué tiene que ver eso con el
patrimono Tiene. Mihla rasplant6 a planta de afbahaca de un cantero de a casa de m abuela para uso
gastronémico. preparar unos bocados con tomate, muzzarella y aceite dé oiva. Mi 3buela cuida esa
albahaca no s¢ desde cuando. desde que yo era chico, seguro desde antes. s, de algon modo, una
albahaca patrimonial. Yo no tenla idea de como cudar esa albahaca, si requiere Muchd 0 Oca agud,
mucha 0 poca luz, esas cosas. Bueno, me dieron nstrucciones mas 0 menos précisas, me dieron *and3
wiendo” Voy viendo, sumo mis observaciones al saber que mi famila acumulo sobre el cudado de las
albahacas, sumo conoamientos (ponela al reparo, me dyo alguren), os tansmito. Asi en el cudadoque e
procigo hay un saber colectivo que involuccaavanas generaciones

Ahota bien, esta muestra se titula Didlogo entre generaciones. Olvidémonos de Ia palabra
generaciones, que nos traeria mas problemas conceptuales que otra cosa, dejemos de lado que yo hubiera
ttulado la muestra 1a ver todos, a mover el patamonio! (mas tropical,sin duda), y concentrémonos en fa
palabra didlogo  Didlogo entre obras del patrimonioy artistas locales cruce de fenguajes, contaminacion,
interés por, puesta en uego de saberes. Es mportante exponer el patrimonio aldilogo, reisertarlo enun
proceso de intercambio de lenguajes y experiencias. o asfpodriamos descongelarlo, quitarle fa ngidez
cadavernca que veneran los que se valen del pasado para condcionar el presente y dale a oportundad de
que nos nulra, de que se vuelva sIficalivo en uestras vidas Pero, porque nada es tan simple en lavida,
esimportante considerar en un sentido pleno fa lamada al alogo, de modo de que no se diluya en un
didlogo entre artstas, en un didlogo patrcio, por dondese nos vuelva a colara mortaja. Un diglogo quese
abra a *la potencia de cooperacion del lenguaje” (como dice Toni Negri en Arte y multud) y ibere una
fuerza radicalmente democratica, con el poder de transformar la memoria en procesovivo en nosotrosyal
arteentrabajo colecto

Marcelo Diaz
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Imagen 11. Exterior del folleto tríptico de la muestra Diálogo entre generaciones
Dicho folleto está formado por tres cuerpos, dos plisados y seis caras, que configuran un documento de dos páginas compuestas, cada una de ellas, por tres columnas. La única particularidad es que las caras laterales se doblan sobre la central. Su fisonomía describe en la portada el nombre de la muestra con su fecha de inicio y cierre y el logotipo de ambas instituciones unificado bajo las siglas de MBA - MAC. En la otra cara se ubica el texto crítico de Marcelo Díaz, que ocupa todo el espacio. 
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Imagen 12. Interior del folleto tríptico de la muestra Diálogo entre generaciones
Al abrir las últimas caras, nos encontramos con las imágenes de las piezas elegidas de la colección: El Filósofo (1918) de Emilio Petorutti, Una comida en el campo (1928) de Lorenzo Gigli, Temor (1945) de Juan Passani, Monocromía (1970) de Gloria Micci, Manos que se asoman de las manos (1981) de Carlos Dell´ Agostino, Géminis II (1991) de Cristina Sicardi
 y además, las obras de los artistas invitados, entre ellos, Mabel Lemonnier, Mónica Zalla, Adrián Privitello, Graciela San Román, Betiana Semerano, Paola Vega, Juan Barria, Isabel Rodríguez Rey, Paula Di Canto y Dorotea Fookes.
 Por último, en la contratapa se ubican –margen superior– los nombres de las autoridades del municipio de Bahía Blanca y de los museos MBA y MAC, por debajo los logotipos de Mercier y Manera Estilista que apoyaron el evento y en el extremo inferior las siglas de dichos museos y sus datos de contacto (dirección física, teléfono y email).

La publicación es llevada adelante por el personal del museo con un bajo costo y un formato fácilmente distribuible. El diseño se compone de párrafos justificados y de una tipografía Bank Gothic –títulos y texto– en tinta negra, salvo en el caso de la impresión de las imágenes. El formato en términos de visualización general guarda un cierto equilibrio en cuanto a espacios blancos, imágenes y texto; aunque este último rasgo es un poco mayor en las diferentes caras donde se ubican el texto crítico y la descripción de las obras contemporáneas. 

Asimismo, recordemos que durante la gestión directiva de Cecilia Miconi se conforma un breve manual de identidad que unifica los criterios de las piezas g
ráficas que se llevarán a cabo por parte del Museo MBA y MAC. Este manual determina los primeros rasgos de identidad que se visualizan en los dispositivos, entre ellos, los logotipos –por separado o en conjunto–, las nomenclaturas de las instituciones, la tipografía, la ausencia de colores, por citar algunos. En este caso, la utilización de los logotipos unificados habilita interpretar que la muestra fue realizada en las dos sedes pero también, conduce a la idea de identificar un solo museo de arte. 

El juego de tres láminas, una sobre otra, que posibilita ir desplegándolas hace que se reconozcan visualmente los argumentos que propone la institución cultural unificada según un determinado orden, que va acrecentando el interés del lector a medida que lo estudia y/u ojea. Por ello, recordemos que las caras laterales se doblan sobre la central: en primer lugar se observa un discurso neutro donde solo se ubica el nombre y la fecha de inauguración y cierre de la muestra
 en sentido vertical junto con el logotipo institucional. En segundo lugar, se establece la presencia del texto crítico de Marcelo Díaz que, consideramos, condiciona la mirada sobre aquello que se encuentra al desplegar el interior del tríptico, es decir, las imágenes de las obras. El mensaje del texto utiliza una terminología especializada pero con cierta libertad en su tratamiento. A simple vista parece extenso y comprimido –lo cual resulta poco atractivo a la lectura– y en consecuencia pierde el sentido de instrumento divulgativo de información que posee este formato para convertirse en un relato sobre la colección que, en sintonía con lo mencionado en los apartados anteriores, intenta fundamentar la elección de la problemática escogida para el evento. Esta resalta un conjunto de obras que pertenecieron a artistas consagrados de la historia del arte argentino que fueron expuestas junto a producciones contemporáneas de artistas locales. Este tratamiento habilita pensar a la publicación desde una función descriptiva que fundamenta la estructura que guía el recorte de la muestra artística.

El tema desplegado a lo largo del texto crítico es, por un lado, manifestar la idea de patrimonio, la palabra se desprende visualmente del resto al ser resaltada en negrita y mayúscula, mientras que su conceptualización se ubica en términos de herencia y valoración, para que los lectores que recorran la exposición puedan percibir la colección en dichos términos, a través de las condiciones que presentan algunas de las obras escogidas del acervo. Por otro lado, se resalta la palabra diálogo en sintonía con la mayúscula del título, lo que remite a una clara diferenciación entre las producciones modernas y contemporáneas. Esto se puede leer en el texto del folleto de Marcelo Díaz: “exponer el patrimonio al Diálogo, reinsertarlo en un proceso de intercambios y experiencias […] un Diálogo que se abra a la ‘potencia de cooperación del lenguaje” (s/p). Esta reflexión habilita ver cómo se proyecta en el lector una percepción sobre el acervo en orden de calidad y atributo, que aquí además legitima el segundo grupo de piezas que acompaña al de la colección. 

Podemos vincular ambas ideas con la presentación en el interior del tríptico en donde se observa en el pliego derecho fragmentos de las piezas de la colección valoradas en sentido temporal según un fuerte rasgo visual de verticalidad, al ser enseñadas una debajo de la otra junto con una línea de tiempo y a su lado el nombre del autor –algunos de ellos responden a nombre-apellido y otros a apellido-nombre–, de la obra, su técnica y el año de realización. De este modo, el agrupamiento responde a un orden evolutivo disciplinador, mucho más estático visualmente que su contraparte. Por el contrario, las piezas de artistas contemporáneos se ubican de modo horizontal y vertical conformando un módulo de imágenes con espacios en blanco, al costado de las piezas solo se colocan los nombres de los autores y, de esta manera, cobra una importante sensación de movimiento en diferentes sectores y se busca una cierta armonía en la producción plástica contemporánea. En el tercer pliego nos encontramos con un listado alfabético, nuevamente con los nombres de los autores –resaltados en negrita– y algunos datos descriptivos de las producciones contemporáneas exhibidas. Esta visualización resalta dos maneras de clasificar las obras: las primeras bajo un marcado recorte temporal y las segundas, dentro de búsquedas más azarosas. No hay que perder de vista que estas últimas también presentan cierto orden temporal en su forma de exponerse en el folleto.

Las imágenes de las piezas son pequeñas reproducciones de calidad insuficiente, colocadas para ejemplificar la selección expuesta durante la muestra. Todas las obras ostentan breves datos descriptivos, lo que proyecta un tipo de información genérica y tipológica. Sin embargo, esta forma de disponer las obras ante el lector de estos folletos se asemeja a las condiciones con que son presentadas en las salas expositivas, en donde su contemplación denota lo artístico desde un recorte temporal y estético. De esta manera, la obra sobresale por sus condiciones referidas en los datos descriptivos que se aportan de ellas, lo que habilita una lectura en sentido histórico. 

A los fines propuestos, el modelo comunicativo de bajo costo se presenta como una buena alternativa, ya que permite a las instituciones abarcar visual y textualmente el relato sobre la colección y sobre sí mismas. La publicación establece sobre el acervo un recorte de las singularidades que promueven algunas de sus obras que se exponen en la muestra, mientras que las sedes museales se perciben con rasgos visuales de identidad que habilitan a observarlas como un solo museo de arte.

No obstante, queremos resaltar que las condiciones que diferencian a esta publicación de otros modelos brindan una mayor cantidad de datos descriptivos y cronológicos sobre el acervo, que alojan contenidos breves junto con relatos más extensos. Es así que se facilitan distintos tipos de contacto con sus lectores. Por un lado, aquellos menos instruidos que se dejan guiar por el texto son condicionados a apreciar el agrupamiento de las piezas de una manera determinada. Por otro lado, aquellos más especializados solo recurren a la visualización de las imágenes y a sus datos de catalogación. 

Todo esto da por resultado una presentación que educa y enseña en distintos niveles el acervo, pero con la finalidad de clasificar y recortar los estilos modernos de los contemporáneos desde una determinada periodicidad. A causa de ello, el discurso que habilita esta pieza gráfica es divulgar contenido sobre la colección en un orden temporal y estético. 

4.3.2. Folleto tríptico de la muestra Pintura/Primeros premios. Salones Anuales de Arte 1970 a 1989. Pinturas/Primeros Premios. Bienales 1990 a 2004
La inauguración de Pintura/Primeros premios. Salones Anuales de Arte 1970 a 1989. Pinturas/Primeros Premios. Bienales 1990 a 2004 al igual que Diálogo entre generaciones, también está acompañada de un folleto tríptico, que se ofrece gratuitamente al público en las salas del Museo de Bellas Artes de Bahía Blanca. A pesar de tener el mismo formato que la exposición anterior, folleto tríptico, presenta ciertas diferencias, producto de haber sido realizado durante el tercer período que transitan las entidades museales. 
El diseño en general es llevado adelante por el personal del museo y una becaria que realiza tareas del área de Diseño. Se compone de párrafos justificados con tipografía Bank Gothic –títulos y texto– en tinta negra, salvo el título y la impresión de las imágenes. Este último rasgo denota una gran diferencia entre sus tres caras externas en tanto contienen solamente texto en negro, mientras que las otras tres exhiben los títulos y las reproducciones impresas a full color. No obstante, al doblarse las caras sobre la central, la estructura general que se percibe en todo el folleto guarda una cierta armonía entre texto e imagen. 
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Imagen 13. Exterior del folleto tríptico de la muestra Pintura/Primeros premios. Salones Anuales de Arte 1970 a 1989. Pinturas/Primeros Premios. Bienales 1990 a 2004
La fisonomía de este tríptico ostenta una portada que lleva el título de la exposición: Pintura y primeros premios, seguidamente se coloca el logotipo de la sede del MBA junto con la denominación “Salones Anuales de Arte 1970 a 1989”, y debajo el logotipo del MAC donde se agrega: “Bienales Regionales 1990 a 2004”. El pliego que sigue presenta, nuevamente, el título, el logotipo del MBA y los datos descriptivos de las obras, entre las que se encuentran: Pintura 47 (1970) de Gonzalo Fernández, Loma Blanca (1971) de José María Macias, Piazzola/Verano Porteño (1973) de Carlos Belardinelli, Figura (1974) de Mabella Policastro y Formas Posando (1975) de Aldo Ducasu, Atardecer vibrante (1976) de Alberto Martorana,
 todas éstas son escogidas de los Salones (aparecen en dos columnas de manera enumerada según el año de realización –desde los primeros a los últimos). La contratapa ofrece la misma organización para las obras de las bienales, entre ellas: Sin título (1998) de Daniel Joglar, Sin título (2000) de Cristian Segura, Sin título (2002) de Mariano Costantini y Preciso Azar/La escena (2004) de Verónica Valli.
 Este último espacio, en el sector inferior, también brinda los nombres de las autoridades municipales de Bahía Blanca y los datos de contacto del MBA y MAC. En el interior se coloca el nombre de cada museo en color naranja, continuado de una gran cuadrícula que exhibe reproducciones de las obras sobre espacios en blanco; estas últimas llevan en el extremo superior el año de ingreso a la colección y, en el inferior, el nombre del artista y de la obra.
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Imagen 14. Interior del folleto tríptico de la muestra Pintura/Primeros premios. Salones Anuales de Arte 1970 a 1989. Pinturas/Primeros Premios. Bienales 1990 a 2004
Es de destacar que visualmente se distinguen dos museos, es decir, la manifestación en el orden de los elementos gráficos da cuenta de dos espacios físicos que se observan por un lado en la titulación, la diferencia de sus logotipos, la presentación en los pliegues de cada evento, los datos de cada sede y, por otro lado, en la presentación de dos grupos de obras, a pesar de que estas últimas comparten el mismo criterio de presentación visual. Estos aspectos dan cuenta de la diferenciación entre el MBA y el MAC, que a su vez, por el orden de presentación de los dobleces –las partes laterales sobre la central– destacan en primer lugar la presentación del MBA, y luego, la del MAC, lo que hace visible en el dispositivo una evolución lineal y evolutiva con respecto a las obras de la colección elegidas para la exposición artística.

Algunos de los aspectos gráficos mencionados a lo largo de esta descripción habilitan el nuevo espíritu que lleva adelante la gestión directiva de Betiana Gerardi. A pesar de continuar sosteniendo varias de las fisonomías creadas anteriormente –logotipos y formatos de folleto–, esta nueva etapa genera un mensaje distinto transcripto en otra identidad visual, que exhibe las diferencias de cada espacio museal. Esta nueva visualización permite al público interpretar dos sedes físicas que presentan distintas producciones artísticas como en el caso de identificar con diferentes logos al MBA y MAC o por la disposición en las distintas caras del folleto que dan cuenta de la exhibición de diversas producciones artísticas. 

En este tríptico, a diferencia del realizado para Diálogo entre generaciones, encontramos que no son explotadas las ventajas que permite el formato en cuanto a texto e imagen. Principalmente cumple una función divulgativa promoviendo un discurso legitimador sobre el acervo de las entidades, en términos de información cronológica y de sus condiciones estéticas. 
En referencia a lo estético, esta publicación pone el acento en la circulación de la colección entendida desde la presentación de algunas de sus obras, despojadas de sus datos particulares para poder ser interpretadas en sí mismas por un público especializado que se instruye de este tipo de dispositivo para adquirir un conocimiento general sobre lo estético. Esta situación se puede vincular con las exhibiciones que apelan a la contemplación de las obras sin recursos comunicativos. Esta última referencia se distingue en la visualización de las reproducciones en el folleto, que se destacan por su impresión a full color y su tamaño. Además, a diferencia del esquema que hemos analizado en la publicación Diálogo entre generaciones, la forma de presentación de las imágenes tiene un esquema que guarda relación con la problemática que persigue la exposición; un agrupamiento sostenido en el formato pictórico que habilita visualizar de manera unificada las piezas modernas y contemporáneas sobre un fondo blanco.

 En cuanto a la problemática sobre lo temporal, este dispositivo distingue aquello que se plantea en el título de la muestra y el posterior ordenamiento de las reproducciones, que se corresponde con la adquisición de las obras a través de los eventos –Salones y Bienales. Los mismos se destacan en el nombre de la exposición –aparecen en varios lugares del folleto– y subrayados en la categoría en que es obtenida la pieza, la cual aparece condicionada según el ordenamiento cronológico que se despliega en tres de los cuerpos de la publicación. De este modo, se destaca un modelo de catalogación de las obras escogidas donde cobra mayor relevancia la información sobre el evento y la evolución del formato pictórico que la suministrada sobre los objetos museales, en sintonía con lo mencionado en el párrafo precedente sobre los escasos datos descriptivos. Por lo tanto, podemos decir que estamos ante una función descriptiva de la publicación en lo que respecta a cómo han sido adquiridas las obras de la colección, que funciona en pos de divulgar el evento.

4.3.3. Folleto tarjetón de la muestra Tiempo de patrimonio
La muestra Tiempo de patrimonio, a diferencia de Pintura/Primeros premios. Salones Anuales de Arte 1970 a 1989. Pinturas/Primeros Premios. Bienales 1990 a 2004 y Diálogo entre generaciones, presenta como publicación un folleto-tarjetón. Este último, al igual que los anteriores folletos, es un dispositivo comunicacional de difusión, pero posee condiciones que lo convierten a su vez en una participación o invitación que informa sobre la actividad.
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Andrea Fasani. Bloqueadores/ La resistencia -1° versién (detalle). 2004. Buenos Aires.
Antonio Armada. Esto no es una manguera (Ce-n’est pas un tuyau).

2006. Bahia Blanca, Buenos Aires.

Carlos Herrera. Sin titulo. 2010. Bahia Blanca, Buenos Aires.

Elba Bairon. Sin fitulo. 2000. Ciudad Auténoma de Buenos Aires.

Cristina Schiavi. Sin titulo. 1999. Ciudad Auténoma de Buenos Aires.

Daniel Joglar. Sin titulo (detalle). 1998. Mar del Plata, Buenos Aires.

Cecilia Miconi. 1400 yuyos. 1998. Bahia Blanca, Buenos Aires.




El tarjetón de 15x21cm., en papel obra con un gramaje de 200 grs., impreso solo en tinta negra, da cuenta de un formato mucho más simple y económico. No exhibe reproducciones de obras, sino solo logotipos. Presenta, por el contrario, un importante diseño tipográfico, lo que acentúa la puesta gráfica diferenciándolo de las publicaciones anteriores.
 La fisonomía del tarjetón ostenta en su parte delantera el título de la muestra, Tiempo de patrimonio, inmediatamente seguido de palabras que refieren a los formatos de las obras que se exhiben, y luego dos entramados similares que consisten en un esquema rectangular compuesto por los apellidos de los artistas
 que habían sido seleccionados para la exposición. Los mismos se presentan con letras de distintos tamaños en color gris y una tipografía que los diferencia de los títulos y descripciones. Por debajo se ubica el logotipo del MBA junto con la fecha de inauguración y cierre del evento. En la parte de atrás, nuevamente, se encuentra el nombre de la muestra y la fecha de comienzo, luego se despliegan dos textos con párrafos justificados que cubren la extensión del espacio del formato, resaltándose de esta manera el carácter argumentativo de la publicación. El primer texto es un escrito crítico de Carla Remonda quien reflexiona sobre la muestra, y el segundo escrito corresponde a la directora del MBA y MAC –Cecilia Miconi– quien describe las condiciones particulares que posee la colección. Inmediatamente, le siguen los logotipos de las empresas: Artística Da Vinci, Chando y Sottovento, los nombres de Ricardo Serón, Claudio Rodolfi y Damian Patrignani encargados del montaje, y los agradecimientos a Marcelo Marzoni, Máximo Cassaza y equipo técnico y administrativo del MBA y MAC. En último lugar, se visualiza un recuadro gris con la nomenclatura del Instituto Cultural de Bahía Blanca, que financia esta publicación. 
El diseño retoma algunos rasgos de identidad que guarda el manual de estilo de la anterior gestión de Cecilia Miconi. Aunque a diferencia de aquella publicación, aquí comienza a visualizarse un mayor trabajo de comunicación visual en el tratamiento de los elementos gráficos, recuperando algunos (nomenclaturas de las instituciones y logotipos) y generando otros nuevos (gamas de colores, tipografía, entre otros). Este último aspecto se relaciona con un proceso de transformación que comienza a gestarse en el área de Diseño en 2008, y que se ve consumado con el regreso a la dirección del MBA y del MAC de Cecilia Miconi. En este marco, se contrata a personal calificado para llevar adelante las tareas de diseño gráfico, lo que genera un cambio en la forma de trabajo respecto de las publicaciones. De esta manera, entre otras decisiones, se modifica paulatinamente la forma de trabajo en esta área de la institución. En dicha área se definen tanto los elementos gráficos institucionales que continuarán como así también los que sufrirán modificaciones. Esto trae como consecuencia una nueva imagen institucional que se diferencia año tras año a partir de los dispositivos comunicacionales gráficos de cada entidad. Estas transformaciones son generados a partir del nuevo rumbo que adquieren las instituciones, lo que no significa, como mencionamos en el capítulo anterior, que antes no hubiera habido un equipo de trabajo sino que por un lado, no contaban con personal calificado y por otro lado, cada individuo trabajaba de manera independiente. 
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Los movimientos artisticos resultan ser diversos, ricos e intensos, sus practicas permiten exponer deseos y preocupaciones. Esta exposicion,
Tiempo de Patrimonio, intenta acercarse a su memoria, a descubrir que las tradiciones forman parte de la construccién de la identidad de nuestra
comunidad.En cada obra podemos crear y recrear momentos histéricos, experiencias y transgresiones, vividas por sus creadores, como por el museo
y sus habitantes, expresando suefos y desafios.

El concepto que entendemos aqui por patrimonio, supera las meras colecciones de objetos artisticos, histéricos o cientifico-técnico expuestas en un
museo, aqui lo entendemos como la union del medio con la cultura,como herencia.Es por esa razon que lo pensaremos como una obra en proceso, no
acabada y en continua evolucién,como el ser humano, generando nuevos bienes culturales que seran el futuro legado y junto con la exposicion
serdn la herramienta para la comunicacion y el didlogo social, generado tanto en el Museo de Bellas Artes,como en el Museo de Arte Contemporaneo.

Es asi como el patrimonio se encuentra ligado al territorio y a la memoria, constituyendo ambos partes de la identidad, sin embargo no se trata
de una identidad firme,ya que la misma corre el riesgo de desaparecer o en gran medida de ser olvidada, sino de una identidad en busca de si misma,
que ha de ser evocada con sus valores, los cuales no responden a conceptos meramente subjetivos como antigtiedad o belleza, sino a pensamientos,
ideologias y doctrinas conectando pasado y presente y por lo tanto vinculandose con la propia identidad.

Es importante sefalar que tanto la exposiciéon como el museo no constituyen el fin Gltimo, los dos resultan ser los medios mediante los cuales la
comunidad puede dialogar, trasmitir su identidad, desarrollary evolucionar hacia un futuro,y teniendo en cuenta que nos encontramos inmersos en una
sociedad globalizada marcada por drésticos cambios, progresos y retrocesos tanto en los aspectos sociales como econdémicos y politicos, en fin,
una vertiginosa aceleraciéon en los modos de vida, es indispensable pensar y encontrar el museo dindmico, puertas abiertas y en accién, paray por la
sociedad. De esta manera el museo es pensado como un museo del espacio y del tiempo. Un tiempo pasado, pero que es ahora vivido y no con nos-
talgia sino con visién para el futuro y un espacio, un territorio urbano en el nos reflejamos en sus tres estadios temporales: pasado, presente y futuro.

Carla Remonda, septiembre 2010

La coleccion del Patrimonio del Museo de Bellas Artes y Museo de Arte Contemporaneo, comienza alld por 1931y hasta la fecha: figuras humanas,
paisajes, fotografias, instalaciones, esculturas, dibujos, bustos, cabezas, grabados, pinturas, esculturas blandas, 6leos, CD, serigrafias, arcilla, vidrio, hierro,
piedra, DVD, marmol, lapiz, bronce, objetos, papel, yeso, revistas, documentos, madera, plastico, ropa, acrilico, libros, videos, resina, etc.

Las obras en el depésito se encuentran una al lado de de la otra, en un didlogo silencioso, casi imperceptible, si logramos imaginar tan solo uno de ellos
en accion, verilamos como surge en su conjunto, una importante riqueza que nos hablarian de este presente global, complejo, cadtico y multidisciplinario.

Cecilia Miconi, Directora Museo de Bellas Artes / Museo de Arte Contemporaneo

Potiitica Da Vincs ///ﬁ

Bamnia es BICENTENARIO

Disefio de Montaje: Prof. Ricardo Serén / Montaje: Claudio Rodolfi, Damian Patrignani
Agradecimientos: Marcelo Marzoni, Maximo Casazza, Equipo Técnico y Administrativo MBA-MAC.
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Imagen 16. Interior del folleto tarjetón de la muestra Tiempo de patrimonio
En el tarjetón de la muestra Tiempo de patrimonio solo se presenta, a lo largo de toda la publicación, una única referencia a los museos que corresponde al logotipo del Museo de Bellas Artes, lugar donde transcurre la muestra. La mención de dicho logotipo responde a la divulgación del evento y no, como acontece en otras publicaciones, a la intención de presentarlo para dar cuenta de los rasgos de identidad que posee dicho museo según cada gestión directiva –según entrevista a Daniel Saladino. Sin embargo, advertimos que no se visualiza la propuesta de Miconi de presentar a los museos unificados, y más al tratarse de una muestra patrimonial, en donde el acervo es representativo del MBA y MAC. Por ello, creemos que el foco del formato está en proporcionar los datos que acompañan e ilustran la muestra plástica. 

De allí, que el primer texto destaca un discurso con terminología específica sobre la idea de patrimonio en relación, por un lado, a la herencia en continua evolución y, por otro lado, a la pertenencia territorial y a la memoria; ambos casos ligados a la identidad que subyace a la comunidad en que dicho acervo está inmerso. El segundo escrito, por su parte, presenta un estilo más descriptivo concentrado en detallar las cualidades estéticas que hacen a la colección. 

Debido a sus condiciones de formato, este dispositivo tiene como fin difundir la exposición, pero debido a las condiciones de la misma termina por divulgar la colección del MBA y MAC. Esto se puede ejemplificar en la lectura que se desprende de los datos de los textos, los nombres de los autores en la puesta gráfica, entre otros aspectos. Todos estos elementos enseñan de manera escasa sobre el acervo bahiense y, a diferencia de las otras publicaciones, no pone el acento en las obras –ausencia de imágenes–, sino que presenta la colección desde su conjunto y sus generalidades. De esta manera, la pieza gráfica cumple con una función descriptiva en donde sus contenidos se relacionan con aspectos particulares que conforman a la colección.

Por todo lo analizado, encontramos que el formato-tarjetón se vuelve una respuesta perfecta para dar cuenta de las decisiones que se intentan destacar, que no solo es un documento que invita al público al evento –de allí los datos temporales y espaciales que se destacan de la visualización del dispositivo–, sino también que aporta información sobre la colección en términos descriptivos, por tanto cobra principalmente una función descriptiva. Nuevamente, estamos ante una estrategia de divulgación en la publicación que instala en el lector un relato explicativo sobre las condiciones generales que posee el acervo artístico.

4.3.4. Libro CAMPAMENTO. Objetos e instalaciones del patrimonio de los Museos de Bellas Artes y Arte Contemporáneo de Bahía Blanca
A diferencia de Diálogo entre generaciones, Pintura/Primeros premios. Salones Anuales de Arte 1970 a 1989. Pinturas/Primeros Premios. Bienales 1990 a 2004 y Tiempo de patrimonio, la muestra Campamento. Objetos e instalaciones del patrimonio de los Museos de Bellas Artes y Arte Contemporáneo de Bahía Blanca tiene meses despúes de su inauguración, una publicación en formato de pequeño libro que se entrega de manera gratuita.
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Como en todo campamento, una vez finalizado,
quedan marcas y huellas en los lugares donde
cada carpa habia habitado el espacio del
camping. A partir de estas marcas, tanto espa-
ciales como ideoloégicas, fue que se pensé en la
posibilidad de generar este libro patrimonial
que cuente de la ocupacion, los didlogos y

las lecturas posteriores de esa gran parcela.
Asi surgieron nuevas interpretaciones, nuevos
relatos; asi también agrandamos la némina
de obras y se incorporaron otras diferentes a
las que estaban en la muestra, ampliando y
difundiendo el patrimonio de objetos e insta-
laciones del Museo de Bellas Artes y Museo
de Arte Contempordneo.

Las obras que seleccionamos para realizar
estos pequeios relatos estén pensadas como un
conjunto de representaciones que aglutinan di-
versas instancias de lectura referidas, algunas, a
procesos de nuestra historia reciente y otras que
se encuentran directamente relacionadas con el
lenguaje contempordneo del arte. Pretendemos
que este libro sea material de consulta y estudio,
donde las reflexiones que se desarrollan sean
tomadas como interpretaciones que, a partir de
una coleccion patrimonial heterogénea, arman
un recorte para construir un relato que dé cuenta
de la importancia de su adquisiciéon y acepta-
cién de las donaciones para el acervo cultural
de nuestra ciudad, demostrando asi que la
incorporacion de esas obras se encuentra en
concordancia con los sucesos y acontecimientos
sociales y culturales nacionales.
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El dispositivo tiene un tamaño de 21x16 cm. –al abrirlo es semejante al tamaño de una hoja A4–, su aspecto externo sobresale por su color verde y se destaca en la tapa una trama-dibujo y los títulos en tinta blanca. Tiene en su interior cuarenta páginas
 numeradas y seguidas de la nomenclatura en mayúscula, CAMPAMENTO –extremo inferior derecho. Todo el diseño mantiene una unidad formal producto del equilibrio que se da entre el texto –solo en castellano– y las reproducciones de las obras, y ha sido registrado bajo Ediciones Museos de arte N° 1- Año 2014. 

La fisonomía que presenta el libro se compone de una tapa y una contratapa realizadas a un color,
 en papel mate de 250 grs., con una trama visual en blanco que ocupa ambos espacios. La tapa exhibe el título de la exposición en blanco que diferencia tipografías entre el título “CAMPAMENTO” y el subtítulo “Objetos e instalaciones del patrimonio de los Museos de Bellas Artes y Arte Contemporáneo de Bahía Blanca”, mientras que la contratapa ostenta casi en su totalidad la composición visual y el logotipo unificado de MBA y MAC. En su interior la portada exhibe el título de la exposición y por detrás, las autoridades municipales de Bahía Blanca y del personal de las distintas áreas de los museos, los agradecimientos y los datos de ubicación –físicos y virtuales– de ambas sedes. En la siguiente hoja del libro se encuentra el índice –que despliega los títulos de los siete textos junto con el nombre de los autores–, un breve cuestionario y el listado de las obras
 que se exponen. 

Todos los textos están escritos en tipografía Myriad Pro, en párrafos estructurados en dos columnas por página, sin justificar. Los mismos presentan en primer orden, el título que se destaca en negrita, al igual que los nombres de los autores que se ubican por debajo y le siguen el cargo municipal o institucional. Asimismo, se observan destacados en negrita, los nombres de los artistas y de la obras que aparecen en algunos textos y en los listados sobre el final. Todos ellos presentan distintos análisis, algunos más y otros menos especializados; lo que prima como hilo conductor es la función explicativa. El primero de los textos, “La exhibición de una lectura” (p. 5) escrito por Sergio Raimondi, director del Instituto Cultural, se detiene en el carácter público de la entidad y en la función de la exhibición por parte de ella. El autor considera que el ordenamiento de las piezas en las salas y la propia publicación no es un gesto instrumental o neutral sino una posible lectura sobre la problemática que trabaja la exhibición que, según Raimondi, refuerza “instancias de formación y de encuentro” (p. 5) sobre los criterios de selección de la puesta en valor del patrimonio. El segundo texto titulado “La misma pasión que aquí nos encuentra” (p.7) escrito por la directora del MBA y MAC, Cecilia Miconi, brinda datos sobre la construcción del patrimonio de los museos, al mismo tiempo que agradece por el trabajo realizado en este proyecto curatorial.

 Los cuatro textos siguientes son elaborados por el personal del museo –Massi Díaz y Carolina Montero–, y se caracterizan por presentar una terminología especializada en relación a la exposición. El primero de ellos, “Campamento” (p.9), es el texto curatorial que se coloca en las salas expositivas del MBA, el cual tiene como finalidad presentar las condiciones de la misma en cuanto a temporalidad y espacio; lo que produce una propuesta curatorial general –o espacio de convivencia– de distintos planteos artísticos. Continúa en el orden, el escrito titulado “Lo que pasó en un Campamento” (p.10) que fundamenta la elección de las obras seleccionadas a partir de dos niveles de lectura, unas referidas a “procesos de nuestra historia reciente y otras que se encuentran directamente relacionadas con el lenguaje contemporáneo del arte” (p.10). Los siguientes escritos son “Eslabones. Reflexiones e interpretaciones en seis obras” (p.11) y “Museo cotidiano. La institución modifica el objeto” (p.14), cada uno de ellos conforman los argumentos particulares de cada subgrupo de obras, que se conjugan en una reflexión basada en la descripción de las piezas escogidas. “Eslabones. Reflexiones e interpretaciones en seis obras” refiere a 
…la historia de estos últimos 40 años con las imágenes que nos brindan las obras de Cristina Piffer, Graciela Sacco, Sebastián Gordin, Andrea Fasani, Miguel Mitlag y José Luis Tuño. Seis obras que hacen preguntas sobre algunos sucesos que marcaron y modificaron nuestro cotidiano de manera contundente (p.11). 
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Por su parte, “Museo cotidiano. La institución modifica el objeto” (p.14) apunta a que 

…el conjunto de artistas
 en los que pretendemos indagar se apropien de la experiencia sensible de la vida cotidiana y utilicen materiales que tienen un alto grado de acercamiento con esta idea. Es el objeto mismo, y no su representación, lo que se nos aparece (p. 14). 
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El último texto: “¿Balance?” (p.18) de Diana Ribas enfatiza la objetividad del recorrido desde lo histórico de estas producciones y ubica desde sus espacios museales la constante puja entre las exigencias del contexto internacional y el local bahiense.
 Luego de estos cinco escritos se presenta un pequeño cuestionario –cuatro preguntas– a siete artistas, en donde se exponen las respuestas sobre la realización y los aspectos distintivos de sus objetos e instalaciones
, obras elegidas de la colección para ser expuestas según uno de los recortes trabajados en la muestra Campamento. 
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 Por último se exhibe el listado de todas las piezas que integran la exposición, descriptas con su número de registro, nombre de cada artista, de la obra, año y lugar de realización, técnicas, dimensiones, año y calidad en que ingresa al acervo –donación o adquisición. Visualmente, los textos –uno, dos y cuatro–, y el listado de las obras presentan en la página derecha una imagen del montaje de la muestra y así dan cuenta de algunas de las piezas en el espacio, salvo el tercer escrito que trata de una fotografía que exhibe el texto en la sala expositiva con público. El último escrito presenta, en la página izquierda, una fotografía de Géminis II (1991) de Cristina Sicardi. Los otros tres textos que problematizan los sub-temas de la exposición presentan pequeñas reproducciones de las obras Sin título (1997) de Cristina Piffer, Bloqueadores/la resistencia (2004) de Andrea Fasani, Maratón (1997) de Graciela Sacco, Economía (2004) de Miguel Mitlag, Soldados desconocidos (2001) de Sebastian Gordin, El soñante (1998) de José Luis Tuñón, Proyecto Arte Macho (2004) de Pablo Santana, Esto no es una manguera (2006) de Antonio Armada, Sin título (2010) de Carlos Herrera, Valla (2005) de Pablo Rosales y Bahía Blanca Capital Nacional del Cubanito (2007) de Juan B. Justo, mencionadas con su descripción junto a un breve encabezado que tiene el nombre del artista, de la obra, el año y lugar de realización. En cuanto al cuestionario, despliega la reproducción de la pieza Lenin (2004) de Alicia Antich en la izquierda y parte de la derecha de las páginas, y en letra muy pequeña preguntas sobre la realización y los aspectos que los artistas consideran importantes para reflexionar sobre un objeto o una instalación, seguido de cuatro hojas en donde se exhibe un mosaico de imágenes numeradas que se une con un listado que contiene el nombre del artista y de la obra, su año y lugar de realización. En resumen, la presentación de las imágenes en la publicación manifiesta, por un lado, las piezas en el espacio y, por el otro, la totalidad de las piezas exhibidas en tamaño muy pequeño con sus datos genéricos y descriptivos.
En líneas generales, la publicación de la muestra Campamento, a diferencia de las anteriores, se detuvo en la problemática de las condiciones estéticas de algunas producciones plásticas contemporáneas, de modo que intenta despegarse de ser una mera descripción de algunas piezas de la colección. Por el contrario, se percibe como una fuente de información y conocimiento para entender una problemática determinada sobre el arte contemporáneo al especificar el ordenamiento escogido en la exhibición y las piezas con que se trabajó. 

Asumimos que la lectura del libro amerita mayor tiempo de concentración que los folletos de difusión. Este resulta ser tanto de divulgación como también de información de la colección y de algunas de sus piezas. Por ello, rescatamos positivamente el recurso de apelar a diferentes autores en los textos del dispositivo, todos ellos habilitan a pensar el acervo, la problemática y la entidad museal desde distintos puntos de vista, ayudándonos a leer de esta manera diferentes fundamentaciones sobre el recorte elegido de la problemática que, por tanto, permite al público comprender con mayor profundidad aspectos estéticos y contextuales del arte contemporáneo.

La distinción visual de las instituciones habilita a pensarlas, nuevamente, como un solo museo con dos sedes; este aspecto se representa en la identificación de los logotipos de manera agrupada, la nomenclatura de Museos de arte MBA-MAC, el nombre de registro, los datos de ubicación, entre otros. Esta identidad visual se desprende de lo que hemos ido analizando a lo largo de los apartados anteriores, es decir, construir una marca que represente la unificación bajo la condición de museos de arte con dos sedes –MBA y MAC.

Al comienzo de este apartado mencionamos que esta publicación es un dispositivo innovador para dichas instituciones, ya que es el primer libro que refleja un trabajo de investigación sobre un relato de una problemática que trabaja con piezas del acervo, cobrando éste último una lectura contemporánea. A pesar de ser un volumen de escasas páginas se trata del único dispositivo que comienza a tener rasgos que se separan de la clásica lectura que venían presentando las publicaciones anteriores. El libro, en sintonía con los modelos modernos de publicación, dispone las obras de manera evolutiva a la vez que da cuenta de datos particulares de la disciplina. Por el contrario, el guion curatorial que exhiben Campamento, Lo que pasó en un Campamento, Eslabones. Reflexiones e interpretaciones en seis obras y Museo cotidiano. La institución modifica el objeto, ubica algunos aspectos que hacen a una lectura sobre lo contemporáneo enfocada en rasgos que exponen problemas propios de las condiciones del lenguaje plástico actual. En síntesis, para comprender todo lo expuesto sobre este dispositivo en cuanto a la lectura propia de la colección se destaca la fundamentación de un grupo de piezas que cuentan con una producción estética desde su propia condición contemporánea, lo que lo convierte en una publicación con una función que fundamenta el relato de la problemática a partir de distintos argumentos estéticos y contextuales que dan cuenta de lo planteado en la muestra plástica. 

4.3.5. Folleto díptico de la muestra Un montaje de posibles. Agenciamientos artísticos en torno al MAC durante los años noventa
Nos interesa analizar aquí la publicación de la exposición Un montaje de posibles. Agenciamientos artísticos en torno al MAC durante los años noventa; se trata de un díptico que acompaña su inauguración y que se ofrece gratuitamente en las salas expositivas del MBA. 

El diseño de este formato es muy diferente a los que hemos venido desarrollando ya que en este caso se destaca una importante calidad de impresión, a la vez que el trabajo de diseño se realiza en conjunto entre el curador y el área del museo. Se logra entonces elaborar un folleto de tamaño 21x30 cm., de papel ilustración (180 gr.) que se dobla en dos partes para cobrar la forma de díptico. Se presentan diferentes tipografías puesto que para los títulos se utiliza Letter Gothic Std y en los textos Myriad Pro. Todo el folleto está realizado a full color, aunque en su interior se destaca más el negro por la extensión de lo escrito, lo que da un efecto de contraste con la tapa y contratapa en donde predominan los colores rosa, gris y celeste. Las imágenes y los textos que se encuentran en dicho folleto presentan una unidad formal, que mantiene estrecha relación al reforzar el contenido de la muestra.
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La fisonomía que presenta el díptico enfatiza en su tapa una fotografía de la obra, Carpie Diem/Trade Mark. Jesús Murió… (1992) de Cesar Montagie, la cual para Francisco Lemus es central para entender el cambio de lógica dentro del MBA que lleva a la construcción del MAC.
 La misma ocupa todo el espacio con recuadros de color rosa que llevan el título de la muestra e información sobre la misma –fecha de inicio, de finalización, curador y el nombre de los artistas que se escogieron para realizar la exposición.
 Por debajo, el nombre y la curaduría del eje que trabaja Candela Ferracuti, y el logo unificado del MBA y MAC. 
Su interior se divide en dos páginas, en la página izquierda, con fondo rosa, se coloca el título de la muestra y del texto “Un montaje de posibles. Agenciamientos artísticos en torno al MAC durante los años noventa”– en blanco–, el desarrollo del escrito crítico y dos imágenes –enumeradas en la parte superior. La primera de dichas imágenes corresponde a los integrantes del taller dictado por Tulio Sagastizabal
 y la segunda a los artistas que asistieron a la muestra Daniel García-Claudia del Río.
 En la página derecha, sobre fondo blanco se despliegan las referencias de las imágenes, luego detalles de las obras Carpie Diem/Trade Mark. Jesús Murió… (1992) de Cesar Montagie, la instalación en torno a la rapidez por Carla Rodríguez, Sergio Rodríguez, Gustavo López y Raúl Lozaro, Violentamente feliz (1998) de Mariela Scalafi y Sin título (1999) de Ana María Porchilote, elegidas para graficar la muestra, y el breve curriculum vitae de Francisco Lemus, seguido por el de Candela Ferracuti. 
La contratapa posee una fotografía de un conjunto de cajas de archivo –se destaca su fuerte color azul– y recuadros de color rosado con los datos de contacto de dichas sedes museales –dirección, teléfono y redes sociales–, las autoridades del área de cultura del municipio de Bahía Blanca y la directora Cecilia Miconi del MBA y MAC, otro recuadro donde se detallan datos de la obra Carpie Diem/Trade Mark. Jesús Murió… (1992) que ilustra con su parte trasera la portada, como explica Francisco Lemus y por último, los logotipos de Estancias Mendoza, Delicias y Artística Da Vinci y el logotipo unificado del MBA y MAC, y el municipio de Bahía Blanca.
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de su(s) pasado(s)? Son algunos de los interrogantes que envuelven y desnudan a esta
investigacion curatorial desde sus inicios. Pensar en torno al MAC, su primera gestion
directiva a cargo de Andrés Duprat (1995-2002) y un equipo de trabajo integrado por
Cecilia Miconi, Luis Sagasti, Marcelo Marzoni y Claudio Redolfi, las exposiciones, el
patrimonio, los espacios formativos y aquello més intangible como los relatos orales
de una experiencia en comun, implica indagar en los sentidos en disputa de una década
de variante significacién como los afos noventa. Como correlato participativo de los
dislocamientos que generé un Estado conducido bajo las politicas del neoliberalismo
—mas alld de una doctrina, un proceso de subjetivacién segmentador-, en estos anos se
manifiesta la posibilidad de agenciarse afectivamente y encauzar las acciones a través
de lo que Guattari y Rolnik llamaron micropolitica procesual, es decir la produccién de
modos de subjetivacién singularizantes al interior de una l6gica social mayoritaria. Es
aqui donde se localizan modos de referencia y de praxis no situados en los niveles de
representacion, sino en otros niveles de expresion heterogéneos que potencializan a las
précticas artisticas por dentro y fuera de toda narrativa. Mediante estas ideas, propongo
trazar una cartografia afectiva e indagar en los efectos suscitados a partir de la integra-
cién y el cruce de lo particular en lo colectivo, lo auténomo en lo institucional y la
tradicién en lo nuevo. De esta manera, podremos observar una escena artistica en
constante fluir que repensé sus trayectorias, boceté otras imagenes y gener6 otras
filiaciones estéticas. Teniendo en cuenta estas palabras, el guién de esta muestra esta
compuesto por cuatro nodos que despliegan instancias de activacion y reinvencion de lo
contemporaneo. Complicidades, intercambios poéticos, interrupciones con la centrali-
dad de la Capital y fricciones con lo hegemoénico, fueron puestas en relieve en bienales,
relatos curatoriales, clinicas, talleres y otras contaminaciones que generaron en su singu-
larizacién una coyuntura de debate y una experimentacién poética -que deviene en
politica—, es decir, una fuga para desplazar lo instituido.

Francisco Lemus
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El tratamiento de las imágenes se basa, por un lado, en fotografías realizadas específicamente para dicha publicación –contraportada–, y por otro, reproducciones de obras y eventos sociales. En este último caso se ofrecen reproducciones de las obras expuestas mencionadas anteriormente, que son acompañadas por el nombre del artista, de la obra, el año, la exposición en la que participa, y las dos fotografías sociales donde se proveen los datos de locación, los artistas que aparecen, el año y el nombre de la exposición. Las reproducciones de las obras se destacan por su tamaño y calidad. En comparación con las fotografías sociales, los fragmentos de las obras son puestos para ilustrar el tipo de producciones que se exhiben en ese momento en las salas expositivas del MAC.

 El texto crítico de Francisco Lemus no solo se presenta en la publicación, sino que también se coloca como texto de sala al ingreso de la exposición, promueve un análisis descriptivo de datos contextuales e históricos de los años ‘90 en relación al MAC. El escrito ocupa toda el área izquierda del interior del folleto y comienza con la pregunta: ¿Cómo escribir un relato histórico sobre un museo de arte contemporáneo?, para dar cuenta de la primera gestión directiva del MAC, a cargo de Andrés Duprat, y de la escena artística de Bahía Blanca durante los ’90. 

En cuanto a los rasgos de identidad de las instituciones, estos se presentan con la finalidad de ejemplificar el lugar –MBA– en que se lleva a cabo la exposición y así aparecen los logotipos y nomenclaturas institucionales. Sin embargo, esta exposición se diferencia de las anteriores ya que se realiza en coordinación con un curador externo, Francisco Lemus. Distintos elementos dan cuenta de ello y apelan a su legitimidad, por ello se destaca su nombre y apellido y su curriculum vitae, además de su referencia por debajo del texto curatorial. Asimismo, se aportan datos de Candela Ferracuti, quien trabaja el grupo teatral Caos dentro de la exposición.
 

Esta publicación, al igual que los folletos Diálogo entre generaciones y Tiempo de patrimonio, puso el acento en difundir de manera sencilla el relato de la problemática que trabaja la exposición, a modo de invitación, si bien se diferencia de las otras por su puesta gráfica y la calidad de su impresión. Recordemos que la muestra trata de difundir un recorte sobre la colección, en el que se reconoce un momento particular a partir de la concepción del MAC. Por tanto, el contenido y las imágenes son utilizados con un propósito informativo. Principalmente, el rasgo que acompaña a toda la publicación es informar en un orden temporal, que remite a los años ´70, ´80 y ´90 del campo artístico bahiense. A pesar de que destacamos el profundo análisis sobre la problemática, estamos ante una función descriptiva y a la vez, que fundamenta las transformaciones que se evidencian en la gestión de Andrés Duprat en el MAC. 
4.4. Cinco publicaciones del Museo de Arte Contemporáneo de Rosario 

El Museo de Arte Contemporáneo de Rosario, al igual que el MAC presenta en todas sus exposiciones artísticas con piezas de la colección publicaciones institucionales. Por ello, al igual que en el anterior análisis solo escogimos aquellas que se realizan para las exposiciones artísticas analizadas: Obras de la colección de Arte Argentino Contemporáneo, La ingenuidad de los medios, MACRO INCORPORACIONES o De cómo lo contemporáneo deviene histórico, #espacio y Construcción de un museo. Además, queremos aclarar que la elección presenta una importante variedad de formatos que se produjeron a la largo del período 2004-2014, en que se reconoce cómo las diferentes gestiones directivas trabajaron esta práctica comunicacional. 
Las piezas graficas son analizadas siguiendo las diferentes características descriptas en el capítulo II, apartado 2.1.2. Las publicaciones: dispositivo comunicacional a través del texto y la imagen para profundizar en las condiciones propias de los formatos gráficos y el tratamiento específico realizado sobre la colección. 

El análisis de las publicaciones del MACRo se realiza a partir de la observación de las piezas gráficas –cedidas por el personal del museo y en el portal institucional– y por medio de los datos suministrados en las entrevistas al personal del museo –área Editorial, Investigación y Comunicación. 

4.4.1. Libro arte argentino contemporáneo

Nos interesa aquí analizar el libro presentado por MACRo que recopila su colección y que se realiza con la intención de presentarlo durante la muestra de inauguración del museo,
 aunque, cabe advertir, esta muestra no pudo concretarse y entonces el libro recién se dio a conocer cuatro meses después, en el marco de la Primera Semana del Arte.
Este dispositivo es producto de dos años de importante trabajo conviertido en un megacatálogo que reseña alrededor de doscientos diecinueve artistas,
 financiado por la Fundación del Castagnino y la Fundación Antorchas. El mismo está a cargo de las áreas de Diseño e Investigación y de Roberto Echen, quienes plasmaron en él un diseño con características propias: tamaño oficio, trescientas veintiocho páginas con reproducciones a color de la mayoría de las obras, reseñas biográficas de sus autores, un texto institucional y dos ensayos críticos a cargo de especialistas que analizan la colección. Toda la publicación goza de un gran trabajo integrado de diseño y edición, que se destaca en función de definir al acervo, logrando de esta manera el equilibrio entre texto e imagen, a pesar del importante tratamiento de esta última en todo el dispositivo comunicacional.

[image: image35.jpg]mirador

coleccion

COndeseo

La Re-coleccion

under construction 2

MENDOZA

informacior Wsitas contacto

ME=TeT®

El macro es el resultado de haber conformado la coleccidén de arte argentino
contemporaneo mas importante del pais. Su contundencia requirié un
espacio propio, que se adecuara a una concepcidon diferente de museo

que, desde el punto de vista de la construccion de la imagen, se halla muy
cercana a laidea de fabrica. Se trata de un viejo silo en desuso por la
mudanza del puerto, que fue cedido por la Municipalidad de Rosario en el
afo 2003. Su fachada fue pintada sobre la base de un proyecto elegido

por concurso nacional en el afio 2003. La que se eligié en esta oportunidad
pertenece a la arquitecta rosarina Cintia Prieto, quien participd en el primer
certamen con creadores de todo el pais.

PN

CASTAGNING ()



[image: image36.jpg]INICIO

MUESTRAS

VISITAS

ACT VIDADES /EDUCACION
COLECCION

EDICIONES
INFO SOBRE EL MACRO

_ CASTAGNINO

'NOVEDADES

LEGAJOS.
DONACION
FUNDACION ANTORCHAS

apertura: viernes 26.09.14 | cierre: martes 04.11.14

Estanislao Lopez 2250 (Bv. Crofio y el rio Parana) - 2000 Rosario - 0341 480-4981/82

fundar

contacte &9

DESTACADOS

SEPTIEMBRE/OCTUBRE

Guia de visita

para entender el arte
contemporaneo...



 La fisonomía específica que presenta el libro está compuesta por una tapa y contratapa de 300 grs. con grandes franjas de colores que simulan la pintura de los Silos Davis. La tapa exhibe en el ángulo izquierdo de manera vertical la nomenclatura en blanco “arte argentino contemporáneo” y en horizontal un listado numerado de los nombres de los artistas de la colección en orden alfabético, variando de color según la franja en que se ubica. La contratapa exhibe en el centro un gran rectángulo blanco, donde se menciona la leyenda “colección del museo de arte contemporáneo de rosario”, el logotipo del MACRo, con la expresión “un anexo del MMBAJBC”.

En el interior del libro
 encontramos en la primera página la nomenclatura del museo con su logotipo, seguida del texto del intendente municipal (Miguel  Lifschitz), un listado de las autoridades municipales de Rosario y del MMBAJBC, su fundación y la de los primeros miembros de la Fundación del MACRo. A continuación le siguen los agradecimientos al personal de ambos museos y especialmente, a las áreas de Diseño, Edición y Registro. Desde la página nueve hasta la treinta se desarrollan los tres textos curatoriales, en las páginas sucesivas se extiende en orden alfabético el conjunto de artistas que forman parte de la colección. La estructura de cada página se conforma por: nombre del artista o grupo de artistas, breve texto curatorial (con bibliografía), una reproducción de la obra que forma parte de la colección, su nombre, año, técnica, número de registro e inventario y exposiciones en que participó la pieza. Después de todo el listado, continúa la bibliografía que enumera los libros, catálogos de exposiciones, artículos, periódicos, revistas, boletines y otros documentos consultados durante la investigación. Por último, un listado de los lugares en donde expusieron los artistas de la colección y transcripción de las siglas empleadas. Debajo de dichas siglas se presentan los textos traducidos en inglés y el índice del libro. 

Todos los textos críticos están escritos en tipografía Helvética e Isocpeur, con párrafos justificados, con un amplio espacio en blanco a manera de margen. Cada uno de estos escritos comienza con una carátula –un color en el primero o con los colores de la tapa–. A continuación de la carátula encontramos en el sector izquierdo los nombres de los autores y el título del texto. El sector izquierdo de cada una de las páginas siguientes tiene resaltado tanto los apartados como la bibliografía utilizada. Dichos escritos gozan de un tratamiento que privilegia la terminología especializada, por ejemplo aspectos estéticos o condiciones históricas/contextuales, entre otros, que hacen a la conceptualización de la colección artística. 

El primero de los escritos, “arte argentino contemporáneo” (p. 7), escrito por Fernando Farina, Roberto Echen y Nancy Rojas, se ocupa de definir el arte contemporáneo y la colección de un museo de arte contemporáneo en el contexto cultural argentino. Delinean para ello cuatro ejes –apartados–, el primero: “¿hibrido o ambiguos?” (p.9), considera que el contexto actual argentino está sumergido en un estado de hibridación que dificulta la búsqueda de un estilo estable, por lo que busca una jerarquización de coordenadas temporales y factores que hacen a la propia producción artística. El segundo: “el punto de partida” (p.9), se rememora por un lado, eventos –Premio Adquisición de Salones y Premio Rosario– que amplían el acervo de producciones locales y por otro lado, se ocupa de reflexionar la ausencia de artistas o de producciones en la colección histórica (lo cual, no permite dar cuenta del discurso plural del arte argentino). Estos son: Kenneth Kemble, Julio Le Parc, Edgardo Giménez, Norberto Puzzolo, Roberto Plate, Rogelio Polesello y Tucumán Arde. El tercer apartado: “líneas” (p. 10), refiere al cruce simbólico de las piezas recientes de los artistas de trayectoria como Guillermo Kuitca, Luis Felipe Noé, Alfredo Prior, Fabián Marcaccio, Clorindo Testa, Víctor Grippo, entre otros, y la producción plástica de autores emergentes, por caso Graciela Sacco, Liliana Maresca, Marcelo Pombo y Omar Schiliro en el campo de los ´90. El último de estos apartados: “otras escenas” (p.11), hace una crítica de la ausencia de producciones artísticas de ciudades como Tucumán, Córdoba y Rosario que mantienen una relación ambigua con Buenos Aires. A partir de esta observación se infiere por parte del personal del MACRo la necesidad de contar con artistas de dichas escenas dentro de la colección, así se suman las obras de Tulio Romano, Norma Rojas, Marcelo Villegas, Oscar Suárez, Mónica Millán, Andrea Elías, Carlota Beltrame, Onofre Fraticelli, entre otros. 

 El segundo texto, “Vanguardias y arte contemporáneo” (p. 15) de Andrea Giunta, desarrolla un recorrido histórico enfocado en diferentes corrientes de producciones artísticas, entre ellas, minimalismo, body art, arte povera, conceptualismo, hiperrealismo y transvanguardia, que permiten definir el arte contemporáneo. En este escrito la autora analiza estilos y sucesos artísticos que generan transformaciones en la relación con el público, y diferencia al visitante que recorre los espacios expositivos y que siente desconcierto ante el mensaje de los artistas de la época a la vez que se pregunta si aquello que observa es arte de aquel otro visitante, inmerso en el arte, que se vuelve inmune a las rarezas sin perder por ello el placer por estas formas de producciones plásticas actuales.

El último de los textos es “la colección contemporánea del Castagnino en el panorama del arte argentino” (p. 23) de Valeria González, en donde se analiza específicamente la colección en términos de su propia condición, en referencia a la temporalidad y al contexto argentino. En este escrito desarrolla cinco apartados, el primero: “son las vanguardias de los 40 y 60 interpretadas en los 90” (p. 23) en donde analiza algunos de los artistas argentinos a lo largo de diferentes décadas, entre ellos, Marcelo Pombo, Edgardo Giménez, Dalila Puzzovio y Carlos Squirru, Alfredo Hlito, Adolfo Nigro, Alejandro Puente, Gumier Maier, Fabio Kacero, Pablo Siquier, entre otros, poniendo el foco en las tendencias que forman parte del arte argentino. El segundo titulado “de la geometría al arte formal” (p.24) refiere a la producción de las piezas plásticas, por ejemplo, Concepto espacial (1951) de Lucio Fontana, Sin título de Kenneth Kemble (1969) y Reconstrucción de la memoria (1998) de Luis Felipe Noé, todas relacionadas a la abstracción, desde la década del ´40 y sucesivas. El tercero: “entre la polinización de la vanguardia y la dictadura militar” (p.25) se ocupa de los movimientos y grupos artísticos de consagración internacional y destaca la figura de Tucumán Arde. En el apartado “la pintura argentina entre los 80 y los 90” (p.25), la autora desarrolla las condiciones de formato y tratamiento de la producción plástica y por último, en “más allá de los 90” (p.26), destaca a Nicola Costantino, Claudia Fontes, Rosana Fuertes, Mónica Girón, Jorge Macci, Daniel Ontiveros, entre otros, dentro de la escena de Buenos Aires y Rosario. 
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En cuanto al tratamiento de las obras, el diseño del libro enfatiza la reproducción de las piezas de los artistas de la colección, que fueron realizadas a partir del registro fotográfico de Norberto Puzzolo y que presentan en el interior del dispositivo un gran espacio y calidad. Las piezas exhiben en primer lugar el nombre y un breve curriculum vitae del artista. Además, la imagen de la obra es acompañada por su título, técnica, dimensión, año de ingreso a la colección y su anterior lugar de exhibición. De allí que podemos inferir que la presentación de las obras en el libro da cuenta de los artistas que forman parte del acervo. Esta estrategia, desde nuestro punto de vista, ayuda a reforzar la legitimidad de la colección a partir de las individualidades artísticas, lo que habría generado críticas desfavorables por algunos agentes del campo artístico en cuanto a que se trata de un catálogo rico en imágenes, pero débil en fundamentos respecto a cómo y por qué se construye la colección del MACRo.
A lo largo de todo el libro observamos que la identidad gráfica del museo es representada a través de diferentes elementos: logotipo, nomenclaturas, autoridades, personal, datos de contacto, entre otros. Estos cumplen con el propósito de diferenciar al MACRo del MMBAJBC. Recordemos, como señalamos en el capítulo anterior, que esto responde a los lineamientos llevados adelante durante la gestión directiva de Fernando Farina, quien desde el origen de dicho museo pretende diferenciarlo de la sede moderna y posicionar la imagen institucional del MACRo a nivel nacional e internacional. 

Se piensa al diseño de la publicación como un abanico de recursos gráficos contemporáneos a partir de sus elementos visuales y de sus estrategias comunicativas orientadas a las condiciones propias de las prácticas editoriales contemporáneas. Sin embargo, su discurso manifiesta datos particulares que obligan a interpretar a las obras según un recorte que prima en el rol de los artistas. No obstante, algunos de los pasajes que se encuentran en los textos ofrecen un recorrido histórico y contextual en referencia a los artistas y lenguajes estéticos, que induce a una lectura de la colección desde un relato histórico desde algunas de sus particularidades estéticas.

Dicha publicación, a pesar de las críticas sufridas, es una referencia ineludible para conocer la producción plástica argentina de las últimas décadas, ya que la colección incluye obras que abarcan desde la década del ´50 hasta la actualidad, aunque predominan las creadas durante los años ´90. Encontramos que este dispositivo comunicacional habilita otras maneras de presentar al texto y a la imagen, que establece una marca diferenciadoras de lo que se suceden en el espacio físico. Además, el libro se transforma en una clara estrategia comunicativa que, sumada a otras –arquitectura, programación, exhibición–, difunde un relato sobre el acervo desde las individualidades artísticas y aspectos estéticos y contextuales, que cumple con el propósito de destacar al MACRo como una institución cultural que sobresale en el escenario artístico nacional.

4.4.2. Folleto tarjetón del proyecto “Curador Polimodal”

Nos interesa analizar aquí la primera puesta gráfica del proyecto “Curador Polimodal”, un folleto-tarjetón que acompaña la inauguración de la exposición La ingenuidad de los medios.
 Dicho folleto-tarjetón es una pequeña pieza gráfica conformada por varios dispositivos en donde cada uno de ellos informa las actividades que se suceden en las distintas salas; en este caso, la actividad curatorial que trascurre en los pisos cuatro y seis.
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El tarjetón, al igual que el resto de los folletos, es de 15x17 cm., en papel obra de 120 grs., impreso a dos tintas (negro y cian). Dichos tarjetones se colocan todos juntos en un estuche, lo que posibilita que informen en conjunto la programación y por separado, actividades puntuales que trascurren en el MACRo. Este dispositivo posee una importante cantidad de texto en comparación con las imágenes, que solo se perciben en los logotipos institucionales y en una fotografía de una de las salas expositivas vacías (a modo de fondo descriptivo en una de sus caras). Esta publicación –de un alto costo de edición– es financiada por los miembros de la Fundación MACRO.
La fisonomía del folleto se caracteriza por exhibir en su parte delantera un gran rectángulo con bordes de color cian, que se superpone a otro de color gris homogéneo en donde en su parte superior nombra con tipografía muy pequeña los pisos seis y cuatro que ocupan la actividad. Dentro del primer recuadro se ubica la fotografía de la sala con valores muy altos y sobre ella, el nombre “CURADOR POLIMODAL” en mayúscula​ con​ tipografía Helvética e Isocpeur, de color cian. Por debajo se ubican las siglas MACro y la alusión al Instituto Politécnico Superior “Gral. San Martín”, luego un breve texto informativo de la actividad. De la otra cara continúan los dos rectángulos superpuestos, de los cuales uno tiene fondo blanco y sobre él se coloca en eje vertical –color cian– “alumnos de primer año de polimodal del Instituto Politécnico Superior que participan en el proyecto” y en el eje horizontal se describe el listado en color gris, de los nombres y apellidos de los alumnos participantes.
 Detrás de ambos rectángulos surge un tercero en color cian, que destaca –en vertical y blanco– el logotipo del MACRo junto con la escritura “primer aniversario” y la fecha de conmemoración.
 En el extremo superior izquierdo, también en vertical, se coloca el período que dura la muestra y el logotipo de la Universidad Nacional de Rosario, con quien se lleva adelante la actividad. 
El breve texto redactado por el área de Educación apela a un estilo directo y descriptivo que informa sobre el acontecimiento curatorial: 
este proyecto intenta que los alumnos no solo tengan acceso al conocimiento de las múltiples y complejas instancias por las que transita una obra de arte contemporánea […] sino, y fundamentalmente, asumir un lugar de gestión en un marco institucional, participando de manera activa en los procesos de funcionamiento del mismo” (s/p.). 
De esta manera, el fin del dispositivo tiene una función informativa sobre el proyecto llevado adelante por la entidad museal. 
Esta última idea se ve reforzada en la única fotografía que alude al espacio museográfico del MACRo en que se realiza la propuesta curatorial, para dar cuenta de una propuesta curatorial que atiende a las posibles maneras de exhibir en el espacio expositivo. A su vez, contiene la ubicación de datos útiles, por ejemplo: instituciones que participan, alumnos, lugar y fechas en que transcurre la actividad, que establecen un mensaje de divulgación del evento. Es por ello que casi no se observan elementos distintivos de la identidad museal, salvo su logotipo en el extremo inferior-derecho del folleto. Consideramos que esta decisión está relacionada con el propósito específico de que este dispositivo comunicacional funcione como la propaganda de propuesta que lleva adelante el proyecto, en cambio los rasgos gráficos institucionales están relegados a dar cuenta del espacio físico en que se lleva acabo la actividad curatorial.
Cabe señalar que “Curador Polimodal” se realiza una vez al año en el marco de las continuas programaciones anuales del MACRo. A causa de ello, sus publicaciones son pensadas como una pieza gráfica que continúa presentando en sus posteriores ediciones elementos tipográficos y tipológicos que han de acompañar todas las muestras plásticas futuras. No obstante, no abandonan la estética original del diseño del manual de estilo que se crea en los primeros años del MACRo. Al contrario, se visualizan algunos rasgos de esta primera identidad del MACRo, que acompañan la lógica de toda la puesta gráfica que lleva adelante la institución en su primer período; por ejemplo, el logotipo, la utilización de ejes verticales y horizontales, la paleta de colores, por citar algunos casos que, como mencionamos en el análisis del libro arte argentino contemporáneo, destacan la identidad individual que caracteriza a dicho museo.

Este primer folleto-tarjetón solo se limita a informar sobre el proyecto, por lo que se ve la ausencia de las piezas trabajadas de la colección en la publicación. Estas han sido previamente seleccionadas por el área de Educación como bien menciona el texto informativo. Además, tampoco se describe en dicho folleto cuáles son los proyectos seleccionados de los alumnos, tampoco el tratamiento temático realizado por ellos sobre la colección o las obras que han elegido para llevar adelante su propuesta curatorial. De este modo, el tarjetón es pensado meramente como una invitación, en donde los datos descriptivos reflejan una propuesta curatorial con búsquedas distintas a las institucionales. Este modelo de dispositivo que divulga e informa sobre un proyecto llevado adelante por el MACRo invita al público a participar de las actividades que trascurren en sus espacios físicos.
4.4.3. Folleto volante de la muestra MACRO INCORPORACIONES o De cómo lo contemporáneo deviene histórico

La muestra MACRO INCORPORACIONES o De cómo lo contemporáneo deviene histórico, y viceversa tiene por publicación un folleto volante que se entrega al comenzar el recorrido por la exposición. Este da cuenta de un proyecto expositivo que se lleva a cabo anualmente por el área de Investigación y coordinación curatorial y que pone en diálogo las piezas de la colección con las nuevas adquisiciones. 

El diseño es austero: se trata de una hoja A4 blanca en donde se exhibe un extenso texto en tinta negra sin imágenes. Dicho dispositivo refleja un nuevo momento en el MACRo ya que en 2008 las publicaciones dejan de ser solventadas por la Fundación MACRo y por dicha entidad y pasan a imprimirse por la Municipalidad de Rosario, que determina un conjunto de reglas para la edición y posterior impresión de todas las publicaciones siguientes. Las normas de diseño que establece la imprenta municipal rosarina marcan importantes diferencias con el libro arte argentino contemporáneo y el folleto de “Curador Polimodal” puesto que estos presentan altos estándares de calidad y diseño; lo que comienza a distinguir una falta de recursos económicos que afecta a las diferentes áreas del MACRo.

La fisonomía que presenta el folleto es muy básica: en su parte delantera en el extremo superior derecho se ubica la fecha de inicio y cierre de la muestra plástica,
 luego los pisos en que se exponen las obras, y a su lado el título – Isocpeur– de la exposición en negrita. Por debajo se desarrolla el texto crítico realizado por el área de Investigación del MACRo, que tiene una estructura general conformada por párrafos –en tipología Din– en dos columnas justificadas. En el extremo superior izquierdo se exhibe el logotipo Castagnino+macro. En la parte posterior del folleto no se presentan textos o imágenes.A diferencia del libro “arte argentino contemporáneo” y el folleto del proyecto “Curador Polimodal” aparece una nueva identidad gráfica en referencia al MACRo que, como analizamos en el capítulo anterior, se corresponde con concebir al MMBAJBC y al MACRo de manera unificada, pero durante la gestión de Herrera recordemos que cada espacio expositivo guarda sus particularidades diferenciadoras. Y esto se plasma en el único elemento gráfico institucional que exhibe el dispositivo: la presencia de un nuevo logotipo que lleva las nomenclaturas de ambos museos (los demás datos solo aportan información útil sobre la muestra plástica; es decir, fecha y lugar de realización). A diferencia del folleto anterior, éste no presenta una continuidad gráfica en las ediciones posteriores que tiene la propuesta curatorial a lo largo de los siguientes años.         
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MACRO INCORPORACIONES

o De como lo contemporéneo deviene histdrico, y viceversa

Por Nancy Rojas’

Pensar la coleccién, interpretarla, abordarla curatorialmente, proyectar su
ampliacion, han sido algunas de las practicas que, a lo largo de estos afos,
habilitaron un espacio de reflexion avido para procesar un debate cuyo origen se
halla en la historia misma del Castagnino+macro.
En este sentido, ;qué significa coleccionar arte contemporaneo en un museo del
presente? ;,Como se define una coleccion de arte contemporaneo dentro de un
marco institucional y en un contexto social, politico y econémico determinado?
¢ Cudles son las condiciones historicas de una coleccidn que intenta ser
representativa del “arte argentino” actual?
Redundar sobre el patrimonio. Investigar sus caracteristicas. Hallar sus claves
principales para una lectura que oscile entre la discusion y la creacion de una
plataforma de nuevos “modus operandi”. En definitiva, la dernanda actual sigue
siendo la gestion y el estudio de ic ya incorporado. Y se suma la reestructuracion
del programa de incorporaciones de obras contemporaneas, central para definir
el perfil del Castagnino+macro.
Desde esta perspectiva, el proyecto macro-incorporacicnes no es solamente una
apuesta curatorial macro donde exhibir un grupo de piezas recientemente
integradas en el patrimonio. Es también la puesta en escena de la logica natural
de un sistema de proyeccion y, fundamentalmente, de una musealidad que atn
se sostiene a partir de la metéafora de la institucion como fabrica en construccion.
macro-incorporaciones se desarrolla entonces a partir de los puntos de inflexion
hallados en esta historia: la de las adquisiciones efectuadas en el marco de la
formacion de la coleccion de arte argentino contemporaneo Castagnino+macro.’
La exhibicion, que dispone de uria serie de obras ingresadas en 2007 y 2008,
. pone en foco los avatares de este proyecto sefalando “lo patrimonial” y su
mutacién hacia diversas bifurcaciones. El concepto es el de una coleccion
pensada como una herramienta esencial en el intento de articular la recuperacion
de la densidad histérica con los significados que generan las practicas
innovadoras.

Paradojas mutables

¢Cuando lo contemporaneo deviene histdrico? ;Cuando lo histdrico deviene
contemporaneo?

Pasado el tiempo, pareciera que en esta oscilacion es donde vamos a poder
materializar los focos de reversibilidad de este programa de accion. Conviene
aqui sefalar el impetu que irradia la coleccion a la hora de definir una gestion y
una politica de la institucion.

Referencialidad nacional, diversidad estética, calidad proyectual,
descentralizacion sefialan las derivaciones de esla propuesta que comenzd a
desarrollarse en 2003. A partir de alli, la presencia de un terreno viable para la
inscripcion de la produccion artistica en ciertos lugares o inclusive, y a veces en
forma simultanea, ennolugares.

De la pintura a la instalacion, del cbjeto a la accion, del registro de lo efimero a las
obras audiovisuales, insinuando nticleos que traspasan aquellas barreras
categoricas facilmente identificables.

Entonces, una lectura posible de esta muestra resulta ser aquella donde los ejes
de un guion curatorial, que solamente sirvié como borrador, se disuelven en
percepciones cruzadas, continuamente reinterpretadas; en visiones ficticias y
liquidas, criticas y exploratorias, conservadoras y extremistas, algunas de les
cuales prescriben sintomas de una situacion de boicot a esta musealidad
construida. :

Por ejemplo, aludir a la presencia de cierto esteticismo o a la insinuacion del
conceptualismo, pero no como {endencias, sino como planteos posiblemente
apoyados en la institucionalizacién de cierto tipo de experiencias. Précticas que
refieren a la representacion y a la no representacion, o a conceptos especificos
vinculados con los usos sociales del significado, el significante y los procesos de
significacién. Icénicos, abstractos y politicos son los materizles de las poéticas
mas recientes. Atravesadas sin duda, por los relatos de los espacios de
legitimacion construidos por el campo artistico argentino en los afos recientes.
En este punto, es posible agregar que los efectos de las instituciones en el arte
contemporaneo podrian constituir un capitulo aparte en la esfera de los estudios
acluales sobre esta coleccion. En este panorama, seguramente entren en juego
la Beca Kuitca, las galerias Appetite y Belleza y Felicidad, el macro, el Premio
Petrobras, entre otros.

Ahora bien, por qué no referirnos también al factor inecldgico y volver a
considerar el pacto del arte contemporaneo con ciertos fenémenos sociales. Hay
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en vista, ciertas opciones estéticas que, en el marco de un replanteamiento de los
formatos de obra, elaboran lenguajes abiertos al impacto de la produccion
artistica en la esfera publica.

En diversas claves que incluyen el aspecto financiero, gubernamental y sindical
aparece, luego de la crisis argentina de fines de 2001, cierto tipo de reflexion
formativa sobre los signos de poder y carencia que recalan en escenarios del
pasadoy del presente.

Traemos a colacién la produccién de Ledn Ferrari, Pues en este punto, la secuela
es una constante y, seguramente, una caracteristica de cualquier nicleo tematico
que refiera a un patrimonio cultural fiel a un “caracter procesal”, en los términos de
Néstor Garcia Canclini.*

Evidentemente, adn continuamos indagando sobre la posibilidad de hablar de
cierta génesis de lo que se considera contemporaneo. Adrede, la cita y en algunos
casos la apropiacion de instancias que ponen en practica el gjercicio plastico dela
accion o el vicio de la gestualidad son puntapiés para redimensionar la
consagracion de lo efimero. En paralelo y paradéjicamente se halla la
recuperacion del documento.

Son, éstos, gestos museisticos a través de los cuales los irolvidables afios 60
vuelven a aparecer con nombres ineludibles en la escena artistica argentina,
tales como Federico Manuel Peralta Ramos, Alberto Greco, Eduardo Favario y
Juan Stoppani.

Reconocemos en cada uno de sus planteos, nos referimos fundementaimente a
los que presentamos en esta muestra, un programa de la imagen cuya fuerza
reinscribe ciertas iniciativas actuales de artistas que, bajo las aristas de una
apuesta experimental, corrompen el esquema del objeto artistico incorporado en
este museo.

En este sentido, cabe destacar que el efecto “work in progress”, que forma parte
de la produccién artistica, curatorial, e inclusive tedrica en la actualidad, también

. se halla presente en una de las instancias recientes del proyecto de

incorporaciones en la coleccion.

Se trata de una modalidad que, a partir de la propuesta de su autor, Leopoldo
Estol, advierte la posibilidad de otra alternativa en los modos de agregacion de
piezas en el patrimonio.

Desde esta perspectiva, el hecho de coleccionar “cosas” es visto como un
sintoma existencial de la cultura actual, y su consumacion, como un fenémeno de
masas que se retrotrae a ciertas particularidades del &mbite publico y privado.
Llevando a cuestas esta situacién referencial, y en el sentido en que la
incorporacion de Estol se realizara progresivamente, el Castagnino+macro
desafia lo preestablecido en materia de gestion de la coleccion. Avanza por el
camino del riesgo en la consumacion de su propio patrimonio.

Redefinicion entonces, unay otra vez.

El aval a una contemporaneidad que involucra ciertos perfiles artisticos de la
modernidad.

Sostener, paraddjicamente, lainmortalidad de lo efimero.
Buscar modelos del arte actual.
Y viceversa...

En efecto, y a partir de haber concretado esta muestra, ;como re-pensar en esta
instancia el grado cero de este proyecto? ¢ Cémo plantear su proyeccién a futuro
en este medio, en esta gestion, en este museo?

Historia del arte contemporaneo, o quizas, |a apuesta, ya, a otras paradojas, a
recuperar otras perpetuidades. Hagamos una salvedad entonces. Retomemos la
busqueda de aquellos espacios vacios que, en materia de obras histéricas, sigue
revelando la coleccion. Y aqui si es posible mencionar la presencia de dos hitos
de la fotografia en Argentina: Annemarie Heinrich y Grete Stern.

Sin embargo, no es el cometido de este acercamiento, un poco impreciso a la
coleccion, poner en foco la vasta produccion de estas autoras, Pues, en definitiva,
éste no intenta ser un texto histérico analitico de lo que llamamos, desde hace un
tiempo, incorporaciones recientes, sino mas bien una lectura parcial de la
coleccion y de los procesos que marcan su asimilacién. Una reflexién o una
mirada tendiente a insinuar el espiritu vigente de un proyecto, cuyo sentido hoy
radica en la reelaboracion continua de lo patrimonial como instancia perenne de
lapalitica institucional del Castagnino+macro.

Coordinadora del drea de Investigacién del Castagnino+macro y encargada del programa de
incorporaciones de obras de arte argentino contemporaneo en su coleccion.
* Ensumayeria, eslos ingresos fueron concretados mediante donaciones de los artistas y familiares,
cuyotrabajo ha sido capital para el desarrolio de este proyecto.
' Cf. Farina, Fernando, Roberto Echen y Nancy Rojas, “Arte argentino contemporéneo-macro”,
AAVV, Arte argentino contemporaneo, Rosario, Ediciones Castagnino/macro, 2004, pp. 7-12.
* Retomamos aque! postulado de Garcia Canclini que define ai patrimonio "no come un conjunto de
bienes estables y neutros, con valores y sentidos fijados de una vez para siempre, sino como un
proceso social que, como el otro capital, se acumula, se reconvierte, produce rendimientos y es
apropiadn en forma desigual por diversos sectores” Garcia Canclini, Néstor, "El porvenir del pasado”,
* Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad, cap. 4, Buenos Aires, Paidds,
2001,p. 187




Imagen 26. Folleto volante de la muestra MACRO INCORPORACIONES o De
            cómo lo contemporáneo deviene histórico
El texto crítico escrito por Nancy Rojas
 es extenso y apela a terminología especializada en cuanto al desarrollo de los contenidos relativos a la exposición, que se basa en este caso en la exhibición de las adquisiciones ingresadas en la colección durante 2007 y 2008 : Video del Uritorco (sin/ fecha) de Eduardo Navarro, Obra de 1968 (1968) de Juan Stoppani, Relatos (Lipsync) y Nosotros afuera (sin/fecha) de Federico Peralta Ramos, Vivo Dito en Piedralaves (1963) de Alberto Greco, Temporada (2005) de Rosana Schoijjet, El reloj (1935) y La Luna (1946) de Annemarie Heinrich y Autorretrato con flor (1935) de Grete Stern,
 que permite reflexionar históricamente el Arte Contemporáneo y el propio proyecto curatorial “MACRo incorporaciones” que lleva adelante este museo. A causa de esto último, la publicación tiene una función de fundamentar el relato que acompaña el recorte de la propuesta macro-incorporaciones. Esta propuesta se aprecia cuando Rojas sostiene que 
...no es solamente una apuesta curatorial macro donde exhibir un grupo de piezas recientemente integradas en el patrimonio. Es también la puesta en escena de la lógica natural de un sistema de proyección y, fundamentalmente, de una musealidad que aún se sostiene a partir de la metáfora de la institución como fábrica en construcción (s/p.). 

El escrito crítico que es entregado al público al comienzo del recorrido da cuenta de los argumentos del relato sobre la problemática que condicionan la mirada sobre aquello que se encuentra en las salas expositivas. No obstante, el recurso de apoyar la exposición con este dispositivo induce a que luego de su lectura, aquel que asiste a la muestra no solo está al tanto de la actividad, sino también de los fundamentos del recorte realizado por el área de Investigación, sobre la colección unificada Castagnino+macro. Esta decisión por el grupo editorial no se basa en una mera acción neutral, sino que se corresponde con la manera cómo debe leerse la colección según la política curatorial de ambos museos. El fin es, al igual que en el primer libro, proponer un recorte temporal respecto de las producciones plásticas y de los artistas de la colección. 

Esta publicación cumple con la clara difusión de dar cuenta del programa de incorporaciones de obras de arte argentino contemporáneo en su colección y, en especial, relevar el relato de problemática de la muestra, por tanto sobre el acervo. Del mismo modo que en el libro arte argentino contemporáneo y en el folleto de “Curador Polimodal”, el folleto de MACRO INCORPORACIONES informa al público sobre el relato que construye la problemática que trabaja la muestra, y sobre el discurso institucional sobre el acervo, que determina la lectura de su colección desde las individualidades artísticas y al mismo tiempo apela realza las condiciones contextuales y estéticas.
4.4.4. Libro digital de la muestra #espacio
La exposición #espacio cuenta con un nuevo modelo de publicación por parte del MMBAJBC y del MACRo. Este es el primer dispositivo realizado y ofrecido exclusivamente en formato digital, con nuevos modos de circulación de la información, potenciándose de esta manera el acceso público a los contenidos, ya que pueden ser consultados en línea o descargados sin costo alguno.

El libro digital permite una reducción de costo y una mayor accesibilidad con respecto al formato papel, aunque genera dependencia al requerir un dispositivo tecnológico y acceso a Internet. Dicho libro posibilita elegir en línea entre diferentes opciones de visualización, entre ellas: libro abierto a una o dos páginas, realizar zoom sobre una zona para ampliar el margen de legibilidad o descargarlo en formato PDF. Estas condiciones permiten diferentes niveles de interactividad con el público, permitiéndose decidir según sus necesidades o gustos. Es maquetado en InDesign y exportado a PDF, y presenta un total de noventa y cuatro páginas a full color, con una destacada calidad de imágenes, las cuales priman sobre lo textual. El diseño general es llevado adelante por la propia curadora María Eugenia Spinelli y Georgina Ricci, coordinadora del área Editorial del museo Castagnino+macro. 

La fisonomía específica de #espacio se encuentra conformada por una tapa de color amarillo-verde, con las palabras ediciones digitales en su extremo superior-derecho. Por su parte, en el extremo inferior-izquierdo –en blanco y grande– el símbolo # y el número 1. En la primera página del interior del libro se repiten las palabras ediciones digitales #1, y pasan a ser en negro porque se ubican sobre un fondo blanco. En la hoja siguiente se ubican los datos editoriales
 y los responsables de los equipos del museo Castagnino+macro. A continuación se presenta el texto curatorial de María Eugenia Spinelli y en las sucesivas páginas, la presentación de las obras de la colección escogidas para la exposición.
 En tanto, la portada es de color blanco, y en ella se ubica el logotipo Castagnino+macro y el de la Municipalidad de Rosario.

El texto curatorial se extiende desde la página siete a la diez, está escrito en tipografía Din y Bodoni de color blanco por estar sobre un fondo negro, con párrafos a dos columnas sin justificar, se resaltan el nombre de la muestra, el texto “#espacio” y el nombre de María Eugenia Spinelli en tono marrón. Este escrito analiza la exposición y la trabaja desde el concepto de sistema que permite a la autora “explorar formas en que los objetos se muestran a través de las relaciones individuales que establecen con un entorno específico, construyendo a un tiempo una noción particular y contingente del espacio” (p. 8). En otras palabras, el texto aborda las particularidades de las obras elegidas y la posible interrelación que establecen las mismas entre sí y con el espacio en que se emplazan dentro del MACRo, generando un nuevo objeto caracterizado por una dinámica particular. En consideración con lo mencionado hasta aquí, inferimos que la publicación digital tiene por función fundamentar, tanto en el guion curatorial que se trabaja en la exposición #espacio y en las formas de presentación de las obras a lo largo de las páginas. 
Las imágenes de las obras a lo largo del libro digital exhiben un tratamiento especial, en referencia a una gran cantidad y calidad de las reproducciones que se destacan. Se trata por un lado, de reproducciones en detalle de las obras con su nombre, año, técnica e ingreso a la colección, y por el otro, de su emplazamiento en el espacio físico del MACRo. Luego de la presentación de las piezas continúa en el diseño editorial un entramado de palabras –a modo de sistema– que ocupan dos carillas creado por María Eugenia Spinelli, la ficha de catalogación sobre fondo negro –condiciones estéticas de cada obra resaltadas por la curadora–, sumado al curriculum vitae de cada artista – en fondo blanco. A su vez, la visualización de las obras, a pesar de que no es el fin de la publicación, permite observar algunos detalles cuando se efectúa zoom sobre ellas (posibilidad propia del formato digital).
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Imagen 28. Ubicación de los datos de las piezas de la colección en el interior del libro digital de la muestra #espacio
La importante cantidad de datos que aporta la publicación en referencia a cada pieza elegida de la colección no solo responde a condiciones estéticas de las mismas, tal como sucede en el libro arte argentino contemporáneo, sino además, a las cualidades artísticas que presentan en general las producciones plásticas contemporáneas. Por ello, si bien la publicación está enfocada en la divulgación de la muestra #espacio, que pone en circulación un pequeño recorte sobre la colección, los aspectos que presenta el dispositivo en cuanto a las particularidades que se destacan en las piezas escogidas, los contenidos en el texto y los elementos gráficos en el diseño editorial, permiten concebir al mismo con características propias de lo contemporáneo. Esto lleva a considerar a este libro digital como un producto editorial contemporáneo, ya sea por su propia concepción de dispositivo digital como también por el diseño y el contenido que trabaja de manera innovadora la exposición. 

Aquel lector que se acerque a la lectura de este dispositivo, posiblemente no se vea condicionado por éste al visualizar las obras. Por el contrario, consideramos que su uso está enfocado en la posibilidad de acceder a un registro de la puesta curatorial, aportando datos significativos sobre las piezas y los artistas. Esto último se relaciona con el discurso institucional que prevalece al concebir la colección, tal como analizamos anteriormente en el libro arte argentino contemporáneo o en el folleto de la muestra MACRO INCORPORACIONES o De cómo lo contemporáneo deviene histórico, y viceversa, pero las diferencias que presenta este libro digital con aquellos es que borra todos los registros temporales y contextuales para leer el acervo, que solo se limita a dar cuenta de las condiciones espaciales que estructuran la ubicación de las piezas en el MACRo, y los artistas están en referencia a las obras y no al revés como en los anteriores casos. El libro digital así entendido entonces se transforma en un material de consulta sobre especificidades de lo contemporáneo. De allí que el público recurre a dicho libro luego de realizar el recorrido físico por la muestra con el fin de sumar información a la visita.

 Esta referencia nos permite dilucidar el tipo de público al que se dirige esta publicación digital; se trataría de un público habitual, ávido de más información, o de un usuario virtual que no tiene la oportunidad o necesidad de visitar el espacio físico para estar en contacto con lo artístico.

Esta publicación es replicada a lo largo de los años bajo el agrupamiento de ediciones digitales, con una estética específica en cuanto a su tipología, al tratamiento del color, al formato, por citar algunos elementos gráficos que la componen y que se repiten en las ediciones posteriores. No obstante, dicho libro presenta concordancia con componentes que se han establecido en referencia a la identidad museal, en correlación con algunos recursos que comienzan a aparecer en el folleto de la muestra MACRO INCORPORACIONES o De cómo lo contemporáneo deviene histórico, y viceversa. Además, en este dispositivo se identifica el logotipo con las nomenclaturas unificadas y la mención del equipo Castagnino+macro, elementos que son colocados estratégicamente para no destacarse en la publicación, pero que permiten un reconocimiento de dichas entidades unificadas. Estos últimos aspectos dan cuenta de cómo se piensa al MMBAJBC y al MACRo durante la gestión directiva de Marcela Römer, que determina una nueva identidad unificada para ambos, pero a diferencia de la gestión de Herrera ya no se diferencia entre espacios expositivos sino que ambos muestran indistintamente producciones contemporáneas como modernas. 

En síntesis, este modelo de publicación responde a un gran proyecto editorial debido a las condiciones de su formato y al recorte de la colección. A su vez, se convierte en un modelo renovador en cuanto a las publicaciones de dichos museos, ya sea por su accesibilidad al público o por los recursos en cuanto al diseño editorial. Incorporar la herramienta tecnológica a la difusión permite publicar a bajo costo, una mejor y mayor calidad y cantidad de imágenes; aspecto destacado en todas las publicaciones de los museos de arte al poner en circulación por este tipo de práctica artístico-comunicativa su acervo plástico. 

4.4.5. Libro digital de la muestra Construcción de un museo
Por último, nos interesa analizar la publicación realizada para el décimo aniversario del MACRo: Construcción de un museo. Aquí también se trata de una edición digital similar a la publicación #espacio. La diferencia con esta última es que el nuevo libro digital presenta condiciones más innovadoras ya que tiene un mayor número de recursos digitales y virtuales, que permiten marcar el futuro de la ediciones en línea que llevan adelante el equipo editorial del museo Castagnino+macro.

Dicha publicación digital se presenta meses después de la puesta expositiva de la muestra,
 cuenta con un total de doscientas treinta y cuatro páginas a full color, maquetado en InDesign y exportado a PDF, en que se destaca la calidad y el importante número de imágenes, a diferencia de los textos críticos que forman parte de un diseño editorial. Al igual que el anterior dispositivo, permite elegir su visualización abierto a una o dos páginas, realizar zoom para ampliar el margen de legibilidad o descargarlo en formato PDF.

Su fisonomía presenta una tapa de color negro con las palabras ediciones digitales –en tipografía en color blanco– en su extremo superior-derecho, mientras que en el inferior-izquierdo presenta el número: #5. En su interior, la primera página presenta los datos editorial del libro
 y los nombres de los miembros de los equipos del museo Castagnino+macro, seguido del nombre de la muestra Construcción de un museo. Luego, en las páginas tres y cuatro la fotografía de los Silos Davis de Bibiana Cicutti antes de que éstos fueran la sede del MACRo. En la carilla siete nos encontramos con el texto curatorial presentado junto a una reproducción de la obra Construcción de un horno popular para hacer pan (1972) de Víctor Grippo, Jorge Gamarra y A. Rossi que guía la problemática de la exposición. A su vez, se disponen allí distintas fotografías del emplazamiento generado en la sala dos del MACRo y un texto crítico escrito por Nancy Rojas encargada del área de Investigación del museo. Seguidamente, se colocan, en orden, carátulas –fondo negro o blanco– con datos que refieren al piso y a las fechas de inauguración y cierre de la muestra y también, el nombre que recibe la sala por el grupo curatorial,
 continuado por imágenes que ilustran al público en cada una de ellas. En cuanto a la contratapa se colocan los agradecimientos, el logotipo con la nomenclatura “Museo Castagnino+macro”, el de la Municipalidad de Rosario y la nomenclatura de las ediciones digitales.

En lo que refiere a la visualización de los elementos gráficos de dichas instituciones se mantiene la lógica del libro digital de la muestra #espacio, solo que en esta publicación se perciben en la primera página datos descriptivos en referencia a los aspectos institucionales y la mención a las autoridades; y el logotipo en su contratapa, que destaca la unificación de ambos museos. Otro dato que se puede observar es la presencia de la nomenclatura ediciones digitales, distinguiéndose una serie de formatos que guardan una determinada línea estética dentro de la diversidad de las publicaciones realizadas por el museo Castagnino+macro.

Los textos allí presentes son trabajados en tipografía Din y Bodoni, con párrafos sin justificar a dos columnas, sus títulos y subtítulos resaltados en negrita y las notas al pie de página, destacadas en gris. Todos utilizan terminología especializada que destacan diferentes aspectos descriptivos para dar cuenta del tratamiento con que es pensada la exposición. De esta manera, destacamos que la función de la publicación es fundamentar la problemática que atraviesa la muestra, que responde a cuestionarse sobre el rol de los museos contemporáneos, sus acervos, sus espacios de exhibición, entre otros interrogantes.

El primer texto es “Construcción de un museo” (p.7) –igual al nombre de la muestra– escrito por Federico Baeza, Claudia del Río, Leandro Tartaglia y Santiago Villanueva. Aquí los autores reflexionan sobre la existencia de las modificaciones internas de los museos a través del paso del tiempo. Asimismo, dan cuenta de cómo se genera el proyecto curatorial, que intenta repensar los espacios expositivos al apelar a distintas estrategias para reutilizar y reactivar el acervo de 
MMBAJBC y MACRo. El segundo texto: “El almacén del tiempo como laboratorio” (p. 23) escrito por Nancy Rojas se detiene en los diez años del MACRo, en referencia a su creación en términos del acervo y del espacio físico. A su vez, este texto intenta repensar al propio museo y al arte en relación al espectador, las políticas públicas, el patrimonio, por citar algunos casos. El tercer texto: “Sensato, prolífico, frugal” (p.119) trata de la transcripción de la charla a cargo de Edgardo Donoso sobre la vida y obra del artista Alberto Pedrotti. Además, se coloca un pequeño pasaje del testamento en que menciona la donación al MMBAJBC, con la posibilidad de acceder al audio de la conferencia por medio de un enlace digital. 

Las imágenes de las piezas de la colección son colocadas en distintas situaciones, por un lado, se referencia a las piezas en el espacio al utilizar fotografías de su emplazamiento en las salas como en los casos de la sala dos con la obra Pensar es un hecho revolucionario (2001) de Marie Orensanz exhibida en la página 81 o en la sala cuatro, la instalación Carro Blanco (1990) de Liliana Maresca presentada en la página 149. Por otro lado, se ubican las piezas sobre un fondo blanco junto con sus datos de registro (nombre del artista y de la obra, año y técnica) y a su lado el curriculum vitae del artista, por ejemplo: Yo tengo sida (1994) de Roberto Jacoby en las páginas 70 y 71. La excepción a este modelo de presentación se encuentra en las obras de la colección de Alberto Pedrotti,
 cuyas obras se colocan una a una desde la página noventa y uno a la ciento doce, ocupando una o dos carillas junto con breves datos descriptivos – nombre, año, técnica, dimensiones– en algunos de sus extremos. También se registra en las páginas que van desde la 179 a la 198, imágenes de las tapas de todas las publicaciones
 del área de Educación sobre una línea de tiempo que marca su periodización. Asimismo, se presentan fotografías que ilustran el montaje de la sala cinco con público en donde se realiza esta actividad.
La rutina que encontramos en este libro digital en cuanto a la visualización de las obras, al igual que la usada para el libro arte argentino contemporáneo o en el folleto de la muestra MACRO INCORPORACIONES o De cómo lo contemporáneo deviene histórico, y viceversa o en el libro digital #espacio, destaca en primer lugar las condiciones del artista que realiza la pieza. Nuevamente, este formato, al igual que los otros, exhibe el rasgo de las individualidades artísticas que promueve el discurso institucional en referencia a la colección. En segundo lugar, se hace hincapié en sus atributos estéticos, que son profundizados en línea por un enlace con el portal web de los museos. No obstante, la gran mayoría de las imágenes responden a las actividades que se dan en las salas, entre ellas, podemos encontrar las fotografías de las paredes de las Salas-Pizarron –dos, cuatro y seis– al inaugurar la muestra, con la acción del público, los paneles intervenidos, con público o vacías, por citar algunos casos. Por lo tanto, consideramos que el fin de las imágenes es ilustrativo en referencia a la problemática que guía la exposición, que entre otros aspectos refiere a cuestionar los espacios expositivos y la relación de los museos con el público. Por ello, la publicación está enfocada en dar cuenta de la acción del público a lo largo de toda la actividad expositiva. 
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Imagen 31. Cronología de las publicaciones del área de Educación del MACRo en el Interior del libro digital de la muestra Construcción de un museo
La diferencia que podemos establecer con los formatos anteriores, como hemos mencionado al comienzo de la descripción de este dispositivo, es que el libro digital de la muestra Construcción de un museo presenta la ventaja de poseer mayores recursos en línea y digital para interiorizarse sobre el acervo. En otras palabras, permite al usuario contar con diferentes opciones para vincular, por ejemplo con la posibilidad del hipervínculo (http://castagninomacro.org/), al ubicar el enlace por debajo de las reproducciones de las obras, lo que habilita una mayor cantidad de datos con respecto a su catalogación institucional. Asimismo, también permite al usuario utilizar herramientas para acceder, por ejemplo, a la posibilidad de un audio (escuchar la conferencia sobre Alberto Pedrotti) o, al igual que en el libro digital #espacio, hacer zoom sobre las obras para poder acercarse y apreciar algunos de sus detalles. Este modelo de publicación genera una retroalimentación con el portal institucional del museo Castagnino+macro, pero además abandona su concepción estática por un carácter más ligado a lo multimedia e interactivo al permitir el uso de distintos recursos que dejan de pensar las muestras de arte solamente como algo visual e informativo para proponer múltiples interrelaciones sensoriales. Esta actitud también se percibe al generar distintas instancias de participación y elección por parte del público-usuario. 

El resultado final de esta publicación da cuenta de los distintos momentos de la muestra Construcción de un museo. Se trata, como hemos analizado, de una pieza gráfica que reconstruye su propuesta crítica y estética sobre la entidad museal y el arte contemporáneo. De este modo, la edición se conforma a manera de registro de las acciones que se suceden en cada sala y en la totalidad de la exposición. Por consiguiente, el dispositivo se convierte en un ejemplo de producto en sí mismo, y un eslabón más, dentro del proyecto curatorial. Además de un nuevo vinculo con el público-usuario.
4.5. Las plataformas digitales del MAC

En el segundo capítulo de esta investigación expusimos, entre otros aspectos, el vínculo de los museos con las TIC. Pues bien, teniendo en cuenta dicho desarrollo, en este apartado analizaremos el vínculo de cada museo contemporáneo –MAC y MACRo– con la web durante el período 2004-2014. 
Es menester destacar que al comenzar el análisis del MAC encontramos una realidad particular y es que, desde su origen las diferentes gestiones directivas, en especial las que estuvieron a cargo de Andrés Duprat y Cecilia Miconi, piensan el uso de las TIC para el MBA y para el MAC de manera conjunta. Por esta razón, el presente análisis, más allá de haber sido planeado solo para el MAC, dadas las condiciones mencionadas se aboca al tratamiento de ambos museos (MBA y MAC). Esta concepción, a su vez, se ve reflejada en la denominación del presente apartado. 

 El primer acercamiento que tienen estas entidades a la web
 data de 2004, en el marco de las inauguraciones de los espacios físicos de dichos museos. Este primer modelo es un portal estático que solo presenta información sobre las entidades para que el público se acerque a conocerlos y esté informado de sus actividades. El espacio en línea perdura en estas condiciones hasta el año 2008. Recordemos que en el año 2005 Cecilia Miconi abandona la gestión directiva y muchas de las personas que la acompañaban no fueron recontratadas, tal es el caso de Walter Monteverde, encargado de las áreas de Diseño y Comunicación, que entre otras tareas, llevaba adelante dicho portal. Al sucederse las gestiones directivas siguientes, este dispositivo no es bajado de la web, pero sí abandonado, ya que deja de ser una prioridad y no se cuenta con personal calificado para continuar su tarea de actualización.
En 2008, luego de la reincorporación de Miconi, ingresa a trabajar a los museos MBA y MAC, Claudio Velázquez haciéndose cargo del portal. Esta persona activa este dispositivo desde la imagen en movimiento al trabajar, por ejemplo, con el programa Adobe Flash. De este modo, el portal comienza a abandonar su condición estática, aunque continúa con una función de difusión de actividades de los espacios museales. Sin embargo, la mayor transformación se produce al año siguiente cuando se reconsidera toda la comunicación de los museos. Algunos de estas modificaciones están vinculados a la conformación del área específica de comunicación, disponiéndose de personal calificado para dicha tarea, la cual es llevada adelante por Chistian Díaz, quien conjuntamente con la directora y personal de otras áreas de dichos museos (por ejemplo, el área de Diseño) producen variaciones en la comunicación. Entre estas transformaciones se destacan la creación de un blog, la modificación del portal web y la implementación de redes sociales. 

Recordemos que durante esta gestión se lleva adelante la política de pensar a ambas instituciones como un solo museo sin diferenciar entre sus espacios expositivos. Este tipo de tecnología se convierte entonces en una herramienta clave para poder proyectar este mensaje institucional. En principio, la implementación está puesta en dos aspectos centrales: la creación y el sostenimiento de un blog y el uso de las redes sociales. La elección de estas propuestas en línea se vinculan con la tendencia que adquieren estas plataformas, que crecen en masividad y generan distintos vínculos con sus simpatizantes, además de sus bajos costos y de las posibilidades de diferentes propuestas de enlace.

En esta línea, también, el portal es modificado, convirtiéndose en un embudo que sube toda la información generada en las redes sociales, siendo estas últimas las prácticas privilegiadas por el área de Comunicación. Así, queda conformado el portal http://mbamac.bahiablanca.gov.ar/ del museo Mbamac Bahía Blanca, una plataforma que no es estática ya que se modifica no por sí misma sino por las acciones que se hacen en otros espacios en línea. Esta posibilidad de réplica en el portal es posible al poseer el dominio rebelmouse.com, dado que al crearse el sitio web se establece de dónde se tomará información. Las entradas están sujetas a las actividades que se realizan en las diferentes plataformas digitales, y éstas automáticamente son reconocidas y republicadas en dicho espacio virtual.

 Al indagar en su arquitectura web encontramos que solo presenta la publicidad – parte superior– del dominio, inmediatamente le continúa un vínculo con el blog generado por dichos museos. A su derecha se exhibe un banner, que no posee ninguna clase de hipervínculo, solo se trata de una imagen estática de la sede del MAC que ostenta el logotipo unificado de MBA-MAC, los diferentes contactos con las entidades (email y redes sociales), una enumeración de las actividades en los establecimientos y las direcciones de sus espacios físicos. En cuanto al sector izquierdo, a manera de mosaico, se replican las imágenes y los textos que se generan en las distintas redes sociales. Éstos se destacan por sus diferencias de tamaño, ya que el último ingresado supera en dimensiones a los demás; al surgir un nuevo posteo se reubica el anterior al costado derecho en menor tamaño, y luego, por debajo de los posteos más actuales. Al clickear sobre el posteo se abre un enlace con la red social en la que se generó este último.

 Dicho portal no presenta un modelo convencional de sitio web como los que suelen tener los museos en línea, específicamente los museos de arte. Es decir, no se exhibe una arquitectura web tradicional en la que se generan contenidos específicos para el en línea que cuenten, entre otros aspectos, con secciones o recursos de multimedia e interactividad. Sí, tal vez, estamos en presencia de hipertextos, ya que al clickear algunos de sus posteos se generan enlaces con las redes sociales; sin embargo, esto se vincula más con la lógica que habilita este espacio virtual. El portal http://mbamac.bahiablanca.gov.ar/ funciona como una gran pantalla que permite ver aquello que se genera para otras plataformas digitales, por tanto, se relega a un segundo plano, desempeñándose como una simple herramienta de reproducción de la información.
 

La situación en el blog del MBA y MAC es diferente, ya que al ingresar http://museosdeartebahiablanca.blogspot.com.ar/ encontramos un espacio web que se define bajo la nomenclatura “MUSEO DE BAHIA BLANCA, MBA-MAC”, con una actualización de arriba hacia abajo –lo más actual aparece primero. Este espacio web deja un registro indefinido de la información, con una temporalidad que consiste en la lectura, en primer orden, de las noticias más recientes y debajo las más antiguas, lo que genera que las anteriores vayan perdiendo visibilidad; esto apela no a un tópico en las noticias sino a un orden cronológico inverso de la plataforma digital. En cuanto a su arquitectura web, se presenta un pequeño menú que permite cuatro opciones: inicio, museos de arte, talleres (2014) y área educativa.

 La primera opción del menú permite visualizar diferentes noticias generadas por las distintas áreas de los museos, que suelen contener un título y un contenido sobre las actividades que se producen en los espacios físicos. La segunda permite acceder a la información de contacto sobre las sedes físicas del museo (dirección, teléfonos, horarios) y sus e-mails. Por debajo encontramos un texto descriptivo sobre la historia de ambas instituciones –similar a lo que se presenta en Wikipedia. La tercera opción comprende a los Talleres y comunica, replicando la gráfica que acompaña al evento, una de las actividades que lleva adelante el MBA y MAC dentro de su programación anual,
 en este caso solo se visualizan las propuestas generadas durante el 2014. El último acceso se enfoca específicamente en el área educativa, allí se describen las distintas actividades que realiza el museo en el espacio físico, y posibilita el acercamiento a participar a los eventos ofrecidos, destacando los datos informativos y un email de contacto. 
En el margen izquierdo la arquitectura del blog presenta nuevamente los datos de contacto de las instituciones MBA y MAC, el acceso a sus redes sociales, un archivo de las entradas por meses y años y los perfiles de contactos del personal –algunos con datos y otros, no. 

Esta plataforma presenta a los museos MBA y MAC visualmente unificados, y se destaca el rol educador de dichas entidades, priorizándose las actividades de los talleres y del área educativa. Sin embargo, estos vínculos en línea solo son pensados para informar e invitar sobre aquello que acontece en el plano educativo en las sedes físicas, pero no se utilizan herramientas en línea que permitan otras maneras de aprendizaje. A su vez, una de las particularidades que presentan los blogs en general es la posibilidad de constante actualización y al mismo tiempo, ofrecen un carácter personalizado de las publicaciones; estas características, a nuestro juicio, no son aprovechadas en su totalidad. Aunque celebramos el uso de este tipo de plataforma ya que permite un vínculo más cercano con los usuarios, no hay que perder de vista que salvo en el caso de algunos pocos posteos, este blog se utiliza más como un canal de reproducción y divulgación de información de las actividades que transcurren en las sedes físicas. 

Asimismo, es menester destacar que ambas entidades tienen un canal en Youtube, que es poco utilizado puesto que solo se encuentran algunos videos que exhiben registros muy simples como en el caso de la actividad “Supernova jazz trío” en 2014. 

En el caso de las redes sociales, se las utiliza como herramientas para la divulgación, que privilegia la política comunicativa llevada adelante por dichos museos, tal y como advierte el coordinador del área de Comunicación del Museo Mabmac Bahía Blanca: “las redes sociales son pensadas para la difusión y mostrar lo que había pasado, cuánta gente o qué había pasado en este evento puntual” (Entrevista Christian Díaz). Reconocemos que cada red social presenta sus propias características que las diferencian y condicionan sus modalidades de trabajo. Es por ello que, desde estos museos, se limitan a la utilización de Facebook, Instagram, Pinterest y Twitter (aunque en un comienzo también se trabajó con Flicker, fue abandonada al poco tiempo). Todas estas redes retoman lo planteado en párrafos anteriores en lo que respecta a sostener una estrategia comunicativa que representa a los museos unificados. Un ejemplo de esto es el uso del usuario de contacto MUSEO DE ARTE MBA-MAC. 

La principal red social que se utiliza es Facebook, dentro de ella la opción de Fan Page. La misma se presenta como un espacio de difusión que solo brinda información sobre las entidades con una foto de perfil en la que se destaca la nomenclatura “MUSEO DE BAHIA BLANCA, MBA-MAC”. En cuanto a la foto de portada, se ajusta al banner de una muestra determinada o a las fotografías que acompañan la exposición que se realiza en dichos museos. En general, los posteos presentan pequeños encabezados, algunos de ellos poseen imágenes de diferentes actividades que se realizan en el espacio físico de alguna de las sedes como por ejemplo: “¡Hermosa tarde de picnic y enchulamiento!” (mayo, 2013), “FestivalHTML 2014” (agosto, 2014), entre otros. También se suben los banner como, por citar algunos: “Conversaciones en torno al MAC” (noviembre, 2014), “Taller de arte – Prior y sus pinturas” (Setiembre, 2014) o “Poesía total 2” (noviembre, 2014) a modo de invitación. O bien, se suben los videos de distintas actividades en los espacios físicos: “Charlando con Cecilia por Natalia y viceversa” (agosto, 2014). En el margen izquierdo se habilitan enlaces con los perfiles creados en las otras redes sociales y el portal, y además información de contacto de las sedes físicas (dirección, teléfono, horarios). 
Las otras redes sociales que se utilizan son Instagram y Pinterest, ambas se destacan por proyectar contenidos específicamente visuales. Allí solo se permite subir fotografías o videos, aunque entre ellas presentan diferencias al momento de publicarse los posteos. El modelo de Instagram exhibe un perfil con la nomenclatura “MUSEO DE BAHIA BLANCA, MBA-MAC” como imagen de portada, luego se despliega un mapa de ubicación y un gran mosaico formado por fotografías. Algunas de las imágenes son sociales –público en las inauguraciones o en las actividades culturales– otras, responden al personal del museo o banners de algunas actividades. Por su parte, el video como Un montaje de posibles. Agenciamientos artísticos en torno al MAC durante los años noventa presenta un recorrido por las diferentes salas de la exposición para distinguir cómo estaban colgadas las obras en los espacios expositivos.
 Todos los posteos son acompañados por una pequeña referencia descriptiva sobre aquello que se observa en la red social. 

La dinámica de Pinterest se conforma por tableros, que aportan –salvo dos de ellos, donde uno presenta fotografías del personal y otro los flyers de las muestras y eventos– fotografías de las exposiciones, por ejemplo: Campamento (julio, 2013), 30 años (marzo, 2013), y Bienal 2013 (octubre, 2013), y actividades culturales como: “Taller Mancha Palabra” (noviembre, 2012) y “Festival HTML 2014” (agosto, 2014), que tuvieron lugar en el espacio físico de dichos museos. Estos tableros presentan un breve título y un texto que informa sobre el recorte de la temática de la muestra plástica o evento. Por debajo se despliegan las fotografías escogidas para ilustrar ese momento específico, como la inauguración o actividad especial. Destacamos el caso de algunos tableros que exhiben imágenes de exposiciones a través de las piezas ubicadas de manera individual –con datos de la exposición en que participa–, como en los siguientes casos: Sin título (2000) de Mariano Costantini o Sin título (2005) de Leonardo Damonte en el tablero de la muestra Campamento, o fotografías de las obras El soñante (1998) de José Luis Tuñón y Afecto Natural (1996) de Silvia Young, que permiten distinguir las formas de disponer las obras en el espacio físico. En cambio, los eventos son reconstruidos a través de fotografías sociales. 

En cuanto a Twitter, similar a Facebook, se utilizan los mismos criterios respecto a la fotografía de perfil y de portada, además de la información descriptiva que se presenta sobre MBA y MAC. A diferencia de Instagram y Pinterest, el acento está puesto generalmente en postear información sobre las actividades que transcurren en algunos de los dos museos, aunque en dicha red social se percibe una dinámica distinta –posiblemente por sus peculiares características–, ya que brinda publicaciones de otros museos (Museo Nacional de Bellas Artes, MALBA, MUAC y Guggenheim de Bilbao), diarios (Cultura Nación o La Nueva) o artistas como Daniel Joglar, Daniel Molina, Pablo Bernasconi, entre otros. De este modo, Twitter no solo se ocupa de divulgar información sobre las actividades que transcurren en sus sedes físicas sino también de habilitar una retroalimentación con el campo artístico y museal.

Las redes sociales son utilizadas como herramientas que permiten al MBA y MAC comunicar sobre su programación. Se construyen como dispositivos de divulgación que enfatizan una continúa dinámica de actualización que no solo reproduce, sino que también genera pequeños contenidos, según las condiciones que permite cada una de ellas. La elección de estas redes sociales se debe a que son de las más utilizadas por los usuarios y además, presentan claros aspectos de divulgación. De allí que, Facebook, Instagram, Pinterest y Twitter permiten informar sobre dichos museos y sus actividades, pero asimismo mostrar el acervo desde las cualidades creativas que posibilita el estar en línea.

Los contenidos creados en línea son generados por el área de Comunicación, así como también por personal de otras áreas que tiene el MBA y MAC, brindando en todos los casos datos útiles sobre las actividades culturales que les competen. En cuanto a los contenidos que indagan específicamente sobre las problemáticas artísticas de la colección u exposición artística son escasos y no presentan elementos propios del en línea –hipertexto o multimedia–. Se trata más bien de breves textos descriptivos sobre un artista, por ejemplo con motivo del fallecimiento de “Fortunato Jorge (1931 - 2014)” o las obras emplazadas en “La Plaza de los Lápices” (octubre, 2014). En general, las publicaciones que más se visitan, tanto en el blog como en las redes sociales, apelan a datos que detallan una actividad cultural en dichas entidades y que frecuentemente buscan captar la visita al espacio físico. A propósito de este aspecto se percibe una íntima relación de trabajo con el área de Diseño ya que ésta se encarga de generar para cada evento un flyer, que es puesto en circulación en las diferentes plataformas para comunicar gráficamente la información básica y útil sobre todas las actividades. Recordemos que, salvo en Twitter, no se perciben posteos de información de otros espacios, solamente se privilegia lo generado por las propias entidades museales en el espacio físico. 

La política comunicacional en las TIC del MBA y MAC apela a un público cautivo, para que se informe y acuda a las actividades que acontecen en dichas entidades, por tanto, no se percibe un tratamiento de interactividad para generar distintos niveles de experimentación de los usuarios o construcciones de relatos en diálogo con el público. A su vez, un dato no menor es que dichos museos cuentan con una sola persona encargada específicamente de trabajar con las plataformas digitales. Además, ésta debe ocuparse de otras tareas que forman parte de otras áreas. Como hemos señalado, el blog y las redes sociales plantean diferentes lógicas que necesitan de una constante actualización, y además, necesitan generar contenido específico en línea o profundizar distintos enfoques sobre problemáticas artísticas o culturales, para así poder captar nuevos usuarios, que luego se conviertan en público del MBA y MAC.

La política llevada adelante consiste en la difusión de las actividades en el espacio físico, por tanto se relegan las posibilidades de presentación en línea del acervo del MBA y MAC. Aunque se percibe una gran cantidad de reproducciones de piezas artísticas, solo algunas de ellas son específicamente de la colección. Esta última, en su conjunto, se presenta poco trabajada dentro del blog como del portal: no tienen ventanas que refieran específicamente a datos descriptivos que la distinga, solo encontramos algunos indicios en el texto institucional de dichos museos en el blog, o imágenes de exposiciones que cuentan con algunas de sus piezas. 

Pinterest exhibe las reproducciones de algunas obras, por un lado, de modo individual con datos analíticos, por otro lado, la fotografia de su emplazamiento junto con otras piezas en el espacio expositivo.
 Ambas presentan las obras como imágenes bidimensionales. No se reconoce las obras con zoom, niveles de interactividad o diferentes hipervínculos –condicionados por las redes sociales; lo que habilitaría a abandonar la bidimensionalidad de la imagen. 

En lo que refiere a otras maneras de exponer las piezas en el espacio en línea, solo se atiende a reproducir lo que suceden en las sedes físicas. De este modo, se privilegia información e imágenes que invitan al público a acercarse al espacio físico o informarse de la programación.
 No se perciben otras condiciones de manipulación o interactividad para el usuario, lo que lleva a descartar recursos en línea como entornos de creación, experimentación, aplicaciones 3D, juegos, unidades didácticas, entre otras posibilidades. Estos últimos recursos no son utilizados, lo que descarta posibles vehículos de creación de entornos educativos, recreativos o de experimentación para el usuario. 

En líneas generales, podemos afirmar que las TIC funcionan como herramientas de divulgación de lo que trascurre en los espacios físicos, de manera que se utilizaría el modelo museal moderno. Al emular la idea del portal, las plataformas son una prolongación en línea que sirven para visualizar lo que ocurre en los museos. Esta condición del uso de las plataformas digitales por parte del MBA y MAC es cercana a la idea de museo folleto,
 en el cual –como hemos planteado en el segundo capítulo– los dispositivos difunden las actividades para dar cuenta de lo que acontece en los museos. No obstante, no deja de ser un discurso institucional que muestra a los museos unificados e invita al público a apreciar lo artístico desde sus espacios físicos expositivos, sin permitirles niveles de interactividad para lograr niveles de participación y experimentación desde el en línea.
4.6. Las plataformas digitales del MACRo

En este apartado nos proponemos analizar las plataformas digitales que utiliza el MACRo. Éstas presentan distintas modificaciones que se suceden en el tiempo, pero a su vez, permiteb distinguir dos momentos que diferencian muy claramente su identidad en la web, un primer momento en que solo se presenta el portal institucional diferenciado del MMBAJBC, y un segundo momento a partir del uso de las redes sociales y el canal de Youtube que identifica a dichos museos unificados.
 Asimismo, y al igual que en los anteriores análisis realizados, no solo se trata de pensar la institución, sino también la circulación de su colección en este tipo de dispositivo.

La principal plataforma digital que utiliza el MACRo es el portal web, éste es creado en 2004 para diferenciarse del que posee el MMBAJBC. Dicho portal lleva la denominación http://www.macromuseo.org.ar/, un dispositivo comunicacional que a lo largo de sus modificaciones continúa teniendo una estética reducida a lo esencial, en palabras de la coordinadora del área de Diseño y Editorial: “La primera web del Macro fue una comprada de paquete, que duró menos de un año. Al año hubo una web que hice yo que era HTML. Después se incorpora Adrián
 a trabajar y ahí la web ya se empieza a complejizar” (Entrevista Georgina Ricci).
La primera arquitectura web del portal presenta en su parte superior un fuerte reconocimiento de la identidad MACRo, a través del logotipo de dicha entidad, seguido de enlaces de contacto –teléfono y e-mail– y el mapa de la sede física. En el centro de dicho portal se encuentra una estructura horizontal con cuadros numerados –que emulan los pisos del museo– que establecen seis secciones: macro, colección, exposiciones, agenda, conservación y macro-tienda. En cuanto a la parte inferior solo se visualiza el logotipo de la Municipalidad de Rosario que permite el enlace con su portal. Las diferentes secciones al ser clickeadas cambian la página inicial, ésta solo describe las actividades que se llevan a cabo en ese momento.

 La primera sección, macro, presenta un texto institucional que trata sobre la creación de dicho museo y su colección. Colección refiere al acervo exhibido a través de un listado con los nombres –en orden alfabético– de los artistas que lo integran. Al pulsar sobre ellos permite ver una fotografía de su obra, datos descriptivos (título, año, dimensiones, ingreso a la colección) y un escrito curatorial sobre la misma.
 La sección exposiciones enseña un breve texto en línea que da cuenta de la colección en los siguientes términos: “el conjunto manifiesta diversos estados de hibridación en el cruce simbólico entre aquellas piezas recientes de artistas de trayectoria y las producciones de los autores emergentes en el campo a partir de los ´90”. De allí se menciona luego, la construcción de diversos diálogos como en la muestra inaugural del MACRo, mientras que agenda, conservación y macro-tienda no cuentan con información, solo una notificación de que “se está trabajando en ello”. 
A fines de 2005 se establece la segunda propuesta del portal que es llevada adelante –como se menciona párrafos arriba en la entrevista a Georgina Ricci–, primeramente por Ricci y, luego por Adrián Radicci, quien es el nuevo encargado del área de Comunicación. El cambio más significativo en dicho portal se visualiza en el diseño de su arquitectura web, que deja de representarse horizontalmente para cobrar un carácter vertical. Así se reafirma la estética que acompaña toda la identidad visual del MACRo, lo que se corresponde con su construcción edilicia. Además, se reduce aún más la información comunicada y se provee aplicaciones animadas, aunque se conservan los estándares básicos propios de una institución cultural en la web. 

De este manera, el portal cambia las secciones por una página de inicio en donde se presenta una estructura que simula un edificio dividido en salas. En cada una de ellas se exhibe el nombre de la exposición que se está realizando en la sede física del MACRo. Al lado de dicha estructura edilicia se visualiza el logotipo del museo junto con un breve texto explicativo de su creación y colección. El ángulo superior derecho de dicho portal se modifica, poniéndose a la vista la nomenclatura de la sede y por debajo, enlaces que despliegan, por ejemplo, horarios de visita, teléfono y e-mail de contacto. Asimismo, en el ángulo inferior izquierdo se ubican los logotipos del MMBAJBC y de la Municipalidad de Rosario, que posibilitan el acceso a sus portales institucionales. Cabe advertir, que al clickear en las exposiciones que presenta la estructura que se ubica en el centro del portal se abre en el margen izquierdo un breve texto que da cuenta de la idea curatorial y una fotografía de una obra –o conjunto de ellas– que forman parte de la muestra en cuestión, seguido de un enlace para acceder a la siguiente exposición que también tiene lugar en ese momento en el MACRo. Se puede ejemplificar esta última idea al tomar el mes de noviembre de 2006, que en la planta baja y el piso 9 se ubica A la cal de Lisandro Arévalo con un breve texto curatorial realizado por Roberto Echen; en las salas uno, dos y tres la muestra Motivos personales con fragmentos del texto curatorial y en los pisos cuatro, cinco y seis [Incorporaciones+Polesello] Recientes con el listado de artistas y un fragmento de la obra A partir de cero (2006) de Rogelio Polesello. Cabe destacar que al realizar una muestra plástica con piezas de otra institución, se acompaña la información que se presenta con el enlace a la página web institucional de la misma. 

Hasta aquí hemos advertido una primera etapa enfocada solamente en el uso del dispositivo comunicacional portal por parte del MACRo. Dicho portal institucional distingue la identidad del museo, ya sea por la visualización y la descripción de algunas de sus características diferenciadoras del MMBAJBC, como también por sus rasgos gráficos presentes, por ejemplo, en su logotipo, nomenclatura, estructura edilicia, arquitectura web, entre otros. En palabras del coordinador del área de Comunicación:
…en un primer momento, cuando se creó el MACRo, estaba muy claro. Quizá fue una intención, una voluntad, lo que se pretendía hacer más allá de lo que sea. Estaba muy claro, explicitable. En un punto esta idea que tenía el museo de querer ser un museo representativo de todas las escenas nacionales de producción contemporánea (Entrevista Adrián Radicci).

Podemos apreciar entonces una visualización en línea que acompaña la identidad visual y que unifica todos los dispositivos del MACRo. De allí, lo acertado en su segunda puesta web, con una clara idea de verticalidad y, además, del uso de ciertos efectos animados que generan un diseño más creativo del uso de herramientas en línea. Por otra parte, el primer modelo de portal está basado en destacar la colección, en unísono con la primera gestión –Fernando Farina– que prioriza dar a conocer el acervo artístico, “que toda la colección esté accesible al público que quiera” (Entrevista a Georgina Ricci). Por todo esto consideramos que el primer portal web educa en la colección del Castagnino+macro, mientras que el segundo modelo de portal se distingue por exhibir dicho patrimonio en sintonía con la dinámica de exhibición a la que puede recurrir un museo contemporáneo en lo virtual. Así, se conforma una base de datos que da cuenta, por ejemplo, de información sobre los artistas o las muestras plásticas realizadas en el MACRo.
 A causa de ello, sostenemos que este último rasgo que presenta la segunda puesta del portal institucional refuerza su condición de herramienta de difusor de las actividades en el espacio físico del MACRo. Destacamos que en ninguna de estas dos puestas se generan instancias de interacción con el público-usuario, simplemente se lo informa para que se acerque a la sede física o conozca datos sobre la colección y exposiciones artísticas.
 Un tercer momento que presenta esta plataforma digital se produce a partir de las propuestas en cuanto al uso de las TIC durante las gestiones directivas de Carlos Herreras y Marcela Römer, a mediados de 2008. Dicho portal pasa a ser un dispositivo comunicacional en que se vehiculiza el mensaje de unificación de ambos museos, y se posiciona la identidad Castagnino+macro a través del uso, por ejemplo, del logotipo unificado. Aún sostiene algunas aplicaciones de los anteriores modelos de portal que le permiten diferenciarse del MMBAJBC.
 Al mismo tiempo se comienzan a utilizar otras plataformas digitales, es decir, las redes sociales que también tienen por objetivo principal la difusión de las actividades que se realizan en las sedes físicas.

 En primer lugar, daremos cuenta de algunos detalles de la arquitectura web de la nueva puesta del portal institucional en 2010. Éste continúa conservando en el margen superior la nomenclatura “Museo de Arte Contemporáneo de Rosario” a manera de enlace para volver a la página de inicio, junto a ella se proporciona el e-mail. En su borde inferior exhibe la dirección física y el teléfono del MACRo y los logotipos de Tersuave, Europtica, Fundar, Andreani y Diario La Capital, empresas que apoyan las actividades que se realizan en ambos establecimientos. El cambio se produce principalmente en el extremo derecho en donde se despliega verticalmente nueve secciones: inicio, muestras, visitas, actividades/educación, colección, ediciones, info sobre el MACRo, Castagnino y novedades. Estas presentan a su lado una construcción edilicia del MACRo con sus salas de exhibición junto con el nombre de la exposición que se está presentando en ese momento, su fecha de inauguración y cierre.

La primera sección, inicio, refiere a la página de apertura que presenta las actividades que se suceden en el momento; en cambio, la sección muestras exhibe un archivo de todas las exposiciones entre 2007 a 2014, donde compilan artículos, gráfica, material informativo, por citar algunas opciones. El acceso se realiza a través de una búsqueda cronológica en que se despliegan los diferentes meses y, dentro de ellos, las exposiciones artísticas, por ejemplo en marzo de 2014 en los pisos uno, dos y tres encontramos: Residencias Castagnino+macro, en las salas cuatro, cinco y seis: Principios para un manifiesto especular y en el piso 7: –Oh, James, eres tan inteligente. –No creas, es que tengo amigos en todas partes, estas exhibiciones están acompañadas por una imagen representativa, la descripción de su apertura y cierre, las salas que ocupan, sus curadores, entre otros aspectos. Al clickear sobre una de estas imágenes cobran un mayor tamaño y se exhiben junto a un texto descriptivo; todo este material se puede descargar en formato PDF. La tercera sección, visitas, incita a la visita física. En ella se abre un texto que resalta en negrita datos que convocan a los diferentes recorridos individuales y grupales que el visitante puede realizar en el espacio físico del MACRo, y aporta, a su vez, datos de días, horarios, costos, actividades y ubicación física. Asimismo, se suministra información similar sobre la sede del MMBAJBC y su biblioteca. Además, dicha sección posibilita un email de contacto con el área de Educación para reservar turnos, que nos lleva a la siguiente sección: actividades/educación donde se destacan: “Hágalo UD. Mismo” (2008), “Recetas” (2010) u “Hoja de Ruta” (2010). Dicho material se puede consultar en línea o en formato PDF, también se brinda el link http://arteargentino.educ.ar que permite otras propuestas y actividades lúdicas en línea. La siguiente sección, colección, retoma lo presentado en la primera arquitectura web del primer modelo del portal sobre la colección. Así, nuevamente encontramos el listado de artistas que integran la colección
 –actualizado en 2009– pero a diferencia de aquel, se puede descargar en formato PDF. La sexta sección, ediciones, trata la exhibición de ediciones digitales #2, 3 y 4 (2012/2013), Catálogo de la XII edición del Salón de Diseño Diario La Capita (2013), Norberto Puzzolo (2013) y Noemí Escandell (2013), entre otras; con un objetivo de divulgación en línea o formato PDF, sumado al contacto con el área Editorial. Cada una de estas publicaciones presenta la imagen de su portada y un breve texto informativo sobre la misma. Por su parte, la sección info sobre el MACRo describe al museo con un texto que aporta datos sobre su creación edilicia y su colección –similar a lo que se encuentra en Wikipedia–, además de un breve video que muestra el cambio estético de la fachada. Por último, la sección Castagnino brinda el link de enlace con su portal, y en cuanto a la sección novedades no se encuentra ningún tipo de información, debido a que su enlace está roto. 
Más allá de los cambios señalados, la nueva construcción del portal institucional continúa ofreciendo, al igual que sus anteriores modelos, información útil sobre la institución y contenidos descriptivos relativos a la colección y a su forma de exhibición. Dicha información es ofrecida de manera predeterminada y sin cambios ya que se apela, al igual que en los Museos MBA y MAC de Bahía Blanca, a difundir lo que ocurre en el espacio físico. Por tanto, no busca una apuesta en línea totalmente dinámica, participactiva o interactiva con el público-usuario. En la última arquitectura web de http://www.macromuseo.org.ar/ se reconocen efectos digitales que lo vuelven más dinámico; sin embargo, la idea de interactuar con el público está enfocada en el desarrollo de las actividades que se suceden en las sedes físicas. 

Además, destacamos que las secciones colección, muestras, ediciones y actividades/educación, solo utilizan el portal a manera de difusión como registro de las actividades y materiales que generaron a lo largo de los años a manera de divulgación de lo generado en el espacio físico del MACRo. Reconocemos una gran cantidad de información que se hace circular en línea, aunque bajo condiciones que son ajenas a los contenidos generados específicamente por y para la web. A su vez, en ninguna de estas secciones se generan instancias específicas de diálogo o experimentación de lo artístico con el público-usuario, solo se le brinda información o datos de contacto.
A partir de todo lo dicho hasta aquí observamos que el portal http://www.macromuseo.org.ar/ informa y difunde las actividades artísticas y culturales del museo, pero también es un espacio para construir lazos de visibilidad con sus auspiciantes –Tersuave, Europtica, Fundar, Andreani y Diario La Capital. Estos también presentan su propia identidad gráfica dentro del portal, lo que lleva a éste último a tener condiciones que responden a lo publicitario.
El canal Youtube durante 2004-2014 se registra unificado con MMBAJBC, bajo el usuario Castagninomacro Museo. Allí, se observan distintos videos, por ejemplo, el cambio en la fachada del MACRo (enero, 2011), el montaje de la exposición Elizabet Sánchez. Rescate y despliegue de un proyecto pictórico surgido en Argentina, en los primeros 90 (junio, 2013), la inauguración de 75 Aniversario del Castagnino (febrero, 2013) y actividades como Oboefest (marzo, 2013).
En cuanto a las redes sociales que utiliza el MACRo, éstas son: Facebook, Twitter e Instagram. En 2009 se empieza a probar Facebook con usuario personal, y a mediado Twitter. Sin embargo, en 2010 se unifica bajo el perfil de Fan Page con la cuenta unificada bajo la nomenclatura “castagninomacro Museo”. Instagram recién se utiliza 2014, también con el perfil unificado de ambos museos. A pesar de que cada una posee sus propias particularidades encontramos, al igual que en http://www.macromuseo.org.ar/, un tratamiento de la información enfocada en la divulgación de las actividades de dicho museo, para que el usuario pueda participar de ellas en el espacio físico. 
Facebook, al igual que en los museos MBA y MAC de Bahía Blanca ya analizados, es utilizado desde la opción de Fan Page. A la derecha de la red hay una breve descripción del MMBAJBC y del MACRo, con los datos de contacto, enlace a los portales web, entre otras opciones. En cuanto a su foto de perfil presenta una imagen de la fachada del MMBAJBC o del MACRo, mientras que la foto de portada va cambiando en sintonía con los eventos que se realizan en los museos. En cuanto al perfil general de los posteos, remite a la divulgación de eventos que se dan en sus sedes, por ejemplo la muestra Residencias en 2013 o el concierto de Diego Frenkel en la explanada en 2014, entre otras. Asimismo, se postean enlaces de publicaciones de los diarios La Capital y Rosario 12 que dan cuenta de las reseñas realizadas sobre alguno de los eventos, por ejemplo la llegada del Palace de Tokio Mediodía/Medianoche (Midi/Minuit) (enero, 2007), actividades en el marco de la Semana del Arte o de Museos abiertos que trascurren en el MMBAJBC y en el MACRo. 
Twitter presenta un perfil muy similar a Facebook tanto en su imagen de perfil como en sus posteos que aluden a imágenes sociales que difunden los eventos y las actividades del MMBAJBC y del MACRo, solo que aquí por la condición de dicha red social tiene encabezados más breves. No se percibe circulación de otro tipo de información de perfiles, salvo de cuentas de medios locales – Radio Universidad o Diario La Capital– que informan sobre alguna de las actividades que se están realizando en dicha sede. Por último, la participación en Instagram solo exhibe imágenes que aluden a los eventos (fotos sociales), con un breve encabezado que informa sobre las actividades culturales y artísticas que transcurre en el MMBAJBC y en el MACRo. 
Los diferentes contenidos creados para las plataformas digitales son generados de manera descriptiva, y apelan al uso de terminología especializada o simples datos útiles. En líneas generales se reconoce, por un lado, que los contenidos de algunas de las áreas del MACRo son creados en el ámbito físico –no son trabajados bajo condiciones del en línea, por ejemplo, multimedia, interactividad, hipertexto– y luego son llevados al formato digital; salvo en algunos casos como por ejemplo, ediciones digitales creado por el área Editorial, en donde su último número presenta herramientas propias del en línea –hipertexto, búsquedas, multimedia, entre otros. Por otro lado, intuimos que la conformación de los contenidos es a partir del trabajo grupal, por caso, las imágenes del evento son tomadas por el área de Registro, los textos curatoriales son elaborados por el área de Investigación, salvo aquellos más breves generados por el área de Comunicación o la información específica suministrada por el área Educativa. Esta modalidad deja entrever una retroalimentación de la información generada por dichas áreas con el fin de informar sobre toda la programación anual que transcurre en el MACRo. Los contenidos que atienden específicamente a la colección o a sus piezas permiten adentrarnos en el tratamiento de la web sobre el acervo del MACRo. 

El tratamiento en línea del patrimonio pensado en conjunto, solo se observa durante los años de 2004 al 2009, por ejemplo en las secciones macro, colección, conservación de la primera arquitectura web del portal del MACRo, en que a través de imágenes y textos se tienen en dar a conocer el acervo. Por el contrario, a partir de 2010 este aspecto grupal de la colección es muy poco trabajado, y se sostiene lo generado anteriormente, sin reconocerse durante este período 2004-2014, datos de la colección unificada, Castagnino+macro, como hicimos mención en el capítulo anterior. 

En lo que respecta a la observación en línea de las obras, las piezas se encuentran exhibidas por orden alfabético de los autores que las crearon –en referencia a las individualidades artísticas con que se muestra la colección en el espacio físico y las publicaciones. Este tratamiento se puede ejemplificar al visualizar en la ventana colección de las distintas arquitecturas web que tiene dicho portal, en donde se destacan los nombres de los artistas que conforman la colección, similar al libro arte argentino contemporáneo o la muestra Obras de la colección de Arte argentino contemporáneo. Las obras se traducen en reproducciones bidimensionales, salvo en aquellos casos en los cuales se comunican obras tridimensionales que recurren a fotografías de la pieza emplazada en el espacio físico siguen siendo bidimensionales. Todas ellas solo cuentan con textos descriptivos, es decir, no se utilizan herramientas del en línea, por ejemplo, zoom. En cuanto a las formas de exponerlas en el espacio virtual, tampoco se perciben estos elementos, dígase montajes, representaciones 3D, construcciones multimedia, entre otros. 

La ventana exhibición tampoco destaca el tratamiento de la colección en línea de la exhibición de obras. Las distintas versiones del portal solo brindan registros descriptivos de las exhibiciones que transcurren en el espacio físico. Dicha sección tiene un tratamiento similar a la anterior, que busca un equilibrio entre la imagen y el texto a modo de registro de la actividad. Al igual que la anterior puesta del diseño arquitectónico del portal institucional del MACRo, tampoco se cuenta con dinámicas de interactividad para que los usuarios puedan experimentar desde el en línea las piezas o poder realizar distintos registros de participación o interactividad de los agrupamientos, estar frente a entornos virtuales o montajes 3D, entre otras posibilidades de exhibición. Las opciones a lo largo de las plataformas digitales invitan a la visita para poder apreciar las obras en el espacio físico, sin permitir a público experimentar lo artístico desde el entono en línea o construir un relato que permita instancias de diálogo con el público-usuario.
De las plataformas digitales se encargan específicamente personal para estas tareas. A partir de 2008 se unifica el área del MACRo con la del MMBAJBC, dando por resultado que el museo Castagnino+macro cuente con dos personas en dicha área –Adrián Radicci y Cecilia Lenardón–, con pasantes temporales. Estos últimos se abocan a optimizar las redes sociales para generar, actualizar y responder a los pedidos del público. 
Por su parte, el tratamiento en dichas plataformas al desplegar datos sobre la colección presenta condiciones de museo folleto
, pero igualmente posibilita leerse cercano a un museo contenido
, ya que a pesar de las restricciones estas plataformas permiten a los usuarios reconocer y explorar la colección en línea. Así, la observación de las piezas en la web informa en algunas de las condiciones en que se presenta la colección, en referencia a la manera de exhibir que lleva adelante el área curatorial que induce a una lectura del acervo desde sus condiciones estéticas. Sin embargo, el acento, en especial en los últimos años, está colocado en diferentes estrategias comunicativas que divulgan las actividades en el espacio físico, y no ya sobre la colección. Destacamos que se divulgan contenidos informativos que buscan que el usuario se acerque a las salas de la sede física, y no se atiende a distintas posibilidades de interacción que le permitan experimentar o participar de la colección y lo artístico desde el línea.

CAPíTULO V

COMPARACIÓN DE LAS PRÁCTICAS COMUNICACIONALES

5.1. Similitudes y diferencias en las exposiciones artísticas del MAC y del MACRo 

Tanto el MAC como el MACRo nacen de museos de Bellas Artes que comienzan a adquirir y exhibir obra contemporánea si bien presentan distintas realidades contextuales e institucionales, que condicionan el modo de comunicar sus acervos. Por ello, en este capítulo comparamos las prácticas comunicacionales que ponen en circulación la colección, para comprender este fenómeno museístico desde las particularidades que presentan dichas entidades argentinas. 

Los museos tienen colecciones con orígenes y magnitudes muy diferentes, ya que tanto el MAC como el MBA poseen un patrimonio en común de alrededor de ochocientas piezas –del siglo XX al siglo XXI–, unificado desde la creación del MAC. 

El acervo Castagnino+macro presenta un patrimonio dividido: una colección histórica con cuatro mil obras –del siglo XIX al XX–, y una colección contemporánea con más de mil piezas –a partir de la década del ´60 del siglo XX al siglo XXI–. Esta unificación y subdivisión se establece en 2010, ya que con anterioridad a esta fecha ambos acervos integran por separado cada museo –MMBAJBC y MACRo. En ambos casos encontramos nombres de artistas de reconocida trayectoria internacional, nacional y local. En términos cuantitativos la colección Castagnino+macro es mucho más amplia y vasta que la colección de los museos bahienses en cuanto a las producciones artísticas, los lenguajes plásticos y los nombres de sus creadores. 

Ambas colecciones se diferencian en cuanto a los formatos y a las técnicas de las piezas artísticas que las componen, ya que la gestión de Farina lleva adelante una política de adquisición de obra contemporánea.
 Se trata de un proyecto que da origen, desde el MMBAJBC, a la colección contemporánea más importante del país, de la que deviene la creación del MACRo. Esta situación es muy distinta a la de los museos de Bahía Blanca, que presentan una ausencia de políticas de adquisición y su principal forma de obtener obras para el acervo es por medio de los Salones y de las Bienales Nacionales y Provinciales (que trascurren en sus sedes), además de algunas donaciones de artistas locales. Las obras contemporáneas comienzan a ser adquiridas cuando se establece el cambio de modalidad de los Salones por las Bienales durante la gestión de Andrés Duprat, un año antes de crear el MAC.

 En el análisis sobre las exposiciones artísticas puede verse estas diferencias, por ejemplo, en la cantidad de objetos museales exhibidos del acervo en las muestras plásticas. Esta característica expresa que las exposiciones más numerosas son aquellas que intentan acercar o dar a conocer el acervo al público, tales como Tiempo de patrimonio en el MAC y Obras de la colección de Arte Argentino Contemporáneo en el MACRo. La primera cuenta con sesenta y siete piezas, y la segunda exhibe más de cien obras. Asimismo, estas exhibiciones son las que lucen la mayor variedad de artistas, lenguajes plásticos, materialidades, producciones artísticas, por citar algunas especificidades. Esta variedad y cantidad de piezas se modifica cuando se plantea un eje específico que establece un relato sobre una problemática en una muestra plástica; este fundamento guía el recorte curatorial que indica una lectura sobre un aspecto de lo artístico. Allí, la elección de las obras es menor, tal es el caso de #espacio que solo utiliza nueve instalaciones y objetos del acervo para señalar cuestionarse sobre el espacio expositivo e institucional, o en el caso del MAC, Campamento. Objetos e instalaciones del patrimonio de los Museos de Bellas Artes y Arte Contemporáneo de Bahía Blanca que recorta la selección en treinta y seis objetos e instalaciones del patrimonio adquiridos en las Bienales; representantes de producciones que se interrogan sobre las posibilidades de pensar el arte con la praxis cotidiana. También, se presentan los casos particulares de la muestra Diálogo entre generaciones o La ingenuidad de los medios en donde se exhibe un escueto conjunto de obras: en la primera muestra se exponen nueve piezas y en la segunda solo una. Esta selección, junto con las propuestas plásticas creadas específicamente para el evento, plantean en la primera exhibición el intercambio entre productores plásticos legitimados a nivel nacional y jóvenes artistas contemporáneos locales, y la segunda se basa en la manipulación del mensaje que transmiten a los espectadores los medios de comunicación masivos en la contemporaneidad. 

Todos los casos que hemos analizado del MAC cuentan con un mayor número de piezas en los espacios expositivos, aspecto que difiere de aquellas que transcurren en las instalaciones físicas del MACRo. En este museo, salvo en la muestra Obras de la colección de Arte Argentino Contemporáneo, hay pocas obras en las salas expositivas, tanto en las muestras generadas por el equipo curatorial de la entidad museal como las realizadas por curadores externos. 
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Cuadro 1. Comparación de la cantidad de piezas exhibidas del acervo en las exposiciones llevadas a cabo en el MBA-MAC y en el MACRo.

Las obras de la colección de las muestras analizadas se reconocen por su capacidad comunicativa. Las piezas, en tanto objetos-significantes en el caso de Campamento, por ejemplo, atienden a dos tipos de formato –objetos e instalaciones– del arte contemporáneo, y en #espacio las obras identifican distintas posibilidades de interrelación con la arquitectura del MACRo y de cada sala como espacio expositivo en particular. Las obras escogidas para Diálogo entre generaciones, Tiempo de patrimonio, Un montaje de posibles. Agenciamientos artísticos en torno al MAC durante los años noventa, Obras de la colección de Arte Argentino Contemporáneo y MACRO INCORPORACIONES o De cómo lo contemporáneo deviene histórico, y viceversa dan cuenta del acervo mediante su capacidad de legitimar en sus particularidades estéticas y contextuales aquello que lo destaca a nivel local y nacional. 

En el caso de las muestras del MAC, Pintura/Primeros premios. Salones Anuales de Arte 1970 a 1989. Pinturas/Primeros Premios. Bienales 1990 a 2004 presenta las piezas trabajadas a modo iconológico ya que el foco de la exposición artística está puesto en la interpretación de cada obra escogida. Esta exposición artística selecciona el formato plástico que se corresponde con pinturas, por tanto, el público se detiene en cada pieza en particular al contemplar su tratamiento, técnica o proceso. Por el contrario, Diálogo entre generaciones, Tiempo de patrimonio, Campamento y Un montaje de posibles tienen un orden iconográfico porque refieren a una descripción y a un análisis en sentido conceptual al plantearse diferentes interrogantes sobre el problema patrimonial. En cada una de estas muestras plásticas, cada pieza se une a la siguiente y permiten en su conjunto reflexionar sobre el acervo. Esta última referencia sobre el acervo a partir de las piezas que lo componen también es posible con aquellas exposiciones realizadas en el MACRo: Obras de la colección de arte argentino contemporáneo, #espacio, Construcción de un museo y MACRO INCORPORACIONES. Este modo de enseñar las piezas varía en La ingenuidad de los medios ya que apela a un orden iconológico, al ubicar la interpretación de la pieza como una condición necesaria para comprender una problemática –el uso de los medios de comunicación– que escapa a lo artístico. 
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Cuadro 2. Comparación en orden iconológico e iconográfico de las exposiciones llevadas a cabo en el MBA-MAC y en el MACRo.
Este tipo de información permite acercarnos a los recortes de las propuestas curatoriales que establecen los grupos curatoriales del MAC y del MACRo, que destacan condiciones distintas al relatar un discurso y recorte de las piezas sobre sus colecciones. En el caso del MAC cuando la muestra se trata del acervo, éste se exhibe desde la integridad que conforma al mismo. Es decir, las primeras muestras curadas por la entidad museal destacan la convivencia de producciones modernas y contemporáneas. Sin embargo, en la última muestra, Campamento, generada por el personal del museo, comienzan a intervenir circunstancias que son solo propias del arte contemporáneo y a partir de allí se recorta la selección. Este último aspecto que se distingue en la última muestra del MAC es la constante de todas las muestras del MACRo, tanto las realizadas por la entidad como por los curadores externos. Cada una de las muestras presenta una visión sobre el acervo que enseña sobre aspectos del arte contemporáneo, lo que, a su vez, permite legitimar la colección al poseer piezas con estas características. No obstante, las estrategias curatoriales son diferentes entre el personal institucional y los curadores externos. Por ejemplo, en Construcciones de un museo se dedica una sala a Alberto Pedrotti considerada una producción con lenguajes modernos. El personal del museo se detiene en destacar las piezas en su condición de creaciones de artistas de trayectoria local, nacional e internacional, una posición que habilita a ubicar el relato institucional sobre la colección en términos estéticos y contextuales, según las posiciones de cada artista. Esto trae como correlato la reflexión sobre el patrimonio y el arte contemporáneo a través de interrogantes sobre qué trabajan, qué es lo que hacen y cómo lo piensan estos agentes del sistema artístico. El arte es definido por la obra (de arte) que es una presentación de la intención contemporánea de estos productores; ellos distinguen qué es lo nuevo y qué es lo importante en el arte de nuestro tiempo. Los curadores externos se concentran en problemáticas del arte contemporáneo que atienden en el caso de #espacio​ a un relato sobre la obra de arte contemporánea que reemplaza la obra (física) por una experiencia espacial; de modo que cualquier producto contemporáneo –de la colección o no– puede transmitir está condición. Por su parte, en Construcción de un museo se plantea el nuevo estatuto del público del arte contemporáneo al que se concibe como un interactor dentro del espacio 
expositivo.
	
	Diálogo 

entre generaciones


	Pintura/

Primeros premios


	Tiempo

 de patrimonio


	Campamento


	Un montaje de posibles

	Obras de la colección de Arte Argentino Contemporáneo


	La ingenuidad 

de los

 medios


	MACRO iNCORPORACIONES

	#espacio


	Construcción 

de un

museo



	Exibición

 de la Colección

contemporánea+ moderna


	contemp+ moderna

	contemp+

moderna

	contemp+

moderna


	contemporánea

	contemporánea

	contemporánea

	contemporánea

	contemporánea

	contemporánea

	contemp+ moderna




Cuadro 3. Comparación del acervo (moderno y/o contemporáneo) elegido en las exposiciones llevadas a cabo en el MBA-MAC y en el MACRo.
Esta manera de exhibir las piezas de la colección nos obliga a indicar otro de los puntos analizados, el emplazamiento y la estructura edilicia que habilitan a detenernos en las particularidades de las salas expositivas que presentan el MAC y el MACRo. A causa de sus características físicas, la manera de ordenar y presentar los objetos queda profundamente condicionada. 

El emplazamiento del MAC y del MACRo en Bahía Blanca y Rosario respectivamente se asemeja ya que ambos se encuentran en zonas céntricas, de cómodo acceso y fácil ubicación. Sin embargo, presentan diferencias en cuanto a la distancia respecto de los museos de Bellas Artes, condición que repercute en la manera en que son percibidos. 

Tanto el MBA como el MAC se encuentran en el mismo predio desde el año 2004, condición que dificulta diferenciarlos. Por ello, las sucesivas gestiones directivas –Cecilia Miconi y Betiana Gerardi– tienen posiciones distintas respecto a la relación que se establece entre las sedes museales y sus espacios expositivos. La diferencia radica, en el caso de las dos gestiones de Miconi, en la concepción de una institución donde coexisten y se complementan los dos edificios y sus espacios expositivos, dando origen a la nomenclatura “Museo Mbamac Bahía Blanca”. En la gestión de Gerardi también se sostiene la idea de una sola institución, pero cada sede se opone al presentarse como espacios expositivos distintos, cada uno expone según la temporalidad: moderna o contemporánea. Estas distinciones se pueden observar en la manera de disponer las piezas durante las exposiciones Diálogo entre generaciones, Pintura/Primeros premios y Tiempo de patrimonio. Todas utilizan las salas expositivas de ambos museos, en la primera y en la tercera exhibición –ambas en la gestión de Miconi– no se diferencia aquello que se exhibe en cada espacio expositivo, situación que sí se aprecia en la segunda muestra –gestión de Gerardi– en que se colocan las pinturas de 1970-1980 en el MBA y las producciones de 1990-2004 en el MAC. Sin embargo, destacamos que la exposición Campamento solo acontece en las salas del MBA, decisión que contradice –como hemos analizado en los capítulos anteriores– los lineamientos institucionales de la gestión de Miconi. 

A diferencia de la cercanía que presentan el MBA y el MAC, el MACRo y el MMBAJBC se encuentran a una distancia de veinte cuadras entre ellos. Este rasgo es aprovechado por la dirección de Farina, ya que le concede una importante diferenciación de las propuestas artísticas y culturales que ofrece cada establecimiento museal. No obstante, esta realidad comienza a modificarse durante el año 2008, a partir de las posteriores gestiones directivas –Carlos Herrera y Marcela Römer– que buscan la unificación de ambos museos, en una sola institución y un solo acervo, concebidos como Castagnino+macro. Aunque en la gestión de Herrera aún se conserva la diferenciación entre los espacios expositivos que posee cada museo, ya que cada uno de ellos exhibe producciones de acuerdo a su condición, moderna o contemporánea. En el caso de Römer, la propuesta es concluir con esta distinción, por tanto ambos espacios se retroalimentan y complementan para exhibir diferentes propuestas estéticas, indistintamente modernas como contemporáneas, por lo que se concreta la unión del patrimonio, aunque con una subdivisión de sus colecciones en histórica y contemporánea. Esta diferenciación sobre las maneras de concebir los espacios expositivos de los museos, en oposición a lo planteado sobre el MAC, no se aprecia en la muestra de exposiciones investigadas, ya que las exposiciones analizadas del MACRo acontecen solo en sus instalaciones físicas y con obra de la colección contemporánea. A excepción del caso de Construcción de un museo que destina un piso a la obra de Alberto Pedrotti, siendo ésta de principio del siglo XX.

Cabe mencionar que la ubicación espacial del MAC y del MACRo respecto de los museos de Bellas Artes no es la única oposición, también encontramos diferencias en sus condiciones edilicias que repercuten en las salas expositivas y, en consecuencia, en las exposiciones plásticas. El MAC se edifica como un museo, al contrario de lo que ocurre con el MACRo que se construye a partir de una estructura edilicia reciclada, en donde se reacondicionan algunos de sus espacios para que en ellos funcionen salas expositivas, recintos para el personal y bóvedas para conservar las obras. Aunque las muestras plásticas trabajadas sobre los museos bahienses utilizan los espacios expositivos de ambas sedes –MBA o MAC– o solo las salas del MBA para exhibir las piezas de la colección. En cuanto al MBA es una estructura reacondicionada para funcionar como museo, ya que en sus orígenes era una vivienda residencial. Esta condición que presenta el MAC sobre los lugares que se utilizan para exponer las obras contrasta con la situación del MACRo ya que en sus salas expositivas transcurren todas las exposiciones artísticas trabajadas por esta institución cultural. De este modo, estamos en presencia de otra diferencia entre las dos entidades museales que atiende a cómo se concibe cada museo y su espacio expositivo, en relación a los museos de Bellas Artes. 

Estas particularidades que responden a los espacios expositivos conllevan a indagar los recorridos curatoriales que difunden los diferentes museos. Aquí, también encontramos discrepancias, ya que el MACRo presenta un importante desafío al tratarse de un edificio; construcción que repercute en el recorrido de las exposiciones. Éstas están fuertemente condicionadas en su lectura por la estructura vertical del edificio, ya que cada piso consigue funcionar como una pequeña muestra plástica o bien, todos los pisos pueden ser parte de una sola exposición artística. Esto es muy distinto en el espacio físico del MAC, ya que cada piso goza de una estructura edilicia unificada en el acceso y las condiciones constructivas que posee el espacio expositivo. Asimismo, al utilizar las salas de cada construcción –MBA y MAC– para exponer, al encontrarse éstos tan cerca y unidos por una baranda permite identificarlos a modo de un solo espacio expositivo o, en su defecto, salas expositivas separadas. Los museos bahienses, por el contrario, tienen una estructura edilicia que responde a amplias edificaciones horizontales. 
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Cuadro 4. Comparación de los espacios exhibitivos utilizados para las exposiciones llevadas a cabo en el MBA-MAC y en el MACRo.
A las estructuras edilicias analizadas se suman los elementos arquitectónicos, dígase ventanas, columnas, puertas, entre otros, que también son tenidos en consideración a la hora de presentar las piezas en el espacio expositivo. Dichos elementos están integrados de distintas maneras según la muestra en cada museo. En las exposiciones del MBA y del MAC, generalmente, pasan desapercibidos, ya que la primera sede no tiene columnas sino solo ventanas que no dificultan la ubicación de las piezas, y en el caso de las puertas interiores, fueron quitadas. En cuanto a la segunda sede, las ventanas y las puertas se ubican en la pared izquierda, que no se utiliza para la exhibición de objetos museales. En el MACRo los elementos arquitectónicos se trabajan de manera diferente según la exposición, por ejemplo, en el caso de la muestra #espacio, éstos se integran con las obras, tal como ocurre en el segundo piso en que las columnas son parte de la obra Otro año de aire (2002) de Esteban Álvarez, o se ubican en el centro de la sala, como ocurre en el tercer piso con la pieza Cápsula para un parque de diversiones (2003) del grupo Doma. 

Tanto en el MAC como en el MACRo se presentan entornos similares ya que las ventanas permiten durante el día una iluminación general, además de contar con una iluminación artificial general y direccionada a las obras exhibidas. La iluminación así entendida solamente varía cuando se acondiciona una sala para presentar una obra que posee luz propia, situación que solo acontece en algunas muestras del MACRo, como por ejemplo MACRO INCORPORACIONES y #espacio en que se oscurece totalmente el piso para apreciar el multimedia Proyecto silbido (2005) de Laura Glusman.

En cuanto al material conexo en las salas expositivas, éste es empleado de manera semejante en las exposiciones del MAC y del MACRo. De ello dan cuenta las vitrinas, por ejemplo, en Un montaje de posible donde se colocan diversos materiales de archivo (diarios, revistas, fotografías, entrevistas), al igual que en el tercer piso de la muestra MACRO INCORPORACIONES al presentar una selección del material de Taller popular de serigrafía (TPS) (2002) del Taller Popular de Serigrafía. Otros casos de utilización de elementos de montaje es la tarima empleada durante la muestra Obras de la colección de Arte Argentino Contemporáneo para el emplazamiento del conjunto de obras que se ubican en la séptima sala, o los pedestales para emplazar esculturas, tal como acontece en la muestra Diálogo entre generaciones al exhibir la obra Figura (1933) de Saverio Cálo y en la exposición Tiempo de patrimonio al presentar las piezas Queja del payador (1950) de Orlando Stagnaro y Temor (1945) de Juan Passani.

La ubicación de las obras en las salas está condicionada por sus características edilicias pero también por los materiales, las técnicas y los formatos que presenta cada pieza. Esta condición ocurre en ambos museos de manera similar, ya que por un lado se aprecia el uso de las paredes para colocar las obras bidimensionales –fotografías, pinturas, dibujos– y por el otro, el espacio para emplazar las obras tridimensionales –esculturas, instalaciones, objetos.

Analizamos la ubicación de las piezas según su disposición para determinar si las exposiciones trabajadas responden a la museología del objeto o al contrario, a la museología de la idea, lo cual se encuentra en estrecha relación con el tratamiento curatorial de las diferentes exposiciones artísticas. Luego de nuestro estudio sobre las muestras plásticas sostenemos que los dos museos –MAC y MACRo– presentan exhibiciones artísticas que apelan a rasgos de la museología de la idea, en cuanto seleccionan un conjunto de piezas para dar cuenta de un relato sobre una problemática determinada, tal es el caso de La ingenuidad de los medios, #espacio y Construcción de un museo en el MACRo, y Campamento y Un montaje de posibles en el MBA y el MAC. Sin embargo, encontramos que algunas de ellas presentan rasgos de museología de la idea, al destacar un relato de una problemática que compete al acervo, pero también de museología del objeto por destacar características individuales de las obras escogidas. No obstante, el caso más claro de museología del objeto es la exposición Pintura/Primeros premios que acontece en las sedes del MBA y MAC. Esta condición se debe a que las piezas seleccionadas de la colección presentan un discurso simple en cuanto a la evolución de un determinado formato estético, en este caso la pintura. Esta manera de presentación de las obras en el espacio expositivo conlleva a identificar cada pieza desde sus cualidades individuales, en respuesta a un método basado en la clasificación de un orden de lo genérico y tipológico, aquí basado en los atributos que presenta este tipo de producción plástica. De allí que las piezas del acervo pasan a ser percibidas como un objeto-representativo que define las características del formato pintura. A su vez, la ubicación de las piezas de manera diferenciada de las pinturas del período 1970-1980 en las salas del MBA y de las obras entre 1990-2004 en el espacio expositivo del MAC, responde la evolución del formato pintura
 según la dirección de Gerardi. Asimismo, se desprende una linealidad histórica en referencia a las condiciones de exhibición que se representan a partir de la ubicación y la diferenciación de cada museo. La lógica museal que adquieren los objetos en Pintura/Primeros premios es una clasificación desde su condición estética y su ordenamiento temporal en cuanto a los espacios expositivos, dando como resultado una sucesión de los cambios materiales, técnicos y metodológicos que acontecen a lo largo del tiempo en el formato pictórico. 
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Cuadro 5. Comparación en orden de museología del objeto y de museología de la idea en las exposiciones llevadas a cabo en el MBA-MAC y en el MACRo.

Las obras de la colección al ser trabajadas en las diferentes muestras plásticas adquieren la capacidad de comunicar cualidades propias del acervo. Entendido éste como la unión de producciones artísticas con lenguajes modernos y contemporáneos –MAC– o solo con propuestas contemporáneas –MACRo. En referencia a este tipo de exposición, advertimos diferentes posibilidades de presentación, por un lado, encontramos que tres exposiciones en el MAC –Diálogo entre generaciones, Tiempo de patrimonio y Campamento– y cuatro exhibiciones en el MACRo –Obras de la colección de Arte Argentino Contemporáneo, La ingenuidad de los medios, MACRO INCORPORACIONES y #espacio– presentan un proceso ramificado, que implica exhibir el acervo regido por un tema principal. Este último varía según las muestras, en los casos de Diálogo entre generaciones, Tiempo de patrimonio, Campamento, Obras de la colección de Arte Argentino Contemporáneo y MACRO INCORPORACIONES, se identifica el acervo desde sus condiciones contemporáneas. En los cuatro primeros casos se apela a aspectos estéticos y plásticos de las obras de arte. Por su parte en los dos últimos se pone el eje en la figura del artista, esta decisión desplaza al objeto museal por su creador plástico, el cual es legitimado por el sistema del arte nacional, lo que transfiere esta condición a la pieza artística. La muestra La ingenuidad de los medios utiliza las producciones estéticas desde sus condiciones culturales y contextuales para problematizar sobre un tópico específico: los mensajes que transmiten los medios de comunicación masivos. 
 Las exhibiciones Un montaje de posibles y Construcción de un museo ofrecen una presentación de las piezas a manera de mosaico sobre la lectura que se puede hacer del acervo. En ambas, el tema se presenta subdividido en múltiples partes separadas para que el público, luego del recorrido, pueda unir los diferentes ejes explorados y así construir sentido. En el caso de la primera exposición, el resultado está dado por ocuparse de distintos aspectos –cada uno en una sala expositiva– que identifican la gestión de Andrés Duprat. Por su parte, la segunda exposición concentra en cada piso aspectos diferentes de interrelación con el público, ya sea a través de las Salas-pizarrón, el mural con los nombres de todas las obras que conforman el acervo, las piezas de la colección de Alberto Pedrotti y las publicaciones del área de Educación. En referencia a la presentación en forma de mosaico queremos manifestar que las condiciones edilicias que posee el MACRo ayudan a generar esta sensación, a diferencia de la arquitectura del MAC.
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Cuadro 6. Comparación de la presentación del acervo en las exposiciones llevadas a cabo en el MBA-MAC y en el MACRo.
Todas las muestras analizadas utilizan diferentes códigos, entre los que se distingue la manera visual icónica, visual lingüística, sonora y audiovisual. Los primeros códigos –visual icónica y visual lingüística– son fácilmente reconocibles en las muestras plásticas por la utilización de objetos museales y material informativo, por el contrario los últimos códigos –sonoro y multimedia– no están presentes en las exposiciones analizadas, pero sí se pueden ligar con algunas de las obras. Por caso encontramos que lo sonoro se distingue en MACRO INCORPORACIONES en el objeto de la serie Libros sonoros (2007) de Cristian Segura, al igual que en Campamento en la obra Cuadros sonoros robados: ‘32 segundos’, ‘1 minuto, 47 segundos (2005) de Juan Sorrentino; y lo multimedia se distingue en la exposición #espacio con la propuesta Proyecto silbido (2005) de Laura Glusman.
 

El total de las exposiciones gozan de distintos elementos secundarios, por un lado, encontramos elementos de información en las diferentes publicaciones de las exhibiciones artísticas que se facilitan al público. En general se trata de folletos, salvo algunos casos que cuentan con libros o catálogos, que aportan información sobre la muestra plástica, las actividades que transcurren paralelamente a la actividad plástica o sobre diferentes aspectos de la colección o sus piezas, por citar algunos ejemplos. 

En cuanto a la señalización en las exposiciones, específicamente identificamos etiquetas y textos explicativos en sala, pero se exteriorizan grandes diferencias entre el MAC y el MACRo, sobre todo en los primeros años del período analizado. En todas las muestras, el MAC ofrece distintas cartelas, aunque su contenido difiere según cada gestión y el trabajo realizado durante la curaduría externa.
 Se comienzan a utilizar los textos explicativos (banners) en las exposiciones Campamento y Un montaje de posibles, los cuales se ubican en las distintas salas expositivas y en la puerta de ingreso del MBA. Éstos referencian al eje que exterioriza cada una de las exposiciones, lo que permite hacer comprensible el relato de la problemática trabajada en la muestra plástica para el público. Por otra parte, en el MACRo durante los primeros años no se utilizan cartelas o textos explicativos en las salas, solo se cuenta con un señalamiento en las puertas de ingreso a cada piso, donde se coloca el nombre de la muestra y un mapa de la sala con el nombre de la obra y del autor. Este aspecto difiere solamente en la muestra #espacio llevada adelante por María Eugenia Spinelli, puesto que allí, la curadora ubica pequeñas etiquetas en las paredes que refieren a la obra exhibida –nombre, artista, técnica, dimensiones– (debido a su pequeño tamaño esta información pasa inadvertida ante las dimensiones del espacio expositivo de cada sala). 
El tratamiento de los recursos secundarios permite que nos detengamos en las instancias de intercambio que se establece con el público en las exposiciones artísticas analizadas. En el MAC distinguimos que en los últimos años se comienzan a establecer distintas posibilidades de registro de la información para que el público pueda acceder al relato de las problemáticas trabajadas en las muestras plásticas. Por el contrario, el MACRo atiende a un público informado en el plano estético, sin poner énfasis en este tipo de recurso. Aunque en ambas muestras de las exhibiciones se destaca la idea de contemplación, en consecuencia el público es pensado como simple observador de la obra, en los casos analizados del MAC se puede percibir que se intenta generar una instancia de diálogo, se preocupa por la recepción, situación que no distinguimos en los casos del MACRo.
Asimismo podemos notar la presencia de la identidad-marca de cada museo. Esta condición en el análisis de las muestras solo se aprecia en las realizadas en el MAC, ya que éstas presentan elementos secundarios –texto en salas, cartelas– que contienen distintos elementos gráficos –logotipos y nomenclaturas.
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Cuadro 7. Comparación de la utilización de los elementos secundarios y los elementos gráficos en las exposiciones llevadas a cabo en el MBA-MAC y en el MACRo.

Los elementos informativos dentro de las exposiciones se observan en una muestra del MAC y otra del MACRo. La primera de ella es Un montaje de posibles curada por Francisco Lemus. La misma está sostenida por distintas piezas de la colección, pero además cuenta con distintos instrumentos informativos en el espacio expositivo, ellos son: reproducción de entrevistas, diarios y revistas de la época, fotografías de las actividades en el MAC, entre otros dispositivos; todos estos reconstruyen el período que trabaja la propuesta curatorial. La segunda exposición es Construcción de un museo curada por Federico Baeza, Claudia del Río, Leandro Tartaglia y Santiago Villanueva en el MACRo. Allí, cada piso tiene una dinámica particular que brinda diferentes tipos de información secundaria, tal es el caso de la sala tres en donde se realiza una conferencia sobre la producción de Alberto Pedrotti, o en el recinto cinco a través de las publicaciones del área de Educación dispersas en distintos sectores del espacio expositivo. En ambas exposiciones generadas por curadores externos, se distingue la importancia de elementos informativos y secundarios, no solo para referirse a las problemáticas que las estructuran, sino también para hacerlas más accesibles al público. 
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Cuadro 8. Comparación de las exposiciones en relaciíon a la cantidad de piezas utilizadas del acervo del MBA-MAC y del MACRo.
Esta última referencia posibilita trazar una comparación entre las diferentes tipologías que habilitan las exposiciones analizadas. De las muestras plásticas analizadas en el párrafo anterior Construcción de un museo exhibe una tipología lúdica, más allá que podemos disentir en la efectividad de la propuesta general, el recurso de las Salas-pizarra apuesta a reflexionar sobre el arte contemporáneo con el público. De este modo, la exposición estimula a través de las distintas ambientaciones que adquieren las salas expositivas la participación por parte de los espectadores, por ejemplo, cuando éstos expresan en las paredes sus diferentes perspectivas sobre las obras del patrimonio. Otra tipología es la que tiene la propuesta curatorial Un montaje de posibles, la cual exterioriza características concernientes a una exposición informativa, dado que no solo invocan a las piezas del acervo, sino a una vasta cantidad de información –diarios, fotografías, entrevistas– ordenada y jerarquizada según los núcleos de la problemática en cuestión. En resumen, encontramos que estas dos muestras plásticas son las que presentan un modo de comunicar la colección con condiciones contemporáneas, ya que ponen el acento en que el público tome un rol participativo, y abandono la actitud de observador, se convierta en constructor de opinión, establezca posibles diálogos e interrelaciones con las piezas, pueda cuestionar e interactuar con los agentes, entre otras opciones. Aunque se distinguen distintos niveles de participación y experimentación en cada una de las exposiciones que se habilitan al publico.

Por el contrario, las ocho muestras restantes responden a la tipología contemplativa o estética, de ellas distinguimos en el MAC: Diálogo entre generaciones, Pintura/Primeros premios, Tiempo de patrimonio y Campamento, y en el MACRo: Obras de la colección de Arte Argentino Contemporáneo, La ingenuidad de los medios, MACRO INCORPORACIONES y #espacio. Todas ellas convocan a una actitud pasiva del público, ya que suponen una relación con lo artístico a partir de la observación de los objetos museales y de su ubicación en el espacio expositivo –algunas de ellas suman cartelas y texto en sala con información de las obras o de la problemática. 
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Cuadro 9. Comparación de tipologías de exhibición utilizadas en las exposiciones llevadas a cabo en el MBA- MAC y en el MACRo.
Las exposiciones artísticas analizadas del MAC y del MACRo presentan de distintas maneras sus colecciones en el espacio expositivo. Es decir, las muestras plásticas que acontecen en el MAC transmiten un relato sobre la propia colección en distintos órdenes estéticos, temporales, entre otras condiciones, que habilitan una fácil comprensión sobre sus cualidades estéticas para el público que se acerca a sus salas expositivas. Es de señalar que el último año de este análisis, no solo por la exhibición del curador externo, sino por establecer distintas instancias de diálogo a través del uso de medios secundarios e informativos, y por comenzar a exhibir un arte proyectual o expandido –esta condición se percibe en el cambio de propuestas de las Bienales. Estos factores nos inducen a considerar que se esta ante una búsqueda de rasgos contemporáneos en el tratamiento de está práctica comunicacional, ya que comienzan a modificar la actitud de solo atender a la contemplación del objeto museal por la busqueda de dinámicas que permitan una mayor participación del público. En el caso del MACRo tiende a enseñar su colección desde su condición contemporánea, para ello se vale solamente de las piezas del acervo que son apreciadas como tales por un público inmerso en este tipo de arte. Más allá de que el acervo del MACRo y del MMBAJBC en los últimos años se unifica, en el análisis realizado sobre las exhibiciones artísticas no se distingue está condición, ya que el MACRo expone obras de la colección contemporánea, salvo en Construcción de un museo que dedica una sala expositiva a las obras (modernas) de Alberto Pedrotti. No obstante, consideramos que los casos de las exhibiciones artísticas de los curadores externos son las que presentan rasgos contemporáneos en el tratamiento de esta práctica comunicacional. 

Estas instituciones culturales utilizan distintas maneras de circulación para su colección, lo que habilita no solo a identificar el relato del MAC y del MACRo sobre el acervo en el espacio expositivo, sino también a distinguir las lógicas institucionales con que operan los museos de arte contemporáneo argentinos. Esta circunstancia no solo es reflejada desde esta práctica particular, sino además desde otros dispositivos comunicacionales que ponen en circulación el acervo. 
5.2. Similitudes y diferencias en las publicaciones del MAC y del MACRo 

En el universo de las publicaciones de los museos conviven una variedad de opciones que habilitan la experiencia museal y el relato institucional. De hecho, a partir del análisis anterior sobre las piezas gráficas del MAC y del MACRo distinguimos diferentes tipologías utilizadas por estas instituciones culturales para hacer circular sus acervos. Algunos de los dispositivos comunicacionales de estos museos poseen los mismos formatos, pero presentan contrastes en el tratamiento gráfico, estético y material. De allí, reconocemos el uso de esta práctica comunicacional y la pluralidad de propuestas gráficas en los museos contemporáneos argentinos –MAC y MACRo–.

De las diez publicaciones solo dos son libros, cada uno se corresponde con un museo analizado. El caso del MAC se trata de CAMPAMENTO. Objetos e instalaciones del patrimonio de los Museos de Bellas Artes y Arte Contemporáneo de Bahía Blanca y del MACRo arte argentino contemporáneo. El primero es realizado en 2014 por el personal del MAC durante el cuarto período (2009-2014) de la institución bahiense, y el segundo se trata de la primera publicación creada por el personal del MACRo para su inauguración en el año 2004. No obstante, más allá de tener el mismo formato y todos presentar textos de varios autores guardan importantes diferencias. Por ejemplo: CAMPAMENTO de 21x16 cm –media A4– en papel ilustración y una extensión de cuarenta páginas y arte argentino contemporáneo de 21x29,7 cm –media A3– realizado en papel ilustración con un total de trecientas veintiséis páginas. Estos libros se ajustan a las posibilidades que les habilita el formato y se diferencian en las estructuras institucionales que posee cada entidad museal. 

La ejecución de un libro implica contar con personal que lleve adelante una investigación sobre una problemática, la creación de un texto, edición y corrección, selección de imágenes, entre otras condiciones, así como también afrontar gastos de edición e impresión. El MAC recién entre 2011 y 2013, forma áreas de trabajo con personal capacitado en este tipo de tareas, además de adquirir una dinámica de trabajo grupal acorde a este tipo de propuestas. Sin embargo, recordemos que este personal cuenta con pocos integrantes (cinco), los cuales también se ocupan de otras tareas institucionales. A estos condicionantes se suma que el MAC no tuvo investigaciones sobre su acervo, por ello, la función de esta publicación es comenzar a indagar en la colección, pero con el acento en las piezas contemporáneas.

Por el contrario, la lógica de trabajo en el MACRo es muy distinta. Esta sede museal, desde su origen, cuenta con áreas diferenciadas del MMBAJBC y una política institucional, durante la gestión de Fernando Farina, que da a conocer, construye contenido y legitima desde una variedad de opciones –exposiciones, actividades, eventos– la colección contemporánea que origina a dicho museo. De allí que el libro arte argentino contemporáneo se convierta en una estrategia comunicativa que formaliza este fin. Cabe mencionar que este libro también presenta condiciones que se pueden asociar con la tipología de catálogo, a partir del tratamiento que realiza en su interior de las obras de la colección en un orden clasificatorio alfabético, que privilegia a los creadores plásticos sobre las obras artísticas. 

En cuanto a los costos de edición y de impresión, también se destacan diferencias entre el MAC y el MACRo que responden a las maneras de financiamiento que posee cada entidad museal. En el caso del MAC, las gestiones de Cecilia Miconi solo tienen el apoyo del área pública, que en la segunda gestión aporta mayor cantidad de recursos financieros para concretar distintos proyectos plásticos y culturales –interACCION y Festival HTML–. Por su parte, el MACRo, durante la gestión de Farina tiene un importante apoyo del sector público como del privado, que le permiten llevar adelante este tipo de proyectos como otros –Semana del Arte Rosario y Cabildo Abierto del Arte–, con el fin de lograr que el museo cobre mayor visibilidad en el plano nacional y se diferencie del museo de Bellas Artes. Esta realidad se modifica en la gestión de Marcela Römer, en donde los aportes del sector privado son menores y en su mayoría los eventos en ambas sedes museales –moderna y contemporánea– se adecúan a los recursos que habilita la Municipalidad de Rosario. 

La segunda tipología que se reconoce dentro de las publicaciones analizadas son los folletos. Este formato es el más utilizado: de las diez publicaciones analizadas, seis son folletos. Cuatro corresponden al MAC: Diálogo entre generaciones, Pintura/Primeros premios. Salones Anuales de Arte 1970 a 1989. Pinturas/Primeros Premios. Bienales 1990 a 2004, Tiempo de patrimonio y Un montaje de posibles. Agenciamientos artísticos en torno al MAC durante los años noventa; y dos al MACRo: “Curador Polimodal” y MACRO INCORPORACIONES o De cómo lo contemporáneo deviene histórico, y viceversa. Todos estos dispositivos son modelos de publicaciones de emergencia, ya que cumplen con la función de dar a conocer una actividad particular que sucede en las sedes museales. 

Esta tipología también presenta importantes diferencias en lo que respecta a los dispositivos generados por cada entidad museal, ya que ostentan disparidades en cuanto a formato y fisonomía. Estas condiciones se observan, por ejemplo, en los folletos del MAC al ser los dos primeros trípticos, el tercero un tarjetón y el último un díctico. Esto también sucede en los casos del MACRo, ya que el primero es un tarjetón y el segundo, un volante. Asimismo, encontramos distinciones en las fisonomías, ya que identificamos que esta tipología presenta una mayor calidad de diseño en los producidos por el MACRo –condiciones materiales y elementos gráficos– de aquellos creados por el MAC. Aunque “Curador Polimodal” corresponde solo a una parte de la propuesta editorial, pero como advertimos en el capítulo anterior es analizado individualmente por responder a la muestra La ingenuidad de los medios.

Las piezas gráficas del MACRo son más experimentales en términos de diseño en tanto responden a criterios editoriales de cada institución, lo que no le permite llegar a ser una propuesta experimental en sí misma y por tanto, no guarda similitud con el lenguaje de la exposición.

La disparidad entre las piezas gráficas demuestra las condiciones de uso que habilita cada formato. Nuevamente, en estos casos distinguimos aspectos de la estructura institucional al presentar sus folletos. Es decir, cómo influye en su producción el presupuesto y el personal a cargo. En Tiempo de patrimonio del MAC y en MACRO INCORPORACIONES del MACRo, por ejemplo, se exponen distintas propuestas ante la falta de fondos para concretar las publicaciones. En el primer caso, la limitación obliga a adaptarse al formato tarjetón con mayor trabajo de diseño tipográfico a una sola tinta. En la segunda, solo se exhibe un volante con el texto curatorial de la muestra, adecuado a las condiciones que determina la imprenta municipal rosarina. 

Los libros digitales presentan similitudes con los aspectos referenciados en el tratamiento de las publicaciones de CD o DVD, ya que estos libros son un producto digital que, en vez de ser presentados desde la materialidad que posibilita el disco compacto, utilizan la web como soporte y espacio de divulgación. Estas propuestas son el formato más novedoso de todos los que hemos analizado respecto de las publicaciones de los museos –MAC y MACRo–, ya que difieren no solo en su constitución y soporte, sino también en las posibilidades que abre a la imagen, el contenido, los recursos en línea, entre otras. Sin embargo, lo que queremos destacar es que también son los que permiten más niveles de interacción del público, más allá de las condiciones intrínsecas de su formato. Cada propuesta editorial se va superando en cuanto recursos que permiten a los públicos-usuarios establecer distintas experiencias con lo artístico, a partir de las puestas que se generan en cada uno de ellos. Asimismo, son parte de la línea editorial, ediciones digitales, creada por el área Editorial del MACRo que ofrece estos productos a las curadurías de las obras de la colección a partir de 2012 (que si bien guardan similitudes respecto al diseño institucional, construyen un estilo propio). Esta condición presenta diferencias entre los casos analizados respecto a los recursos multimedia y virtuales –cantidad de enlaces o recursos sonoros– utilizados en cada uno de los libros, ya que #espacio es la primera propuesta y Construcción de un museo es la quinta edición. A diferencia de las anteriores publicaciones, estos casos son los únicos que se realizan continuando la lógica de las exposiciones, ya que éstas son ideadas con el objetivo de extender y ampliar la propuesta expositiva. Por ejemplo, en Construcción de un museo se identifica en su portada y varias páginas de su interior una similitud con el color negro de las paredes de las Salas-pizarra. Además, se disponen imágenes no solo de las obras, sino de los emplazamientos de las piezas en las salas, las modificaciones que sufren los muros a medida que son intervenidos por el público, por citar algunos ejemplos.

El libro arte argentino contemporáneo que produce el MACRo, es el único que tiene todos los textos traducidos al inglés. Esta particularidad se debe a que es la primera publicación del museo. En ese momento la política institucional de difusión –gestión de Farina– es posicionar al museo en el contexto nacional e internacional. De allí que la utilización de textos en inglés se convierte en una estrategia que capitaliza este espíritu. A causa de ello, este objeto editorial cobra mayor valor simbólico al ampliar el rango de acción y los márgenes de recepción, que pueden brindarse sobre el acervo y la sede museal. 

La gama de colores, las tipografías, los materiales, las técnicas visuales, entre otros aspectos, habilitan una coherencia en la puesta gráfica. En relación a estos recursos distinguimos que las publicaciones del MAC no guardan una coherencia general en el diseño, ya que cada pieza gráfica presenta diferentes tratamientos respecto a sus condiciones estéticas, composición, estructura, diagramación, por citar algunas de ellas. Esto se corresponde con el hecho de ser generadas durante distintas gestiones que llevan adelante diferentes decisiones sobre este dispositivo comunicacional, sumado a que son confeccionadas por distintos individuos y cuentan con recursos económicos desiguales. Por consiguiente, encontramos procedimientos muy diferentes, por ejemplo, en la diagramación y en la disposición de las imágenes o los textos del folleto Diálogo entre generaciones –primera gestión Miconi– y en el folleto Pintura/Primeros premios –gestión de Betiana Gerardi–. En la segunda gestión de Miconi se delinea un área de Diseño con un profesional que, entre sus tareas, busca trazar una unidad –orden de tipografía y material– en las piezas gráficas. De allí que Tiempo de patrimonio, CAMPAMENTO y Un montaje de posibles guardan uniformidad en sus aspectos materiales y elementos tipográficos. No obstante, presentan importantes diferencias en cuanto a la gama de colores, a las representaciones gráficas, a la calidad de la imagen, por citar algunas disparidades.

 Por el contrario, las publicaciones del MACRo desde su origen son creadas para identificar la identidad corporativa del museo. Esta condición es llevada adelante siempre por el mismo personal, a pesar de los cambios en las gestiones directivas y en las áreas de Diseño y Editorial. Por ello, el diseño general de los objetos editoriales atiende a aspectos representativos que determinan el establecimiento museal, como por ejemplo, la austeridad de recursos gráficos, la diagramación vertical, la calidad de los colores; aspectos estéticos que identifican a la entidad museal y plantean una unidad armónica que sostiene un modelo minimalista, tanto en sus interiores expositivos como en su puesta gráfica. A pesar de ello, las publicaciones del MACRo no son todas iguales. Es decir, cada propuesta editorial respeta los lineamientos generales mencionados, pero resalta detalles que responden a la actividad o a la exposición de la que da cuenta en su formato. Aquí destacamos “Curador Polimodal”, una publicación específica del área de Educación que se realiza anualmente dentro de la programación del MACRo, en que cada pieza gráfica que se genera conserva rasgos gráficos –tinta negra y cian, tipografía Helvética e Isocpeur– que la identifica como una propuesta que responde al museo, pero también al proyecto educativo. #espacio y Construcción de un museo también forman parte de las ediciones digitales. El único objeto editorial que difiere de esta política editorial es el libro arte argentino contemporáneo que es la primera publicación y cuyo fin está en presentar la colección del museo. Este último dispositivo posee un diseño único estrechamente unido a las condiciones edilicias donde se inaugura el MACRo, por ejemplo, el libro contiene la gama de los colores en forma vertical, similar al tratamiento de los Silos David en su primera fachada. 

El conjunto de estrategias visuales y gráficas que lleva adelante el área Editorial del MACRo marca una de las principales diferencias que se observan en las propuestas comunicativas creadas por el MAC. El MACRo es ideado no solo como un espacio artístico donde se colecciona y expone arte contemporáneo, sino también se vale de otras prácticas comunicativas para identificarlo como institución cultural contemporánea. Por ello, la creación y proyección del área de Diseño y Editorial, como la calidad de sus producciones sostienen una línea editorial que distingue al MACRo de otros espacios culturales y editoriales. 

En segundo lugar distinguimos la identidad de los museos en los signos gráficos que identifican al MAC y al MACRo, es decir, sus logotipos y sus nomenclaturas. Este aspecto permite reconocer distintos momentos dentro de cada entidad museal, ya que son utilizados de distintas maneras según las diferencias que sostiene cada gestión en relación a los museos –modernos y contemporáneos.

Los museos bahienses utilizan los elementos gráficos creados en el manual de estilo durante la gestión de Andrés Duprat. En este compendio se elaboran los logos y las siglas para identificar al MBA y al MAC, además de las posibilidades de manipulación de los mismos. Las publicaciones reconocen tres formas de presentación de los logotipos: unificados, diferenciados o el del MBA. El primer caso aparece en los folletos Diálogo entre generaciones y Un montaje de posibles, y en el libro CAMPAMENTO. Todos ellos son realizados en diferentes momentos de las gestiones directivas de Miconi, que identifica al MBA y al MAC como una sola institución sin distinciones entre sus espacios expositivos. 

Podemos observar el caso de los logotipos individualizados en el folleto Pintura / Primeros premios que se corresponde con la gestión de Gerardi. Aquí los logotipos en la pieza gráfica se ubican para marcar contrastes entre los espacios expositivos de cada museo –MBA y MAC. 

En la muestra Tiempo de patrimonio encontramos el tercer caso que presenta al logotipo del MBA siendo que la exposición se da en los dos espacios expositivos que posee cada sede museal. Cabe aclarar que en ese momento las sedes museales se presentan de manera unificada, por ello, podemos afirmar que esta decisión contradice los lineamientos institucionales de la gestión de Miconi. En tanto, las nomenclaturas del MBA y del MAC solo son utilizadas en CAMPAMENTO, bajo la condición de “Museos de arte MBA-MAC”, en sintonía con la unificación que plantea la gestión de Miconi. Cabe mencionar que los museos, a fines de 2014, son identificados bajo el elemento gráfico “Museo Mbamac Bahía Blanca” dispuesto en las plataformas digitales y en las publicaciones posteriores. 

En cuanto a la entidad museal rosarina, utiliza estos recursos gráficos de manera similar a los museos bahienses. Es decir, el MACRo, desde su origen, aplica su nomenclatura como logotipo; colocada en mayúscula en su origen y en minúscula un año más tarde. Cabe mencionar que esta condición concuerda con algunas de las titulaciones de las publicaciones. En los casos arte argentino contemporáneo y “Curador Polimodal” se presenta la nomenclatura individual del museo; recordemos que en este período –gestión de Farina– se construye la identidad visual del MACRo diferenciado del MMBAJBC. Por otra parte, en el folleto MACRO INCORPORACIONES y en los libros digitales #espacio y Construcción de un museo se unifica el uso de los logotipos de los museos –MACRo y MMBAJBC–, bajo la nomenclatura Castagnino+macro; rasgo que los identifica bajo su nueva condición de una sola institución y un solo acervo. Esta nueva nominación comienza a identificarse en los productos editoriales en 2008, durante la gestión de Carlos Herrera, y continúa en el presente en la dirección de Marcela Römer. 

Estos elementos –logotipos, nomenclaturas– también se reconocen en las piezas gráficas para identificar las dependencias municipales – rosarina y bahiense– y los sponsors que acompañan los distintos eventos. Si bien esta situación de sponsoreo solo se distingue en los folletos del MAC, Diálogo entre generaciones –CHANDON, Sottovento y Artística Da Vinci– y Un montaje de posibles –Bodega Estancia Mendoza, Panadería Delicias y Artística Da Vinci. 
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Cuadro 10. Comparación de la identidad corporativa, los signos gráficos propios y de terceros en las publicaciones del MBA-MAC y del Castagnino+macro.
Otro rasgo distintivo del que gozan todas las publicaciones es su condición de gratuidad durante los eventos en que son presentadas, aunque los objetos editoriales del MACRo mantienen esta particularidad al transformar el papel en formato digital (PDF), lo que posibilita que sean descargadas desde su portal institucional. No obstante, esta condición es solo para los libros, ya que se los considera herramientas de formación y divulgación del acervo y de las actividades que acontecen en el espacio expositivo. 

Las piezas gráficas analizadas habilitan dos maneras de transmitir el relato sobre la colección u otro tipo de actividades artísticas o culturales en las sedes físicas. Por un lado, delimitamos un grupo que se focaliza en la divulgación –publicaciones de emergencia– entre las que se destacan los folletos, ya que su formato posee condiciones de archivo y dispositivo comunicacional específico que distingue algunas posibilidades para reflexionar sobre la colección. Entre ellos encontramos tres casos –Diálogo entre generaciones, Tiempo de patrimonio, MACRO INCORPORACIONES– entre los que podemos destacar la función explicativa en tanto desarrollan diferentes contenidos históricos, contextuales, plásticos, de la colección. Por el contrario, el folleto Pintura/Primeros premios solo aporta datos específicos de las piezas de la colección. Esta última publicación enseña a las obras desde su condición de lenguaje plástico, al jerarquizarlas según su premiación en los Salones y en las Bienales de los museos bahienses. Un montaje de posibles y “Curador Polimodal” apelan a una función descriptiva. Mientras que el primero desarrolla distintos ejes que identifican a la gestión de Andrés Duprat –similar al tratamiento en la muestra plástica–, el segundo desarrolla una explicación del proyecto que comprende a la actividad educativa-curatorial. 

Por otro lado, en el segundo grupo ubicamos a los libros, que presentan un mayor desarrollo y especificidades sobre diferentes problemáticas que atienden al arte contemporáneo. Por consiguiente, el libro arte argentino contemporáneo se aboca a la colección por medio de distintos textos críticos y un extenso catálogo que describe a los artistas y analiza las piezas de la colección. En cuanto a CAMPAMENTO, #espacio y Construcción de un museo realizan diferentes abordajes sobre el arte contemporáneo. Por ejemplo, el primero analiza el arte en relación con los objetos de la vida cotidiana, el segundo conceptualiza el espacio museal y el último reflexiona sobre el rol del público en las instituciones contemporáneas. 
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Cuadro 11. Comparación del contenido en relación al acervo en las publicaciones del MBA-MAC y del Castagnino+macro.
Las publicaciones del MACRo son un reflejo de una política institucional y editorial que desde su creación reflexionan, investigan y discuten el propio acervo. A pesar que en los últimos años la colección del MACRo y del MMBAJBC se presenta unificada, en las publicaciones analizadas no se distingue este carácter. Por el contrario, detectamos en todos los objetos editoriales que los contenidos enseñan principalmente sobre el arte contemporáneo, en referencia a la figura del artista, del creador plástico legitimado en el sistema del arte local, nacional e internacional que crea piezas con lenguajes contemporáneos. El MAC, por el contrario, presenta su colección desde una diversidad de formatos y de lenguajes que, desde su origen, se proyecta tanto en las exposiciones como en las publicaciones. Por ello, enseñan un relato sobre la colección desde su agrupamiento, en respuesta a los lenguajes plásticos que poseen sus objetos museales. Asimismo, cada pieza gráfica responde a las maneras en que se trabaja el acervo en cada exposición artística. Por esta razón, no se logra construir a lo largo de los años una política editorial que unifique criterios en los contenidos que se construyen en torno a la colección. No obstante, esta situación comienza a ser atendida a partir del 2013, cuando se generan investigaciones específicas en torno al patrimonio. Estas exploraciones se abocan a reflexionar sobre problemáticas que atienden específicamente al arte contemporáneo –el público, arte-praxis cotidiana, materialidades, técnicas– y, por tanto, al conjunto de piezas del acervo que responden a los lenguajes actuales. 

Todos los textos críticos que forman parte de los dispositivos comunicacionales cumplen con una función argumentativa, aunque se distinguen dos conjuntos que presentan diferentes abordajes sobre el acervo. Proponemos como referente del primer grupo a Diálogo entre generaciones, Tiempo de patrimonio, arte argentino contemporáneo, MACRO INCORPORACIONES y Un montaje de posibles puesto que dan cuenta de las problemáticas generales que exteriorizan las colecciones. Aunque, los textos que indagan en el acervo del MBA y del MAC, lo argumentan desde los lenguajes artísticos –modernos y contemporáneos– y su condición local y nacional. Por su parte, los casos del MACRo profundizan sobre el arte contemporáneo a nivel nacional e internacional, entendiendo al acervo como parte de ese contexto. En el segundo grupo ubicamos a CAMPAMENTO, #espacio y Construcción de un museo, los cuales reflexionan sobre los aspectos estéticos y contextuales que atienden específicamente al arte contemporáneo, en relación al relato de la problemática trabajada en cada muestra. 
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Cuadro 12. Comparación de los aspectos argumentativos en las publicaciones del MBA+MAC y del Castagnino+macro.
A su vez, todas estas publicaciones presentan datos analíticos de los objetos museales en relación a las colecciones. Nuevamente, distinguimos un grupo que informa sobre el acervo en su conjunto Diálogo entre generaciones, Tiempo de patrimonio del MAC y MACRO INCORPORACIONES del MACRo. Aunque en los casos del MAC el patrimonio es trabajado desde las condiciones estéticas e históricas de los objetos museales y en el caso del MACRo, el acervo se sostiene desde su condición contemporánea en estrecha relación con la figura del artista. El segundo grupo que distinguimos se destaca por presentar referencias específicas de algunas de las piezas del acervo –a modo de catálogo– con un orden estético y temporal. En este agrupamiento encontramos: Pintura/Primeros premios y CAMPAMENTO en referencia a la colección del MBA y del MAC, y #espacio en la colección del MACRo. El libro arte argentino contemporáneo contempla ambas posibilidades en tanto se contituye por textos críticos sobre la colección y dispone de información específica sobre el artista –curriculum vitae– y las piezas plásticas –año, nombre, dimensiones y técnica. 
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Cuadro 13. Comparación de los datos analíticos suministrados en las publicaciones del MBA+MAC y del Castagnino+macro
De las propuestas comunicacionales analizadas ubicamos al folleto de la exposición Pintura/Primeros premios como la propuesta gráfica más cercana a los rasgos que exteriorizan en el museo moderno. Esta reflexión se debe a que el contenido solo alude a datos clasificatorios de las piezas en términos de condición formal y a un orden temporal de las mismas. El resto de las publicaciones coinciden con rasgos de acuerdo a los criterios que se utilizan en los museos posmodernos y museos contemporáneos. Aunque reconocemos en las publicaciones digitales los dispositivos comunicacionales con atributos que se acercan más a la condición contemporánea, ya que permiten distintos niveles de participación por parte del público, además de establecer rasgos de en cuanto a su cualidad de emergencia, a su carácter experimental o a su condición de fetiche. 
Estos aspectos se dan en los productos editoriales del MACRo, ya que se vuelven deseables en tanto contenido y diseño para el público que se acerca a recorrer el museo o que navega por el portal institucional. Asimismo, destacamos que los libros digitales del MACRo atienden a la experiencia museal y no solo al valor del objeto en sí mismo. Es decir, sus condiciones de diseño, formato, contenido, por señalar algunas características, convierten a este tipo de publicación en una herramienta para dar a conocer al público un cierto estilo de exposición, artistas y curaduría, además de reconocer la identidad del museo, tal como si fuera la publicación una obra en sí misma. Esta condición en el plano editorial es a la que aspiran los museos contemporáneos, que sus piezas gráficas –en este caso las del MACRo– sean identificadas en niveles de uniformidad e innovación para que la entidad museal sea considerada un museo amplificado, para poder establecer niveles de participación del público. 

La comparación esgrimida a lo largo de este apartado sobre las publicaciones del MAC y del MACRo, en orden de semejanzas y de diferencias en los modos de circulación del acervo, no solo aporta información sobre la manera de comunicar su relato al presentar las colecciones, sino también nos acerca a distintos argumentos que permiten identificar la realidad institucional de los museos de arte contemporáneo argentinos. 

5.3. Similitudes y diferencias en las plataformas digitales del MAC y del MACRo

En el uso y en la visualización de la práctica comunicacional que redunda en las plataformas digitales podemos observar como el MBA y MAC se presentan unificados. Esto refleja las políticas institucionales, específicamente en el uso de las TIC, condicionado por la manera en que las sucesivas gestiones directivas –Cecilia Miconi y Betiana Gerardi– constituyen el vínculo entre las sedes museales. Ambas gestiones proyectan una sola institución, pero difieren en la manera de pensar sus espacios expositivos. Por ello, este tipo de tecnología está orientada a sostener una postura de unidad en la web. Esta condición también se presenta en el MACRo y en el MMBAJBC, pero solo en el uso del canal de Youtube y de las redes sociales. Estas diferencias se vinculan con la organización institucional que posee cada entidad museal. Recordemos que la conformación del área específica de Comunicación con personal capacitado en este tipo de herramientas en el MBA y en el MAC se genera en el 2011, y a partir del 2013 se construye un plan comunicativo que transmite el relato institucional en los espacios físicos y virtuales. 

Por el contrario, en las plataformas digitales del MACRo, un año después de su inauguración, se contrata personal especializado dentro del área de Comunicación para crear el portal institucional del museo. Esta decisión se acopla a otras estrategias comunicativas –publicaciones, actividades culturales, exposiciones artísticas, eventos– que acompañan la política institucional –gestión de Fernando Farina– de construir la identidad del MACRo diferenciada del MMBAJBC, con rasgos contemporáneos en el uso de las tecnologías para posicionarlo a la vanguardia de las entidades museales argentinas. Sin embargo, es distinto el tratamiento del canal de Youtube y de las redes sociales, ya que al generarlas –a pesar de un breve período individual– se establecen de manera unificada, siguiendo la nueva etapa dentro de los establecimientos, ser pensados como un solo museo a partir de 2008. 
Las diferencias se profundizan en cuanto a la elección de las plataformas digitales, ya que cada entidad –MAC y MACRo– decide tener y abocarse a la creación y al uso de distintos dispositivos comunicacionales. Estos últimos conllevan distintas estrategias y prácticas comunicativas dentro de la web. El MBA y el MAC optan por tener un blog, un canal de Youtube, redes sociales –Facebook, Twitter, Pinterest e Instagram– y un portal institucional que replica los posteos de las redes sociales. Este tipo de plataformas digitales son elegidas para habilitar un contacto más directo e informal con el público-usuario habitual y potencial, y por ser gratuitas, aunque, en general, no se establecen estrategias de diálogo con el público-usuario, sino posteos de información sobre las actividades artísticas y culturales que acontecen en las sedes físicas.
Por el contrario, el MACRo elige construir un portal institucional que da a conocer y brinda información sobre su sede museal y la colección. No obstante, se distinguen diferencias en el portal entre sus diseños y arquitecturas web. En la primera puesta en línea se reconoce una representación estática del contenido donde se destaca información sobre la colección contemporánea y se aportan datos útiles para que el público recorra las instalaciones físicas del establecimiento museal. Un tiempo después, la puesta en línea del portal institucional cobra mayor dinamismo aunque conserva datos esenciales sobre la sede museal y la colección, y también información sobre las distintas actividades artísticas y culturales que realizan las diferentes áreas del museo, dígase por caso las publicaciones del área de Educación o Editorial, las exposiciones plásticas que ocurren en la sede, por citar algunos ejemplos. A pesar de que se percibe el acento en la colección, exposiciones, actividades, por citar algunos ejemplos, no se presentan instancias de interactividad con el público, por ello el relato es unidireccional, es decir no se construyen instancias de diálogo con los usuarios para crear otro tipo de narraciones, por tanto el portal institucional solo se trata de una extensión del espacio físico. Cabe destacar que las redes sociales –Facebook, Twitter e Instagram– y el canal de Youtube son pensadas años más tarde –2009–, para establecer instancias de diálogo con el público-usuario, pero tampoco se reconoce un tratamiento interactivo entre los usuarios y el museo, ya que son manipuladas solamente para anunciar las actividades culturales que acontecen en la sede museal. 

El uso de las redes sociales y el canal de Youtube por parte del MAC y del MACRo es para difundir su programación de manera sencilla, instantánea y accesible a un gran número de usuarios. No obstante, estos dispositivos comunicacionales pueden generar otro tipo de vínculos con el público o maneras de presentar la información, de hecho muchas instituciones culturales los utilizan para apostar por ejemplo a la creación o visualización de una obra, la participación de los usuarios en los relatos de una problemática, interrogantes o consultas del público, por citar algunos ejemplos, pero no es el caso de estos museos –MAC y MACRo. Estas instituciones culturales en el período analizado (2004-2014) en sus canales de Youtube solo presentan algunos videos de muy baja calidad que dan cuenta de actividades específicas que se suceden en los espacios expositivos. A diferencia del anterior dispositivo, las redes sociales son las más utilizadas, ya que se encuentran continuamente actualizadas con diferentes posteos sobre información de los museos, que las transforman en un archivo o un registro en línea que habilita identificar datos descriptivos de todas las actividades que se van sucediendo en las sedes museales. No se observan mensajes de otro tipo de entidades, instituciones, colecciones, artistas, entre otras posibilidades, solo reproducciones de medios de comunicación locales que tienden a informar sobre los eventos culturales. Tampoco se reconocen estrategias de diálogo para captar la atención y participación del público, dígase interrogantes sobre las obras o exposiciones, propuestas lúdicas (juegos), entre otros.
La elección de estas plataformas digitales del MAC y del MACRo distingue las posibilidades que tienen los museos en cuanto al uso de herramientas digitales propias de este tipo de tecnología. En efecto, en los dispositivos utilizados por el MBA y el MAC se detecta una ausencia de este tipo de instrumentos, ya que su portal institucional reproduce posteos realizados en las redes sociales, que se ajustan a las posibilidades que habilita su formato en cuanto a texto, imagen y video. Por el contrario, el portal institucional del MACRo, principalmente, en las últimas puestas que tiene la arquitectura de su portal institucional establece enlaces con las publicaciones del área de Educación y Editorial, al igual que el acceso a los formatos de los productos editoriales en PDF y la presencia de multimedia –un breve video descriptivo sobre la fachada del edificio–. En cuanto a sus redes sociales, al igual que las del MBA y del MAC, articulan las posibilidades de reproducción que establece cada una de ellas. 

En la arquitectura del portal institucional, el blog y las redes sociales identificamos distintos signos gráficos –logotipos y nomenclaturas– que permiten reconocer la identidad mediatizada de cada museo. Cabe aclarar que en las plataformas digitales no se presentan diferencias en la utilización de los logotipos, condición que sí se distingue en los apartados anteriores al comparar las publicaciones y las exposiciones artísticas. Por su parte, los dispositivos comunicacionales en línea exhiben elementos gráficos que identifican a los museos bahienses con el logotipo unificado del MBA y del MAC en el portal, el blog, el canal de Youtube y las redes sociales, pero a partir del 2014 adoptan la nomenclatura “Museo Mbamac Bahía Blanca”, en sintonía con la decisión de los museos unificados. En el caso del MACRo, desde su apertura tiene a su nomenclatura como logotipo, aunque en la primera arquitectura del portal institucional aparece colocada en minúscula y después cambia por la expresión “museo de arte contemporáneo de rosario”. La única relación que establece el portal institucional del MACRo con el sitio web del MMBAJBC es un enlace y datos informativos sobre ambas sedes. Asimismo, se reconoce en el espacio en línea del MACRo este tipo de elementos gráficos –logotipos– de la Municipalidad de Rosario y de distintos sponsors –Tersuave, Fundar, Andreani, Diario La Capital y Europtica. En las redes sociales y el canal de Youtube, el MACRo y el MMBAJBC exhiben un usuario “Castagninomacro Museo”. 

Asimismo, el tratamiento de las obras con herramientas en línea es escaso, ya que no se reconocen instrumentos que posibiliten otro tipo de visualización o manipulación por parte del público dentro de las plataformas digitales. El MAC y el MACRo son museos de arte y, como especificamos a lo largo de la presente investigación, la relación de las imágenes de las obras de arte y las maneras de presentarlas en línea es fundamental para reconocer esta tipología de museo con rasgos contemporáneos y distintivos del resto de las instituciones culturales. Sin embargo, las plataformas digitales de los museos analizados no se registran con este tipo de distinción en cuanto al uso de las herramientas de la web. El MBA y el MAC no utilizan recursos en línea –realidad aumentada, vistas en 3D, manipulación virtual– para que el público-usuario pueda generar distintos tipos de experimentación de lo artístico, ya que el acento está puesto en informar sobre las actividades que transcurren en los espacios físicos. No obstante, el portal institucional del MACRo en su primera arquitectura habilita ampliar (zoom) las imágenes de las obras al doble de su tamaño, además de proporcionar datos de la pieza –nombre, año, técnica, medidas, número de registro e inventario–, un texto curatorial y el curriculum del artista. 

Hasta aquí identificamos que solo existe una presentación distinta de las obras de arte en el portal institucional del MACRo, pero en ninguno de estos museos –MAC y MACRo– se profundiza en un tratamiento diferenciador respecto a las posibilidades de interacción, manipulación o experimentación que permite la web; lo que también advertimos respecto de las piezas de la colección. En el caso del MBA y del MAC no se presenta ningún tipo de procedimiento específico con las piezas del acervo, solamente se utiliza una imagen de una obra para generar los banner (estáticos) en línea de una muestra plástica o de una actividad específica que refiera a la colección del museo. Por su parte, el portal institucional del MACRo exhibe a modo de imágenes 2D las obras de la colección, similar a la propuesta de catalogación que presenta el libro arte argentino contemporáneo. Es decir, se exhibe una fotografía de la pieza con sus datos técnicos junto al curriculum del artista y un texto curatorial creado por el área de Investigación del museo que explora la creación del productor artístico. Esta manera de presentar las piezas del acervo se conserva desde la arquitectura de la primera puesta del portal institucional. Asimismo, no se aprecia otro tipo de tratamiento para las obras de arte contemporáneo de las colecciones de las entidades museales en el uso de instrumentos en línea. Las producciones artísticas contemporáneas gozan de otro tipo de condiciones materiales, espaciales, estructurales, temporales, por nombrar algunas posibilidades. Por ello es que afirmamos que este tipo de tecnología facilita a los museos otro tipo de presentación de las mismas. Sin embargo, en todos los dispositivos comunicacionales tanto del MAC como del MACRo no se utilizan herramientas, recursos, estrategias para generar propuestas de experimentación que habilita el en línea, sino que se utilizan imágenes bidimensionales que refieren a su emplazamiento en el espacio expositivo. 

En cuanto a la manera de presentar las colecciones en las plataformas digitales por parte de estos museos –MAC y MACRo–, los distintos dispositivos comunicacionales del MBA y del MAC no presentan un espacio específico para esta categoría, lo que acontece dentro de sus plataformas digitales son breves notas en el blog que aportan datos del acervo presentado de manera unificada, desde sus características contextuales, temporales y estéticas. Por su parte, el MACRo destina un espacio específico dentro de la arquitectura de su portal institucional que se conserva en todas las modificaciones del diseño web, pero entiende a la colección desde la condición de creación de un artista y en consecuencia, la información de estos últimos tiene un mayor desarrollo que el aportado sobre la pieza. Los casos analizados no establecen instancias o estrategias de experimentación o interacción por parte del público. Ninguno de los dos museos –MAC y MACRo difieren en la manera de visibilizar la colección en línea respecto de su disposición en las exposiciones. 

En el caso del MBA y del MAC se utilizan las redes sociales y en consecuencia el portal postea lo que se sube a ellas para anunciar la presentación de las exhibiciones en los espacios expositivos de las sedes y otras actividades en torno a las muestras plásticas, para que el usuario se acerque a disfrutar de estos eventos en las instalaciones físicas. Por su parte, el blog da cuenta con una breve nota de alguno de los ejes de la exposición plástica. Por el contrario, el MACRo, en las últimas puestas del portal institucional, exhibe en su arquitectura un espacio específico para las exposiciones que se realizan anualmente en la sede física, a modo de archivo y de registro que clasifica este tipo de actividad artística. La forma de disponer las exposiciones artísticas en el espacio-ventana del portal institucional del MACRo es una fotografía de una obra que forma parte de la muestra plástica y un texto curatorial –institucional o curador externo– que reflexiona sobre la exposición artística.

En cuanto a las redes sociales del MACRo, al igual que las redes del MBA y del MAC, comunican la exhibición plástica para que el usuario se acerque a recorrerla en los espacios expositivos de las sedes físicas, no estableciendo instancias de participación o experimentación desde sus condiciones, solo aquellas estrategias propias del formato, por ejemplo me gusta en Facebook. En ninguno de los dos casos se exterioriza algún tipo de manipulación de las obras –realidad aumentada, entornos 3D– u otro tipo de puesta en línea que posibilite otra manera de presentación –recorridos 3D, ambientaciones– al exhibir las piezas o la posibilidad de interactuar o experimentar lo artístico por parte del público. De esta manera, reconocemos que el MAC y el MACRo informan sobre el museo y la colección, por medio de textos y de imágenes, para que el público conozca, recorra y participe de las diferentes actividades artísticas y culturales que acontecen en sus instalaciones, lo que privilegia la visita física al espacio museal y expositivo. Por ello, se observa una ausencia de elementos en línea, tanto en el uso de herramientas que contiene la web, en el tratamiento de las imágenes que habilitan estos dispositivos comunicacionales o en las posibilidades de establecer interacción con los usuarios para crear otro tipo de narraciones sobre el relato institucional de la colección o para experimentar lo artístico desde el en línea.
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Cuadro 14. Comparación del tratamiento de la colección en las plataformas digitales del Mbamac y del Castagnino+macro
Ambas entidades cuentan dentro de sus plataformas digitales con espacios educativos que son trabajados en conjunto por el área de Comunicación y por el personal del área de Educación. En el caso del MACRo se trata de un espacio-ventana dentro del portal institucional que permite acceder a la información para concretar una visita física o acceder a las publicaciones en formato PDF. Por su parte, el MBA y el MAC ubican el espacio del área de Educación en el blog. Este área genera distintas notas sobre las actividades que se desarrollan a lo largo del año en las instalaciones físicas de los museos, además permite contactarse con el personal para concretar una visita o participar de los talleres que se imparten en las sedes museales. La presencia de esta sección diferenciada dentro de las plataformas digitales es atendida por los museos analizados –MAC y MACRo–, ya que ambos consideran que las entidades museales son instituciones educativas. No obstante, se privilegia la experiencia y las actividades pedagógicas y didácticas desde la participación en las instalaciones físicas y no desde el uso de propuestas o aplicaciones –juegos, recorridos virtuales, multimedias– que habilitan este tipo de tecnología en la web, para que sean experimentados por el público-usuario desde el en línea.
El uso de las plataformas digitales y la escasa presencia de recursos en línea indican algunas características que se distinguen en los contenidos generados para las plataformas digitales del MAC y del MACRo. El contenido nos acerca a las dinámicas de trabajo de cada museo para las TIC, ya que se aprecian dos tipos de contenidos. El primero basado en datos útiles de las instituciones y sus acervos generados en línea por el personal de comunicación, y el segundo con una mayor elaboración sobre un relato de una problemática determinada de una actividad, evento, artista, por citar algunos casos trabajados por distintas áreas de los museos analizados. Pero cabe destacar que este contenido es generado sin herramientas en línea; es decir, se construye para ser reproducido en papel y, luego, llevado al formato digital. 

En el primer caso no se presentan diferencias en el tratamiento que realizan las entidades –MAC y MACRo–, ya que es generado por personal especializado que construye información en línea suficiente por los dispositivos comunicacionales que poseen dichos museos, pero además por la caracteristicas de los datos (informativos y generales). Este aspecto permite indagar en la estructura institucional del personal, que en el MBA y en el MAC se trata de un solo empleado que se desempeña en esta tarea, pero también se ocupa de toda la comunicación interna y externa que comprende a dichos museos. En el caso del MACRo, este individuo participa de otras labores que competen al área de Comunicación y trabaja desde el 2010 conjuntamente con el personal de comunicación del MMBAJBC. 

En el segundo caso se reconocen diferencias en el tratamiento del contenido por parte de estas instituciones, ya que el portal institucional del MACRo tiene espacios-ventanas específicos construidos para las áreas de Investigación y de Educación y las demás secciones presentan un trabajo colaborativo entre todas las áreas que posee este museo. Los espacios en línea del portal del MACRo tienen contenidos de mayor elaboración, pero algunos de ellos primero son presentados en formato papel, y luego subidos a manera de escaparate en la web, mientras otros casos son generados directamente en formato digital. Por su parte, el MBA y el MAC elaboran breves contenidos a modo de archivo que refieren a las distintas actividades que se suceden en estos establecimientos museales, salvo en el blog, que se conciben algunas notas generadas por el personal de educación y de investigación que contienen una mayor profundización sobre las problemáticas trabajadas durante eventos específicos. 
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Cuadro 15. Comparación de las maneras de presentación del contenido en las plataformas digitales del MBA+MAC y del Castagnino+macro.
A lo largo de este análisis comparativo hemos advertido que la política llevada adelante en el uso de las TIC por parte del MAC y del MACRo responde a réplicas digitales del mundo físico, con el principal objetivo de divulgar información sobre lo que acontece en cada sede museal, si bien hemos detectado diferencias en aquello que se difunde y en la manera en que se lleva adelante dicha divulgación. Las plataformas del MBA y del MAC exhiben solamente datos de las actividades que acontecen en las sedes museales, salvo breves notas con contenidos especifico sobre algunos eventos en el blog. Esta puesta en línea asemeja al MBA y al MAC con un museo folleto, por la manera de utilizar los dispositivos que solo atienden a las condiciones generales de las entidades museales y sus colecciones artísticas. En el MACRo, el acento está puesto –primera puesta del portal institucional– en informar sobre la colección, condición que lo vincula con un museo folleto. No obstante, las siguientes modificaciones del portal institucional habilitan a que se lo relacione con un museo digital o un museo virtual complementario, ya que suma otro tipo de información que no solo indaga en la colección, sino en otras áreas, actividades culturales o eventos que acontecen en las instalaciones físicas del museo. Esta última condición es acompañada por el uso que tienen las redes sociales, ya que notifican sobre actividades específicas que ocurren en la sede museal. Sin embargo, recordemos que existen en el portal del MACRo contenidos que no solo son divulgativos, sino que también desarrollan investigaciones específicas sobre problemáticas del arte contemporáneo –recepción, artistas, técnicas– o actividades culturales que realizan distintas áreas del museo que posibilitan una información del orden de lo explicativo en esta práctica comunicacional. 

Ambos museos atienden a la apropiación de este tipo de tecnología y reconocen las posibilidades que habilita su uso para construir nuevos procesos de creación, alcances de la información que construye la entidad museal y nuevos vínculos de participación, experimentación o interactividad con el público-usuario. No obstante, tanto en las plataformas digitales del MAC como del MACRo los modos de poner en circulación la colección no utilizan este tipo de tecnología en sintonía con los usos innovadores que proyectan los dispositivos comunicacionales en la web. En general, reconocemos que estas plataformas digitales son herramientas de divulgación, en donde la información es brindada con el objetivo de dar a conocer a las entidades museales y a las actividades que tienen lugar en las sedes –MAC y MACRo. Por ello, reconocemos que es escaso el uso de herramientas en línea, no se establecen aspectos interactivos que hacen a la participación del usuario habitual o potencial, lo cual es fundamental en el nuevo modo de comunicar en los museos contemporaneos. Asimismo, tampoco se identifica un uso diferenciador para visualizar o potenciar las piezas artísticas y las colecciones en la web. 

La comparación de las prácticas comunicacionales del MAC y del MACRo que desarrollamos a lo largo de este capítulo presenta diferencias en la manera en que cada institución cultural se apropia de ellas. A causa de ello, afirmamos que algunos de los usos presentan rasgos contemporáneos y en otros casos llevan adelante estrategias practicadas en los modelos museísticos modernos y posmodernos. Es así que establecemos diferencias en la manera de circulación del acervo, durante el período 2004-2014, en cada práctica comunicacional, y entre el MAC y del MACRo que identifican distinciones en el plano comunicacional que se llevan adelante en las entidades museales contemporáneas argentinas. 
CAPÍTULO VI

REFLEXIONES FINALES SOBRE LOS MODOS DE COMUNICAR DEL MUSEO
6.1. Del modo a los modos de comunicar la colección en los museos de arte contemporáneo argentinos

A fines del siglo XX y principios del XXI, el debilitamiento que sufren los estados provoca que el mercado invada distintas dependencias y las instituciones culturales que antes estaban a su cargo. El sistema capitalista cobra una nueva estructura a partir de las lógicas mercantiles que generan cambios políticos, económicos, sociales, culturales y comunicativos, modificaciones que generan la necesidad de que sus integrantes estén predispuestos a consumir más y más. De allí se marcan transformaciones en el disciplinamiento que llevan adelante los museos. Por esta razón, los espacios de exhibición sustituyen el discurso de acceso universal de la cultura, por uno nuevo basado en la asimilación de la experiencia cultural en los procesos de consumo. 

Esta nueva actitud que adquieren los museos contemporáneos no implica que abandonen aspectos que son característicos en los diferentes períodos históricos. Por el contrario, este tipo de institución cultural no deja de ser educativa –no de instrucción pedagógica como en el museo moderno– o presentar acciones vinculadas al espectáculo –cualidad (no única) que delimita al museo posmoderno. Es decir, estos rasgos se unen a la lógica de experiencia que adquiere en la contemporaneidad para ofrecerse al público. En nuestro recorrido teórico, estos aspectos permiten reconocer diversos modelos museísticos para distinguir cómo la entidad museal se hace sensible a las modificaciones del sistema capitalista, pero no implica leerlos como un proceso de ruptura, sino una continuidad que se sucede para identificar al ser museal.

Los museos se están readecuando a un nuevo proceso de disciplinamiento del ciudadano en el siglo XXI. De hecho, los establecimientos museales al igual que otras instituciones culturales tienen que competir por el consumo del público para poder sostenerse y autogestionarse. Esta condición no es solo producto del debilitamiento del Estado, de las nuevas estrategias que adquieren los espacios de exhibición o de la manera en que se consumen las mercancías –masivas e individuales–, sino también de la necesidad de alcanzar un mayor público, pero ya no solo desde un orden cuantitativo, sino sumar aspectos cualitativos. 

Por ello, a fines del siglo XX comienzan a ser más importantes los estudios de público en los museos (Bourdieu y Darbel [1966] 2004; Verón y Levasseur [1984] 1991, Pérez Santo 2008; Eidelman, Roustan y Goldeintein 2013). Estos estudios implican una lectura de la experiencia de los visitantes y del juicio que hacen de la entidad, en cuanto dispositivo de mediación. La necesidad de ahondar en las diferentes tipologías de los visitantes que acuden al museo permite pensarlos de manera diversificada atendiendo a sus diferencias, necesidades, gustos, búsquedas, entre otras posibilidades. Sin embargo, esta práctica también responde a una estrategia del sistema capitalista, que pretende en este tipo de diversificación alcanzar nuevos sectores (públicos) que antes no estaban interesados, generar nuevas propuestas para lograr una mayor amplitud de beneficios o estrategias en la programación con el fin de que se acerque mayor cantidad de personas que consuman y disfruten las experiencias y servicios ofrecidos por los museos. 

Estamos ante nuevas generaciones que construyen nuevos públicos: individuos que nacen inmersos en un consumo generalizado, por tanto todo es consumible en distintos momentos y órdenes de su vida diaria. Las necesidades e intereses son distintos de los de los ciudadanos del siglo XVIII –museo moderno– disciplinados en el civismo nacional, en pautas de orden, evolución y progreso. Por ello, las instituciones y los espacios culturales atienden y tienen en cuenta las necesidades y los deseos de los públicos actuales para ofrecerles experiencias integrales –lúdicas, sensoriales, interactivas– y emociones que capten su atención y consumo. De allí que estos ciudadanos busquen en las actividades culturales interactuar y experimentar. En este sentido observamos que los museos contemporáneos ya no solo son accesibles, sino que buscan establecer distintos y variados niveles de diálogo para proponer una experiencia museal totalizadora. Desde esta perspectiva el visitante se transforma en un invitado que deja su propia impronta, no es un simple consumidor de cultura o de saber, sino un socio del proceso de aprendizaje. Pero en este intercambio de la entidad museal con el público es necesario preguntarnos cómo se ofrece el museo, de allí la importancia del modo o los modos al comunicar que lleva adelante. Es decir, este tipo de institución cultural invita por ejemplo a una experiencia museal que fomenta el espíritu crítico o, por el contrario, apela a un discurso unidireccional que convoca a una experiencia museal bajo los parámetros exclusivos del consumo de bienes y servicios.
En la actualidad reconocemos proyectos educativos o curatoriales por parte de las entidades museales que buscan simetría y articulación con la participación de los ciudadanos en los espacios museísticos, que crean un espacio democrático abierto al consenso, las divergencias y los antagonismos de los públicos. A pesar de ello, también advertimos que un gran número de museos continúan llevando adelante propuestas que apelan al público en singular y se presentan como espacios de exhibición en donde todos los elementos tienen su ubicación y no pueden ser recombinados. 

En síntesis, la voluntad de transformación por parte del museo implica adaptarse y acoger los intereses y las necesidades de los públicos, para continuar con su rol disciplinador. De allí que las estructuras de los museos se presenten elásticas bajo esta nueva dialéctica, que requiere reflexionar críticamente sobre el rol que cobran los espacios al poner en circulación y establecer qué se comunica y cómo, y, por tanto, establecer así las formas que se disciplina al ciudadano. No se trata de establecer un criterio que juzgue órdenes valorativos, sino de ser conscientes de las implicancias del discurso de este tipo de institución que es instrumental al sistema. Por ello, las entidades museales deben ser indagadas como fenómenos globales, dado que son agentes culturales que responden a condiciones generales que permiten identificar su ser, aunque también deben ser atendidas desde las particularidades políticas, económicas, sociales y culturales que operan en las localidades en que son creadas y determinan su estructura institucional. Esta conjunción une lo general y lo específico, aspectos que consideramos esenciales para poder establecer la circulación de la colección en los museos contemporáneos argentinos. 

A fines del siglo XX algunos museos de Bellas Artes de Argentina comienzan a coleccionar y exhibir piezas plásticas para dar cuenta de las propuestas y lenguajes del sistema artístico nacional y local de ese momento. Estas obras (de arte) refieren a un conjunto de expresiones plásticas conceptualizadas bajo el nombre de arte contemporáneo. Así, estos museos construyen un acervo que responde a los parámetros establecidos para el arte contemporáneo a nivel internacional que manifiesta una nueva relación entre arte y praxis cotidiana. 

No obstante, las colecciones de estas entidades museales no deben ser entendidas solo desde un lineamiento internacional, sino también producto de las propuestas artísticas que se crean bajo los parámetros culturales y estéticos de nuestro país. A partir de ello, distinguimos que el arte contemporáneo argentino es representado por un conjunto de producciones plásticas que se destacan en la década del ´60, pero en su mayoría hace hincapié en expresiones estéticas de los años ´90 y de jóvenes –o de mediana edad– artistas que aún no presentan una destacada trayectoria en los circuitos artísticos de las ciudades argentinas. Es decir, estos nuevos acervos atienden a un tipo de arte que responde a los estilos artísticos dominantes de la escena internacional,
 pero también se desprende de la coyuntura que atraviesa el país a fines del siglo XX y principios del XXI.
 Esto refiere, por ejemplo, a la posibilidad de los museos de adquirir una gran cantidad de piezas a bajo costo en el mercado del arte y contar con un mayor número de artistas nacionales de distintas zonas del país. Esta actitud genera un quiebre en el sistema artístico argentino que por décadas se concentra en Buenos Aires, en donde se establecen las reglas de lo cultural y lo artístico en nuestro territorio. 

La conformación de las colecciones de los museos argentinos de arte contemporáneo ejemplifica a la entidad museal como instrumento disciplinador del sistema capitalista (Bennett 1995,1996). En otras palabras se atiende a un relato que incluye a un mayor número de creadores artísticos para representar el arte argentino, pero que se encuentra obstaculizado por discursos mayores (Bennett 2007). Por caso, los lineamientos impuestos por los países centrales sobre aquello que consideran arte contemporáneo y, en consecuencia, los artistas escogidos –locales y nacionales– dan cuenta de los estilos o tendencias dominantes.
 Asimismo, los acervos también se hallan condicionados por las decisiones estéticas de los agentes de la institución, aquí representados por las gestiones directivas, área curatorial o jurados externos, quienes deciden y seleccionan las piezas que forman parte de las colecciones bajo un recorte estético, político, cultural, entre otras condiciones. De esta manera, queremos significar que los museos amplían sus márgenes para construir un nuevo relato sobre el arte al adquirir este tipo de obras para sus colecciones, pero no logran romper con las decisiones de los agentes legitimadores del sistema del arte global y local, además de desempeñar las acciones que le establece el sistema capitalista. Este entrecruzamiento no es un fenómeno particular del contexto argentino, sino la realidad que atraviesa a las instituciones culturales al crear y sostener sus acervos. Esto implica un equilibrio entre el modelo que establece el orden global y la identidad nacional y local.

Los museos de Bellas Artes a medida que van acrecentando sus colecciones, se encuentran con el impedimento físico que tienen sus estructuras edilicias para exhibir las nuevas adquisiciones plásticas y el acervo tradicional. Por ello, las gestiones directivas –Andrés Duprat (MBA-MAC) y Fernando Farina (MMBAJBC-MACRo)– toman la decisión de crear nuevos espacios de exhibición que alberguen específicamente a este modo de producción artística, apoyados por los municipios –rosarino y bahiense– y sectores privados.
 Estas entidades museales llevan el nombre del arte –contemporáneo– que se comienza a adquirir y exhibir, se transforman en museos de arte contemporáneo con la misión de legitimizar, exponer y educar sobre el nuevo estilo artístico dominante, a la vez de disciplinar en cómo debe ser apreciado por el público. Por esta razón sostenemos que un museo contemporáneo no solo se define por poseer una colección que cumpla con los requisitos que establece el sistema artístico global y local, sino también con la manera de comunicar la colección. Esto se debe a que las piezas de los acervos construyen un relato que se pone en circulación a partir de diferentes dispositivos comunicacionales que utilizan los establecimientos museales al decidir estructuras, rituales y procedimientos para enseñar al público una determinada manera de percibir y de comprender el arte.

Al principio del recorrido teórico establecimos distintos modelos museísticos a partir de la categoría de complejo expositivo (Bennett 1996),
 para distinguir las modificaciones que se suceden en el museo al adaptarse a las transformaciones del sistema capitalista. En efecto, identificamos un modelo museístico moderno, un modelo museístico posmoderno y un modelo museístico contemporáneo. Al comienzo de nuestra investigación conjeturamos que los museos de Bellas Artes practican el primer modelo y los museos de arte contemporáneo el tercero. Sin embargo, luego del análisis y la comparación de los museos de arte contemporáneo argentinos advertimos que esta correlación no se exterioriza con claridad.

En la periodización (2004-2014) señalamos que en los orígenes del MAC y del MACRo se presentan diferenciados de sus instituciones madres –MBA y MMBAJBC. No obstante, a medida que los años transcurren la relación de diferenciación que se establece al comienzo entre estos museos se modifica dando por resultado un solo museo y una sola colección.
 Esta unificación en que se ven inmersos el MAC y el MACRo se sostiene en las políticas municipales que desde su origen establecen una estructura organizativa unificada –gestión directiva, presupuestos, entre otros. En concordancia con lo expresado no podemos dejar de mencionar que los museos van tomando el carácter o la personalidad de las gestiones directivas que se suceden a lo largo del período analizado (2004-2014). Para ello, nos apoyamos, por ejemplo, en las diferencias que aludimos a lo largo de nuestro análisis al ser gestionado el MAC, un primer momento –durante la dirección de Duprat– que proyecta un conjunto de actividades en su programación distintas al MBA que generan un espacio de experimentación a través de la multidisciplinaridad y del intercambio con la escena de CABA. Posteriormente, se sucede una mayor apertura e reciprocidad con artistas locales y ambas sedes dejan de diferenciarse al ser tratadas como espacios de exhibición unificados –presentes en las dos gestiones de Miconi. Además, podemos hacer referencia a un período de dos años –delimitado en la dirección de Gerardi– donde se ofrecen actividades y exposiciones de carácter tradicional sostenidas en artistas locales, en donde los espacios expositivos de los museos nuevamente se diferencian. La impronta que cada gestión directiva establece en el MAC, también se puede encontrar durante las diferentes propuestas que proyectan los directores para el MACRo. Este museo en su origen –como lo fue en la gestión de Farina– se plantea como una exhibición de la colección contemporánea con artistas nacionales y locales respecto del MMBAJBC, pero va cobrando una lógica de experimentación y espectáculo en su programación que habilita a ser visibilizado e identificado individualmente en la escena local, nacional e internacional. Más tarde, se consolida la unificación de ambos museos –MACRo y MMBAJBC– en una sola identidad, aunque sostenida esta última en las individualidades de las sedes rosarinas, en donde se genera por ejemplo, un continuo intercambio entre los establecimientos de diferentes propuestas expositivas y actividades culturales –presentes en la dirección de Romer. No obstante, esta relación de desencuentro y encuentro entre los museos de Bellas Artes y los museos contemporáneos también se corresponde con las lógicas museísticas que van adquiriendo los museos en el siglo XXI.

Actualmente, los espacios de exhibición no pueden ser pensados sin estrategias que impliquen la diversificación de la programación de las exposiciones plásticas, ofertas multiculturales, actividades educativas, espectáculos masivos, por citar algunas de ellas.
 Estos aspectos museales nacen de las estrategias que identifican a los museos posmodernos. Por ello, consideramos natural que se presenten incorporados y exacerbados en los museos contemporáneos, pero también advertimos que se detectan en la actualidad en los museos de Bellas Artes. 

A su vez, al analizar las características de los museos contemporáneos reconocemos que el MAC y el MACRo presentan diferencias del modelo teórico
 que deslindamos al comienzo de la investigación (Fraser 2007; Guash y Zulaika 2007; Foster 1998, 2013). El primer ejemplo es el rasgo arquitectónico, en cuanto a la desagregación de accesos múltiples y espacios y salas expositivas que se unifican con el exterior. Primeramente, vemos distinciones en cuanto a la distancia entre los museos contemporáneos y los museos de Bellas Artes, que atenta en el caso del MAC contra la posibilidad de ser identificado individualmente. Otra diferenciación es que el MAC al ser un edificio diseñado para tal fin, posee condiciones propicias en función de las lógicas de exhibición que requieren las producciones contemporáneas. Por el contrario, en el MACRo, al emplazarse en una estructura edilicia reciclada, las producciones están condicionadas a las dimensiones de cada sala y la verticalidad del edificio. Además, en el análisis, distinguimos la realidad que presentan los espacios expositivos de estas entidades al unificarse con los museos de Bellas Artes. En el período analizado (2004-2014), registramos que los espacios del MAC son pensados en conjunto con los del MBA, aunque cada gestión opta por exhibir las piezas de la colección de diferente manera. Esta situación no se aprecia en el MACRo que, a pesar de unirse al MMBAJBC, continúa mostrando la colección contemporánea, salvo algunos casos puntuales en que se exponen producciones con lenguajes modernos.
 

Asimismo, señalamos que los museos contemporáneos no solo utilizan el espacio expositivo para exhibir las obras (de arte), sino también otros lugares lindantes para conjugar el exterior y el interior y dejar todo a la vista. El MAC y el MACRo no atienden a esta situación, ya que las muestras plásticas solo tienen lugar en los espacios expositivos.
 

Otro ejemplo que podemos mencionar refiere al funcionamiento de los museos contemporáneos, que no solo es solventado por el Estado sino por una gran participación de fondos de sectores privados (Haacke 1986; Chin-tao 2007; Guash y Zulaika 2007). En el MAC, durante sus diferentes gestiones –Duprat, Miconi, Gerardi–, prevalece un financiamiento municipal con ausencia de apoyo privado. Por su parte, el MACRo cuenta desde su origen –gestión de Farina– con financiamiento municipal y de privados, pero esta combinación pierde impulso en las direcciones posteriores –Herrera y Römer– y pasa a subsistir principalmente con el apoyo económico del municipio rosarino. 

Además, podemos sumar la identidad marca (Hopper-Greenhill [1994] 1998; Foster 2013) que singulariza a los museos contemporáneos a partir de los diversos signos gráficos. El MACRo desde su origen usa herramientas del marketing, la publicidad y el diseño, para posicionarse diferente del MMBAJBC y, posteriormente, conserva esta condición al establecer un equilibrio entre las individualidades de cada sede al acoplarse. Por su parte, el MAC recurre a estas herramientas con mayor fluidez en los últimos años de nuestro análisis (2013-2014), cuando se posiciona de manera unificada al MBA y al MAC.
 

Las lógicas de trabajo también son diferentes en los museos contemporáneos, al plantear la necesidad de contar con personal capacitado para generar una acción de profesionalismo y optimización de los recursos (Castilla 2010). Específicamente encontramos que el MAC conforma un grupo de trabajo interdisciplinario a partir de 2013, con un número escaso de personas que se ocupa de sus propias tareas y las de otras áreas. Por el contrario, el MACRo tiene una dinámica de trabajo distinta, ya que desde su origen cuenta con grupos integrados por personal idóneo para las distintas áreas del museo, pero años más tarde esta realidad se modifica, al trabajar en conjunto con otras áreas del MMBAJBC. 
Las características enumeradas establecen diferencias entre los dos museos de arte contemporáneo argentinos trabajados, MAC y MACRo. Asimismo, permiten considerar al MACRo como la entidad museal que logra sostener y adquirir un mayor número de rasgos contemporáneos. Este museo más allá de que es pensado en su origen como un anexo del Bellas Artes, va apropiándose de un mayor número de recursos y de lógicas que adquieren los establecimientos museales en la actualidad. El MACRo ante la necesidad de legitimarse en la escena local, nacional e internacional adquiere diferentes elementos de lo contemporáneo y sus usos responden a esta condición –más allá del carácter de las obras de su colección– que son sostenidos a lo largo de sus diez años.
 En síntesis, el MACRo, a pesar de las diferencias de las distintas gestiones directivas se proyecta en las lógicas que promulgan los museos contemporáneos. Por su parte, el MAC, a pesar de tener un inicio sostenido en las prácticas y búsquedas contemporáneas, tanto en el plano artístico como en el museal –innovadoras para la década del ´90–, aunque estas estrategias se fueron desdibujando a lo largo de los años por las decisiones llevadas adelante en las distintas gestiones directivas y por la realidad coyuntural de Bahía Blanca. No obstante, a partir 2013 se comienza a percibir nuevamente la adquisición de algunos recursos y estrategias del ser museal contemporáneo.
El desarrollo planteado hasta aquí nos lleva al interrogante de nuestra investigación: cuál es el modo de comunicar la colección que están utilizando los museos de arte contemporáneo argentinos en el período 2004-2014. El nuevo escenario de las entidades museales disciplina en lo artístico, no ya en un contenido que evangeliza en el arte sino en experimentar lo artístico. Esta nueva forma en que circula la colección en los museos busca que el público se sienta invadido por una experiencia única y total a través del arte. Pero al igual que mencionamos con anterioridad, al profundizar en las prácticas comunicativas del MAC y del MACRo detectamos diferencias respecto de los parámetros teóricamente establecidos para el modo de comunicar de un museo contemporáneo.

Las exposiciones implican un determinado comportamiento civilizatorio, que en el museo contemporáneo produce una multiplicidad de relatos –museo posmoderno– para invitar al público a ser parte de una experiencia lúdica, sensorial o interactiva con el arte contemporáneo. Para cumplir con este fin, este tipo de institución cultural pone en práctica distintas estrategias en los espacios físicos y virtuales.
 De allí que percibimos que el MAC y el MACRo poseen una dinámica que abandona las exposiciones con un solo relato sobre la colección que se prolonga durante meses o años, por la variedad de exposiciones temporales que abordan desde distintas problemáticas el acervo. Esta lógica invade a los museos de Bellas Artes –MBA y MMBAJBC– que dejan de ofrecer una sola muestra representativa del acervo por meses o años, tal como se practicaba con las piezas del acervo en el museo moderno. A su vez, las primeras gestiones –Gerardi en el MBA-MAC y Farina en el MMBAJBC-MACRo– distinguen los espacios expositivos de los museos exhibiendo producciones modernas o contemporáneas según cada sede museal. Estas diferencias, años más tarde, se suprimen al unificarse los museos. En las posteriores gestiones directivas –Miconi (MBA-MAC) y Römer (MMBAJBC-MACRo)– exponen todas las piezas de los acervos sin distinguir las salas expositivas de los museos modernos de los contemporáneos. 

En referencia a la disposición de las piezas del acervo que evocan un relato diferenciador sobre las colecciones del MAC y del MACRo, en el período analizado (2004-2014), las entidades bahienses dejan al descubierto una falta de política de adquisición. Respecto de la exhibición de la colección en un primer momento (2004-2012), se destaca una mayor presencia de las lógicas del MBA. Esto implica que la circulación de la colección privilegia al objeto material –pinturas, esculturas, objetos, instalaciones, dibujos–, condición del modelo museístico moderno. En este modelo de selección se atiende a las características estéticas y contextuales de las obras de arte. Posteriormente, se privilegia a un grupo de propuestas contemporáneas, pero la política curatorial aún continúa destacando aspectos físicos y estéticos de las piezas plásticas, aunque en 2013 y en 2014 encontramos algunas propuestas –no con obra de la colección– que comienzan a modificar el eje hacia el público y la presentación de otras propuestas artísticas (arte proyectual o arte expandido) en el espacio expositivo.

Por su parte, el MACRo, en los primeros años, sostiene prácticas curatoriales institucionales que difunden un relato de lo contemporáneo, sostenido en las individualidades artísticas de los creadores plásticos que forman parte de la colección, perspectiva utilizada en las prácticas de exhibición del museo de arte posmoderno. Esta lógica que ofrece el MACRo en los últimos años comienza a invadir al MMBAJBC, al intentar balancear entre el arte moderno y el arte contemporáneo, aunque las estrategias utilizadas generan que las producciones contemporáneas prevalezcan sobre las modernas. A su vez, distinguimos en ambos museos –MAC y MACRo– que las curadurías de agentes externos son las únicas que presentan tratamientos con mayor cantidad de rasgos contemporáneos al exponer las piezas de la colección en las sedes museales.
 

Finalmente, queremos referenciar la estructura comunicativa, la presencia y la utilización de medios secundarios y de información que se perciben en las diferentes muestras plásticas trabajadas del MAC y del MACRo. Este aspecto permite identificar un diálogo con el público, para hacer más amigable al museo –condición central en los museos contemporáneos. En el MAC, los medios secundarios e informativos tienen una presencia continua que es acrecentada en los últimos años. La manera de utilizar estos recursos comunicativos habilita que el relato sea más comprensible y establezca instancias de diálogo con el público, más allá del tratamiento de cada exhibición artística. Por su parte, el MACRo privilegia un ordenamiento espacial que invita a disfrutar de las piezas en su interior sin obstáculos de mediación, el público deambula entre las piezas para construir un relato estético sin ningún tipo de elemento comunicacional. Este carácter representa un recorrido de experiencia contemplativa estableciéndose una supuesta voluntad del individuo, privilegiando el vínculo con aquellos inmersos en el arte contemporáneo.
 

En síntesis, las propuestas expositivas analizadas del MAC y del MACRo proyectan un abanico de posibilidades que se desprenden de las diferentes formas de ofrecer o disponer las piezas de la colección en las salas expositivas y del uso de este dispositivo comunicacional, que están íntimamente ligadas a las maneras que son trabajadas por los equipos institucionales en relación a los lineamientos curatoriales de cada gestión directiva. En esta práctica comunicativa reconocemos que el modo de comunicar la colección responde a aspectos que la vinculan con un modelo museístico moderno, por ejemplo, en cuanto a la primacía de un relato construido en las particularidades de los objetos en el MAC o la ausencia de medios secundarios por parte del MACRo, por citar algunos casos. Además, se observan rasgos –temporalidad, problemáticas, disposición– que manifiestan las prácticas instauradas durante el museo posmoderno. Ahora bien, en cuanto a las características propiamente contemporáneas detectamos que solo están presentes en las muestras plásticas producidas por curadores externos, pero se tratan de casos particulares que no responden específicamente a la política curatorial de cada entidad museal. Es decir, las exposiciones artísticas analizadas del MAC y del MACRo continúan apelando a modos ligados a la pieza-objetual/conceptual y a la contemplación del público, asumiendo dentro del espacio expositivo aún un rol pasivo del visitante. De allí que no se distinguen niveles o posibilidades de interacción, participación o experimentación para que el público cobre un rol activo en los espacios expositivos para experimentar lo artístico.

Las publicaciones del MAC y del MACRo ofrecen una variedad de formatos, aunque con importantes contrastes en el tratamiento gráfico, estético y material. En ellas identificamos que el modo de comunicar las colecciones presenta diferencias, ya que un grupo de propuestas gráficas se encarga de divulgar eventos o actividades que cuentan con piezas de la colección y otro conjunto de dispositivos comunicacionales profundizan particularidades de las obras del acervo o de problemáticas que atienden al arte. No obstante, algunos de los productos editoriales del MACRo responden a un modo de comunicar la colección en sintonía con el modelo museístico contemporáneo, porque desde el contenido y el diseño comunican la experiencia museal y no solo al objeto en sí mismo, además de establecer instancias de interacción con el público. Por el contrario, esta condición no se reconoce en las piezas gráficas del MAC.

Por último, las plataformas digitales del MAC y del MACRo en la web presentan diferentes dispositivos comunicacionales –portales institucionales, blogs y redes sociales– que responden a las estrategias comunicacionales que cada entidad museal selecciona para posicionarse en línea. En este sentido, distinguimos que el MAC apela a una estructura informal y divulgativa y el MACRo exhibe un perfil institucional formal y delimitado.

Las plataformas digitales del MAC y del MACRo presentan un tratamiento acotado y un uso reducido de las posibilidades que permite trabajar con herramientas del en línea, respecto del modelo museístico contemporáneo. Esta práctica comunicacional habilita un potencial de la visualización, experimentación y diálogo con el público que distancia al museo del lugar de dueño absoluto del conocimiento, pero no advertimos estos aspectos en el tratamiento de las plataformas digitales escogidas. Es decir, no utilizan un modo de comunicar la colección con recursos en línea, por ejemplo, con la visualización de la pieza –manipulación virtual, vistas en 3D, presentaciones tridimensionales–, la posibilidad de interactuar con el objeto –entornos 3D, montajes, recorridos– o espacios de experimentación para construir libres y variadas relaciones entre las piezas de la colección o distintos niveles de interactividad para generar participación por parte del público. Por el contrario, se trata de extensiones virtuales que destacan y difunden las actividades o los eventos que acontecen en las sedes físicas, aplicando un tratamiento de registro (archivo) de la programación de la institución cultural, y también para informar cuestiones generales y de la colección –solo en el MACRO– al público. 

La revisión de cada práctica comunicacional utilizada por el MAC y el MACRo en el período analizado (2004-2014), conlleva a que no podamos determinar un único modo de comunicar en los museos de arte contemporáneo argentinos, sino que percibimos estructuras mixtas que poseen rasgos de los modelos museísticos modernos, posmodernos y contemporáneos. Al definir los modos de comunicar del museo distinguimos a lo largo del recorrido teórico que el museo moderno establece un modo de comunicar sostenido en la instrucción pedagógica, con el fin de crear un ritual al recorrer los espacios expositivos que eduque a los ciudadanos en valores históricos-nacionales o particularidades propias de lo plástico. Para ello, establece un recorrido lineal que da cuenta de un relato historicista y clasificatorio de lo artístico a un público que contempla sin intermediaciones una obra material y original, en donde solo obtiene datos descriptivos en referencia a las piezas escogidas. Por su parte, el museo posmoderno sostiene un modo de comunicar en donde prima el espectáculo y lo mercantil. Para ello, rompe con la linealidad y establece recorridos con ciertos niveles de autonomía que permiten al público contemplar una multiplicidad de relatos sobre lo artístico construido por propuestas conceptuales plásticas que se apoyan en los planteos estéticos que proponen los artistas. Por último, el museo contemporáneo construye su modo de comunicar desde la experimentación unida a lo recreativo, lo lúdico, lo interactivo, entre otras posibilidades, con el fin de que el público cobre un rol protagónico dentro de los servicios y espacios museísticos. Para ello, se construye una multiplicidad de trayectos entre los espacios/servicios del museo en pos de múltiples relatos sobre el arte y temáticas generales –género, medio ambiente, crítica social, desplazamientos o migración, entre otras– que convergen en una actitud activa de los visitantes/participantes al atravesar diferentes instancias de experimentación con lo artístico.

Por ello, a pesar que en la investigación planteamos como hipótesis que el museo contemporáneo posee un modo específico de comunicar, nos encontramos que las entidades museales argentinas están trabajando desde la pluralidad de opciones. De allí, el título de este apartado, ya que no habría un modo sino modos de comunicar. Estamos en presencia de una mixtura que converge de la convivencia de distintas maneras de poner en circulación la colección en los museos.

 En esta estructura podemos distinguir algunas características que permiten identificar este modelo mixto de comunicación. En primer lugar presenta la condición de educar, pero no en la instrucción pedagógica –modelo museístico moderno–, sino desde la experimentación –museo contemporáneo. Esta última comprendida en un abanico de opciones que abarcan instancias de recreación, interacción, consumo, entre otras posibilidades. Esta condición se relaciona por ejemplo con la necesidad de hacer accesible y comprensible por parte del público las propuestas artísticas que se están coleccionando y mostrando en las salas expositivas y espacios cercanos a la sede museal. Es decir, se trata de enseñar y aprender sobre las colecciones de manera vivencial. 

La segunda particularidad de este modelo comunicacional tiene que ver con los dispositivos comunicacionales. Estos últimos son utilizados para aportar datos informativos específicos de la entidad museal, su programación y del acervo, a traves de propuestas expositivas, interactivas o lúdicas con los objetos museales (físicos o digitales). En referencia, a la información que se brinda de la colección percibimos que se aportan datos descriptivos de las piezas que conforman la colección de manera individual –modelo museístico moderno–, pero además incorporan referencias analíticas de la problemática con que son seleccionadas y agrupadas las piezas al ser puestas en circulación –modelo museístico posmoderno y contemporáneo.

El tercer rasgo dentro de esta estructura responde a la creación de los relatos museales –modelo museístico moderno– creados por la selección y el ordenamiento de los objetos museales, como también por el aporte de medios secundarios y de información –modelo museístico posmoderno y contemporáneo. Estos componentes son tenidos en cuenta para ofrecer y disponer diferentes instancias de participación y diálogo con el público en el espacio físico o virtual. Por ello, distinguimos que la presentación no está limitada a un recorrido lineal o azaroso, sino que se ofrece a manera de múltiples opciones que se adecuan a una problemática de lo artístico o temáticas sociales o culturales. Estos recortes curatoriales son puestos a disposición del público para lograr diferentes instancias de interpretación y experimentación por parte de ellos.
Otra caracterización que identificamos en este modelo mixto es la clara necesidad de exhibir una imagen marca del museo que invada todos los elementos comunicativos que identifican a la entidad museal. Asimismo, esta lógica también se prolonga a los eventos, actividades o exposiciones que ponen en circulación la colección, estableciéndose una coherencia en toda la propuesta museal a través de diversos signos gráficos. Además, otra especificidad que destacamos es la presencia de personal idóneo en las diferentes áreas del establecimiento museal para llevar adelante los diferentes preceptos que se propone alcanzar en el orden comunicacional como en los distintos planos que proyecta la institución cultural. 
Finalmente, establecemos dentro de esta mixtura comunicacional –en un orden de políticas culturales y estéticas–, la impronta que establece cada director. Estos actores se vuelven fundamentales para comprender la utilización de determinados dispositivos comunicacionales y la manera de comunicar que llevan adelante las entidades museales. De esta manera, consideramos que no estamos ante un fenómeno que se circunscribe al propio sistema museal y artístico –aunque son condescendientes con ellos– como en otros momentos históricos, sino que los museos son atravesados por la impronta de sus directores. Estos agentes se proponen cumplir metas de organización impregnadas de peculiaridades personales que conviven con el ambiente social y político de la ciudad en que son emplazados los museos. Es así que el director asume un nuevo rol, sujeto no solo a dirigir sino a administrar. Esto quiere decir que cobra importancia la construcción de presupuestos, la proyección de las metas y fines que pretende alcanzar, como así también la aprobación de subsidios públicos o privados para lograr diferentes instancias de financiación (Hackeer 1986; Chin-tao 2007). Este nuevo rol de gestor repercute en las esferas económicas y políticas de las entidades museales, que determina la manera de poner en circulación la colección. De este modo, estamos en presencia de lo que podemos marcar como un síntoma de época, que se puede asociar a la idea de un museo de autor, entendiendo al director como el gestor de una política cultural de orden público acorde a los tiempos contemporáneos. En síntesis, estamos en presencia de un agente que establece los preceptos generales de la propuesta museal que guía el actuar que deben seguir estos tipos de instituciones culturales en un momento determinado.
En relación con lo mencionado hasta aquí, también aludimos que el MAC y el MACRo son arquetipos de una realidad particular en un contexto determinado que permiten identificar una tensión a lo largo de la investigación, que trata de dar cuenta de que no existen entidades museales puras que reflejen los modelos museísticos que se establecen desde la teoría. Esta manera heterogénea de comunicar la colección no destaca una política institucional unificada de criterios para todas las prácticas comunicacionales. A su vez varía cada práctica en particular según el momento analizado a lo largo del período 2004-2014. Los dispositivos comunicacionales tienen diferencias no solo en sus formatos, sino también en las estrategias museales, es decir, no son neutrales y permiten delimitar, como ya avizoramos, el rol de las gestiones directivas sobre cada uno de ellos y leer las políticas dentro de cada institución cultural que están íntimamente relacionadas con lo comunicativo.

No obstante, queremos señalar que el MACRo posee un mayor número de recursos y estrategias contemporáneas en los dispositivos comunicacionales respecto del MAC, por ejemplo en los objetos editoriales. Sin embargo estas condiciones no se perciben en las plataformas digitales o en las exposiciones artísticas que lleva adelante la curaduría institucional sino que se detectan en las exposiciones curadas por agentes externos o propuestas y eventos culturales llevados adelante en la ciudad, organizados por la entidad museal y terceros como la Semana del Arte Rosario.
 En toda la periodización (2004-2014) se presenta el mismo tratamiento al comunicar la colección, a pesar de que el MACRo y el MMBAJBC presentan momentos de encuentro y desencuentro. Cabe señalar por ejemplo que la lógica museística posmoderna de disponer las piezas de la colección en el espacio expositivo del MACRo invade posteriormente –a partir de 2010– la práctica comunicacional expositiva llevada adelante en las instalaciones del Bellas Artes –se abandona la clasificación de las piezas o la historización del arte por la revalorización del artista. 

 Frente a las instancias de modificación que se percibe en los museos actuales se debe abandonar la idea de cambio, por lo abrupto del término en sentido que borra el pasado, por el pensamiento de transformación paulatina en el plano comunicativo que se está generando en las instituciones culturales. Este proceso que se comienza a percibir a fines del siglo XX y se instala en el siglo XXI, requiere por parte de los museos de arte contemporáneo un equilibrio entre la autoridad dominante a la que están acostumbrados y el nuevo rol consensuado con el público, que implica escuchar sus deseos, sus necesidades y sus inquietudes para pensarse de otra manera. Este quiebre comunicativo pone el acento en nuevos mecanismos complejos de circulación de sentido en la contemporaneidad, que conlleva una nueva estructura comunicacional abierta al diálogo y al rol activo del público para poder responder a las lógicas que se espera de este tipo de institución cultural en la actualidad, que conlleva no perder su rol de instrumento del sistema capitalista, sino reforzarlo.

De hecho, el museo de arte contemporáneo aún está en construcción, porque el propio arte que exhibe o la contemporaneidad se están pensando día a día, en la propia dinámica del presente. El pasaje de las colecciones de objetos a experiencias y el público trabajado desde la pluralidad y lo activo, resignifica los cimientos en que se sostuvo el ser museal, por tanto ya no implica preguntarse si se aceptan o no estas modificaciones, ya que son parte de las lógicas en que se mueve el mundo actual. Esta condición que adquiere el museo implica transformar el eje de las interpelaciones y pensar cómo, hasta cuando, de qué manera, qué prefiero o no, por qué, entre otras posibilidades, se pone de manifiesto la manera de comunicar y de representar el proceso contemporáneo.

Actualmente, nos encontramos ante un complejo proceso de representación y visualización de la experiencia museal subsumida en un momento histórico que no puede pensarse autónomo de las esferas mediáticas y socio-económicas, es decir de instancias que enlazan el mundo cultural, económico y cultural. Pero, además de las individualidades de sus directivos que ponen en juego sus propias miradas sobre lo contemporáneo. De allí, los museos de arte contemporáneo en la práctica abren más interrogantes que certezas sobre aquello que se espera de ellos, ya que al recorrerlos y al analizarlos es inevitable encontrarse con las disputas que lindan entre lo impuesto por los criterios que marca la realidad empírica global, lo posible a partir de las situaciones de sus contextos y políticas institucionales locales, y la implementación de los proyectos particulares que propone cada gestión directiva.
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� Estas disciplinas conformaron los tres principales tipos de museos de fines del siglo XVIII: el museo etnográfico, el museo de Bellas Artes y el museo antropológico. 


� Esta línea de trabajo es llevada adelante por autores como Henri Rivière, Hugues de Varine-Bihan o André Desvallées. Con los materiales De Rivière se conforma un manual póstumo que lleva el nombre de Nueva Museología, donde se considera que la institución debe estar totalmente al servicio de la comunidad y desarrollar diferentes métodos o experiencias a través de los establecimientos de orden local.


� La tesis doctoral de Lynne Teather es la primera tesis defendida en el Departament of Museum Estudies de la Universidad de Leicester (Lorente Lorente 2003). 


� Esta manera de catalogarlos corresponde a que estos autores trabajan los museos como casos de estudio dentro de un sistema mayor que responde a las disciplinas o campos de investigación en que se encuentran insertos. Por ejemplo, Mieke Bal es una crítica que proviene de los estudios en Literatura/Semiótica y Tony Bennett proviene de los Estudios Culturales/Sociología.


� El texto de Adorno rescata algunas nociones trabajadas anteriormente en el ensayo “Reificación y conciencia de clases” ([1923] 1970) de Georg Lukàcs sobre las antinomias del pensamiento burgués.


� Bennett (1996) considera que las disciplinas representativas en ese momento eran la Historia, la Historia del Arte, la Arqueología, la Geología, la Biología y la Antropología. 


� Ejemplo de este modelo es el Museo del Louvre creado durante la Revolución Francesa con el principal objetivo de permitir el acceso público de las nacionalizadas creaciones artísticas de propiedad de la Corona, nobles emigrados y conventos suprimidos, con la función de educar a través de un arte orientado a valores morales y civilizatorios.


� En el año 1929 comienza el desplazamiento del modelo museal, cuyo primer modelo es el Museo del Louvre –ejemplo de espacio que había articulado tradición y nación, herencia y canon–, por un nuevo modelo museal, a partir de la creación del Museo de Arte Moderno-MoMA de Nueva York.


� Peter Burger lo define como una teoría que plantea “una reacción ante el hecho de que las obras de arte pierden su función social en la sociedad burguesa en desarrollo” ([1974] 2009:42). Este concepto será retomado en el apartado 1.2. Particularidades que delimitan los museos de arte, véase p. 32 y ss. de este mismo capítulo.


� Esto será desarrollado con mayor profundidad en el apartado 1.2. Particularidades que delimitan a los museos de arte, véase p. 32 y ss. de este mismo capítulo.


� Hacemos referencia al concepto acuñado por Theodor Adorno y Max Horkheimen ([1947] 2007) que responde al resultado de las trasformaciones de la sociedad capitalista, que establecen que lo cultural se subsume al orden de lo económico. Por tanto, lo simbólico y cultural pasa a ser instrumento de control social, cuando se estandariza, organiza y administra para responder a la lógica de mercancía. 


� Un referente de este modelo fue el Centre Pompidou en 1977 (París). Una entidad que reúne las condiciones de un establecimiento público de carácter cultural con el objetivo de difundir la cultura contemporánea en una unión entre el arte y la vida. Este espacio museal aplica dos perspectivas: ser particular sin ser localista y transformarse en la “catedral de nuestro tiempo” (Guasch 2008:10). 


� Aquí podemos hacer referencia a las identidades provisorias (García Canclini [1990] 2001) que agrupan a sectores de la sociedad actual (tribus urbanas, comunidades virtuales, con sub-identidades afines a clases, historias, etnias, etc.) que aspiran a tener representación social en el mundo. Los museos pueden ser considerados ámbitos propicios para permitir su participación. 


� Retomaremos este aspecto en el capítulo II, apartado 2.1.1. La exposición: dispositivo comunicacional en la disposición de los objetos museales en el espacio expositivo, p. 64 y ss., para elaborar los aspectos que tendremos en cuenta a la hora analizar dos casos de museos de arte contemporáneo de Argentina.


� Herbert Marcuse (1972) en Contrarrevolución y revuelta ejemplifica esta idea al asociar el término institución arte con la noción de status adoptado por el arte en la sociedad burguesa del siglo XIX. 


� El primero se basa en los productos culturales que aparecen como objetos simbólicos en donde se privilegia la noción de creatividad y originalidad de la obra. En el segundo, se basa en los productos culturales que se constituyen como mercancías y cuya producción tiene como fin, el beneficio económico.


� Este concepto es trabajado por Max Weber ([1922] 2002) en Economía y Sociedad. Allí lo define como el nexo entre la creencia en la legitimidad y el potencial de justificación de ciertos ordenamientos y su validez fáctica; idea que sostiene además, la creencia de que la legitimidad se reduce a la legalidad.


� Se denomina a las prácticas artisticas que exploran las posibilidades del vídeo y la computadora, para construir por ejemplo ambientaciónes o intalaciones. 


� Este proceso de exhibición no es único de los espacios de exhibición, el arte se hace presente en las calles, las manifestaciones, “…para interactuar de modo complejo con lo público y puramente social, relacional, político, situacional” (Molina 2013: 16).


� Hall Foster (2005) define tres etapas de lo que para él representa esta Industria Cultural en referencia a los cambios del sistema capitalista. La primera etapa la relaciona con la radio, el sonido en el cine, la reproducción mecánica; lo que Guy Debord ([1964] 2008) fecha como nacimiento del espectáculo. La segunda, con la producción de la sociedad de consumo durante la pos-guerra, el mundo de las imágenes como mercancía y las celebridades como Warhol. La tercera, y última etapa, la relaciona con la revolución digital y el capitalismo mediado por Internet. 


� Estos aspectos serán desarrollados específicamente en el apartado 1.3. Características que presenta el museo de arte contemporáneo, véase p. 41 y ss. de este mismo capítulo.


� Esta idea, se puede unir con las primeras referencias que hace Benjamin (2005) sobre el consumo al analizar las modificaciones que en el siglo XIX, las capitales de Europa, y principalmente París, van sufriendo al transformar drásticamente su fisonomía en brillantes aparadores que reflejan en su espejos la imagen de la gente como consumidores.


� La Fundación Guggenheim, creada en 1937, practica la lógica de internacionalización de los museos al crear sucursales que le permiten incrementar su cuota en el mercado para generar mayores ganancias, utilizando estrategias comerciales de empresas como Coca-Cola, Mc Donald, Nike. Desde 1959 lleva adelante un museo en Nueva York. Luego se sumaron sedes en Bilbao y las Vegas y, actualmente, se está proyectando una construcción en Abu Dhabi. 


� La crisis económica se desató de manera directa debido al colapso del sistema financiero de Estados Unidos, que conllevó una recesión a nivel internacional, afectando países europeos como España, Italia, Alemania, Francia, entre otros. 


� Este conjunto de estilos artísticos son mencionados en la p.36. 


� Mencionadas en el apartado 1.2. Particularidades que delimitan a los museos de arte, p. 32, de este mismo capítulo.


� En una serie de encuentros entre Hackee y Bourdieu (1995), el artista ejemplifica este planteo a partir de la exposición “Pioneering Cubism” (septiembre 1989 – enero 1990) de Braque y Picasso en el MoMA, que fue sponsorizada por Philip Morris. 


� Esta expresión se utiliza para distintas actividades orientadas a los grupos etareos más jovenes que tienen por eje estimular la lectura, la imaginación y el interés a través de formas lúdicas, creativas y participativas dentro de las bibliotecas de los museos.


� Patricia Castellanos Pineda (2006), en su libro Los museos de ciencias y el consumo cultural. Una mirada desde la comunicación sostiene que “El investigador (Duncan Cameron) encuentra que el museo tiene una ventaja sobre el medio tradicional y es lo que llama las ‘cosas verdaderas’, es decir, la pieza, la obra de arte, el espécimen, o el artefacto, según sea la temática del museo, que no son un modelo ni una presentación, sino que tienen valor per se, aunque luego sean traducibles en un leguaje visual, táctil o auditivo” (2006:25).


� Huyssen en “Escapar de la amnesia: los museos como medios de masas” se basa en ensayos de la publicación “Zeitphanomen Musealisierrung: Das Verschwinden der Ggegenwrt und die Konstruction der Erinnerung” (1990) de Wolfgang Zacharias, para sostener que la musealización es “la sensibilidad museística” (p. 43), que según Huyssen en la decada del ´80 “parece estar ocupando porciones cada vez mayores de la cultura y la experiencias cotidianas. Si se piensa en las restauración historicista de los viejos centros urbanos, pueblos y paisajes enteros hechos museo, el auge de los mercadillos de ocasión, las modas retro y las olas de nostalgia, la automuseización obsesiva a través de la videocámara, la escritura de memorias y la literatura confesional, y si a eso se añade la totalidad electrónica del mundo en bancos de datos, entonces queda claro que el museo ya no se puede describir como una institución única de fronteras estables y bien marcadas” ([1990] 2007:43).


� Este término es pensado primeramente desde Foucault, quien describe a “…un conjunto dedicadamente heterogéneo que incluye discursos, instituciones, instalaciones arquitectónicas, decisiones reglamentarias, leyes, medidas administrativas, enunciados científicos, proposiciones filosóficas, morales, filantrópicas, brevemente, lo dicho y también lo no-dicho, éstos son los elementos del dispositivo. El dispositivo mismo es la red que se establece entre estos elementos” (1977: 299). En resumen, el dispositivo es el espacio de saber/poder en que se procesan las prácticas discursivas como no-discursivas, ya que las formaciones discursivas producen los objetos de los que hablan (dominación de la arqueología del saber), en tanto los regímenes de enunciación organizan las posibilidades de experiencias (genealogía del poder) de acuerdo a las condiciones de posibilidad que se definen en la historicidad (a priori histórico) del acontecimiento –entendido al saber y al poder elementos de las prácticas sociales cuya relación debe ser explicada en su singularidad (García Fanlo 2011). 


A esta terminología sumamos el aporte de Giorigio Agamben en la conferencia “¿Qué es un dispositivo?”, quien, basándose en la amplísima clase de los dispositivos foucaultianos, llama literalmente dispositivo a “cualquier cosa que tenga de algún modo la capacidad de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar y asegurar los gestos, las conductas, las opiniones y los discursos de los seres vivientes. No solamente, por lo tanto, las prisiones, los manicomios, el panóptico, las escuelas, la confesión, las fábricas, las disciplinas, las medidas jurídicas, etc., cuya conexión con el poder es en cierto sentido evidente, sino también la lapicera, la escritura, la literatura, la filosofía, la agricultura, el cigarrillo, la navegación, las computadoras, los celulares y – por qué no - el lenguaje mismo, que es quizás el más antiguo de los dispositivos” (2011: 4). A partir de allí profundiza en el problema actual que se establece en el tratamiento de los dispositivos y los individuos al generar procesos de subjetivación, individualización y control.


� Las teorias discursivas actuales sobre esta expresión del objeto auténtico que menciona Huyssen, tambien indican que se pone en juego algo del orden de escenificación que genera el museo en sus espacios expositivos.


� De un total de ochocientos museos (base de datos de ICOM Argentina Guía de Museos de la Ciudad de Buenos Aires, de la Dirección General de Museos del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires y de la Guía Nacional de Museos, de la Secretaría de Cultura de la Nación-Secretaría de Turismo), se envío el cuestionario por correo electrónico a setecientas (con email). De este conjunto de entidades museales solo se recibieron ciento cinco respuestas, de las cuales doce no pudieron ser identificadas.


� Para analizar los discursos Verón (1993) establece dos tipos de análisis: en producción y en reconocimiento. El discurso que el analista recorta es el discurso-objeto, y se relaciona con sus condiciones de producción y de reconocimiento, que permiten realizar análisis en producción o en reconocimiento. 


Un análisis en las condiciones de reconocimiento es el estudio de las restricciones que dan cuenta de las formas en que nuestro discurso-objeto es leído/recibido/consumido. 


La metodología utilizada consiste en relevar marcas en el discurso de reconocimiento que, al identificarlas con el discurso-objeto, se convierten en huellas. Esto es posible dado que la semiosis es ilimitada y un discurso es un recorte de la misma, que se relaciona con otros discursos, y ellos con otros, y así indefinidamente.


 


� Bal (2009) establece que se pueden construir discursos expositivos a partir del los tropos del modelo poético, por un lado, se utiliza la metáfora para representar un concepto o la expresión de una idea especifica representada por un objeto museal. Por el contrario, dentro de la metonimia, se puede referir a la sinécdoque al designar a un tema o pensamiento a partir de un conjunto de objetos que presentan una relación de inclusión, su utilización como conjunto representan el todo por la parte o la parte por el todo de una idea.


� Para Duncan (1995) en el libro Rituales de civilización le atribuye este condición a las piezas que “deben figurar en las colecciones antropológicas, etnográficas o de historia natural, donde se los puede estudiar como especímenes científicos” (1995: 18).


� Presentamos modelos de museos en relación al museo moderno en el capítulo I, apartado 1.1. Generalidades que construyen modelos museísticos, veáse p.16 y ss. de la presente tesis.





� En efecto, el número de ejemplares solía ser muy bajo en comparación con las impresiones que se realizan en la actualidad


� Este último modelo fue analizado en el apartado 2.1.1. La exposición: dispositivo comunicacional en la disposición de los objetos museales en el espacio expositivo, veáse p. 64 y ss., al desarrollar las exposiciones que se suceden en el museo moderno.


� Como ejemplo de este tipo de publicación: “El Maquinazo, producido específicamente para las Jornadas de Performance en el Museo Carrillo Gil (1990) […] Este periódico en particular era entregado después de cada performance para que el público pudiera llevarse del museo algo más que la pura experiencia (incluía un texto analítico sobre la acción), pero la característica que más interesaba a Medina era la precariedad material y de diseño, el objeto editorial cumplía plenamente sus funciones” (Parra 2015).


� Para ejemplificar esta tipología Cuauhtémoc Medina propone “pensar en el catálogo del Pabellón Mexicano para la 53º Bienal de Venecia, con la exposición ¿De qué otra cosa podríamos hablar? (2008) de Teresa Margolles. En el libro en cuestión, aparece en la portada una fotografía de un cadáver quemado de manera frontal y sin censuras, pero sin embargo, se encargó una camisa especial de un papel semi transparente que de alguna manera con su opacidad suavizaba la dureza de la portada, así como los medios y el gobierno mexicano censuran también estos hechos. Y otro detalle es que la tinta usada en el libro es de color rojo, mismo color que tiñe los paños que Margolles sumerge en los vestigios de sangre de asesinados por el narco en México. El diseño, entonces, interpretó a la exposición para ampliar y complementar la visita en sala” (Parra 2015).


� Desarrollamos este concepto con mayor profundidad en el capítulo I, apartado 1.3. Características que presenta el museo de arte contemporáneo, veáse p. 41 y ss. de la presente tesis. 


� En el capítulo I, apartado 1.3. Características que presenta el museo de arte contemporáneo, veáse p. 41 y ss., analizamos diversas estrategias económicas utilizadas en determinados eventos o dentro de la programación anual de un museo como, por citar un ejemplo, el sponsoreo. 


� Entendemos por digitalización el tratamiento por el cual una señal analógica original de cualquier tipo de información (gráfica, audio, video, fotografía, entre otros) se convierte en un valor numérico del sistema binario. De este modo, los sistemas digitales permiten que estas señales sean reproducidas manteniéndose idénticas al original, sin perder información (Scolari 2008).


� Internet es entendida siguiendo a Piscitelli (2002) como un hipermedia debido a que reúne las condiciones de los medios anteriores y agrega nuevas, entre las que se destacan las rupturas de tiempo y espacio, la reticularidad, la horizontalidad en la comunicación, una simetría casi perfecta entre producción y recepción.


� La tecnología nos permite incluir dos procesos electrónicos propios, uno que se corresponde con los procedimientos de reproducción mecánica (por ejemplo, la imprenta), y aquellos que desempeñan las nuevas tecnologías (Verón 1997). 


� Pierre Levy en ¿Qué es lo virtual? señala que: “Lo virtual no es, en modo alguno, lo opuesto a lo real, sino una forma de ser fecunda y potente que favorece los procesos de creación” (1999:8).


� El autor menciona algunos casos para poder aclarar esta apreciación, por ejemplo, el museo de la movilidad, en donde no existe un edificio para albergar a las colecciones y en cambio se utiliza otro tipo de equipamiento –por ejemplo, ómnibus– para encontrarse con el público. Otro caso es cuando las colecciones están compuestas por reproducciones o por colecciones privadas; en ambos casos se trata de museos sin institución. Por último, remite al museo imaginario de André Malraux, que abandona los tres pilares para privilegiar el soporte papel con obras que se vuelven accesibles a todo público. Por ello, al considerar las herramientas y modos de actuar que posibilita la web, Bernard Deloche establece una revalorización de las cualidades que ofrece el museo virtual.


� Proceso a partir de la captura de fotografías digitales de una obra (de arte) en que se logra variar las dimensiones de la imagen según proporción, cantidad de pixeles y la resolución que posee.


� Aunque no permite entrar en contacto con otros usuarios virtuales, como ocurre con la visita presencial.


� Hemos desarrollado este modelo en el primer apartado del capítulo I, apartado 1.1. Generalidades que construyen modelos museísticos, véase p.16 y ss. de la presente tesis.


� Baldasarre (2013) advierte que otras instituciones culturales tenían una actitud más progresista, como es el caso del Museo Provincial de Córdoba que fue uno de los primeros creados a partir del núcleo enviado desde Buenos Aires al incorporar tempranamente, en 1926, la obra cubista Bailarines (1918) de Emilio Pettoruti. 


� Véase nuestro recorrido en el apartado 1.3. Características que presenta el museo de arte contemporáneo, véase p. 41 y ss. de la presente tesis.


� La Constitución Nacional como algunas normas del Código Civil contemplan la legislación de los museos argentinos. Aunque la ley principal sobre este tema es la N° 12665, promulgada el 30 de setiembre de 1940 –heredero de preceptos del Decreto de 28 de abril de 1938– de lugares y monumentos históricos. Su última actualización es de 2013.


� Las Asociaciones de Amigos suelen ser asociaciones civiles sin fines de lucro, con misiones y objetivos que tienen por fin promover y apoyar las actividades de los museos.


� Baldasarre en el articulo “Sobre los inicios del coleccionismo y los museos de arte en la Argentina” propone como ejemplo el Museo de Bellas Artes, “la primera guerra postula un ‘acuerdo de economías’ que reduce a la mitad la remesa para las adquisiciones” (2006: 315).


� Actualmente, la Dirección Nacional, según la página oficial del Ministerio de la Nación se encuentra bajo la dependencia de la Secretaría de Gestión Cultural que, a su vez, depende del Ministerio de Cultura de la Nación.


� La reunión llamada “La importancia y el desarrollo de los museos en el mundo contemporáneo” tuvo lugar en Santiago de Chile en 1972. Allí, se desarrollaron conceptos de la Nueva Museología aplicados a los países de Latinoamérica, en referencia al papel social del museo y el carácter global de sus intervenciones. 


� Se produce con esta gestión, un cambio cuantitativo en las visitas que pasa de 36.000 personas en 1993 a 1.000.000 en 1994.


� En el espacio expositivo solo se podía exponer alrededor de 500 piezas del patrimonio, lo que representa el 5% del total de las obras de la colección del museo nacional. Años más tarde, se crea una segunda sede en la ciudad de Neuquén, a través de un comodato renovable entre la Secretaría de Cultura de la Nación y su Municipalidad que exhibe, desde septiembre de 2004, más de 200 obras del patrimonio.


� Tiene lugar en sus salas también, la I Bienal de Buenos Aires, entre diciembre de 2000 y enero de 2001.


� Alguna de las acciones llevadas adelante por la gestión directiva provoca que, sobre mediados del 2000, sea investigada por corrupción ante las acusaciones del deterioro y las faltantes de piezas del patrimonio, irregularidades administrativas, maltrato al personal, entre otras denuncias. 


� El Kunsthalle es un término alemán que remite a una galería de arte que monta exhibiciones temporales.


� Para mayor profundización revisar Poscrisis de Andrea Giunta (2009), Miradas sobre Buenos Aires. Historia cultural y crítica urbana de Adrián Gorelik (2013) y La ciudad vista. Mercancías y cultura urbana de Beatriz Sarlo (2009), entre otros.





� La Fundación Antorcha hace donaciones, entrega subsidios y becas en el país. “Fue así que en el año 2000 abrió un concurso para la adjudicación de dos lotes de obras de arte a ser destinadas a museos situados en las provincias […] El valor del conjunto se estimó en 210.000 dólares. La condición del aporte de contraparte era rigurosa: el museo ganador debía invertir en su propio museo, preferentemente en mejorar las condiciones de almacenamiento de su patrimonio, por un monto equivalente al valor de la donación que recibiría […] Los ganadores fueron el Museo de Bellas Artes de Tandil y el de Arte Contemporáneo de Bahía Blanca. Ambos museos se comprometieron a construir sendas reservas técnicas dentro de un plazo razonable, bajo la condición de no recibir la donación en caso de incumplimiento. Transcurrido el tiempo establecido y sus prórrogas, los ganadores no cumplieron la condición, por lo que se abrió un nuevo concurso para el cual el Museo Castagnino pudo rehacer su estrategia de inversión de contraparte para recibir ambas colecciones” (Castilla 2014: 337).


� Cabe aclarar que los costos en el mercado de estos productores plásticos es mucho menor que otros de trayectoria nacional o internacional. 


� En 1933 se traslada a Avenida Colón y Vicente López. Entre 1935 y 1940 se ubica en el primer piso de O’Higgins 69. De 1940 a 1946 se traslada al Teatro Municipal (actual sede del Museo Histórico) y de 1946 a 1954 al Salón Blanco de la Municipalidad.


� La Nueva Provincia es el diario más antiguo y principal de Bahía Blanca, históricamente asociado a sectores conservadores.


� Todas las entrevistas citadas son realizadas por la autora de la tesis en el marco de su investigación doctoral, que aquí se presenta.


� Véase capítulo I, apartado 1.1. Generalidades que construyen modelos museísticos, en la p.16 y ss. de la presente tesis. 


� El nombre de las salas será utilizado en nuestro posterior análisis al trabajar el dispositivo exposición, en algunas de las muestras del acervo del MBA y el MAC. 


� Entre otras acusaciones, se liga a faltantes del acervo durante el período 2005-2007 (entre los cuadros faltantes se mencionan obras de Antonio Berni y Eduardo Sivori) (Garcia 2007). A este hecho se suma posteriormente el incendio que acontece en el despacho del intendente Cristian Breitenstein, en el que había un cuadro de Benito Quinquela Martín, que formaba parte de la colección de los museos, y pone en evidencia que muchas de las piezas del museo se encontraban en dependencias municipales (Garcia 2007).


� El equipo está integrado por Massi Díaz, Carolina Montero, Daniel Saladino, Christian Díaz, Melisa Depetris y Cristina Schmidt. Las dos últimas integrantes se retiraron del museo a principios de 2014. 


� Analizaremos estas exposiciones en el capítulo IV, en el apartado 4.1.4. Campamento. Objetos e instalaciones del patrimonio de los Museos de Bellas Artes y Arte Contemporáneo de Bahía Blanca, p. 147 y ss., y en el apartado 4.1.5. Un montaje de posibles. Agenciamientos artísticos en torno al MAC durante los años noventa, p. 151 y ss. para analizar la circulación de su colección.


� Analizaremos esta publicación en el capítulo IV, apartado 4.3.4. Libro CAMPAMENTO. Objetos e instalaciones del patrimonio de los Museos de Bellas Artes y Arte Contemporáneo de Bahía Blanca, para analizar la circulación de su colección, p.188 y ss. de la presente tesis. 


� Analizaremos estas plataformas en el capítulo IV, apartado 4.5. Las plataformas digitales del MAC, p. 221 y ss., para analizar la circulación de su colección.


� Al finalizar el tiempo de producción, un jurado evalúa y se adquiere por premio la pieza que se crea durante el evento. 


� Aquellos proyectos de autofinanciación que se idearon en la gestión de Duprat –la existencia de una pequeña tienda o la venta de comida– son abandonados por disposiciones burocráticas y no contar con personal para esas tareas. 


� Actualmente, los museos inscriptos en el Padrón General de Museos Asociados y los que figuran en el portal de la Municipalidades de Rosario son según Marisa Guisasola ( 2012) “Museos Municipales de Rosario: Museo De Bellas Artes "Juan B. Castagnino", Museo Municipal de Arte Decorativo "Firma y Odilo Estévez", Museo de Arte Contemporáneo Rosario (MACRO), Museo Municipal de la Ciudad, Museo Experimental de Ciencias Municipal de Rosario, Museo de La Memoria de Rosario, Museo Urbano Arte a la Vista. Museos Provinciales: Museo Histórico Provincial "Dr. Julio Marc" de Rosario, Museo Provincial de Ciencias Naturales "Dr. Angel Gallardo". Museos Privados: Museo Cotoc-Yerutí, Museo Barnes de Arte Sacro, Club del Tren de Rosario (Archivo Ferroviario Regional de la Asoc. Amigos del Riel, de acuerdo con el portal de la Municipalidad de Rosario), Museo "del Puerto", "El Paraná y Las Islas". Museos Virtuales: Museo Barrio de la Refinería”. 


� La ampliación de MMBAJBC es la primera propuesta para ganar el premio de Fundación Antorchas. Luego de ser rechazada en el concurso, esta idea se continuó con la intendencia pero también fue rechazada por la crisis que atravesaba el país.


� Este espacio fue considerado para una posible sede de la franquicia de Guggenheim en Latinoamérica (Farina 2014).


� Este emprendimiento funciona dentro del sistema municipal de concesión de obra pública, lo que significa que está íntegramente desarrollado por un concesionario que es responsable de su mantenimiento y en contraparte, obtiene la explotación comercial del predio durante el período de la concesión.


� En la actualidad, diez años después, este aspecto aún no consigue llevarse a la práctica por los altos costos que implica.


� Éste se presenta inhabilitado para su tránsito, meses después de la inauguración de esta sede.


� “Primero el Museo (MACRo) nace realmente como la exhibición de la colección contemporánea sobre el museo histórico (MMBAJBC) […]. Pero a la vez hubo una necesidad de gestión y de visibilidad pública de que se fuera separando (MACRo) […].Te lo digo hoy porque pasaron 11 años, pero al principio era difícil verlo…” (Entrevista a Marcela Romer).


� Analizaremos este proyecto generado por el área de Educación del MACRo en el capítulo IV, apartado 4.2.2. La ingenuidad de los medios, p. 162 y ss. de la presente tesis.


� Entendido como el aperitivo ofrecido antes o después de la presentación de una exposición plástica.


� Joven artista cercano al circuito de productores plásticos que difunde la gestión de Farina, y cuenta con antecedentes en la coordinación de espacios alternativos.


� Espacio de creación y exhibición de producciones contemporáneas en París.


� La obra es un fotomontaje en el que se ve a un Superman besando en la boca a un Cristo (que es el propio artista), que generó que un abogado local enviara una carta- documento al intendente (Miguel Lifschitz) para exigirle que la retire. El secretario de Cultura del municipio, en ese momento Fernando Farina, se ocupó del reclamo pero no se retiró la obra, que había sido adquirida el año anterior por el museo. La denuncia tomó carácter público dado que fue cubierta por diversos medios de comunicación de la ciudad. 


� Es una publicación en papel y digital que informa sobre las actividades mensuales de los museos MMBAJBC y el MACRo.


� Analizaremos esta propuesta en el próximo capítulo, cuando se profundice en las publicaciones que lleva adelante el MACRo. Se respecta la manera utilizada por el MACRo en su titulación, por ello se presenta en minúsculas.


� Este abono es regulado por la Secretaría de Cultura de la Municipalidad de Rosario ya que la economía está centralizada para poder costear otros espacios que cuentan con menos recursos económicos.


� La muestra inagural no es elegida por no contar con obras de la colección, sino con propuestas plásticas generadas especificamente para la ocasión y un archivo fotográfico de cuando se fundo el MBA. 


� Las obras presentadas fueron: Sin título (2004) de Mabel Lemonnier, El escondido (2004) de Mónica Zalla, Pánico en la granja (2004) de Adrián Privitello, Sin título (2004) de Graciela San Román, Sin título (2004) de Betiana Semerano, Sin título (2004) de Paola Vega, Sin título (2004) de Juan Barria, Diálogo entre tu cuadro. Saveno Caló y el mío, Isabel Rey (2004) de Isabel Rodríguez Rey, La del mono (2004) de Paula Di Canto, Instinto (2004) de Dorotea Fookes, Sin título (2004) de Juan Justo, Fraterno (2004) de Claudio Redolfi, Repetición (2004) de Alejandro Cides, De cara al limite (2004) Darío Urban, Sin título (2004) de Diana López, El rompedor (2004) de Martín Rafael, Sin título (2004) de Cristina Martínez, Variaciones (2004) de Verónica Valli, Sin título (2004) de Joséfina Zoain, Sin título (2004) de María Elena Baccini, Sin título (2004) de Marisa Block, El día que aplaste un insecto (2004) de Jorge Fortunato, 12 esferas desiguales (2004) de Alicia Antich, La ultima gota (2004) de Claudio Carlovich, Sin título (2004) de Ana Perchilote, Sin título (2004) de Sandra Biondi, Sin título (2004) de Juan Oros.





� Extraído del Folleto Tríptico de la muestra Diálogo entre generaciones.


� El folleto que se distribuye durante la inauguración solo presenta el mes de inauguración sin aportar otro dato, tampoco cuentan con otro tipo de registro de la actividad que brinde datos descriptivos.


� Dicha muestra trascurre muy poco después del ingreso de Betiana Gerardi a su cargo de directora de MBA y MAC.


� Recordemos que en el capítulo anterior hemos destacado que se trató del mismo evento, que durante la gestión de Andrés Duprat, modificó sus bases y condiciones de participación. 


� Las obras son: Pintura 47(1970) de Gonzalo Fernández, Loma Blanca (1971) de José María Macias, Piazzola/Verano Porteño (1973) de Carlos Belardinelli, Figura (1974) de Mabella Policastro y Formas Posando (1975) de Aldo Ducasu, Atardecer vibrantem(1976) de Alberto Martorana, Los siete pecados capitales (1977) de Ignacio Crespo, Interior I (1978) )de Walter Cristiani, Una mujer, un gato (1979) de Aurelio Friederich, Manos que se asoman de las manos (1981) de Carlos Dell’ Agostino, Pajar o de Pireo (1982) de Amalia Jamilis, El mensaje (1982) de Raquel Partnoy, Meditación (1983) de Héctor Aníbal Valle, Nocturno (1984) de Julio Reynaldo Mercanti, Pasado pisado (1985) de Horacio Aphalo, Recuerdo de infancia(1986) de Elcira Jenquel, El Michi se rinde (1987) de Antonio Ortega Castellano, Cotidiano (1988) Gloria María Corral, Un camino (1989) de Cecilia Miconi, Silencio del sur (1990) de Marta Susana Arangoa, Carpie Diem/Trade Mark. Jesús Murió… (1992) de Cesar Montagie, Que lindo que es el amor después de haber trabajado al sol II (1994) de Gustavo López, Permanent Vacation (1996) de Daniel Beoytaorube, Sin título (1998) de Daniel Joglar, Sin título (2000) de Cristian Segura, Sin título (2002) de Mariano Costantini y Preciso Azar/La escena (2004) de Verónica Valli.


� No se registran datos de la fecha de cierre de dicha muestra en las entrevistas realizadas ni en los archivos del MBA y del MAC.


� Hacemos referencia a los incidentes ocurridos durante la gestión anterior, que dan cuenta de la dispersión de las obras en distintas dependencias del Estado, véase p. 117.


� Las obras son: Mendicanti (Mendigos) (1932) de Raúl Soldi, Le philosophe (el filósofo) (1918) de Emilio Pettorutti, Circulo vicioso (1993) de Ortega Castellano, Domingo Pronsato (s/fecha) de Domingo Cerella, Mary (s/fecha) de Vicente Puig, Lucy en el cielo de diamantes (1994) de Diego Gabotto, El jorobadito (s/fecha) de Eduardo Iglesias Brickles, Queja del payador (1950) Santiago Stagnaro, Durmiendo (s/fecha) de José Alonso, Coya (1953) de M. I. Fernández, Joven Abanderado Caído (s/fecha) de Luis Falcini, Lo relativo del tiempo (s/fecha) de Mabella Policastro, El chacarero (s/fecha) de Juan Carlo Castagnino, Barco fantasma (s/fecha) de Domingo Pronsato, Estamos en el recuerdo ¿de quién? (1998) de Felipe Noé, Una comida en el campo (1928) de Lorenzo Gigli, Manos que se asoman de las manos (s/fecha) de Carlos Dell’Agostino, Escultura (1970) de Naum Knop, La maestra (1949) de Manuel Pinnisi,Sin título (1993) de Horacio Mercanti, Cabeza (1964) de Mario Chierico, Juicio de París (s/fecha) de María Escudero, Sin título (s/fecha) Marcela Moujan, Sin título (s/fecha) León Ferrari, Sin título (2000) Graciela Hasper, 731 días y van…(2002) de Facundo Gallego Heguilén, Plaza Constitución (2002) de Esteban Pastorino, Sin título (1998) Pablo Lozano, Odisea azul(2004) de Néstor Moriones, Cuadros sonoros robados (2005) de Juan Sorrentino, Héroe de la clase obrera (2005) de Leonardo Mercado, Mapa guía para maraña (2008) de Cyntia Kampelmacher, Sin título (1997) de Cristina Piffer, Sin título (s/fecha) de Judi Wertheim, Familia (2001) de Román Vitali, Hot Pink (2008) de Anie Vásquez, Lenin (2004) de Alicia Antich, Sin título (1998) de Juan Aguirregoicoa, Sin título (1999) de Karina El Azem, Sin título (1999) de Andrea Ostera, Huso (1999) de Irene Banchero, Afecto natural (1996) de Silvia Young y Tango Suite (1997) de Enrique Muñoz. 





� El grupo está integrado por Massi Díaz y Carolina Montero, desde el año 2013 y continúa en la actualidad ejerciendo este tipo de actividades. 


� Las obras son: Géminis II (1991) de Cristina Sicardi, Cazamosca (1996) de Mabel Lemmonier-Manuel Ferré-Adrián Maglia, Narco rap lava más rápido y más blanco(1997) de Luis Niveiro, Afecto Natural(1996) de Silvia Young, Sin título (1998) de Daniel Joglar, El soñante (1998) de José Luis Tuñon, 1.400 yuyos(1998) de Cecilia Miconi, Maratón(1997) de Graciela Sacco, Sin título(1997) de Cristina Piffer, Sin título (1999) de Cristina Schiavi, Sin título (s/ fecha) de Judith Werthein, Sin título (1999) de Vanesa Bojart, Huso (1999) Irene Banchero, Sin título (2000) de Elba Bairon, Soldado desconocido (2001) de Sebastián Gordin, Familia (2001) de Román Vitali, Sin título (2000) de Mariano Costantini, Límite (2002) de Sandra Biondi, Proyecto arte macho (2002) de Pablo Rodríguez Santana, Cuadrados sonoros robados:’32 segundos’, ‘1 minuto, 47 segundos (2005) de Juan Sorrentino, Bloqueadores/La resistencia (2004) de Andrea Fasani, Lenin (2004) de Alicia Antich, Valla (2005) de Pablo Rosales, Economía (2004) de Miguel Mitlag, Heavy mental (2005) de Gastón Persico, Esto no es una manguera (2006) de Antonio Armada, Sin título (2008) de Leonardo Damonte, Héroes de la clase obrera (2005) de Leonardo Mercado, Plano (2003) de Alejandro Cides, Sin título (s/ fecha) de Cristian Segura, Hot Pink (2008) de Annie Vásquez, Energía primaria (2004) de Julieta Amadeo, Bahía Blanca Capital Nacional del Cubanito (Gastronomía recreativa popular bahiense) (2010) de Juan B. Justo y Sin título (2010) de Carlos Herrera.


� Las obras son: Que lindo que es el amor después de haber trabajado al sol II (1994) Gustavo López, Ofrendas (2002) de Alicia Antich, Carpie Diem/ Trade Mark. Jesús murió… (1992) de Cesar Montagie, Los que piden pan Nº3 (19888) Horacio Aphalo, Un camino (1989) de Cecilia Miconi, Sin título (1993) Judith Villamayor, Cazamosca (1996) de Mabel Lemonnier, Sin título(2000) de Elba Bairon, Sin título (1999) de Cristiana Schiavi, Soldado desconocido (2001) de Sebastián Gordin, Afecto Natural (1996) Silvia Young, Sin título (2002) Jorge Fortunato, El cortejo (1998) Laura Rojas, Sin título (2002) Natalia Cacchiarelli, Límite(2002) Sandra Biondi, Sin título (s/fecha) Vanesa Bojart, Sin título de Mariano Constantini, Sin título (1999) Ana María Porchilote, Manjares Mariela Scafati, Sin título (2004) Nilda Rosemberg, Preciso Azar/La escena (2004) de Verónica Valli y El Valor de una vida en una X (s/fecha) Mónica Zalla.


� Actual residencia del MBA.


� Este grupo ensayaba y presentaba su puesta en escena de diferentes obras teatrales en las instalaciones del MAC. 


� No se encuentran registros que permitan distinguir el día de finalización de la muestra, solo se aporta el dato del mes que finalizó, según los archivos del MACRo. 


� Véase en el Anexo digital el listado de los artistas y las obras que forman parte de la colección contemporánea de Castagnino+macro.


� Director Artístico del MACRo 2004 hasta 2011.


� Curador Artístico desde 2011 a la actualidad del museo Castagnino+macro.


� Recuerdo de Punta del Este (1994) de Andrés Compagnucci, Entreacto (1994) de Claudia Fontes, Creativity (2001) de Hernán Marina, Sin título(1994) de Magdalena Jitrik, Sin título (1999) de Tulio de Sagastizábal, Conversación sobre la hierba (2002) de Sandro Pereira,Vestido rosa (2002) de Delia Cancela, Sin título (2000) de Nicola Costantino, Reina del trigo (1995) de Marcos López, Las ficciones de Borges (1999) de Horacio Zabala, Retrato de Marcelo Pombo (1992) de Alberto Goldenstein, Alejandro Dardik. Las vistas del emigrado (2002) Res, La ascencion (2002) de Max Cachimba, Sin título (1997) de Marcela Cabutti y Sin título (1999) de Fabio Kacero.





� Esta actitud habilitó una fuerte crítica por agentes del campo ya que cuestionaron sus correspondientes mecanismos de legitimación, asociados a conceptos de calidad y de valor por la elección de este discurso sobre la colección.


� Se tomó la decisión de realizar una experiencia piloto en una sola institución: el Instituto Politécnico Superior, dependiente de la Universidad Nacional de Rosario. Esta decisión según sus realizadores se debió por un lado, a la necesidad de establecer vínculos entre la Universidad y el museo para comenzar a realizar una serie de proyectos en conjunto. Por otra parte, se consideró interesante observar cómo funcionaría la implementación de un proyecto “artístico” en un contexto que tiene un perfil bastante alejado del mismo, ya que el Instituto Politécnico tiene una orientación técnica. 


� Pablo Castello, Martín Moncada, Ignacio Ortalani, Andrés Slingo, Kumei Kirschmann, Danilo Merolli, Ignacio Vaccaro, Matías Grappa, Álvaro González, Gonzalo Hure, Tomas Marimon, Gastón Ramos, Jimena Vila, Elisa Ciarniello, Gimena Galli, Paine Nocetti, Florencia Sordelli, Brando Albanesi, Nicolás Palma, Martín Urrutia, Juan Manuel Lorda, Patricio Aguilar, Marin Cadierno, Juan De Luca, Gaspar Del Vecchio, Federico Porta, Javier Levit, Conrado Marcote, Ignacio Armando, Rodrigo Arias, Fernando Callarelli, Pablo Sierra, Axel Yaffé, Guillermo Hails, Julián Martín, Pablo Caniglia, Francisco Indri, Antonella Asad, Joel Da Graca, Mariela Oddo, Ailen Alarcon, Rafael Descarrega, Franco Broggi, Joaquín Santamaría, Matías Romer, Florencia Della Cella, Luciano Drappo, Matías González, Fernando Olivero, Iván Silva, Agustín Calvo, Pablo Puppo, Lucas Pricco, Andrés Sotelo, Leandro Azagra, Gonzalo Basterra, Sergio Herrera, Bruno Tessaro, Cecilia Barriera, Baños Brenda, Daiana Carrio, Walter Cejas, Juan Forcen, Ismael Gonzáles, Daniel Quarante, Nicolás Bolcatto, Guido Caffaratti, Marco Nassani, Juan Palumbo, Agustín Casazza, Julián Dino, Máximo Geminelli y Manuel Murias, fueron los estudiantes que participaron.





� Cabe aclarar que las instalaciones y las ambientaciones se tratan de expresiones artísticas que responden a las prácticas de producción contemporáneas.


� Se respecta la manera utilizada por el MACRo en su titulación, por ello se presenta en mayúscula y minúsculas.


� En referencia a lo señalado en la descripción del MACRo en el capítulo 3, apartado 3.3. Museo de Arte Contemporáneo de Rosario: MACRo, p. 121 y ss. de la presente tesis.


� En referencia a lo señalado en el capítulo 2, apartado 2.1.1. La exposición: dispositivo comunicacional en la disposición de los objetos museales en el espacio expositivo, p. 64 y ss. de la presente tesis.


� Se respecta la manera utilizada por el MACRo en su titulación, por ello se presenta en minúsculas.


� Véase en el anexo digital, el listado de los artistas y las obras que forman parte de la colección contemporánea de Castagnino+macro.


� Respetamos las condiciones en que se presentan todas las expresiones, las cuales se escribieron en mayúscula en las distintas salas museográficas.


� No se registran datos del nombre de A. Rossi, dicha obra se encuentra firmada de esta manera por los autores.


� Las obras son: Mi retrato (1945), Paisaje de la sierra de Tanti: Anizacate (s/fecha), Paisaje serrano (s/fecha), Sin título (s/fecha), Paisaje urbano (s/fecha), Puerto (s/fecha), Cabeza de mujer (1934), Apunte (s/fecha), Paisaje (s/fecha), Tanti (sin fecha), Apunte - Tanti (s/fecha), La serranita (1950), Apunte (1950), Apunte (1950), El carro (s/fecha), Cementerio (s/fecha), Sin título (s/fecha), Sin título (s/fecha), Sin título (s/fecha) y Sin título (s/fecha).


� Véase el apartado 4.1.1. Diálogo entre generaciones, p.137 y ss. de este mismo capítulo, que se detalla la totalidad de las obras.


� Como advertimos en la nota precedente, mencionamos la totalidad de las obras en el apartado 4.1.1. Diálogo entre generaciones, p.137 y ss. de este mismo capítulo, que se detalla la totalidad de las obras. 


� Para más información sobre la muestra véase en el apartado 4.1.1. Diálogo entre generaciones, p. 134 y ss., de este mismo capítulo.


� Mencionamos la totalidad de las obras en el apartado 4.1.2. Pintura/Primeros premios. Salones Anuales de Arte 1970 a 1989. Pinturas/Primeros Premios. Bienales 1990 a 2004, p.141 y ss., de este mismo capítulo.


� Como advertimos en la nota precedente, mencionamos la totalidad de las obras en el apartado 4.1.2. Pintura/Primeros premios. Salones Anuales de Arte 1970 a 1989. Pinturas/Primeros Premios. Bienales 1990 a 2004, p. 141 y ss. de este mismo capítulo.


� Ver listado de participantes en la nota de la página, del apartado 4.1.3. Tiempo de patrimonio, p 144 y ss. de este mismo capítulo. 


� Un total de treinta página, cuatro colores papel ilustración de 115 gr. y diez páginas a un solo color, papel de 110 gr.


� Color verde: cian 55% / magenta 10% / amarillo 30% / negro 30%.


� Se detallan la totalidad de las obras en el apartado 4.1.4. Campamento. Objetos e instalaciones del patrimonio de los Museos de Bellas Artes y Arte Contemporáneo de Bahía Blanca, p. 147 y ss. , de este mismo capítulo.


� Dado que el texto es de 2014, esos últimos cuarenta años deben considerarse a partir de 1974.


� En el texto se hace referencia a los artistas Antonio Armada, Carlos Herrera, Pablo Rodríguez Santana, Pablo Rosales y Juan B. Justo.


� Los artistas consultados son: Alejandro Cides, Alicia Antich, Andrea Fasani, Carlos Herrera, Cecilia Miconi, Cristina Schiavi, Daniel Joglar, Elba Bairon, Gastón Persico, Juan B. Justo, Leonardo Damonte, Leonado Mercado y Luis Niveiro. 


� Recordemos que se trata de una investigación que indaga en los primeros años de la gestión de Andrés Duprat en el MAC.


� La obra evoca la tradición de poesía que hay en Bahía Blanca desde la Pos-Dictadura, el cambio de los Salones a Bienales.


�Esta información está disponible en el apartado 4.1.5 Un montaje de posibles. Agenciamientos artísticos en torno al MAC durante los años noventa, p. 151 y ss. de este mismo capítulo.


� La fotografía es de la muestra No vamos a ninguna parte de alumnos que participaron del taller “Revisando cuentas” de Tulio Sagastizabal. En la imagen se encuentran: Mariela Scafati, Ana María Porchilote, Bany Álvarez, María Eugenia Errtregui, Judith Villamayor, Nuri Bertrán, Viviana Porro, Mónica Zalla y Marta Chamorro.


� Los artistas que aparecen en la fotografía de la muestra Daniel García-Claudia del Río son: Claudio Redolfi, Luis Sagasti, Daniel García, Andrés Duprat, Raúl Lázaro, Gustavo López, Marcelo Marzoni, Claudia del Río y Cecilia Miconi.


� Para tener más información sobre este aspecto dirigirse al apartado 4.1.5. Un montaje de posibles. Agenciamientos artísticos en torno al MAC durante los años noventa, p. 151 y ss. de este mismo capítulo.


� Los títulos respetan la manera que son escritos en la publicación.


� Véase en el apartado 4.2.1. Obras de la colección de Arte Argentino Contemporáneo, p.157 y ss. de este mismo capítulo.


� Véase en el anexo digital, el listado de los artistas y las obras que forman parte de la colección contemporánea de Castagnino+macro.


� Grosor de papel ilustración de 115 grs.


� En este caso el título entrecomillado responde a destacar el proyecto, y no la manera que aparece presentado en la publicación.


� Analizamos condiciones particulares de propuesta en el apartado 4.2.2 La ingenuidad de los medios, p. 162 y ss. de este mismo capítulo.


� Ver listado de participantes en la nota de la página, del apartado 4.2.2. La ingenuidad de los medios, p 162 y ss. de este mismo capítulo.


� La fecha de inauguración del MACRo fue el 16 de noviembre de 2004, aquí se alude a 16 de noviembre de 2005.


� Los títulos respetan la manera que son escritos en la publicación.


� Véase el apartado 4.2.3. MACRO INCORPORACIONES o De cómo lo contemporáneo deviene histórico, y viceversa, p. 165 y ss. de este mismo capítulo. 


� Coordinadora del área de Investigación de Castagnino+macro.


� Para ver la totalidad de las obras ingresadas en el apartado 4.2.3. MACRO INCORPORACIONES o De cómo lo contemporáneo deviene histórico, y viceversa, p. 165 y ss. de este mismo capítulo.


� Véase SPINELLI, María E (2012) al consignado en la bibliografía, p. 310.


� Véase apartado el apartado 4.2.4. #espacio, p. 168 y ss. de este mismo capítulo.


� Esta última particularidad hace que sea prenotada durante 2015, más allá de que nuestro recorte es 2004-2014, igualmente consideramos pertinente el tratamiento de la publicación porque es concebida antes de dicho año y para dar cuenta de la relación con la exposición escogida.


� Véase BAEZA, Federico (2014) al consignado en la bibliografía, p.302.


� Véase el apartado 4.2.5. Construcción de un museo, p. 171 y ss. de este mismo capítulo.


� Véase la totalidad de obras de la colección de Alberto Pedrotti en el capítulo IV, apartado 4.2.5 Construcción de un museo, p. 171 y ss. de este capítulo. 


� Algunas de ellas son: el proyecto “Curador Polimodal”, Recetas. Las mejores sugerencias para mirar arte contemporáneo, Hágalo Ud. Mismo, entre otras.


� No se presentan registros visuales ni documentos que atiendan al registro del primer portal con que han contado los museos MBA-MAC, solamente se hace referencia al mismo en las entrevistas realizadas a Christian Díaz –coordinador del área de Comunicación de MBA y MAC– y Daniel Saladino –coordinador del área de Diseño de MBA-MAC.


� En las diferentes entrevistas a Cecilia Miconi –Directora del MBA-MAC– y Christian Díaz –coordinador área de Comunicación MBA-MAC– se puede inferir la proyección de un nuevo portal, pero la falta de costo y tiempo aún no permiten que esté en línea.


� Para más información véase capítulo III, apartado 3.2. Museo de Arte Contemporáneo de Bahía Blanca: MAC, p. 106 y ss. de la presente tesis.


� Sobre 2015 se comienzan a evidenciar a través de una pieza de la muestra Proyecto Cosecha II o el montaje de diferentes obras durante la Bienal Nacional de Arte-Bahía Blanca 2015, otro tipo de maneras de exhibir en el línea, al generar videos que recorren una obra desde distintos ángulos o una sucesión de imágenes que va mostrando el emplazamiento de las piezas.


� A pesar de que no corresponde al período que trabaja nuestro análisis 2004-2014, es de advertir que durante 2015 se perciben videos que persiguen una lógica del 3D ya que ofrece la presentación de la obra a través del movimiento en el espacio físico en que está emplazada la pieza, un tipo de recurso que permite percibirla en relación a su volumen, su espacialidad, sus dimensiones, diferentes puntos de vista, entre otros.


� Durante 2015, se apela al montaje de la Bienal Nacional de Bahía Blanca 2015, a través de una sucesión de fotografías. Esta estrategia permite acercar al usuario a las condiciones propias de la exhibición, además de servir de registro de documentación de la actividad.


� Referido en la p.84.


� Dicha unificación se concreta en el portal �HYPERLINK "http://castagninomacro.org/"�http://castagninomacro.org/�, a fines de 2015.


� Hace referencia a Adrián Radicci, coordinador del área de Comunicación.


� El contenido de la sección es similar a las condiciones que presenta el catálogo, realizado por el equipo de investigación de la sede.


� Las ideas expuestas son tomada de la entrevista a Adrián Radicci. 


� A fines de 2015 se pone en circulación la nueva web que claramente unifica los museos de arte y su colección bajo el dominio: http://castagninomacro.org/.


� Véase en el anexo digital, el listado de los artistas y las obras que forman parte de la colección contemporánea de Castagnino+macro.


� Referido en la p.84.


� Referido en la p.84.


� Desarrollamos este aspecto en el capítulo III, apartado 3.3. Museo de Arte Contemporáneo de Rosario: MACRo, p. 121 y ss. de la presente tesis.


� Las producciones contemporáneas presentan entre los diversos formatos que utilizan los artistas, las pinturas. No obstante, no se trata del lenguaje que se acostumbraba en los siglos pasados, ya que actualmente, los productores artísticos complejizan este formato, al aplicar por ejemplo técnicas mixtas, soportes diversos, materiales pictóricos variados, por mencionar algunos ejemplos. 


� Reconocemos que estas últimas condiciones están más vinculadas al formato de la obra de arte y no a los códigos de la exposición plástica.


� En Diálogo entre generaciones las etiquetas tienen el logo unificado, nombre del artista, título de la obra, año, técnica y obra retrabajada; en Pintura/Primeros premios. Salones Anuales de Arte 1970 a 1989. Pinturas/Primeros Premios. Bienales 1990 a 2004 llevan el logo del museo que presenta la obra, título de la obra, autor, año de adquisición; en Tiempo de patrimonio se ubican los logos unificados de los museos, nombre obra, artista, y año de adquisición; y en Campamento se utiliza la nomenclatura CAMPAMENTO, logos unificado de las instituciones, nombre de la obra y el artista. 





� En el caso del MACRo, solo se comparan los rasgos de marca institucional respecto de cada museo a manera introductoria. Para un análisis más desarrollado véase capítulo IV, p. XXX, de la presente tesis.





� Los estilos artísticos son mencionados en el capítulo I, apartado 1.3. Características que presenta el museo de arte contemporáneo, p. 41 y ss. de la presente tesis.


� Hacemos referencia a la crisis nacional expuesta en el capítulo III, apartado 3.1. Panorama de los museos de arte en Argentina, p. 93 y ss. de la presente tesis.


� Reconocemos que algunas de las propuestas de los artistas que forman parte de las colecciones de los museos de arte contemporáneo atienden a problemáticas y especificidades propias del contexto nacional y local.


� Estas condiciones son expuestas cuando se desarrolla el origen y consolidación del MAC y el MACRo en el capítulo III, apartados 3.2. Museo de Arte Contemporáneo de Bahía Blanca: MAC, p. 106 y ss. y 3.3. Museo de Arte Contemporáneo de Rosario: MACRo, p. 121 y ss. de la presente tesis.


� Aspecto trabajado en el capítulo I, apartado 1.1. Generalidades que construyen modelos museísticos, p. 20 de la presente tesis. 


� Esta referencia es analizada a lo largo de la caracterización del MAC y del MACRo en el capítulo III, apartados 3.2. Museo de Arte Contemporáneo de Bahía Blanca: MAC, p. 106 y ss. y 3.3. Museo de Arte Contemporáneo de Rosario: MACRo, p. 121 y ss. de la presente tesis.





� Algunos de los aspectos de los museos posmodernos son examinados en el capítulo I, apartado 1.1. Generalidades que construyen modelos museísticos, p. 16 y ss. de la presente tesis.


� Delimitación del museo contemporáneo en el capítulo I, apartado 1.3. Características que presenta el museo de arte contemporáneo, p. 41 y ss. de la presente tesis.


� Recordemos el análisis de la muestra Construcción de un museo que presenta en el tercer piso la colección de obras de Alberto Pedrotti. Véase capítulo IV, apartado 4.2.5. Construcción de un museo, p. 171 y ss. de la presente tesis.


� La muestra #espacio curada por María Eugenia Spinelli es la excepción al ubicar Is a work in progress (2008) de Leopoldo Estol y en el vidrio izquierdo y frontal del elevador, Perfecto (2005) y Dramática (2009) de Dani Umpi.


� Advertimos un tratamiento distinto durante la gestión de Andrés Duprat (1995-2002), al crear e implementar un manual de identidad.


� Cabe aclarar que a partir de 2010, como ya advertimos a lo largo del desarrollo, presentan algunas modificaciones al unificarse al MMBAJBC.


� Advertimos un tratamiento distinto durante la gestión de Duprat (1995-2002), al crear e implementar un manual de identidad.





� Estos aspectos son descriptos en el capítulo I, apartado 2.1.1. La exposición: dispositivo comunicacional en la disposición de los objetos museales en el espacio expositivo, p. 64 y ss. de la presente tesis.


� Hacemos referencia a la muestra Un montaje de posibles. Agenciamientos artísticos en torno al MAC durante los años noventa curada por Francisco Lemus en el MAC y las exposiciones #espacio, generada por María Eugenia Spinelli, y Construcción de un museo, producida por Federico Baeza, Claudia del Río, Leandro Tartaglia y Santiago Villanueva, en el MACRo.





� Este evento es producido por el grupo curatorial del museo junto con la Municipalidad de Rosario, y se menciona en el capítulo III, apartado 3.3. Museo de Arte Contemporáneo de Rosario: MACRo, p. 121 y ss. de la presente tesis.
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