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1. [Presentacion]
Dir. Prof. Lic. Diego Massariol

El presente dossier reune una seleccion de memorias realizadas
por estudiantes de la E.S.B.A. Regina Pacis, en el marco de un proyecto
radicado en su Area de Investigacién. Lo aqui presentado, tiene el propésito
de documentar los procesos de pensamiento, experimentacién y produccion
de sentido que acompanan la formacion de artistas en nuestra institucion
Y, a la vez, de difundir al publico general el conocimiento alli construido.
Cada memoria por separado constituye una exploracion singular realizada
sobre diferentes objetos; pero juntas, conforman un mapa de lecturas
situado en un mismo territorio de indagacion, desde una misma perspectiva
y enfoque, que da cuenta de la existencia de problemadticas comunes

y transversales a las practicas artisticas y culturales contemporaneas.

En este contexto, la investigacion en el campo de las artes se nos
ha presentado institucionalmente hace ya varios afios como un dispositivo
estratégico de primer orden para la formacion de artistas y de docentes.
Desde su creacion en 2014 y, especialmente desde su reactivacion en 2022,
nuestra Area de Investigacién se ha configurado como un laboratorio
colectivo de exploracion e interrogacion sobre los fundamentos mismos de
la practica artistica y sus vinculos con la sociedad, la cultura y la historia.
En este marco, la relevancia de las actividades que propone radica en la
posibilidad de propiciar una educacion artistica que no se limita solo a la
adquisicién de técnicas o lenguajes expresivos, sino que ademas impulsa
a los/as futuros/as trabajadores/as de la cultura y de la educacién a
construir un pensamiento critico, a formular nuevas hipoétesis de lectura
sensibles sobre el mundo y, por todo ello, a asumir la responsabilidad

de transformar el sentido comin que impera en la actualidad.

Especialmente, esta perspectiva se contrae en un contexto
epistemolodgico y artistico en el que los limites conceptuales entre el arte,

el conocimiento y la experiencia se han vuelto cada vez mds porosos. Ya



la literatura especializada de -al menos- los ultimos treinta aflos ha dejado
de entender al arte de una manera esteticista, articulado exclusivamente
a la belleza, para definirlo como un modo particular de interrogar el
mundo desde el hacer sensible. En tal sentido, la teoria contemporanea
piensa al arte como un espacio dinamico de indagacién desde el cual,
lejos de proponer respuestas para los problemas socio culturales mas
inmediatos (idea que lo vincularia con la propaganda o con la militancia
activista), se abre a la posibilidad de la pregunta. En otros términos: se
trata de mostrar que todavia hay muchas cosas de este mundo actual que
merecen ser repensadas. Es desde alli que coopera en la (re)construccion
del conocimiento proponiendo otras miradas, otros saberes, otros puntos
de vista desde una perspectiva situada y practica. En este horizonte, el
artista contemporaneo ya no puede concebirse como un mero productor de
imagenes u objetos bellos, sino que debe asumir su rol cultural y entenderse
como un sujeto que observa, que piensa, que problematiza y que, a partir de

todo ello, articula discursos en torno a su tiempo para ponerlos en discusion.

Bajo esta perspectiva, la funcién estratégica del Area de
Investigacion de la E.S.B.A. Regina Pacis reside especialmente en su
proposito de articular la educacion artistica con la responsabilidad ética.
En tal sentido, el didlogo entre arte y conocimiento fomenta la comprensién
de que la practica artistica no debe asumirse plenamente auténoma
sino, por el contrario, que debe posicionarse y operar en permanente
correlacion con los debates histdricos, sociales y culturales de su tiempo.
Por ello, al tiempo que fortalece la practica artistica individual misma,
también coopera con la creaciéon de una comunidad de pensamiento

y de reflexién-acciéon altamente comprometida con su contexto.

Asi  planteado, el Area de Investigacion de la

E.SB.A. Regina Pacis entiende, asume y manifiesta que:

L. Investigar en arte es una préctica indisciplinada: se resiste
a los modelos, se opone a las estructuras previas. Es una practica que
asume la imposibilidad y la incertidumbre como materia de produccion;

que se despliega dindmicamente entre la sensibilidad y la teoria, entre la



experiencia estética y la reflexion critica, entre el hacer, el pensar y la palabra.

2. Investigar en arte implica situarse en una arena de
conocimiento donde se disputan los sentidos. Todo proceso
creativo conlleva una forma de indagacién. El pensamiento critico

es el motivo del arte; la accion es la consecuencia de la reflexion.

3. Investigar en arte es un modo comprometido de
interrogar al mundo. Cada gesto contiene una pregunta
y cada imagen propone un modo de existencia  distinto. Por

ello, el arte no representa: piensa, presenta, crea, transforma.

4. Investigar en arte implica producir obra desde el cuerpo,
desde la memoria, desde la experiencia situada, viva, responsable
con el entorno, la historia, la sociedad y la cultura. El arte es

siempre una practica colectiva. El taller debe abrirse a la calle.

El dossier de memorias que aqui presentamos es la expresion
viva de estas ideas rectoras. Desde alli, esta publicacion anima a futuros
artistas-investigadores a habitar el arte desde la duda, a elaborar preguntas
como método de creacién, a imaginar significados y sentidos (todavia)
inexistentes... En definitiva, es la evidencia material del compromiso
de la E.S.B.A. Regina Pacis con un arte que, cuando investiga, adquiere

el potencial de configurar una nueva experiencia sobre el mundo



2. [Introduccion]
Lic. Prof. Victoria Britos y Lic. Prof. Daniela Saco

Este dossier que hemos compilado contiene una selecciéon
del fruto de dos afos de trabajo en el proyecto de investigacion
“Modelizaciones en disputa y teoria decolonial en el didlogo entre ciencia,
arte y curaduria en Buenos Aires (2024-2025)”. En el transcurso de estos
afnos el proyecto atraveso diversas dinamicas de mayor y menor intensidad,
incorporando nuevxs integrantes y despidiendo a otrxs. En este sentido,
asumimos el desafio de sostener la rigurosidad y la solidez académica
a través del tiempo permitiendo el dinamismo y la apertura que nos
llevé a profundizar la conviccion de que la investigacion es una practica
viva. Tales caracteristicas se encuentran presentes en las memorias que
conforman este dossier por cuanto las muestras analizadas, la bibliografia
utilizada y el estilo de cada autorx evidencia su singularidad y potencia

el didlogo, condiciéon fundamental para la generaciéon de pensamiento.

La conformaciéon de proyectos de investigacion con
estudiantes y graduadxs de nuestra instituciéon fortalece los vinculos
entre la comunidad académica e introduce a sus integrantes en la
complejidad del abordaje de problematicas a lo largo del tiempo. En
este sentido, fomenta la autonomia, el compromiso y la reflexiéon critica

necesaria para actuar responsablemente en nuestro tiempo historico.

La investigacion —lejos de las romantizaciones que a veces
circulan— no es el territorio de las certezas. Investigar implica, en
primera instancia, cuestionar las nociones, las periodizaciones y el
propio aparato léxico con el que abordamos un objeto de estudio. Este
posicionamiento critico ante las narrativas histéricas y los modelos desde
los cuales leemos, analizamos y participamos del mundo no se logra en
solitario, ni es una capacidad innata. Investigar significa vincularse con
otros textos (académicos, literarios, artisticos), y si hablamos de textos,

hablamos también de tradiciones de lectura, de autores, de agentes e



instituciones posicionados y que a su vez los posicionan en determinados
ambitos de circulacion. Pero la lectura tampoco es un acto solitario: la
interpretaciéon requiere didlogo con los pares. La deconstruccién de los
sistemas del saber es una practica colaborativa y dialdgica, que exige,
ademas, asumir un posicionamiento ético frente a la profesion elegida
y la pertinencia respecto al campo con el que deseamos debatir. Asi,
investigar implica un compromiso con nuestro tiempo y dedicacién para
compartir con Ixs otrxs: tiempo de escucha, de didlogo, de lectura atenta.
Esta postura ética y autocritica dentro de la labor investigativa significa,
a su vez, discutir de manera permanente con la primacia del individuo,
con el mito del héroe, del genio, tan marcado por la herencia del sujeto
moderno. Investigamos, en el fondo, porque discutimos con nuestro
propio tiempo. En este sentido, las memorias que retine este dossier no son
afirmaciones cerradas, sino hipétesis de lectura; es decir, una invitaciéon a
la comunidad para seguir dialogando y pensando modos alternativos de

leer nuestras practicas y nuestro variado y heterogéneo campo artistico.

Desde el Area de Investigacion fomentamos la conformacién de
proyectos de investigacion en las catedras con vistas a consolidar el ambito
de la investigacion en nuestra institucion por cuanto lo entendemos
como una pieza fundamental en la creaciéon y comprension de la practica

artistica actual.

Esperamos que la lectura de este dossier despierte el deseo y
la curiosidad en sus lectores por investigar y construir conocimiento

colectivo e institucional.



[Memorias]

3. "Loquelanoche le cuenta al dia” en Fun-
dacion Proa.

Prof. Juana Silvestre & Prof. Nicolas Casado Roa

“Lo que se enuncia es un posicionamiento; todo enunciado
es un posicionamiento en un terreno ajeno. Y, sobre todo, es un

posicionamiento que tiene consecuencias en otros” (Mancuso, 2005, p. 202)

El concepto de enunciado y enunciado hegemoénico desarrollado
por Bachtin, que toma Hugo Mancuso en La palabra viva (2005),
nos permitié problematizar la idea de unidireccionalidad y sintesis

que se plantea en la muestra. Como si fuera un producto masticado.

Al mismo tiempo nos encontramos en un terreno ambiguo: ;ésta
busqueda intenta generar una lectura accesible para un publico mas amplio y

diverso, olovuelve “vago”alahora de subjetivary generar unalectura propia?

La reiteracién de conceptos, que se refuerzan a través de cada
uno de los componentes de la misma (textos de sala, el texto curatorial,
la disposicién de las obras, la referencia en el titulo y las entrevistas)
parece no dar lugar a dudas. Nos encontramos en una situaciéon de
poco estimulo para generar un pensamiento auténomo y poco espacio-

tiempo mental para barajar posibilidades alternas a las explicitadas.

Al mismo tiempo, en todo el recorrido se encuentra
reflejado otro eje fuerte: la vigencia, la transtemporalidad. La tematica
politica, social y econdémica conocida se vuelve a repetir y vuelve
a hacer eco en el presente. Las obras que funcionaron en los afnos
60 en Latinoamérica lo siguen haciendo de la misma manera en la

actualidad. ;Qué pasa con la resolucién de conflictos sociales y politicos?



7.»

“Lo que la noche le cuenta al dia’, un paralelismo entre lo que pasa
y lo que pasd. Lo que esta y lo que fue. Una constante de réplica en las
salas de esta exposicién en PROA. Ambigiiedades que se unen como
un oximoron; la fe y la accién bélica. Las obras poseen elementos que
necesitan de una dualidad, un par, otra cara, para poder completar su
lectura y a su vez la de la sala. La curaduria estd pensada como bisagra

moviendo de manera simbdlica las piezas para proveer esta lectura.



4, ";Cuanto pesa el amor?" en el Centro Cultural
Recoleta

Maria Paz Ferndndez

Conmasde 150 mil visitas durante unos pocos meses, ‘s Cudnto pesa
el amor?” se convierte en una de las exposicion mas populares del afio, y, en
este caso creemos que aplica, unadelas mas “virales” Laexperiencia funciona

perfectamenteparasacarsefotosfrentealasobrasypublicarlasenredessociales.

La exhibicion retine artistas historicos y emergentes, en su gran
mayoria argentinos, y gran variedad de obras, las cuales parecieran estar,

de un modo u otro, relacionadas con el imaginario colectivo del “amor”

Conrespecto ala curaduria, a cargo de Daniel Fischer, se decidié no
titularlasampliassalas,norealizarunescritoparaningunadeellasy,finalmente,
ubicar el texto curatorial completo al final del recorrido, el que contiene obras
de mas de 60 artistas. Teniendo en cuenta esto, nos remitimos a las palabras

de Marcelo Pacheco en Prdctica curatorial, un campo de escritura (2019):

El curador es productor, precisamente, de exposiciones y
relatos que muestran y hablan de contenidos estéticos y
extra estéticos, de contiendas de valores en negociacion, que
crean conocimientos y argumentos, adoptando para su hacer
distintos tipos de escrituras mediante el uso de narraciones,
que crean haces relacionales de signos que son visibles por su

diferencia y confrontacion con respecto a otros discursos (p. 16).

Si entendemos asi la labor del curador, ;Qué esta diciendo sobre
el espectador al no permitirle acceder a un marco tedrico, conceptual
hasta el final del recorrido?;Qué entendemos por las decisiones
curatoriales y montaje cuando el unico criterio de agrupacién parece
ser el estético? ;Podriamos afirmar que subestima al publico, que

imposibilita elaborar otras lecturas, quizds mas profundas? Al leer el



texto curatorial, nos encontramos casi puramente con citas de autoridad
de tedricos y pensadores europeos o norteamericanos. Desde Nietzsche
hasta Hannah Arendt, el marco tedrico de la propuesta pareciera, al
igual que las salas, una aglomeracion de individualidades que en su

sumatoria acaban por perder profundidad, intencion si es que la hay.

Hayunacargasimbdlicamuyclaraalelegir citaseuropeasparahablar
sobre una muestra formada casi integramente por artistas latinoamericanos.
El rol colonizador de Europa en nuestro territorio no es una novedad, y
entendemos como opera para mantenerse en el extremo favorecido de

una histérica relacién de poder. En palabras de Anibal Quijano (2014):

los colonizadores ejercieron diversas operaciones que dan cuenta de
las condiciones que llevaron a la configuracién de un nuevo universo
de relaciones intersubjetivas de dominacion (...) reprimieron tanto
como pudieron; es decir en variables medidas segun los casos, las
formas de produccion de conocimiento de los colonizados, sus
patrones de producciéon de sentidos, su universo simbdlico, sus

patrones de expresion y de objetivacion de la subjetividad (p. 787)

Perpetuar estos mecanismosal hablar justamente dearte yamor, que
sonexperienciassensiblesypersonales, que estan completamente atravesadas
por la cultura de un territorio, por los vinculos humanos, por la subjetividad
y por la realidad social, resulta desafortunado y anticuado. Se intenta leer

el arte argentino con el mismo lente que resulta obsoleto hace décadas.



5. "Elaprendizaje infinito” en el Museo de Arte
Moderno de Buenos Aires

Prof. Camila Perfetto Reyes

La muestra reune una serie de “iniciativas de matriz pedagogica,
comprendidas dentro del campo del arte y mds alla de sus fronteras
disciplinares”, las cuales “se proponen conmover los puntos de vista
tradicionales en la medida en que recuperan la escucha y la empatia en
las relaciones que se dan entre maestros y alumnos’, como se menciona
en el texto curatorial. Vemos planteado en la muestra un intento de
trasladar el aula al museo, incluyendo elementos como pizarrones, tizas,
libros, mochilas, un mural con informacién organizada en formato
de mapa conceptual, entre otros. Sin embargo, consideramos que esta
intencién no se materializé con éxito ya que la interaccion con las obras no
concuerda con una experiencia aulica, sino con una experiencia distante
y contemplativa como sucede tradicionalmente en los museos. En un aula
escolar se llevan a cabo procesos de enseflanza y aprendizaje en donde
se genera un dialogo y un intercambio entre educadores y estudiantes,
y en donde lo mas valioso es el camino que se recorre hasta llegar a una
conclusién, comprender un concepto, o incorporar un conocimiento
nuevo. En este sentido, la muestra analizada no exhibe procesos sino
resultados. Podemos nombrar tan solo dos ejemplos concretos en los que
vemos un intento de romper con la distancia que se genera entre texto
artistico y espectador: un pizarrén en la primera sala sobre el cual se
puede escribir y dibujar, y un gran manto negro con almohadones y libros

en la segunda sala, en el cual estd permitido sentarse y agarrar los libros.

Por otro lado, en la muestra encontramos muy presentes las
enunciaciones colectivas. Kekena Corvalan sostiene que “[...] la curaduria
afectiva es un modo particular de organizar relatos sobre la voz colectiva
[...]7 (2021, p.19), y en relacién a esto también propone el siguiente

postulado en donde plantea una concepcion actual del museo como



institucion: “[...] los museos son espacios de construccion de vinculos
comunitarios, intergeneracionales, que aportan ala creacion de pertenencias
e identificaciones transitorias, constituyendo por lo tanto un productor
de mundos imaginarios comunes” (2021, p.14). El mural del Bachillerato
Mocha Celis, las pinturas del taller de plastica del Borda, por nombrar dos
ejemplos, son proyectos colectivos en los que predomina la dimension
social y transformadora del arte, en donde podemos evidenciar una
intencion del museo de ir en busca de proyectos que no estan realizados con
el propdsito de ser expuestos en museos, y que no son realizados por artistas
consagrados como podemos encontrar tradicionalmente en una muestra
de estas caracteristicas. Pero en relacion a esto nos surgen los siguientes
interrogantes: ;Estan expuestos estos proyectos en el museo en calidad de:
resultados de proyectos educativos, muestrario de iniciativas pedagogicas

artistico-sociales, u obras dearte?, sel museo los transforma en obras de arte?.

Otro eje analizado fue el de la dimension territorial. Sobre este
tema Corvaldn plantea: “En la curaduria afectiva lo que nos mueve
a pensar es la disputa de territorios” (2021, p.19). Observamos en la
muestra una desterritorializacion de las imagenes, al estar expuestos
solo los resultados de dichos proyectos, practicamente sin registros
del proceso de produccion ni mencién del contexto en el cual fueron
realizados y en qué condiciones. Particularmente en estos casos resulta
pertinente incluir algin tipo de informacién o registros al respecto
ya que estamos ante proyectos de caracter social que reivindican

diferentes luchas dentro de contextos de vulnerabilidad y desigualdad.

A modo de cierre, consideramos que “El aprendizaje infinito”
reune un conjunto de proyectos artistico-pedagdgicos en condiciéon de
catalogo con caracter informativo, debido a la falta de contextualizacion
territorial, la escasa posibilidad de interacciéon cercana y ludica con lo
exhibido, y la no incorporacion de los procesos de produccion. Esto nos
lleva a concebir la exposicién como una propuesta regida por un relato
curatorial que intenta romper con los cdnones tradicionales de un museo

pero que no logra trasladarlo a los proyectos exhibidos ni al recorrido.



6.  "Guyra Ka'aguy. Pajaro salvaje’ Monica Millan
en Fundacion Santander

Maricel Mainiero

La reflexion sobre la exposicion “Guyra Kaaguy/Pdjaro Salvaje”
desdelaperspectivadelateoriafeminista decolonial, a partir delos conceptos
“proyecto modernidad-colonialidad”, “sistema de género de la Modernidad
colonial’, “colonialidad del poder”, “colonialidad del ser” y “colonialidad del
saber”, expresados por Ochy Curiel, doctora enantropologia social ymilitante
feminista en su conferencia “El feminismo decolonial latinoamericano y
caribefo. Aportes para las practicas politicas transformadoras”, posibilitd
el establecimiento de ejes problematicos de interés en torno a las practicas

curatoriales, sus estrategias de montaje y su correspondiente divulgacion.

El titulo de la exposicion estd inspirado en una expresion
acufada por la naturalista, creadora britanica y viajera Marianne North
durante unos de sus viajes en 1871, cuando atin las mujeres no solian
viajar solas. Guyra Kaaguy es la expresion traducida al guarani para aludir

a los viajes realizados por Moénica Millan por el rio Parana y Paraguay.

El primer eje que nos proponemos reflexionar es  sobre
los formatos de exhibicion, el montaje. ;Cémo se presenta la

estructura de visibilizacion del proceso de producciéon artistica?

La exposicion muestra entre sus obras el trabajo de Moénica Millan
durante 22 afios junto a tejedoras del pueblo paraguayo Yataity del Guaird,
tejedoras del tejido Ao Po’i (tela fina en guarani) y del encaje Ju. Este
trabajo expuesto propone estudiar los procesos que rodean el arte de tejer,
se pregunta por las costumbres, paisajes, afectos, y ciclos temporales de la
actividad. Nos preguntamos por los testimonios de estas tejedoras, objeto

de investigacion, ;qué pasa con sus saberes?, ;desde qué lugar se validan?

Siguiendo esta linea, nos preguntamos si la practica

artistica y curatorial de la exposicion contempla la nocién de
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colonialidad del saber, que cuestiona la racionalidad técnico cientifica
epistemologica moderna donde el conocimiento se entiende solo
como conocimiento neutro, objetivo, y producido en determinadas

condiciones como Unico modelo véilido de conocimiento.

Observamos que la exposicion muestra todo el trabajo de la artista
junto a las tejedoras, y lo anuncia como lazos trenzados entre el mundo
material e inmaterial, entre lo comunitario y lo individual, se reivindica
el lugar de la comunidad de tejedoras como productoras de saberes y
conocimientos, pero no se explicita en la exposiciéon desde que lugar se
realiza la habilitacion de la reivindicacién y validacion de la comunidad de

tejedoras como sujetos productores de conocimiento y produccion artistica.

El segundo eje a reflexionar surgi6 a partir de preguntarnos por
la decision de la curaduria, de emparentar la experiencia de la artista

Monica Millan con la experiencia de la naturalista Marianne North.

No entendemos porque el texto curatorial posiciona principalmente
como figura de contraste e inspiracién de Monica Milldn ala artista Marianne
North, mujer britanica, cuya formacién académicay artistica es tajantemente
europea y colonialista, y emula a la figura del etndgrafo naturalista inglés
del siglo XIX. Lo cual insistimos en preguntarnos por la validacion de
los saberes en el proceso de construcciéon del conocimiento. En el mismo
sentido nos preguntamos cuan extractiva es la relaciéon entre comunidad
de recepcién y los artistas/investigadores recibidos por la comunidad. ;Se

reproducen las practicas etnograficas colonialistas europeas del siglo XIX?

Aqui surge preguntarnos por la tension que se genera entre la
tradicién histoérica colectiva representada por la comunidad de tejedoras
del pueblo paraguayo Yataity del Guairdy y la nocién de autor, o autoria,
siempre firmada por un nombre propio individual, y vinculada a la nocién
de propiedad privada. También identificamos que hablar, mencionar, o
nombrar a la comunidad de mujeres que también son productoras de piezas
artisticas expuestas no es lo mismo que hablar con la comunidad y permitir

que se pronuncie de manera auténoma. En este sentido, nos preguntamos



por las relaciones éticas atravesadas por la colonialidad del saber.

Reflexionando sobre este eje encontramos la tension existente entre
el proyecto artistico de Monica Millan basado en la experiencia colectiva
con las tejedoras del pueblo paraguayo Yataity del Guairdy, y el dispositivo
museistico curatorial concentrado en visibilizar prioritariamente la labor
individual de la artista. Podemos afirmar que la colonialidad del saber
opera de alguna manera, la curaduria presenta resabios del patrén colonial

del poder donde la ciencia es el saber legitimo para estudiar otras culturas.

El tercer eje a reflexionar es la trasposicion de nociones
contemporaneas (multiculturalista) como acercamientos posibles hacia
una cultura, hasta qué punto estos cruces no deshistorizan, homogenizan
y traducen (desde el tardocapitalismo) a estos otros culturales. Finalmente
nos preguntamos por el concepto de cosmos y espiritualidad Zen
mencionando en el texto curatorial, no podemos dejar de pensar en cual es
su vinculacién con la artista, tal vez la colonialidad global que nos habita
sin darnos cuenta permite que desterritorialicemos y deshistoricemos las

practicas que nos han formado como artistas y lectores de arte también.

El cardcter exotista y la logica multiculturalista de Ia
exposicion nos provoca preguntarnos por aquellos modelos de
lectura y guiones curatoriales propuestos por instituciones que

operan  finalmente modelizando las  producciones  artisticas.



J/ "Porter-Camnitzer. Los afos del New York
Graphic Workshop” en el Museo Nacional de Bellas
Artes

Carolina Pisano Rincon

En “Porter-Camnitzer. Los anos del New York Graphic
Workshop”, muestra en el Museo Nacional de Bellas Artes de las obras
creadas por la argentina Liliana Porter y el uruguayo Luis Camnitzer
durante la década de los 60 producidas en el New York Graphic Workshop,
fundado por los artistas junto al artista venezolano José Guillermo
Castillo, demuestra una fuerte articulacion del archivo (la misma
curaduria se centra en el eje archivo), junto con la experiencia misma
del espectador, su participacion y su repercusion en este, punto del arte
conceptual en Latinoamérica. Aun asi, no podemos evitar preguntarnos

si el concepto de archivo de obra es lo nico que estd en la superficie.

El NYGW no solo sirvié como un espacio de trabajo para los
artistas, sino para poder llevar el grabado y arte grafico e impreso a otra
dimensidn; sacarlo de la mirada meramente en la destreza técnica como
factor primordial del grabado y elevarlo a pensar sobre la relaciéon imagen-
lenguaje-objeto a través de la estampa, priorizando asi el proceso creativo
sobre el técnico, mensaje de indole profundamente politica en cuanto a la
institucion arte en el momento. Estas nuevas discusiones que se traen al
campo desde lo curatorial, reuniendo producciones en serie y recreaciones,
plantean una nueva posicion del arte grafico en la institucion. Pero, ;cudles
son esos dialogos? No podemos dejar de pensar en donde se encuentra
la muestra, el Museo Nacional de Bellas Artes, de suma importancia en
latinoamérica y en el mundo, pudiendo enfatizar en la elevacion del
lenguaje y arte grafico en la institucién del arte, especificamente en la
institucién museo, en este caso. ;Es acaso, teniendo en cuenta en donde
se encuentra la muestra, una forma de volver visible el arte grafico desde

otro lado, tal como lo hizo el NYGW? Al poner estampas arrugadas de
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Porter en esculturas de Rodin, decisiones replicadas de los ‘60, la propia
curaduria hace de esto un hecho. Tomando a Ranciére, podemos decir
que la dimension politica en el arte se evidencia cuando éste reconfigura
lo sensible, es decir, cuando rompe con lo establecido y hace visibles
nuevas experiencias o voces antes ignoradas. El arte puede tener un poder
politico al reconfigurar lo que es visible, decible y pensable. Asi, el arte y la
politica no son esferas separadas, sino que ambas se juegan en la disputa

por quién tiene derecho a decir, ver, y ser visto. Jacques Ranciére dice:

arte y politica no son dos realidades permanentes y separadas de las
que se tratarfa de preguntarse si deben ser puestas en relacion. Son
dos formas de division de lo sensible dependientes, tanto una como

otra, de un régimen especifico de identificaciéon (2005, pp. 15-16).

Tampoco podemos dejar de tomar la importancia del NYGW en
cuanto a la internacionalizacién del conceptualismo y de la produccion
local, especialmente al haber sido fundado por artistas latinoamericanos
en Estados Unidos, y reforzando el hecho de que las muestras de lo
que se produjo alli fueron exhibidas solamente en Latinoamérica.
Segin Longoni, el arte conceptual suele contarse desde un punto de
vista eurocentrista o angloamericano y cuestiona la idea de que el arte
conceptual latinoamericano sea solo una imitacién “tardia” de lo producido
en los centros hegemonicos. En América Latina, el conceptualismo
tiene sus propias formas, objetivos y contextos diferentes al del
norteamericano, centrados fuertemente en las luchas sociales, la censura,
y la represion politica entre otros, planteando asi una descentralizacion
del centro y la periferia, y una discusion sobre el espacio productivo
del cual surgen formas distintas de arte conceptual. El conceptualismo
latinoamericano de los ‘60 abre una puerta a pensar en el rol social y

politico adjudicado a la produccion artistica. Sobre esto, Ana Longoni dice:

El primer conceptualismo latinoamericano no es tanto una
tendencia artistica como un modo de actuar desde el arte

que desnuda (y socava) la separacion moderna entre arte



y vida. En gran medida, su identidad y su programa de intervencion
artistico-politico asocian las ideas-fuerza vanguardia y revolucion.
Estos movimientos artisticos no estaban reclamando un lugar
en el mundo del arte o el reconocimiento de su existencia
periférica, sino algo mucho mdas audaz y critico: querian poner

en cuestion el estatuto de lo artistico, desbordandolo (2007, p. 9).

;Como aparece, entonces, este posicionamiento alternativo del
conceptualismo latinoamericano en la muestra? ;Se evidencia a través de la
recreacion de lo hecho en el ‘69 como archivo, o hay algo mas que se deja ver
a través de las decisiones curatoriales? Si, segun Longoni, lo que se pone en
discusion es la transformacion de la existencia atribuida desde el lugar del
arte, ;cdmo vemos esto reflejado en la curaduria misma, en este caso? ; Como
se relaciona esto a nuestros tiempos? ;Se puede hacer una linea de didlogo
entre el fuerte mensaje politico en cuanto al conceptualismo demarcado por
Porter y Camnitzer en nuestra actualidad? Podria ser que el punto alli se
encuentra en el rol social y politico que le dio esa generacién a la produccion

artistica, y como eso repercute en lo que es el arte latinoamericano hoy.

Con todo esto anteriormente planteado, se destaca asi la
importancia de la trayectoria de Camintzer y Porter para llegar a ser
referentes del movimiento, y como la muestra, quizas, o solo se evidencia
como un archivo de obras sino como un mismo archivo del recorrido del
conceptualismo latinoamericano en la transformacion del arte en si, en

su fuerte hincapié politico, y de como vemos el arte latinoamericano hoy.
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8. "Algunos oficios. Arte, trabajo y precariedad en
Argentina (2003-2023)" en el Parque de la Memoria

Maricel Mainiero

La exposicion “Algunos oficios. Arte, trabajo y precariedad en
Argentina (2003-2023)” se realiza en el marco de Bienal Sur (2025), bienal
internacional de arte contempordneo, impulsada principalmente por la
Universidad Nacional de Tres de Febrero. La muestra estd integrada por
los artistas Adriana Bustos (ARG), Aimé Pastorino (ARG), Alfredo Dufour
(ARG), Ana Gallardo (ARG), Artistas Visuales Autoconvocades (ARG),
Azul Blaseotto (ARG), Damian Crubellati (ARG), Emiliano Miliyo (ARG),
Flavia Da Rin (ARG), Florencia Sadir (ARG), Fatima Pecci Carou (ARG),
Julian D’Angiolillo (ARG), Lucas Tibaldi (ARG), Lucia Reissig (ARG), Mabel
Temporelli (ARG), Mantera Galeria (ARG), Mariana Lépez (ARG), Mariano
Combi (ARG), Marisol San Jorge (ARG), Maria Candelaria Traverso (ARG),
Rodolfo Marqués (ARG), Roxana Ramos (ARG), Sandro Pereira (ARG),
Santiago Poggio (ARG), Totoreros (ARG); y curada por Marcos Kramer.

A partir de los textos propuestos (Borisonik, 2022), analizamos
la exposiciéon y establecimos ntcleos problematicos que nos permiten
reflexionar y leer desde una perspectiva critica la propuesta curatorial y
sus estrategias de montaje. La exposicion estd organizada en varias salas,
en la primera de ellas encontramos obras de artistas haciendo referencia
a trabajos informales o con cierto nivel de precarizacion laboral, en
la segunda sala atendemos a la representacién del trabajo asociado a
las tareas domésticas y de cuidado y crianza, y a la representaciéon del
trabajo en las artes. Por ultimo, en las dos tltimas salas nos encontramos

representado la relacion entre el trabajo y las practicas artesanales.

En primer lugar, nos preguntamos por el nombre de la muestra:
la categoria oficio y su vinculacién con la idea de precarizaciéon del
trabajo. En la primera sala, observamos que las producciones artisticas

cumplen una funcién ilustrativa del tema y se expone un catdlogo de
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diferentes trabajos precarizados de la vida urbana. Lo precario aparece
relacionado con lo informal o con la pobreza. Nos preguntamos por
la denominacion diferenciada de las nociones de trabajo, y de empleo,
como se construyen histéricamente. Indagamos sobre la jerarquizacion
de la precariedad y su vinculo con la divisién de las clases sociales. En
esta primera sala, claramente, “estar precarizado” estd relacionado con
una condicién de clase, excluyendo las profesiones “liberales” y/o con
un mayor estatus social. La inclusiéon de una escultura conformada por
mochilas de repartidores de distintas empresas Rappi, PedidosYa, etc.),
refuerza esta concepcion (;podriamos decir simplista? ;del sentido

comun? ;turistica?) que vincula lo precario y lo informal con la pobreza.

En segundo lugar (que coincide con la segunda sala), se busca
poner en didlogo las tareas domésticas, de cuidado y crianza, con el trabajo
del artista. En este eje observamos la invisibilizacion, fragmentacion y
cierta romantizacion tanto del trabajo del artista como de quienes llevan a
cabo aquellas tareas domésticas, de cuidado y crianza, que en su mayoria
corresponden a una division del trabajo segun el género. Junto con varias
producciones de artistas femeninas se expone la presentaciéon de Artistas
Autoconvocades con estadisticas. Aquellas transmiten un sistema de
explotacion laboral donde se perciben aspectos como la autoexplotacion,
el trabajo ad honoren o el salario simbolico y emocional, que conviven con
la desdefinicién de trabajo y vida como ejes estructurantes de lo vital. Estos
aspectos se construyen como comunes entre los trabajadores de las artes y la

poblacion femenina a cargo de las tareas domésticas, de cuidado y crianza.

Nos preguntamos por los alcances de la organizacién de los
trabajadores de las artes dentro de este proceso de liberalizacion de la
actividad artistica a lo largo de la historia, y por la tension irresoluble al
interior del sistema de las artes entre la imperante logica del mercado y
la nocién de trabajo, entendido como un derecho y como tal regulado
por el Estado. En relacién, observamos la tensiéon (o de alguna
manera la omisién) presente al interior del sistema de las artes: la

pérdida de funcidn social del arte que convive con la nociéon moderna
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de artista (que en cierto sentido dificulta su autopercepcion como
trabajadores de la cultura). Nos preguntamos ;Por qué la exposicion

produce una naturalizacién sobre la practica artistica como un oficio?.

Retomando a Hernan Borisonik (2022) nos
preguntamos si se puede considerar al sistema de las

artes  contemporaneo  como libertario o  anarcocapitalista.

A partir de la autonomizacién del sistema de las artes, los artistas
quedaron “doblemente libres”, liberados de los yugos que los ataban a un amo
singular (el comitente), perolanzados al mercado para competir y luchar por
susubsistencia. Las produccionesartisticas fueron convertidas en mercancia,
provocando la sumision del sistema de las artes directa o indirectamente
al mercado. En contrapartida, se produce la precarizaciéon de las vidas

vinculadasalaproduccién de obrasartisticas, en formato de autoexplotacion.

Como ultimo eje de discusién abordamos la tension al interior
del sistema de las artes, con la presencia del concepto de artesania ligado
intimamente al de oficio, pero con una tension histérica atn irresoluble

al interior del sistema de las artes, la tension Bellas Artes- Artesania.



9. "Soberania de las cosas" en el Palacio Libertad
(ex CCK)

Soledad Borda

La muestra curada por Jazmin Adler, “Soberania de las cosas’,
parece instalarse como un contrapunto al antropocentrismo moderno,
cuestionando la supremacia del sujeto y recuperando la agencia de lo
material. En este sentido, las obras no estdn al servicio de representar

sino de afectar, de interpelar, de hablar desde su propia condicion de cosa.

Como plantea Bill Brown, los objetos devienen cosas “cuando
dejan de funcionar para nosotros” (2001, p. 4) y cuando, al romperse o
desprogramarse, “suflujodentro deloscircuitosde produccidonydistribucion,
consumo y exhibiciéon ha sido detenido” (2001, p. 4). Esta interrupcion,
visible en los dispositivos tecnoldgicos obsoletos, ruinas industriales y
ficciones apocalipticas que componen la muestra, nos abre a una dimensién
no utilitaria de lo material. Ya no sirven, no significan desde el orden

clasico de lo simbdlico, sino que actdan: convocan, resisten, reaparecen.

En ese sentido, Adler recupera con fuerza una idea que atraviesa
los nuevos materialismos: la de una politica expandida, que no se reduce
a lo humano. Tal como senala Bruno “una mitad de nuestra politica
se hace en las ciencias y las técnicas, y la otra mitad de la naturaleza se
construye en las sociedades” (Latour, citado en Corujo Martin, 2019, p.
21). Esta division moderna, heredera de un dualismo que separa mente/
cuerpo, naturaleza/sociedad y sujeto/objeto, es lo que la curaduria

busca desarticular al reunir desechos en un mismo territorio estético.

De la temporalidad de las cosas, la tension entre vida y muerte
en los objetos, y la revalorizacion estética de lo descartado, en relacion a
esto, la muestra vehiculiza las dimensiones tales como, la configuracién
de lo apocaliptico (teniendo una mirada aparentemente desalentadora

del devenir humano), asi como también, complejiza la interrelacion



desde lo objetual hacia lo pictérico, que segiin nuestra apreciacién, no
converge en un relato comun en relaciéon a las cosas. En este sentido,
nos preguntamos: shay una confluencia de relato coherente entre las
partes desarrolladas?, ;qué significa otorgar centralidad a lo que ha sido
expulsado del sistema productivo? La muestra presenta un espacio

de resonancia donde lo residual deviene potencia, y lo inerte, sujeto.

En consonancia con lo expuesto anteriormente, consideramos en
relacién al espectador desorientado y absorto, en un sentido de correrse
de los lineamientos primigenios de hilo conductor presentado. En tal
sentido, nos referimos a mostrar pinturas de objetos vintage, que remiten

mas a una nostalgia por ausencia que a problematizar la nocién de cosa.

Tal como recuerda Corujo Martin (2019), la Thing Theory permite
pensar las cosas no sélo como objetos manufacturados, sino como agentes
que “al modificar el sentido, convierten lo dado en inestable” (2019, p. 23).
En esta linea, en Soberania de las cosas los objetos no ilustran un concepto:
se rebelan. Al ser reconfigurados en instalaciones, esculturas o dispositivos
visuales, se vuelven entidades que actian mas alld de su uso originario
tal como en el ejemplo que da Brown, una cuchara colgada como movil
deja de ser utensilio para devenir cosa (2004, p. 32). Del mismo modo,
en la muestra, un engranaje oxidado, un resto electrénico o una piedra

fragmentada se desmarcan de su funcionalidad para activar otros relatos.

Asi también, la exposicion pone en juego lo que Maurice Merleau-
Ponty describia como el entrelazamiento entre cuerpo y mundo: “las cosas
coexisten conmigo como un sujeto encarnado” (1968, p. 137). La muestra
invita a pensar desde una comunidad expandida, donde los humanos ya

no somos el centro sino parte de una trama compleja que nos desborda.

En este punto, es posible pensar la propuesta curatorial
como una forma de resistencia frente al paradigma extractivista y
utilitarista que reduce lo material a su valor de uso. En vez de exhibir
“cosas bonitas” u “obras cerradas”, Adler habilita un parlamento de

materialidades diversas que toman su propia expresion. En sus palabras,



“la magnificencia de estos encuentros cobra cuerpo en pinturas,
esculturas, videos e instalaciones sustentadas en diferentes tipos de
materialidades”, construyendo “un espacio para el ejercicio del poder”.
Pero este poder no es jerarquico ni vertical: es un poder-distribuido,

rizomatico, donde las cosas, como dice el titulo, ejercen su soberania.

En definitiva, la muestra abre interrogantes mds que certezas:
nos enfrenta a la potencia latente de lo residual, a la subjetivacion de
lo inerte y a la fragilidad del relato cuando la linealidad se quiebra.
La aparente falta de cohesion no niega su valor, sino que tensiona
al espectador, invitindolo a habitar el desconcierto como parte del
gesto. Asi, lo descartado, lo nostélgico y lo fragmentario adquieren

centralidad, desafiando las formas tradicionales de narrar y mirar.
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10.  "“Caminantes”; “Lo que sucede rio arriba

nou

sucede rio abajo"; “Un péjaro le canta al otro y el otro
le canta a €l 'y a si mismo también” & "Plantio Rafael
Barret”. Seba Calfuqueo; Florencia Sadir; Christian
Salablanca; Adriana Bustos & Monica Millan en W
galeria

Maria Paz Ferndndez

Las cuatro muestras visitadas se exhiben en simultineo
en W-Galeria, en el barrio de San Telmo, en Buenos Aires. Fueron
curadas por Laura Hackel (las dos primeras mencionadas), Claudia
Fontes y Larisa Zmud, respectivamente, y cada una presenta la

propuesta de distintos artistas originarios de paises de Latinoamérica.

En primer lugar, nos resulta llamativo el modelo de curaduria que
exhibe la galerfa en los cuatro casos. Son salas aisladas que no cuentan con
texto curatorial en sus paredes. En cambio, fuera de cada habitacion se puede
encontrar un codigo QR que, al escanearlo, nos lleva a la pagina web de W,
desde la que se puede descargar el dossier de la exposicion y finalmente
encontrar un texto mas bien descriptivo sobre la practica del artista, una
enumeracion delas obras expuestas con algunas claves delecturay finalmente
fotos de las mismas a modo de catalogo. Es un tratamiento de la curaduria
que evidencia un protagonismo del aspecto comercializable de las obras,
incluso desde el manejo en redes sociales. A través de las publicaciones de
la galeria en Instagram, podemos ver como se generan efectivos sistemas
de identificaciéon de cada sala, desde el uso de flyers compuestos por el
color mas pregnante de cada una de las exhibiciones, y la silueta de una
de las imdgenes, a modo de icono, que forma parte de la misma. Es facil
hallar el color protagénico en cada propuesta ya que se emplea en reiteradas
ocasiones el recurso cada vez mas visto de pintar las paredes o el piso de

colores plenos y llamativos. Se genera una facil identificacion y lectura de
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la sala que nos hace preguntarnos si no se estara subestimando de algun
modo al espectador al presentarle un modo de leer la experiencia artistica
tan delimitada y al mismo tiempo negandole el acceso inmediato a un texto
de sala. No se evidencia qué es lo que problematiza cada sala, cual es la linea
conceptual desde la que se posicionan las curadoras para proponer estas
muestras. ;Qué importancia tiene el esteticismo, el aspecto inmersivo, la

futura foto en redes sociales, ala hora de plantear el tratamiento de las obras?

En el apartado “La era del gran escenario’, del libro Escribir
las imdgenes: ensayos sobre arte argentino y latinoamericano, Andrea
Giunta (2011) plantea como internet ha trastornado todos los
estandares de circulacién de la informacién, pero no asi reemplazando

(aun) la experiencia de asistir a una exposicion de obras de arte.

Para continuar, nos preguntamos sobre el perfil institucional de la
galeria, sabemos por el modelo y red en el que estd inserto que su fin tltimo
es lograr la comercializacién de las obras expuestas. Para ello, responde
légicamente a ciertas estructuras del mercado del Arte y se inscribe en
temadticas que estdn en agenda dentro de la industria. La identidad, la forma
artesanal de produccién de imagenes dentro de comunidades marginadas,
la vivencia situada en sectores minoritarios, son cuestiones con las que
podemos hacer dialogar a todas las salas de la galerfa. Y aun asi el planteo
se encuentra alejado de un sefialamiento politico, de una problematizacién.
Tampoco hallamos una singularidad autoral por parte de las curadoras,
no desde los textos y tampoco desde los dispositivos de exposicién. Se
asemeja mds a una muestra de exotismos preconcebidos, imaginarios

que refuerzan ideas hegemonicas sobre las estéticas latinoamericanas.

Hablando de una galerfa que tiene presencia internacional
y circula en ferias y redes artisticas en distintos sectores del mapa, se
refuerza la idea de arte for export, destinado a ser leido desde otros
contextos geograficos. Giunta (2011) nos habla sobre la bienalizacién del
arte y plantea que “la consecuencia mds inmediata es la homogeneizacién
del arte que circula en la escena internacional y que se expresa por la

repeticion de artistas (...) y por la posibilidad de identificar una agenda

U



de temas recurrentes” (p. 259). Es posible imaginar a un espectador
europeo que se encuentra con estas salas y sale de su visita habiendo
confirmado un imaginario mediatizado sobre “el arte latinoamericano”. Los
protagonistas de las imagenes presentadas, el arbol, la semilla, la ceramica,

el arte textil, el barro, son todos elementos funcionales a este relato.
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