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HACIA UNA CURADURIA ARTISTICA

Isabel Fraile Martin!
José Ramén Fabelo Corzo®
Carolina Nieto Ruiz’

Cuando en el ambito artistico y museolégico nos referimos a las practicas
curatoriales contemporaneas entendemos, por un lado, a los ambitos de
la curaduria tradicional que aun siguen estando vigentes, con aspectos
que enriquecen fielmente a la historia del arte; y, por otro, a aquellos
que comprenden lo que conocemos por curaduria experimental. Pero el
hecho de hablar de este término, el de curaduria experimental, trae con-
sigo un problema, puesto que podria englobar muchos tipos de practicas
curatoriales contemporaneas cuya caracteristica comun es simplemente
no estar alineadas a las funciones museisticas con las que fue creada la
curaduria; las cuales son, en esencia, conservar, investigar y exhibir.
Todo ello porque partimos de la base etimolégica de que experimen-
tal implica basicamente experiencia y prueba.’ Bajo esta consideracién
entran ejemplos como la primera exposicion que posibilité Hans Ul-
rich Obrist a los 23 anos en la cocina de su apartamento universitario
en St. Gallen, Suiza. En ella sus amigos artistas Fischli/Weiss, Hans-
Peter Feldmann, Richard Wentworth y Christian Boltanski se apropia-
ron del espacio y colocaron las obras a su decision por tres meses. Fue
Wentworth quien nombré World Soup a esta exhibicién que cont6 con
tan sélo veintinueve visitantes,’ no siendo este hecho un obstaculo para
considerar a este evento como un caso singular, entre otros tantos even-

tos parecidos, en los que las obras se exponen sin mas afan que cumplir

Profesora de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.

Investigador del Instituto de Filosofia de L.a Habana y profesor de la Maestria en Estética
y Arte de la BUAP.

Egresada de la Maestria en Estética y Arte de la BUAP.

Raimundo de Miguel, “experimental”, Nuevo diccionario. Latino-Espariol Etimologico, p. 250.
Hans Ulrich Obrist, entrevistado por Andrew Littlejohn, “The Art of Displaying Art”.
En: http://www.swissinfo.ch/eng/culture/The_art_of_displaying_art.html?cid=7647770,
(ultimo acceso: 30 de septiembre de 2011).
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la necesidad esencial de ser exhibidas y de ser vistas. Boris Groys sena-
la precisamente esto, que es el deseo de ser visto (will to visualization)
lo que constituye y guia al arte.® Otro ejemplo cercano de este tipo
de exhibiciones son las actividades de curaduria que realizé el colecti-
vo poblano denominado Laalvaca en los inicios de la primera década
del siglo XXI, donde, en palabras de su fundador, Gustavo Ramirez:
“en el inicio de Laalvaca no planeabamos nuestras curadurias”, sélo
respondian a la mision de darle la oportunidad a artistas jovenes de
mostrar sus obras con libertad de uso del espacio.”

Sin embargo, bajo la misma consideracion de curaduria experimental
entran otros ejemplos mucho mds estructurados, como los que se dan en
la exposicion Utopia Station que el mismo Hans Ulrich Obrist organizé
en el 2003 junto con Molly Nesbit y Rirkrit Tiravanija para la Bienal de
Venecia. En esta ocasion, los curadores decidieron que, en lugar de ilus-
trar fielmente a la historia del arte, ilustrarian su postura sobre la utopia.?
Precisamente son este ultimo tipo de curadurias “experimentales” las que
nos interesan, aquellas practicas curatoriales que utilizan a las obras como
ilustraciones de conceptos.

Conviene ahora que hagamos un poco de historia para adentrar-
nos en el origen de lo que conocemos como curaduria experimental,
teniendo en cuenta que, aunque suene a un concepto muy moderno,
es, en realidad, una tipologia museografica que inicié en la década de
los anos sesenta gracias a la intervencion del primer curador indepen-
diente, Harald Szeemann. En el caso de México, esta nueva practica
se comenzo a incorporar a partir de 1991, cuando un nutrido grupo
de artifices, entre los que destacan Karen Cordero, Olivier Debroise,
Rina Epelstein, James Oles, Ana Isabel Pérez Gavilan, Francisco Reyes
Palma y Armando Sdenz, se reunen en mayo de 1991 para conformar
lo que ellos mismos denominaron Curare. Espacio critico para las artes:
“un taller de investigaciéon y un espacio de exposicién plural y critico,
enfocado a las artes visuales en su mds amplia acepcién”. Esta asociacion
fue seguida por Teratoma, A.C. (2000-2008) a finales de la década de los

noventa, y que, apuntalado por Cuauhtémoc Medina, Eduardo Abaroa,

6 Boris Groys, “On curatorship”, Art Power, p. 46.

Gustavo Ramirez, conferencia en el Seminario Permanente de Apreciacién y Critica de Arte.
“Utopia Station”. En: http://www.e-flux.com/projects/utopia/index.html (dltimo
acceso: 3 de noviembre de 2011).
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Ery Camara, Joshua Decter, Beverly Adams, Olivier Debroise y Graciela
Schmilchuk, se ha dedicado desde el 2003, entre otras cosas, a formar
curadores independientes “experimentales”.’

Alrededor de la practica de curar una exposicion utilizando a las obras
como ilustraciones de conceptos extraartisicos, han surgido en Occidente
una serie de discusiones desde 1990, que se tensan alrededor de la posible
artisticidad de la practica. Un tema sumamente interesante que ha des-
pertado el interés investigativo de diversos sectores, entre cuyas hipotesis
podemos destacar la vision de tres posturas diferentes. Son las siguientes:

La primera esta en contra de la legitimacion de estas practicas como
curaduria. Esta tendencia estd impulsada, principalmente, por los cura-
dores emergidos del museo ilustrado que reclaman y desarrollan una
fuerte base de historia del arte. Ellos establecen que la mision de la
curaduria es ser un mediador entre la obray el publico, para un mayor
entendimiento de ésta, y no debe de usarse como ilustraciéon de un dis-
curso que no cumpla este fin. Como ejemplo de ello tenemos que, en
julio del 2002, en la ciudad de Buenos Aires, se realiz6 una mesa redon-
da con curadores y criticos de arte. El nombre del evento fue “Curadu-
ria en las artes plasticas: ¢arte, ciencia, o politica?”.!” En él la curadora
argentina del Malba-Coleccion Costantini, Victoria Noorthoorn, afirmé
que la curaduria no es arte, ni tiene por qué presumirse de serlo. Su
postura va mas hacia la curaduria como mediacién entre el artista y
el publico en el ambito institucional. Compartiendo esta nocién otro
curador argentino, Andrés Duprat, considera que el trabajo del curador
debe dar sentido a la obra siendo practicamente invisible. Igualmente,
rechaza la proliferacion de curadores y en especial desestima que los
artistas funjan como curadores.

La segunda postura esta en contra de la legitimacion de esta practica
como obra artistica. Esta tendencia viene principalmente por parte de
los artistas que rechazan que su obra sea presentada como parte de la
metaobra de un curador. Un ejemplo de ello es el artista plastico Anton
Vidokle, quien en su articulo “¢Arte sin artistas?” senala que la creacion

de exhibiciones no deberia ser una justificaciéon para que el trabajo de

Ingrid Suckaer, “Laberintos y sinergias: la curaduria y la critica de arte. Maneras de legiti-
mar el discurso ”, Ponencia presentada el 8 de noviembre de 2008, Jornadas de Critica de
Arte AICA 2008.

“Curaduria en las artes pldsticas: ¢arte, ciencia, o politica?”. En: http://www.arteamerica.
cu/3/dossier/varios.htm (tltimo acceso: 8 de diciembre de 2010).
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los curadores suplante al de los artistas, ni una afirmacién de las procla-
maciones de autoria que presentan a los artistas y sus obras como meros
actores y utileria para ilustrar conceptos curatoriales."

La tercera teoria se manifiesta a favor de concebir estas practicas con-
temporaneas como curaduria y como obras de arte. Bajo esta postura es-
tan principalmente sus productores, que se han llegado a nombrar “cu-
radores-artistas”. Muchos de ellos trabajan en colectivos y abogan por la
posibilidad de presentar la obra de varios artistas bajo un discurso propio,
que no habla de las obras. Muchos de estos curadores son fil6sofos, antro-
pologos, sociélogos, comunic6logos, artistas, periodistas, o historiadores
de arte, entre otras posibilidades —de hecho Hans Ulrich Obrist no estu-
dio6 historia del arte, sino sociologia, ciencias politicas y economia—."? Un
ejemplo de esta propuesta esta publicado en la revista Artlies, donde se dio
a conocer en su numero 59 del otono de 2008, dedicado en su totalidad a
la curaduria contemporanea. El volumen llevé el titulo Death of the Curator
y en €l se vierten las opiniones de los curadores Jens Hoffmann y Julieta
Aranda, quienes discuten la indefinida frontera entre arte y curaduria,
asi como la que hay entre curador y artista, lo que consiguen gracias a su
propia experiencia como creadores de exposiciones.'

Con todos estos antecedentes, el presente articulo pretende mostrar
la raz6n por la que la curaduria experimental, heredera de la ruptura de
Szeemann —la cual utiliza a la obra de arte como ilustracion de un con-
cepto del curador—, puede ser considerada una practica artistica bajo la
mira de teorias del arte contemporaneo. Para ello es necesario presentar,
aunque sea brevemente, en primer lugar una genealogia de la curaduria
experimental para, posteriormente, mostrar su semejanza con las produc-
ciones artisticas contempordaneas en tanto a su relacion con el espectador

y su vinculo con los contextos sociales extraartisticos.

1. Genealogia de la curaduria experimental
La curaduria tradicional, tras un estudio minucioso sobre ciertos tipos

de obras, las selecciona, las ordena y las exhibe, de tal modo que el es-

"' Anton Vidokle, “Art Without Artists”. En: http://www.e-flux.com/journal/view/136
(altimo acceso: 25 de noviembre de 2011).

Hans Ulrich Obrist, entrevistado por Ingo Nierman, en April Elizabeth Alamm (edit.),
Everything You Always Wanted to Know About Curating/But Were Afraid to Ask, p. 38.

Jens Hoffmann y Julieta Aranda, “Art as Curating# Curating as Art”. En: http://www.art-
lies.org/article.phprid=1654&issue=59&s=1 (tltimo acceso: 16 de agosto de 2010).
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pectador pueda entender cierto aspecto de cada una de ellas y del estilo
que proponen en conjunto. Desde esta nocion, se puede inferir que las
obras se conciben como auténomas y llenas de significacion apreciable
de una mejor manera para los cultivados curadores, que tienen la mision
de hacerla evidente para el publico. El centro de esta visiéon es la obra
como encarnacion del arte o mas hegelianamente, de un espiritu que hay
que entender y aprehender. La concepcion tradicional de la curaduria
viene desde el siglo XVIII y XIX, donde el arte, a través de la institucion
museistica, debia llevar al pueblo a la Ilustracion. Al llegar el siglo XX,
esta concepcion tuvo fracturas, ya que surgieron diferentes posibilidades
estéticas, que cada vez eran mas ramificadas y complejas. En primer lugar,
las vanguardias trajeron una ruptura hacia la sensibilidad del arte bello,
puesto que vinieron desde su produccion a cuestionar al arte canénico vy,
como dice Arthur Danto, a buscar el “verdadero” arte.'* Las obras de arte
comenzaron a salirse del museo, empezaron a romper canones estéticos,
a experimentar con la plastica la artisticidad misma. Por tanto, comen-
zaron a trabajar fuera de las instituciones, que no las reconocerian sino

hasta tiempo después. Al respecto, Gianni Vattimo senala que:

[Una] herencia de las vanguardias historicas [fue] la marca de la explo-
sion de la estética fuera de sus confines tradicionales. Esa explosion se
convierte, por ejemplo, en negacién de los lugares tradicionalmente asig-
nados a la experiencia estética: la sala de conciertos, el teatro, la galena de

pintura, el museo, el libro."

Seria interesante detenernos en este punto para recordar que fue Dada,
precisamente, quien dio la primera pauta de la curaduria experimental a
través de La Primera Misa Internacional de Dadd, organizada en 1920 en la
Burchard Galerie de Berlin por George Grosz, Raoul Hausmann y Johon
Heartfield. Esta ceremonia reunia 174 producciones dadaistas, creadas
en diversos géneros y estilos, en el tono caracteristico del radicalismo po-
litico de este grupo berlinés: grandes pancartas, collages, grabaciones so-
noras, fotomontajes, cojines dadaistas y, sobrevolando la sala principal, un

angel prusiano: un cerdo vestido de uniforme. La exposicion constituia

" Arthur Danto, Después del Fin del Arte, p. 50.
' Gianni Vattimo, El fin de la Modernidad, p. 51.
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una verdadera puesta en escena cadtica y anticonvencional, generada por

16 Esta muestra no era una

un espiritu provocador y de estética subversiva.
mera instalacion ecléctica, pues las obras dentro de ella tenian autonomia
propia, una unidad en si mismas, pero no era una curaduria tradicional,
porque buscaba fuera del museo algo mds que una posibilidad para en-
tender las obras en su autonomia o en su relacién con la historia del arte.
Buscaba, en su conjunto, dar un discurso en contra del sistema politico
aleman de la posguerra.

Después de las vanguardias, los anos sesenta son recordados como una
década de explosion de manifestaciones artisticas que ya no perseguian
la busqueda del arte en el medio, sino la experiencia misma. En palabras
de Fredric Jameson, se buscaba la abolicién de la frontera y la distincion
entre ficcién y realidad, entre el arte y la vida.!” El artista fue liberado de
los medios de expresion conocidos, para crear otros nuevos y, a su vez, el
espectador fue liberado de su pasividad agénica para que €l sea el creador
mismo y logre darle sentido al arte. Christian Rattemeyer senala que en
la década entre 1959 y 1969 el arte contemporaneo habia probado casi
cada limite y redefinido casi cada relacion existente entre el artista y la
audiencia, el material y la obra terminada, la idea y la ejecucion, asi como
el objeto y el contexto circundante. El arte pop, el Fluxus, el minimalismo
y posminimalismo, el arte conceptual, el arte de la tierra y el arte povera
transformaron el discurso sobre la naturaleza del arte y sus materiales,
cuestionando c6mo y por quién puede ser hecha una obra de arte, donde
existe una obra de arte y hasta si necesita existir fisicamente o no.'

Las obras de arte se volcaron no hacia si mismas o hacia los artistas,
sino hacia fuera, hacia el espectador, hacia la sociedad, hacia el mundo.
Fue justo en esta ruptura de los anos sesenta cuando aparecio el siguiente
y definitivo germen de la curaduria experimental: Harald Szeemann. El
reconocié que su propuesta no se alineaba con la curaduria tradicional y
por ello se autonombraba exhibition maker; su labor consistia en agrupar
obras de arte, elaborando discursos muy distantes de las significaciones
individuales de las obras. Al hacerlo transfiri6 al espacio exhibitivo la po-

sibilidad de ser un lugar de produccion artistica, y con ello también modi-

Maria Bolanos, “Dada, la exposicién como provocacion”, La memoria del mundo, p. 118.

7 Fredric Jameson, “End of Art or End of History”, The Cultural Turn / Selected Writings of
Posmodernism, p. 75.

' Christian Rattemeyer, ““Op Losse Schroeven’ and ‘When Attitudes Become Form 1969,

Exhibing the New Art, p. 14.
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fico la relacion entre el curador y el artista. En particular, €l mostré que la
practica curatorial puede ser una forma de arte en si misma; de aqui que
Daniel Buren, en el espacio de Documenta 5, haya percibido a Harald

Szeemann como un “superartista”.'?

1.1 Szeemann y su hervencia curatorial

El critico David Levi-Strauss considera a Szeemann como el Duchamp de
las practicas curatoriales contemporaneas.”’ Debido a que rompié con
toda la concepcion de lo que es un curador, de sus paradigmas y de su la-
bor como mediador, convirtiéndose ahora en una especie de artista, cuyo
medio era la apropiacion de otras obras.

De hecho, en lugar del titulo de Kurator (curador en aleman), Szee-
mann preferia que lo llamaran Ausstellungsmacher, que en inglés se traduce
como exhibition maker, y en espanol seria creador de exposiciones. Szeemann se
identificaba mas con esa definicion, porque €l era consciente de la ruptura
en la concepcion tradicional de curador que implicaban tanto las propues-
tas como la produccion y el consumo generado de sus exhibiciones.

Por su parte, Bolanos senala que Szeemann inici6 el espiritu creativo
de la curaduria de los dltimos treinta anos, y que ésta se caracteriza por su
independencia y pluridisciplinariedad.?’ De una manera general, puede
considerarse, por lo tanto, que los trabajos de Szeemann son exposiciones
en las cuales las obras se vinculaban, en inusuales yuxtaposiciones, a un
eje tematico transdisciplinario, que tienen relacién con la complejidad
del mundo tanto dentro como fuera del arte. Bolafios anade que sus pro-
yectos “son exposiciones temdticas comprometidas con un fuerte sentido
utopico, que constituyen en si mismas obras de arte y una apasionada
aventura intelectual”.*®

Otro de los logros que se le atribuyen a Szeemann fue que comenzé
a experimentar con exposiciones fuera del marco de los museos. En ellos
buscaba crear presentaciones que fueran “poemas en el espacio”. Creia
que no solo el arte era espiritual, sino que también las exposiciones lo

erany, por ello, tenian el poder de conjurar formas alternativas de organi-

Florence Derieux, “Introduction”, Harald Szeemann, Individual Methodology, p. 16.

David Levi-Strauss, “The Bias of the World Curating After Szeemann & Hopps”. En:
http://www.artlies.org/article.php?id=1655&issue=59&s=1 (ultimo acceso: 15 de agosto
de 2010).

2 Maria Bolanos, op. cit., p. 374.

2 Idem.
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zacion social. Szeemann no sélo trascendi6 los limites de la curaduria tra-
dicional, sino que borr6 la frontera entre el curador y el artista. Posibilito
la emergencia de un curador creativo; y con ello la aparicion de la figura
del curador-artista y del artista-curador, del curador como metaartista.?®
Figura de la cual, hoy en dia, se jacta la curaduria experimental.

David Levi-Strauss afirma que cuando los curadores experimentales
jovenes imaginan lo que es posible, lo que estan imaginando es —lo se-
pan o no— alguna version de la propuesta de Szeemann. Si bien este
curador fue un renegado, lo cierto es que logré volverse no s6lo impor-
tante, sino también indispensable para las instituciones del mundo del
arte. Lo hizo a través de su fuerza creadora, habilidad, inteligencia, suerte
y gran esfuerzo. Sin dejar a un lado un entendimiento de la importancia
de la independencia de los prejuicios institucionales, un agudo sentido
de la historia, la voluntad de asumir continuamente riesgos intelectuales,
estéticos y conceptuales, y una curiosidad inagotable, especialmente res-
pecto de la forma en que actdan los artistas.?* Por todo esto, Szeemann se
convirti6é en el mentor de renombrados curadores actuales, entre los que
destacan Jens Hoffman, Julieta Aranda, Hans Ulrich Obrist.?

Harald Szeemann se convierte asi en el iniciador de la curaduria ex-
perimental, pero esto fue posible por estar inmerso en un contexto histo-
rico-cultural idéneo que le permitié hacerlo. Parte de estas condiciones
vienen dadas por las influencias que tuvo a finales de los afos sesenta,
una época en la que, en primer lugar, se produce un espiritu de ruptura
con el canon de las vanguardias, especialmente de los dadas, a quienes
el propio Szeemann retomaba en sus exposiciones. En un segundo mo-
mento hay que tener en cuenta la nueva vision de la critica curatorial,
que hizo evidente la importancia del espacio exhibitivo como portador
ideologico y activo en el proceso de interpretacion e interaccion con el
publico. Otro aspecto importante se produce con la pérdida del relato
histérico que posibilitaba la apropiaciéon de obras para resignificarlas. En
cuarto y ultimo lugar, debemos tener presente que en este periodo se de-
sarrolla la crisis del museo, que fue la que permiti6 sacar las exposiciones

de la institucion y, paralelamente, seguir funcionando bajo la autoridad

George Alexander y Tristan Sharp, 1971 Harald Szeemann, p. 5.

David Levi-Strauss, op. cit.

Hans Ulrich Obrist fue nombrado en 2009 como la figura mas influyente del mundo del
arte en la revista ArtReview, y en el 2010 fue nombrado la segunda.
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del curador ante los espectadores y la critica, como una tradicional expo-
sicion de obras de arte.

Podemos decir que el curador experimental surgié con el Ausstellungs-
macher de Szeemann, expulsado de la institucién museistica, pero que en-
contro6 su lugar de enunciacioén por si mismo independientemente de ella
y logré mantener la autoridad que la figura del curador le hered6 desde
dos siglos atras, cuando se insert6 en el museo.

Desde los ochenta, el desarrollo practico de la curaduria experimental
se ha incrementado, asi como también lo han hecho las discusiones en-
tre el papel del curador y el del curador-artista. Segiin Charlesworth, por
ejemplo, la practica de la curaduria experimental ha aumentado por dife-
rentes motivos, entre los que destaca el hecho de que la figura del curador
independiente permitié a la curaduria separarse del canon tradicional y, a
la vez, ser incorporados por la institucion extramuseistica expandida por
las bienales. Por otro lado, considera que las exposiciones a gran escala
adquirieron importancia en el ambito cultural y los curadores insertos en
ellas adquirieron tanta o mas visibilidad y prestigio que los artistas. En otro
orden, Charlesworth manifiesta la aceptacién de la curaduria experimental
como una forma de expresion artistica que promueve la autorreflexién por
parte del espectador. Un ultimo punto a destacar por el autor se detiene
en el involucramiento que se da entre los artistas y los curadores con una
forma de expresion mas comprometida con la sociedad, asi como la criti-
ca que hacen hacia las posiciones artisticas ortodoxas y del mercado del
arte. Esto fue muy aceptado entre el publico y la critica, promoviendo su
financiamiento por parte de instituciones gubernamentales y permitiendo
la incorporaciéon de curadores que no eran parte del mundo del arte. A
partir de ahora serian expertos en otras disciplinas los que se adscribieran
a la practica curatorial-artistica que estuviera socialmente comprometida.®

Charlesworth senala también que hay toda una discusién alrededor
de la artisticidad de la curaduria experimental. Hay una preocupacion
latente que se mantiene por la tension que se produce entre la herencia
tradicional de la museologia y la capacidad de manifestacion ideologica
de la exhibicién, asi como el poder que tiene el curador y de qué forma

lo usa para legitimar la obra o legitimar su discurso con la obra; finalmen-

2 J.J. Charlesworth, “Curating Doubt”. En: Judith Rugg (edit.), Issues in Curating Contempo-
rary Art and Performance, pp. 92-99.
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te la ambigiiedad prdctica y conceptual que se produce debido a que la
curaduria experimental puede ser abordada como un acto de autoridad
o como el producto de un artista en lugar de un curador.

El mismo autor afirma que hay una falta de delimitacién de la funcion
del curador y del artista; es precisamente esta circunstancia la que genera
una nebulosa entre la figura del curador como autor de exposiciones,
como curador-artista, como metaartista o como ninguna de las anteriores.
Hay una tendencia a generar un consenso que defina la curaduria con-
temporanea. Pero no todas las practicas curatoriales contempordneas son
experimentales, y éstas tltimas generan tension cuando se contraponen o

evalian como tradicionales.

2. La artisticidad de la curaduria experimental

Un ejemplo mexicano de una practica curatorial experimental de la he-
rencia de Szeemann es el Proyecto Frontera. Esbozo para la creacion de
una sociedad del futuro (2006), realizado por el Laboratorio Curatorial

060. Todo un ambicioso proyecto que los propios creadores definen como:

Un proyecto experimental que opera sobre todo en un plano simbélico
abriendo preguntas que es pertinente a las atin inexploradas posibilidades
del arte contemporaneo. Frontera Corozal —un pequeno y desconocido
pueblo mexicano en Chiapas, colindando con Guatemala por el Rio Usu-
macinta— es tomado aqui como un punto de inicio. Crear una serie de in-
tervenciones artisticas en el lugar es en parte una excusa para abrir un ur-
gente didlogo sobre las fronteras en general. Haciéndolo desde la frontera
sur de México —esa frontera olvidada— es un gesto politico en si mismo.

Pero el proyecto frontera también explora la manera en que la vida
publica de la comunidad puede ser alterada a través del arte contempora-
neo, creando diferentes perspectivas en el mismo lugar, y de esa manera
alternando el pasivo papel convencional del aparato cultural —normal-

mente concebido simplemente como un “proveedor” de significado.”’

Veinte artistas, tanto mexicanos como internacionales, fueron involucra-

dos en la exhibicion “efimera y dinamica” que concentro la produccion y

# Laboratorio Curatorial 060, “Frontera. Esbozo para la creacion de una sociedad del futu-

ro”. En: http://1c060.0rg/1c060_f5.html (dltimo acceso: 15 de febrero de 2010).
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presentacion de piezas en tres sesiones diferentes: del 8 al 23 de enero de
2006, la primera, en el mes marzo la segunda y en fechas subsiguientes la
terceray ultima.*® La curaduria realizada para la exhibicion de este evento
fue reconocida como una obra artistica y de hecho gané, en el 2008, el
premio “The Best Art Practice Award”.?** Asimismo, en una entrevista rea-
lizada a Gabriella Gomez-Mont, fundadora del colectivo, agregaba que el
artista guatemalteco Anibal Lopez dijo al llegar a montar su trabajo: “crei
que venia a hacer una obra, no a ser una obra”.*

A pesar de las grandes discusiones sobre la artisticidad de la curadu-
ria experimental heredada de Szeemann, es un hecho que estas practi-
cas curatoriales hoy dia se muestran, se consumen y hasta se legitiman
como arte. Esta seccién intenta justificar que esto ha ocurrido debido a
que dichas prdcticas se han insertado en las mismas propuestas estéticas
del arte a partir de los anos sesenta. Tanto en la teoria como en la pro-
duccion del arte se ha hecho hincapié en la relacion entre la obra vy el
espectador, tanto en la corporalidad como en la interpretacion, asi como
en la relacién entre la obra y otros elementos sociales extraartisticos. Lo
que se presenta a continuacién son las caracteristicas que tienen estas
prdcticas curatoriales, las cuales se acercan mucho a elementos latentes

en el arte contemporaneo.

2.1 La incorporacion de un espectador participante

Adolfo Sanchez Vazquez senala que las propuestas teéricas que abordan a
la recepcion de la obra de arte en la segunda mitad del siglo XX generaron
una conciencia del espectador. La estética de la recepcién propone que
lo producido por el autor s6lo es obra de arte por la concreciéon que el
receptor lleva a cabo sobre ella, las posibilidades que la obra ofrece como
texto y su vinculo con el horizonte social y cultural que el receptor tenga.”!
a) Interpretacion. A partir de los anos sesenta, los teéricos del arte dan
cuenta de que el espectador comienza a tomar terreno en la produccién
de expresiones artisticas, requiriendo su participacion. De esta concien-

cia del espectador-participante, en medio de una década de obras que

B dem.

2 “Art Project Frontera Wins an Important Award in 2008”. En: http://www.princeclaus-
fund.org/en/activities/art-project-frontera-that-was-supported-by-the-prince-claus-fund-
in-2006-wins-an-important-award-in-2008.html, (dltimo acceso: 15 de febrero de 2010).

% Gabriella Gémez Mont, fundadora del Laboratorio Curatorial 060, [Entrevista presencial].

# Adolfo Sanchez Vizquez, “De la estética de la recepcion a la estética de la participacién”,
Real/Virtual en la estética y la teoria de las artes, p. 10.
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requerian un espectador en su proceso, como los happenings y los per-
Jformance, surgieron textos como Obra abierta de Umberto Eco (1963) y
La muerte del autor del estructuralista Roland Barthes (1968). La primera
afirma que toda obra de arte requiere ser “cerrada” o interpretada por el
espectador. Sin embargo, dependiendo del nivel de participaciéon que la
obra requiere puede ser hasta una “obra en movimiento”, es decir, una
obra que requiera ser modificada o intervenida por el espectador para su
concrecién.* Por otra parte, Barthes reivindica al lector, quien es el que
recoge y realiza el texto al interpretarlo.”” Como dice Boris Groys, el deseo
de ser visto es la esencia del arte y la ha guiado a lo largo de su historia.*
Por tanto, desde sus inicios la curaduria tradicional se ha preocupado por
mostrar a las obras y esto implica considerar a un publico. George Dickie
es muy claro al decir que el presentador es quien une al artista y al publico
del mundo del arte al mostrar la obra.* Sin embargo, las practicas cura-
toriales heredadas de Szeemann van mas alld; no s6lo es pensada para ser
apreciada por un espectador, sino que lo requiere, lo involucra, lo incor-
pora, exigiéndole que vincule aquello que interpreta en la exposicion y
aquel discurso que se le comunica con su entorno, su realidad exterior,
consigo mismo, con su sociedad.

b) Teatralidad. Por otra parte, esta la incorporacion de este espectador-
participante con la conciencia de su cuerpo. A partir de los anos sesenta
y setenta, las practicas artisticas incorporaban una conciencia de la cor-
poralidad con la que se experimentan. Michel Fried se da cuenta, en
1974, de un cambio de sensibilidad en el arte contemporaneo a través
de la obra de arte minimalista de Tony Caro. Un cambio que después
de treinta anos sigue vigente. Para Fried, las obras minimalistas en par-
ticular y el arte contemporaneo en general, dejaron atras la lucha anti-
objetual (figurativa) del modernismo y el valor absoluto de la obra en si
misma, para retomar una segunda forma de objetualidad, una teatralidad
que se da en el sustrato, en la forma del objeto y la manera en c6mo se
relaciona con el cuerpo del espectador que participa de €él. Como carac-
teristicas de esta teatralidad, no podemos dejar de destacar que la obra

depende del espectador, pues estd incompleta sin €l. Por otro lado, la

Umberto Eco, Obra abierta, pp. 32-45.

Roland Barthes, “La muerte del autor”. En: http://www.cubaliteraria.cu/revista/laletra-
delescriba/n51/articulo-4.html (dltimo acceso: 28 de julio de 2011).

Boris Groys, op. cit., p. 46.

George Dickie, El circulo del arte, p. 76.

208



HACIA UNA CURADURIA ARTISTICA

obra pone al espectador en situaciéon, donde la obra requiere una parti-
cipacion corporal del espectador, usa el espacio y la luz como elementos
propios; ademas, necesita que el espectador sepa que esta frente a una
obra de arte, a un artefacto, pero al mismo tiempo debe tomarla en se-
rio para producir un distanciamiento que permita la situacién. Hay que
tener en cuenta, para ello, que las obras se presentan en un escenario y
que cada una de ellas tiene un interior que se conecta directamente con
el espectador. Tiene, ademas de todo, una temporalidad que se expe-
rimenta en el instante en que convive en situacion con el espectador.®
Estas caracteristicas estan presentes en las instalaciones artisticas que se
han hecho cada vez mas recurrentes en el arte contemporaneo, asi como
en las practicas curatoriales experimentales de las que hablamos: depen-
den del espectador que las experimenta con su cuerpo al recorrer la
exhibicion; utiliza el espacio y la luz como elementos internos; pone al
espectador en una situacion sobre la que gira el discurso curatorial; se
experimenta en la instantaneidad de su relacion con el espectador; la
espiritualidad o conflicto interior de la curaduria es este mismo discurso
que el espectador debe abstraer y vincular consigo mismo y con su entor-

no sociohistérico del que se evoca en la situacion.

2.2 La relacionalidad en el arte

En 1998, Nicolas Bourriaud, critico y curador de arte, reflexiona sobre
recurrentes practicas artisticas de la década de 1990 y propone que la
categoria de arte relacional se refiere a: “un conjunto de practicas artisti-
cas que toman como punto de partida teérico y practico el conjunto de
las relaciones humanas y su contexto social, mas que un espacio auto-
nomo y privativo”.”

En su obra Estética relacional afirma los siguientes puntos: si bien to-
das las obras de la historia del arte tienen un componente social, en
el arte contemporaneo su relacién con el campo social es su criterio
principal, de €l surge y a €l se dirige ya sea para mostrar un modo de
experiencia social o para intervenirlo. De igual manera, el arte rela-
cional es un medio de vinculacion social, relaciona a la obra con otras,

con el espectador, con el productor y con el mundo. Aunado a ello, la

36

Michel Fried, Arte y objetualidad, ensayos y resefias, pp. 72-95.

% Nicolas Bourriaud, Estética relacional, p. 142.
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forma misma de la obra contemporanea es, mas alla de su materialidad,
una amalgama dindmica de relaciones sociales. Bourriaud agrega que
la obra de un artista toma el estatuto de un conjunto de unidades. Por
otra parte, la intersubjetividad es la esencia de la practica artistica con-
temporanea, donde la comunicaciéon humana se propicia dentro de un
campo alternativo a las zonas de comunicacién impuestas. Finalmente,
la relacion participante del espectador con la obra de arte es un ele-
mento constante en la produccién de la obra. Dicha producciéon toma
en cuenta la relacion de la obra con el publico y de éste con su mundo
social a través de la obra misma.

J- J. Charlesworth habia dicho que a las practicas curatoriales expe-
rimentales, abordadas en este articulo, ya se les ha vinculado con la pro-
puesta de estética relacional de Nicolas Bourriaud® por su vinculo so-
cial. La practica curatorial experimental es integramente parte de estas
practicas artisticas con auge en los noventa, ya que surge incorporando,
desde su proyeccion y produccion, al espectador, a quien se le pide una
participacién, no s6lo para recorrer con su cuerpo la exposicién, sino
para vincular la exposiciéon con el contexto global de la complejidad so-
cial en general. Por otra parte, la materialidad no funge como fin, sino
como medio, y en el caso de la curaduria experimental se convierte en la
organizacion y presentacion de las obras mismas que vinculan relaciones
sociales e intersubjetivas. La forma misma de la curaduria experimental
es el discurso relacional bajo el que se agrupan las obras, el cual las une
entre siylas une con diversos aspectos extraartisticos. Por tltimo, aunque
posibilita el dialogo y la comunicacion, siempre es alternativa a los medios
de comunicacién impuestos. Es decir, busca sus espacios propios donde, a
través de una experimentacion sensorial diferente a la de la cotidianidad,
se logre la comunicacién de aquello que la exhibicién muestra a través de
las obras que contiene. Estos espacios pueden ser instituciones artisticas,
aunque también se han apropiado de otros escenarios, que no son de

ambito artistico, tal y como el Proyecto Frontera puede ilustrar.

2.3 El arte contempordaneo como practica politica
En este caso, al utilizar el término “politico” lo hacemos en el sentido de

Jacques Ranciére, no en el gubernamental, en el de anarquismo o en el de

% J.J. Charlesworth, op. cit., p. 92.
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la imposicion ideolégica, sino en el de dar sentido al mundo que nos rodea,

de hacer un cuestionamiento a la realidad a través de las practicas sensibles.

[Tanto el arte como la politica] construyen reordenamientos materiales
de signos e imagenes, de las relaciones entre lo que se ve y lo que se dice,
entre lo que se hace y se puede hacer [...] determina modificaciones de
la percepcion sensible de lo comun, de la relacion entre lo comtn de la

lengua y la distribucién sensible de espacios y ocupaciones.*

Las practicas artisticas contemporaneas, en especial aquellas relacionales,
han buscado concientemente eso: modificar, transformar lo comun. Estas
han dejado de ser practicas de las de qué hablar y ver, para ser ellas las
que hablan. Ahora ellas también “tienen competencia para ver y calidad
para decir”.*” La curaduria experimental se alinea a esta postura politica
al proponer cambios a través de sus cuestionamientos. Ha rebatido a la
institucion artistica, al salirse del canon de la curaduria tradicional; la
autonomia de la obra de arte, por resignificarla al relacionarla con otras
y hacerla parte de un discurso mayor; la sociedad, al enfrentar al especta-
dor con reflexiones y temas sociales complejos extraartisticos que aconte-
cen en un mundo globalizado, mercantilista, despilfarrador, polarizado y

con una fuerte cultura de masas.

Conclusiones

En definitiva, aunque apreciamos que la curaduria tradicional sigue es-
tando vigente, en este articulo se intenta mostrar que desde la década
de los sesenta hay una practica curatorial alternativa y que, ademas de
ello, ésta se produce y consume como una propuesta artistica, ya que su
practica coincide con las propuestas estético-artisticas que hablan sobre el
arte contemporaneo, y que incluyen la participacion, la teatralidad, la re-
lacionariedad y la politica. Por lo tanto, a pesar de que esta prdactica en sus
inicios fue expulsada de la institucién, puesto que eso fue lo que le ocu-
11i6 en la Kunsthalle de Berna en 1969, hoy dia ha sido reincorporada a la
institucién como una prdctica artistica en su conjunto, sin dejar de haber

manifestaciones que contintan criticando a la misma institucién museis-

% Jacques Ranciere, “La divisién de lo sensible”, Jacques Ranciere. Serias y resenas, pp. 18-19.

0 Ibidem, p. 21.
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tica. Cabe mencionar que la problematica que ha generado esta practica
radica en su materialidad, ya que este tipo de curaduria usa como medio
sensible el espacio y, por otro lado, las obras artisticas fisicas y completas;
y lo hace con una autoria y un propoésito propio, que es con el que fueron
seleccionadas, ordenadas y colocadas en ese mismo espacio. Sin embar-
go, es cada vez mas notoria la legitimacién de la curaduria experimental
dentro del mundo del arte, motivo por el que la figura del curador-artista

se presenta como nuevo generador del sentido artistico.
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