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Abstract: El presente texto expone el proceso de elaboracion de la investigaciéon desarro-
llada en el marco de la Maestria en Critica y difusién de las Artes (UNA), y se focaliza en
las primeras indagaciones en el campo de trabajo, en la seleccién del corpus, en el disefio
metodoldgico, la planificacién, y las conclusiones del analisis de terreno desarrollado entre
2016 y 2019. La tesis se concentra en los casos Malba (Buenos Aires), Moma (Nueva York),
Tate Modern (Londres), y Centre Pompidou (Paris), mas especificamente, en sus facha-
das, explanadas y halls de entrada entendidos como discursividades intermediarias que
configuran una promesa experiencial a los visitantes, puesto que estos espacios adelantan,
comentan, organizan, sugieren o informan algo sobre aquello que el publico experimen-
tard al interior de los edificios. La idea de promesa experiencial supone que, en el siglo
XXI, la visita al museo no implica tinicamente entrar en contacto con obras artisticas, sino
el ofrecimiento de una vivencia multidisciplinaria que el propio arte contemporéneo ha
contagiado a los espacios que lo exhiben. Esto pone de relieve la metacritica tanto del arte
como de las instituciones museisticas, y expone su conciencia del lugar que ocupan en el
sistema econdmico, politico y turistico global, y de su contacto con los medios masivos y
las industrias culturales.

El concepto propuesto emerge, entonces, del cruce de tres nociones consideradas cen-
trales: aquello que Eliseo Verén ha llamado contrato de lectura; lo que Oscar Traversa
ha denominado discursos intermediarios, y los estudios sobre género desarrollados por
Oscar Steimberg. De este modo, se indagan las nociones de museo, de visitante y de arte
moderno y contempordneo que configuran los discursos intermediarios de estos espacios
de exhibicién. Como resultado se plantea una nueva categoria de publico, “el border”, que
materializa un nuevo tipo de visita museistica.

Palabras clave: arte contemporaneo - discursividades intermediarias - promesa experien-
cial - semidtica del espacio - museos modernos.

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 149]

() Egresada de la Maestria en Critica y Difusion de las Artes de la Universidad de las Artes.
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El territorio (museal)

The museum’s role as site of an elitist conservation, a bastion of tradition and
high culture gave way to the museum as mass media, as a site of spectacular
mise-en-scene and operatic exuberance (...) Of course, the recent museummania
and exhibition craze has its downside, and it is tempting to polemicize. Take
acceleration: the speed with which the work of art moves from studio to
collector, to dealer to museum retrospective, and not always in this order, has
been dramatically increased (...) Acceleration has also affected the speed of the
bodies passing in front of the exhibited objects. The disciplining of the bodies in
the show in the interest of the growth of visitor statistics works with such subtle
pedagogic tools as the Walkman tour. For those refusing to be put into a state of
active slumber by the Walkman, the museum applies the more brutal tactics of
overcrowding which in turns results in the invisibility of what one has come to
see: this new invisibility of art as the latest form of the sublime (...)

Andreas Huyssen, 1994

El siguiente texto relata el trabajo realizado en el marco de la Maestria en Critica y Difusién
de las Artes de la Universidad Nacional de las Artes situada en Buenos Aires, Argentina.
La investigaciéon implicé un andlisis de campo que comenzé en 2016 y abarcé mds de
veinte museos y numerosas bienales de arte, cuando el “tema” de la tesis resonaba, titilaba,
zumbaba, pero no se pronunciaba con claridad. La brdjula hallar el camino era un enun-
ciado: “el estudio de la configuracion de sentido en el espacio”, y la posibilidad de alcanzar
el objetivo era hacerlo bajo la tutela de Marita Soto, Oscar Traversa y Oscar Steimberg.
Alllegar a la recta final de la carrera para postular al titulo de magister, y de la mano de Os-
car Traversa, el tema se dejo leer: la promesa experiencial configurada por los discursos inter-
mediarios de los museos de arte moderno. ;Qué discursos? Sus discursos arquitecténicos.
Dirigida por los doctores Federico Baeza y Gastén Cingolani, y evaluada por Laura Vaz-
quez, Sergio Moyinedo y Marcela Gené, esta tesis expone el resultado de tres afios de
andlisis de campo de instituciones museisticas europeas y americanas (de sur a norte).

Antes de entrar a la sala de exhibicién

El fenémeno de espectacularizacion del campo artistico-institucional que comenzé en la
década de 1980, hoy parece haberlo conquistado todo. Podriamos pensar que esto se debe
alaincorporacion del arte contempordneo en las colecciones de los museos de arte moder-
no, ya que partir de ese momento la institucién museistica completa ha sido transformada.
El cambio mds evidente es espacial: los edilicios de los museos mds visitados de occidente
han sido transformado los cual, entre otros factores, pone en escena la hibridacién de las
categorias del sistema museistico que da origen a lo que hemos llamado museos de arte
moderno-contempordneo.
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Es por ello que el paso previo a esta investigacion ha sido recorrer exhibiciones, y analizar
las programaciones de museos y fundaciones modernas y contemporaneas situadas en di-
ferentes paises occidentales como Argentina, Chile, Uruguay, Estados Unidos, Inglaterra,
Francia, Espana, Italia, Suecia, Alemania, Grecia, Brasil y México.

Dichas observaciones no se focalizaron tinicamente en los espacios expositivos, sino que,
coqueteando con la nocién de curaduria expandida, y sin poder escapar a nuestro bac-
kground tefiido de los estudios en ciencias de la comunicacién, se ha observado tanto la
difusién en medios masivos de comunicacién de las programaciones de estas instituciones
¥, sobre todo, sus proposiciones comunicacionales (tanto in situ como en sus webs) y sus
estrategias en redes sociales, incluyendo su recepcion. De aqui, nuestro interés por conti-
nuar esta investigacion en sus instancias de reconocimiento, segun los términos propuesto
por Eliseo Verdn, es decir, analizar el corazén de los museos: sus visitantes y sus voces.
Luego de dos afios recorriendo estos espacios (virtuales y fisicos), partimos de la hipdtesis
de que el arte contempordneo ha contagiado sus sintomas a los espacios que la exhiben.
Asi, la meta critica —de la obra a su estatuto de obra, y del museo a su estatuto de museo—,
la indefinicién, y, principalmente, la experiencialidad ganaron lugar en estas instituciones
que exponen desde el exterior de sus edificios sus propias nociones de museo, de visitante,
y de arte moderno y contemporaneo.

El siguiente paso, cuya complejidad dio como resultado diversas propuestas de corpus de
andlisis, fue justamente elegir nuestros museos. La muestra debia ser por supuesto repre-
sentativa y, ante todo, debia huir de las miradas hegemonicas, eurocéntricas y colonialistas.
La eleccion de estudiar el Centre Pompidou (Paris), Malba (Buenos Aires), Moma (Nueva
York) y Tate Modern (Londres), es resultado de lecturas, reflexiones, seminarios, discu-
siones, encuentros con ambos directores, inclusive durante el trabajo de campo, que nos
llevaron a seleccionar instituciones que han sido consideradas hitos en la historia de los
museos occidentales.

El Moma, instauré el modelo de museo moderno del siglo XX y su cubo blanco. El Cen-
tre Pompidou apareci6 para cuestionar esas salas impermeables. El Tate Modern inaugurd
un nuevo paradigma que pareceria indicar como deben funcionar los museos en el siglo
XXI. El Malba, desde la capital argentina, podria confirmar la existencia de este nuevo
escenario.

Finalmente, debimos recortar a nuestros objetos. La arquitectura era sin dudas la base del
trabajo, pero resultaba tentador estudiar también las programaciones, las curadurias, las
comunicaciones institucionales, y las redes sociales de cada museo. Esto no solamente era
inabarcable, sino que era imposible hacerlo de forma exhaustiva para brindar un pequefo
aporte a los estudios museoldgicos y de la difusion de las artes.

Es asi que se seleccionaron unicamente los edificios de las instituciones entendidos como
discursos directos con nuestro objeto de estudio que, actualmente, podemos decir que no
es EL MUSEO sino LA EXPERIENCIA MUSEO. Por ello, hemos escogido su antesala, su
anuncio, el espacio y momento vital para tomar la decisién de vivir dicha experiencia, o no.
Mis precisamente, nos hemos ocupado del packaging de nuestro “producto”, la experien-
cia hecha materia, las expectativas materializadas: las fachadas, explanadas y halls de en-
trada, entendiendo a estos espacios como discursividades intermediarias (Traversa, 2017)
que configuran una promesa experiencial a los visitantes y, en consecuencia, adelantan,
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comentan, organizan, sugieren o informan algo sobre aquello que se experimentard al
interior de estos edificios.

La idea de promesa experiencial, y por ende la experiencia museo, nace sin embargo a partir
de las observaciones anteriores, y todo el trabajo de investigacién que hemos dejado fuera
de la tesis pero que nos han permitido hipotetizar que, en el siglo XXI, la visita a los mu-
seos de arte no incluye, inicamente, contemplar las obras exhibidas.

Bajo esta premisa, hemos aplicado tres nociones centrales: lo que Eliseo Verén (1985) ha
llamado contrato de lectura; lo que Oscar Traversa (2017) ha denominado discursos inter-
mediarios y, lo que Oscar Steimberg (2013) ha definido como horizonte de expectativas
genérico.

Basada en estos conceptos, la nocién de promesa experiencial pone de relieve las tensiones
entre las expectativas, conocimientos, exigencias y experiencias de los visitantes, y las no-
ciones de arte y de museo moderno-contempordneo puestas en escena por las instituciones
seleccionadas. Estos casos nos permiten reflexionar sobre el vinculo que establecen con sus
visitantes en tanto seres empiricos, que habilitaran esos recorridos y habitardn espacios, y
en tanto figuras discursivas, construidas al interior del texto-discurso-museo.

Antes de avanzar con nuestro marco metodoldgico, debemos hacer algunas aclaraciones
que demuestran una mirada algo naif al inicio de nuestra investigaciéon. Esta mirada, sin
embargo, ha abierto incognitas que nos motivan a seguir trabajando con este objeto de
estudio. En el capitulo tres, titulado #Museos del Siglo XXI, esbozamos una respuesta a la
pregunta por la existencia de un estilo de época que delinea el funcionamiento global de
los museos de arte moderno en la contemporaneidad. Alli se incluy6é como excepciones el
MASP (San Pablo) RIKJS y el Museo Van Gogh (ambos de Amsterdam) tres museos que
no corresponden al género analizado. A través del recorrido que implicé el desarrollo de
este trabajo podriamos pensar en que este estilo de época, es decir, un museo hibridado
que recurre a las caracteristicas de las industrias culturales e, inclusive, de otros espacios
de exposicidn, atraviesa a todo el sistema museistico.

Por otro lado, hemos hablado de las programaciones, actividades y exposiciones como el
contenido de los museos. Hoy insistimos en que el contenido del museo es la experiencia
museo a la cual dedicamos algunas lineas en las conclusiones, pero nos interesa ampliar
ese camino.

También debemos decir que, al finalizar esta investigacién, hemos concluido que el con-
cepto de museo moderno-contempordneo supone cuatro logicas subyacentes en los titulos
de cada capitulo, (#Malba, un museo para Buenos Aires, Barrio Parque; #CentrePompi-
dou ou Beaubourg ?; #TateModern, let it be; #Moma, this way please) que aqui decimos
han sido nombrados de esa forma como resumen del contrato de lectura (vinculo con el
visitante) configurado por cada uno de nuestros casos de estudio. Estas cuatro cuestiones
son las que siguen:

1. La contemporainizaciéon del museo moderno tiene que ver, como hemos dicho, con la
primacia de los gestos y los sintomas del arte contemporaneo en sus espacios de exposi-
cién. Situacién que implica incluir un “tal vez” en sus salas, el abandono de la aseveracién
sobre los discursos del arte propio de esta instituciéon cultural, lo cual requiere, ademds,
de mayor presencia del arte moderno en las salas. Tal como asegura Frances Morris, cura-
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dora en jefe de Tate Modern: “For each new friend an old one”. Esto no necesariamente se
proyecta en términos de cantidad sino en términos canénicos, lo que asegure la armonia
en la inclusién de un arte “cuyos valores pueden ser cuestionados” (Zunzunegui, 2003) o
desechados por el propio museo, por supuesto, hablamos del arte contemporaneo. Asi,
el mascaron de los museos, nuestros discursos intermediarios, se mantiene firme, mientas
que el interior, es decir, las salas, es siempre son variables, inclusive las colecciones, parecen
estar obligadas a ser expandidas, y las curadurias continuamente modificadas. Esto ya lo
habian sefialado Zunzunegui (2003) y Terry Smith (2012).

2. El museo moderno-contempordneo no implica una variacion cronoldgica de las colec-
ciones, sino uno modo de ponerlas a disposicién, un modo de establecer contacto con
el publico, tal como indica Claire Bishop en su Museologia radical (2018). En este senti-
do el legado moderno de formacion civica, educacion, desarrollo técnico e intelectual, y
produccién de conocimiento cede su lugar militante y autoritario, como ha dicho Groys
(2014) en relacion con el arte moderno, hacia un dejar hacer del visitante que se vuel-
ve otra estrategia politica. La apropiacién completa del museo, y principalmente de sus
bordes, lo vuelve un espacio totalmente democratico. Esto, en relacién con la experiencia
museo. Mientras que el arte sigue siendo para algunos pocos.

3. La condicién mds evidente que hemos mencionado explicitamente en la tesis: este tipo
de museo nace a partir de la hibridacién de todas las categorfas del sistema museistico,
desde el museo tradicional de bellas artes hasta los espectaculares metamuseos (Guggen-
heim de Bilbao, su mayor referente).

4. Por dltimo, y es esto lo que mds nos interesa, el museo ya no es ese lugar en el que las
imdgenes producidas por los artistas son puestas a disposicién del publico. Ahora, las
imdgenes son producidas por el publico y entregadas por cada persona que las pone a dis-
posicién en el (su) espacio virtual (sus redes sociales). El visitante es también productor de
la experiencia museo y podriamos pensar que sus profiles operan también como discursos
intermediarios. A su vez, ya no solo la obra es fotografiable, también lo es la marca museo.
La institucién museistica no s6lo gano la batalla al proyecto del arte moderno, también al
del museo moderno.

Algunas consideraciones sobre el objeto museo

Un santuario. Un tesoro. Un recorrido. Desde sus origenes, el museo se ha erigido en un
espacio de poder y disciplina tanto para aquellos que se atrevian a ser artistas como para
aquellos que querian apreciar las maravillas del mundo, suspendidas en este espacio otro,
heterotépico (Foucault, 2010). Aunque hay muchas definiciones de museo, aqui lo analiza-
remos como un texto, como un discurso.

Por supuesto, vale la pena mencionar la inclusién del museo en el concepto foucaultiano
de dispositivo. Esta nocién permite considerarlo no sélo como una institucién que for-
ma identidades, sino también como una red cuyos elementos responden a la urgencia de
constituir los sujetos e inscribir sus cuerpos en un modo y una forma de ser. El sistema
establece un conjunto de précticas y conocimientos, cuyo objetivo es administrar, gober-
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nar, controlar y dar un significado supuestamente util al comportamiento, los gestos y los
pensamientos de los individuos.

No resulta dificil desplazar esta descripcién al museo, puesto que rapidamente podemos
figurarnos como publico (y en nuestro caso hemos podido observarlo también como in-
vestigadores) y recordar como esta red moldea, organiza y dirige nuestros cuerpos y com-
portamientos, inclusive, antes de ingresar a su edificio.

Por otro lado, Santos Zunzunegui (2003) mencioné que el nacimiento de la institucién
museistica estuvo acompafiado de una ruptura conceptual (a finales del siglo XVIII) arti-
culada en la transicién del coleccionismo privado al desarrollo de un proyecto educativo,
informativo, de caracter publico.

El museo encaja naturalmente como una institucién cultural promovida y protegida por
el Estado-Nacién, como sistema de representacion en el conjunto del imaginario social,
y como espacio destinado a dar signos de “identidad colectiva”. Por eso su aparicién va
acompanada del “orden en la sala”, de la direccionalidad, de la concienzuda disposicion de
los objetos, que se han convertido en objetos de arte a los ojos del publico. Asi, como sos-
tiene Zunzunegui (2003), esta oferta de objetos culturales configura una situacién enun-
ciativa en la que surge un “hacer creer” en lugar de un “hacer saber”

En la tesis se ha retomado la siguiente hipdtesis de trabajo del semidlogo: el museo se pre-
senta como una superficie discursiva formada por una serie de manifestaciones sincréticas,
desde el edificio, la coleccién y la ubicacién de las piezas, hasta la proximidad, la contigiii-
dad y las distancias entre obras, épocas, autores, etc., que configuran el ritmo y la unidad
espacial, en definitiva, su retdrica expositiva.

Esta superficie discursiva “adquiere sentido a través de su ‘competencia estratégica’ general
expresada en uno o mds recorridos relevantes, disefiando (registrando) uno o mas usua-
rios del modelo” (Zunzunegui, 2003, p. 36). Es asi que el anlisis del texto-museo no con-
siste en distinguir entre el contenedor y su contenido, sino en abordarlo en su totalidad,
esto es, estudiar su arquitectura, el lugar de su fundacién y su programa museogriéfico.
Solo de esta manera se puede observar el funcionamiento especifico del conjunto de mate-
rias significantes investidas de sentido (Verén, 1998) que llamamos museo.

Las nociones que se presentaron brevemente nos permiten pensar en el espacio expositivo
como un discurso. Sin embargo, es la teoria de los discursos sociales desarrollada por Eliseo
Verén la que nos ha permitido elaborar nuestro marco metodoldgico. Segtn el semidlo-
go, siempre partimos de “configuraciones de sentido atestiguadas en un soporte material
(texto lingiiistico, imagen, sistema de accién cuyo soporte es el cuerpo, etc.)”. Este tltimo
es nuestro caso.

Tres conceptos fundamentales:
Ya en 1983, Eliseo Ver6n design6 a la exposicion como un medio masivo de comunicacion

a partir de un trabajo que hizo con Levasseur para el Centro Pompidou. En este, se propu-
sieron considerar las exposiciones como una red de reenvios espaciales temporizadas por
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el cuerpo del sujeto en el momento de la apropiacién de ese espacio. Lo mismo podemos
decir de los sectores de los museos seleccionados.

Asi, el comportamiento del visitante expresa el Zcart entre la produccién y el reconoci-
miento del discurso del museo que “debe ser considerado como el resultado de una nego-
ciacion (...) la articulacién —compleja— entre las propiedades del discurso propuesto y las
estrategias de apropiacion del sujeto” (Veron y Levasseur, 1983, p. 43).

Sobre la base de este estudio, los autores propusieron una tipologia de visitantes que pre-
senta sus estrategias de itinerario, destaca el vinculo que estas personas establecen con la
institucion, e indica sus expectativas de la visita:

Las hormigas y las mariposas se interesan por los temas y aspectos educativos de la visita,
participan en el disefio de la exposicion, y lo siguen con rigidez. Son cuerpos libros. Los
peces tienen un discurso global sobre el espacio cultural, lo frecuentan como si fuera parte
de su forma de vida, es un cuerpo que pasa. Por tltimo, las langostas comparten ciertas
caracteristicas con los peces, pero para ellas las propuestas del Beaubourg se caracterizan
por el placer de la visita (Verén, 2013, p. 321).

Al considerar el museo como un medio de comunicacién de masas, hemos aplicado la
nocién de contrato de lectura desarrollada por Verén (1985). Este término se refiere al
vinculo que conecta el discurso de un medio con sus lectores, que se evidencia tras su
analisis enunciativo.

Nuestra nocién de promesa experiencial, por lo tanto, implica analizar precisamente este
vinculo entre la institucion y el visitante. Por eso es fundamental analizar sus discursos
intermedios, concepto que Oscar Traversa (2017) ha desarrollado en relacién con el cine
y la critica medidtica, y que ha definido como una subcategoria discursiva que actiia como
instancia conectora entre los que producen un bien y los que lo apetecen.

Proponemos aplicar esta nocién al museo, productor de exposiciones, productor de ex-
periencias.

Estos discursos intermedios funcionardn a partir de muiltiples despliegues discursivos, que
juegan entre el didactismo y la complicidad, y trabajan en tres unidades principales que
juegan con la economia de la memoria del visitante, y se articulan al nivel de la erudicién
(Traversa, 2017):

a. De qué se habla: de un Museo de arte moderno-contemporaneo.

b. A qué se le adjudica valor: a la experiencia dentro de un museo moderno-contempo-
raneo.

c. Que supuesto efecto producird: entretenimiento familiar, aprehensién de conocimien-
to, goce, discusién sobre el arte.

Pero ;como hemos arribado a tal descripcién? A partir de los postulados de Oscar Ste-
imberg (2013) sobre el binomio género-estilo, y el horizonte de expectativas genérico. La
pareja género-estilo se presenta como un conjunto opuesto y complementario de organi-
zacion discursiva cuyo primer miembro puede entenderse como un “molde” y el segundo
como una forma de “rellenarlo”

En nuestro corpus, podriamos pensar en cada uno de los edificios como “moldes”, y en
las formas de exhibir sus colecciones y programaciéon como “espacios de diferenciacion”
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Aunque, como se ha dicho, existen tensiones dadas por la hibridacion de las categorias al
interior del sistema museal.

El horizonte de expectativas, por tltimo, es eso que, a partir de su estabilidad, esperamos
de esos géneros. En nuestro caso, todo aquello que esperamos del museo de arte moderno.
Dicho todo esto, la promesa experiencial emerge de la observacion de nuestro corpus a la
luz de los siguientes supuestos:

a. Lo que el museo supone del ser museo de arte.

b. Lo que el museo supone sobre el arte moderno y contemporéneo.

c. Lo que el museo supone que el visitante sabe.

d. Lo que el museo supone de su emplazamiento y su lugar en el sistema en el que se
inscribe.

De esta forma, los edificios de los museos se abordaron en tres niveles:

a. El funcionamiento del edificio en relacién con la ubicacién en la ciudad en la que estd
situado, con énfasis en el circuito turistico.

b. El funcionamiento del edificio del museo en relacién con el circuito de arte al que
responde. Esté o no conectada con otros museos de la region, otras galerias o espacios de
exposicion.

c. El funcionamiento del edificio del museo en relacién con la vereda y el terreno en el
que se construyo. Principalmente, desde el punto de vista del publico, el comportamiento
del edificio con la rutina urbana.

Es asi que estas tres fases de andlisis trataron de hacer visible las posibles tensiones, modi-
ficaciones o fusiones latentes no s6lo dentro del sistema de museos en el que se encuen-
tran estas instituciones, sino también dentro de la categoria mencionada como museos
modernos-contempordneos.

#Analisis

Como deciamos, con este tipo de museo nos referimos, entonces, al estado actual y una
categoria museistica nacida de la fusién del museo moderno, el museo manierista, y el me-
tamuseo (Zunzunegui, 2003).

De este modo, del museo moderno permanecen intactos gestos esenciales como, la pro-
puesta panoramica, la tendencia hacia el abandono del dispositivo pedagdgico, y su cons-
titucién como centro civico, constructor de identidad. Hemos visto que nuestros museos
vinculan la identidad con el territorio, de diferentes modos y en distintas escalas.
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« Pais
« Identidad nacional
« Tradici fistoria

« Ciudad
« Identidad ciudadana
« Tradicién/ Historia del arte

* Zona

« Clase social

« Tradicién/ Historia
Institucional

« Barrio
« Clase social MALBA
« Estilos de vida
« Tipo puro de Museo del

siglo XXI (Fleck, 2014)

Las promesas experienciales configuradas por el Museo de Arte Latinoamericano de Bue-
nos Aires y el Museo de Arte Moderno de Nueva York trabajan en la configuracién de
identidades zonales. Es decir, el Malba se posiciona como un espacio destinado a los veci-
nos del museo, resaltando la identidad de la clase alta portefa, y a su estilo de vida. En el
Moma, y su viejo edificio, la identidad neoyorkina se solapa con la de una zona concreta,
Manbhattan, y la de una clase social especifica, el empresariado, recubierta de la imagen del
coleccionista-filintropo. Esto también ocurre, en cierta medida, en el Malba.

En los casos europeos, el Centre Pompidou de Parfs, se configura como un espacio de
reafirmacion de la identidad nacional, pero condensada en la parisina. De este modo, su
promesa experiencial es destinada a quienes lo frecuentan con regularidad, es decir, el ciu-
dadano local. También apela a modos de vida, pero estos se vinculan con una tradicién
cultural fuertemente anclada en el lugar que Paris ocup6 y ocupa en la historia del arte.
Por ultimo, el Tate Modern de Londres, trabaja tanto a nivel zonal como a nivel nacional.
Apela tanto a la configuracién de identidad londinense como inglesa. En ese sentido, en
su discurso arquitecténico recurre a la reposicién de la historia sociopolitica britdnica. Su
promesa experiencial se concentra, en mayor medida, en tres tipos de publicos: el nacio-
nal, a quien le reafirma la grandeza de Inglaterra; el local, a quien le propone concurrir
regularmente; y al extranjero, a quien le propone una experiencia turistica en un edificio
emblemdtico de Londres, en cuyas vistas podrd apreciar la gloria de dicha Nacion.

Sélo en los casos del Moma y del Centre Pompidou, se ha observado el subrayado del lugar
que ocupan en la historia del arte tanto para espacios como para las ciudades en las que se
erigieron. De hecho, sus discursos arquitecténicos marcan dos momentos institucionales
centrales del siglo XX, estos son: la aparicién del cubo blanco y su negacién, o ruptura.
En nuestros objetos de estudio la identidad es un topico que, como observamos, involucra
no solo territorialidades de las instituciones, y de sus visitantes, sino que, ademads, pone en
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escena la herencia del museo tradicional. Asi emergen los valores, la historia, los simbolos
nacionales, y su enaltecimiento. Asimismo, se destaca el recurrente comentario sobre el
ascenso al conocimiento, y sobre la idea de progreso, aunque en general para ser puestos
en cuestion.

Esta tendencia “nacionalista” se ha vislumbrado, principalmente, en los discursos inter-
mediarios (Traversa, 2017) de aquellas instituciones con sistemas de financiamiento mixto
—capitales privados y participacion estatal- como son el Tate Modern y el Centre Pompi-
dou, pero también subyacen algunas de estas nociones en el Moma, no asi en el Malba.
En el Tate Modern, la historia de Inglaterra se hace presente en cada ladrillo de la antigua
Bankside Station, y a través de la repeticién de la gratuidad de las salas, tanto dentro como
fuera del edificio. Hay una recurrente mencion del lugar que el histérico libre acceso a la
cultura tiene en este pais, y su interés por mantenerla accesible a toda la poblacion. Pero
dicha tradicién, incluye, inevitablemente, recordar los modos en los que fueron adquiri-
das las colecciones, desde campanias militares hasta donaciones de importantes capitales
industriales, exactamente como Henry Tate.

Mientras que, en el Centre Pompidou el histérico slogan francés, Liberté, égalité, frater-
nité, y el valor central de la cultura como formadora de ciudadania, se hacen presentes
tanto en los discursos sobre fundacién, como en la propuesta edilicia, es decir, un lugar de
convivencia entre seres humanos y experiencias interdisciplinarias. El gesto mds concreto:
seis plantas abiertas y una gran explanada disponible al libre uso, titulada forum. Esto sin
olvidar su accesible localizacién en el corazén de la ciudad.

El espacio arquitecténico insiste en resaltar los pilares simbélicos de la Nacién, recurrien-
do sistemdticamente a los colores de su bandera, y otorgando un lugar relevante —metaf6-
rica y espacialmente— a su propio idioma. Pese a ello, como hemos analizado, la presencia
de Francia en la estructura arquitectonica de Beaubourg no implica a toda Francia sino a
Paris. Es un espacio de reafirmacién local, que se comunica de manera coémplice con el
publico vecino. Aqui el que el visitante pez-langosta (Ver6n, 2013) puede sentirse a salvo
de la vasta cantidad de turistas que visitan el Musée du Louvre.

Mis alld de estas diferencias, en ambos edificios europeos se da una situacién bastante
peculiar: el punto culmine de la visita es el acceso a las terrazas donde contemplar los hitos
arquitecténicos de cada capital europea, devenidos en simbolos nacionalistas. Este ascen-
so, metaférico y fisico, es anunciado, y de algin modo comercializado, como experiencia
en si misma.

Mientras que, en el Moma la identidad — y “fortaleza”- estadounidense se deja ver en su
propuesta arquitecténica que convierte al museo en un rascacielos, y en una caja fuerte
donde albergar una de las colecciones mds valiosas de arte moderno a nivel mundial. Total
capitalizacion y mercantilizacién de la cultura. Esto también se evidencia en los discursos
sobre la historia del museo —fundado pocos dias después de la caida de Wall Street—y la
consolidacién de su coleccion. Se trata siempre de una “apuesta’ y un modo de crear,
aumentar, y conservar valor.

El Malba, por el contrario, no presenta rasgos nacionalistas. A menos que la argentinidad
pueda leerse en la constante mirada hacia modelos extranjeros. En este caso, puesta en el
Moma de quien ha tomado desde las retdricas de su logotipo, hasta parte de su funcio-
namiento institucional, desde el cubo blanco, espacio de creacién de valor y de conoci-
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miento, vinculos con la cultura de masas en sus programaciones, hasta sus espacios de
ocio vinculados a estilos de vida de las clases sociales mds alta, y vinculos con las dinastias
empresariales.

Por otro lado, del museo manierista (Zunzunegui, 2003) el rasgo que ha calado mds pro-
fundo es la autoconciencia de la institucién como espectdculo masivo, y de su edificio
como escenografia. Esto es mas evidente en el Centre Pompidou, y su escenario neo-pop, y
en el Tate Modern, y su puesta en escena futurista-cinematogréfica.

Y, en mayor medida, el manierismo aparece en la autocritica que el museo se hace como
institucion y en la consecuente postura frente al visitante, y en lo que Zunzunegui (2003)
ha mencionado como la inclusién de “un tal vez” en su espacio de exposicién. De este
modo, su actitud —antes totalmente pedagogica— oscila entre el ofrecimiento de informa-
cién y el “dejarlo hacer”. El punto intermedio entre aceptacion y rechazo a esta actitud es el
Centre Pompidou, que pareceria suponer que su escala edilicia requiere de asesoramiento.
Sin embargo, el Tate Modern ha sabido regular los pares libertad-direccionalidad, gufa-
autodidactismo, informacién-accion, y establece un recorrido propio de los libros del tipo
elige tu propia aventura.

Por dltimo, del metamuseo y su vital reprogramacién sensorial (Zunzunegui, 2003) emerge
como otro rasgo contempordneo. Todos los edificios de nuestro corpus son especticulos,
u obras, en si mismos. Ya sabemos qué podemos esperar de ellos y, justamente, parece que
no exigimos arte sino edificios capaces de satisfacer nuestras “cambiantes necesidades”,
como ha dicho Andreas Huyssen (1994). Estas siempre implican un hacer algo. El Tate
modern lo ha resumido claramente: eat, art and shop.

#Border

El museo moderno-contempordneo presenta un nuevo estilo institucional, una experiencia
multidisciplinaria capaz de ser vivenciada, por supuesto, en el interior de su edificio, pero,
fundamentalmente, en sus margenes. Es asi que nace el visitante border. Esta categoria
aparece a partir de la observacion del disefio de estos espacios “fronterizos” que enmarcan
los limites entre el territorio museal y el “afuera”.

Las caracteristicas que comparten estos museos y que nos han permitido arribar a esta
conclusion, que es a su vez inicio del siguiente paso de la investigacién, son: la conexién
de los museos con la via publica, es decir, presencia de senalizacién de los ingresos y de
afiches publicitarios en manzanas aledafas, lo que mencionado como “demarcacién del
“territorio” museo; la habilitacién de ingresos independientes a las tiendas, libreria, y
restaurantes; la presencia de espacios de descanso abiertos al publico sin necesidad de
presentar tickets; la cada vez mayor distancia entre estas dreas de consumo y las salas de
exposicion: salas de exposicion separadas de los halls de entrada (cada vez mas amplios) a
través de escaleras mecénicas (e inclusive vidriados); el control de tickets en la entrada de
las salas de exposicion, o al pie de dichas escaleras, o ambos, la constante invitacién a ser
miembro-amigo del museo; las observaciones temporales, aunque aun insuficientes, de
los visitantes que ingresan sélo a los espacios de descanso y “de consumo”, sin ingresar al
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museo; la presencia de la marca museo en pequenos espacios, como es el caso del piso de la
explanada del Centro Pompidou, lo que colabora en la delimitacién del territorio museal.
Por ultimo, la presencia de personal de seguridad y dispositivo de control.

De este modo, por momentos los museos se asemejan a aplicaciones méviles que permi-
ten ciertos usos con la version gratuita y restringen otros accesos habilitados sélo para
aquellos que abonan la membresia. Las estrategias enunciativas de los discursos arquitec-
ténicos oscilan entre la invitacién y la restriccién. Un “usted ingresa hasta aqui”. Pareceria
que el border es aquel que acepta la version gratuita de la aplicaciéon museo. Y a su vez, se
apropia de la institucién a su modo.

Es por ello que los discursos intermediarios (Traversa, 2017) juegan un papel central, puesto
que la visita al museo podria terminar al pie de la escalera mecanica. ;Pero es esto una visita
al museo? Adn no hemos podido respondernos esta pregunta, ya que consideramos que
requiere de mayor tiempo de investigacién y del trabajo en instancias de reconocimiento.

#CentrePompidou

Proponemos un pequenio comentario sobre el caso del Centro Pompidou, puesto que ha
sido esta institucién la que nos permiti6 el desarrollo de nuestras hipétesis que sostienen
la existencia del visitante border. En este edificio, como en los demds, se ha observado
desde la disposicion de elementos en los tres espacios escogidos, los colores utilizados, la
tipografia y su tamafio segun el idioma, los espacios exclusivos, la presentacion de las pro-
gramaciones, la folleteria, los dispositivos de control, las sefializaciones, hasta la segmenta-
ci6on de publicos desde el exterior hasta el interior del edificio. Todo esto ha sido analizado
observando como cada elemento genera recorridos en los espacios.

De este modo, podriamos decir que la enunciacién del edificio construye sus “visitantes
modelos” a partir de juegos discursivos que oscilan entre la complicidad y el didactismo,
tal como explica Traversa (2017). Pensamos en los peces (Verdn, 1983) parisinos como uno
de los extremos (la total complicidad, es decir, aquellos que lo llaman Boubourg) y el pri-
merizo-extranjero como el otro extremo (el extremo didactismo, aquellos que lo llaman
le Centre Pompidou). La aparicién de estas figuras discursivas surge a partir de este juego
de inclusiones y exclusiones generadas por el espacio. Pero en el medio surge el border.
Este visitante pareceria estar construido en el discurso espacial como aquel que puede
hacer la visita “hasta ahi’, ya sea por pertenencia local-cotidianidad, por tener otro vin-
culo con el edificio, como punto de referencia, ya sea por conocimiento del edificio como
espacio turistico, check list, photo-point.

Por supuesto, es muy grande el interés por seguir estudiando a este visitante que parece
captar cada vez mds la atencidn de las instituciones artisticas.
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#Promesa experiencial

Como deciamos estas hip6tesis aparecen configuradas por las trayectorias espaciales habi-
litadas por el museo. Esto involucra tanto los banners que anuncian las exposiciones, per-
manentes y temporales, hasta cada elemento que contribuye en la planificacién y orien-
tacion de la visita.

Modulacién, guidén, disefio, organizacion, guia, son algunas de las estrategias del dispo-
sitivo museistico observadas a partir de los recorridos, las escalas de los espacios, y sus
funciones —de descanso, de compra, de guardado, de recreacién y educacién—, la presencia
de dispositivos de control, la entrega de informacién —planos, mapas, listas de activida-
des— la cantidad de sefalética, de personal de asistencia y de seguridad, el tipo de eventos
y servicios ofrecidos, y, claro, de las modificaciones y expansiones de los edificios de estos
museos. Tanto es asi que cada categoria del bestiario veroniano tiene que ver con un pasar
y con un hacer.

MALBA = Pasay posa

MoMA >SS Pasa y completa checklist/

(Nueva promesa

Aprende  ruayom

Centre Pompidou > Pasa y reafirma pertenencia

Tate Modern P> Pasay goza

De este modo, la propuesta museistica implica estar en el museo y hacer algo con-en él. Se
trata de consumir la experiencia que, se espera, sea cada vez mas cotidiana, e implique pa-
quetes de servicios y productos mds que la visita a las salas de exposicion. En este sentido,
el statement del museo moderno-contempordneo es el dinamismo temporo-espacial. Sus
caracteristicas primordiales son la amplitud, y una contrastante velocidad en los modos en
los que proponen habitar y recorrer sus diferentes espacios.

Tal como ha indicado Claire Bishop (2018): lo que algunos museos parecerian compren-
der por contemporaneidad es una buena imagen institucional que los posicione, y los
vincule con “lo nuevo, lo cool, lo fotogénico, lo bien disefiado, lo exitoso econémicamente”
(p- 19).

La amplitud, es observada no sélo en la escala de los edificios, sino también en las posibi-
lidades que el visitante posee de apropiarse de él. El museo moderno-contempordneo, debe
poseer, ademds, y minimamente, un restaurante gourmet, si es posible en una terraza con
bellas vistas de la ciudad o al aire libre. Y esta amplitud se acentda, fundamentalmente, en
la destinacion de sus discursos intermediarios capaces de configurar promesas experienciales

Cuaderno 119 | Centro de Estudios en Disefio y Comunicacién (2020/2021). pp 133-150 ISSN 1668-0227 145



Aluminé Rosso #ArteContempordneo (...)

que interpelen a diferentes tipos de destinatarios, pero, principalmente, al border. ; C6mo?
Las explanadas, halls de entrada, y fachadas que exponen un gran panorama de “cosas
que hacer” e igualan a la experiencia expositiva con comer un croissant, beber un café o
comprar un libro.

Esto pone de manifiesto la tension entre dos vivencias museisticas: la tradicional, y la del
siglo XXI. La primera, podriamos describirla como aquella cuya suposicién acerca de los
efectos (Traversa, 2017) incluiria el contacto con las obras de arte, y la aprensiéon de cono-
cimiento. La segunda —profesada por Huyssen en 1994 es aquella que hemos esbozado.
En este sentido, la aceleraciéon dentro de las salas de exhibicién contrasta con una des-
aceleracién del tiempo que los visitantes pasan en los bordes del museo. Evidentemente,
en ese punto radica el reinado del visitante: en la eleccion y el tiempo en los espacios de
consumo. Mientras las exposiciones son el terreno del discurso institucional y curatorial,
los bordes del museo son de y para los visitantes. A las muestras de arte se llega mediante
escaleras mecanicas que ritman la visita. A los bordes se llega a pie, sin presién, y anuncia-
dos como parte de la experiencia museistica.

Asi, el border emerge a partir de recurrencias retéricas que destacan la habitabilidad de los
espacios linderos a la experiencia expositiva en la que el arte, o los discursos sobre el arte,
son un mero insight. De alli, la nocién utilitarista del arte, nocién que implica la movili-
zacion del sujeto. Mds si esa activacion implica el goce promovido por el consumo en los
bordes de la experiencia expositiva.

Por ello, a medida los museos y sus carteras de productos se expanden la visita “completa”
exige mayor tiempo y dinero. De esta manera, la experiencia museo es cada vez mds “pri-
vada”. Las membresias, aunque a precios relativamente accesibles, restringen el contacto
con las obras y los artistas a grupos reducidos dando lugar a un nuevo avatar del Cabinet
d’amateur, pero, también, al viejo sistema del arte: coleccionista-artistas-criticos, ahora
curadores.

Por supuesto, este modelo de no es nada novedoso. Lo que interesa aqui es la temporalidad
que supone este tipo de contacto ya no con el arte sino con la institucion. De este modo, al
visitante se le otorga continuamente cosas que hacer. El publico del museo del siglo XXI se
compone de sujetos activos que necesitan hacer cosas. Cada vez, mas cosas.

MALBA >>> Pasay..
MoMA ¥>> Pasay ..
) p HACE
Centre Pompidou >3 Pasay..
Tate Modern >>> Pasay..
Discursos intermediarios > Di di >
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Ademis, el consumo no se limita a su accién mds préxima, comprar. El tan recurrente
hashtag observado en ciertos espacios del hall, en los bordes de las salas, como en los ma-
teriales visuales expuestos o entregados en estas instituciones, no s6lo contemporaneiza al
museo moderno, sino que pone en evidencia la necesidad de salir de sus fronteras, y de su
gobierno, para ofrecer una experiencia customizable a sus visitantes, permitirles ser crea-
dores de nuevas imédgenes.

De algtin modo, asi opera el deseo. Quiero hacer lo que veo que hace el otro a través de mis
redes sociales. La selfie ya no solo ante un cuadro, sino ante el nombre del museo, su frente,
su explanada, sus terrazas, sus vistas, o sus espacios mds emblematicos. Eso se vuelve casi
una “prueba” obligatoria que testifica que uno estuvo alli. El edificio se torna un telon de
fondo, una escenografia, un objeto de consumo, una experiencia pura. Esto, nuestro museo
moderno-contempordneo ya lo ha comprendido, y la adopcion de estrategias para explotar
y ampliar el tiempo de la visita en sus bordes pareceria ser su paradigma.

Promesa experiencial

— > AMPLITUD
g —— »>> ACELERACION
2 seey. [ HACE j > BORDER
> Pasay.. > PERMANENCIA

’ T 55 o ——

Asi, la indefinicion del arte contemporaneo habria perdido su capacidad de producir in-
comodidad en el piiblico', y para los museos, mas que un riesgo significa una inversién. Del
mismo modo que estas obras irrumpen en las salas para ser experiencia pura, y se abren
al visitante para que se concentre en su propio cuerpo, en sus propias sensaciones, en sus
propias experiencias; el museo moderno, a partir de la incorporacién del arte contempo-
rdneo en su espacio expositivo, ha perdido su rigidez absolutista, militante, moralizante,
su cardcter totalitario, para circular él mismo, casi anénimamente, en las pequefias panta-
llas de los smartphones.

#QuierolrAlMuseo?®
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Notas

1. Ver: El arte contempordneo y la incomodidad del publico Leo Steinberg Publicado en
revista Otra Parte, N°2, Otofio, 2004.

2. Este texto estd dedicado los Doctores Oscar Traversa y Gaston Cingolani, y a Eliseo
Veron.
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Abstract: This text presents the process of elaboration of the research developed in the
framework of the Master of Arts Criticism and Dissemination (UNA) and focuses on the
first investigations in the field, the selection of the corpus, the methodological design, the
planning, and the conclusions of the field analysis developed between 2016 and 2019. The
thesis concentrates on the cases of Malba (Buenos Aires), Moma (New York), Tate Modern
(London) and Centre Pompidou (Paris), more specifically on their facades, esplanades
and entrance halls understood as intermediary discursiveness that configure an experien-
tial promise to the visitors, given that these spaces advance, comment, organize, suggest or
inform something about what the public will experience inside the buildings.

The idea of experiential promise means that, in the twenty-first century, a visit to the
museum does not only mean coming into contact with works of art but also offering a
multidisciplinary experience that contemporary art itself has passed on to the spaces that
bring it to life.

Exhibit. This highlights the meta-criticism of both art and museum institutions and ex-
poses their awareness of their place in the global economic, political, and tourism system,
and their contact with the mass media and cultural industries.

The proposed concept emerges, then, from the intersection of three notions considered
central: what Eliseo Veron has called a reading contract; what Oscar Traversa has called
intermediary discourses; and the studies on gender developed by Oscar Steimberg.

In this way, the notions of museums, visitors, and modern and contemporary art that
make up the intermediary discourses of these exhibition spaces are investigated. The result
is a new category of public, ‘the border’, which materializes a new type of museum visit.

Keywords: contemporary art - intermediary discourses - experiential promise - semiotics
of space - modern museums.

Resumo: Este texto apresenta o processo de elabora¢ao da pesquisa desenvolvida no am-
bito do Mestrado em Critica e Divulgacdo das Artes (UNA), e enfoca as primeiras in-
vestigagdes no campo, a selecdo do corpus, o projeto metodoldgico, o planejamento e as
conclusdes da andlise de campo desenvolvida entre 2016 e 2019. A tese se concentra nos
casos de Malba (Buenos Aires), Moma (Nova Iorque), Tate Modern (Londres) e Centre
Pompidou (Paris), mais especificamente em suas fachadas, esplanadas e saldes de entrada
entendidos como discursivas intermedidrias que configuram uma promessa experiencial
aos visitantes, jd que estes espagos avangam, comentam, organizam, sugerem ou infor-
mam algo sobre o que o publico vai experimentar dentro dos edificios.

A idéia de promessa experiencial significa que, no século XXI, uma visita a0 museu nao
significa apenas entrar em contato com obras de arte, mas também oferecer uma expe-
riéncia multidisciplinar que a propria arte contemporinea passou para 0s espagos que a
dao vida.

Exibir. Isto destaca a metacritica tanto da arte quanto das instituigdes museoldgicas, e
expde sua consciéncia de seu lugar no sistema econdmico, politico e turistico global, e seu
contato com os meios de comunica¢do de massa e as industrias culturais.
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O conceito proposto emerge, entdo, da intersec¢ao de trés nogoes consideradas centrais: o
que Eliseo Veron chamou de contrato de leitura; o que Oscar Traversa chamou de discur-
sos intermedidrios; e os estudos sobre género desenvolvidos por Oscar Steimberg.

Desta forma, sdo investigadas as nogdes de museu, visitante e arte moderna e contempo-
rinea que compdem os discursos intermedidrios destes espagos expositivos. O resultado
¢ uma nova categoria de publico, 'a fronteira', que materializa um novo tipo de visita ao
museu.

Palavras chave: arte contemporénea - discursos intermedidrios - promessa experiencial -
Semidtica do espago - museus modernos.

[Las traducciones de los abstracts fueron supervisadas por el autor de cada articulo]
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