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1. Introduccio

1A. La centralitat del comissariat al mon de I’art

Que fan els comissaris? Com es relacionen amb els artistes, amb les institucions, amb els publics? Quines exposicions i idees han
marcat la historia recent del comissariat? Quins discursos socials i politics han contribuit a 'auge i al gliestionament d’aquesta
disciplina? Quan i per qué es va convertir en una peca fonamental de entramat artistic? Al llarg dels propers quatre apartats donarem
resposta a aquestes i d’altres preguntes, perd comencem ara per I'tltima de la llista.

Conservador, comissari o curator

Lorigen del terme prové del llati curare, que vol dir ‘cuidar’. A Espanya es pot distingir entre «conservador» (emprat
habitualment per al personal que es dedica a custodiar els objectes d’una colleccié en un museu) i «comissari» (més
identificat amb I'art contemporani, les exposicions i els professionals independents). En el mdon anglosaxd es fa servir el
terme curator per a ambdues accepcions (la institucional i la de freelance). La influencia de la literatura escrita en anglés fa
que al llarg d’aquest text utilitzem el terme curatorial en nombroses ocasions.

La configuracid actual del mén de art en una xarxa d’innombrables nodes entrellacats —des de les escoles de belles arts, passant per
les galeries comercials, les revistes especialitzades, les fires internacionals, els espais independents i fins als centres d’exposicions
publics i privats— afavoreix 'emergéncia i consolidacié d’una activitat caracteritzada per la seva capacitat de connectar persones,
objectes i idees. Tot i que la figura del conservador de museu, i fins i tot la del comissari independent (freelance), ha tingut una
importancia creixent en el mén de I'art des de la década dels seixanta, sembla que hi ha un acord segons el qual laimportancia
internacional d’aquesta activitat professional es pot situar en la decada dels noranta, particularment en relacié amb I'expansié mundial
del format de la biennal d’art contemporani. La biennal, amb les seves edicions en llocs tan diversos com ara Gwangju, Venecia,
Sydney, Johannesburg o Sao Paulo, la mescla habitual d’artistes locals i transnacionals, la seva complexa logistica aixi com els multiples
rols en el desenvolupament de la reputacic internacional d’una ciutat, demostra la dificultat de la historia de I'art com a disciplina
centrada en Occident per poder respondre adequadament a aquesta situacid heterogénia. En canvi, el comissariat, la formacio i
experiéencia del qual fins fa poc podia ser variada (des de la teoria cultural fins al periodisme, i des de la practica de I'art fins a la
sociologia, la filosofia o I'economia), es posiciona com una mediadora receptiva, adaptable, considerada i la més ben equipada per
confrontar un mon de lart global i en xarxa.

A més, aquesta reorganitzacio de les institucions artistiques, incloent-hi les biennals, cap a models en xarxa ve acompanyada per
una implosio d’agents i continguts. Davant 'ampliacié del mén de Fart i la multiplicacié de la produccié cultural en tots els seus
aspectes, cada vegada es fa més imprescindible una guia que ajudi a navegar per aquest univers; perd no una guia de consells que
sigui una llista tancada de preferéncies, sind més aviat una série de suggeriments que obrin noves possibilitats i opcions. Laccepcié
més basica de comissariar es refereix al procés de fer una seleccid sobre la base d’un criteri conegut o no especificat. En aquest sentit,
el comissari Peter Eleey explica que, en I'iis expandit, la paraula es refereix a «editors i guies que proporcionen un filtre confiable en la
nova economia i ajuden a reduir el soroll generat per Faugment dramatic de la cultura i la produccié d’informacié».! No obstant aixo,
els comissaris —incloent-hi els que treballen en museus- cada vegada sdn més conscients que les seves seleccions han de facilitar
l'activacio dels publics, cosa que permet que els espectadors intervinguin directament o indirecta en la construccio dels projectes.

Per exemple, al llibre Tate Modern. The Handbook, la collocacié de les obres de la collecciéd permanent de la institucié d’art
contemporani més visitada del mén no es descriu com una narraci6 historica de I'art, sind com un ventall de possibilitats
que proporciona «formes alternatives de mirar», «un punt de vista que canvia continuament» i que permet «establir noves

connexions».2

En un sentit estricte, aquestes estratégies curatorials poden ser criticades per construir deliberadament una ilusio d’eleccié per part
del public que, en realitat, tenen poc a dir. Des d’'una perspectiva més complice, es podria argumentar que els comissaris son
conscients de la necessitat de construir un significat en linia amb un nou conjunt de valors com ara la participacio, el compromis i la
interaccio. En qualsevol cas, el fet que el mdn de I'art s'organitzi principalment com una estructura en xarxa en que es dona prioritat a
la flexibilitat, la connectivitat i Ihoritzontalitat, afavoreix el comissari com a professional, el comissariat com a activitat i allo
curatorial com a discurs.



1. Peter ELEEY (2013). «What about responsibility?». A: Jens HOFFMANN (ed.), Ten Fundamental Questions of Curating (pag. 114). Mila:
Mousse Publishing.

2. Frances MORRIS (2010). «From Then to Now and Back Again: Tate Modern Collection Displays». A: Tate Modern. The Handbook (2a.
ed., pag. 27). Londres: Tate Publishers.



1. Introduccio

1.2. Que son els estudis curatorials?

Durant les dues ultimes decades, el protagonisme del comissariat i la seva creixent centralitat ha portat a una gradual consolidacid
d’'un ambit de coneixement propi entorn d’aquesta figura, la seva practica i els discursos. S’han anat definint el que podriem
anomenar estudis curatorials, mitjancant els quals sidentifiquen sabers especifics, limits i objectius, idees i histories. D’una banda,
Faparicié d’una creixent bibliografia sobre el tema (amb antologies dedicades a la historia de les exposicions, compilacions
d’assajos sobre la disciplina i llibres d’entrevistes a comissaris) i, d’'una altra, de nombrosos cursos especificament dirigits a la
formacid de comissaris (tant a la universitat com en espais educatius menys formals) contribueixen a consolidar un espai
inteHectual distintiu, deslligat de |a historia de I'art i també de les institucions artistiques.

Masters en estudis curatorials

Malgrat que els primers postgraus especialitzats van sorgir durant la década dels noranta, a partir del 2000, I'oferta
académica en aquesta area s’ha multiplicat exponencialment. Entre els masters més longeus destaquem els segiients:
DT in Curating Contemporary Art al Royal College of Art (Londres); Curatorial Programme D’Appel (Amsterdam);
Center for Curatorial Studies Bard College (Annandale-on-Hudson, Nova York); Ecole de Magasin (Grenoble) i MFA in
Curating a Goldsmiths College (Londres). A Espanya hi ha diferents cursos per a comissaris, principalment oferts per
centres d’art, i un master d’Estudis Curatorials a la Universitat de Navarra.

Tal com veurem al llarg dels propers quatre apartats, els estudis curatorials cobreixen tres grans arees que podriem definir com a:
+  lexposicié com a mitja

+ el comissariat com a practica

+ allo curatorial com a discurs

Lestudi de les exposicions -aixo és, I'atencid i recerca dels contextos economics, institucionals, fisics i discursius mitjangant els
quals es presenta publicament F'art- marca un canvi important en I'aproximacié al comissariat. Si I'exposicio se sol definir com la
reunid en un espai fisic o virtual d’'una série d’'objectes, materials, accions i idees, des de finals de 1960 i especialment durant la
decada dels noranta, aquest format es passa a entendre com un mitja que influeix i condiciona no només la recepcid, sind també la
produccio artistica. Es tracta d’una evolucio en la conceptualitzacio d’aquests esdeveniments que, tal com explica la historiadora
de I'art Olga Fernandez Lopez:

«[...] va des de la consideracié com a mer vehicle per a 'exhibicio d’obres d’art fins a la progressiva
independencia com un dispositiu especific de produccio de significat, coneixement i experiencia».

Fernandez Lopez (2012)

Alllarg de les properes pagines estudiarem un seguit d’exposicions especialment influents, ja sigui per la redefinicid del format, la
capacitat per generar debat o I'aposta per una revisid de les logiques expositives propies del moment. També veurem quins han
estat els limits de I'exposicié com a mitja i com una série de comissaris i investigadors han intentat superar aquestes
circumstancies i fins i tot han arribat a rebutjar exposicié com a format preferent del comissariat.

El comissariat com a practica fa allusio tant a la necessitat d’analitzar les tasques associades a aquesta categoria professional
com a la voluntat d’investigar i qliestionar-ne els plantejaments, les implicacions i consequiéncies. La creixent visibilitat del
comissari associada a les exposicions collectives i a les biennals ve acompanyada per un interés a discutir publicament en qué
consisteix i quins passos s’han de seguir per organitzar una activitat cultural. Pero al costat d’aquestes quiestions practiques, el
comissariat com a categoria ha viscut una série de transformacions que al llarg de les properes pagines intentarem estudiar a
partir de la relacié canviant del comissari i el concepte d’autor. Tal com exposa Olga Fernandez Lopez:

«El creixement exponencial de biennals, nous museus, macroexposicions i exposicions d’autor
facilita el transit entre el burocratic conservateuri el nou curator, institucional o independent. En
el nou paradigma historiografic, el comissari es transforma en un agent de critica de les narratives



canoniques de la historia de I'art i també en un generador de debats i reflexions sobre la
contemporaneitat.»

Ferndndez Lopez (2012)

Tal com veurem també als apartats seglients, I'accepcié dels comissaris com a generadors individuals de projectes conviura amb
altres consideracions menys personalistes. Laproximacio a la practica curatorial com una activitat principalment mediadora entre
artistes, art i public guanyara importancia a partir del 2000 en un context en qué les mateixes institucions es replantegen la seva
funcid en la societat actual. El valor renovat del pedagogic, la participacid de la ciutadania i 'expansid dels projectes en I'espai
public seran les gliestions que tractarem atesa la seva estreta vinculacié amb el desenvolupament de la practica curatorial recent.

Allo curatorial com a discurs s’entén com Facompanyament teoric a aquestes reflexions sobre el comissariat com a practica;
acompanyament que, de vegades, cerca distingir exactament entre la practica professional i els debats, idees i conceptes que el
pensament curatorial pot originar. De fet, des de finals de 1990 els mateixos comissaris, investigadors i académics han estat les
que han protagonitzat aquesta articulacid critica de la funcié curatorial i han desenvolupat un corpus teoric propi. Com a exemple
d’aquesta interpretacié d’allo curatorial com un saber generador de realitats que desborden 'ambit expositiu, vegem la definicié
que en fa l'investigador i comissari Paul O’Neill:

«Avui dia, el comissariat es pot concebre com una categoria de gran abast que inclou diverses
formes organitzatives, models cooperatius i estructures collaboratives dins de la practica cultural
contemporania i que s’assimilen a les propietats generatives tradicionalment atribuides a la
produccio artistica. Aixo emmarca el curatorial com una activitat duracional, transformadora i
especulativa, una forma de mantenir les coses fluides, mobils, intermedies, indeterminades,
creuant persones, identitats i coses, encoratjant perque sorgeixin certes idees en un procés
comunicatiu emergent.»

0’Neill (2012, pag. 89)

Allo curatorial, doncs, s’entén en termes molt amplis, incloent-hi consideracions que tenen a veure amb els processos, els objectius
i els resultats. Tal com també aprendrem al llarg d’aquest text, no tothom esta d’acord amb aquesta vocacio maximalista del
comissariat. La tensio entre les diferents accepcions del comissariat —des de I'estreta vinculacié a la practica expositiva, passant
per l'associacio a la mediacid i les consideracions socials fins a la capacitat generativa i el potencial transformador- sera una de les
vies per acostar-nos a un fenomen en clara expansio.



2. Historiar I'exposicio
2. Introduccio

Lambit del comissariat ha experimentat un interés creixent en la seva propia historia. Com a part d’aquesta autoexaminacio, la
recuperacio i I'estudi de les exposicions del passat s’ha consolidat com una nova area de coneixement separat de la historia de lart
tradicional. Lexposicio —la reunié en un mateix espai (ja sigui fisic o virtual) i sota un discurs comu d’una serie d’objectes, idees,
imatges, programes o accions- continua sent el dispositiu curatorial més privilegiat. A aixo s’hi uneix el reconeixement de la
importancia de les exposicions en la construccio de la historia de I'art contemporani en diverses antologies dedicades a seleccionar
i recopilar informacié sobre les mostres «més influents».2 Aquesta voluntat per reconstruir la historia de les exposicions també es
percep, tal com veurem en relacié amb «When Attitudes Become Form», en la recreacid tridimensional de mostres iconiques a les
sales d’institucions museistiques diferents de les que originalment les van produir; o, aixi mateix, en la propensié a «donar la
paraula» als seus comissaris mitjangant la publicacié d’entrevistes, o fins i tot en exposicions dedicades a analitzar-ne les
trajectories («Seth Siegelaub. Beyond Conceptual Art», Stedelijk Museum, 2016).

Descriure i analitzar exposicions passades implica una serie de limitacions. La majoria de les exposicions sén disposicions espacials
d’objectes i idees a les quals, una vegada acabades, només podem accedir per mitja de fotografies planes o, amb sort, planols i
maquetes. A més dels catalegs, altres documents textuals, com ara contractes o diverses menes de correspondéncia, també
permeten reconstruir el procés de creacid d’una exposicié. Quan no sén institucionals, sind organitzades, per exemple, per
collectius d’artistes en espais independents, les declaracions dels participants i del public sén fonts primaries de gran importancia.
A més, laintroduccié del video com a part de la documentacid i les visualitzacions en 3D, que cada cop més institucions incorporen
als seus webs, ens permeten nous acostaments que se sumen a les exposicions o que, fins i tot, en mostren de concebudes
especificament per ser visitades en remot o per internet.

Espais independents

Els espais independents solen ser iniciatives de grups informals d’artistes o persones interessades en I'art, de vegades
organitzades en associacions. Sorgeixen sobretot com a reaccio enfront de les galeries comercials i els espais
institucionals dependents d’organismes publics (Ajuntament, Govern central) o privats (fundacié d’un banc). Al mén
anglosaxo se’ls coneix com a senar-for-profits (‘sense anim de lucre’) o artist-run-spaces.

A continuacid, veurem amb una mica més de detall cinc exemples d’exposicions iconiques i projectes expositius representatius
que han marcat la historia recent del comissariat. Aquest recorregut no estrictament cronologic ens permetra conéixer algunes de
les figures més significatives del comissariat des de la década dels seixanta fins a I'actualitat, entendre les transformacions
experimentades gracies al format expositiu durant aquest periode, i establir com de propera és la relacié entre les exposicions i els
contextos geopolitics contemporanis. Cal advertir que ens centrarem en els aspectes curatorials d’aquestes propostes i, per tant,
dedicarem menys atenci6 a discutir individualment les obres incloses.

3. Bruce ALTSHULER (2013). «Biennials and Beyond: Exhibitions that Made Art History, 1962-2002». Londres: Phaidon Press i Jens
HOFFMANN (2014). Show Time: the 50 Most Influential Exhibitions of Contemporary Art. Londres: Thames & Hudson.



2. Historiar I'exposicio

2.2. «When Attitudes Become Form: Works-Concepts-Processes-Situations-
Information. Live in Your Head», Kunsthalle de Berna (Suissa), 1969. Comissari: Harald
Szeemann

Exposicio fundacional del comissariat com a practica d’autor. En comptes d’una sala blanca neutral (white box), I'espai
d’exposicid es va convertir en un lloc amb significat i caracteristiques propies. També va evidenciar la capacitat
d’adaptacid del format expositiu a les necessitats de I'art de la seva época i la seva contribucié especifica al
coneixement i revaloracio de certs moviments artistics.

BT

Figura 1. Retrat de Harald Szeemann, Kunsthalle de Berna (1969).
Font: https: /artishockrevista.com /2018 /02 /24 /harald-szeemann-archivo-
getty.

EI1969 i sent director de la Kunsthalle de Berna, Harald Szeemann (1933-2005) va organitzar la que avui dia continua sent una de
les més famoses exposicions dedicades a la creacio contemporania (figura 1). «When Attitudes Become Form» va reunir els
treballs de 69 artistes nord-americans, italians, alemanys, holandesos, anglesos i francesos, entre ells artistes representatius del
que coneixem com a arte povera (Michelangelo Pistoletto, Mario Merz), land art (Richard Long, Walter de Maria),
postminimalisme (Carl Andre, Richard Serra) o art conceptual (Hans Haacke, Lawrence Weiner). En aquesta vasta mostra,
Szeemann va agrupar exemples del que ell considerava les tendéncies més representatives de Part del moment, caracteritzades
per un interés en el potencial estétic i social de les «actituds» i les «formes» després de Iart pop i el minimalisme. En paraules de
Szeemann:

«Les obres, els conceptes, els processos, les situacions i les informacions (hem volgut evitar
voluntariament els termes objectei experiéncia) son les “formes” en qué es concreten aquestes
actituds artistiques. Es tracta de “formes” que no destillen concepcions imaginatives
preconcebudes, sind més aviat I'experiencia del procés artistic.»

Szeemann (a Guasch, 2009, pag. 174)

Kunsthalle

Les kunsthallen (sales d’art) son espais dedicats exclusivament a organitzar i presentar exposicions. Sorgeixen als
paisos de parla germanica durant la segona meitat del segle xix i es caracteritzen perqué son institucions sense
colleccid, al contrari que el museu. Per aixo son espais lligats a la idea del comissari com a creador d’exposicions, en
comptes de la del professional que es cuida d’una colleccio.



Atés el caracter obert i inacabat de moltes d’aquestes propostes artistiques, a tots els artistes se’ls va convidar a ser a Berna
durant el muntatge de la mostra (figura 2). Lobjectiu era que poguessin treballar in situ i que acabessin els seus treballs en les
propies sales de la kunsthalle (site-specific) o fessin propostes concebudes especificament per al mateix espai expositiu i
estiguessin en relaciéd amb la resta de les obres de I'exposicid. Aixi, per exemple, l'artista holandés Jan Dibbets va cavar una série
de clots a les cantonades de I'edifici fins a trobar els seus fonaments (Museum-socle with Angles of 90°,1969). D’aquesta manera,
la galeria es convertia en un taller per a lartista, un espai de treball sense marcs ni pedestals on mostrar en directe el procés
creatiu en comptes d’obres préviament acabades. Aquesta nova manera de concebre la propia exposicio com un espai de treball,
com un «caos estructurat»2, pretenia garantir que el format expositiu es correspongués amb les caracteristiques dels treballs
presentats.
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Figura 2. «When Attitudes Become Form: Works-Concepts-Processes-
Situations-Information. Live in Your Head», Kunsthalle de Berna (1969).
Font: https: //artishockrevista.com/2018/02 /24 /harald-szeemann-archivo-
getty.

«When Attitudes Become Form: Bern 1969/Venice 2013»

Malgrat I'adaptacio especifica de les obres d’art a les sales de la Kunsthalle de Berna i el seu caracter processal, el 2013
la Fundacid Prada va fer una reconstruccié minuciosa de I'exposicié en un palau de Venécia. Recrear exposicions
historiques és una tendencia en auge, si bé no deixa de ser paradoxal fer-ho quan es tracta de mostres concebudes
especialment per a un lloc concret.

«When Attitudes Become Form» es pot interpretar com un intent d’expandir el que fins llavors s’havia considerat adequat
presentar a les galeries com a part d’una exposicié. Inclusivament en els seus parametres estetics —tot i que no en els de génere,
amb la participacio de només tres dones artistes: Eva Hesse, Jo Ann Kaplan i Hanne Darboven-, va aconseguir trencar certes
barreres institucionals i recrear a les sales les circumstancies de la practica artistica contemporania. Lexposicié també va contribuir
sobretot al nostre coneixement historic de I'art d’aquell moment i va ser un exemple de com les exposicions poden influir els
artistes i el seu treball, a més de com les exposicions defineixen la historia de I'art. Potser per aquestes mateixes raons i atesa la
seva radical definicid i Us de I'espai expositiu, <\When Attitudes Become Form» va ser objecte de dures critiques per part de les
autoritats que presidien la institucio suissa. De fet, el conflicte va precipitar la dimissio de Harald Szeemann com a director de la
Kunsthalle de Berna. A partir d’aquell moment, Szeemann va decidir seguir treballant com a comissari fora de la institucid, és a dir,
com a comissari idependent per a diferents museus o centres i dur a terme els seus projectes en colaboracio creativa amb els
artistes.

4. Harald Szeemann citat a Hans Ulrich OBRIST (2008). A Brief History of Curating (pag. 100). Zuric, JRP/Ringier, i Dijon, Les
Presses du Réel.



2. Historiar I'exposicio

2.3. «Magiciens de la Terre», Centre Georges-Pompidou i Grande Halle de La Villette,
Paris, 1989. Comissari: Jean-Hubert Martin

Primer exemple d’una exposicio internacional d’art contemporani, que pretenia la inclusio a les sales parisenques
d’artistes procedents de tots els continents. La voluntat inclusiva del seu comissari i la decisié d’organitzar les
intervencions com a propostes individuals, en comptes de com a representacions nacionals o collectives, no va deixar
de tenir detractors per als qui el projecte era un exemple més de la imposicid dels valors occidentals sobre la resta de
realitats.

Tal com veiem, I'exposicié de Szeemann incloia artistes provinents dels EUA, Holanda, Italia o el Regne Unit, és a dir, només de
paisos occidentals. Vint anys més tard, i com a part de les celebracions commemoratives dels dos-cents anys de la Revolucio
Francesa, es va presentar a les sales del Centre Pompidou i La Villette, de Paris, una gran exposicio que volia obrir les institucions
d’Europa occidental a artistes provinents d’altres llocs del mén. «<Magiciens de la Terre», comissariada per Jean-Hubert Martin
(1944), pretenia abordar el problema de la infrarepresentacié d’artistes no occidentals sota la premissa de ser «la primera
veritable exposicid internacional d’art contemporani procedent d’arreu del mén».2 Per a aixd, Martin va seleccionar cent propostes
artistiques: cinquanta realitzades per artistes occidentals i cinquanta provinents d’altres paisos. Totes aquestes obres, installacions
i treballs de diferent naturalesa es van exposar en igualtat de condicions, i als artistes se’ls va considerar creadors individuals i no
representants d’una area geografica o d’'una cultura concreta.

Figura 3. Obres de Richard Long, Paddy Jupurula Nelson i Neville Japangardi
Poulson a Magiciens de la Terre, Grande Halle de La Villette, Paris (1989).
Font: https: /www.magiciensdelaterre.fr/.

A les sales de La Villette s’hi va poder veure, per exemple, un dels cercles de fang de I'artista anglés Richard Long al costat d’'una
escultura de terra dels artistes aborigens australians Paddy Jupurula Nelson i Neville Japangardi Poulson (figura 3). També hi
podiem trobar I'obra de I'artista Huang Yongping, Réptils (1989), que consistia en muntanyes de diaris xinesos que, després
d’haver passat per les rentadores incloses a la instal{acid, es disposaven en forma de tortugues; la recreacio per part de l'artista
espanyol Evru/Zush del seu estudi o les mascares del creador beninés Dossou Amidou. Alhora, una altra de les obres —un cartell
amb els caracteristics blanc, negre i vermell de la nord-americana Barbara Kruger- plantejava una série de preguntes sobre la
naturalesa de lartista: «Qui son els mags de la terra? Els metges? Les secretaries? Les vedets de la televisid? Els politics? Els
soldats? Els sensesostre?» (figura 4).



Qui sont les magiciens de la terre ?

les médecins 7 les secrétaires ? les vedettes de la télé ? ol
les politiciens 7 les soldats ? les sang-abris 7

les plombiers ? les chefs tribaux ? les physiciens ?

les écrivains 7 les esthéticlennes ? les chauffeurs de taxi 7
les marchands d’amnes ? les prétres 7 les infirmiéres ? |

les paysans ? les ordinateurs 7 les linguistes ?
les stars de cinéma 7 les méres 7 les espions ?
les comptables ? les dealers ? les bonnes soceurs 7

les artistes ? les fjounalistes ?  les avocats 7

les chefs 7 les putes ? les jousurs ?
les profs ? les architectes? les pilotes ?

Figura 4. Barbara Kruger, Qui sont les magiciens de la Terre?, a «<Magiciens de la
Terre», Centre Georges-Pompidou, Paris (1989).
Font: https: /www.magiciensdelaterre.fr/.

Lexposicid va suposar un inédit intent curatorial per mostrar de manera igualitaria artistes de procedéncia diferent. El seu
comissari volia evitar jerarquies o projeccions sobre el centre i la periféria i establir la comuna vocacio estétic-espiritual com a nexe
d’unid entre els creadors. Tal com escrivia Martin al cataleg de I'exposicio:

¢

«La idea mateixa d*“obra d’art” és una invencio propia de la nostra cultura. Moltes altres societats
no tenen aquest concepte. I no obstant aixo aquestes altres cultures també creen objectes visuals i
estetics que funcionen com a receptacles de I'espiritual. Es aquest potencial espiritual que
impregna tant els objectes sagrats i magics com les obres d’art el que I'exposicio “Magiciens de la
Terre” vol explorar.»

Martin (2013, pag. 216)

No obstant aix0, aquesta associacié entre artista i mag proposada per Martin com a marc d’interpretacié compartit per a obres de
procedencia i naturalesa tan dispar, va ser ampliament gliestionada ja al seu moment. Per a molts, suposava una
descontextualitzacid i despolititzacid de I'art i una visid romantica del rol de lartista associat a alld telldric i no racional. Fins i tot,
«Magiciens de la Terre» va ser vista com un exercici colonial per part de Franga per tal de demostrar que encara conservava una
importancia global, almenys en Fambit cultural. També es va qliestionar la imposicid de certs valors individualistes i fins i tot
neoliberals en creadors que provenien de contextos en que la comunitat era més significativa que l'individu i la introduccid al
mercat de I'art d’'un munt de practiques que fins llavors no s’havien regit per principis comercials. Pensem, per exemple, en les
mascares cerimonials de I'artista benines Dossou Amidou. Originalment, es van realitzar per a festivitats i ritus com a part de les
tradicions d’'una comunitat. A Paris es van presentar com el resultat d’un treball individual, fora del seu espai de significacié
habitual, i preparades per a la comercialitzacié a Occident com a productes purament estetics.

«Primitivisme en Part del segle xx. Afinitat del tribal i el modern», 1984

Aquesta exposicid, comissariada per William Rubin i Kirk Varnedoe al MoMA de Nova York, pretenia revisar la
influencia, sobretot formal, de I'art africa i aborigen en els artistes europeus de les avantguardes historiques. Perd
mentre que als segons se’ls identificava amb noms i cognoms, els primers eren exposats com a exemples de I'exotic,
atemporal i el primitiu, cosa que també evitava qualsevol interpretacié més problematica de les relacions entre
diferents cultures.

Malgrat aquestes critiques gairebé inevitables, exposicid va suposar un avang inquiestionable enfront d’altres exemples
curatorials simultanis de presentacid d’artistes no occidentals en les institucions museistiques, com ara la polémica «Primitivisme
en l'art del segle xx», inaugurada Al MoMA de Nova York el 1984. «Magiciens de la Terre» també va marcar una fita per a la inclusio
al mén de Fart d’artistes contemporanis procedents d’Asia, Africa, América del Sud, Oceania i Europa Oriental. La coincidéncia
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cronologica de I'exposicié amb la caiguda del mur de Berlin i la seva vocacié postcolonial la situen com un precedent de la
imparable importancia dels esdeveniments transnacionals (incloses fires i biennals) en el sistema global de lart actual.

5. Jean-Hubert Martin citat a Lucy STEEDS i altres (2013), Making Art Global (Part 2). «Magiciens de la Terre» 1989 (pag. 235),
Londres, Afterall Books.
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2. Historiar I'exposicio

2.4. «\What Keeps Mankind Alive?», 11a. Biennal d’Istanbul, 2009. Comissaries: What,
How & for Whom (WHW)

Exemple de biennal global d’art contemporani tant per la seleccid dels artistes com per la seva ubicacié i la procedéncia
del collectiu de dones que van exercir de comissaries. Com a projecte, reuneix moltes de les caracteristiques d’aquest
format expositiu, incloent-hi F'inevitable autoqliestionament per part de les comissaries de la funcié d’aquests grans
esdeveniments d’autopromocio politica i les seves capacitats transformadores.

A Venecia, Kassel, Santa Fe, Sao Paulo, Sydney i Gwangju, perd també a Johannesburg, Lima, Dakar, Lié, Yokohama, Folkestone,
Valéncia o Sevilla, hi ha o hi ha hagut biennals, triennals o uns altres grans esdeveniments artistics de celebracio periodica. Si bé la
primera edicié de 'Exposicid Internacional d’Art de la Ciutat de Venecia es va celebrar el 1895 i, fins avui, inclou pavellons nacionals
que conviuen amb I'exposicié tematica central, o la Biennal de Sao Paulo que es va crear el 1951, no és fins a la decada dels noranta
quan el format de gran mostra comissariada d’art contemporani es consolida i s’estén pel planeta. Tot i que cada exemple té
caracteristiques especifiques, podem distingir una série de factors comuns d’aquests esdeveniments artistics tan importants:

+ Son projectes de grans dimensions, amb un cost elevat i que, per tant, necessiten importants fonts de finangament public o
privat.

+ Son iniciatives els objectius de les quals superen el pla artistic, ja que tenen un impacte mediatic, turistic i economic
significatiu a les ciutats o localitats que les acullen.

+ Impliquen un alt nombre d’artistes procedents, en general, de punts distants del planeta als quals se sol convidar per crear una
obra pensada especificament per a lesdeveniment i en relacié amb la ciutat seu.

+ Com que son exposicions collectives que es postulen com a interpretacions del present, el seu comissari s’erigeix en I'agent
fonamental que proposa el discurs i dona coheréncia al que es presenta.

Fires d’art

Si bé en les biennals d’art no es venen les obres exposades, les fires d’art representen laltra cara de la moneda del mén
de I'art. Les fires son esdeveniments comercials que reuneixen un grup de galeries perque exposin el treball d’aquells
artistes a qui representen. La seva importancia global, amb franquicies com ara Art Basel, que se celebra a Suissa,
Miami i Hong Kong en diferents moments de I'any, supera avui dia allo que és simplement transaccional i es
converteixen en esdeveniments que inclouen debats, seccions amb obres dificilment vendibles o projectes educatius.

L'11a. Biennal d’Istanbul, celebrada el 2009, representa bé aquests trets, a més de ser un projecte curatorialment significatiu en si
mateix. La biennal d’art se celebra a Istanbul des del 1987 (des del 2012, i en un format que es va estenent, s’alterna en els anys
parells amb una altra biennal dedicada al disseny), i entre els comissaris que han organitzat I'esdeveniment hi podem trobar noms
molt significatius de la disciplina, com ara el nord-america Donen Cameron, I'escocés Charles Esche, el xinés Hou Hanru, el brasiler
Adriano Pedrosa o la italoamericana Carolyn Christov-Bakargiev. No obstant aixo, el 2009 I'encarrec el va rebre un collectiu de
quatre dones procedents de Croacia i conegudes com a What, How & for Whom (WHW).

Tal com passa en la majoria de les biennals, WHW van escollir per a Istanbul un titol obert i de multiples lectures procedent d’una
obra de Bertolt Brecht, «What Keeps Mankind Alive?», que pogués servir per emmarcar propostes molt dispars. Els projectes
d’artistes arabs (Mounira Al Sohl, Rabih Mroué), procedents de 'Europa de I'Est (Artur Zmijenski, Mladen Stilinovic), de ’'Europa
occidental i els EUA (Maria Ruido, Wendelin van Oldenborgh, Sharon Hayes) es van disposar en tres edificis reutilitzats per a
aquest fi: una antiga fabrica de tabac, una escola grega en desus i un magatzem al costat del port. Aquesta relacié amb el paisatge
urba de la ciutat mitjangant l'eleccid d’espais expositius significatius enfront del neutral museu, a més de la inclusié d’un nombre
considerable d’artistes turcs, marcava una voluntat per connectar amb la ciutat enfront de la també necessaria vocacid global de la
biennal. Justament, aquesta doble voluntat de produir un esdeveniment connectat amb el seu entorn immediat, alhora que
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representatiu i atractiu per a un mon de I’art internacional sera una tensié no resolta que perviu en moltes grans exposicions
periodiques.

Recurs en linia: The Biennial Foundation

The Biennial Foundation és una plataforma per a 'intercanvi i coneixement sobre les biennals d’art contemporani. A la
seva pagina web hi inclouen un calendari detallat de les properes celebracions i recursos bibliografics tils:
http: /www.biennialfoundation.org/.

Un altre dilema al qual es van haver d’enfrontar les comissaries estava connectat amb el paper de la Biennal d’Istanbul amb
Faugment del turisme i la gentrificacié urbana a la ciutat. En el seu text curatorial, WHW explicaven com I'exposicio:

«[...] utilitzara els parametres de la biennal per preguntar-se sobre la capacitat de les institucions
culturals per imposar i atacar les forces socials dominants. Quines son les qiiestions que una
exposicio d’aquesta visibilitat és encara capa¢ de plantejar i quin el coneixement que s’hi pot
generar?».

WHW (2009)

Tal com queda explicit, a més de teixir un discurs sobre les obres exposades, aquesta biennal, com moltes altres, reflexionava
sobre la propia naturalesa i la inevitable contradiccid de ser un esdeveniment amb un impacte social destacat i economic i, alhora,
una genuina reflexio teorica i politica sobre les capacitats transformadores de I'art del present. Com a exemple d’aquest missatge
obertament politic que les comissaries buscaven per a la biennal malgrat el caracter d’'esdeveniment hegemaonic, es pot observar
el cartell, en que la tipografia escollida, aixi com els colors i la distribucié de la informacio recorden els dissenys del constructivisme
rus (figura 5). De fet, la voluntat autorreflexiva i fins autocritica de WHW marca un cami de no retorn per als comissaris de
biennals, obligats a qiiestionar-se per queé existeixen i per a que serveixen aquestes extensives manifestacions trasnacionals.
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Figura 5. Cartell de I'11a. Biennal d’Istanbul (2009).
Font: https: /artsandculture.google.com/asset/11th-
international-istanbul-biennial-what-keeps-mankind-
alive-curators-whw-what-how-and-for-
whom/pghlagkc61x9gg.
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2. Historiar I'exposicio

2.5. «Do It», diferents espais, 1994-present. Comissari: Hans Ulrich Obrist

Projecte itinerant i de Ilarg recorregut que exemplifica la importancia de repensar el format expositiu com a projecte
creatiu. Malgrat que la seva invencid se sol associar Unicament al comissari Hans Ulrich Obrist, el projecte en si es basa
en la colfaboracid i la multiautoria, cosa que evidencia les dificultats i contradiccions d’aquesta mena d’experiments
participatius.

«Mantingues la temperatura d’'una cambra a -18°C» (Inaki Bonillas, Cold Storage Room, 2001).

«Simplement fes-ho: talla les teves Nike i converteix-les en Nike Air» (Erik van Lieshout,
Instruccio, 2002).

Les tres obres anteriors provenen del projecte «Do It», iniciat pel comissari suis Hans Ulrich Obrist (nascut el 1968) a partir, segons
ell mateix explica, d’una conversa amb els artistes Christian Boltanski i Bertrand Lavier.2 Després de constatar la importancia de les
instruccions en la seva practica artistica i de I'art per instruccié durant i després de les avantguardes historiques, van decidir iniciar
una exposicié que consistis justament en un manual d’instruccions per produir obres d’art. El que el 1994 va comencar com la
invitacié a un grup de dotze artistes perque plantegessin per mitja de textos o dibuixos una série de passos que calia seguir, és
avui un compendi de més de 170 propostes presentades en més de cinquanta llocs arreu del mén. Pero en cadascuna d’aquestes
«itinerancies», I'exposicio canvia: allo que el museu o centre d’art acaba exhibint no és més que les obres que el public produeix a
partir de les instruccions donades (figura 6).

Recurs en linia: The Art Assignment

The Art Assigment és una serie web de la comissaria Sarah Urist Green i escriptor i youtuber John Green en que
presenten i contextualitzen historicament una serie de tasques proposades per un artista perque el public les executi i
comparteixi en linia: http: /www.theartassignment.com/

«Troba alguna cosa completament vermella en el teu entorn, dins o fora de casa, i exhibeix-la tant
de temps com vulguis. No li posis titol, pero respon amb informacio directa a qualsevol que
comenti o es fixi en el que has exhibit. La teva exposicio pot ser a internet o fora d’internet.»

Alison Knowles, Homage to Each Red Thing (1996)

B
N
Figura 6. «Do It», Art Gallery, Evergreen, California (2018). Fotografia de
Rachel Topham.
Font: https: /evergreenculturalcentre.ca/do-it/.
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Hans Ulrich Obrist és segurament el comissari viu més influent del maén de I'art i «Do It» recull moltes de les caracteristiques del
seu treball curatorial:

+ «Do It» parteix d’una conversa, un dels recursos que més fa servir Obrist, tant en les innombrables entrevistes amb comissaris,
musics, artistes i cientifics com en I'Interview Marathon (2006), per a la qual va entrevistar durant 24 hores importants figures
de la cultura contemporania juntament amb larquitecte Rem Koolhaas.

+ Lalianga amb Koolhaas ens porta a una altra de les caracteristiques del treball d’Obrist i, per tant, de la practica curatorial
contemporania: la collaboracid. Tant en «Do It» —projecte iniciat amb dos artistes— com en «Cities on the Move» (1997-1999) -
una série d’exposicions itinerants sobre les grans transformacions urbanes a Asia juntament amb el comissari xinés Hou
Hanru-, Obrist entén la seva professié com a inevitablement collaborativa.

+ «Do It» planteja un nou format expositiu. En comptes de presentar obres més o menys acabades, I'exposicié és una mena de
partitura que el public participant ha d’interpretar. Aquesta renovacio i innovacié dels formats sera una constant en la carrera
d’Obrist, incloent-hi el seu projecte amb Alighiero Boetti per als avions de la companyia Austrian Airlines (1991) o The Agency
of Unrealized Projects (2012), dedicada a projectes artistics que no s’han fet mai.

+ «Do It», com altres projectes d’Obrist, té la capacitat de canviar certes regles del joc, d’influir en la definicié de qué és una
exposicid o, fins i tot, un projecte artistic. En aquest cas planteja, tot i que de manera encara molt incipient, preguntes cada
vegada més urgents sobre els publics i les seves capacitats per definir, intervenir o transformar l'esfera curatorial.

«Do It», un compendi d’instruccions d’artistes que han de seguir publics diversos és, tal com hem vist, un projecte curatorial nascut
d’una conversa, basat en la collaboracid, que vol innovar el format expositiu i generar un seguit de canvis en el mdn de I'art.
Malgrat els anys que té, «Do It» continua sent un projecte modest quant a inversié economica que facilita la seva reproductibilitat i
fins la seva apropiacid. A més, inicia un replantejament fonamental del valor d’una exposicié no en funcid del que s’hi exposa o
presenta, sind dels processos que s’hi generen.

6. Hans Ulrich OBRIST (ed.) (2004). Do It (pag. 9). Nova York: i-flux i Frankfurt am Main: Revolver.
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2. Historiar I'exposicio

2.6. «Data Dynamics», Whitney Museum, Nova York i en linia, 2001. Comissaria:
Christiane Paul

Exposicio d’art digital que forma part del projecte pioner d’un museu per exhibir colleccions i creacions de new media
art. Les seves versions en linia i en el mateix edifici del museu sén exemple de diferents maneres d’aproximacié al
public. Com la resta d’exemples que hem explicat, i des de les seves limitacions i potencialitats concretes, «Data
Dynamics» vol ampliar les possibilitats del mitja expositiu.

Recurs en linia: Artport

Artport, el portal del Whitney Museum dedicat a les arts digitals i web, esta disponible a: https: /whitney.org/artport.
Pero també es pot consultar la pagina web original (dissenyada el 2001) a I'enllag seglient:
https:/artport.whitney.org/gatepages/index.shtml.

«Data Dynamics» va ser una exposicio d’art digital organitzada per la comissaria adjunta de new media art del Whitney Museum of
American Art, Christiane Paul, el 2001. Per mitja de cinc projectes d’art en xarxa, la mostra reunia altres models visuals mitjancant
els quals es representava la continua cascada de dades i informacié que acumulem. Els projectes de Marek Walczak i Martin
Wattenberg (figura 7), Mark Napier, Maciej Wisniewski, Beth Stryker i Sawad Brooks i Adrianne Wortzel plantejaven diferents
solucions formals a la presentacié de dades provinents d’analisis linguistiques i semantiques, el moviment de persones en els
espais publics i el de la navegacid dels usuaris per internet. Per exemple, Apartment, el programa dissenyat per Walczak i
Wattenberg, permetia transformar els textos introduits pel public en una configuracié arquitectonica a partir de l'analisi de les
paraules triades. A la pagina web del projecte s’hi podia accedir tant des dels ordinadors installats en el museu, com des de
qualsevol ordinador privat, per la qual cosa també es podien imprimir els edificis i ciutats que sanaven creant des de qualsevol
impressora, la que estava disponible a la sala d’exposicié inclosa.

Figura 7. Marek Walczak i Martin Wattenberg, Apartment (2001).
Font:
https: //artport.whitney.org/exhibitions /datadynamics /walczak.shtml.

Christiane Paul és una de les comissaries pioneres de I'art digital, especialment coneguda pel seu paper en la introduccio dels nous
mitjans en les institucions museistiques dedicades a les arts visuals, com el Whitney Museum. Tal com ella mateixa explica sobre
els projectes d’artistes interessats a treballar a partir de la tecnologia:

16



«En un inici, els seus esfor¢os s’exhibien principalment en conferéncies, festivals i trobades
especificament dedicades a la tecnologia i els mitjans electronics, i se’ls considerava, amb sort,
periferics en el mon de I'art. Pero cap a finals de segle, I'“art digital” s’havia convertit en una
categoria reconeguda, i museus i galeries arreu del mon comencaven a colleccionar i organitzar
exposicions importants d’art digital.»

Paul (2003, pag. 7)

Per al Whitney, Paul va desenvolupar la pagina web Artport mitjancant la qual, i ja des del 2001, es podia accedir als projectes
digitals colleccionats pel museu, a diferents recursos sobre art digital i a les exposicions virtuals organitzades per la mateixa Paul,
com ara «Data Dynamics».

Pero, tal com veiem, «Data Dynamics» tenia una versio fisica a l'edifici del museu, a més de l'accés en linia. Als visitants del
Whitney se’ls convidava no només a mirar el que hi estava disposat, sin6 a fer-ho servir, a interactuar amb els equips i
experimentar amb els projectes proposats. Val la pena destacar que la preséncia en la institucié de pantalles, teclats, projectors,
impressores, discos durs, etc., suposa un canvi important de paradigma per a museus que han de fer front a nous reptes
d’installacid, de manteniment, d’us d’energia, d’accés a xarxes, i de comunicacié amb un public potencialment interactiu. Per als
defensors de I'especificitat del new media art i l'art a la web, també es tracta de desafiar un mén de I'art amb uns métodes de
presentacid, documentacio, colleccid i conservacio que continuen centrats en I'objecte acabat producte d’un unic individu. Enfront
d’aixo, les arts digitals sdn processos en que solen intervenir diferents professionals i els resultats no sén estatics, sind que es
poden adaptar i modificar, o tal com ho expressa Christiane Paul:

«El new media art sembla que demanda un “museu amb ubiqiiitat” o un “museu sense parets”, un
espai parallel, distribuit, d'informacio en directe, que estigui obert a la interferencia artistica [...]
De moment aquest somni és tan sols una illusid, pero no hi ha dubte que les institucions
artistiques tradicionals s’han de transformar si es volen adequar al new media art.»

Paul (2008, pag. 53)

Per finalitzar aquest recorregut historiografic, cal esmentar que el desig d’'obertura de les institucions expositives plantejat des de
les files del new media art és una constant en la historia recent del comissariat d’art contemporani. Mitjangant cinc exemples, en
aquest apartat hem vist com cada nova transformacid curatorial justament pretenia obrir el dispositiu de I'exposicié a d’altres
protagonistes i maneres de fer. Com a resum:

+ «When Attitudes Become Form» (1969) va transformar la sala d’exposicions en un taller d’artista; un espai on els creadors
podien treballar in situ, adequant el format expositiu a les formes contemporanies de produccid artistica.

*  «Magiciens de la Terre» (1989) va introduir al mén de F'art nombrosos creadors procedents d’Asia, Africa, Oceania i América del
Sud mitjancant la seva inclusié en una gran exposicio institucional i, en teoria, en les mateixes condicions que els artistes
occidentals.

+ LMa. Biennal d’Istanbul (2009) constata la internalitzacié del mdn de I'art tant pel que fa als artistes convidats com a les seves
comissaries. Planteja noves tensions per resoldre entre el local i el global i reflexiona sobre el paper economic i politic
d’aquests grans esdeveniments periodics.

+  «Do It» (1994-present) va suposar una profunda reconceptualitzacié de exposicid, que passava a ser un manual d’instruccions.
Mitjangant parametres com ara la collaboracid, la reproductibilitat i la participacio del public, exemplifica la necessitat de
reinventar el format expositiu.

+ «Data Dynamics» (2001) posa en relleu la voluntat de certs museus d’obrir les seves institucions al new media art. La seva
doble presentacid virtual i en sala illustra la necessaria perd complicada adaptacié del mon de I'art a projectes digitals en canvi
constant i que afavoreixen la interaccio.
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3. La qiiestionada autoria del comissari

3.1. Introduccio

La configuracid recent del mén de I'art en un sistema d’institucions interconnectades —una xarxa composta per universitats,
galeries, museus, revistes, editorials, cases de subhasta, fires d’art, centres d’art, biennals, festivals, pagines web, plataformes en
linia— afavoreix la centralitat del comissariat. Es tracta d’un sistema en que es prioritzen qliestions com ara la connectivitat, la
flexibilitat i la participacid i en qué els comissaris destaquen per la seva capacitat de respondre, adaptar-se i intervenir.

El comissari és, al cap i a la fi, una figura mobil, transdisciplinaria i amb vocacié comunicativa que guanya importancia en un
escenari de canvis rapids on es prioritzen els resultats més visibles.

No obstant aix0, aquesta figura professional no sempre ha gaudit d’aquest reconeixement ni poder. Malgrat que el rol de
comissari, tal com véiem a l'apartat 1, existeix i és reconegut com a tal des de la decada dels seixanta, és a partir dels noranta, i
lligat a la importancia de les exposicions collectives com les grans biennals, quan es genera un nou escenari. Per al comissari i
investigador Paul O’'Neill (*), es tracta d’un procés que va des de la «desmitificacié» a la «visibilitat» i la «supervisibilitat», és a dir,
una situacié en que els comissaris van guanyant més i més protagonisme. En l'actualitat, i malgrat alguns moviments en sentit
contrari (cap a I'horitzontalitat i els processos col{aboratius), hi ha una economia de la reputacid al voltant dels comissaris que de
vegades s'assembla a la de les celebritats.

En aquest apartat, assenyalarem les principals activitats professionals del comissari, tant les vinculades al desenvolupament de
continguts com les lligades a la produccid, coordinacid i comunicacio. Aquest marc ens servira per endinsar-nos en el protagonisme
d’aquesta figura i analitzar-ne el paper dins del mén de lart. Per a aix0, ens centrarem en la relacio entre el comissari i el concepte
d’autor per mitja de I'evolucid de la funcid curatorial des de la década dels seixanta fins a l'actualitat. Mitjangant aquests diferents
paradigmes en I'evolucid del discurs curatorial entendrem millor la no sempre facil relacié entre comissaris i artistes. Per acabar,
dedicarem una atencid especial al fenomen de I'artista com a comissari i distingirem entre aquells creadors que decideixen
autoorganitzar-se per mantenir el control sobre la presentacié del seu treball i aquells que sén convidats per les institucions per
comissariar exposicions a partir dels seus fons o replantejar la colfocacid de les colleccions.
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3. La qiiestionada autoria del comissari

3.2. Funcions i responsabilitats del comissari

A la categoria professional del comissari se li atribueixen diverses habilitats i responsabilitats. Sense pretendre ser exhaustius, i
amb independéncia que es tracti d’un comissari institucional o freelance, podem agrupar les seves tasques principals en les
categories seguents:

Vinculades als continguts:

* Investiga.

+ Desenvolupa un concepte o narracio.

+ Convida artistes i fa encarrecs d'obres.

+ Defineix la installacié o muntatge.

+  Escriu textos per al cataleg, els textos de sala o la nota de premsa.

+ Selecciona obres o materials per a una colleccié.

+ Elabora un programa public o educatiu.

Vinculades a la produccié i la comunicacié:

+ Busca finangament.

+ Confecciona un pressupost i controla les despeses.

+ Coordina els diferents elements de I'activitat.

+ Garanteix la bona conservacié d’'obres i objectes.

+ Desenvolupa una estratégia de comunicacid, incloent-hi els elements grafics.

+ Aténla premsa.

+ Fade relacions publiques.

+ Sencarrega de la documentacié de I'esdeveniment.

Atesa la impossibilitat que una Unica persona sigui capag de dur a terme amb éxit tota aquesta disparitat d’activitats,
possiblement la competéncia principal d’un comissari és la de colfaborar amb altres professionals en la realitzacié de qualsevol
projecte. A més, i vinculada a aquesta necessitat de treballar amb altres, el comissari és una figura de mediacié (tornarem sobre
aquesta idea a I'apartat 4). Com a tal, el comissari té una responsabilitat miuiltiple: davant la institucio o entitat on es fa
lactivitat, davant lartista a qui convida a exposar o a contribuir, davant les entitats que financen I'esdeveniment, davant els
prestadors de les obres, davant altres collegues, davant el public a qui es convida a contemplar o a participar i, també, en
definitiva, davant els projectes mateixos, per als quals ha de buscar les millors condicions possibles de presentacid.

De vegades, aquestes responsabilitats poden entrar en contradiccid, ja que els desitjos, necessitats i expectatives d’uns i altres no
sempre son compatibles. Quan passa aixo, el comissari s’ha de posicionar i defensar una postura enfront de la resta. Aixi va ser, per
exemple, durant la 312. Biennal de Sao Paulo (2014), quan una série d’artistes van protestar pel patrocini de 'Estat d’Israel i els
comissaris van optar per demanar a 'organitzacié que prescindis d’aquest suport economic. Un altre cas recent en que els
comissaris també van decidir situar-se al costat de I'artista i en contra del criteri de la institucio va ser el 2015, al MACBA, arran de
lintent de censurar l'escultura d’Inés Doujak, No anem vestits per conquistar, que incloia un retrat del rei emérit Joan Carles I. En

aquest cas, els comissaris es van negar a retirar 'obra de I'exposicid collectiva a qué pertanyia i van denunciar publicament les
pressions per censurar-la.
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3. La qiiestionada autoria del comissari

3.3. El comissari autor

Si bé en els dos exemples finals de l'apartat 3.2. el criteri de comissaris i artistes va coincidir, és ben coneguda la inevitable tensio
que moltes vegades sorgeix entre els uns i els altres en el desenvolupament d’un projecte. Tot i que aquests conflictes poden ser
de caracter practic, moltes vegades el que subjau en la desconfianca dels creadors cap als comissaris és un temor a la
instrumentalitzacié, a perdre el control sobre el significat del que es presenta i la seva interpretacid. Durant una conferéncia
celebrada el 2010 i dedicada a analitzar la practica curatorial contemporania, I'artista i cofundador de la plataforma e-flux, Anton
Vidokle, va sintetitzar amb les seguients paraules aquest malestar general amb el protagonisme del comissari:

«La necessitat d’anar “més enlla de la realitzacié d’exposicions” no s’ha de convertir en una
justificacio perque el treball dels curadors reemplaci el dels artistes, ni un reforg als reclams
autorals que converteix els artistes i les obres d’art simplement en actors i accessoris per illustrar
conceptes curatorials.»

Vidokle (2012)

A més de la inevitable hostilitat que l'arribada d’un nou agent suposa en qualsevol sistema, a quin «reclam autoral» es refereix
exactament Vidokle i per que «'anar més enlla de la realitzacid d’exposicions» suposa una amenaga per a l'autoria dels artistes?

Recurs en linia: e-flux

e-flux és una important plataforma de distribucié de notes de premsa sobre esdeveniments internacionals d’art
contemporani. També publiquen una revista digital gratuita i produeixen activitats, principalment a la seva seu
novaiorquesa: http: /www.e-flux.com/.

Per respondre aquestes preguntes, podem comencar per referir-nos al text de 1989 dels sociolegs francesos Nathalie Heinrich i
Michael Pollack, «<From Museum Curator to Exhibition Auteur: Inventing a Singular Position», que ja planteja un canvi important
en la relacid entre els comissaris i el concepte d’autor. Segons expliquen en aquest text, fins a la decada dels noranta, el treball dels
comissaris o conservadors dins dels museus s’havia caracteritzat per la «despersonalitzacid», és a dir, per 'abséncia d’un
reconeixement de les opinions i els gustos personals d’aquests professionals i a favor del coneixement certificat i els valors
collectius. Perd amb la importancia de les exposicions temporals en detriment de les altres activitats associades tradicionalment
al conservador (salvaguardar, investigar i colleccionar), s'obria un espai per a la posicié autoral dels comissaris. Tal com apuntaven,
«l'exposici¢ ofereix una area d’'autonomia, un marge de maniobra personal enfront dels altres aspectes de la professié».

De manera significativa, Heinrick i Pollack van triar la idea d’auteur, provinent de la teoria cinematografica, en comptes d’altres
concepcions de l'autoria en teoria de I'art, per descriure la nova funcid creativa del comissari d’exposicions. La teoria d’autor en el
mon cinematografic va ser desenvolupada inicialment pel critic i director Francois Truffaut i altres cineastes vinculats a la revista
Cahiers du Cinema i al moviment de la nouvelle vague a Franga durant les décades dels cinquanta i els seixanta. Pretenia, d’'una
banda, reclamar per al director de cinema les mateixes qualitats creatives associades al guionista i, d’altra banda, garantir-li més
independencia enfront de la figura del productor tal com existia en el Hollywood de I'epoca. Limportant aqui és la utilitzacié
d’aquest terme en relacié amb el comissari, ja que ens permet no només transformar l'activitat de comissariar una labor
«despersonalitzada» a una en que es valoren les opinions i sensibilitats individuals, sind, amés a més, reconeixer que tot comissari
treballa dins d’unes estructures institucionals. En comparar el comissari amb el director de cinema, s’'emfatitza que el comissari,
com el director, no treballa en el buit, sind que les qliestions estructurals com ara els pressupostos, els plans de treball, les
expectatives del public i les necessitats de la institucio, a més de l'existencia d’altres autories, determinen la seva agencia.

No obstant aix0, i malgrat aquesta accepcid de la funcié curatorial com a dependent de condicionants i negociacions, durant la
década dels noranta, i atés I'especial protagonisme de les exposicions collectives (group shows), la concepcid del comissari es va
anar reconfigurant cap a la d’'un comissari autor. El que es podria entendre com un procés legitim de reivindicacié d’una veu
creativa propia per part dels comissaris —a més del reconeixement que no implica, de fet, la «despersonalitzacio», ja que fins i tot
la neutralitat és en si mateixa una posicié— va evolucionar cap a una altra direccid. Per comissari autor ens referim justament a la
definicio de I'autor com a origen, com el que propicia i desenvolupa un projecte. Les exposicions collectives, organitzades a partir
de la «idea original» d’un comissari en comptes del treball de cada artista, s6n especialment propenses a aquesta lectura.

Aixi mateix, el gran nombre i visibilitat durant els anys noranta dels comissaris independents sense aparents lligams institucionals
també va afavorir la impressid que l'autoria curatorial existia a priori. Justament aquesta sensacio que els criteris i idees dels
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comissaris tenen prioritat sobre la resta d’elements és la que denuncia Vidokle quan parla de I'ds i abus dels artistes i les obres
com si fossin «actors i accessoris per illustrar conceptes curatorials» (per a ell, la metafora cinematografica té connotacions
negatives). Per aixo, el debat sobre l'autoria dels comissaris no és només una qliestio de privilegis laborals (tot i que qui cobra més
també és un assumpte important), siné que és sobretot un debat que concerneix, en paraules de la teorica Beatrice von Bismarck,
la «naturalesa i eficacia de la participaci6 dels diferents agents en els processos de construccié dels significats» &

7. Nathalie HEINRICH i Michael POLLACK (1996). «<From Museum Curator to Exhibition Auteur: Inventing a Singular Position»,
Thinking about Exhibitions (pag. 237), Sandy NAIRNE, Reesa GREENBERG i Bruce W. FERGUSON (ed.). Londres: Routledge.

8. Beatrice VON BISMARCK (2011). «Curatorial Criticality —on the Role of Freelance Curators in the Field of Contemporary Art»,
oncurating.org (nim. 9, setembre, pag. 19) [en linia]. [Data de consulta: 26 de juliol de 2016]. http:/www.on-
curating.org/files /oc/dateiverwaltung/old Issues/ONCURATING Issue9.pdf.
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3. La qiiestionada autoria del comissari

3.4. Més enlla de ’exposicio

Pero si tornem al comentari amb que obriem la seccid anterior, el que el 2010 Anton Vidokle caracteritza com una amenaca per a
l'autoria dels artistes no és la centralitat de les exposicions collectives, sind la necessitat dels comissaris d’anar «<més enlla de la
realitzacid d’exposicions». A que es refereix amb aquesta expressio?

Allo curatorial

En la seva versio més teorica, allo curatorial és un discurs que mira d’establir una diferéncia entre el comissariat
(curating) com un conjunt de practiques professionals i allo curatorial (the curatorial) com un esdeveniment que
comporta la generacié de nous sabers. Vegeu I'apartat 4.

Es podria dir que des dels anys 2000, i com una reaccio enfront de les limitacions del format expositiu, perd també enfront de la
transformacio del conservador de museu en el comissari autor, una série de professionals del mitja van decidir repensar i expandir
que s’entenia per comissariar. Per a figures com Hans Ulrich Obrist, Charles Esche o Francesco Bonami, aquesta expansio suposava
acceptar una amplia varietat de maneres de presentar art o, tal com diria la comissaria Maria Lind, «of making art happen and go
public».2 Aquesta reinterpretacid és, tal com veurem amb més detall a 'apartat 4, una de les maneres d’entendre la curadoria.
Pero, de moment, detinguem-nos en com el desenvolupament del comissariat més enlla de 'ambit expositiu tradicional afecta la
relacié entre el comissari i el concepte d’autor. Paul O’Neill defineix aquesta transformacid en Factivitat del comissari i les seves
consequencies autorals com a:

«[...] anar més enlla dels parametres de 'exposicio com una narracio unica i mobilitzar una recerca
publica més enlla de la posicid individual del comissari».

O’Neill (2012, pag. 81)

Curiosament, aquesta necessitat d’anar més enlla de la realitzacié d’exposicions que O’Neill associava a una postura menys
individual o autoritaria per part del comissari és el contrari del que creia Anton Vidokle. D’'una banda, és veritat que els comissaris,
treballant amb formats innovadors durant els 2000 estaven interessats a complicar el reclam autoral dels comissaris d’exposicions
collectives. Per exemple, Francesco Bonami, director de la Biennal de Venécia el 2003, va concebre I'esdeveniment com un cimul
d’exposicions comissariades per artistes, altres comissaris i collectius; o els projectes de Hans Ulrich Obrist, descrits a I'apartat 2,
tenen la collaboracié com una de les principals caracteristiques. No obstant aixo, és aquesta generacid a qui avui dia identifiquem
més evidentment amb la idea de comissaris estrella i amb loriginalitat creativa dels seus projectes. Al cap i a la fi, quan els
comissaris «nomeés» feien exposicions, el territori professional estava ben definit, perd quan s’hi inclouen altres activitats, com ara
Forganitzacid de conferéncies, trobades, visionats o esdeveniments de molt diversa naturalesa, la funcié dels comissaris es pot
tornar indistingible de la dels artistes.

Pero tornant a la relacié que O’Neill estableix entre qliestionar I'exposicié com a narracié Unica i el comissari com a posicié
individual, és important assenyalar que 'intent d’anar més enlla de les exposicions també comporta un desig per democratitzar
l'accés a la funcid curatorial. Maria Lind (*), per exemple, entén que I'expansid d’alld curatorial més enlla del camp de les
exposicions professionalment organitzades significa una posicié que pot ser utilitzada o desenvolupada per persones amb una
amplia varietat de capacitats dins de I'ecosistema de 'art. Per a Charles Esche, «comissariar com a acte s’ha de tornar menys
visible i el curatorial com a sistema de coneixement colectiu ha de prendre protagonisme».1 Sota la influéncia d’allo curatorial,
per tant, 'ambit del comissari es mou cap a postures més horitzontals i no jerarquitzades en qué, de vegades, ni tan sols calen els

comissaris perqué hi hagi projectes curatorials.

Malgrat la curta vida de la professié de comissari, la relacid entre aquesta figura i el concepte d’autor és complicada. A manera de
resum, i encara que no es tracti de fer definicions extensives a totes les geografies ni a tots els moments, cal explicitar una série
de girs en lainterpretacid de la labor curatorial:

+ El conservador de museu s’entén com una professio que advoca pel coneixement certificat i sallunya dels gustos personals.

+ El comissari d’exposicions collectives passa a considerar-se I'autor principal del projecte.
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+ Lexpansid d’allo curatorial i el gliestionament de I'exposicié com a Unic ambit del comissariat ve acompanyada per un
replantejament del rol del comissari.

+ Com a consequéncia del punt anterior, tenim comissaris estrella coneguts per l'originalitat dels seus projectes, alhora que un
moviment democratizador que pretén obrir la funcié curatorial a nombrosos agents.

En els dltims deu anys, i tenint en compte I'increment en el nombre de persones que volen accedir a la professid, aquesta relacio
esta tornant a canviar. D’una banda, els nombrosos cursos i masters dirigits a formar comissaris estan estandarditzant i
professionalitzant aquest rol. De I'altra, el nombre de titols i persones que han estudiat per exercir de comissari fa que el mercat
laboral sigui més competitiu. La configuracié del mén de Iart en un sistema d’institucions interconnectades significa que aquells
que volen desenvolupar la seva carrera com a comissaris han de posicionar el seu nom adequadament dins d’aquesta estructura
(el comissari necessita «marques identificatives», segons Bishop.! Aquest posicionament suposa, arran de la importancia d’allo
curatorial, qliestionar el seu propi paper com a comissaris i assumir les conseqliencies practiques i economiques d’aquest
questionament.

9. Maria LIND i Jens HOFFMANN (2011). «To Show or not to Show», Mousse Magazine (31 de novembre) [en linia]. [Data de
consulta: 28 de juliol de 2016]. http://moussemagazine.it/articolo.mm?id=759.

10. Charles ESCHE (2013). «Coda: The Curatorial», The Curatorial. A Philosophy of Curating (pag. 244), Jean-Paul Martinon (ed.),
Londres, Bloomsbury Academic.

11. Claire BISHOP (2011). «Qué és un Curador? Lascens (i caiguda?) del curador auteur». Criteris (7,1 maig, pag. 12) [en linia]. [Data
de consulta: 15 de febrer de 2020]. https: //lenguajesartisticosi.files.wordpress.com /2014 /03 /claire-bishop-que-es-un-curador.pdf.
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3. La qiiestionada autoria del comissari

3.5. Lartista com a comissari

Tal com hem vist al llarg de les pagines anteriors, I'interés en la disciplina del comissariat ha vingut acompanyat per una gran
atencio cap a la figura del comissari tant en I'aspecte historic com conceptual. Enfront d’aquest protagonisme, la labor especifica
dels artistes com a comissaris encara esta poc estudiada, si bé diversos monografics recents miren de recuperar i analitzar aquesta
altra cara de la historia de les exposicions. Una historia en que, tal com explica la comissaria i investigadora Elena Filipovic en
relacié amb els salons alternatius organitzats per Gustave Courbet o els impressionistes durant la segona meitat del segle xix, els
artistes ja havien exercit de comissaris abans de la invencié del terme:

«En una epoca molt anterior a 'arribada de I'espécie totalment professionalitzada coneguda com
a “comissaris’, I'artista ja s‘encarregava, ell mateix, de triar la localitzacio, organitzar I'escenografia
i fer la seleccio de les peces que s’havien d’incloure, i fins i tot de definir una estratégia financera -
tot per poder estipular millor les condicions de recepcio de la seva obra.»

Filipovic (2017, pag. 7)

Dins de l'activitat de artista com a comissari, hi podem distingir dos grans tipus de projectes en contextos i amb objectius ben
diferenciats:

+ Artistes que decideixen autoorganitzar-se per exposar la seva propia obra o la dels seus companys generacionals o la d’altres
creadors afins (el cas de Courbet i els impressionistes).

+ Artistes que son convidats a organitzar exposicions dins d’institucions principalment museistiques i fent servir les colleccions
com a punt de partida.

Vegem tots dos casos amb més detall. La necessitat d’exercir un cert control sobre I'aparell de presentacid i una voluntat per
oposar-se o quiestionar el sistema de I'art formen part de les intencions dels artistes comissaris que decideixen autoorganitzar-se.
Aquests artistes solen treballar en comunitat amb altres creadors i exposar en llocs especifics que es poden definir com a espais
independents o artist-run spaces. En general, els artistes que fan de comissaris de les seves propies obres o dels treballs d’altres
artistes propers ho fan al marge del mercat, o fins i tot com a demostracid practica que la creacid ha de seguir criteris no
comercials. En altres ocasions, no obstant aix0, pot ser una estrategia per aconseguir visibilitat i endinsar-se en un maon de I'art
que sembla inaccessible.

Un exemple d’aquesta segona actitud que podriem definir com a emprenedora el trobem en les exposicions que, cap al
final de la década dels vuitanta («Freeze», 1988) a Londres, van comencar a organitzar els artistes després coneguts
com a Young British Artists (Damien Hirst, Tracey Emin, Sarah Lucas) (figura 8). Aquests artistes estaven vinculats
entre si per edat i perqué havien estudiat a la mateixa universitat, Goldsmiths College. També compartien la necessitat
de decidir com es presentava la seva obra i com es comercialitzava, cosa que els va acabar reportant un gran éxit dins
del sistema de lart. Mentrestant, en el Madrid de la mateixa decada, I'escena artistica estava composta ho només per
galeries i museus, siné també per un bon nombre d’espais independents i collectius d’artistes que entenien la seva
practica creativa i curatorial des de la resisténcia als processos d’institucionalitzacid de la cultura. Mitjancant iniciatives i
espais autogestionats, com ara Estrujenbank, Cruce, Garage Pemasa o El Ojo Atédmico, van dur a terme projectes de
tota mena en que laspecte ludic convivia amb el reivindicatiu.
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Figura 8. Preparant I'exposicio «Freeze», Londres (1988).
Font: https: /tmlarts.com/wp-

content/uploads /2016 /06 /6abc5f688af82b8a719336f8a5fd1c9f.jpg.

Tal com déiem, I'altre cami pel qual els artistes exerceixen de comissaris és mitjancant les invitacions institucionals. En general, en
aquests casos es pretén que lartista proposi una intervencio a partir dels fons del mateix museu; una exposicié o reorganitzacio
de la colleccié que d’una altra manera no seria possible. Enfront dels estrictes criteris historics o disciplinaris dels departaments
museistics, Partista es presenta com a capag d’oferir lectures originals o fins i tot transgressores. Segons Celina Jeffery, editora
d’un altre monografic recent sobre els artistes comissaris, son diverses les idees o creences que coexisteixen sota aquests
encarrecs:

«Primer hi halaidea que els artistes poden adoptar la postura de “no-especialistes” amb I’habilitat
de revisar i donar vida a la historia de I'art d'una manera tinica; segon, que les decisions subjectives
en la seleccid i presentacio de les obres basades en formes i processos inherents a la propia
practica de I'artista son valides i resulten en formats potencialment subversius de presentacio;
finalment, que la recuperacid i “excavacio” de creadors oblidats del passat (principalment dones)
de la colleccio pot afectar profundament la nostra concepcio de la historia del modernisme.»

Jeffery (2015, pag. 9)

Jeffery es referia especificament en aquest text a un dels exemples més primerencs d’aquestes invitacions: la serie Artist’s Choice,
iniciada pel comissari Kirk Varnedoe en el MoMA de Nova York al final de la década dels vuitanta i a la qual han contribuit artistes
com ara Chuck Close, Elizabeth Murray, Vik Muniz o Trisha Donnelly.

Un altre cas paradigmatic, pero en aquesta ocasié menys complice i més proper a la critica institucional, va ser a carrec de I'artista
afroamerica Fred Wilson en una institucié no només dedicada a I'art, com és la Maryland Historical Society de Baltimore. «<Mining
the Museum» (1992-1993) va suposar una recollocacié molt amplia dels fons d’aquesta societat dedicada a la historia local de la
ciutat (figura 9). Amb l'objectiu de refer el relat oficial de la institucid i giiestionar la seva suposada neutralitat, Wilson va utilitzar
la invitacié per plantejar el paper historic de I'esclavitud a Maryland. Per a aixo, va portar peces mai exposades del magatzem, va
donar protagonisme a les figures negres que apareixien en escultures o pintures i va fer servir estrategies propies del treball
curatorial per destacar I'absencia dels cossos negres en el relat museistic.
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Figura 9. Fred Wilson, Mining the Museum, Maryland Historical
Society, Baltimore (1992-1993).
Font: http:/www.archivesandcreativepractice.com/fred-wilson.

A més dels artistes que autogestionen la presentacio i fins la comercialitzacio de la seva obra i els que treballen per encarrec en les
institucions (ja sigui aportant la seva especial sensibilitat artistica com una revisio critica), per acabar, caldria esmentar un tercer
grup d’artistes comissaris encara poc estudiat. Es tracta de creadors per als quals I'exposicio és en si el seu mitja artistic. Partint
del referent de Marcel Broodthaers i el seu «Musée d’Art Moderne, Department des Aigles», podriem parlar d’artistes actuals com
ara el frances Philippe Parreno, el tailandés Rikrit Tiravanija o el libanes Walid Raad, I'obra artistica del qual no es pot separar del
format expositiu mitjancant el qual es presenta. En aquests casos, la labor artistica i la curatorial es tornen practicament
indistingibles.

«Musée d’Art Moderne, Departement des Aigles»

Lartista belga Marcel Broodthaers (1924-1976) va presentar per primera vegada, el 1971, a la Diisseldorf Kunsthalle,
una série d’objectes provinents de museus d’historia natural, botigues d’antiguitats i llibreries de segona ma en
vitrines, amb etiquetes identificatives i sota el titol de «Musée d’Art Moderne, Departament des Aigles», amb les
seccions del segle xix, de cinema, financera, etc. Broodthaers havia emprat una série d’estratégies curatorials per
construir un museu fictici on res era en si una peca artistica, excepte el conjunt de la instalfacié. Un altre artista que fa
servir el format de I'exposicié com a part intrinseca de la seva obra és Giuseppe Campuzano i el seu «Museo Travesti
del Pert» (vegeu dltima seccié de lapartat 4).
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4. D'allo «curatorial» al gir descolonial

4.1. Introduccio

La professié de comissari ha viscut una serie de canvis des de la decada dels seixanta. Des de la invisibilitat dins de les institucions,
passant per un progressiu protagonisme mitjancant les exposicions collectives i 'aparicio de professionals independents, fins a la
seva centralitat i reconeixement a partir del 1990 en el context de les grans biennals internacionals. En parallel a aquesta evolucio,
diferents comissaris, investigadors i académics han sentit la necessitat d’articular més criticament en qué consisteix la funcié
curatorial i qué la distingeix d’'una mera categoria laboral. Enfront del prototip del comissari com un realitzador d’exposicions, i del
comissariat com un conjunt de practiques professionals, es desenvolupen dues grans alternatives:

+ Una de més teorica, que defensa el «curatorial» com un esdeveniment que comporta la generacié de nous sabers.

+ Una de més social, que aposta per la funcié mediadora del comissariat (dedicarem I'apartat 5 a aquesta interpretacio i les
nombroses conseqiiéncies que comporta).

No obstant aixo, la rearticulacié del comissariat més enlla de les exposicions i la consegiient expansié com a categoria per referir-
se a practiques cada vegada més variades, no deixa de tenir els seus detractors. En una illustrativa conversa entre els comissaris
Jens Hoffmann i Maria Lind el 2011, es distingeixen dues postures ben diferenciades:

«Jens Hoffman: Per a mi, comissariar és formular una teoria o argument a partir de com es fa una
seleccio d’obres d’art o objectes amb la finalitat de crear una exposicié en que aquestes obres i
objectes es presenten al public [...] No crec que I'exposicio com a format de presentacio de I'art
hagi estat prou explorat, i per descomptat no esta esgotat.

Maria Lind: “Comissariar” és business as usual en la mesura en que implica organitzar una
exposicio, un encarrec, programar un cicle de projeccions, etcetera. El “curatorial” va més lluny,
implica una metodologia que pren I'art com el seu punt de partida per després situar-lo en relacio
amb contextos, temps i preguntes especifiques amb l'objectiu de desafiar I'statu quo.»

Lind i Hoffman (2011)

Donada la seva inherent flexibilitat, el «curatorial» sembla donar suport a I'aplicacio del terme a qualsevol activitat que comporti
una seleccio. A aixo es refereix Hoffman amb el terme paracuratorial: «<xerrades, projeccions, exposicions sense art, treball amb
artistes en projectes que mai produiran res que es pugui exhibir».22 Perd per a les defensores d’aquesta problematitzacié de la
funcio del comissari no es tracta simplement d’una expansio dels formats de presentacid, sindé d’'una necessitat de buscar altres
maneres d’introduir I'art en Fambit public. Aixi ho expressa Lind, per a qui «la innovacié requereix d’alguna mena d’urgéncia per
evitar convertir-se simplement en una giiesti6 formal».22 En altres paraules, no es tracta d’expandir la nocié del comissariat
simplement per variar, sind que aquestes altres maneres sdn enteses com a respostes necessaries a canvis critics en la produccio
artistica i més enlla. Maneres que, en moltes ocasions, es poden basar o incloure el format expositiu.

A les pagines seguents coneixerem amb més detall en que consisteix aquesta rearticulacié del comissariat en el «curatorial» i en
veurem la vinculacié amb diferents urgéncies critiques. Com a part d’aquest canvi de paradigma, ens fixarem en com des de la
practica curatorial s'intenta participar en els debats del present mitjangant estrategies propies. També coneixerem amb més detall
exemples de projectes o plataformes curatorials que, per mitja de I'exposicié o plantejant altres formats, entenen la seva practica
com a formes de recerca i intervencio en les problematiques actuals. Finalment, prestarem especial atencié a com els discursos
descolonials estan afectant el comissariat, aixi com exemples de projectes sorgits en contextos del Sud Global.

12. Maria LIND i Jens HOFFMANN (2011). «To Show or not to Show», Mousse Magazine (31 de novembre) [en linia]. [Data de
consulta: 28 de juliol de 2016]. http://moussemagazine.it/articolo.mm?id=759.

13. Ibid.
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4. Del «curatorial» al gir descolonial

4.2. Teoria curatorial

Per al filosof i comissari Jean-Paul Martinon, el «curatorial» és un «esdeveniment del coneixement» en si mateix,% una manera de
crear relacions i establir altres perspectives sobre I'art i el mén. En comptes d’'un métode professional mitjangant el qual produir
de la forma més eficient possible una activitat cultural, el comissariat és, sota aquesta concepcid, un procés en que intervenen
nombrosos factors i agents. Des d’aquesta perspectiva, I'exposicio deixa de ser el producte final d’un projecte curatorial per passar
a ser un dels possibles moments de trobada amb els nombrosos debats i relacions establerts durant el procés de construccio.

Doctorat en Curatorial/Knowledge, Goldsmiths University

La relacié entre el «curatorial» i el coneixement és el principal focus del programa de doctorat que ofereix Goldsmiths
University (Londres) i que va ser fundat per Jean-Paul Martinon i Irit Rotgoff. Esta dirigit a comissaris en exercici que
vulguin reflexionar sobre la seva propia practica.

La interpretacié d’allo curatorial com un procés mitjancant el qual s’estableixen relacions i significats sobre I’art i el mén
comporta un rellevant canvi de paradigma a partir de finals dels noranta. D’'una banda, I'exposicié ja no és necessariament 'tinic
resultat d’un procés curatorial; de altra, el comissari perd protagonisme enfront d’un sistema que afavoreix la produccio collectiva
de coneixement. A més, en la mesura en que aquests posicionaments teorics van influint en la reorientacio de les practiques de
comissaris i institucions al llarg dels 2000, s’estableixen formes de treball cada vegada més obertes i discursives que fan
evolucionar la disciplina. El gir té, per tant, una dimensié conceptual i una altra de practica que es van afectant mutuament. |
malgrat que I'exposicié sembla perdre centralitat, no oblidem que el «curatorial» també serveix per revitalitzar el format expositiu
més enlla de |a seva simple comprensié com un dispositiu de presentacio unidireccional.

Tal com véiem, una de les justificacions per a aquests canvis en 'ambit curatorial té a veure amb la identificacié de temes i
quiestions urgents als quals es vol donar resposta. Pero sota la logica del «curatorial», la funcié principal del comissari no és
comentar, analitzar o avaluar diferents aspectes de la realitat per molt importants que siguin, sind més aviat buscar maneres per
intervenir sobre aquestes problematiques. Les comissaries Nora Sternfeld i Luisa Ziaja descriuen aquesta manera de comissariar
com a «post-representacional» i defensen la transformacié de les exposicions en «espais on “passen” coses, en comptes d’espais
on “es mostren” coses».12 Aixi, en comptes de produir exposicions sobre qualsevol tema d’actualitat, es tracta de buscar
alternatives a aquesta logica de la representacio. En comptes de portar a un espai objectes valuosos o illustratius com a Unica
manera de presentacid, la idea és que els llocs on es produeix el «curatorial» permetin altres trobades i discursos, de manera que,
tal com expliquen Sternfeld i Ziaja, «el no-planejat sigui més important que, justament, els planols de muntatge».18

Leémfasi en el relacional i 'inesperat com a part del procés curatorial permet convertir els projectes, incloent-hi les exposicions, en
propostes especulatives, en alternatives a I'analisi i la critica com a Uniques maneres d’acostament al coneixement. Per Irit Rogoff,
una de les principals defensores del «curatorial», caldria pensar en aquestes iniciatives en termes de «potencialitat i possibilitat».Z
Segons Rogoff, de fet, la practica curatorial ha anat evolucionant «des del criticisme a la critica i a la criticitat» (from criticism to
critique to criticality).'® Tal com explica, si Fobjectiu del criticisme és establir un judici de valor, i la critica examina els prejudicis que
sustenten les logiques establertes, el criticisme, sense perdre de vista els avancos realitzats gracies a la critica, es caracteritza per
operar des d’una posicid d’incertesa. En comptes de produir analisis critiques, es pretén cohabitar I'esfera cultural des de la
temporalitat, el risc i fins i tot la falta. En el sentit proposat per Rogoff, per tant, els projectes curatorials produiran criticitat quan
se situin al costat de les circumstancies que miren d’afectar, en comptes de per damunt o en parallel. | justament per aconseguir
aquesta posicio es requereixen formats nous i innovadors de presentacio publica de I'art.

14. Jean-Paul MARTINON (2013). The Curatorial. A Philosophy of Curating, Londres, Bloomsbury Academic.
15. Nora STERNFELD i Luisa ZIAJA (2012). «What Comes After the Show? On Post-Representational Curating», oncurating.org

(nim. 14, pag. 22) [en linia]. [Data de consulta: 7 de marg de 2020]. http: /www.on-curating.org/files/oc/dateiverwaltung/old
Issues/ONCURATING _lIssuel4.pdf.

16. Ibid.

17. Irit ROGOFF (2004). «What is a Theorist?», The State of Art Criticism (pag. 97), James Elkins i Michael Newman (ed.), Abingdon,
Oxon i Nova York, Routledge.

18. Ibid.
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4. Del «curatorial» al gir descolonial
4.3. Estrategies

Actualment, i en part gracies a I'exit d’aquestes noves concepcions teoriques, la practica curatorial es concep com una amplia
categoria que inclou formes especulatives i models generatius fins ara associats més aviat amb la practica artistica. Termes com
ara esdeveniment del coneixement (Martinon), post-representacional (Sternfeld i Ziaja) o criticalitat (Rogoff) intenten redefinir
Fambit curatorial i posar en valor la seva capacitat per enfrontar-se amb metodologies propies dels problemes d’un present ple de
complexitats.

Tres estrategies propiament curatorials per abordar les problematiques del present i alinear els interessos del pensament
curatorial amb la societat inclourien:

1. Lexposicié com a recerca

2. La reorganitzacid de larxiu

3. Lalianga amb altres disciplines i sabers
1. Lexposicié com a recerca

Malgrat que moltes exposicions estan associades a una recerca académica prévia (per exemple, sobre la produccid d’un artista,
sobre una regid, una disciplina o un periode), també és possible pensar en I'exposicid com a mitja pel qual fer exploracions de tota
mena. Lexposicié deixa de ser Unicament un lloc on presentar els resultats d’un estudi previ i passa a ser un espai d’indagacio,
articulacid i activacié des d’on qliestionar la relacié del format expositiu amb el coneixement i lautoritat. En comptes de proposar i
provar una tesi, 'exposicio, en les seves moltes concepcions, també serveix per generar altres possibilitats. En paraules del
comissari i historiador Simon Sheik:

«Mentre les tesis es poden provar o refutar, la proposta avanca les seves afirmacions al llarg d’'una
logica diferent, és a dir, postulant les seves idees com a afirmacions que, si se seguissin, farien
possibles certes coses, no només logicament i filosoficament, sin6 també, en el nostre cas,
esteticament i politicament. D’aquesta manera, invocar la proposicio permet 'especulacio, el
curatorial com a imaginari politic.»

Sheikh (2015, pag. 40)

Whitney Museum Biennial, 1993

Comissariada per Elisabeth Sussman amb Thelma Golden, John G. Handhardt i Lisa Phillips, va suposar un exemple
primerenc d’exposicié entesa com a recerca que incloia treballs sobre les politiques identitaries als EUA, posant de
manifest quiestions migratories sobre la diaspora, el génere o la raga. Va ser criticada perque donava més importancia a
plantejaments teorics i missatges socials que a alld material o estétic.

Practice-based research degrees

Els estudis universitaris coneguts al mon anglosaxd com a practice-based research degrees (‘cursos de recerca a partir
de la practica’) defensen la capacitat de 'experimentacio artistica i curatorial per generar un saber homologable a
d’altres disciplines academiques.

2. Lareorganitzacio de P’arxiu

Atesa aquesta capacitat generadora d’altres possibilitats i realitats, el comissariat es passa a entendre com un projecte politic
associat a causes i compromisos explicits. Aquests compromisos es fan visibles no només en les exposicions, sind també en la
manera de colleccionar o reexaminar els fons pertanyents a tota mena d’organitzacions curatorials, des de museus fins a
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plataformes en linia. La reorganitzacié de I'arxiu es refereix, doncs, a una amplia estrategia de revisié de les narracions historiques
i els seus protagonistes canonics en el conjunt d’activitats propies del comissariat: des de I'adquisicié de materials realitzats per
collectius sub-representats fins a 'organitzacid de tota mena de projectes que donin visibilitat i veu a grups i problematiques
ocultes o excloses. Tal com expliquen les comissaries Sternfeld i Ziaja:

«Aixi, els artistes, activistes i comissaris no només han desafiat el concepte de I'arxiu, siné que han
empleat activament els seus métodes de manera performativa per establir practiques de contra-
historitzacio. [...] Aqui, 'arxiu s’entén com un discurs que intervé en el canon hegemonic del
coneixement.»

Sternfeld i Ziaja (2012, pag. 14-23)

3. L'alianca amb altres disciplines i sabers

Queer

Terme que es fa servir per quiestionar els sistemes i relacions normatives —especialment les heteronormativas- que
operen en la societat. Per a la teoria queer, el génere i l'orientacid sexual son construccions relacionals subjectes a
variacions historiques i culturals.

Es significatiu que per a Sternfeld i Ziaja la reconceptualitzacio de I'arxiu sigui un projecte en qué collaboren comissaris, artistes i
activistes. Sens dubte, la curadoria critica i 'engegada d’estrategies tan ambicioses requereixen I'alianga del comissariat amb altres
formes de pensar i altres agents. La influencia dels discursos i practiques artistiques és fonamental en aquest sentit, pero també
les possibilitats de replantejar el comissariat a partir de propostes feministes, queer, ecologiques o descolonials (sobre aquest
ultim cas, hi tornarem amb més detall al final d’aquest apartat). Aquestes influéncies i aliances es poden articular en Fambit
metodoldgic o tematic i en escales molt variades. Per exemple, per als investigadors i comissaris Jonathan Katz i Anne Soll:

«[...] el comissariat queer comenc¢a amb coses tan simples com el reetiquetatge d’objectes o el

canvi d’'una base de dades, pero es pot convertir en idees curatorials noves, recerca innovadora i
programacio i esdeveniments culturals sense precedents».

Katz i S611 (2017)
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4. Del «curatorial» al gir descolonial

4.4. Projectes de recerca curatorial

Vegem a continuaci6 una série d'exemples de projectes curatorials que es defineixen pel seu caracter independent i que estan
vinculats a la investigacid i a la recerca d’altres maneres per portar I'art a Fambit public. No es tracta tant de grans organitzacions
com d’associacions, iniciatives collectives o plataformes que funcionen amb més o menys vinculacid institucional i que adopten
algunes de les estrategies curatoriales comentades anteriorment.

Triple Candie

Agéncia curatorial fundada el 2001 pels comissaris Peter Nesbett i Shelly Bancroft com a plataforma per investigar les
possibilitats del format expositiu com a practica critica. Des del seu espai al barri novaiorqués de Harlem o de manera
itinerant, han organitzat nombroses exposicions d’art en que no s’inclouen obres originals i mitjangant les quals es qgliestionen
els limits de 'acceptable en F'ambit curatorial. Aixi, per exemple, van dedicar una exposicio individual a I'artista David
Hammons en que només van exhibir fotocopies de fotografies de les seves obres («David Hammons: The Unauthorized
Retrospective», 2006) (figura 10); una retrospectiva de Cady Noland per a la qual van replicar tretze de les seves escultures a
partir d’informacid que van aconseguir en linia sobre les obres originals («Cady Noland Approximately: Sculptures & Editions,
1984-1999», 2006); 0 una exposicié «postuma» dedicada a Maurizio Cattelan amb pseudoinformacié sobre I'artista,
recreacions i obres falses que s’assemblaven només relativament a les originals («Maurizio Cattelan Is Dead: Life and Worlk,
1960-2009», 2009).

Figura 10. «David Hammons: The Unauthorized Retrospective», Triple
Candie, Nova York (2006).
Font: http: /www.triplecandie.org/triple Candie Arxivi 2006

Hammons.html.

If 1 Can’t Dance, | Don’t Want to Be Part of Your Revolution

Organitzacié amb seu a Amsterdam que, des d’un enfocament feminista, es dedica a la recerca, produccid i exhibicié de
treballs en format performatiu. Dirigida per un equip de professionals provinents tant del mén de I'art com del teatre i sense
seu fixa, If | Can’t Dance busca formes per encarregar performances a partir del temporal i contingent. El seu programa
s’organitza seguint edicions tematiques que es van sobreposant i influint mituament i que inclouen una exploraci sobre la
teatralitat i les histories de la performance, el llegat i potencialitat del feminisme, I'afecte o les estrategies d’apropiacio propies
de les décades dels anys setanta i vuitanta. Com que és una plataforma de format obert, permet fer encarrecs duradors que
s’exposen i es debaten tant en contextos de festivals de teatre com d’institucions dedicades a les arts visuals.

Raw Material Company

Centre per a I'art contemporani, 'educacié i la societat situat a Dakar, el Senegal, fundat el 2008. A la seva seu s’hi ofereixen
xerrades, conferéncies i trobades sobre nombrosos temes relatius a 'urbanisme, la literatura, la politica, el cinemaiila
diaspora. Dins del projecte s’hi inclou la construccié d’una biblioteca i un arxiu sobre les practiques artistiques contemporanies
a I’Africa. Raw Material Company també inclou un espai d’exposicié i un altre de residéncia per a artistes, comissaris i
investigadors dedicats a la fotografia, el video i I'espai public. Iniciat sota el lideratge de la comissaria Koyo Kouoh, es tracta
d’un espai dedicat a la promocié de la produccié intelectual africana mitjangant una reflexid critica sobre la societat i
F'intercanvi cultural.
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Asian Art Archive

Organitzacio sense anim de lucre situada a Hong Kong que collecciona i conserva documents i altres materials relatius a les
practiques artistiques contemporanies a Asia. Fundada I'any 2000 per Claire Hsu, Johnson Chang i Ronald Arculli, davant la
dificultat per accedir a informacio sobre la produccié contemporania del continent, avui dia és visitada per nombrosos
estudiants, professors, artistes, comissaries i cotleccionistes. La colleccid inclou llibres monografics, catalegs d’exposicions,
materials de referencia, revistes, pamflets, invitacions, documents audiovisuals i també publicacions tniques,
correspondéncia, esbossos i fotografies que recopilen mitjancant representants de F'organitzacio en diferents paisos. A més de
la seva principal funcié com a arxiu, Asia Art Archive realitza nombroses activitats publiques a partir del material que atresora,
a més de la generaci6 de documents, gracies, per exemple, a residencies artistiques en el seu propi espai.

Contemporary Arab Representations

Projecte de llarga durada dirigit per la historiadora i comissaria francesa Catherine David que inclou seminaris, publicacions,
performances i presentacions de treballs de diferents creadors —artistes visuals, arquitectes, escriptors— amb Fobjectiu
d’afavorir la produccié, circulacid i intercanvi entre diferents espais culturals del mén arab i d’altres llocs. Amb episodis
especifics dedicats a Beirut, el Caire i I'lraq, entre d’altres, el projecte pretén incloure situacions i contextos heterogenis i
permetre, mitjancant la presentacio de productes culturals, un coneixement més directe del que hi ha en diferents parts del
mén arab. La voluntat per entendre la relacié entre lestetic, el politic i el social comporta la inclusié en les seves presentacions
de tota mena de propostes, des de projectes urbanistics fins als blogs de persones que expliquen la seva experiéncia en zones
de guerra, objectiu a que també respon la mateixa denominacic del projecte.

Recursos en linia

Triple Candie: http: /www.triplecandie.org/

If 1 Can’t Dance, | Don’t Want to Be Part of Your Revolution: https://ificantdance.org/

Raw Material Company: http: /www.rawmaterialcompany.org/

Asian Art Archive: https: /aaa.org.hk/en

Contemporary Arab Representations:
https: /www.fkawdw.nl/en/our_program/long_term/contemporary_arab_representations
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4. Del «curatorial» al gir descolonial

4.5. La descolonitzacio de les practiques curatorials

Colonialitat

Per al socioleg perua Anibal Quijano, més enlla de Ia fi del colonialisme com a moment historic, la «colonialitat» és un
sistema de poder que produeix jerarquies racials a escala global basades en els principis del colonialisme. Segons
Quijano, el coneixement en el seu sentit més ampli forma part d’aquest sistema de dominacid i, per tant, el projecte
descolonitzador ha d’incloure aquesta esfera de la realitat.

Anibal QUIJANO (1992). «Colonialidad y Modernidad/Racionalidad». Perd Indigena (num. 29 (13), pag. 11-20).

Diversos dels projectes esmentats a 'apartat anterior estan situats fora de I'espai geografic d’'Occident i versen sobre la produccié
artistica i cultural de zones i persones fins fa poc no associades als espais hegemonics de I'art contemporani. Laparicié d’aquestes
iniciatives a partir del 2000 i la seva creixent centralitat en els discursos artistics, marca un canvi important en I'articulacio del mon
de lart. Als apartats 2 i 3 ja haviem esmentat els projectes expositius duts a terme per diferents institucions occidentals per
incloure artistes procedents d’altres zones del mén («Magiciens de la Terre», Centre Georges-Pompidou i Grande Halle de La
Villette, Paris, 1989) o replantejar les seves colleccions a partir de lectures critiques vinculades al passat colonial («<Mining the
Museumn, Fred Wilson, Maryland Historical Society, Baltimore, 1992-1993). Ara, a més, a aquest esforg s’hi uneixen artistes,
comissaris i investigadors procedents o actius en paisos del Sud Global que pretenen posar en valor la seva produccid artistica i
modificar Fordre establert dins del mén de I'art.

Pero, com s’aplica el pensament descolonial a la practica curatorial? Per al semioleg argenti Walter Mignolo, una de les principals
referéncies teoriques del moviment descolonial en el moén de lart, la imposicié universal dels valors estetics europeus durant el
colonialisme va suposar una devaluacio de totes les experiéncies sensorials alienes a aquest model. Per aixo, I'estéetica descolonial
les seves conseqliencies. Aquestes perspectives inclourien les propies dels paisos del Sud Global, i les de les comunitats que viuen
a Occident, pero tenen el seu origen identitari en altres espais geografics, aixi com les d’altres grups construits en oposicié o com
«uns altres» enfront dels collectius hegemonics.

Aplicat a la produccio artistica, 'estetica descolonial suposaria la creacié i distribucio d’imatges, objectes i coneixements
orientats a desmuntar les representacions eurocentristes d’aquest réegim visual. Per aix0, una practica curatorial descolonial
seria aquella que difongués i s’aliés amb aquesta mena de produccio artistica. També s’aplica a moltes iniciatives orientades a
produir una critica de les propies politiques discriminatories —presents i passades— de les institucions artistiques creades sota la
influencia dels paradigmes occidentals. Per aix0, per a la comissaria Chandra Frank, la practica curatorial descolonial suposa un
procés d’autoexaminacio i autocritica per part de la institucid, i ens diu:

«Un procés curatorial descolonial es compromet a desfer la colonialitat que esta incrustada en
I'existencia de I'espai del museu occidental, i interromp la dinamica de poder que subjau al
desenvolupament de I'exhibicio. Aquest compromis crea un espai on la incorporacio
d’epistemologies alternatives es converteix en una part central de la politica curatorial. Dit aixo,
I'aplicacio d’aquest procés informat requereix que el comissari i la institucio contribueixin a
desenterrar histories ocultes.»

Frank (2015)

Finalment, i com a part del projecte descolonial, també s’enquadraria I'atencid i el suport institucional als exemples i practiques
curatorials no occidentals, incloent-hi aquelles proposades per artistes. El «<Museo Travesti del Peru», desenvolupat per I'artista,
filosof i drag queen Giuseppe Campuzano (1969-2013), és un cas important de projecte artistic associat al curatorial en un context
descolonial (figura 11). Utilitzant eines museografiques, arxivistiques i expositives, Campuzano va anar reunint tot un seguit
d’objectes, imatges i documents mitjangant els quals presentar una contrahistoria del Peru des de la perspectiva estratégica d’una
figura ficticia identificada com androgina, indigena, travesti i mestissa. Un projecte multidisciplinari que fa servir fotografies,
textos i accions noves o preexistents per reinterpretar de manera deliberadament irreverent el relat oficial d’un pais a partir de
subjectivitats contrahegemoniques. Aquest museu itinerant reuneix, doncs, moltes de les caracteristiques que hem anat
analitzant en aquest apartat:
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S’apropia de la idea del museu per quiestionar el sentit de la mateixa institucié museistica i la seva relacié amb els discursos
oficials.

Fa servir lexposicié com un espai des del qual generar altres realitats possibles.

Utilitza les eines propies de I'arxiu per visibilitzar perspectives ignorades.

S’alia amb el pensament queer per oferir una relectura de la historia colonial del Peru a partir de subjectes en els quals allo
sexual i allo racial interseccionen.

Lt |

gt m s> 1

Figura 11. Giuseppe Campuzano, «Linea de Vida - Museo Travesti del Peru»,
Galerie de I'erg, Brusselles (2015). Fotografia de Maxime Delvaux.

Font: https: //artishockrevista.com/2015/04 /14 /museo-travesti-del-peru-se-
exhibe-primera-vez-completo-europa/.
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5. El comissariat com a mediacio

5.1. Introduccio

Més enlla de la creacio d’exposicions, el comissariat és una metodologia critica mitjangant la qual es repensa la relacié entre art,
public i institucions. Aquesta creixent dimensi social del comissariat esta lligada a 'interés per analitzar com els processos
artistics contribueixen a generar comunitats, com les institucions intervenen i es relacionen amb I'esfera publica i, també, per
aprofundir en com el treball curatorial esta estretament lligat a la mediacid.

Per exemple, la introduccid de comissaris en els departaments d’educacié de diversos museus o el desenvolupament
de programes curatorials de compromis social (public engagement) demostren un canvi important en com es concep
el rol de les institucions, de l'art i del comissariat en relacié amb la ciutadania.

Inevitablement lligat a 'anterior, les guiestions étiques que envolten el comissariat es fan més evidents. A més d’una continua
negociacid entre agents (artistes, participants, muntadors, conservadors, institucio, promotors, prestadors, etc.), la funcié
curatorial és un exercici de poder. Des de la distribucié del pressupost fins a la comunicacid del missatge final d’un projecte,
algunes gliestions delicades, tant d'ordre monetari com intellectual, formen part del treball curatorial. Quan, a més, es tracta
d’activitats que pretenen involucrar comunitats especifiques amb finalitats altruistes, el comissari s’ha de posicionar publicament
davant les gliestions politiques que rauen a l'organitzacid de qualsevol projecte cultural.

Al llarg d’aquest apartat ens centrarem en la dimensid social del comissariat i la seva estreta vinculacié amb la mediacié. Primer
explicarem com la pedagogia i la introducci6 d’una série d’idees vinculades a la transformacio dels models educatius tradicionals
han influit en Fambit curatorial. A més, ens focalitzarem a explicar quins canvis s’han produit dins de les institucions artistiques a
I'hora tant d’entendre el seu rol educatiu com el paper reservat al public. Definirem la comesa del public engagement curator i
coneixerem una serie d’organitzacions la missid i estructura de les quals respon a una voluntat per garantir la participacio
ciutadana dins de les seves estructures. També veurem algunes de les dificultats que suposen aquests models i quines son
compartides amb projectes curatorials realitzats a I'espai public.
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5. El comissariat com a mediacio

5.2. El gir educatiu

El gir educatiu fa referéncia a la influéncia de formats i models pedagogics en Fambit curatorial a partir de la meitat del 2000. Per
descomptat, molt abans d’aquesta data era habitual organitzar xerrades, seminaris o tallers com a acompanyament d’exposicions,
biennals i fins i tot fires d’art. Pero aquestes activitats tenien justament una funcié parallela o secundaria; eren una manera de
contribuir o redundar en els continguts de I'esdeveniment expositiu principal. Ara veiem un canvi d’estatus significatiu d’aquests
esdeveniments discursius —també coneguts dins de les institucions com a programes o activitats publiques— que passen a ser
principals i fins i tot més importants que I'expositiu. A més, moltes exposicions adopten en les seves fases de recerca, produccid i
exhibicié models propiament educatius que van, tal com veurem a continuacid, més enlla de la transmissio unidireccional de
coneixements legitimats. Es tracta, doncs, d’una influéncia en F'ambit metodologic més que de contingut, tal com expliquen els
comissaris Paul O’Neill i Mick Wilson:

«Els formats, metodes, programes, models, termes, processos i procediments educatius shan
generalitzat en la practica curatorial i en la produccio d’art contemporani, aixi com en els seus
corresponents marcs critics. No es tracta simplement de proposar que els projectes curatorials
hagin adoptat cada vegada més I'educaciéo com a tema; és, més aviat, afirmar que la curadoria
opera cada vegada més com una praxi educativa ampliada.»

O’Neill i Wilson (2010, pag. 12)

Davant aquesta influencia de I'element pedagogic en 'ambit curatorial, quin paper fan ara els departaments educatius dels
museus i centres d’art? Tradicionalment, els departaments curatorials i educatius d’una institucié amb prou feines es fregaven.
Lorganitzacié d’una exposicio suposava una delimitacid de funcions tal que s’entenia que només quan el treball del comissari havia
acabat, comencava el del departament d’educacié mitjancant organitzacio de visites guiades, activitats per a grups escolars o per
a families. No obstant aixo, el gir educatiu obliga justament a replantejar aquesta relacio, aixi com la manera d’entendre I'educacié
dins de les institucions. Entre les possibles conseqiiéncies estructurals i metodologiques d’aquests canvis s’hi inclouen:

+ La colaboracid interdepartamental des del desenvolupament de la idea d’una activitat fins a la seva presentacid publica
+ El canvi de denominacio dels departaments curatorials i educatius

+ Laintroduccio de comissaris en els departaments educatius i d’'educadors en els curatorials

+ Leliminacio de departaments estanc i la generacié d’equips mixts de treball

A més, tal com deiem, aquest gir va acompanyat d’un qliestionament de la funcié educativa dins de les institucions i d’una critica
als models d’ensenyament unidireccional. Els projectes i decisions institucionals que s’agrupen sota aquest canvi de tendéncia
miren de redefinir que i com s’aprén. En comptes de la creacié de més i més coneixements experts que s’han de distribuir de
Manera autoritaria a un espectador ignorant, saposta ara pel paper actiu dels publics, la coproduccié de preguntes i la introduccid
de tota mena de sabers. Un dels objectius d’aquest gir educatiu seria, per punt, la revisié de qui produeix el coneixement i com el
distribueix, per la qual cosa és molt destacada la influéncia de les idees proposades per educadors i filosofs com el brasiler Paulo
Freire (1921-1997) i el frances Jacques Ranciere (1940).

Tant Freire a Pedagogia de 'oprimit® (originalment publicat el 1968) com Ranciére a El Maestro Ignorante. Cinco Lecciones sobre la
Emancipacion Intelectual® (1987) posen F'accent en la importancia dels processos en qualsevol aprenentatge. Per a tots dos, el
model tradicional d’'ensenyament que suposa la transmissié de coneixements des de I'expert -0 mestre- a l'ignorant -o
estudiant-, deixa molt a desitjar. Enfront d’aquest exercici d’autoritat que reafirma la superioritat d’'uns enfront d’uns altres, Freire
i Ranciére aposten perqué siguin els segons els qui defineixin els seus espais d’interes, aixi com la possibilitat que els
aprenentatges siguin multidireccionals. Aplicat a I'espai de les institucions artistiques, I'organitzacié habitual d’una visita guiada
també pressuposa el desconeixement del public i la superioritat intellectual dels experts. Enfront d’aixo, s’instauren sota la
influencia d’aquests models pedagogics altres formes de mediacié amb la introduccid, per exemple, de preguntes als visitants
perque siguin ells mateixos els qui orientin la visita i redescobreixin els seus coneixements previs sobre el tema en qlestid i la
seva capacitat per establir relacions, base d’un pensament critic propi.

Una altra manera de redefinir 'educacid a I'espai institucional seria qliestionar que es pot aprendre del museu més enlla o en
parallel al que pretén ensenyar (aixo és, al marge del que atresora, exposa o preserva). Aquest va ser el plantejament del projecte
A.C.A.D.E.M.Y. Learning from the Museum (2006), en qué van participar activistes, teorics, artistes i estudiants amb el personal del
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Van Abbemuseum d’Eindhoven, als Paisos Baixos. El resultat va ser una serie de petites exposicions que, partint dels principis de
reflexivitat i intercanvi propis dels processos educatius, van interpretar el museu com un arxiu de vivéncies, histories i dinamiques
que excedia o se superposava als continguts habitualment associats a una coleccié d’objectes artistics. Entre els temes que van
tractar hi ha quiestions socials i politiques, com ara quina és la relacid entre el coneixement i el desig o quin tipus d’atencié
s'utilitza en visitar un museu i si aquesta té algun potencial alliberador. Aqui, la introduccié de persones amb coneixements i
experiencies variades, aixi com l'ocupacié de metodologies pedagogiques, va servir justament per qlestionar i replantejar la
funcio educativa del museu mitjancant un projecte expositiu.

Juntament amb els aspectes positius del gir educatiu, també val la pena ressaltar que hi ha visions menys favorables o recels cap
al fenomen. Per exemple, per a alguns critics, aquesta equivaléncia de 'element pedagogic amb emancipatori s’estaria duent a
terme de manera simplista, retorica o seria una manera de donar-li un contingut profund al que només és una altra novetat
discursiva. Per a uns altres, 'acceptacid per part dels museus de formats educatius alternatius corre el risc de convertir processos
oberts en férmules institucionals; de transformar en ortodoxia el que en principi pretenien ser processos organics de resultats
impredictibles.

15. Paulo FREIRE (2007). Pedagogia del oprimido. Madrid: Siglo XXI.

16. Jacques RANCIERE (2002). El Maestro Ignorante. Cinco Lecciones sobre la Emancipacion Intelectual. Barcelona: Laertes.
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5. El comissariat com a mediacio

5.3. Nova institucionalitat

Critica institucional

Moviment artistic que sorgeix a finals de la decada dels seixanta de la ma d’artistes com ara Daniel Buren o Hans
Haacke i en que el gliestionament de les condicions fisiques, aixi com de les estructures socioecondmiques en que es
basen els museus i institucions artistiques, constitueix 'objecte de les obres.

A.C.A.D.E.M.Y., projecte organitzat dins del Van Abbemuseum d’Eindhoven, vindria a visualitzar com el gir pedagogic és una de les
vies de transformacio de les institucions museistiques a partir del 2000. Aquesta revisié del paper de I'educatiu, i I'acceptacio del
missatge social que 'lacompanya, esta inevitablement associada a una analisi critica cap a la manera de procedir de les institucions
artistiques i a la voluntat per part d’algunes organitzacions de reconsiderar quina és la seva funcié dins de la societat. Per tant,
podriem dir que la influéncia de I'element pedagogic esta acompanyada per una actualitzacid de la critica institucional que passa
ara a posar-se en practica per part de les propies institucions i que coneixem amb el terme de nova «institucionalitat». Tal om
expliquen les comissaries Nora Sterneld i Luisa Ziaja:

«[...] tenint en compte que la canonitzacio historica de I'art de la critica institucional contradiu les
seves intencions inicials, els enfocaments recents intenten actualitzar la critica institucional com
una eina analitica, com un metode d’autoreflexio i com practica instituent que apunta al canvi
social».

Sternferld i Ziaja (2012, pag. 22)

El terme new institutionalism (o ‘nova institucionalitat’) va ser encunyat pel critic i comissari noruec Jonas Ekeberg, el 2003, per
referir-se als esforcos d’un petit nombre d’institucions artistiques internacionals per escometre una redefinicio radical de les seves
organitzacions:

«Aquestes institucions finalment semblaven estar preparades per abandonar no només el limitat
discurs sobre 'obra d’art com a mer objecte, sin6 també tot el marc institucional que
I'acompanyava, un marc que el camp “estes” de I'art contemporani simplement havia heretat de
I'alt modernisme, juntament amb la seva galleda blanca, I'actitud paternalista de comissaris i
directors, el seu vincle amb certa audiencia (privilegiada) i aixi successivament.»

Ekeberg (2003, pag. 9)

La nova «institucionalitat», per tant, descriu una série de practiques curatorials, educatives i administratives que pretenen
reorganitzar les estructures i formes de fer de museus i centres d’art contemporani de grandaria mitjana i habitualment
depenents de recursos publics. Moltes institucions passen a definir-se ara com a forums publics, espais de cures, llocs de recerca i
debat, i a combinar els principis i practiques del centre comunitari, el laboratori i de 'academia. En tots aquests exemples, el nexe
comu és la nova concepcid del public, que deixa de ser percebut com a usuaris desconeguts i passa a entendre’s com un collectiu
de subjectes variats que intervenen en la vida de la institucio i la defineixen a partir dels seus propis interessos i necessitats.

Com a part significativa d’aquesta nova institucionalitat autocritica i propera a les quiestions i problematiques socials, apareix la
figura socially engaged curator (es podria traduir com a ‘comissari compromes socialment’). Es tracta de comissaris especialment
dedicats a garantir la participacio activa de la societat civil dins dels museus i centres d’art mitjan¢ant projectes especialment
concebuts per a aix0. Aquesta mena de comissariat proper a les sensibilitats socials es distingeix per un acostament a la produccid,
distribucid i consum de l'art que prioritza els processos enfront dels resultats; processos que es caracteritzen pel seu caracter
collaboratiu, contextual i per lacostament a diferents comunitats, ja sigui un grup veinal o un collectiu de persones en situacié de
vulnerabilitat. A més, aquestes practiques curatorials socialment compromeses succeeixen moltes vegades fora de I'espai fisic de
les institucions, i la seva existéncia contribueix a «reconceptualizar» el museu com un espai expandit i molt allunyat del model de
temple del coneixement expert.

Tot i que proper en els seus plantejaments i en les seves dificultats a la practica artistica socialment compromesa, la diferéncia
resideix en que aquests comissaris han de lluitar amb les estructures administratives i les expectatives institucionals, aixi com
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amb qtiestions practiques i problemes étics derivats de la seva posicié de poder relatiu com a iniciadores o organitzadores del
projecte. Algunes de les preguntes complexes que aquestes iniciatives i els seus promotors s’han de plantejar inclouen:

*  Qui és l'autor d’un projecte participatiu?, Iartista, el grup de collaboradors, el comissari?

+ Com es distribueix el pressupost? Cal pagar a tots els participants o es tracta de plantejar contribucions no remunerades i
evitar-ne la mercantilitzacio?

+ Si el projecte es dirigeix a un grup vulnerable (refugiats, joves en risc d’exclusié social, reclusos d’una presd), com se n’evita la
instrumentalitzacio?

+  Queé passa en finalitzar? Com es poden mantenir algunes de les relacions o situacions creades durant el desenvolupament d’un
projecte?

+ Es pot vendre un projecte basat en la collaboracid? I, en aquest cas, qui n'obté els guanys?

+ Per a que serveixen aquestes iniciatives? Cal que tinguin una utilitat o tornada social quantificable o s’han de valorar amb
criteris no utilitaris?

D’una banda, aquestes qliestions vinculades a la concepcid, mediacid, produccid, comunicacid, distribucié i avaluacié dels processos
curatorials socialment compromesos es resolen de manera diversa depenent del tipus d’organisme involucrat i dels seus objectius.
De laltra, sén preguntes complexes que obliguen la institucid i les seves treballadores a implicar-se i afrontar critiques i opinions
no sempre favorables a les possibles bones intencions que hi ha darrere del projecte.
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5. El comissariat com a mediacio

5.4. Institucions socialment compromeses i biennals pedagogiques

Vegem ara tres exemples d’institucions que incorporen les practiques curatorials socialment compromeses a les seves estructures
i com breguen amb alguns dels dilemes inevitables. També esmentarem dos projectes de biennals d’art contemporani que
adopten els formats i metodologies educatives com a part intrinseca dels seus programes.

Tensta Konsthall, Estocolm

Centre d’art situat en els baixos d’un centre comercial del barri periféric de la capital sueca de Tensta. Fundat el 1998 com a
centre local d’art gracies a la iniciativa d’'un grup ciutada, avui dia és una organitzacio coneguda per la combinacié d’un
programa d’esdeveniments artistics de qualitat internacional amb iniciatives que involucren els veins i associacions del barri.
Entre les estratégies que li permeten tenir un valor i rellevancia per al seu context immediat, hi ha I'is de la cafeteria com a
seu de reunid de diferents agrupacions, especialment collectius de dones de diferents edats i migrants, com ara I'associacié
kurda local. A aquestes iniciatives s’hi uneixen diferents linies de recerca sobre la funcid i articulacio de les institucions, la
relacié entre art i diners i les condicions laborals dels treballadors de la cultura. Entre el 2011 el 2018 va ser dirigit per la
comissaria Maria Lind.

Intermediz, Matadero Madrid

Primera institucid a obrir-se dins del complex cultural Matadero Madrid, situat al sud de la ciutat el 2007. Des del seu inici va
ser concebuda com una organitzacié que servis de pont amb els veins del barri i fos un espai de reuni6 i activitat relacionada
amb les seves preocupacions. Algunes de les linies de treball inclouen la reivindicacié de la memaoria del mateix espai de
I'escorxador, una recerca activa sobre el lloc de la infancia a la ciutat (figura 12) o el desenvolupament d’horts urbans i altres
espais verds i comunitaris. La seva metodologia curatorial parteix de I'escolta, cerca la participacio ciutadana i planteja
projectes sempre vinculats estretament a un lloc i problematica concreta. Intermedize també ha desenvolupat nombrosos
programes a l'espai public fora del Matadero, per la qual cosa s’ha acostat a altres collectius i ha iniciat projectes en barris
periférics de la ciutat.

Les Agéncies, MACBA, 2001

Projecte en que van participar diferents agents i activistes i que, amb el suport logistic i economic del MACBA, va
engegar accions a I'espai public de la ciutat de Barcelona amb un clar contingut social i politic. Constitueix un exemple
de collaboracio entre una institucio artistica i els moviments socials que, no obstant aixo, es va acabar clausurant
perque la institucid publica va ser incapag d’assumir part del contingut i metodes de treball d’aquests collectius.

Figura 12. «Paisaje para el juego», un playground d’Aberrant Architecture,
Intermediae, Matadero Madrid (2019). Fotografia de Lukasz Michalak.

Casco Art Institute: Working for the Commons, Utrecht

Casco Art Institute collabora amb nombrosos artistes i collectius per presentar treballs i reflexions socials, politiques i
estetiques mitjangant exposicions, seminaris i trobades de diverses menes. Es tracta d’'una organitzacio 'objectiu de la qual és
estudiar, situar i produir art en relacio amb el concepte dels comuns. Els comuns, en aquest sentit, es refereix als recursos
cotlectius que son coadministrats i autoorganitzats per diferents comunitats a partir de la cura, el cooperatiu, el compartit i el
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divers. Casco Art Institute es dedica a conrear i sostenir aquests recursos per mitja de I'art amb projectes i iniciatives
coHaboratives que reflexionen sobre la crisi climatica, els sistemes monetaris alternatius, les formes no normatives
d’existéncia o com I'art pot comunicar, intervenir i circular en relacié i per al comd.

unitednationsplaza - the exhibition as school

Originalment plantejat com el format que tindria la Biennal itinerant Europea Manifesta, a Nicosia (Xipre), el 2006, va ser
reconvertit en una escola independent a Berlin i finalment traslladat al New Museum de Nova York amb el nom de Night
School. El projecte va ser concebut pels comissaris Florian Waldvogel, Mai Abu EIDahad i I'artista Anton Vidokle com una
alternativa al model habitual de biennal internacional i va utilitzar el pressupost, recursos i xarxes disponibles per crear una
escola temporal d’art. Perd la tensid politica en una ciutat militarment dividida entre grecs i turcs i la voluntat dels
organitzadors de realitzar activitats educatives en ambdues zones i involucrar-hi ambdues comunitats va portar a la
cancelacid de la biennal per part de les autoritats i a la seva reaparicié com a «escola en Pexili».

«Agora», 4a. Biennal d’Atenes, 2013

Organitzada durant la crisi financera que va afectar especialment Grécia, la biennal pretenia buscar solucions creatives a la
situacio de fallida economica del pais. Ledifici abandonat de la Borsa d’Atenes es va fer servir com a seu principal de
esdeveniment i com a gran zona de reunid o agora per a l'intercanvi, la interaccid i la critica (figura 13). Les collaboracions de
nombrosos agents —grups d’artistes, teorics i professionals de diferents ambits— pretenien, per mitja de formats variats, donar
resposta a la pregunta «i ara que?». També es va intentar crear un espai obert a la intervencid del public, a qui es convidava a
participar activament en la produccié de respostes: «Agora som vosaltres i nosaltres, el nostre espai en comd. No el visitis,
experimenta’l».

Documenta

Cada cinc anys, des del 1955, se celebra a |a ciutat alemanya de Kassel una de les exposicions internacionals més
importants del mén. Amb els seus projectes, els comissaris pretenen realitzar una panoramica de la creacid actual en
relacié amb els assumptes clau del present. En moltes de les seves edicions recents, leducatiu ha tingut un
protagonisme especial:

La Documenta X (1997, comissariada per Catherine David) incloia el projecte Hundred Days, que va reunir cent
converses durant el periode de I'exposicid.

La Documenta 11 (2002, comissariada per Okwui Enwezor) es va articular a partir de quatre plataformes de discussié
organitzades en diferents punts del mén préviament a la inauguracié a Kassel.

La Documenta 12 (2007, comissariada per Roger M. Buergel i Ruth Noack) contenia una seccid de revistes dedicades a
explorar nous models educatius i com s’aplicaven al camp de la creacid artistica.

Figura 13. «Agora, 4a. Biennal d’Atenes.
Font: https: /athensbiennale.org/en/agora.
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Recursos en linia
Casco Art Institute. Working for the Commons: https: //casc.art/

Intermediae, Matadero Madrid: www.intermediae.es

Tensta Konsthall: http: /www.tenstakonsthall.se /?en

unitednationsplaza - the exhibition as school: https: /www.unitednationsplaza.org/

«Agoran, 4a. Biennal d’Atenes, 2013: https: //athensbiennale.org/en/ab4/
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5. El comissariat com a mediacio
5.5. Art public

Al llarg d’aquest apartat hem plantejat com la influéncia de element pedagogic i el social han transformat el treball curatorial dins
de les institucions; com, per exemple, els departaments curatorials i educatius han acostat posicions dins dels museus, o com han
aparegut comissaris especialment dedicats a garantir la participacid ciutadana dins de diverses organitzacions. Pero aquests
canvis i influéncies que aposten per una redefinicié del comissariat com una activitat principalment mediadora entre lart i el
public també operen més enlla dels centres d’art i similars.

Per exemple, és a partir de mitjans dels noranta quan aquesta reconsideracid social del comissariat comenca a influir
en l'aparicié de nombrosos projectes que, com que passen directament a I'espai public, impliquen les comunitats que
Ihabiten.

Nou art puiblic

Terme encunyat per lartista i educadora nord-americana Suzanne Lacy a principis dels noranta per referir-se a un tipus
d’art public activista realitzat fora de la institucid el principal objectiu de la qual era establir relacions duradores amb
diverses comunitats mitjangant projectes participatius de contingut social i politic.

Per espai public, en aquest context, ens referim a llocs on habitualment no s’exposa art i que poden incloure tant una placa o un
parc com un centre social, un collegi o un mercat. Comissariar allunyats de I'espai fisic i simbolic de la institucié —de la seva
proteccio, perd també dels seus condicionants- permet, de vegades, acostar-se a diferents publics que potser no visitarien el
museu, o bé per falta de costum o perqué recelen dels missatges i les logiques que governen les institucions. Tal com explica la
comissaria Mary Jane Jacob, responsable del pioner «Culture in Action: New Public Art in Chicago» (1993), «per poder construir la
relaci art-artista-public, vaig haver d’abandonar el museu, vaig haver d’apartar a la institucié del cami».2Z

Pero dur a terme projectes curatorials o artistics a I'espai public comporta certs reptes logistics, teorics i etics. Alguns d’aquests
desafiaments especifics inclouen:

+ Leleccid del lloc d’intervencid o la comunitat amb qui treballar.
+ Lobtencid de permisos per part de les autoritats locals per fer servir 'espai public.
+ Lobtencid, trasllat i seguretat dels equips o infraestructures necessaris per dur a terme el projecte.

+ Larecerca dels usos previs, valor simbolic o passat del lloc que s’intervindra perqué el projecte sigui sensible a aquestes
realitats.

+ El desenvolupament d’estrategies per implicar el grup a qui va dirigit el projecte no només en la seva realitzacid, sind també
en la concepcid i en el possible manteniment i sostenibilitat en el temps perqué no quedi com una intervencio puntual i
facilment instrumentalizable.

+ Leleccié de models de presa de decisions ajustats al projecte en questio.

Creative Time (EUA) i Artangel (Regne Unit)

Aquestes dues organitzacions sense espai fisic propi estan dedicades a produir projectes d’art public sobre temes
politicament sensibles, ja sigui una versid actualitzada de I'obra teatral de Samuel Beckett amb els habitants de Nova
Orleans després del pas de I'huraca Katrina (Paul Chan, Tot esperant Godot a Nova Orleans, 2007) com la reconstruccié
d’un enfrontament entre la policia i miners anglesos en vaga, el 1984, amb molts dels seus protagonistes originals
(Jeremy Deller, The Battle of Orgreave, 2011).
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Vegem, per acabar, dos exemples de projectes curatorials d’art public allunyats en el temps i en plantejament, pero igualment
interessats a treballar amb diferents comunitats i als seus propis espais de vida:

+ «Culture in Action», comissariat per Mary Jane Jacob el 1993 per a 'organitzacié sense anim de lucre Sculpture Chicago, va
suposar un veritable canvi de paradigma en l'organitzacié de projectes artistics d’art public. Si fins llavors I'art public s’havia
entés principalment com la produccid d’'una escultura o monument situat en un espai a l'aire lliure, a «Culture in Action» I'obra
final va deixar de ser el focus d’atencid i els artistes es van bolcar a desenvolupar projectes processals amb comunitats
especifiques i voluntaris. Aixi, Iiigo Manglano Ovalle va treballar amb diferents grups d’adolescents en la produccid de videos i
Forganitzacié d’una festa al barri (block party); Mark Dion i el seu equip van dur a terme «expedicions» al zoo i als parcs locals a
fi d’'obtenir espécies per crear un microjardi botanic (figura 14), i Suzanne Lacy va organitzar un sopar cerimonial només per a
dones. Aquests tres, com la resta dels vuit components del projecte, es van dur a terme de manera collaborativa durant un
periode de temps extens, i els seus resultats no van ser facilment accessibles o visitables, atés que consistien principalment en
activitats, relacions, accio i trobades especificament dissenyades amb i per a persones especifiques. «Culture in Action», de fet,
va convertir la collaboracié entre artistes i comunitats en l'objecte i I'estructura de l'obra artistica.

e |

Figura 14. Mark Dion i el Chicago Urban Ecology Action Group fent el seu
projecte per a «Culture in Action», Chicago (1993).
Font: https: /never-the-same.org/interviews /mary-jane-jacob /.

+ «Concomitentes» és un programa que es desenvolupa actualment en quatre ciutats espanyoles. Iniciat per la fundacid privada
Daniel i Nina Carasso, «Concomitentes» es presenta com un projecte que intenta produir iniciatives artistiques utils a partir de
les necessitats de diferents grups de ciutadans. De fet, en comptes de partir de la idea dels artistes, els comissaris —en aquest
cas denominats mediadors-, identifiquen primer la comunitat o grup promotor (per exemple, el personal del departament de
pediatria d’un hospital, dos activistes per la diversitat funcional o I'equip d’una biblioteca universitaria) i junts concreten
encarrec que lartista dura a terme en un moment posterior. Els resultats, encara per definir, seran objectes, accions i
propostes per millorar la convivéncia dins d’espais concrets.

17. Monika MOLNAR i Tanja TRAMPE (2013). «Public Art: Consequences of a Gesture? An Interview with Mary Jane Jacob»,
oncurating.org (nim. 19, juny) [en linia]. [Data de consulta: 1 d’abril de 2020]. https: /www.on-curating.org/issue-19-
reader/public-art-consequences-of-a-gesture-an-interview-with-mary-jane-jacob.html.
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