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7. La construccion del discurso. El trabajo
de los curadores de arte contemporaneo

Ferran Barenblit

Desde inicios de la década de 1980 las exposiciones se han con-
vertido en tema de controversia. Es un proceso que llevaba tiem-
po gestdndose —de hecho, como minimo desde diez afios antes—, pero
que se ha incrementado en los dltimos afios. Por una parte, se pue-
de constatar este notable aumento de la atraccién por las exposi-
ciones, interés que se puede apreciar en el crecimiento de la aten-
cién de la prensa y en la conciencia generalizada de que las
exposiciones son acontecimientos que pueden ser un buen indice
del estado de la cuestidn en arte contemporaneo. Cabe aclarar, sin
embargo, que no todo lo que los medios de comunicacién deno-
minan exposiciones de arte conternpordneo son acontecimientos dig-
nos de atencion por su calidad. Este interés se ha traducide, por otra
parte, en un aumento incuestionable de la cantidad v la magnitud
de las muestras. Si hace treinta afios una exposicidn era una cues-
tién relativamente sencilla, en la que reunir una serie de obras se
convertia en una practica no excesivamente complicada, en la ac-
tualidad se ha convertido en algo mucho més complejo. No tan
s0lo en lo que se refiere a las cuestiones mas rutinarias relativas a
su organizacién (traslado de piezas, seguros, publicaciones, etc.), sino
€n cuanto a su concepcion tedrica. Se espera que las exposiciones
scan capaces de arrojar un poco de luz en el panorama arlistico
actual y se conffa en que lo hagan pensando en un gran nimero
de asistentes. El ptblico ha despertado su atencion por el arte con-
tempordneo y, de un desinterés manifiesto en las décadas cercanas,
hemos pasado a una asistencia masiva. En algunos casos, determi-
nados acontecimientos de gran alcance —como pueden ser las gran-
des bienales o documenta— cuentan sus asistentes en cifras cerca-
nas al millén de personas. De ellos, sélo una pequeiia parte han
tenido contacto previamente con arte contemporaneo, lo que pue-
de servir de buen indicio de cudles son los desafios que tenemos ante
10sOtros.
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El responsable de la concepcidn teérica y de implementarla en un
espacio expositivo es el curador de exposiciones. Al contrario d(‘z'lo
que ocurre en América, en Espafia ha existido una cierta confusién
con el término, posiblemente, tal como se discute mas adelante, de-
bido a su excepcionalidad institucional, Por esta razdn, se ha vepi»
do a utilizar con mucha asiduidad la palabra «comisario» que, in-
dudablemente, arrastra otras connotaciones. Hay quien cree gue
«curador» es un anglicismo innecesario. El Marfa Moliner 10 define
asf: «Se aplica a la persona que tiene cuidado de alguna cosar»; mien-
tras que de comisario dice: «en sentido amplio, persona que de—
sempefia un cargo o una funcién especial por comision o delegacion
de una autoridad superior».'

La creacién artfstica contemporanea lo es en tanto que realizada
en un marco cronolégico determinado. Bse marco estd en continua
discusién. Es razonable que asi sea. Por una parte por la obvia cons-
tatacién de que cada aflo nos alejamos mds de cualquier fecha tomada
como supuesio inicio de la contemporaneidad y, por tanto, lobliga-
mos a ese supuesto marco a crecer. Por otra parte, el determinar un
inicio para esa contemporaneidad no es un ejercicio que tan sdlo
existe por conveniencia: poner el limite en uno u otro I]lOlT}GlltO
implica afirmar que las bases conceptuales de aquella época estan to-
davia vigentes en la actualidad. En 1997, la revista francesa Arf Pr:ess
efectud un sondeo a un gran ndmero de curadores de arte cuestio-
nandoles cuales eran los lfimites de la contemporaneidad. Cyril Jar-
ton contesté con una frase muy acertada: «el arte contemporaneo
es el que se estd haciendo.? N

A partir de esa definicién cronolégica, el historiador o el critico
de arte contemporanco se debe enfrentar ante un panorama com-
plejo, compuesto por diversas corrientes a veces irreconciliables en-
tre si, detrés de las cuales existe siempre una postura que va mucho
mds alld de la formalizacién pldstica de las obras. El arte contempo-
rdneo no es, asi, un todo coherente que podemos analizar a traveés
de un Gnico paradigma conceptual, sino una serie de tendencias
que toman forma a través de creadores y tedricos.

1 Marla Moliner, Diccionario de uso deles- 2 Art Press, marzo 1 _997, n° 22?. La expre-
panol, Segunda edicion, Madrid, Gredos, sidn francesa original era la intraducible
1998. al"art en train de ce faires.

El arte contempordnieo es el resultado de la suma de tres practi-
cas dilerentes. En primer lugar, y aunque resulte obvio decitlo, tie-
ne su base en la propia produccién artistica. En segundo lugar, en
la imprescindible teoria para que esa produccién pueda tener lugar:
el conjunto de propuestas y especulaciones sobre el conjunto de ide-
as que conforman la cullura contemporanea. Este difuso corpus estd
compuesto por multitud de conceptos, algunos de los cuales se agru-
pan en discursos mas o menos reconocibles dentro de ese conjun-
to. En tercer lugar, la creacién contempordnea necesita imprescin-
diblemente de la critica de arte para analizar y volver a alimentar este
proceso. Cabe aclarar que estas tres practicas estan intimamente k-
gadas entre sf y cada una de ellas necesita de las otras dos para po-
der efectivamente tener lugar.?

El curador se halla en un punto equidistante a csas tres fuentes. -
Quiza de la que se halle mds lejos ~a la imprescindible disiancia cri-
tica necesaria— es de la propia creacién artistica, aunque frecuente-
mente se halle trabajando junto al artista como primer interlocutor
en la produccién de sus obras de arte. Es un tedrico, en tanto que
sus exposiciones y los textos que la acompafian beben de una serie
de hipstesis que €l mismo construye o matiza. También ejerce una
posicion critica, dado que su actitud ante fa creacidén artistica se da,
en parte, a posteriori, como ejercicio critico mediante el cual inten-
ta arrojar luz y proporcionar las herramientas para un andlisis criti-
co de la produccidn artistica. Esta posicion le da una posicién privi-
legiada en el complejo entramado gue constituye aclualmente el
arte contemporaneo entendido como un todo.

Es muy dificil definir un perfil tinico para englobar todos los cu-
radores y todas las propuestas de curadorfa. Un curador puede ser
un profesional educado en el sistema tradicional y que tiene un ti-
tule universitario. Sin embargo, y dado que las artes visuales si-
guen siendo una de las areas mas permeables a los no educados, la
formacién universitaria especifica no es imprescindibie*. Mucho
mds importante es haber pasado por un largo periodo de lucha con
las formas institucionales de exposicién para ser capaz de proponer
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3 Vid. Dorotee Richter en AAVY, Curating 4 Vid. Sigrid Schade en AAVY: Curating
Degree Zero, Verlag fir modern Kunst, Degree Zero, op cit.
Narnberg, 1899, pp 13-17.
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las soluciones adecuadas para cada tipo de muestra. Segtn Schade,
el crédito del curador se basa en tres rasgos basicos. Por una parte,
su conocimiento y autoridad en arte contemporaneo, lo que le da
capacidad de defender sus tesis y sus propuestas de forma contras-
tada. En segundo lugar, el curador debe acreditar su capacidad para
actuar como mediador, tal como se discute mds adelante. Por ulti-
mo, el curador debe ser capaz de moverse con cierta facilidad en el
complejo sistema de posturas e intereses que constituye el arte con-
temporaneo: cada uno de los implicados a nivel personal —creado-
res, marchantes, criticos, tedricos, coleccionistas—, colectivo- las
posturas que a nivel grupal pueden representar opciones o ten-
dencias —o institucional- museos, administraciones ptiblicas y la
academia.

En los altimos afios, uno de los lugares comunes mds habituales
para referirse a la actividad de los curadores es el de asignarles el pa-
pel de mediadores. Este rol ha ido evolucionando a lo largo del tiem-
po. En una fecha tan temprana para el ejercicio de esta prolesion como
1975, el curador briténico Lawrence Alloway (1926-1990) lo expli-
ca de la siguiente manera: «De las miltiples posibilidades de expo-
sicién presentada por el mundo del arte en un momento determi-
nado, el curador selecciona lo que él quiere presentar y calcula la
viabilidad del proyecto. De ahf que su funcién se pueda considerar
como aportacién, dado que selecciona la masiva informacién que se
halla diseminada [...]. Cuando prepara una exposicion, su posicion
cambia: cuando la exposicién es visitada, su papel pasa a ser parte
de la produccién del museo».”*

Alloway continuaba afirmando que «el museo debe verse en re-
lacién al resto del mundo del arte como un sistema de informa-
ciény. La funcién de mediacién ha cambiade mucho desde enton-

ces. El curador situado, como decfamos antes, en esa situacién en -

paralelo a creacién, teorfa y critica, puede ejercer un papel de ne-
gociador entre las instituciones, su piblico, los creadores y las de-
mandas de la sociedad a la que ha de prestar servicio.

5  Todas las citas del presente articulo cuya 6 Lawrence Alloway, «The Great Curato-
lengua criginal no era ef castelfiano son del rial Dim-Out», Artforum, mayo 1975, pp.
mismeo autor, 32-34.

Tres momentos de la corta historia de la curadoria

La exposicion es la principal foria de contacto del arte con su pt-
blico desde mediados el siglo XVIII 7. Es uh modo de expresion en
el que, sin embargo, no se ha teorizado hasta épocas muy recientes
y, atn hoy, no existen teorias tan sélidas como en otros campos de
la critica o la historia del arte. En lo que respecta al arte contempo-
raneo, la pequeiia historia de la curadorfa tal como la entendemos
hoy puede comenzar a registrarse en la década de 1960, al mismo
tiernpo que comienzan a generarse los modelos que cuestionan la Mo-
dernidad. En ese momento es en el que las exposiciones tomar: el
relevo a los manifiestos de las vanguardias de la primera mitad del
siglo v las teorias mantenidas por los criticos e historiadores duran-
te la década de 1940 y 19508, Es a partir de entonces que se puede
distinguir la manera en que las exposiciones —sobre todo las colec-
tivas~ comienzan a marcar hitos para el estudio de la historia del
arte. Muchas de ellas aparecen firmadas ya por curadores que van
perfilando el nuevo papel que deberan jugar.

Uno de los ejemplos mas notables es When the Attitudes Become
Form: Works —Coricepls — Processes — Situations — Information. Live in Your
Head?, que tuvo lugar en el Kunsthalle de Berna en la primavera de
1969. Organizada por Harald Szeemann, reunid la obra de 69 artis-
tas con la pretension de sintetizar las diferentes posturas que el nue-
vo paradigma de la posmodernidad habia generado. La exposicién
se hacia eco de las profundas inquietudes gue se habian propagado
al calor de los sucesos de ese final de década. Para ello, Szeemann
recorrid las principales ciudades de Norteamérica y Europa Occi-
dental. Su objetivo era, como aclara Anna Maria Guasch, «presen-
tar las distintas practicas basadas en la primacia del proceso y de las
actitudes, entendiendo por «actitud» un tipo de trabajo realizado
en formas materiales como inmateriales»'9, La muestra, tal como la

7 Marta Ward, «What is important about 9 Trad: «Cuando las actitudes se convierten

the History of Modern Art Exhibitions» en forma: obras —conceptos —progesos
en Thinking about Exhibitions, Londres, —situaciones —informacdién. En vivo en tu
Routledge, 1996, p. 451. cabeza.»

8  Anna Maria Guasch, Los Manifiestos def 10 A. M. Guasch, Ef arte del siglo XX en sus
Arfe Posmoderno, Madrid, Akal Arte Con- exposiciones: 1945-1990. Barcelona, Edi-
tempordnea, 2000, p. 5. ciones del Serbal, 1997.
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vemos con una cierta perspectiva historica, fue de gran importancia.
Por primera vez se pusieron juntos la obra de una serie de artistas
que ponfan su acento en la faceta conceptual o «intelectual» del
arie; o sea, la que daba mds importancia a la idea que a la materia-
lizacidn, En Gltima instancia, la exposicidn era un ejemplo més de
la rebelidén contra las formas tradicionales de arte representadas en
aquel momento por ios museos, galerias y obras consagradas. Por otra
parte, fue la primera vez en que dicho proceso tenia su culmina-
¢idén en una exposicién abierta al publice que congregd a un gran na-
mero de personas. Szeemann repetiria un esquema similar en la
quinta edicién de documenta, que €l organizd en 1972.

La evolucién de la practica de la curadoria tiene otros ejemplos
notables en los que las exposiciones constituyeron marcas notables
en la evolucién del arte contempordneo, como las dos exposiciones
que relanzaron los necexpresionismos a principios de la década de
1980: A New Spirit in Painting (Royal Academy of Art, Londres, 1981)
y Zeitgeist (Martin Gropius Bau, Berlin, 1982). En cierta [orma, re-
presentaron la respuesia a ese movimiento que Szeemann habia de-
finido 1an sélo diez afios antes. Aunque con diferencias, ambas ex-
posicignes reunieron la obra de una serie de artistas —sobre todo
pintores— que ponian un acento especial en lo que por entonces sus
criticos llamaron «celebracion de la apariencia». En este campo, la
practica artistica aparecia como un proceso de catarsis y de realiza-
cién. Bl creador, como primer motor de esta maquinaria arlistica, apa-
rece como el catalizador de una transformacion que provoca la li-
beracion y la purificacién —tanto de él como del espectador. Las
nociones que le eran propias eran las desligamiento o suspensién y,
lo que se nos proponia, era que el creador fuera el encargado de li-
berarnos de la realidad, en lugar de que ella fuera su punto de par-
tida.!!

Ambas exposiciones, organizadas por Christos M. Joachimides y
Norman Rosenthal (Nicholas Serota también colaboré en la de Lon-
dres) celebraban ese movimiento. En su planteamiento programa-
tico estaba el deseo de superar los planteamientos del arte concep-

11 Para comprender mejor [a critica a este v su doble, Barcelona, Fundacion Caixa de
mavimiento, véase Dan Carneron, Ef arte Pensions, 1987.

tual —y algunos derivados, como el minimalismo- que habfan pro-
tagonizado la escena artistica de los ailos anteriores para poner su
acento en fa subjetiva vision del neoexpresionismo. Ambas muestias
tuvieron un inmenso impacto. Fueron el punto de partida de un
perfodo intenso y confuso, en el que estos dos planteamientos ar-
tisticos entraron en colisién en nwmerosas ocasiones.

La década de 1980 fue una época en la que se delimitaron gran
parle de las practicas llevadas a cabo por curadores, sobre todo en Es-
pafia. Fue una década en la que su protagonismo fue en aumento,
en paralelo al crecimiento del niimero, dimensidon, presupuesto, y
atencién del piblico hacia las exposiciones. Una de las pretensiones
que nacieron en aquella época era que las exposiciones podian cons-
tituir una excelente atalaya para divisar el complejo panorama de las
artes visuales. Un buen e¢jemple de e¢sa intencidn fue la muestra,
que supuso el inicio de una nueva vision sobre el arte contempora-
neo: Magiciens de la Terre {Centre Georges Pompidou, Paris, 1989). Jean
Hubert Martin [ue el primer curador gue, en una escala ambiciosa,
planted dar una vision de la creacion a nivel mundial que superara
la hegemonia de la arbitrariedad de lo occidental. La exposicién su-
puso la primera vez en que el arte de los cinco continentes padia ver-
se en una cierta igualdad de condiciones, superando la vision colo-
nial al uso hasta entonces. La Iimpresion que generd Magiciens de la
Terre fue muy grande. No sélo porque proponia una visidn novedosa
de arte y artistas absolutamente desconocidos para la mayoria del pa-
blico europeo (incluso el especializado), sino también porque [ue el
punto de partida por un interés Ginico por €l arte alricano, asiatico,
latinpamericano y de Qceania. Diversas muestras bebieron de esta
fuente y, a lo largo de los cinco siguientes afios, se fue reformulan-
do esta vision no eurocéntrica. Un notable ejemplo, que se pudo
ver en Espafia, fue Cocido y crisde (Museo Nacional Centro de Arte Rei-
na Sofia, 1995) cuyo curador {ue el neoyorquino Dan Cameren; re-
presenid un pase mas alla al apostar por una serie de artistas que con-
solidarfan su discurso en los afios inmediatamente posteriores.

A lo largo de la década de 1990, los curadores fueron tomando
un mayor poder en ¢l entramado que compone ¢l arte contempo-
rdneo. Piversos signos nos permiten revelar ese paulatino aumen-
to de su cuota de autoridad, que, a ojos de algunos observadores
criticos, estaba relevando a tedricos, criticos, galeristas, marchantes
e incluso a los propios creadores.

@ Fervan Barenblit
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El mds notable fue el incremento del mimero y magnitud de las
exposiciones. En paralelo a este desarrollo, se constatd la aparicidn
de nuevas infraestructuras para realizar esta actividad. Un gran nt-
mero de ciudades curopeas vieron nacer instituciones dedicadas ex-
clusivamente a la exposicidn de arte contemporaneo. Siguiendo di-
ferentes modelos, ciudades en las que antes no habia existido un
lugar en el que poner en contacto de forma directa y masiva crea-
cién contemporanea y publico, se vieron dotadas de nuevas insti-
tuciones. Los modelos fueron muy diversos. Alemania liderd ese
proceso implantando un modelo, el de las Kunsthalle, apreciado por
su dinamismo. En Francia, muchas ciudades medianas se vieron fa-
vorecidas por un proyecto descentralizador del Gobierno, que se ca-
talizd a través de los Fons Regionals d°Art Contemporain (FRAC). En el
Reirio Unido, el procese se inicié con posterioridad, y se vio nota-
blemente reforzado con los fondos provenientes de la loterfa del Es-
tado. Otros paises, entre ¢llos, Espaila, experimentarian otros mo-
delos, alcanzando desiguales cuotas de excelencia.

Las bienales protagonizaron en los noventa un auge similar. Nu-
merosas ciudades ~algunas de las cuales nunca habian tenido una re-
lacién estrecha con el arte contemporaneo, ni habian protageniza-
do momentos dignos de mencionar en la historia reciente— se lanzaron
a organizar ambiciosas «bienales» o «trienales» siguiendo modelos
mas ¢ menos establecidos. Urbes tan distantes como Estambul, Da-
kar, Valencia o Lyon se sumaron a otras ya existentes entre las que
destacan, légicamente, Kassel, Sao Pablo y Venecia. Sus curadores,
manejando frecuentemente generosos presupuestos, convirtieron
estas citas en visiones que, con mayor o menor acierto, pueden arro-
jar cierta luz sobre la situacién actual del arte contempordneo.

Otro signo de la consolidacidn del papel de los curadores es la apa-
ricién, por primera vez, de programas académicos para su formacién.
A lo largo de la década de 1990, diferentes universidades comenza-
ron a impartir cursos de postgrado en curadoria de exposiciones: Bard
College en Annandale on Hudson, Nueva York, la escuela Goldsmith,
de Ia Universidad de Londres o la Université de Haute Bretagne en Ren-
nes. Otras instituciones, como el Whitney Museum de Nueva York,
Le Magasin de Grenoble o Die Appel Fundation también generaron
programas en los que se podian formar los futuros curadores.

El auge del papel de los curadores dio lugar, en los dltimos afios
de la década de 1990, a las primeras criticas a su excesivo protagonismo.

Hay quien cree —a nuestro juicio, incorrectamente— que los curado-
res se entrometen en la labor del artista, suplantando su figura y que
su papel como «arbitros del gusto» deberia ser relegado a una fun-
cién mas secundaria. Un pensador prestigioso, Nicolas Bourriaud,
escribid: « Un curator? ;Qué es un curator? Parece un plan de empleo
para jévenes, junto a agentes de medio ambiente.»!?

Otras visiones, sin embargo, se dirigen en estos primeros afios del
siglo XXI a redefinir el papel del curador. Bl punto de partida del de-
bate es precisar su rol en concordancia con otros agentes implicados
en el arte contemporaneo, sobre todo en relacion a los artistas. Las
conexiones que se establecen con el mercado, la formalizacidén te6-
rica y las instituciones también son cuestiones que se han abierto en
este periodo ¥ que estdn proporcionando numerosas propuestas de
gran interés. Es posible que el punto central de la controversia sea la
misma idea de exposicion y sea necesario redefinir el campo de labor
efectiva del curador. ;Es necesario que su trabajo se siga desarro-
llando en el marco fisico que delimita la institucién? ;Es necesario con-
tinuar inteniando llevar al museo objetos que nunca fueron pensa-
dos siquicra para este fin? Obviamente, no podemos contestar de
una forma rotunda: el museo es la mejor institucién en la que poner
en contacto obras de arte, ideas y ptiblico. Sin embargo, creemos que
existen grandes posibilidades atin no exploradas. En ese sentido, Bar-
naby Drabble escribe: «Si el artista se ha mudado de la tradicional re-
lacién con el objeto de arte (al menos desde la muerte tedrica de la
Modernidad), ¢no seria normal, excusable e incluso deseable que el
curador se mudara de la tradicional relacién con la exposicion?».!?

Funciones
El curador puede ejercer sus funciones en diversas modalidades.

La maés extendida, —scbre todo en los Estados Unidos, Gran Breta-
fia, los Paises Bajos, Alemania y, en menor medida, Francia— es la del

@ Ferran Barenblit

12 Nicolas Bourriaud, «Le «curator» et les 13 Barnaby Drabble, «Three Days on the
truffess, Beaux Arts, mayo 2000, n® 102, Banks of the Weser; a Short Qverviews,
p. 37. La palabra curator aparece en in- en AAVV, Curating Degree Zero, op cit.
giés en €l original francés.
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trabajo en una institucidn. Los museos, incluidos los de arte con-
temporaneo, tienen en su plantilla diversas posiciones de curadores,
agrupados en categorias: jefe de departamento, asociado, ayudante,
etcétera. Bn estas instituciones, son responsables de diversos come-
tidos. Son las liguras visibles del discurso del museo, los que firman

* su sello personal en la vision del arte que ofrecen a sus visitantes y

ayudan a su posicionamiento en el complejo entramado de las ide-
as contemporaneas. Son responsables de su coleccidn —y, por tanto,
de Ja mas amplia responsabilidad de la salvaguardia del patrimonio-
cumpliendo las funciones de adquisicién, documentacién y exposi-
cion permanente, a la vez que encabezan todas las actividades de in-
vestigacidn del museo. Por dltime, son responsables de las exposi-
ciones temporales, que acostumbran a ser kas que suscitan las mayores
controversias,

Existen numerosos ¢jemplos de ese modelo, ampliamente im-
plantado en centenares de instituciones de los paises antes citados.
La nueva Tate Modern puede ser un caso especialmente resefable.
La inauguracion de este museo de arte contemporaneo en mayo de
2000 ha venido a llenar un hueco en el panorama londinense. Su
apertura supuso un revulsivo en los grandes museos internaciona-
les al presentiar su coleccién de una forma novedosa, en [uncién a
una reorganizacidn conceptual y superando el esquema cronolégi-
co al uso. El arte del siglo XX ha sido reagrupado en torno a cuatro
conceptos basicos: «bodegdn / objeto / vida real»; «paisaje / mate-
ria / entorno»; «desnudo / accién / cuerpo»; «historia / memoria /
sociedad». El esfuerzo realizado ha sido ingente. Para ello, la Tate Mo-
dern cuenta con una veintena de curadores en su plantilla, que han
construido la coleccidn e indagado en todas las posibilidades para su
exposicién permanente.

En Espafia se vive una situacion institucional andmala —similar,
si acaso, a la situacidn de otros pocos paises mediterrdneos, Existe una
notable confusidon entre los perfiles profesionales del curador, con-
servador y coordinadoer de exposiciones. En los iltimos quince afios
del siglo XX se multiplicaron los museos y centros de arte contem-
pordnco por todo el pafs, no sélo en ciudades con una larga tradi-
cidn en arte sino en otras cuyo interés es mucho mds reciente. Ciu-
dades como Madrid, Barcelona, Valencia, Sevilla, Santiago de
Compestela, Bilbaa, Castellén, San Sebastian, Valladolid, Vigo, Ba-
dajoz, entre muchas otras, vieron nacer nuevas instituciones. En al-
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gunas ocasiones, incluse, en estas ciudades han aparecido mas de una,
debido a las diversas administraciones que, entre sus cometidos, tie-
nen el apoyo a la creacion contempaordnea. Bstos museos o cenfros
de arte raramente han seguido el modelo de otras organizaciones eu-
ropeas. La mayoria de ellos no tienen un equipo de curadores en plan-
tilla, sine que recurren a ellos para definir su programacidn. Los di-
rectores de estos centros equilibran una formacidn y una practica
cotidiana entre la curadoria, la gestién y la represeniacién a nivel ad-
ministrative de sus respectivas instituciones. Junto a ellos, tan sélo
trabajan un cierto niimero de «técnicos» que cumplen funciones de
coordinacidn. El resultado es gue gran parte de cstas instituciones no
cumple el papel que deben en el competitivo panorama europeo. Los
museos 1o se convierten plenamente en lo que deberfan ser —cen-
tros de investigacion y difusion del arte contempordneo~ para con-
vertirse en sencillos contenedores con una mas o menos erratica
programacion. Bl principal sintoma que genera este problema es la
endémica [alta de apoyo a los creadores espaiioles, que carecen del
apoyo institucional contrastado mads alld del simple sostén econdmico.

A cambio, en Espafia se ha optado por el «curador indepen-
diente», el profesional por cuenta propia que genera ideas de expo-
siciones para proponer a las instituciones. Es un modelo con algu-
nas ventajas, pero con muchos mds inconvenientes, en tanto dificulta
que los museos delinan una linea propia y lirmen sus propias pro-
ducciones. Bl curador independiente trabaja al margen de las insti-
tuciones y, cuando un proyecio suyo es aceptado y se lleva a término,
colabora con ella en su implementacidn.

Independientemente de la modalidad en que ejerza su trabajo, la
funcién basica del curador es seleccionar aquello que debe ser co-
leccionado o expuesto por el museo. Su principal labor es conocer
al maximo el complejo mundo del arte contemporaneo para poder
detectar las tendencias y corrientes predominantes. Se debe tener en
cuenta que todos los museos del murdo no hacen sino trabajar con
una infima fraccién de todas las obras de arte existentes, sobre todo
en lo relativo a creacidn actual. Bs imposible calcular cudntas obras
de arte se producen en todo el mundo cada afio. ;Decenas de millones,
tal vez? De entre todas cllas, ccudnias llegan a ser expuestas en un
museo o un centro de arte contemporaneo? Un nimero infinita-
mente menot, quiza algunos miles. Y sélo un nimero atin més exi-
guo se seguird exponiendo y valorando algunos afios después. Algo
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similar ocurre con las colecciornes. Un museo suele conservar entre
sus fondos obras para llenar las paredes de varios edificios. El cura-
dor, en tanto que situado en esa privilegiada posicién de la que an-
tes habldbamos, es quien debe seleccionar lo que el publico se en-
contrara en ¢l museo. Esta situacién en alguna ocasién se ha tachado
de estar tefiida de nepotismo. Si bien no cabe duda que algunos cu-
radores actian con una cierta arbitrariedad, la responsabilidad pro-
fesional debe ser la de tomar las decisiones con el mayor rigor posi-
ble, siempre teniendo en cuenta que se trata de una labor en la que
la objetividad no puede existir.

Para llevar a cabo esa seleccidn, los curadores deben disponer de
la mayor informacién posible. Actualmente, desde la revolucién que
supuso la multiplicacién los medios de comunicacién, las extensio-
nes tecnoldgicas del conocimiento humano marchan considerable-
mente por delante de nuestra capacidad para entenderlas. En este en-
torno, la tarea mas dificil es orientarse a través de toda la informacion
disponible. El trabajo del curador, pues, se halla condicionado por la
seleccidn que, a su vez, efectian otros curadores y demds agentes im-
plicados en la difusién del arte contempordneo. Asi, gran parte de
los datos que manejan provienen de libros, revistas, otras publica-
ciones, Internet y, ¢émo no, la comunicacién directa con otras per-
sonas. Es por ello que la visita de los estudios de los artistas y de ex-
posiciones es fundamental para el trabajo del curador.

La segunda funcién del curador es la transposicién de estas obras
de arte a la sala de exposiciones. Al hacerlo, se debe considerar que
cuando se exponen obras de arte se estd haciendo mds que distribuir
los objetos en un espacio. Se esta creando un sistema de significa-
dos a través del cual se puede entender las obras de arte', que se pue-
de originar mediante herramientas muy diversas. Los textos de pa-
redes y cartelas, todos los factores fisicos que influyen sobre la
exhibicién de los objetos (iluminacién, ritmo, etc.) y las propias
obras de arte constituyen un discurso que es imprescindible enten-
der para trabajar correctamente en ¢l museo.,

14 vid. Manuel ). Borja Villel, Los fimites del
museo, Barcelona, fundacio Antoni Ta-
pies, 1997.

8. La critica de arte y su difusion
Pilar Bonet

En el circulo del arte y contra 1a ley del silencio

«¢Acaso no resulta indescifrable el arte actual para mucha gen-
te culta?». Con esta pregunta, nada retérica en su intencién, el au-
tor de la editorial del monogralico Claves Bibliogrdficas del Arte Con-
tempordneo® de la revista internacional de arte Ldpiz atendia una de
las coordenadas fundamentales para la aproximacién, el andlisis y la
convivencia —en ningun caso para su pronta inteligibilidad- del arte
contemporaneo: registrar que el arte es inseparable de la critica. A
partir del retérico enunciado, el autor de dicho texto -«El arte en pa-
labras»- nos propone algunas claves bibliograficas necesarias para in-
terpretar ¢l arte contempordneo, fundamentando al mismo tiempo
la legitimidad de la actividad critica en el propio contexto del pen-
samiento y la creacién contempordneos. ;Guél es el sentido de esta
relacién bibliografica? jHasta qué punto la critica de arte v la teorfa,
aligual que la estética y la historia del arte, constituyen los espacios
signilicantes de la trama del arte contemporaneo?

A partir de la estructura abierta y libre del ensayo, la critica de arte
no pretende llegar a conclusiones ni respuestas permanentes sobre
el hecho artistico sino apuntar y sugerir nuevas preguntas que nos
emplacen en otros espacios discursivos y dialécticos donde seguir
entrecruzando referencias en su objetivo de formar parte de la vo-
luntad colectiva: «Todo ensayo debe intentar hilvanar razonamien-
tos y comparaciones inéditas, hasta cierto punto heterodoxas, con ele-
mentos subjetivos. No tiene ningiin sentido como reformulacién de
tépicos, sino que debe basarse en plantear preguntas, mostrando la

1 José Alberto Lépez, «El arte en palabrass,
Lapiz, n® 82-83, Madrid, 1994, p.3.
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