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Introducecion

En las tultimas décadas las practicas de
archivo irrumpieron dentro de los museos,
actualizando sus tradicionales problemas
acerca de qué incorporar a las
colecciones, qué exhibir y como hacerlo.
Contemporaneamente, surgen propuestas
museograficas ligadas a las redes y las
constelaciones que reconfiguran los relatos
tradicionales sumando y complejizando a
estas cuestiones. Siguiendo esta linea, el
presente trabajo tiene como objetivo indagar
acerca de estos desplazamientos de orden
global dentro de instituciones locales—sobre
todo teniendo en cuenta los debates en torno
al problema archivo universal versus archivo
colonial. Para especificar este problema
hemos focalizado nuestro andlisis en un
estudio de caso sobre el Museo
Castagnino+Macro, ubicado en la ciudad de
Rosario (Santa Fe, Argentina). Con motivo de

los cien afos de la creacién de la Comision
que dio origen al museo se presentd la
exposicion Arte Argentino. 100 afnos en la
coleccion Castagnino+macro. Esta muestra
expuso el acervo del establecimiento por
medio de distintas instancias; en este
recorrido, nos detendremos en la sala central
del primer piso en la que se instalaron,
documentos mediante, un conjunto de
practicas artisticas que tuvieron lugar por
fuera de la institucion. A partir del analisis de
la sala “Afuera!” —ubicada en la planta alta de
la sede Castagnino de Castagnino+Macro—se
disparan una serie de interrogantes: en
primer lugar, la museificacion de los
itinerarios artisticos que se desentienden de
los circuitos tradicionales de legitimacion;
por otro lado, una vez incorporados estos
objetos a las colecciones, la disyuntiva en
torno a su caracter ontoldgico, es decir, si son
materiales documentales o si, por el
contrario, adquieren cardcter auratico y
devienen objetos de arte; y por tltimo, cuél es
el modo mas apropiado, dada su condicion,
de mostrarlos y presentarlos en el espacio
museal.

En funcibn de lo expuesto hemos
determinado abordar las politicas de archivo
en este museo a partir de un cruce teérico que
conjugue los Estudios Visuales y los enfoques
criticos aplicados a la Museologia apostando
a ensayar un abordaje flexible de las
disciplinas tradicionales. Este marco tedrico
permite otro tipo de sehalamientos para la
diversificacion de los relatos sobre el Arte
Argentino, el cual también puede ser narrado
a partir de los procesos que tienen lugar en el
ambito local—en este caso el rosarino—y desde
relatos constelares que buscan en el pasado
los vestigios de lo que aun esta abierto al
presente. Asimismo, el examen atento de esta
exposicion, y especificamente de la sala, nos
brindara una oportunidad para iluminar las
relaciones que se disefian entre archivo y
derivas museologicas, estableciendo asi
antecedentes para generar perspectivas
generales.
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100 afnos en la colecciéon

Castagnino+macro

En el territorio argentino existen, segin el
dltimo relevamiento realizado por la Guia
Nacional de Museos del Ministerio de la
Nacion del afio 2013, aproximadamente, un
total de ciento ocho museos de arte. Todos
ellos fueron creados sobre el eje del objeto
museistico —la obra de arte—, y de esta
manera las particularidades de sus
colecciones propiciaron la creacion de una
variedad de sedes museales a lo largo del
pais.

De este universo, un caso singular es el
Museo Municipal de Bellas Artes Juan B.
Castagnino (MMBAJBC) que tiene sus
origenes en la “creacion de la Comision
Municipal de Bellas Artes (CMBA) que data
de 1917, ano en que se inaugura también el
Primer Salon de Otofio que abarcé diferentes
disciplinas de lasartes plasticas y fuera
organizado por la institucion cultural El
Circulo”.* Estas iniciativas fueron impulsadas
por un grupo de familias acaudaladas de la
ciudad de Rosario—las que conformaron un
grupo de elite cultural-, entre las cuales se
destaca la figura de Juan B. Castagnino, quien
fue uno de los actores que fomentaron el
crecimiento de la institucionalizacion del arte
en Rosario con su labor de coleccionista y
promotor de la cultura—de alli que el museo
lleve su nombre-.2

El proyecto de creacion del edificio de calle
Pellegrini 500 y la donacién de la coleccion
de Castagnino por parte de la Sra. Rosa
Tiscorna de Castagnino —su madre— y sus
hermanos fueron la piedra fundacional para
la creacion del MMBAJBC. Su conformaciéon
tiene dos etapas de adquisiciéon de obra: la
primera, entre 1907 y 1914, se caracteriza por
una sucesion de viajes a Italia en los que
adquiere obras del arte italiano del Barroco
en subastas y galerias que principalmente
provenian de colecciones nobiliarias italianas.
La segunda etapa, que se inicia en 1914 esta
atravesada por la Primera Guerra Mundial;

producto de este conflicto Castagnino
suspende sus viajes a Europa y comienza a
acercarse a las producciones nacionales y
locales.3 En este periodo que se extiende
hasta 1925 —ano de su muerte—, por medio de
sus compras fue conformando “una destacada
coleccion de arte argentino con obras de
Fernando Fader, Alfredo Guido, Martin
Malharro e Italo Botti entre otros, y alcanzar
la fama de mecenas debido al apoyo que les
brindé a los jovenes artistas como Antonio
Berni”.4 Esta eventualidad ligada a los
conflictos  geopoliticos mundiales fue
marcando un acercamiento al coleccionismo
de obra regional-nacional-local que marcé el
perfil que el MMBAJBC tendria a lo largo de
su historia.s

En 1937, el MMBAJBC, finalmente, se
traslada a su sede actual en la interseccién de
los boulevares Orono y Pellegrini. Entre los
afios 1930 y del 1950, esta entidad cobrara
una relevancia destacada en la escena
artistica nacional, pero hacia fines del siglo
XX, su protagonismo se ira desdibujando. A
los fines de volver a proporcionarle dicho
lugar privilegiado se convoca al licenciado
Fernando Farina, en el afo 1995, como
coordinador de contenidos artistico, y en
1999 en el rol de director. Durante su gestion,
se impulsaron un conjunto de estrategias y de
politicas para reposicionar al museo rosarino
en la escena nacional; entre las mas
relevantes destacamos: por un lado, el
desarrollo de politicas de adquisiciones que
complementaran el guion histérico;® y por
otro, la incorporaciéon de producciones de
artistas emergentes’ para ampliar el acervo
contemporaneo. Estos aspectos se articularon
bajo una visiéon que ampliara el relato sobre el
arte argentino desde la escena rosarina que, a
su vez, culmind en la creaciéon de una sede
contemporanea.

El nuevo anexo fue creado en el aflo 2004, en
respuesta a la necesidad de dar lugar y
resguardo a la coleccion contemporanea que,
con las sucesivas adquisiciones de jovenes
artistas locales y los lotes de Fundacion
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Antorchas,® creci6 de manera inusitada. El
Museo de Arte Contemporaneo (MACRo) se
inaugura en la ribera del rio Parana, se
emplaza en los silos ex-Davis de
almacenamiento de cereal de la zona ferro-
portuaria que fueron transferidos en la
década de 1990 a la Municipalidad de Rosario
por el gobierno nacional. El objetivo de esta
sede museal fue convertirse en un laboratorio
de experiencias que exhibiera la coleccion
contempordnea marcando una impronta de
constante renovacion que la diferencia del
MMBAJBC, cuyo perfil estaba ligado a
preservar el acervo y mostrarlo desde una
perspectiva de periodizacion historica.o

En esta tonica queremos senalar que, a partir
de la creacion del MACRo, las sucesivas
direcciones fueron estableciendo una politica
institucional particular. En este sentido, cada
proyecto de gestion disefi6 diferentes vinculos
especificos entre las sedes, por ejemplo: en el
modo de adquirir y exhibir el acervo; en la
construcciéon de determinadas dindmicas de
trabajo al interior de los espacios; y
particularidades en la programacion de
actividades, eventos y exposiciones. Es asi
que, actualmente, se presentan y se
conceptualizan ambas instituciones culturales
como un solo museo con dos sedes:
Castagnino+macro.

Durante el ano 2018, se celebr6 la
conmemoracién de los 100 afios de la
creacion de la Comision Municipal de Bellas
Artes de Rosario, y con ese motivo se
inaugur6 el 14 de mayo la muestra Arte
Argentino. 100 afios en la colecciéon
Castagnino+macro. Dicha exposicion
abarc6—seguin la pieza de difusién grafica—
tres aspectos relacionados:

en primer lugar un escenario
histérico que se inicia con la
creacién de la Comisién Municipal
de Bellas Artes de Rosario en 1917 —
el germen de la actual coleccion del
Museo Castagnino+macro—, hasta el
afio 1968, cuando se desarrollaron
importantes acontecimientos

artisticos en la ciudad como el Ciclo
de Arte Experimental y Tucuman
Arde, entre otros. El segundo
aspecto toma desde esos afos hasta
fines del siglo XX, y recoge aquellas
evidencias transicionales que dieron
formato a las nuevas propuestas
contemporaneas. [..] El tercer
momento aborda los Gltimos afios y
comienza con los acontecimientos
politicos y sociales del 2001, con la
caida de un gobierno y el estallido de
la tltima gran crisis argentina.°

De esta manera, la muestra plastica ocup6 las
dos sedes para leer los 100 afios de la
coleccion como una totalidad; pero, también,
permitia un acercamiento particular a cada
arco temporal. El nicleo historico fue curado
por Adriana Armando y Guillermo Fantoni,
bajo el nombre de Un pasado expuesto.
Caminos del arte entre 1918 y 1968 en la
planta baja sede Castagnino. En la planta alta,
se instald Derrames temporales de una
coleccion. Itinerarios para volver a pensar el
arte contemporaneo (Fig. 1) con curaduria
de Nancy Rojas y Roberto Echen. Por tltimo,
en la sede MACRo, se presentd El fin del
mundo comenzé en el 2001. Exageraciéon
poética o determinismo histérico curada por
Clarisa Appendino y Carlos Herrera.
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Fig. 1. Vista general de sala “Afuera!”, Derrames temporales
de una coleccion. Itinerarios para volver a pensar el arte
contemporaneo, Castagnino+macro, Rosario, 2018, Archivo
personal.
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La proyeccion del conjunto de 100 arios de
Arte Argentino presenta una construccion
temporal-histérica flexible; se encauza en un
tiempo anacrénico en el que las variaciones
estéticas, tematicas y de sentido se solapan y
superponen. La nocién de anacronismo fue
analizada por George Didi-Huberman en su
analisis sobre las imagenes; segin el autor
estamos frente a una imagen “como frente a
un objeto de tiempo complejo, de tiempo
impuro: un extraordinario montaje de
tiempos heterogéneos que  forman
anacronismos™ y para poder “acceder a los
miultiples tiempos estratificados, a las
supervivencias, a las largas duraciones del
mas-que-pasado mnésico, es necesario un
mds-que-presente de un acto: un choque, un
desgarramiento del velo, una irrupcién o
aparicion del tiempo”.12

Dentro de la muestra general hemos
detectado el uso no solo de piezas artisticas y
recursos pedagbgicos o comunicacionales
sino también de diversos documentos que
aportan y enriquecen la narrativa expositiva.
Sin embargo, dentro de Derrames
temporales... se presenta una sala en donde la
utilizacion de archivos y documentos se
vuelve estratégica para dar cuenta de un
conjunto de practicas efimeras que tuvieron
lugar por fuera de los espacios institucionales
(Fig. 2).

Esta sala propone un recorrido circular que se
inicia con una cronologia desarticulada;
comienza con Construccion de un horno
popular para hacer pan (1972) de Victor
Grippo, Jorge Gamarra y A. Rossi,3 y
continua con el registro de las acciones en el
marco de Tucuman arde (1968) del Grupo de
Vanguardia de artistas de Rosario y Buenos
Aires. Estos dos eventos pueden ser leidos
bajo la idea de caso bisagra, ya que inauguran
en el campo local un tipo de produccion que
se inscribe dentro de las practicas artisticas

de critica institucional de los afios 1960 y

1970. Estas dos propuestas ofician como
antecedente para el resto de la sala que lleva
por nombre la proclama “Afuera!”. Alli, como

senala el texto de sala, se “plantea la
problematica de lo no incluido: lo que en el
momento en que emerge no puede ser
incorporado y s6lo puede serlo —y no en todos
los casos— desde una historiografia que
legitime su pertenencia”. El afuera, ya
incorporado al museo, incluye a los
manifiestos y publicaciones del Grupo
Escombros (La Plata, 1989-2003),5 los
registros de “El Siluetazo” (1983),° y ademas
los manifiestos y registros sobre las acciones
del Grupo de Arte Experimental Cucafio

(1979-1984).7

Fig. 2. Vista general de sala “Afuera!”, Derrames temporales
de una coleccion. Itinerarios para volver a pensar el arte
contemporaneo, Castagnino+macro, Rosario, 2018, Archivo
personal.

El recorte temporal de “Derrames
temporales...” supone apropiarse de la
coleccion Castagnino+macro teniendo en
cuenta las condiciones y las particularidades
de su constitucién. Los curadores de la planta
alta, Rojas y Echen, marcaron que, en
sintonia con la coleccion, esta exposicion “se
construy6é a través de relatos superpuestos
que hacen estallar una supuesta continuidad
cronologica”.’®  En este sentido, la
incorporacion de ciertos casos bisagra dentro
del relato de la exhibicion desarticula la
homogeneidad de los periodos y las décadas.
Consecuentemente, los especialistas se
permitieron la incorporacion de producciones
exteriores al acervo—es el caso del Grupo
Cucafio—que se injertan para poder pensar las
producciones artisticas de forma superpuesta
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y expandida, aportando nuevas lecturas a la
contemporaneidad del acervo rosarino.

Practicas de archivo en el museo

A fines del siglo XX, se realizaron distintas
lecturas sobre las transformaciones que
sucedieron en los museos. Al comienzo, estas
pusieron el foco en las diferenciaciones, por
ejemplo, en los cambios en su fisonomia,
politicas de adquisicién, modos de exhibicion
y registros de contemplacion. Ademas, se
diferenciaron distintos modelos, de esta
manera encontramos aquellas instituciones
culturales que propugnaron los lineamientos
de la tradicion y de la alta cultura—desde fines
del siglo XVIII hasta mediados del XX-
generando distintos proyectos de museo que
incluyeron desde el Museo de Louvre (Paris,
Francia) hasta el Museum of Modern Art
(New York, EE.UU.). Otro modelo recupera
las retoricas posmodernas que le atribuyeron
al museo caracteristicas vinculadas a los
medios de masas reproduciendo el mise-en-
scéne espectacular y la exuberancia. Estas
particularidades lo convirtieron en “un
espacio hibrido, mitad feria de atracciones y
mitad grandes almacenes”, que se fue
ajustando a las exigencias de la sociedad de
consumo; a su vez, permitieron poner en foco
otras representaciones, narraciones y
memorias en sus programas y exhibiciones.
Posteriormente, ante el creciente nimero de
condicionantes vinculados con la aplicacién
de discursos econémicos sobre lo cultural y la
mercantilizacibn de lo artistico, se han
generado nuevas categorias que determinan
un nuevo modelo, el museo como global,2°
franquicia2 o imparable.22

Este alcance, sin embargo, como plantea
Claire Bishop,23 atraviesa no solo a los
museos creados en las ultimas décadas del
siglo XX sino también a aquellos que poseen
importantes colecciones. La situacion de
estos ultimos se ha ido modificando ante la
retirada del Estado, ya que como no pueden
permitirse exposiciones temporales
atrayentes y redituables, estos

establecimientos vuelven a destacar en su
programacion exposiciones con los fondos
patrimoniales. Hay un movimiento que pone
atencion en las colecciones en nombre de la
austeridad, pero que también se orienta a la
bisqueda de donaciones y patrocinios
corporativos. La nueva forma demostrar las
piezas de los acervos, segin Bishop, destaco
al comienzo exposiciones tematicas en las que
se abandonaba la cronologia y se buscaba que
el topico convirtiera a las piezas en material
emocionante y contemporaneo. No obstante,
en la segunda década del nuevo milenio, se
resalta un conjunto de sedes museales que
comienzan a trabajar bajo otra légica. En
sintonia con la propuesta de la Tate (Londres,
Inglaterra), se emplazan dindmicas de
presentacion signadas por la idea de
constelacion y re-mapeos multitemporales
sobre la historia y las producciones artisticas.
En consecuencia, ya no se tratade generar
exposiciones desde marcos nacionales o
disciplinares, ni tampoco desde una
exclusividad global con una misma narrativa;
sino de ocuparse de promover relecturas
politizadas de la historia teniendo presente
aquello que ha sido dejado de lado o
reprimido. Asi, los visitantes de los
establecimientos no sélo contemplan objetos,
sino que el museo ofrece ademas lineas de
lectura que construyen argumentos y
posiciones con  distintos tipos de
confrontaciones. Se proyectan, entonces,
modulos  intercambiables continuamente
abiertos a otras estructuraciones entre los
pasados y el presente. De esta manera, “en
lugar de considerar la coleccion como un
deposito de tesoros, [ésta] puede ser
reimaginada como un archivo de lo comun”.24

La irrupcion de la nocion de archivo en el
espacio de los museos de arte en la region
estuvo fuertemente impulsada por la
tendencia a la memorializacion?s que marca
Andreas Huyssen dentro del campo cultural
en el cambio de siglo. El “giro archivistico”2¢
de los museos en la contemporaneidad
coincide con este momento de viraje hacia la
exhibicion constelada. Los casos que destaca
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Bishop, y sobre los cuales propone estos

desplazamientos en las politicas
institucionales, rompen con “el
entretenimiento instantaneo y el

exhibicionismo de la macroexposicion™7 y
permiten vislumbrar cierta expectativa actual
de los museos de arte como agentes historicos
activos, que cuestionan y generan disenso
creativo. En esta misma linea, se proponen
las reflexiones sobre la incorporacion de
archivos y documentos en el contexto del
museo. Si, por un lado, el cambio en las
logicas expositivas impulsé la necesidad de
pensar el patrimonio en funciéon de la
construccién de lo comun, el foco en los
archivos supuso la urgencia de rehistorizar
las colecciones y de problematizar tanto la
ontologia de las obras de arte como de los
documentos.

Ademas, debemos marcar que en los dltimos
tiempos la nocion de archivo se ha
transformado. Desde las clasicas teorias de la
archivistica hasta los postulados
postestructuralistas de Michel Foucault y
Jacques Derrida, “el nuevo lugar que ocupan
los archivos en el arte contemporaneo (y
latinoamericano), no radica tan solo en el
orden de los papeles”28 sefiala Andrea Giunta.

El impulso de archivo® que Hal Foster
detectaba como un rasgo creciente dentro del
sistema del arte ha eclosionado en los altimos
tiempos llevando a muchos teoéricos a tomar
ciertos recaudos en relaciéon con este furor
que no cesa de afiebrarse. La expansion de la
nocion de archivo se debe, en gran parte, a la
diversificacion de los actores que se valen del
material documental para el ejercicio de su
practica, por un lado, y a los desarrollos
tecnologicos que condicionan los modos de
registrar y almacenar lo memorable por el
otro. Asi, las vinculaciones del archivo ya no
refieren exclusivamente a los acervos
institucionales tradicionales, sino que
progresivamente se abren hacia usos que—
trascendiendo la consulta de investigadores—
diversifican los registros materiales y crean
nuevos sujetos archivadores.

En lo que respecta a América Latina, el furor
archivistico estuvo anclado en la recuperaciéon
de las memorias de las practicas
conceptualistas, de la critica institucional de
los afios 1960 y 1970 y, sobre todo, de las
practicas contra-hegemonicas y disruptivas
vinculadas a las coyunturas politicas de la
segunda mitad del siglo XX. La
institucionalizacion y la museificacion de este
tipo de poéticas-politicas, bajo el impulso de
la rafaga que los tultimos anos caracterizan el
“furor de archivo”s° diagnosticado por Suely
Rolnik, trae consigo el peligro de caer en la
obturacion de su potencial disruptivo. Por
ello, el trabajo que nuestro presente esta
demandando se vincula con el
establecimiento de politicas de archivo al
interior de las instituciones. Esto es,
proyecciones que contemplen la
recuperacion, conservacion y resguardo de los
fondos documentales como parte de las
practicas museales, como asi también la
problematizacion de los modos de mostrar
que reclaman determinadas producciones
para no ser despolitizadas. Como senala
Barrientos, los imaginarios archivisticos en
los que se encauzan los museos —y demas
instituciones del sistema artistico— permiten
proyectar “nuestros deseos de transmision de
la memoria, de nuestros traumas colectivos
ante el olvido y de nuestra necesidad de
identificarnos con o desidentificarnos de
nuestras instituciones”.3

El archivo como
multitemporal

remapeo

¢Como ingresar al museo o a la
academia los escasos restos o registros
parciales de producciones colectivas
que se autoexcluyeron del circuito de
arte institucional sin aplanar sus
sentidos? ¢Qué reverberaciones y
potencias podemos hacer resonar en
nuestro presente, desde nuestro rol de
investigadores, criticos, curadores,
artistas?32

Apuntes para leer la exhibicion de archivos.../ Maria Cecilia Olivari y Alejandra G. Panozzo Zenere 97



calana#14 | primer semestre 2019: 92-103

En el ano 2017 asume el arquitecto Ratl
D’Amelio la direccion del Castagnino+macro,
inaugurando una nueva politica institucional
de la que 100 afios de Arte Argentino... es
sintoma. Aqui, se ponen en juego otros
modelos de exhibicion ligados a las 16gicas de
la  contemporaneidad. La idea de
constelacion, que se enlaza con la
recuperaciéon de las teorias benjaminianas,
arroja  cuestionamientos acerca de la
presentificacién del pasado en esta Historia
del Arte Argentino desde las particularidades
de este acervo.

Antes de puntualizar nuestro analisis en la
sala  “Afuera!”, debemos sefialar que
Derrames temporales... tiene diversas
busquedas curatoriales que abarcan un arco
temporal amplio, y en consecuencia su foco
no son exclusivamente los archivos; aunque,
sin embargo apela a ellos de manera
estratégica. Asi, las producciones artisticas
que la sala de archivo contempla nos
permiten escenificar algunos de los aspectos
vinculadoscon lo que Suely Rolnik presenta
como practicas de critica institucional,en los
afos 1960 y 1970. Estas propuestas que
podriamos apuntar dentro de los objetos
fetiche del furor de archivoss inscriben sus
acciones en momentos de revulsion social y
politica; en estos contextos los -circuitos
burgueses del arte fueron insuficientes y, por
lo tanto, fue necesario pujar hacia una
radicalizacion que articulara el vinculo
postergado arte-vida. Como hemos senalado
anteriormente, el horno de Victor Grippo y
los registros de Tucuméan Arde se presentan
como casos bisagra; su incorporaciéon al
relato candnico de la Historia del Arte
Argentino fue problematica, y ain hoy su
exhibici6n genera rispideces.34 Sin embargo,
este tipo de acciones son referencias clave en
la articulacion arte-politica para las relecturas
que se suceden post-sesenta en el contexto
nacional y latinoamericano. Un hito de esta
problematica fueron las investigaciones y los
debates en torno a la exhibicién Perder la
forma humana.35 Desde lo expositivo, se
asume lo paraddjico de mostrar acciones

vinculadas al activismo artistico dentro del
museo y se adopta el desafio de reactivar las
propuestas que se dan a ver. Como sefiala
Vindel:

es importante combatir la tentaciéon de
afirmar el afuera de la instituciéon
como el espacio que albergaria lo real
a partir, al menos parcialmente, de un
deseo impetuoso de fidelidad a la
radicalidad de las experiencias
poético-politicas del pasado que salte
por sobre los condicionamientos
objetivos intrinsecos a esas
instituciones.36

La incorporacién de este tipo de producciones
al acervo del Castagnino+macro comienza a
evaluarse a partir del cambio de siglo con la
gestion de Fernando Farina —de la cual
formaron parte los curadores Echen y Rojas—.
En el afio 2004, ingresan gran parte de las
piezas que componen esta sala: las fotografias
del horno de pan de Grippo, los registros del
Siluetazo y la documentaciéon sobre las
acciones del grupo Escombros. En cambio, en
el caso de Tucumadn Arde, la incorporacion se
desarroll6 a lo largo del periodo 2004-2013.37
Por otro lado, el archivo Cucaiio no forma
parte de la coleccion, pero su exhibicion
puede leerse en correspondencia con las
politicas que comenzaron en el afno 2000-
aunque aqui desde el ejercicio de la curaduria
y no desde la gestion del Museo—. La
propuesta de Echen y Rojas pretende
establecer un antecedente en la exposiciéon de
estos registros que abra la pregunta sobre la
necesidad de inscribir a Cucafio dentro del
acervo local para seguir pensando el relato
del Arte Argentino—desde Rosario-ligado a
los grupos de activismo artistico. Podemos
detectar, también, que esta curaduria
establece una continuidad con algunas de las
logicas expositivas que caracterizaron al
Castagnino+macro a partir del afio 2004,
cuyo foco destac6 la centralidad de los
artistas y sus practicas sobre la obra auratica
como protagonista central de la “museologia
del objeto”.38
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“Afuera!” por sus caracteristicas materiales,
tematicas y discursivas se recorta del resto de
la muestra, ya que su proposicion difiere
deliberadamente en el uso de los recursos
museograficos. Mientras que otras salas se
articulaban a partir de la dimension objetual,
en esta sala lo mas evidente es la ponderaciéon
de los soportes documentales, estos son: la
fotografia de registros, los manifiestos,
materiales periodisticos, revistas, cuadernos
de apuntes, entre otros. En este sentido, estas
materialidades se refuerzan con los textos en
sala y las etiquetas que acompanan cada
propuesta con  breves  descripciones
contextuales de las acciones documentadas—
en el resto de la exhibicion, en cambio, gran
parte de las etiquetas respondian a las
cualidades del objeto—. Visualmente, la
unidad de la sala esta lograda por lo
acromatico de la mayoria de las fotografias y
el uso de fotocopias tamano A4 de los textos.
Estos soportes podrian vincularse tanto a la
circulacion de la grafica de mano, como
recurso propio de las inscripciones en el
espacio publico tal como distribuciéon de los
manifiestos, como también a los lenguajes
burocraticos del archivo. Otro recurso es la
incorporacion de un banco en el centro del
recinto proponiéndose, asi, una temporalidad
detenida para la lectura del material grafico
que no es evidente en otras salas. Estos
elementos en conjunto proponen un
recorrido del espacio que rompe con el
dinamismo que presenta el resto de la
exposicion (Fig. 3).

En una vista general de la sala vemos que se
pone énfasis en las similitudes que
intersectan los casos, pero se presenta una
dificultad en la lectura de las especificidades y
diferencias vinculadas a los contextos de
produccién particulares. Sin embargo, el foco
en los grupos y las materialidades utilizadas
ofrecen una serie de sefialamientos
pertinentes, aunque son insuficientes para
dar cuenta de la complejidad del accionar de
estos colectivos de artistas. La dindmica
procesual inherente a toda accion artistica
que se inscribe en la arena publica demanda

un tipo de visualizacion particular y una
presentacion que permitan leer la
temporalidad de los procesos en la
exhibicion. Dado que este tipo de ensayos
curatoriales son recientes en el
Castagnino+macro, y que en las experiencias
anteriores la utilizacion de material
documental se orientaba a la diversificacion
de la informacion sobre el objeto y los artistas
o grupos, es necesario profundizar la
reflexion.

Fig. 3. Vista general de sala “Afuera!”, Derrames temporales
de una coleccion. Itinerarios para volver a pensar el arte
contemporaneo, Castagnino+macro, Rosario, 2018, Archivo
personal.

Consecuentemente, se hace necesaria la
elaboracion de politicas de archivo que
orienten  estas  practicas  incipientes
generando tanto condiciones de resguardo,
catalogacion y acceso a los archivos, como asi
también abordajes transdisciplinarios que
interpelen criticamente los documentos. Las
lineas que se siguen desde las politicas
institucionales internacionales  buscan
articular proyectos de investigacion con
politicas documentales que impacten en los
modos de exhibir. De ahi que las propuestas
expositivas contemporaneas recurran tanto a
dispositivos clasicos como lineas de tiempo,
mesas de lectura, entrevistas o}
ambientaciones, como a recursos
tecnologicos que van desde la incorporaciéon
del sonido, el audiovisual hasta la inclusion
de computadoras con acceso a recursos
virtuales. Lo importante de esta tendencia es
que contribuye a posibilitar distintos niveles
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de lecturas criticas y a experimentar lo
exhibido como una vivencia integral y
movilizadora. En esta linea, Ana Longoni
sefala que “los registros de acciones
callejeras (en video, fotos, afiches) llegan a
traslucir muy poco del impacto que
provocaron en su origen. El ingreso al museo
congelaba en un documento lo que minutos
antes habia sido acci6on”.39 Entonces, la
cuestion de la traduccién del acontecimiento
a registro se suma a la dispersion documental
presente en el resguardo de este tipo de
experiencias y la débil materialidad con que
las estelas de la accion sobreviven en el
tiempo. Por ello, es importante repensar la
exhibicion para que el material documental
no devenga archivo muerto y olvidado.

En otro orden de cosas, el problema
fundamental que introducen los archivos en
el arte—enlazado con las incorporaciones
rosarinas—se vincula con lo que marca
Joaquin Barriendos en torno a “la fina linea
museografica que divide, y a la vez conecta, la
‘artistificacion” de documentos y la
‘documentalizacion’ de obras de arte
intangibles”.4° La cuestién de las politicas de
archivo a nivel global —y por qué no, también
local- en la actualidad, demanda un
compromiso por parte de las instituciones
culturales para habitar un espacio incomodo,
dondetengan lugar las problematicas que
inaugura la exhibiciéon de acciones que so6lo
pueden visibilizarse mediante la
documentaciéon. Como senala Jaime Vindel,
las tensiones que suscitan los archivos dentro
de las instituciones “implica  vivir
permanentemente en la contradiccién
dialéctica entre la recuperacion y la
reificacion de la memoria sensible
e inteligible de las experiencias
desmaterializadas”.4! En este sentido, tanto la
exhibicion constelada como la instalacion de
archivos esta ligada a una légica que pone en
jaque el objeto sacralizado como original
cargado de aura, y en la que resuenan las
nociones de reproductibilidad, derechos de
uso, copy left y creative commons.

Comentarios finales

Como hemos visto a lo largo de este trabajo, la
problematica que inaugura la incorporacién de
materiales documentales, ligados a acciones
artisticas en  contextos  politicos de
radicalizaciéon, es un tema revisitado en los
ultimos anos dentro de la investigacion en
artes, y un interrogante que abre un nuevo
desafio para la exhibicion en los museos de arte
en la contemporaneidad. Este reto se redobla
cuando lo inscribimos en el contexto
contemporaneo y local, mas aun, si nos
situamos desde un museo y una coleccion
especificos.  Asimismo, las condiciones
puntuales del caso que hemos analizado se
proyectan desde una relectura de la Historia
del Arte Argentino, desde la coleccion del
Castagnino+macro, resignificando los modos
de hacer que ha tenido a lo largo del tiempo
este tipo de instituciéon cultural-aunque falta,
tal vez, una mayor distancia temporal que
ayude a poner estas cuestiones en perspectiva—
. Desde este trabajo, la sala “Afuera!” puede
concebirse a manera de ensayo expositivo de
exhibicion de documentacién, registros y
materiales de archivo diversos, en donde la
anacronia se dinamiza y cobra una velocidad
mayor que el recorrido precedente de la
exposicion preludia.

¢Por qué no, entonces, imaginar “Afuera!”
como una constelacion de archivos que se
instala en Derrames temporales de una
coleccion. Itinerarios para volver a pensar el
arte contemporaneo? Queda abierta la linea de
reflexion acerca de como presentar los
documentos, mas all4 de nuestro caso, para no
caer en el simple ejercicio museografico de
mostrar; aspecto al que los museos deben
atender para aggionarse a los reclamos de las
dinamicas de la contemporaneidad. En este
sentido, nos interesan los resultados que se
obtienen en la articulacion de la investigacion y
la exhibicion que se da, por ejemplo, en museos
de arte como el Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia (Madrid, Espafia) y The Houston
Museum of Fine Arts (Houston, EE. UU.). Sin
embargo, mas que un modelo a replicar se trata
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de un horizonte a construir desde las
coyunturas locales pulsando por desarticular
los discursos universalizantes sobre los
archivos y las aproximaciones vicarizadas de
los relatos de la alteridad que construyeron, y
no dejan de construir, cdnones que se
legitiman en las logicas de exhibicién presentes
en los museos de arte.
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