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1. Introducció

1.1. La centralitat del comissariat al món de l’art

Què fan els comissaris? Com es relacionen amb els artistes, amb les institucions, amb els públics? Quines exposicions i idees han
marcat la història recent del comissariat? Quins discursos socials i polítics han contribuït a l’auge i al qüestionament d’aquesta
disciplina? Quan i per què es va convertir en una peça fonamental de l’entramat artístic? Al llarg dels propers quatre apartats donarem
resposta a aquestes i d’altres preguntes, però comencem ara per l’última de la llista.

Conservador, comissari o curator

L’origen del terme prové del llatí 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 coŀecció en un museu) i «comissari» (més
identificat amb l’art contemporani, les exposicions i els professionals independents). En el món anglosaxó es fa servir el
terme curator per a ambdues accepcions (la institucional i la de freelance). La influència de la literatura escrita en anglès fa
que al llarg d’aquest text utilitzem el terme curatorial en nombroses ocasions.

La configuració actual del món de l’art en una xarxa d’innombrables nodes entrellaçats –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
públics i privats– afavoreix l’emergència i consolidació 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
importància creixent en el món de l’art des de la dècada dels seixanta, sembla que hi ha un acord segons el qual la importància
internacional d’aquesta activitat professional es pot situar en la dècada dels noranta, particularment en relació amb l’expansió mundial
del format de la biennal d’art contemporani. La biennal, amb les seves edicions en llocs tan diversos com ara Gwangju, Venècia,
Sydney, Johannesburg o São Paulo, la mescla habitual d’artistes locals i transnacionals, la seva complexa logística així com els múltiples
rols en el desenvolupament de la reputació internacional d’una ciutat, demostra la dificultat de la història de l’art com a disciplina
centrada en Occident per poder respondre adequadament a aquesta situació heterogènia. En canvi, el comissariat, la formació i
experiència del qual fins fa poc podia ser variada (des de la teoria cultural fins al periodisme, i des de la pràctica de l’art fins a la
sociologia, la filosofia o l’economia), es posiciona com una mediadora receptiva, adaptable, considerada i la més ben equipada per
confrontar un món de l’art global i en xarxa.

A més, aquesta reorganització de les institucions artístiques, incloent-hi les biennals, cap a models en xarxa ve acompanyada per
una implosió d’agents i continguts. Davant l’ampliació del món de l’art i la multiplicació de la producció cultural en tots els seus
aspectes, cada vegada es fa més imprescindible una guia que ajudi a navegar per aquest univers; però no una guia de consells que
sigui una llista tancada de preferències, sinó més aviat una sèrie de suggeriments que obrin noves possibilitats i opcions. L’accepció
més bàsica de comissariar es refereix al procés de fer una selecció sobre la base d’un criteri conegut o no especificat. En aquest sentit,
el comissari Peter Eleey explica que, en l’ús 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 l’augment dramàtic de la cultura i la producció d’informació».  No obstant això,
els comissaris –incloent-hi els que treballen en museus– cada vegada són més conscients que les seves seleccions han de facilitar
l’activació dels públics, cosa que permet que els espectadors intervinguin directament o indirecta en la construcció dels projectes.

Per exemple, al llibre Tate Modern. The Handbook, la coŀocació de les obres de la coŀecció permanent de la institució d’art
contemporani més visitada del món no es descriu com una narració històrica de l’art, sinó com un ventall de possibilitats
que proporciona «formes alternatives de mirar», «un punt de vista que canvia contínuament» i que permet «establir noves
connexions».

En un sentit estricte, aquestes estratègies curatorials poden ser criticades per construir deliberadament una iŀusió d’elecció per part
del públic que, en realitat, tenen poc a dir. Des d’una perspectiva més còmplice, es podria argumentar que els comissaris són
conscients de la necessitat de construir un significat en línia amb un nou conjunt de valors com ara la participació, el compromís i la
interacció. En qualsevol cas, el fet que el món de l’art s’organitzi principalment com una estructura en xarxa en què es dona prioritat a
la flexibilitat, la connectivitat i l’horitzontalitat, afavoreix el comissari com a professional, el comissariat com a activitat i allò
curatorial com a discurs.
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1. Peter ELEEY (2013). «What about responsibility?». A: Jens HOFFMANN (ed.), Ten Fundamental Questions of Curating (pàg. 114). Milà:
Mousse Publishing.

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

1.2. Què són els estudis curatorials?

Durant les dues últimes dècades, el protagonisme del comissariat i la seva creixent centralitat ha portat a una gradual consolidació
dťun àmbit de coneixement propi entorn dťaquesta figura, la seva pràctica i els discursos. Sťhan anat definint el que podríem
anomenar e���di� c��a���ial�, mitjançant els quals sťidentifiquen sabers específics, límits i objectius, idees i històries. Dťuna banda,
lťaparició dťuna creixent bibliografia sobre el tema źamb antologies dedicades a la història de les exposicions, compilacions
dťassajos sobre la disciplina i llibres dťentrevistes a comissarisŻ i, dťuna altra, de nombrosos cursos específicament dirigits a la
formació de comissaris źtant a la universitat com en espais educatius menys formalsŻ contribueixen a consolidar un espai
inteŀectual distintiu, deslligat de la història de lťart i també de les institucions artístiques.

Màsters en estudis curatorials

Malgrat que els primers postgraus especialitzats van sorgir durant la dècada dels noranta, a partir del ơƟƟƟ, lťoferta
acadèmica en aquesta àrea sťha multiplicat exponencialment. Entre els màsters més longeus destaquem els següents:
DT in Curating Contemporary Art al Royal College of Art źLondresŻ; Curatorial Programme DťAppel źAmsterdamŻ;
Center for Curatorial Studies Bard College źAnnandale-on-Hudson, Nova YorkŻ; École de Magasin źGrenobleŻ i MFA in
Curating a Goldsmiths College źLondresŻ. A Espanya hi ha diferents cursos per a comissaris, principalment oferts per
centres dťart, i un màster dťEstudis Curatorials a la Universitat de Navarra.

Tal com veurem al llarg dels propers quatre apartats, els estudis curatorials cobreixen tres grans àrees que podríem definir com a:

lťexposició com a mitjà

el comissariat com a pràctica

allò curatorial com a discurs

L’estudi de les exposicions –això és, lťatenció i recerca dels contextos econòmics, institucionals, físics i discursius mitjançant els
quals es presenta públicament lťart– marca un canvi important en lťaproximació al comissariat. Si lťexposició se sol definir com la
reunió en un espai físic o virtual dťuna sèrie dťobjectes, materials, accions i idees, des de finals de ƠƨƥƟ i especialment durant la
dècada dels noranta, aquest format es passa a entendre com un mitjà que influeix i condiciona no només la recepció, sinó també la
producció artística. Es tracta dťuna evolució en la conceptualització dťaquests esdeveniments que, tal com explica la historiadora
de lťart Olga Fernández López:

Al llarg de les properes pàgines estudiarem un seguit dťexposicions especialment influents, ja sigui per la redefinició del format, la
capacitat per generar debat o lťaposta per una revisió de les lògiques expositives pròpies del moment. També veurem quins han
estat els límits de lťexposició com a mitjà i com una sèrie de comissaris i investigadors han intentat superar aquestes
circumstàncies i fins i tot han arribat a rebutjar lťexposició com a format preferent del comissariat.

El comissariat com a pràctica fa aŀusió tant a la necessitat dťanalitzar les tasques associades a aquesta categoria professional
com a la voluntat dťinvestigar i qüestionar-ne els plantejaments, les implicacions i conseqüències. La creixent visibilitat del
comissari associada a les exposicions coŀectives i a les biennals ve acompanyada per un interès a discutir públicament en què
consisteix i quins passos sťhan de seguir per organitzar una activitat cultural. Però al costat dťaquestes qüestions pràctiques, el
comissariat com a categoria ha viscut una sèrie de transformacions que al llarg de les properes pàgines intentarem estudiar a
partir de la relació canviant del comissari i el concepte dťa����. Tal com exposa Olga Fernández López:

ŷ

ŷ

ŷ

śūńŬ va des de la consideraciÞ com a mer vehicle per a lŔexhibiciÞ dŔobres dŔart Ĕns a la progressiva
independ³ncia com un dispositiu especÃĔc de producciÞ de signiĔcatŁ coneixement i experi³nciaŜŀ

Fernández LÞpez ũƐƎƏƐŪ

śEl creixement exponencial de biennalsŁ nous museusŁ macroexposicions i exposicions dŔautor
facilita el trànsit entre el burocràtic conservateur i el nou curatorŁ institucional o independentŀ En
el nou paradigma historiogràĔcŁ el comissari es transforma en un agent de crÃtica de les narratives
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Tal com veurem també als apartats següents, lťaccepció dels c�mi��a�i� com a generadors individuals de projectes conviurà amb
altres consideracions menys personalistes. Lťaproximació a la pràctica curatorial com una activitat principalment mediadora entre
artistes, art i públic guanyarà importància a partir del ơƟƟƟ en un context en què les mateixes institucions es replantegen la seva
funció en la societat actual. El valor renovat del pedagògic, la participació de la ciutadania i lťexpansió dels projectes en lťespai
públic seran les qüestions que tractarem atesa la seva estreta vinculació amb el desenvolupament de la pràctica curatorial recent.

Allò curatorial com a discurs sťentén com lťacompanyament teòric a aquestes reflexions sobre el comissariat com a pràctica;
acompanyament que, de vegades, cerca distingir exactament entre la pràctica professional i els debats, idees i conceptes que el
pensament curatorial pot originar. De fet, des de finals de ƠƨƨƟ els mateixos comissaris, investigadors i acadèmics han estat les
que han protagonitzat aquesta articulació crítica de la funció curatorial i han desenvolupat un corpus teòric propi. Com a exemple
dťaquesta interpretació dťallò curatorial com un saber generador de realitats que desborden lťàmbit expositiu, vegem la definició
que en fa lťinvestigador i comissari Paul OťNeill:

Allò curatorial, doncs, sťentén 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 dťaquest text, no tothom està dťacord amb aquesta vocació maximalista del
comissariat. La tensió entre les diferents accepcions del comissariat –des de lťestreta vinculació a la pràctica expositiva, passant
per lťassociació a la mediació i les consideracions socials fins a la capacitat generativa i el potencial transformador– serà una de les
vies per acostar-nos a un fenomen en clara expansió.

canÝniques de la histÝria de lŔart i tamb´ en un generador de debats i reĚexions sobre la
contemporaneÆtatŀŜ

Fernández LÞpez ũƐƎƏƐŪ

śAvui diaŁ el comissariat es pot concebre com una categoria de gran abast que inclou diverses
formes organitzativesŁ models cooperatius i estructures coÖaboratives dins de la pràctica cultural
contemporània i que sŔassimilen a les propietats generatives tradicionalment atribuÆdes a la
producciÞ artÃsticaŀ AixÝ emmarca el curatorial com una activitat duracionalŁ transformadora i
especulativaŁ una forma de mantenir les coses ĚuidesŁ mÝbilsŁ interm³diesŁ indeterminadesŁ
creuant personesŁ identitats i cosesŁ encoratjant perqu³ sorgeixin certes idees en un proc´s
comunicatiu emergentŀŜ

OŔNeill ũƐƎƏƐŁ pàgŀ ƖƗŪ
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ƤŔ Historiar lƐe posiciß

ƤŔƣŔ Introd�cciß

Lťàmbit del comissariat ha experimentat un interès creixent en la seva pròpia història. Com a part dťaquesta autoexaminació, la
recuperació i lťestudi de les exposicions del passat sťha consolidat com una nova àrea de coneixement separat de la història de lťart
tradicional. Lťexposició Řla reunió en un mateix espai ź ja sigui físic o virtualŻ i sota un discurs comú dťuna sèrie dťobjectes, idees,
imatges, programes o accionsŘ continua sent el dispositiu curatorial més privilegiat. A això sťhi uneix el reconeixement de la
importància de les exposicions en la construcció de la història de lťart contemporani en diverses antologies dedicades a seleccionar
i recopilar informació sobre les mostres Ŭmés influentsŭ.  Aquesta voluntat per reconstruir la història de les exposicions també es
percep, tal com veurem en relació amb ŬWhen Attitudes Become Formŭ, en la recreació tridimensional de mostres icòniques a les
sales dťinstitucions museístiques diferents de les que originalment les van produir; o, així mateix, en la propensió a Ŭdonar la
paraulaŭ als seus comissaris mitjançant la publicació dťentrevistes, o fins i tot en exposicions dedicades a analitzar-ne les
trajectòries źŬSeth Siegelaub. Beyond Conceptual Artŭ, Stedelijk Museum, ơƟƠƥŻ.

Descriure i analitzar exposicions passades implica una sèrie de limitacions. La majoria de les exposicions són disposicions espacials
dťobjectes i idees a les quals, una vegada acabades, només podem accedir per mitjà de fotografies planes o, amb sort, plànols i
maquetes. A més dels catàlegs, altres documents textuals, com ara contractes o diverses menes de correspondència, també
permeten reconstruir el procés de creació dťuna exposició. Quan no són institucionals, sinó organitzades, per exemple, per
coŀectius dťartistes en espais independents, les declaracions dels participants i del públic són fonts primàries de gran importància.
A més, la introducció del vídeo com a part de la documentació i les visualitzacions en ƢD, 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
específicament per ser visitades en remot o per internet.

Espais independents

Els espais independents solen ser iniciatives de grups informals dťartistes o persones interessades en lťart, de vegades
organitzades en associacions. Sorgeixen sobretot com a reacció enfront de les galeries comercials i els espais
institucionals dependents dťorganismes públics źAjuntament, Govern centralŻ o privats źfundació dťun bancŻ. Al món
anglosaxó seťls coneix com a senar-for-profits źŤsense ànim de lucreťŻ o artist-run-spaces.

A continuació, veurem amb una mica més de detall cinc exemples dťexposicions icòniques i projectes expositius representatius
que han marcat la història recent del comissariat. Aquest recorregut no estrictament cronològic ens permetrà conèixer algunes de
les figures més significatives del comissariat des de la dècada dels seixanta fins a lťactualitat, entendre les transformacions
experimentades gràcies al format expositiu durant aquest període, i establir com de propera és la relació entre les exposicions i els
contextos geopolítics contemporanis. Cal advertir que ens centrarem en els aspectes curatorials dťaquestes propostes i, per tant,
dedicarem menys atenció a discutir individualment les obres incloses.

Ƣ. Bruce ALTSHULER źơƟƠƢŻ. ŬBiennials and Beyond: Exhibitions that Made Art History, Ơƨƥơ-ơƟƟơŭ. Londres: Phaidon Press i Jens
HOFFMANN źơƟƠƣŻ. Show Time: the Ƥ0 Most Influential Exhibitions of Contemporary Art. Londres: Thames & Hudson.
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ƤŔ Historiar lƐe posiciß

ƤŔƤŔ ůWhen Attitudes Become FormŖ WorksřConceptsřProcessesřSituationsř
InformationŔ Live in Your HeadŰŕ Kunsthalle de Berna ŽSuÈssažŕ ƣƫƨƫŔ ComissariŖ Harald
S¢eemann

Exposició fundacional del comissariat com a pràctica dťautor. En comptes dťuna sala blanca neutral źwhite boxŻ, lťespai
dťexposició es va convertir en un lloc amb significat i característiques pròpies. També va evidenciar la capacitat
dťadaptació del format expositiu a les necessitats de lťart de la seva època i la seva contribució específica al
coneixement i revaloració de certs moviments artístics.

Figura Ơ. Retrat de Harald Szeemann, Kunsthalle de Berna źƠƨƥƨŻ. 
Fontœ httpsœŲŲartishockrevista.comŲơƟƠƧŲƟơŲơƣŲharaldŖszeemannŖarchivoŖ
getty.

El Ơƨƥƨ i sent director de la Kunsthalle de Berna, Harald Szeemann źƠƨƢƢŖơƟƟƤŻ va organitzar la que avui dia continua sent una de
les més famoses exposicions dedicades a la creació contemporània źfigura ƠŻ. ŬWhen Attitudes Become Formŭ va reunir els
treballs de ƥƨ artistes nordŖamericans, italians, alemanys, holandesos, anglesos i francesos, entre ells artistes representatius del
que coneixem com a arte povera źMichelangelo Pistoletto, Mario MerzŻ, land art źRichard Long, Walter de MariaŻ,
postminimalisme źCarl Andre, Richard SerraŻ o art conceptual źHans Haacke, Lawrence WeinerŻ. En aquesta vasta mostra,
Szeemann va agrupar exemples del que ell considerava les tendµncies m¶s representatives de lŨart del moment, caracteritzades
per un interès en el potencial estètic i social de les Ŭactitudsŭ i les Ŭformesŭ després de lťart pop i el minimalisme. En paraules de
Szeemannœ

K�nsthalle

Les kunsthallen źsales dťartŻ són espais dedicats exclusivament a organitzar i presentar exposicions. Sorgeixen als
països de parla germànica durant la segona meitat del segle XIX i es caracteritzen perquè són institucions sense
coŀecció, al contrari que el museu. Per això són espais lligats a la idea del comissari com a creador dťexposicions, en
comptes de la del professional que es cuida dťuna coŀecció.

śLes obresŁ els conceptesŁ els processosŁ les situacions i les informacions ũhem volgut evitar
voluntàriament els termes objecte i experiènciaŪ sÞn les ŕformesŖ en què es concreten aquestes
actituds artístiquesŀ Es tracta de ŕformesŖ que no destiÖen concepcions imaginatives
preconcebudesŁ sinÞ més aviat lŔexperiència del procés artísticŀŜ

Szeemann ũa GuaschŁ ƐƎƎƗŁ pàgŀ ƏƕƒŪ
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Atès el caràcter obert i inacabat de moltes dťaquestes propostes artístiques, a tots els artistes seťls va convidar a ser a Berna
durant el muntatge de la mostra źfigura ơŻ. Lťobjectiu era que poguessin treballar in situ i que acabessin els seus treballs en les
pròpies sales de la kunsthalle źsite-specificŻ o fessin propostes concebudes específicament per al mateix espai expositiu i
estiguessin en relació amb la resta de les obres de lťexposició. Així, per exemple, lťartista holandès Jan Dibbets va cavar una sèrie
de clots a les cantonades de lťedifici fins a trobar els seus fonaments źMuseum-socle with Angles of ƨ0ȕ, ƠƨƥƨŻ. Dťaquesta manera,
la galeria es convertia en un taller per a lťartista, un espai de treball sense marcs ni pedestals on mostrar en directe el procés
creatiu en comptes dťobres prèviament acabades. Aquesta nova manera de concebre la pròpia exposició com un espai de treball,
com un Ŭcaos estructuratŭ , pretenia garantir que el format expositiu es correspongués amb les característiques dels treballs
presentats.

Figura ơ. ŬWhen Attitudes Become Formœ WorksŖConceptsŖProcessesŖ
SituationsŖInformation. Live in Your Headŭ, Kunsthalle de Berna źƠƨƥƨŻ. 
Fontœ httpsœŲŲartishockrevista.comŲơƟƠƧŲƟơŲơƣŲharaldŖszeemannŖarchivoŖ
getty.

ůWhen Attitudes Become FormŖ Bern ƣƫƨƫŵVenice ƤƢƣƥŰ

Malgrat lťadaptació específica de les obres dťart a les sales de la Kunsthalle de Berna i el seu caràcter processal, el ơƟƠƢ
la Fundació Prada va fer una reconstrucció minuciosa de lťexposició en un palau de Venècia. Recrear exposicions
històriques és una tendència en auge, si bé no deixa de ser paradoxal ferŖho quan es tracta de mostres concebudes
especialment per a un lloc concret.

ŬWhen Attitudes Become Formŭ es pot interpretar com un intent dťexpandir el que fins llavors sťhavia considerat adequat
presentar a les galeries com a part dťuna exposició. Inclusivament en els seus paràmetres estètics Řtot i que no en els de gènere,
amb la participació de només tres dones artistesœ Eva Hesse, Jo Ann Kaplan i Hanne DarbovenŘ, va aconseguir trencar certes
barreres institucionals i recrear a les sales les circumstàncies de la pràctica artística contemporània. Lťexposició també va contribuir
sobretot al nostre coneixement històric de lťart dťaquell 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 història de lťart. Potser per aquestes mateixes raons i atesa la
seva radical definició i ús de lťespai expositiu, ŬWhen Attitudes Become Formŭ va ser objecte de dures crítiques per part de les
autoritats que presidien la institució suïssa. De fet, el conflicte va precipitar la dimissió de Harald Szeemann com a director de la
Kunsthalle de Berna. A partir dťaquell moment, Szeemann va decidir seguir treballant com a comissari fora de la institució, és a dir,
com a comissari idependent per a diferents museus o centres i dur a terme els seus projectes en coŀaboració creativa amb els
artistes.

ƣ. Harald Szeemann citat a Hans Ulrich OBRIST źơƟƟƧŻ. A Brief History of Curating źpàg. ƠƟƟŻ. Zuric, JRPŲRingier, i Dijon, Les
Presses du Réel.

ƣ
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ƤŔ Historiar lƐexposiciß

ƤŔƥŔ ůMagiciens de la TerreŰŕ Centre GeorgesřPompidou i Grande Halle de La Villetteŕ
ParÅsŕ ƣƫƪƫŔ ComissariŖ JeanřHubert Martin

Primer exemple dťuna exposició internacional dťart contemporaniŒ que pretenia la inclusió a les sales parisenques
dťartistes procedents de tots els continentső La voluntat inclusiva del seu comissari i la decisió dťorganitzar les
intervencions com a propostes individualsŒ en comptes de com a representacions nacionals o coŀectivesŒ no va deixar
de tenir detractors per als qui el projecte era un exemple més de la imposició dels valors occidentals sobre la resta de
realitatső

Tal com vèiemŒ lťexposició de Szeemann incloïa artistes provinents dels EUAŒ HolandaŒ Itàlia o el Regne UnitŒ és a dirŒ només de
països occidentalső Vint anys més tardŒ i com a part de les celebracions commemoratives dels dosŖcents anys de la Revolució
FrancesaŒ es va presentar a les sales del Centre Pompidou i La VilletteŒ de ParísŒ una gran exposició que volia obrir les institucions
dťEuropa occidental a artistes provinents dťaltres llocs del mónő ŬMagiciens de la TerreŭŒ comissariada per JeanŖHubert Martin
źƠƨƣƣŻŒ pretenia abordar el problema de la infrarepresentació dťartistes no occidentals sota la premissa de ser Ŭla primera
veritable exposició internacional dťart contemporani procedent dťarreu del mónŭő  Per a aixòŒ Martin va seleccionar cent propostes
artístiquesœ cinquanta realitzades per artistes occidentals i cinquanta provinents dťaltres païsoső Totes aquestes obresŒ instaŀacions
i treballs de diferent naturalesa es van exposar en igualtat de condicionsŒ i als artistes seťls va considerar creadors individuals i no
representants dťuna àrea geogràĢca o dťuna cultura concretaő

Figura Ƣő Obres de Richard LongŒ Paddy Jupurula Nelson i Neville Japangardi
Poulson a Magiciens de la TerreŒ Grande Halle de La VilletteŒ París źƠƨƧƨŻő 
Fontœ httpsœŲŲwwwőmagiciensdelaterreőfrŲő

A les sales de La Villette sťhi va poder veureŒ per exempleŒ un dels cercles de fang de lťartista anglès Richard Long al costat dťuna
escultura de terra dels artistes aborígens australians Paddy Jupurula Nelson i Neville Japangardi Poulson źĢgura ƢŻő També hi
podíem trobar lťobra de lťartista Huang YongpingŒ Rèptils źƠƨƧƨŻŒ que consistia en muntanyes de diaris xinesos queŒ després
dťhaver passat per les rentadores incloses a la instaŀacióŒ es disposaven en forma de tortuguesŔ la recreació per part de lťartista
espanyol EvruŲZush del seu estudi o les màscares del creador beninès Dossou Amidouő AlhoraŒ una altra de les obres Řun cartell
amb els característics blancŒ negre i vermell de la nordŖamericana Barbara KrugerŘ plantejava una sèrie de preguntes sobre la
naturalesa de lťartistaœ ŬQui són els mags de la terraš Els metgesš Les secretàriesš Les vedets de la televisióš Els políticsš Els
soldatsš Els sensesostrešŭ źĢgura ƣŻő

Ƥ
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Figura ƣő Barbara KrugerŒ Qui sont les magiciens de la Terre?Œ a ŬMagiciens de la
TerreŭŒ Centre GeorgesŖPompidouŒ París źƠƨƧƨŻő 
Fontœ httpsœŲŲwwwőmagiciensdelaterreőfrŲő

Lťexposició va suposar un inèdit intent curatorial per mostrar de manera igualitària artistes de procedència diferentő El seu
comissari volia evitar jerarquies o projeccions sobre el centre i la perifèria i establir la comuna vocació estèticŖespiritual com a nexe
dťunió entre els creadorső Tal com escrivia Martin al catàleg de lťexposicióœ

No obstant aixòŒ aquesta associació entre artista i mag proposada per Martin com a marc dťinterpretació compartit per a obres de
procedència i naturalesa tan disparŒ va ser àmpliament q÷estionada ja al seu momentő Per a moltsŒ suposava una
descontextualització i despolitització de lťart i una visió romàntica del rol de lťartista associat a allò teŀúric i no racionalő Fins i totŒ
ŬMagiciens de la Terreŭ va ser vista com un exercici colonial per part de França per tal de demostrar que encara conservava una
importància globalŒ almenys en lťàmbit culturalő També es va q÷estionar la imposició de certs valors individualistes i Ģns i tot
neoliberals en creadors que provenien de contextos en què la comunitat era més signiĢcativa que lťindividu i la introducció al
mercat de lťart dťun munt de pràctiques que Ģns llavors no sťhavien regit per principis comercialső PensemŒ per exempleŒ en les
màscares cerimonials de lťartista beninès Dossou Amidouő OriginalmentŒ es van realitzar per a festivitats i ritus com a part de les
tradicions dťuna comunitatő A París es van presentar com el resultat dťun treball individualŒ fora del seu espai de signiĢcació
habitualŒ i preparades per a la comercialització a Occident com a productes purament estèticső

ůPrimitivisme en lŨart del segle xxŔ Aĥnitat del tribal i el modernŰŕ ƣƫƪƦ

Aquesta exposicióŒ comissariada per William Rubin i Kirk Varnedoe al MoMA de Nova YorkŒ pretenia revisar la
inĪuènciaŒ sobretot formalŒ de lťart africà i aborigen en els artistes europeus de les avantguardes històriqueső Però
mentre que als segons seťls identiĢcava amb noms i cognomsŒ els primers eren exposats com a exemples de lťexòticŒ
lťatemporal i el primitiuŒ cosa que també evitava qualsevol interpretació més problemàtica de les relacions entre
diferents cultureső

Malgrat aquestes crítiques gairebé inevitablesŒ lťexposició va suposar un avanç inq÷estionable enfront dťaltres exemples
curatorials simultanis de presentació dťartistes no occidentals en les institucions museístiquesŒ com ara la polèmica ŬPrimitivisme
en lťart del segle XXŭŒ inaugurada Al MoMA de Nova York el ƠƨƧƣő ŬMagiciens de la Terreŭ també va marcar una Ģta per a la inclusió
al món de lťart dťartistes contemporanis procedents dťÀsiaŒ ÀfricaŒ Amèrica del SudŒ Oceania i Europa Orientalő La coincidència

śLa idea mateixa dŔŕobra dŔartŖ és una invenció pròpia de la nostra culturaŀ Moltes altres societats
no tenen aquest concepteŀ I no obstant això aquestes altres cultures també creen objectes visuals i
estètics que funcionen com a receptacles de lŔespiritualŀ És aquest potencial espiritual que
impregna tant els objectes sagrats i màgics com les obres dŔart el que lŔexposició ŕMagiciens de la
TerreŖ vol explorarŀŜ

Martin ũƐƎƏƑŁ pàgŀ ƐƏƔŪ
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cronològica de lťexposició amb la caiguda del mur de Berlín i la seva vocació postcolonial la situen com un precedent de la
imparable importància dels esdeveniments transnacionals źincloses Ģres i biennalsŻ en el sistema global de lťart actualő

Ƥő JeanŖHubert Martin citat a Lucy STEEDS i altres źơƟƠƢŻŒ Making Art Global (Part ơ). «Magiciens de la Terre» ƠƨƧƨ źpàgő ơƢƤŻŒ
LondresŒ Afterall Bookső

11



ƤŔ Historiar lƐe posiciß

ƤŔƦŔ ůWhat Keeps Mankind AliveŤŰŕ ƣƣaŔ Biennal dŨIstanbulŕ ƤƢƢƫŔ Comiss£riesŖ Whatŕ
Ho� ı for Whom ŽWHWž

Exemple de biennal global dťart contemporani tant per la selecció dels artistes com per la seva ubicació i la procedència
del coŀectiu de dones que van exercir de comissàrieső Com a projecteŒ reuneix moltes de les característiques dťaquest
format expositiuŒ incloentŖhi lťinevitable autoqüestionament per part de les comissàries de la funció dťaquests grans
esdeveniments dťautopromoció política i les seves capacitats transformadoreső

A VenèciaŒ KasselŒ Santa FeŒ São PauloŒ Sydney i GwangjuŒ però també a JohannesburgŒ LimaŒ DakarŒ LióŒ YokohamaŒ FolkestoneŒ
València o SevillaŒ hi ha o hi ha hagut biennalsŒ triennals o uns altres grans esdeveniments artístics de celebració periòdicaő Si bé la
primera edició de lťExposició Internacional dťArt de la Ciutat de Venècia es va celebrar el ƠƧƨƤ iŒ Ģns avuiŒ inclou pavellons nacionals
que conviuen amb lťexposició temàtica centralŒ o la Biennal de São Paulo que es va crear el ƠƨƤƠŒ no és Ģns a la dècada dels noranta
quan el format de gran mostra comissariada dťart contemporani es consolida i sťestén pel planetaő Tot i que cada exemple té
característiques especíĢquesŒ podem distingir una sèrie de factors comuns dťaquests esdeveniments artístics tan importantsœ

Són projectes de grans dimensionsŒ amb un cost elevat i queŒ per tantŒ necessiten importants fonts de Ģnançament públic o
privatő

Són iniciatives els objectius de les quals superen el pla artísticŒ ja que tenen un impacte mediàticŒ turístic i econòmic
signiĢcatiu a les ciutats o localitats que les acullenő

Impliquen un alt nombre dťartistes procedentsŒ en generalŒ de punts distants del planeta als quals se sol convidar per crear una
obra pensada especíĢcament per a lťesdeveniment i en relació amb la ciutat seuő

Com que són exposicions coŀectives que es postulen com a interpretacions del presentŒ el seu comissari sťerigeix en lťagent
fonamental que proposa el discurs i dona coherència al que es presentaő

Fires dŨart

Si bé en les biennals dťart no es venen les obres exposadesŒ les Ģres dťart representen lťaltra cara de la moneda del món
de lťartő Les Ģres són esdeveniments comercials que reuneixen un grup de galeries perquè exposin el treball dťaquells
artistes a qui representenő La seva importància globalŒ amb franquícies com ara Art BaselŒ que se celebra a SuïssaŒ
Miami i Hong Kong en diferents moments de lťanyŒ supera avui dia allò que és simplement transaccional i es
converteixen en esdeveniments que inclouen debatsŒ seccions amb obres difícilment vendibles o projectes educatiuső

LťƠƠaő Biennal dťIstanbulŒ celebrada el ơƟƟƨŒ representa bé aquests tretsŒ a més de ser un projecte curatorialment signiĢcatiu en si
mateixő La biennal dťart se celebra a Istanbul des del ƠƨƧƦ źdes del ơƟƠơŒ i en un format que es va estenentŒ sťalterna en els anys
parells amb una altra biennal dedicada al dissenyŻŒ i entre els comissaris que han organitzat lťesdeveniment hi podem trobar noms
molt signiĢcatius de la disciplinaŒ com ara el nordŖamericà Donen CameronŒ lťescocès Charles EscheŒ el xinès Hou HanruŒ el brasiler
Adriano Pedrosa o la italoamericana Carolyn ChristovŖBakargievő No obstant aixòŒ el ơƟƟƨ lťencàrrec el va rebre un coŀectiu de
quatre dones procedents de Croàcia i conegudes com a WhatŒ How Į for Whom źWHWŻő

Tal com passa en la majoria de les biennalsŒ WHW van escollir per a Istanbul un títol obert i de múltiples lectures procedent dťuna
obra de Bertolt BrechtŒ ŬWhat Keeps Mankind AlivešŭŒ que pogués servir per emmarcar propostes molt disparső Els projectes
dťartistes àrabs źMounira Al SohlŒ Rabih MrouéŻŒ procedents de lťEuropa de lťEst źArtur ZmijenskiŒ Mladen StilinovicŻŒ de lťEuropa
occidental i els EUA źMaría RuidoŒ Wendelin van OldenborghŒ Sharon HayesŻ es van disposar en tres ediĢcis reutilitzats per a
aquest Ģœ una antiga fàbrica de tabacŒ una escola grega en desús i un magatzem al costat del portő Aquesta relació amb el paisatge
urbà de la ciutat mitjançant lťelecció dťespais expositius signiĢcatius enfront del neutral museuŒ a més de la inclusió dťun nombre
considerable dťartistes turcsŒ marcava una voluntat per connectar amb la ciutat enfront de la també necessària vocació global de la
biennalő JustamentŒ aquesta doble voluntat de produir un esdeveniment connectat amb el seu entorn immediatŕ alhora que

ŷ

ŷ

ŷ

ŷ

12



representatiu i atractiu per a un mßn de lŨart internacional serà una tensió no resolta que perviu en moltes grans exposicions
periòdiqueső

Recurs en lÅniaŖ The Biennial Foundation

The Biennial Foundation és una plataforma per a lťintercanvi i coneixement sobre les biennals dťart contemporaniő A la
seva pàgina web hi inclouen un calendari detallat de les properes celebracions i recursos bibliogràĢcs útilsœ
httpœŲŲwwwőbiennialfoundationőorgŲő

Un altre dilema al qual es van haver dťenfrontar les comissàries estava connectat amb el paper de la Biennal dťIstanbul amb
lťaugment del turisme  i la gentriĢcació urbana a la ciutatő En el seu text curatorialŒ WHW explicaven com lťexposicióœ

Tal com queda explícitŒ a més de teixir un discurs sobre les obres exposadesŒ aquesta biennalŒ com moltes altresŒ reĪexionava
sobre la pròpia naturalesa i la inevitable contradicció de ser un esdeveniment amb un impacte social destacat i econòmic iŒ alhoraŒ
una genuïna reĪexió teòrica i política sobre les capacitats transformadores de lťart del presentő Com a exemple dťaquest missatge
obertament polític que les comissàries buscaven per a la biennal malgrat el caràcter dťesdeveniment hegemònicŒ es pot observar
el cartellŒ en què la tipograĢa escollidaŒ així com els colors i la distribució de la informació recorden els dissenys del constructivisme
rus źĢgura ƤŻő De fetŒ la voluntat autorreĪexiva i Ģns autocrítica de WHW marca un camí de no retorn per als comissaris de
biennalsŒ obligats a qüestionarŖse per què existeixen i per a què serveixen aquestes extensives manifestacions trasnacionalső

Figura Ƥő Cartell de lťƠƠaő Biennal dťIstanbul źơƟƟƨŻő 
Fontœ httpsœŲŲartsandcultureőgoogleőcomŲassetŲƠƠthŖ
internationalŖistanbulŖbiennialŖwhatŖkeepsŖmankindŖ
aliveŖcuratorsŖwhwŖwhatŖhowŖandŖforŖ
whomŲpghlaqkcƥƠxƨggő

śūńŬ utilitzarà els paràmetres de la biennal per preguntarŅse sobre la capacitat de les institucions
culturals per imposar i atacar les forces socials dominantsŀ Quines són les qüestions que una
exposició dŔaquesta visibilitat és encara capaç de plantejar i quin el coneixement que sŔhi pot
generarŐŜŀ

WHW ũƐƎƎƗŪ
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Ƥ. Historiar lƐexposició

Ƥ.Ƨ. ůDo ItŰ, diferents espais, ƣƫƫƦ-present. Comissari: Hans Ulrich Obrist

Projecte itinerant i de llarg recorregut que exemplifica la importància de repensar el format expositiu com a projecte
creatiu. Malgrat que la seva invenció se sol associar únicament al comissari Hans Ulrich Obrist, el projecte en si es basa
en la coŀaboració i la multiautoria, cosa que evidencia les dificultats i contradiccions dťaquesta mena dťexperiments
participatius.  

Les tres obres anteriors provenen del projecte ŬDo Itŭ, iniciat pel comissari suís Hans Ulrich Obrist źnascut el ƠƨƥƧŻ a partir, segons
ell mateix explica, dťuna conversa amb els artistes Christian Boltanski i Bertrand Lavier.  Després de constatar la importància de les
instruccions en la seva pràctica artística i de lťart per instrucció durant i després de les avantguardes històriques, van decidir iniciar
una exposició que consistís justament en un manual dťinstruccions per produir obres dťart. El que el Ơƨƨƣ va començar com la
invitació a un grup de dotze artistes perquè plantegessin per mitjà de textos o dibuixos una sèrie de passos que calia seguir, és
avui un compendi de més de ƠƦƟ propostes presentades en més de cinquanta llocs arreu del món. Però en cadascuna dťaquestes
Ŭitinerànciesŭ, lťexposició canvia: allò que el museu o centre dťart acaba exhibint no és més que les obres que el públic produeix a
partir de les instruccions donades źfigura ƥŻ.

Recurs en línia: The A�� A��ig�me��

The A�� A���g�e�� és una sèrie web de la comissària Sarah Urist Green i lťescriptor i �����be� John Green en què
presenten i contextualitzen històricament una sèrie de tasques proposades per un artista perquè el públic les executi i
comparteixi en línia: http:ŲŲwww.theartassignment.comŲ

Figura ƥ. ŬDo Itŭ, Art Gallery, Evergreen, Califòrnia źơƟƠƧŻ. Fotografia de
Rachel Topham. 
Font: https:ŲŲevergreenculturalcentre.caŲdoŖitŲ.

śMan�ing�es la �empera��ra dŔ�na cambra a ŅƏƖȄCŜ ũIÛaki BonillasŁ Cold S�orage RoomŁ ƐƎƎƏŪŀ

śSimplemen� fesŅhoł �alla les �e�es Nike i con�er�ei�Ņles en Nike AirŜ ũErik �an Liesho��Ł
Ins�r�cciÞŁ ƐƎƎƐŪŀ

ƥ

śTroba alg�na cosa comple�amen� �ermella en el �e� en�ornŁ dins o fora de casaŁ i e�hibei�Ņla �an�
de �emps com ��lg�isŀ No li posis �Ã�olŁ perÝ respon amb informaciÞ direc�a a q�alse�ol q�e
comen�i o es Ĕ�i en el q�e has e�hibi�ŀ La �e�a e�posiciÞ po� ser a in�erne� o fora dŔin�erne�ŀŜ

Alison Kno�lesŁ Homage �o Each Red Thing ũƏƗƗƔŪ
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Hans Ulrich Obrist és segurament el comissari viu més influent del món de lťart i ŬDo Itŭ recull moltes de les característiques del
seu treball curatorial:

ŬDo Itŭ parteix dťuna conversa, un dels recursos que més fa servir Obrist, tant en les innombrables entrevistes amb comissaris,
músics, artistes i científics com en lťI��e���e� Ma�a�h�� źơƟƟƥŻ, per a la qual va entrevistar durant ơƣ hores importants figures
de la cultura contemporània juntament amb lťarquitecte Rem Koolhaas.

Lťaliança amb Koolhaas ens porta a una altra de les característiques del treball dťObrist i, per tant, de la pràctica curatorial
contemporània: la coŀaboració. Tant en ŬDo Itŭ Řprojecte iniciat amb dos artistesŘ com en ŬCities on the Moveŭ źƠƨƨƦŖƠƨƨƨŻ Ř
una sèrie dťexposicions itinerants sobre les grans transformacions urbanes a Àsia juntament amb el comissari xinès Hou
HanruŘ, Obrist entén la seva professió com a inevitablement coŀaborativa.

ŬDo Itŭ planteja un nou format expositiu. En comptes de presentar obres més o menys acabades, lťexposició és una mena de
partitura que el públic participant ha dťinterpretar. Aquesta renovació i innovació dels formats serà una constant en la carrera
dťObrist, incloentŖhi el seu projecte amb Alighiero Boetti per als avions de la companyia Austrian Airlines źƠƨƨƠŻ o The Age�c�
�f U��ea���ed P���ec�� źơƟƠơŻ, dedicada a projectes artístics que no sťhan fet mai.

ŬDo Itŭ, com altres projectes dťObrist, té la capacitat de canviar certes regles del joc, dťinfluir en la definició de què és una
exposició o, fins i tot, un projecte artístic. En aquest cas planteja, tot i que de manera encara molt incipient, preguntes cada
vegada més urgents sobre els públics i les seves capacitats per definir, intervenir o transformar lťesfera curatorial.

ŬDo Itŭ, un compendi dťinstruccions dťartistes que han de seguir públics diversos és, tal com hem vist, un projecte curatorial nascut
dťuna conversa, basat en la coŀaboració, que vol innovar el format expositiu i generar un seguit de canvis en el món de lťart.
Malgrat els anys que té, ŬDo Itŭ continua sent un projecte modest quant a inversió econòmica que facilita la seva reproductibilitat i
fins la seva apropiació. A més, inicia un replantejament fonamental del valor dťuna exposició no en funció del que sťhi exposa o
presenta, sinó dels processos que sťhi generen.

ƥ. Hans Ulrich OBRIST źed.Ż źơƟƟƣŻ. D� I� źpàg. ƨŻ. Nova York: iŖflux i Frankfurt am Main: Revolver.

ŷ

ŷ

ŷ

ŷ
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ƤŔ Historiar lƐexposició

ƤŔƨŔ ůData DynamicsŰŕ Whitney Museumŕ Nova York i en líniaŕ ƤƢƢƣŔ ComissàriaŖ
Christiane Paul

Exposició d’art digital que forma part del projecte pioner d’un museu per exhibir coŀeccions i creacions de ne� media
a��. Les seves versions en línia i en el mateix edifici del museu són exemple de diferents maneres d’aproximació al
públic. Com la resta d’exemples que hem explicat, i des de les seves limitacions i potencialitats concretes, «Data
Dynamicsŭ vol ampliar les possibilitats del mitjà expositiu.

Recurs en líniaŖ Artport

Artport, el portal del Whitney Museum dedicat a les arts digitals i web, està disponible a: https:ŲŲwhitney.orgŲartport.
Però també es pot consultar la pàgina web original źdissenyada el ơƟƟƠŻ a l’enllaç següent:
https:ŲŲartport.whitney.orgŲgatepagesŲindex.shtml.

«Data Dynamicsŭ va ser una exposició d’art digital organitzada per la comissària adjunta de ne� media a�� del Whitney Museum of
American Art, Christiane Paul, el ơƟƟƠ. Per mitjà de cinc projectes d’art en xarxa, la mostra reunia altres models visuals mitjançant
els quals es representava la contínua cascada de dades i informació que acumulem. Els projectes de Marek Walczak i Martin
Wattenberg źfigura ƦŻ, Mark Napier, Maciej Wisniewski, Beth Stryker i Sawad Brooks i Adrianne Wortzel plantejaven diferents
solucions formals a la presentació de dades provinents d’anàlisis lingüístiques i semàntiques, el moviment de persones en els
espais públics i el de la navegació dels usuaris per internet. Per exemple, A�a��men�, el programa dissenyat per Walczak i
Wattenberg, permetia transformar els textos introduïts pel públic en una configuració arquitectònica a partir de l’anàlisi de les
paraules triades. A la pàgina web del projecte s’hi podia accedir tant des dels ordinadors instaŀats en el museu, com des de
qualsevol ordinador privat, per la qual cosa també es podien imprimir els edificis i ciutats que s’anaven creant des de qualsevol
impressora, la que estava disponible a la sala d’exposició inclosa.

Figura Ʀ. Marek Walczak i Martin Wattenberg, A�a��men� źơƟƟƠŻ. 
Font:
https:ŲŲartport.whitney.orgŲexhibitionsŲdatadynamicsŲwalczak.shtml.

Christiane Paul és una de les comissàries pioneres de l’art digital, especialment coneguda pel seu paper en la introducció dels nous
mitjans en les institucions museístiques 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:
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Per al Whitney, Paul va desenvolupar la pàgina web Artport mitjançant la qual, i ja des del ơƟƟƠ, es podia accedir als projectes
digitals coŀeccionats pel museu, a diferents recursos sobre art digital i a les exposicions virtuals organitzades per la mateixa Paul,
com ara «Data Dynamicsŭ.

Però, tal com vèiem, «Data Dynamicsŭ tenia una versió física a l’edifici del museu, a més de l’accés en línia. Als visitants del
Whitney se’ls convidava no només a mirar el que hi estava disposat, sinó a fer-ho servir, a interactuar amb els equips i
experimentar amb els projectes proposats. Val la pena destacar que la presència en la institució 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’instaŀació, de manteniment, d’ús d’energia, d’accés a xarxes, i de comunicació amb un públic potencialment interactiu. Per als
defensors de l’especificitat del ne� media a�� i l’art a la web, també es tracta de desafiar un món de l’art amb uns mètodes de
presentació, documentació, coŀecció i conservació que continuen centrats en l’objecte acabat producte d’un únic individu. Enfront
d’això, les arts digitals són processos en què solen intervenir diferents professionals i els resultats no són estàtics, sinó que es
poden adaptar i modificar, o tal com ho expressa Christiane Paul:

Per finalitzar aquest recorregut historiogràfic, cal esmentar que el desig d’obertura de les institucions expositives plantejat des de
les files del ne� media a�� és una constant en la història recent del comissariat d’art contemporani. Mitjançant cinc exemples, en
aquest apartat hem vist com cada nova transformació curatorial justament pretenia obrir el dispositiu de l’exposició a d’altres
protagonistes i maneres de fer. Com a resum:

«When Attitudes Become Formŭ źƠƨƥƨŻ va transformar la sala d’exposicions en un taller d’artista; un espai on els creadors
podien treballar in �i��, adequant el format expositiu a les formes contemporànies de producció artística.

«Magiciens de la Terreŭ źƠƨƧƨŻ va introduir al món de l’art nombrosos creadors procedents d’Àsia, Àfrica, Oceania i Amèrica del
Sud mitjançant la seva inclusió en una gran exposició institucional i, en teoria, en les mateixes condicions que els artistes
occidentals.

L’ƠƠa. Biennal d’Istanbul źơƟƟƨŻ constata la internalització del món de l’art tant pel que fa als artistes convidats com a les seves
comissàries. Planteja noves tensions per resoldre entre el local i el global i reflexiona sobre el paper econòmic i polític
d’aquests grans esdeveniments periòdics.

«Do Itŭ źƠƨƨƣ-presentŻ va suposar una profunda reconceptualització de l’exposició, que passava a ser un manual d’instruccions.
Mitjançant paràmetres com ara la coŀaboració, la reproductibilitat i la participació del públic, exemplifica la necessitat de
reinventar el format expositiu.

«Data Dynamicsŭ źơƟƟƠŻ posa en relleu la voluntat de certs museus d’obrir les seves institucions al ne� media a��. La seva
doble presentació virtual i en sala iŀustra la necessària però complicada adaptació del món de l’art a projectes digitals en canvi
constant i que afavoreixen la interacció.

śEn un iniciŁ els seus esforços sŔexhibien principalment en conferènciesŁ festivals i trobades
especÃĔcament dedicades a la tecnologia i els mitjans electrÝnicsŁ i seŔls consideravaŁ amb sortŁ
perifèrics en el mÞn de lŔartŀ PerÝ cap a Ĕnals de segleŁ lŔŕart digitalŖ sŔhavia convertit en una
categoria reconegudaŁ i museus i galeries arreu del mÞn començaven a coÖeccionar i organitzar
exposicions importants dŔart digitalŀŜ

Paul ũƐƎƎƑŁ pàgŀ ƕŪ

śEl new media art sembla que demanda un ŕmuseu amb ubiqùitatŖ o un ŕmuseu sense paretsŖŁ un
espai paraÖelŁ distribuÆtŁ dŔinformaciÞ en directeŁ que estigui obert a la interferència artÃstica ūńŬ
De moment aquest somni és tan sols una iÖusiÞŁ perÝ no hi ha dubte que les institucions
artÃstiques tradicionals sŔhan de transformar si es volen adequar al new media artŀŜ

Paul ũƐƎƎƖŁ pàgŀ ƓƑŪ

ŷ

ŷ

ŷ

ŷ

ŷ
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ƥ. La qüestionada autoria del comissari

ƥ.1. Introducció

La conĢguraciÜ recent del mÜn de lťart en un sistema dťinstitucions interconnectades Řuna xarxa composta per universitatsŒ
galeriesŒ museusŒ revistesŒ editorialsŒ cases de subhastaŒ Ģres dťartŒ centres dťartŒ biennalsŒ festivalsŒ p gines webŒ plataformes en
lÂniaŘ afavoreix la centralitat del comissariatő Es tracta dťun sistema en qu² es priorit�en q÷estions com ara la connectivitatŒ la
Īexibilitat i la participaciÜ i en qu² els comissaris destaquen per la seva capacitat de respondreŒ adaptarŖse i intervenirő
El comissari és, al cap i a la fi, una figura mòbil, transdisciplinària i amb vocació comunicativa que guanya import ncia en un
escenari de canvis r pids on es priorit�en els resultats m³s visibleső

No obstant aixÛŒ aquesta Ģgura professional no sempre ha gaudit dťaquest reconeixement ni poderő Malgrat que el rol de
comissariŒ tal com v²iem a lťapartat ƠŒ existeix i ³s reconegut com a tal des de la d²cada dels seixantaŒ ³s a partir dels norantaŒ i
lligat a la import ncia de les exposicions coÔectives com les grans biennalsŒ quan es genera un nou escenariő Per al comissari i
investigador Œ es tracta dťun proc³s que va des de la ŬdesmitiĢcaciÜŭ a la Ŭvisibilitatŭ i la ŬsupervisibilitatŭŒ ³s a dirŒ
una evoluciÜ que passa per volerŖne saber m³s i exigir m³s transpar²ncia sobre les decisions que es prenen dins dels museus en
una situaciÜ en qu² els comissaris van guanyant m³s i m³s protagonismeő En lťactualitatŒ i malgrat alguns moviments en sentit
contrari źcap a lťhorit�ontalitat i els processos coÔaboratiusŻŒ hi ha una economia de la reputaciÜ al voltant dels comissaris que de
vegades sťassembla a la de les celebritatső

En aquest apartatŒ assenyalarem les principals activitats professionals del comissariŒ tant les vinculades al desenvolupament de
continguts com les lligades a la producciÜŒ coordinaciÜ i comunicaciÜő Aquest marc ens servir  per endinsarŖnos en el protagonisme
dťaquesta Ģgura i analit�arŖne el paper dins del mÜn de lťartő Per a aixÛŒ ens centrarem en la relaciÜ entre el comissari i el concepte
dťa�tor per mitj  de lťevoluciÜ de la funciÜ curatorial des de la d²cada dels seixanta Ģns a lťactualitatő Mitjan¯ant aquests diferents
paradigmes en lťevoluciÜ del discurs curatorial entendrem millor la no sempre f cil relaciÜ entre comissaris i artisteső Per acabarŒ
dedicarem una atenciÜ especial al fenomen de lťartista com a comissari i distingirem entre aquells creadors que decideixen
autoorganit�arŖse per mantenir el control sobre la presentaciÜ del seu treball i aquells que sÜn convidats per les institucions per
comissariar exposicions a partir dels seus fons o replantejar la coÔocaciÜ de les coÔeccionső

Paul OťNeill źƆŻ
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ƥŔ La qúe��ionada a��oria del comi��ari

ƥŔƤŔ F�ncion� i re�pon�abili�a�� del comi��ari

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

Vinculades als continguts:

Investiga.

Desenvolupa un concepte o narració.

Convida artistes i fa encàrrecs d’obres.

Defineix la instaŀació o muntatge.

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

Selecciona obres o materials per a una coŀecció.

Elabora un programa públic o educatiu.

Vinculades a la producció i la comunicació:

Busca finançament.

Confecciona un pressupost i controla les despeses.

Coordina els diferents elements de l’activitat.

Garanteix la bona conservació d’obres i objectes.

Desenvolupa una estratègia de comunicació, incloent-hi els elements gràfics.

Atén la premsa.

Fa de relacions públiques.

S’encarrega de la documentació de l’esdeveniment.

Atesa la impossibilitat que una única persona sigui capaç de dur a terme amb èxit tota aquesta disparitat d’activitats,
possiblement la competència principal d’un comissari és la de coŀaborar amb altres professionals en la realització de qualsevol
projecte. A més, i vinculada a aquesta necessitat de treballar amb altres, el comissari és una figura de mediació (tornarem sobre
aquesta idea a l’apartat ƣ). Com a tal, el comi��ari �¶ �na re�pon�abili�a� m÷l�iple: davant la institució o entitat on es fa
l’activitat, davant l’artista a qui convida a exposar o a contribuir, davant les entitats que financen l’esdeveniment, davant els
prestadors de les obres, davant altres coŀegues, davant el públic 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 presentació.

De vegades, aquestes responsabilitats poden entrar en contradicció, ja que els desitjos, necessitats i expectatives d’uns i altres no
sempre són compatibles. Quan passa això, el comissari s’ha de posicionar i defensar una postura enfront de la resta. Així va ser, per
exemple, durant la ƢƠª. Biennal de São Paulo (ơ0Ơƣ), quan una sèrie d’artistes van protestar pel patrocini de l’Estat d’Israel i els
comissaris van optar per demanar a l’organització que prescindís d’aquest suport econòmic. Un altre cas recent en què els
comissaris també van decidir situar-se al costat de l’artista i en contra del criteri de la institució va ser el ơ0ƠƤ, al MACBA, arran de
l’intent de censurar l’escultura d’Inés Doujak, No anem �estits per conq�istar, que incloïa un retrat del rei emèrit Joan Carles I. En
aquest cas, els comissaris es van negar a retirar l’obra de l’exposició coŀectiva a què pertanyia i van denunciar públicament les
pressions per censurar-la.

•

•

•

•

•

•

•

•

•

•

•

•

•

•

•
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ƥŔ La qúes�ionada a��oria del comissari

ƥŔƥŔ El comissari a��or

Si bé en els dos exemples finals de lťapartat Ƣ.ơ. el criteri de comissaris i artistes va coincidir, és ben coneguda la inevitable tensió
que moltes vegades sorgeix entre els uns i els altres en el desenvolupament dťun projecte. Tot i que aquests conflictes poden ser
de caràcter pràctic, moltes vegades el que subjau en la desconfiança dels creadors cap als comissaris és un temor a la
instrumentalització, a perdre el control sobre el significat del que es presenta i la seva interpretació. Durant una conferència
celebrada el ơƟƠƟ i dedicada a analitzar la pràctica curatorial contemporània, lťartista i cofundador de la plataforma eŖflux, Anton
Vidokle, va sintetitzar amb les següents paraules aquest malestar general amb el protagonisme del comissariœ

A més de la inevitable hostilitat que lťarribada dťun nou agent suposa en qualsevol sistema, a quin Ŭreclam autoralŭ es refereix
exactament Vidokle i per què Ŭlťanar més enllà de la realització dťexposicionsŭ suposa una amenaça per a lťautoria dels artistesš

Rec�rs en lÅniaŖ eřĭ� 

eŖflux és una important plataforma de distribució de notes de premsa sobre esdeveniments internacionals dťart
contemporani. També publiquen una revista digital gratuïta i produeixen activitats, principalment a la seva seu
novaiorquesaœ httpœŲŲwww.eŖflux.comŲ.

Per respondre aquestes preguntes, podem començar per referirŖnos al text de ƠƨƧƨ dels sociòlegs francesos Nathalie Heinrich i
Michael Pollack, ŬFrom Museum Curator to Exhibition Auteurœ Inventing a Singular Positionŭ, que ja planteja un canvi important
en la relació entre els comissaris i el concepte dťautor. Segons expliquen en aquest text, fins a la dècada dels noranta, el treball dels
comissaris o conservadors dins dels museus sťhavia caracteritzat per la Ŭdespersonalitzacióŭ, és a dir, per lťabsència dťun
reconeixement de les opinions i els gustos personals dťaquests professionals i a favor del coneixement certificat i els valors
coŀectius. Però amb la importància de les exposicions temporals en detriment de les altres activitats associades tradicionalment
al conservador źsalvaguardar, investigar i coŀeccionarŻ, sťobria un espai per a la posició autoral dels comissaris. Tal com apuntaven,
Ŭlťexposició ofereix una àrea dťautonomia, un marge de maniobra personal enfront dels altres aspectes de la professióŭ.

De manera significativa, Heinrick i Pollack van triar la idea dťa��e��, provinent de la teoria cinematogràfica, en comptes dťaltres
concepcions de lťautoria en teoria de lťart, per descriure la nova funció creativa del comissari dťexposicions. La teoria dťautor en el
món cinematogràfic va ser desenvolupada inicialment pel crític i director François Truffaut i altres cineastes vinculats a la revista
Cahie�� d� Cinema i al moviment de la n���elle �ag�e a França durant les dècades dels cinquanta i els seixanta. Pretenia, dťuna
banda, reclamar per al director de cinema les mateixes qualitats creatives associades al guionista i, dťaltra banda, garantirŖli més
independència enfront de la figura del productor tal com existia en el Hollywood de lťèpoca. Lťimportant aquí és la utilització
dťaquest terme en relació amb el comissari, ja que ens permet no només transformar lťactivitat de comissariar una labor
Ŭdespersonalitzadaŭ a una en què es valoren les opinions i sensibilitats individuals, sinó, amés a més, reconèixer que tot comissari
treballa dins dťunes estructures institucionals. En comparar el comissari amb el director de cinema, sťemfatitza que el comissari,
com el director, no treballa en el buit, sinó que les qüestions estructurals com ara els pressupostos, els plans de treball, les
expectatives del públic i les necessitats de la institució, a més de lťexistència dťaltres autories, determinen la seva agència.

No obstant això, i malgrat aquesta accepció de la funció curatorial com a dependent de condicionants i negociacions, durant la
dècada dels noranta, i atès lťespecial protagonisme de les exposicions coŀectives źg���� �h���Ż, la concepció del comissari es va
anar reconfigurant cap a la dťun comissari autor. El que es podria entendre com un procés legítim de reivindicació dťuna veu
creativa pròpia per part dels comissaris Řa més del reconeixement que no implica, de fet, la Ŭdespersonalitzacióŭ, ja que fins i tot
la neutralitat és en si mateixa una posicióŘ va evolucionar cap a una altra direcció. Per c�mi��a�i a���� ens referim justament a la
definició de lťautor com a origen, com el que propicia i desenvolupa un projecte. Les exposicions coŀectives, organitzades a partir
de la Ŭidea originalŭ dťun comissari en comptes del treball de cada artista, són especialment propenses a aquesta lectura.

Així mateix, el gran nombre i visibilitat durant els anys noranta dels comissaris independents sense aparents lligams institucionals
també va afavorir la impressió que lťautoria curatorial existia a ��i��i. Justament aquesta sensació que els criteris i idees dels

śLa necessitat dŔanar ŕmés enllà de la realització dŔexposicionsŖ no sŔha de convertir en una
justiĔcació perquè el treball dels curadors reemplaci el dels artistesŁ ni un reforç als reclams
autorals que converteix els artistes i les obres dŔart simplement en actors i accessoris per iŀustrar
conceptes curatorialsŀŜ

Vidokle ũƐƎƏƐŪ

Ʀ
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comissaris tenen prioritat sobre la resta dťelements és la que denuncia Vidokle quan parla de lťús i abús dels artistes i les obres
com si fossin Ŭactors i accessoris per iŀustrar conceptes curatorialsŭ źper a ell, la metàfora cinematogràfica té connotacions
negativesŻ. Per això, el debat sobre lťautoria dels comissaris no és només una qüestió de privilegis laborals źtot i que qui cobra més
també és un assumpte importantŻ, sinó que és sobretot un debat que concerneix, en paraules de la teòrica Beatrice von Bismarck,
la Ŭnaturalesa i eficàcia de la participació dels diferents agents en els processos de construcció dels significatsŭ.

Ʀ. Nathalie HEINRICH i Michael POLLACK źƠƨƨƥŻ. ŬFrom Museum Curator to Exhibition Auteurœ Inventing a Singular Positionŭ,
Thinking ab��� E�hibi�i�n� źpàg. ơƢƦŻ, Sandy NAIRNE, Reesa GREENBERG i Bruce W. FERGUSON źed.Ż. Londresœ Routledge.

Ƨ. Beatrice VON BISMARCK źơƟƠƠŻ. ŬCuratorial Criticality Řon the Role of Freelance Curators in the Field of Contemporary Artŭ,
�nc��a�ingő��g źnúm. ƨ, setembre, pàg. ƠƨŻ żen líniaŽ. żData de consultaœ ơƥ de juliol de ơƟƠƥŽ. httpœŲŲwww.onŖ
curating.orgŲfilesŲocŲdateiverwaltungŲold IssuesŲONCURATINGƌIssueƨ.pdf.

Ƨ
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3. La qüestionada autoria del comissari

3.4. Més enllà de l’exposició

Però si tornem al comentari amb què obríem la secció anterior, el que el ơƟƠƟ Anton Vidokle caracteritza com una amenaça per a
lťautoria dels artistes no és la centralitat de les exposicions coŀectives, sinó la necessitat dels comissaris dťanar Ŭmés enllà de la
realització dťexposicionsŭ. A què es refereix amb aquesta expressió?

Allò curatorial

En la seva versió més teòrica, allò curatorial és un discurs que mira dťestablir una diferència entre el comissariat
źc��a�ingŻ com un conjunt de pràctiques professionals i allò curatorial ź�he c��a���ialŻ com un esdeveniment que
comporta la generació de nous sabers. Vegeu lťapartat ƣ.

Es podria dir que des dels anys ơƟƟƟ, i com una reacció enfront de les limitacions del format expositiu, però també enfront de la
transformació del conservador de museu en el comissari autor, una sèrie de professionals del mitjà van decidir repensar i expandir
què sťentenia per c�mi��a�ia�. Per a figures com Hans Ulrich Obrist, Charles Esche o Francesco Bonami, aquesta expansió suposava
acceptar una àmplia varietat de maneres de presentar art o, tal com diria la comissària Maria Lind, Ŭof making art happen and go
publicŭ.  Aquesta reinterpretació és, tal com veurem amb més detall a lťapartat ƣ, una de les maneres dťentendre la curadoria.
Però, de moment, detinguem-nos en com el desenvolupament del comissariat més enllà de lťàmbit expositiu tradicional afecta la
relació entre el comissari i el concepte dťa����. Paul OťNeill defineix aquesta transformació en lťactivitat del comissari i les seves
conseqüències autorals com a:

Curiosament, aquesta necessitat dťanar més enllà de la realització dťexposicions que OťNeill associava a una postura menys
individual o autoritària per part del comissari és el contrari del que creia Anton Vidokle. Dťuna banda, és veritat que els comissaris,
treballant amb formats innovadors durant els ơƟƟƟ estaven interessats a complicar el reclam autoral dels comissaris dťexposicions
coŀectives. Per exemple, Francesco Bonami, director de la Biennal de Venècia el ơƟƟƢ, va concebre lťesdeveniment com un cúmul
dťexposicions comissariades per artistes, altres comissaris i coŀectius; o els projectes de Hans Ulrich Obrist, descrits a lťapartat ơ,
tenen la coŀaboració com una de les principals característiques. No obstant això, és aquesta generació a qui avui dia identifiquem
més evidentment amb la idea de c�mi��a�i� e���ella i amb lťoriginalitat creativa dels seus projectes. Al cap i a la fi, quan els
comissaris Ŭnomésŭ feien exposicions, el territori professional estava ben definit, però quan sťhi inclouen altres activitats, com ara
lťorganització de conferències, trobades, visionats o esdeveniments de molt diversa naturalesa, la funció dels comissaris es pot
tornar indistingible de la dels artistes.

Però tornant a la relació que OťNeill estableix entre qüestionar lťexposició com a narració única i el comissari com a posició
individual, és important assenyalar que lťintent dťanar més enllà de les exposicions també comporta un desig per democratitzar
lťaccés a la funció curatorial. , per exemple, entén que lťexpansió dťallò curatorial més enllà del camp de les
exposicions professionalment organitzades significa una posició que pot ser utilitzada o desenvolupada per persones amb una
àmplia varietat de capacitats dins de lťecosistema de lťart. Per a Charles Esche, Ŭcomissariar com a acte sťha de tornar menys
visible i el curatorial com a sistema de coneixement coŀectiu ha de prendre protagonismeŭ.  Sota la influència dťallò curatorial,
per tant, lťàmbit del comissari es mou cap a postures més horitzontals i no jerarquitzades en què, de vegades, ni tan sols calen els
comissaris perquè hi hagi projectes curatorials.

Malgrat la curta vida de la professió de comissari, la relació entre aquesta figura i el concepte dťa���� 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 sèrie
de girs en la interpretació de la labor curatorial:

El conservador de museu sťentén com una professió que advoca pel coneixement certificat i sťallunya dels gustos personals.

El comissari dťexposicions coŀectives passa a considerar-se lťautor principal del projecte.

ƨ

«ū…Ŭ anar més enllà dels paràmetres de l’exposició com una narració única i mobilitzar una recerca
pública més enllà de la posició individual del comissari».

O’Neill ũƐƎƏƐ, pàg. ƖƏŪ

Maria Lind źƆŻ

ƠƟ

ŷ

ŷ
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Lťexpansió dťallò curatorial i el qüestionament de lťexposició com a únic àmbit del comissariat ve acompanyada per un
replantejament del rol del comissari.

Com a conseqüència del punt anterior, tenim comissaris estrella coneguts per lťoriginalitat dels seus projectes, alhora que un
moviment democratizador que pretén obrir la funció curatorial a nombrosos agents.

En els últims deu anys, i tenint en compte lťincrement en el nombre de persones que volen accedir a la professió, aquesta relació
està tornant a canviar. Dťuna banda, els nombrosos cursos i màsters dirigits a formar comissaris estan estandarditzant i
professionalitzant aquest rol. De lťaltra, el nombre de títols i persones que han estudiat per exercir de comissari fa que el mercat
laboral sigui més competitiu. La configuració del món de lťart en un sistema dťinstitucions interconnectades significa que aquells
que volen desenvolupar la seva carrera com a comissaris han de posicionar el seu nom adequadament dins dťaquesta estructura
źel comissari necessita Ŭmarques identificativesŭ, segons Bishop.  Aquest posicionament suposa, arran de la importància dťallò
curatorial, qüestionar el seu propi paper com a comissaris i assumir les conseqüències pràctiques i econòmiques dťaquest
qüestionament.

ƨ. Maria LIND i Jens HOFFMANN źơƟƠƠŻ. ŬTo Show or not to Showŭ, M����e Maga�ine źƢƠ de novembreŻ żen líniaŽ. żData de
consulta: ơƧ de juliol de ơƟƠƥŽ. http:ŲŲmoussemagazine.itŲarticolo.mm?idȄƦƤƨ.

ƠƟ. Charles ESCHE źơƟƠƢŻ. ŬCoda: The Curatorialŭ, The C��a���ialő A Phil����h� �f C��a�ing źpàg. ơƣƣŻ, Jean-Paul Martinon źed.Ż,
Londres, Bloomsbury Academic.

ƠƠ. Claire BISHOP źơƟƠƠŻ. ŬQuè és un Curador? Lťascens źi caiguda?Ż del curador a��e��ŭ. C�i�e�i� źƦ, Ơ maig, pàg. ƠơŻ żen líniaŽ. żData
de consulta: ƠƤ de febrer de ơƟơƟŽ. https:ŲŲlenguajesartisticosƠ.files.wordpress.comŲơƟƠƣŲƟƢŲclaire-bishop-que-es-un-curador.pdf.
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3. La qüestionada autoria del comissari

3.Ƨ. L’artista com a comissari

Tal com hem vist al llarg de les pàgines anteriorsŒ lťinterès en la disciplina del comissariat ha vingut acompanyat per una gran
atenció cap a la figura del comissari tant en lťaspecte històric com conceptual. Enfront dťaquest protagonismeŒ la labor específica
dels artistes com a comissaris encara està poc estudiadaŒ si bé diversos monogràfics recents miren de recuperar i analitzar aquesta
altra cara de la història de les exposicions. Una història en quèŒ tal com explica la comissària i investigadora Elena Filipovic en
relació amb els salons alternatius organitzats per Gustave Courbet o els impressionistes durant la segona meitat del segle XIXŒ els
artistes ja havien exercit de comissaris abans de la invenció del termeœ

Dins de lťactivitat de lťartista com a comissariŒ hi podem distingir dos grans tipus de projectes en contextos i amb objectius ben
diferenciatsœ

Artistes que decideixen autoorganitzarŖse per exposar la seva pròpia obra o la dels seus companys generacionals o la dťaltres
creadors afins źel cas de Courbet i els impressionistesŻ.

Artistes que són convidats a organitzar exposicions dins dťinstitucions principalment museístiques i fent servir les coŀeccions
com a punt de partida.

Vegem tots dos casos amb més detall. La necessitat dťexercir un cert control sobre lťaparell de presentació i una voluntat per
oposarŖse o qüestionar el sistema de lťart formen part de les intencions dels artistes comissaris que decideixen autoorganitzarŖse.
Aquests artistes solen treballar en comunitat amb altres creadors i exposar en llocs específics que es poden definir com a espais
independents o ar�i��Ŗr�n �pace�ő En generalŒ els artistes que fan de comissaris de les seves pròpies obres o dels treballs dťaltres
artistes propers ho fan al marge del mercatŒ o fins i tot com a demostració pràctica que la creació ha de seguir criteris no
comercials. En altres ocasionsŒ no obstant aixòŒ pot ser una estratègia per aconseguir visibilitat i endinsarŖse en un món de lťart
que sembla inaccessible.

Un exemple dťaquesta segona actitud que podríem definir com a emprenedora el trobem en les exposicions queŒ cap al
final de la dècada dels vuitanta źŬFreezeŭŒ ƠƨƧƧŻ a LondresŒ van començar a organitzar els artistes després coneguts
com a Young British Artists źDamien HirstŒ Tracey EminŒ Sarah LucasŻ źfigura ƧŻ. Aquests artistes estaven vinculats
entre si per edat i perquè havien estudiat a la mateixa universitatŒ Goldsmiths College. També compartien la necessitat
de decidir com es presentava la seva obra i com es comercialitzavaŒ cosa que els va acabar reportant un gran èxit dins
del sistema de lťart. MentrestantŒ en el Madrid de la mateixa dècadaŒ lťescena artística estava composta no només per
galeries i museusŒ sinó també per un bon nombre dťespais independents i coŀectius dťartistes que entenien la seva
pràctica creativa i curatorial des de la resistència als processos dťinstitucionalització de la cultura. Mitjançant iniciatives i
espais autogestionatsŒ com ara EstrujenbankŒ CruceŒ Garage Pemasa o El Ojo AtómicoŒ van dur a terme projectes de
tota mena en què lťaspecte lúdic convivia amb el reivindicatiu.

śEn una època molt anterior a lŔarribada de lŔespècie totalment professionalitzada coneguda com
a ŕcomissarisŖŁ lŔartista ja sŔencarregavaŁ ell mateixŁ de triar la localitzaciÞŁ organitzar lŔescenograĔa
i fer la selecciÞ de les peces que sŔhavien dŔincloureŁ i Ĕns i tot de deĔnir una estratègia Ĕnancera Ň
tot per poder estipular millor les condicions de recepciÞ de la seva obraŀŜ

Filipovic ũƐƎƏƕŁ pàgŀ ƕŪ
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Figura Ƨ. Preparant lťexposició ŬFreezeŭŒ Londres źƠƨƧƧŻ. 
Fontœ httpsœŲŲtmlarts.comŲwpŖ
contentŲuploadsŲơƟƠƥŲƟƥŲƥabcƤfƥƧƧafƧơbƧaƦƠƨƢƢƥfƧaƤfdƠcƨf.jpg.

Tal com dèiemŒ lťaltre camí pel qual els artistes exerceixen de comissaris és mitjançant les invitacions institucionals. En generalŒ en
aquests casos es pretén que lťartista proposi una intervenció a partir dels fons del mateix museuŔ una exposició o reorganització
de la coŀecció que dťuna altra manera no seria possible. Enfront dels estrictes criteris històrics o disciplinaris dels departaments
museísticsŒ l’artista es presenta com a capaç d’oferir lectures originals o fins i tot transgressores. Segons Celina JefferyŒ editora
dťun altre monogràfic recent sobre els artistes comissarisŒ són diverses les idees o creences que coexisteixen sota aquests
encàrrecsœ

Jeffery es referia específicament en aquest text a un dels exemples més primerencs dťaquestes invitacionsœ la sèrie Ar�i��ť� ChoiceŒ
iniciada pel comissari Kirk Varnedoe en el MoMA de Nova York al final de la dècada dels vuitanta i a la qual han contribuït artistes
com ara Chuck CloseŒ Elizabeth MurrayŒ Vik Muniz o Trisha Donnelly.

Un altre cas paradigmàticŒ però en aquesta ocasió menys còmplice i més proper a la crítica institucionalŒ va ser a càrrec de lťartista
afroamericà Fred Wilson en una institució no només dedicada a lťartŒ com és la Maryland Historical Society de Baltimore. ŬMining
the Museumŭ źƠƨƨơŖƠƨƨƢŻ va suposar una recoŀocació molt àmplia dels fons dťaquesta societat dedicada a la història local de la
ciutat źfigura ƨŻ. Amb lťobjectiu de refer el relat oficial de la institució i qüestionar la seva suposada neutralitatŒ Wilson va utilitzar
la invitació per plantejar el paper històric de lťesclavitud a Maryland. Per a aixòŒ va portar peces mai exposades del magatzemŒ va
donar protagonisme a les figures negres que apareixien en escultures o pintures i va fer servir estratègies pròpies del treball
curatorial per destacar lťabsència dels cossos negres en el relat museístic.

śPrimer hi ha la idea que els artistes poden adoptar la postura de ŕnoŅespecialistesŖ amb lŔhabilitat
de revisar i donar vida a la histÝria de lŔart dŔuna manera önicaŃ segonŁ que les decisions subjectives
en la selecciÞ i presentaciÞ de les obres basades en formes i processos inherents a la prÝpia
pràctica de lŔartista sÞn vàlides i resulten en formats potencialment subversius de presentaciÞŃ
ĔnalmentŁ que la recuperaciÞ i ŕexcavaciÞŖ de creadors oblidats del passat ũprincipalment donesŪ
de la coŀecciÞ pot afectar profundament la nostra concepciÞ de la histÝria del modernismeŀŜ

Jeffery ũƐƎƏƓŁ pàgŀ ƗŪ
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Figura ƨ. Fred WilsonŒ Mining �he M��e�mŒ Maryland Historical
SocietyŒ Baltimore źƠƨƨơŖƠƨƨƢŻ. 
Fontœ httpœŲŲwww.archivesandcreativepractice.comŲfredŖwilson.

A més dels artistes que autogestionen la presentació i fins la comercialització de la seva obra i els que treballen per encàrrec en les
institucions ź ja sigui aportant la seva especial sensibilitat artística com una revisió críticaŻŒ per acabarŒ caldria esmentar un tercer
grup dťartistes comissaris encara poc estudiat. Es tracta de creadors per als quals lťexposició és en si el seu mitjà artístic. Partint
del referent de Marcel Broodthaers i el seu ŬMusée dťArt ModerneŒ Department des AiglesŭŒ podríem parlar dťartistes actuals com
ara el francès Philippe ParrenoŒ el tailandès Rikrit Tiravanija o el libanès Walid RaadŒ lťobra artística del qual no es pot separar del
format expositiu mitjançant el qual es presenta. En aquests casosŒ la labor artística i la curatorial es tornen pràcticament
indistingibles.

«Musée d’Art Moderne, Departement des Aigles»

Lťartista belga Marcel Broodthaers źƠƨơƣŖƠƨƦƥŻ va presentar per primera vegadaŒ el ƠƨƦƠŒ a la Düsseldorf KunsthalleŒ
una sèrie dťobjectes provinents de museus dťhistòria naturalŒ botigues dťantiguitats i llibreries de segona mà en
vitrinesŒ amb etiquetes identificatives i sota el títol de ŬMusée dťArt ModerneŒ Departament des AiglesŭŒ amb les
seccions del segle XIXŒ de cinemaŒ financeraŒ etc. Broodthaers havia emprat una sèrie dťestratègies curatorials per
construir un museu fictici on res era en si una peça artísticaŒ excepte el conjunt de la instaŀació. Un altre artista que fa
servir el format de lťexposició com a part intrínseca de la seva obra és Giuseppe Campuzano i el seu ŬMuseo Travesti
del Perúŭ źvegeu lťúltima secció de lťapartat ƣŻ.
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ƦŔ DƐallÞ ůcuratorialŰ al gir descolonial

ƦŔƣŔ Introducciß

La professió de comissari ha viscut una sèrie de canvis des de la dècada dels seixanta. Des de la invisibilitat dins de les institucions,
passant per un progressiu protagonisme mitjançant les exposicions coŀectives i l’aparició de professionals independents, fins a la
seva centralitat i reconeixement a partir del ƠƨƨƟ en el context de les grans biennals internacionals. En paraŀel a aquesta evolució,
diferents comissaris, investigadors i acadèmics han sentit la necessitat d’articular més críticament en què consisteix la funció
curatorial i què la distingeix d’una mera categoria laboral. Enfront del prototip del comissari com un realitzador d’exposicions, i del
comissariat com un conjunt de pràctiques professionals, es desenvolupen dues grans alternatives:

Una de més teòrica, que defensa el «curatorial» com un esdeveniment que comporta la generació de nous sabers.

Una de més social, que aposta per la funció mediadora del comissariat źdedicarem l’apartat Ƥ a aquesta interpretació i les
nombroses conseqüències que comportaŻ.

No obstant això, la rearticulació del comissariat més enllà de les exposicions i la consegüent expansió com a categoria per referir-
se a pràctiques cada vegada més variades, no deixa de tenir els seus detractors. En una iŀustrativa conversa entre els comissaris
Jens Hoffmann i Maria Lind el ơƟƠƠ, es distingeixen dues postures ben diferenciades:

Donada la seva inherent flexibilitat, el «curatorial» sembla donar suport a l’aplicació del terme a qualsevol activitat que comporti
una selecció. A això es refereix Hoffman amb el terme parac�ra�orial: «xerrades, projeccions, exposicions sense art, treball amb
artistes en projectes que mai produiran res que es pugui exhibir».  Però per a les defensores d’aquesta problematització de la
funció del comissari no es tracta simplement d’una expansió dels formats de presentació, sinó d’una necessitat de buscar altres
maneres d’introduir l’art en l’àmbit públic. Així ho expressa Lind, per a qui «la innovació requereix d’alguna mena d’urgència per
evitar convertir-se simplement en una qüestió formal».  En altres paraules, no es tracta d’expandir la noció del comissariat
simplement per variar, sinó que aquestes altres maneres són enteses com a respostes necessàries a canvis crítics en la producció
artística i més enllà. Maneres que, en moltes ocasions, es poden basar o incloure el format expositiu.

A les pàgines següents coneixerem amb més detall en què consisteix aquesta rearticulació del comissariat en el «curatorial» i en
veurem la vinculació amb diferents urgències crítiques. Com a part d’aquest canvi de paradigma, ens fixarem en com des de la
pràctica curatorial s’intenta participar en els debats del present mitjançant estratègies pròpies. També coneixerem amb més detall
exemples de projectes o plataformes curatorials que, per mitjà de l’exposició o plantejant altres formats, entenen la seva pràctica
com a formes de recerca i intervenció en les problemàtiques actuals. Finalment, prestarem especial atenció a com els discursos
descolonials estan afectant el comissariat, així com exemples de projectes sorgits en contextos del Sud Global.

Ơơ. Maria LIND i Jens HOFFMANN źơƟƠƠŻ. «To Show or not to Show», Mo�sse Maga�ine źƢƠ de novembreŻ żen líniaŽ. żData de
consulta: ơƧ de juliol de ơƟƠƥŽ. http://moussemagazine.it/articolo.mm?idȄƦƤƨ.

ƠƢ. Ibidő
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śJens Hoffmanł Per a miŁ comissariar ´s formular una teoria o argument a partir de com es fa una
selecciÞ dŔobres dŔart o objectes amb la Ĕnalitat de crear una exposiciÞ en qu³ aquestes obres i
objectes es presenten al pöblic ūńŬ No crec que lŔexposiciÞ com a format de presentaciÞ de lŔart
hagi estat prou exploratŁ i per descomptat no est¡ esgotatŀ

Maria Lindł ŕComissariarŖ ´s business as usual en la mesura en qu³ implica organit ar una
exposiciÞŁ un enc¡rrecŁ programar un cicle de projeccionsŁ etc³teraŀ El ŕcuratorialŖ va m´s llunyŁ
implica una metodologia que pren lŔart com el seu punt de partida per despr´s situarŅlo en relaciÞ
amb contextosŁ temps i preguntes especÃĔques amb lŔobjectiu de desaĔar lŔstatu quoŀŜ

Lind i Hoffman ũƐƎƏƏŪ

Ơơ
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Ʀ. Del ůcuratorialŰ al gir descolonial

Ʀ.Ƥ. Teoria curatorial

Per al filòsof i comissari JeanŖPaul Martinon, el Ŭcuratorialŭ és un Ŭesdeveniment del coneixementŭ en si mateix,  una manera de
crear relacions i establir altres perspectives sobre lťart i el món. En comptes dťun mètode professional mitjançant el qual produir
de la forma més eficient possible una activitat cultural, el comissariat és, sota aquesta concepció, un procés en què intervenen
nombrosos factors i agents. Des dťaquesta perspectiva, lťexposició deixa de ser el producte final dťun projecte curatorial per passar
a ser un dels possibles moments de trobada amb els nombrosos debats i relacions establerts durant el procés de construcció.

Doctorat en CuratorialŵKnowledge, Goldsmiths University

La relació entre el Ŭcuratorialŭ i el coneixement és el principal focus del programa de doctorat que ofereix Goldsmiths
University źLondresŻ i que va ser fundat per JeanŖPaul Martinon i Irit Rotgoff. Està dirigit a comissaris en exercici que
vulguin reflexionar sobre la seva pròpia pràctica.

La interpretació dťallò curatorial com un procés mitjançant el qual s’estableixen relacions i significats sobre l’art i el món
comporta un rellevant canvi de paradigma a partir de finals dels noranta. Dťuna banda, lťexposició ja no és necessàriament lťúnic
resultat dťun procés curatorialŔ de lťaltra, el comissari perd protagonisme enfront dťun sistema que afavoreix la producció coŀectiva
de coneixement. A més, en la mesura en què aquests posicionaments teòrics van influint en la reorientació de les pràctiques de
comissaris i institucions al llarg dels ơƟƟƟ, sťestableixen formes de treball cada vegada més obertes i discursives que fan
evolucionar la disciplina. El gir té, per tant, una dimensió conceptual i una altra de pràctica que es van afectant mútuament. I
malgrat que lťexposició sembla perdre centralitat, no oblidem que el Ŭcuratorialŭ també serveix per revitalitzar el format expositiu
més enllà de la seva simple comprensió com un dispositiu de presentació unidireccional.

Tal com vèiem, una de les justificacions per a aquests canvis en lťàmbit curatorial té a veure amb la identificació de temes i
qüestions urgents als quals es vol donar resposta. Però sota la lògica del Ŭcuratorialŭ, la funció principal del comissari no és
comentar, analitzar o avaluar diferents aspectes de la realitat per molt importants que siguin, sinó més aviat buscar maneres per
intervenir sobre aquestes problemàtiques. Les comissàries Nora Sternfeld i Luisa Ziaja descriuen aquesta manera de comissariar
com a ŬpostŖrepresentacionalŭ i defensen la transformació de les exposicions en Ŭespais on Ŧpassenŧ coses, en comptes dťespais
on Ŧes mostrenŧ cosesŭ.  Així, en comptes de produir exposicions sobre qualsevol tema dťactualitat, es tracta de buscar
alternatives a aquesta lògica de la representació. En comptes de portar a un espai objectes valuosos o iŀustratius com a única
manera de presentació, la idea és que els llocs on es produeix el Ŭcuratorialŭ permetin altres trobades i discursos, de manera que,
tal com expliquen Sternfeld i Ziaja, Ŭel noŖplanejat sigui més important que, justament, els plànols de muntatgeŭ.

Lťèmfasi en el relacional i lťinesperat com a part del procés curatorial permet convertir els projectes, incloentŖhi les exposicions, en
propostes especulatives, en alternatives a lťanàlisi i la crítica com a úniques maneres dťacostament al coneixement. Per Irit Rogoff,
una de les principals defensores del Ŭcuratorialŭ, caldria pensar en aquestes iniciatives en termes de Ŭpotencialitat i possibilitatŭ.
Segons Rogoff, de fet, la pràctica curatorial ha anat evolucionant Ŭdes del criticisme a la crítica i a la criticitatŭ źf��� c�i�ici�� ��
c�i�i��e �� c�i�ica�i��Ż.  Tal com explica, si lťobjectiu del criticisme és establir un judici de valor, i la crítica examina els prejudicis que
sustenten les lògiques establertes, el criticisme, sense perdre de vista els avanços realitzats gràcies a la crítica, es caracteritza per
operar des dťuna posició dťincertesa. En comptes de produir anàlisis crítiques, es pretén cohabitar lťesfera 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 situïn al costat de les circumstàncies que miren dťafectar, en comptes de per damunt o en paraŀel. I justament per aconseguir
aquesta posició es requereixen formats nous i innovadors de presentació pública de lťart.

Ơƣ. JeanŖPaul MARTINON źơƟƠƢŻ. The C��a���ia�ő A Phi�����h� �f C��a�i�g, Londres, Bloomsbury Academic.

ƠƤ. Nora STERNFELD i Luisa ZIAJA źơƟƠơŻ. ŬWhat Comes After the Showš On PostŖRepresentational Curatingŭ, ��c��a�i�gő��g
źnúm. Ơƣ, pàg. ơơŻ żen líniaŽ. żData de consultaœ Ʀ de març de ơƟơƟŽ. httpœŲŲwww.onŖcurating.orgŲfilesŲocŲdateiverwaltungŲold
IssuesŲONCURATINGƌIssueƠƣ.pdf.

Ơƥ. Ibid.

ƠƦ. Irit ROGOFF źơƟƟƣŻ. ŬWhat is a Theoristšŭ, The S�a�e �f A�� C�i�ici�� źpàg. ƨƦŻ, James Elkins i Michael Newman źed.Ż, Abingdon,
Oxon i Nova York, Routledge.

ƠƧ. Ibidő
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Ʀ. Del ůcuratorialŰ al gir descolonial

Ʀ.ƥ. Estratègies

Actualment, i en part gràcies a lťèxit dťaquestes noves concepcions teòriques, la pràctica curatorial es concep com una àmplia
categoria que inclou formes especulatives i models generatius fins ara associats més aviat amb la pràctica artística. Termes com
ara e�de�enimen� del conei�emen� źMartinonŻ, po��Ŗrepre�en�acional źSternfeld i ZiajaŻ o cri�icali�a� źRogoffŻ intenten redefinir
lťàmbit curatorial i posar en valor la seva capacitat per enfrontar-se amb metodologies pròpies dels problemes dťun present ple de
complexitats.

Tres estratègies pròpiament curatorials per abordar les problemàtiques del present i alinear els interessos del pensament
curatorial amb la societat inclourien:

ƴ. Lťexposició com a recerca

Ƶ. La reorganització de lťarxiu

ƶ. Lťaliança amb altres disciplines i sabers

ƣ. LŨexposició com a recerca

Malgrat que moltes exposicions estan associades a una recerca acadèmica prèvia źper exemple, sobre la producció dťun artista,
sobre una regió, una disciplina o un períodeŻ, també és possible pensar en lťexposició com a mitjà pel qual fer exploracions de tota
mena. Lťexposició deixa de ser únicament un lloc on presentar els resultats dťun estudi previ i passa a ser un espai dťindagació,
articulació i activació des dťon qüestionar la relació del format expositiu amb el coneixement i lťautoritat. En comptes de proposar i
provar una tesi, lťexposició, en les seves moltes concepcions, també serveix per generar altres possibilitats. En paraules del
comissari i historiador Simon Sheik:

Whitney Museum Biennialŕ ƣƫƫƥ

Comissariada per Elisabeth Sussman amb Thelma Golden, John G. Handhardt i Lisa Phillips, va suposar un exemple
primerenc dťexposició entesa com a recerca que incloïa treballs sobre les polítiques identitàries als EUA, posant de
manifest qüestions migratòries sobre la diàspora, el gènere o la raça. Va ser criticada perquè donava més importància a
plantejaments teòrics i missatges socials que a allò material o estètic.

P�ac��ceŖba�ed �e�ea�c� deg�ee�

Els estudis universitaris coneguts al món anglosaxó com a prac�iceŖba�ed re�earch degree� ź‘cursos de recerca a partir
de la pràcticaťŻ defensen la capacitat de lťexperimentació artística i curatorial per generar un saber homologable a
dťaltres disciplines acadèmiques.

Ƥ. La reorganització de lŨarxiu

Atesa aquesta capacitat generadora dťaltres possibilitats i realitats, el comissariat es passa a entendre com un projecte polític
associat a causes i compromisos explícits. Aquests compromisos es fan visibles no només en les exposicions, sinó també en la
manera de coŀeccionar o reexaminar els fons pertanyents a tota mena dťorganitzacions curatorials, des de museus fins a

śMentre les tesis es poden provar o refutarŁ la proposta avan°a les seves aĔrmacions al llarg dŔuna
lÝgica diferentŁ ´s a dirŁ postulant les seves idees com a aĔrmacions queŁ si se seguissinŁ farien
possibles certes cosesŁ no nom´s lÝgicament i ĔlosÝĔcamentŁ sinÞ tamb´Ł en el nostre casŁ
est³ticament i polÃticamentŀ DŔaquesta maneraŁ invocar la proposiciÞ permet lŔespeculaciÞŁ el
curatorial com a imaginari polÃticŀŜ

Sheikh ũƐƎƏƓŁ pàgŀ ƒƎŪ
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plataformes en línia. La reorganització de lťarxiu es refereix, doncs, a una àmplia estratègia de revisió de les narracions històriques
i els seus protagonistes canònics en el conjunt dťactivitats pròpies del comissariat: des de lťadquisició de materials realitzats per
coŀectius sub-representats fins a lťorganització de tota mena de projectes que donin visibilitat i veu a grups i problemàtiques
ocultes o excloses. Tal com expliquen les comissàries Sternfeld i Ziaja:

ƥ. LŨaliança amb altres disciplines i sabers

Queer

Terme que es fa servir per qüestionar els sistemes i relacions normatives –especialment les heteronormativas– que
operen en la societat. Per a la teoria q�eer, el gènere i lťorientació sexual són construccions relacionals subjectes a
variacions històriques i culturals.

És significatiu que per a Sternfeld i Ziaja la reconceptualització de lťarxiu sigui un projecte en què coŀaboren comissaris, artistes i
activistes. Sens dubte, la curadoria crítica i lťengegada dťestratègies tan ambicioses requereixen lťaliança del comissariat amb altres
formes de pensar i altres agents. La influència dels discursos i pràctiques artístiques és fonamental en aquest sentit, però també
les possibilitats de replantejar el comissariat a partir de propostes feministes, q�eer, ecològiques o descolonials źsobre aquest
últim cas, hi tornarem amb més detall al final dťaquest apartatŻ. Aquestes influències i aliances es poden articular en lťàmbit
metodològic o temàtic i en escales molt variades. Per exemple, per als investigadors i comissaris Jonathan Katz i Änne Söll:

śAixÃŁ els artistesŁ activistes i comissaris no nom´s han desaĔat el concepte de lŔarxiuŁ sinÞ que han
empleat activament els seus m³todes de manera performativa per establir pràctiques de contraŅ
historitzaciÞŀ ūńŬ AquÃŁ lŔarxiu sŔent´n com un discurs que interv´ en el cànon hegemÝnic del
coneixementŀŜ

Sternfeld i Ziaja ũƐƎƏƐŁ pàgŀ ƏƒŅƐƑŪ

śūńŬ el comissariat queer comen°a amb coses tan simples com el reetiquetatge dŔobjectes o el
canvi dŔuna base de dadesŁ perÝ es pot convertir en idees curatorials novesŁ recerca innovadora i
programaciÞ i esdeveniments culturals sense precedentsŜŀ

Katz i Sáll ũƐƎƏƕŪ
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ƦŔ Del ůcuratorialŰ al gir descolonial

ƦŔƦŔ Projectes de recerca curatorial

Vegem a continuació una sèrie dťexemples de projectes curatorials que es defineixen pel seu caràcter independent i que estan
vinculats a la investigació i a la recerca dťaltres maneres per portar lťart a lťàmbit públicő No es tracta tant de grans organitzacions
com dťassociacionsŒ iniciatives coŀectives o plataformes que funcionen amb més o menys vinculació institucional i que adopten
algunes de les estratègies curatoriales comentades anteriormentő

Triple Candie  
Agència curatorial fundada el ơƟƟƠ pels comissaris Peter Nesbett i Shelly Bancroft com a plataforma per investigar les
possibilitats del format expositiu com a pràctica críticaő Des del seu espai al barri novaiorquès de Harlem o de manera
itinerantŒ han organitzat nombroses exposicions dťart en què no sťinclouen obres originals i mitjançant les quals es qüestionen
els límits de lťacceptable en lťàmbit curatorialő AixíŒ per exempleŒ van dedicar una exposició individual a lťartista David
Hammons en què només van exhibir fotocòpies de fotografies de les seves obres źŬDavid Hammonsœ The Unauthorized
RetrospectiveŭŒ ơƟƟƥŻ źfigura ƠƟŻŔ una retrospectiva de Cady Noland per a la qual van replicar tretze de les seves escultures a
partir dťinformació que van aconseguir en línia sobre les obres originals źŬCady Noland Approximatelyœ Sculptures Į EditionsŒ
ƠƨƧƣŖƠƨƨƨŭŒ ơƟƟƥŻŔ o una exposició Ŭpòstumaŭ dedicada a Maurizio Cattelan amb pseudoinformació sobre lťartistaŒ
recreacions i obres falses que sťassemblaven només relativament a les originals źŬMaurizio Cattelan Is Deadœ Life and WorkŒ
ƠƨƥƟŖơƟƟƨŭŒ ơƟƟƨŻő

Figura ƠƟő ŬDavid Hammonsœ The Unauthorized RetrospectiveŭŒ Triple
CandieŒ Nova York źơƟƟƥŻő 
Fontœ httpœŲŲwwwőtriplecandieőorgŲtriple Candie Arxivi ơƟƟƥ
Hammonsőhtmlő

If I CanŨt Danceŕ I DonŨt Want to Be Part of Your Revolution 
Organització amb seu a Amsterdam queŒ des dťun enfocament feministaŒ es dedica a la recercaŒ producció i exhibició de
treballs en format performatiuő Dirigida per un equip de professionals provinents tant del món de lťart com del teatre i sense
seu fixaŒ If I Canť� Dance busca formes per encarregar �e�f��mance� a partir del temporal i contingentő El seu programa
sťorganitza seguint edicions temàtiques que es van sobreposant i inĪuint mútuament i que inclouen una exploració sobre la
teatralitat i les històries de la �e�f��manceŒ el llegat i potencialitat del feminismeŒ lťafecte o les estratègies dťapropiació pròpies
de les dècades dels anys setanta i vuitantaő Com que és una plataforma de format obertŒ permet fer encàrrecs duradors que
sťexposen i es debaten tant en contextos de festivals de teatre com dťinstitucions dedicades a les arts visualső

Ra� Material Compan¡ 
Centre per a lťart contemporaniŒ lťeducació i la societat situat a DakarŒ el SenegalŒ fundat el ơƟƟƧő A la seva seu sťhi ofereixen
xerradesŒ conferències i trobades sobre nombrosos temes relatius a lťurbanismeŒ la literaturaŒ la políticaŒ el cinema i la
diàsporaő Dins del projecte sťhi inclou la construcció dťuna biblioteca i un arxiu sobre les pràctiques artístiques contemporànies
a lťÀfricaő Ra� Ma�e�ial C�m�an� també inclou un espai dťexposició i un altre de residència per a artistesŒ comissaris i
investigadors dedicats a la fotografiaŒ el vídeo i lťespai públicő Iniciat sota el lideratge de la comissària Koyo KouohŒ es tracta
dťun espai dedicat a la promoció de la producció inteŀectual africana mitjançant una reĪexió crítica sobre la societat i
lťintercanvi culturalő

ŷ

ŷ

ŷ
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Asian Art Archive 
Organització sense ànim de lucre situada a Hong Kong que coŀecciona i conserva documents i altres materials relatius a les
pràctiques artístiques contemporànies a Àsiaő Fundada lťany ơƟƟƟ per Claire HsuŒ Johnson Chang i Ronald ArculliŒ davant la
dificultat per accedir a informació sobre la producció contemporània del continentŒ avui dia és visitada per nombrosos
estudiantsŒ professorsŒ artistesŒ comissàries i coŀeccionisteső La coŀecció inclou llibres monogràficsŒ catàlegs dťexposicionsŒ
materials de referènciaŒ revistesŒ pamĪetsŒ invitacionsŒ documents audiovisuals i també publicacions úniquesŒ
correspondènciaŒ esbossos i fotografies que recopilen mitjançant representants de lťorganització en diferents païsoső A més de
la seva principal funció com a arxiuŒ A�ia A�� A�chi�e realitza nombroses activitats públiques a partir del material que atresoraŒ
a més de la generació de documentsŒ gràciesŒ per exempleŒ a residències artístiques en el seu propi espaiő

Contemporar¡ Arab Representations 
Projecte de llarga durada dirigit per la historiadora i comissària francesa Catherine David que inclou seminarisŒ publicacionsŒ
�e�f��mance� i presentacions de treballs de diferents creadors Řartistes visualsŒ arquitectesŒ escriptorsŘ amb lťobjectiu
dťafavorir la produccióŒ circulació i intercanvi entre diferents espais culturals del món àrab i dťaltres llocső Amb episodis
específics dedicats a BeirutŒ el Caire i lťIraqŒ entre dťaltresŒ el projecte pretén incloure situacions i contextos heterogenis i
permetreŒ mitjançant la presentació de productes culturalsŒ un coneixement més directe del que hi ha en diferents parts del
món àrabő La voluntat per entendre la relació entre lťestèticŒ el polític i el social comporta la inclusió en les seves presentacions
de tota mena de propostesŒ des de projectes urbanístics fins als blogs de persones que expliquen la seva experiència en zones
de guerraŒ objectiu a què també respon la mateixa denominació del projecteő

Recursos en lÅnia

Triple Candieœ httpœŲŲwwwőtriplecandieőorgŲ

If I Canťt DanceŒ I Donťt Want to Be Part of Your Revolutionœ httpsœŲŲificantdanceőorgŲ

Raw Material Companyœ httpœŲŲwwwőrawmaterialcompanyőorgŲ

Asian Art Archiveœ httpsœŲŲaaaőorgőhkŲen

Contemporary Arab Representationsœ
httpsœŲŲwwwőĨawdwőnlŲenŲourƌprogramŲlongƌtermŲcontemporaryƌarabƌrepresentations
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Ʀ. Del «curatorialŰ al gir descolonial

Ʀ.Ƨ. La descolonització de les pràctiques curatorials

Colonialitat

Per al sociòleg peruà Aníbal Quijano, més enllà de la fi del colonialisme com a moment històric, la Ŭcolonialitatŭ 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 dťaquest sistema de dominació i, per tant, el projecte
descolonitzador ha dťincloure aquesta esfera de la realitat.

Aníbal QUIJANO źƠƨƨơŻ. ŬColonialidad y ModernidadŲRacionalidadŭ. Pe�ô IndÂgena źnúm. ơƨ źƠƢŻ, pàg. ƠƠŖơƟŻ.

Diversos dels projectes esmentats a lťapartat anterior estan situats fora de lťespai geogràfic dťOccident i versen sobre la producció
artística i cultural de zones i persones fins fa poc no associades als espais hegemònics de lťart contemporani. Lťaparició dťaquestes
iniciatives a partir del ơƟƟƟ i la seva creixent centralitat en els discursos artístics, marca un canvi important en lťarticulació del món
de lťart. Als apartats ơ i Ƣ ja havíem esmentat els projectes expositius duts a terme per diferents institucions occidentals per
incloure artistes procedents dťaltres zones del món źŬMagiciens de la Terreŭ, Centre GeorgesŖPompidou i Grande Halle de La
Villette, París, ƠƨƧƨŻ o replantejar les seves coŀeccions a partir de lectures crítiques vinculades al passat colonial źŬMining the
Museumŭ, Fred Wilson, Maryland Historical Society, Baltimore, ƠƨƨơŖƠƨƨƢŻ. Ara, a més, a aquest esforç sťhi uneixen artistes,
comissaris i investigadors procedents o actius en països del Sud Global que pretenen posar en valor la seva producció artística i
modificar lťordre establert dins del món de lťart.

Però, com sťaplica el pensament descolonial a la pràctica curatorialš Per al semiòleg argentí Walter Mignolo, una de les principals
referències teòriques del moviment descolonial en el món de lťart, la imposició universal dels valors estètics europeus durant el
colonialisme va suposar una devaluació de totes les experiències sensorials alienes a aquest model. Per això, 

 mira de recuperar i reevaluar tot un seguit de perspectives confrontades amb els plantejaments de la modernitat occidental i
les seves conseqüències. Aquestes perspectives inclourien les pròpies dels països del Sud Global, i les de les comunitats que viuen
a Occident, però tenen el seu origen identitari en altres espais geogràfics, així com les dťaltres grups construïts en oposició o com
Ŭuns altresŭ enfront dels coŀectius hegemònics.

Aplicat a la producció artística, l’estètica descolonial suposaria la creació i distribució d’imatges, objectes i coneixements
orientats a desmuntar les representacions eurocentristes d’aquest règim visual. Per això, una pràctica curatorial descolonial
seria aquella que difongués i sťaliés amb aquesta mena de producció artística. També sťaplica a moltes iniciatives orientades a
produir una crítica de les pròpies polítiques discriminatòries Řpresents i passadesŘ de les institucions artístiques creades sota la
influència dels paradigmes occidentals. Per això, per a la comissària Chandra Frank, la pràctica curatorial descolonial suposa un
procés dťautoexaminació i autocrítica per part de la institució, i ens diu:

Finalment, i com a part del projecte descolonial, també sťenquadraria lťatenció i el suport institucional als exemples i pràctiques
curatorials no occidentals, incloentŖhi aquelles proposades per artistes. El ŬMuseo Travesti del Perúŭ, desenvolupat per lťartista,
filòsof i d�ag ��een Giuseppe Campuzano źƠƨƥƨŖơƟƠƢŻ, és un cas important de projecte artístic associat al curatorial en un context
descolonial źfigura ƠƠŻ. Utilitzant eines museogràfiques, arxivístiques i expositives, Campuzano va anar reunint tot un seguit
dťobjectes, imatges i documents mitjançant els quals presentar una contrahistòria del Perú des de la perspectiva estratègica dťuna
figura fictícia identificada com andrògina, indígena, 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 dťun país a partir de
subjectivitats contrahegemòniques. Aquest museu itinerant reuneix, doncs, moltes de les característiques que hem anat
analitzant en aquest apartat:

lťestètica descolonial
źƆŻ

śUn procés curatorial descolonial es compromet a desfer la colonialitat que està incrustada en
lŔexistència de lŔespai del museu occidentalŁ i interromp la dinàmica de poder que subjau al
desenvolupament de lŔexhibiciÞŀ Aquest compromís crea un espai on la incorporaciÞ
dŔepistemologies alternatives es converteix en una part central de la política curatorialŀ Dit aixÝŁ
lŔaplicaciÞ dŔaquest procés informat requereix que el comissari i la instituciÞ contribueixin a
desenterrar histÝries ocultesŀŜ

Frank ũƐƎƏƓŪ
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Sťapropia de la idea del museu per qüestionar el sentit de la mateixa institució museística i la seva relació amb els discursos
oficials.

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

Utilitza les eines pròpies de lťarxiu per visibilitzar perspectives ignorades.

Sťalia amb el pensament ��ee� per oferir una relectura de la història colonial del Perú a partir de subjectes en els quals allò
sexual i allò racial interseccionen.

Figura ƠƠ. Giuseppe Campuzano, ŬLínea de Vida Ř Museo Travesti del Perúŭ,
Galerie de lťerg, Brusseŀes źơƟƠƤŻ. Fotografia de Maxime Delvaux. 
Font: https:ŲŲartishockrevista.comŲơƟƠƤŲƟƣŲƠƣŲmuseoŖtravestiŖdelŖperuŖseŖ
exhibeŖprimeraŖvezŖcompletoŖeuropaŲ.
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ƧŔ El comissariat com a mediaciß

ƧŔƣŔ Introducciß

M³s enllà de la creaciÜ dťexposicionsŒ el comissariat ³s una metodologia crÂtica mitjan¯ant la qual es repensa la relaciÜ entre artŒ
pôblic i institucionső Aquesta creixent dimensiÜ social del comissariat està lligada a lťinter²s per analitzar com els processos
artÂstics contribueixen a generar comunitatsŒ com les institucions intervenen i es relacionen amb lťesfera pôblica iŒ tamb³Œ per
aprofundir en com el treball curatorial està estretament lligat a la mediaciÜő

Per exempleŒ la introducciÜ de comissaris en els departaments dťeducaciÜ de diversos museus o el desenvolupament
de programes curatorials de compromÂs social ź��blic e�gage�e��Ż demostren un canvi important en com es concep
el rol de les institucionsŒ de lťart i del comissariat en relaciÜ amb la ciutadaniaő

Inevitablement lligat a lťanteriorŒ les q÷estions ²tiques que envolten el comissariat es fan m³s evidentső A m³s dťuna contÂnua
negociaciÜ entre agents źartistesŒ participantsŒ muntadorsŒ conservadorsŒ instituciÜŒ promotorsŒ prestadorsŒ etcőŻŒ la funciÜ
curatorial ³s un exercici de poderő Des de la distribuciÜ del pressupost Ģns a la comunicaciÜ del missatge Ģnal dťun projecteŒ
algunes q÷estions delicadesŒ tant dťordre monetari com inteÔectualŒ formen part del treball curatorialő QuanŒ a m³sŒ es tracta
dťactivitats que pretenen involucrar comunitats especÂĢques amb Ģnalitats altruistesŒ el comissari sťha de posicionar pôblicament
davant les q÷estions polÂtiques que rauen a lťorganitzaciÜ de qualsevol projecte culturalő

Al llarg dťaquest apartat ens centrarem en la dimensiÜ social del comissariat i la seva estreta vinculaciÜ amb la mediaciÜő Primer
explicarem com la pedagogia i la introducciÜ dťuna s²rie dťidees vinculades a la transformaciÜ dels models educatius tradicionals
han inĪuÅt en lťàmbit curatorialő A m³sŒ ens focalitzarem a explicar quins canvis sťhan produÅt dins de les institucions artÂstiques a
lťhora tant dťentendre el seu rol educatiu com el paper reservat al pôblicő DeĢnirem la comesa del ��blic e�gage�e�� c��a��� i
coneixerem una s²rie dťorganitzacions la missiÜ i estructura de les quals respon a una voluntat per garantir la participaciÜ
ciutadana dins de les seves estructureső Tamb³ veurem algunes de les diĢcultats que suposen aquests models i quines sÜn
compartides amb projectes curatorials realitzats a lťespai pôblicő
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ƧŔ El comissariat com a mediació

ƧŔƤŔ El gir educatiu

El gir educatiu fa referència a la influència de formats i models pedagògics en lťàmbit curatorial a partir de la meitat del ơƟƟƟ. Per
descomptat, molt abans dťaquesta data era habitual organitzar xerrades, seminaris o tallers com a acompanyament dťexposicions,
biennals i fins i tot fires dťart. Però aquestes activitats tenien justament una funció paraŀela o secundària; eren una manera de
contribuir o redundar en els continguts de lťesdeveniment expositiu principal. Ara veiem un canvi dťestatus significatiu dťaquests
esdeveniments discursius Řtambé coneguts dins de les institucions com a programes o activitats pôbliquesŘ que passen a ser
principals i fins i tot més importants que lťexpositiu. A més, moltes exposicions adopten en les seves fases de recerca, producció i
exhibició models pròpiament educatius que van, tal com veurem a continuació, més enllà de la transmissió unidireccional de
coneixements legitimats. Es tracta, doncs, dťuna influència en lťàmbit metodològic més que de contingut, tal com expliquen els
comissaris Paul OťNeill i Mick Wilson:

Davant aquesta influència de lťelement pedagògic en lťàmbit curatorial, quin paper fan ara els departaments educatius dels
museus i centres dťartš Tradicionalment, els departaments curatorials i educatius dťuna institució amb prou feines es fregaven.
Lťorganització dťuna exposició suposava una delimitació de funcions tal que sťentenia que només quan el treball del comissari havia
acabat, començava el del departament dťeducació mitjançant lťorganització de visites guiades, activitats per a grups escolars o per
a famílies. No obstant això, el gir educatiu obliga justament a replantejar aquesta relació, així com la manera dťentendre lťeducació
dins de les institucions. Entre les possibles conseqüències estructurals i metodològiques dťaquests canvis sťhi inclouen:

La coŀaboració interdepartamental des del desenvolupament de la idea dťuna activitat fins a la seva presentació pública

El canvi de denominació dels departaments curatorials i educatius

La introducció de comissaris en els departaments educatius i dťeducadors en els curatorials

Lťeliminació de departaments estanc i la generació dťequips mixts de treball

A més, tal com dèiem, aquest gir va acompanyat dťun qüestionament de la funció educativa dins de les institucions i dťuna crítica
als models dťensenyament unidireccional. Els projectes i decisions institucionals que sťagrupen sota aquest canvi de tendència
miren de redefinir què i com sťaprèn. En comptes de la creació de més i més coneixements experts que sťhan de distribuir de
manera autoritària a un espectador ignorant, sťaposta ara pel paper actiu dels públics, la coproducció de preguntes i la introducció
de tota mena de sabers. Un dels objectius dťaquest gir educatiu seria, per punt, la revisió de qui produeix el coneixement i com el
distribueix, per la qual cosa és molt destacada la influència de les idees proposades per educadors i filòsofs com el brasiler Paulo
Freire źƠƨơƠŖƠƨƨƦŻ i el francès Jacques Rancière źƠƨƣƟŻ.

Tant Freire a Pedagogia de lťoprimit  źoriginalment publicat el ƠƨƥƧŻ com Rancière a El Maestro Ignoranteő Cinco Lecciones sobre la
Emancipación Intelectual  źƠƨƧƦŻ posen lťaccent en la importància dels processos en qualsevol aprenentatge. Per a tots dos, el
model tradicional dťensenyament que suposa la transmissió de coneixements des de lťexpert Řo mestreŘ a lťignorant Řo
estudiantŘ, deixa molt a desitjar. Enfront dťaquest exercici dťautoritat que reafirma la superioritat dťuns enfront dťuns altres, Freire
i Rancière aposten perquè siguin els segons els qui defineixin els seus espais dťinterès, així com la possibilitat que els
aprenentatges siguin multidireccionals. Aplicat a lťespai de les institucions artístiques, lťorganització habitual dťuna visita guiada
també pressuposa el desconeixement del públic i la superioritat inteŀectual dels experts. Enfront dťaixò, sťinstauren sota la
influència dťaquests models pedagògics altres formes de mediació amb la introducció, per exemple, de preguntes als visitants
perquè siguin ells mateixos els qui orientin la visita i redescobreixin els seus coneixements previs sobre el tema en qüestió i la
seva capacitat per establir relacions, base dťun pensament crític propi.

Una altra manera de redefinir lťeducació a lťespai institucional seria qüestionar què es pot aprendre del museu més enllà o en
paraŀel al que pretén ensenyar źaixò és, al marge del que atresora, exposa o preservaŻ. Aquest va ser el plantejament del projecte
AőCőAőDőEőMőYő Learning from the Museum źơƟƟƥŻ, en què van participar activistes, teòrics, artistes i estudiants amb el personal del

śEls formatsŁ mètodesŁ programesŁ modelsŁ termesŁ processos i procediments educatius sŔhan
generalitzat en la pràctica curatorial i en la producció dŔart contemporaniŁ així com en els seus
corresponents marcs críticsŀ No es tracta simplement de proposar que els projectes curatorials
hagin adoptat cada vegada més lŔeducació com a temaŃ ésŁ més aviatŁ aĔrmar que la curadoria
opera cada vegada més com una praxi educativa ampliadaŀŜ

OŔNeill i Wilson ũƐƎƏƎŁ pàgŀ ƏƐŪ
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Van Abbemuseum dťEindhoven, als Països Baixos. El resultat va ser una sèrie de petites exposicions que, partint dels principis de
reflexivitat i intercanvi propis dels processos educatius, van interpretar el museu com un arxiu de vivències, històries i dinàmiques
que excedia o se superposava als continguts habitualment associats a una coŀecció dťobjectes artístics. Entre els temes que van
tractar hi ha qüestions socials i polítiques, com ara quina és la relació entre el coneixement i el desig o quin tipus dťatenció
sťutilitza en visitar un museu i si aquesta té algun potencial alliberador. Aquí, la introducció de persones amb coneixements i
experiències variades, així com lťocupació de metodologies pedagògiques, va servir justament per qüestionar i replantejar la
funció educativa del museu mitjançant 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 crítics, aquesta equivalència de lťelement pedagògic amb lťemancipatori sťestaria duent a
terme de manera simplista, retòrica o seria una manera de donarŖli un contingut profund al que només és una altra novetat
discursiva. Per a uns altres, lťacceptació per part dels museus de formats educatius alternatius corre el risc de convertir processos
oberts en fórmules institucionals; de transformar en ortodòxia el que en principi pretenien ser processos orgànics de resultats
impredictibles.

ƠƤ. Paulo FREIRE źơƟƟƦŻ. Pedagogía del oprimido. Madrid: Siglo XXI.

Ơƥ. Jacques RANCIÈRE źơƟƟơŻ. El Maestro Ignoranteő Cinco Lecciones sobre la Emancipación Intelectual. Barcelona: Laertes.
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ƧŔ El comissariat com a mediaciß

ƧŔƥŔ No�a instit�cionalitat

CrÅtica instit�cional

Moviment artístic que sorgeix a finals de la dècada dels seixanta de la mà d’artistes com ara Daniel Buren o Hans
Haacke i en què el qüestionament de les condicions físiques, així com de les estructures socioeconòmiques en què es
basen els museus i institucions artístiques, constitueix l’objecte de les obres.

AőCőAőDőEőMőY., projecte organitzat dins del Van Abbemuseum d’Eindhoven, vindria a visualitzar com el gir pedagògic és una de les
vies de transformació de les institucions museístiques a partir del ơƟƟƟ. Aquesta revisió del paper de l’educatiu, i l’acceptació del
missatge social que l’acompanya, està inevitablement associada a una anàlisi crítica cap a la manera de procedir de les institucions
artístiques i a la voluntat per part d’algunes organitzacions de reconsiderar quina és la seva funció dins de la societat. Per tant,
podríem dir que la influència de l’element pedagògic està acompanyada per una actualització de la crítica institucional que passa
ara a posar-se en pràctica per part de les pròpies institucions i que coneixem amb el terme de nova Ŭinstitucionalitatŭ. Tal om
expliquen les comissàries Nora Sterneld i Luisa Ziaja:

El terme ne� in��i���i�nali�m źo ‘nova institucionalitat’Ż va ser encunyat pel crític i comissari noruec Jonas Ekeberg, el ơƟƟƢ, per
referir-se als esforços d’un petit nombre d’institucions artístiques internacionals per escometre una redefinició radical de les seves
organitzacions:

La nova Ŭinstitucionalitatŭ, per tant, descriu una sèrie de pràctiques curatorials, educatives i administratives que pretenen
reorganitzar les estructures i formes de fer de museus i centres d’art contemporani de grandària mitjana i habitualment
depenents de recursos públics. Moltes institucions passen a definir-se ara com a fòrums públics, espais de cures, llocs de recerca i
debat, i a combinar els principis i pràctiques del centre comunitari, el laboratori i de l’acadèmia. En tots aquests exemples, el nexe
comú és la nova concepció del públic, que deixa de ser percebut com a usuaris desconeguts i passa a entendre’s com un coŀectiu
de subjectes variats que intervenen en la vida de la institució i la defineixen a partir dels seus propis interessos i necessitats.

Com a part significativa d’aquesta nova institucionalitat autocrítica i propera a les qüestions i problemàtiques socials, apareix la
figura s�ciall� engaged c��a��� źes podria traduir com a ‘comissari compromès socialment’Ż. Es tracta de comissaris especialment
dedicats a garantir la participació activa de la societat civil dins dels museus i centres d’art mitjançant projectes especialment
concebuts per a això. Aquesta mena de comissariat proper a les sensibilitats socials es distingeix per un acostament a la producció,
distribució i consum de l’art que prioritza els processos enfront dels resultats; processos que es caracteritzen pel seu caràcter
coŀaboratiu, contextual i per l’acostament a diferents comunitats, ja sigui un grup veïnal o un coŀectiu de persones en situació de
vulnerabilitat. A més, aquestes pràctiques curatorials socialment compromeses succeeixen moltes vegades fora de l’espai físic de
les institucions, i la seva existència contribueix a Ŭreconceptualizarŭ 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 pràctica artística socialment compromesa, la diferència
resideix en què aquests comissaris han de lluitar amb les estructures administratives i les expectatives institucionals, així com

śūńŬ tenint en compte que la canonitzaciÞ histÝrica de lŔart de la crÃtica institucional contradiu les
seves intencions inicialsŁ els enfocaments recents intenten actualitzar la crÃtica institucional com
una eina analÃticaŁ com un mètode dŔautoreĚexiÞ i com pràctica instituent que apunta al canvi
socialŜŀ

Sternferld i Ziaja ũƐƎƏƐŁ pàgŀ ƐƐŪ

śAquestes institucions Ĕnalment semblaven estar preparades per abandonar no nom´s el limitat
discurs sobre lŔobra dŔart com a mer objecteŁ sinÞ tamb´ tot el marc institucional que
lŔacompanyavaŁ un marc que el camp ŕestèsŖ de lŔart contemporani simplement havia heretat de
lŔalt modernismeŁ juntament amb la seva galleda blancaŁ lŔactitud paternalista de comissaris i
directorsŁ el seu vincle amb certa audiència ũprivilegiadaŪ i aixÃ successivamentŀŜ

Ekeberg ũƐƎƎƑŁ pàgŀ ƗŪ
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amb qüestions pràctiques i problemes ètics derivats de la seva posició 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?, l’artista, el grup de coŀaboradors, 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 mercantilització?

Si el projecte es dirigeix a un grup vulnerable źrefugiats, joves en risc d’exclusió social, reclusos d’una presóŻ, com se n’evita la
instrumentalització?

Què 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 coŀaboració? I, en aquest cas, qui n’obté els guanys?

Per a què 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 qüestions vinculades a la concepció, mediació, producció, comunicació, distribució i avaluació dels processos
curatorials socialment compromesos es resolen de manera diversa depenent del tipus d’organisme involucrat i dels seus objectius.
De l’altra, són preguntes complexes que obliguen la institució i les seves treballadores a implicar-se i afrontar crítiques i opinions
no sempre favorables a les possibles bones intencions que hi ha darrere del projecte.
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ƧŔ El comi��a�ia� com a mediaciß

ƧŔƦŔ In��i��cion� �ocialmen� comp�ome�e� i biennal� pedagÞgiq�e�

Vegem ara tres exemples dťinstitucions que incorporen les pràctiques curatorials socialment compromeses a les seves estructures
i com breguen amb alguns dels dilemes inevitables. També esmentarem dos projectes de biennals dťart contemporani que
adopten els formats i metodologies educatives com a part intrínseca dels seus programes.

Ten��a Kon��hallŕ E��ocolm  
Centre dťart situat en els baixos dťun centre comercial del barri perifèric de la capital sueca de Tensta. Fundat el ƠƨƨƧ com a
centre local dťart gràcies a la iniciativa dťun grup ciutadà, avui dia és una organització coneguda per la combinació dťun
programa dťesdeveniments artístics de qualitat internacional amb iniciatives que involucren els veïns i associacions del barri.
Entre les estratègies que li permeten tenir un valor i rellevància per al seu context immediat, hi ha lťús de la cafeteria com a
seu de reunió de diferents agrupacions, especialment coŀectius de dones de diferents edats i migrants, com ara lťassociació
kurda local. A aquestes iniciatives sťhi uneixen diferents línies de recerca sobre la funció i articulació de les institucions, la
relació entre art i diners i les condicions laborals dels treballadors de la cultura. Entre el ơƟƠƠ i el ơƟƠƧ va ser dirigit per la
comissària Maria Lind.

In�e�medi¬ŕ Ma�ade�o Mad�id  
Primera institució a obrirŖse dins del complex cultural Matadero Madrid, situat al sud de la ciutat el ơƟƟƦ. Des del seu inici va
ser concebuda com una organització que servís de pont amb els veïns del barri i fos un espai de reunió i activitat relacionada
amb les seves preocupacions. Algunes de les línies de treball inclouen la reivindicació de la memòria del mateix espai de
lťescorxador, una recerca activa sobre el lloc de la infància a la ciutat źfigura ƠơŻ o el desenvolupament dťhorts urbans i altres
espais verds i comunitaris. La seva metodologia curatorial parteix de lťescolta, cerca la participació ciutadana i planteja
projectes sempre vinculats estretament a un lloc i problemàtica concreta. Intermediæ també ha desenvolupat nombrosos
programes a lťespai públic fora del Matadero, per la qual cosa sťha acostat a altres coŀectius i ha iniciat projectes en barris
perifèrics de la ciutat.

Le� Agµncie�ŕ MACBAŕ ƤƢƢƣ

Projecte en què van participar diferents agents i activistes i que, amb el suport logístic i econòmic del MACBA, va
engegar accions a lťespai públic de la ciutat de Barcelona amb un clar contingut social i polític. Constitueix un exemple
de coŀaboració entre una institució artística i els moviments socials que, no obstant això, es va acabar clausurant
perquè la institució pública va ser incapaç dťassumir part del contingut i mètodes de treball dťaquests coŀectius.

Figura Ơơ. ŬPaisaje para el juegoŭ, un pla�g�o�nd dťAberrant Architecture,
Intermediæ, Matadero Madrid źơƟƠƨŻ. Fotografia de Lukasz Michalak.

Ca�co A�� In��i���eŖ Wo�king fo� �he Common�ŕ U��ech�  
Casco Art Institute coŀabora amb nombrosos artistes i coŀectius per presentar treballs i reflexions socials, polítiques i
estètiques mitjançant exposicions, seminaris i trobades de diverses menes. Es tracta dťuna organització lťobjectiu de la qual és
estudiar, situar i produir art en relació amb el concepte dels com�n�. Els com�n�, en aquest sentit, es refereix als recursos
coŀectius que són 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 mitjà de lťart amb projectes i iniciatives
coŀaboratives que reflexionen sobre la crisi climàtica, els sistemes monetaris alternatius, les formes no normatives
dťexistència o com lťart pot comunicar, intervenir i circular en relació i per al comú.

�ni�edna�ion�pla¢a ś �he e hibi�ion a� �chool  
Originalment plantejat com el format que tindria la Biennal itinerant Europea Manifesta, a Nicòsia źXipreŻ, el ơƟƟƥ, va ser
reconvertit en una escola independent a Berlín i finalment traslladat al New Museum de Nova York amb el nom de Nigh�
School. El projecte va ser concebut pels comissaris Florian Waldvogel, Mai Abu ElDahad i lťartista 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 dťart. Però la tensió política en una ciutat militarment dividida entre grecs i turcs i la voluntat dels
organitzadors de realitzar activitats educatives en ambdues zones i involucrarŖhi ambdues comunitats va portar a la
canceŀació de la biennal per part de les autoritats i a la seva reaparició com a Ŭescola en lťexiliŭ.

ůÀgo�aŰŕ ƦaŔ Biennal dŨA�ene�ŕ ƤƢƣƥ  
Organitzada durant la crisi financera que va afectar especialment Grècia, la biennal pretenia buscar solucions creatives a la
situació de fallida econòmica del país. Lťedifici abandonat de la Borsa dťAtenes es va fer servir com a seu principal de
lťesdeveniment i com a gran zona de reunió o àgora per a lťintercanvi, la interacció i la crítica źfigura ƠƢŻ. Les coŀaboracions de
nombrosos agents Řgrups dťartistes, teòrics i professionals de diferents àmbitsŘ pretenien, per mitjà de formats variats, donar
resposta a la pregunta Ŭi ara quèšŭ. També es va intentar crear un espai obert a la intervenció del públic, a qui es convidava a
participar activament en la producció de respostesœ ŬÀgora som vosaltres i nosaltres, el nostre espai en comú. No el visitis,
experimentaťlŭ.

Doc�men�a

Cada cinc anys, des del ƠƨƤƤ, se celebra a la ciutat alemanya de Kassel una de les exposicions internacionals més
importants del món. Amb els seus projectes, els comissaris pretenen realitzar una panoràmica de la creació actual en
relació amb els assumptes clau del present. En moltes de les seves edicions recents, lťeducatiu ha tingut un
protagonisme especialœ

La Documenta X źƠƨƨƦ, comissariada per Catherine DavidŻ incloïa el projecte H�nd�ed Da��, que va reunir cent
converses durant el període de lťexposició.

La Documenta ƠƠ źơƟƟơ, comissariada per Okwui EnwezorŻ es va articular a partir de quatre plataformes de discussió
organitzades en diferents punts del món prèviament a la inauguració a Kassel.

La Documenta Ơơ źơƟƟƦ, comissariada per Roger M. Buergel i Ruth NoackŻ contenia una secció de revistes dedicades a
explorar nous models educatius i com sťaplicaven al camp de la creació artística.

 

Figura ƠƢ. ŬÀgoraŭ, ƣa. Biennal dťAtenes. 
Fontœ httpsœŲŲathensbiennale.orgŲenŲagora.
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Rec���o� en lÅnia

Casco Art Institute. Working for the Commonsœ httpsœŲŲcasc.artŲ

Intermediæ, Matadero Madridœ www.intermediae.es

Tensta Konsthallœ httpœŲŲwww.tenstakonsthall.seŲšen

unitednationsplaza Ř the exhibition as schoolœ httpsœŲŲwww.unitednationsplaza.orgŲ

ŬÀgoraŭ, ƣa. Biennal dťAtenes, ơƟƠƢœ httpsœŲŲathensbiennale.orgŲenŲabƣŲ
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Ƨ. El comissariat com a mediació

Ƨ.Ƨ. Art públic

Al llarg dťaquest apartat hem plantejat com la influència de lťelement pedagògic i el social han transformat el treball curatorial dins
de les institucionsŔ com, per exemple, els departaments curatorials i educatius han acostat posicions dins dels museus, o com han
aparegut comissaris especialment dedicats a garantir la participació ciutadana dins de diverses organitzacions. Però aquests
canvis i influències que aposten per una redefinició del comissariat com una activitat principalment mediadora entre lťart i el
públic també operen més enllà dels centres dťart i similars.

Per exemple, és a partir de mitjans dels noranta quan aquesta reconsideració social del comissariat comença a influir
en lťaparició de nombrosos projectes que, com que passen directament a lťespai públic, impliquen les comunitats que
lťhabiten.

Nou art públic

Terme encunyat per lťartista i educadora nordŖamericana Suzanne Lacy a principis dels noranta per referirŖse a un tipus
dťart públic activista realitzat fora de la institució el principal objectiu de la qual era establir relacions duradores amb
diverses comunitats mitjançant projectes participatius de contingut social i polític.

Per e��ai �ôb�ic, en aquest context, ens referim a llocs on habitualment no sťexposa art i que poden incloure tant una plaça o un
parc com un centre social, un coŀegi o un mercat. Comissariar allunyats de lťespai físic i simbòlic de la institució Řde la seva
protecció, però també dels seus condicionantsŘ permet, de vegades, acostarŖse a diferents públics que potser no visitarien el
museu, o bé per falta de costum o perquè recelen dels missatges i les lògiques que governen les institucions. Tal com explica la
comissària Mary Jane Jacob, responsable del pioner ŬCulture in Actionœ New Public Art in Chicagoŭ źƠƨƨƢŻ, Ŭper poder construir la
relació artŖartistaŖpúblic, vaig haver dťabandonar el museu, vaig haver dťapartar a la institució del camíŭ.

Però dur a terme projectes curatorials o artístics a lťespai públic comporta certs reptes logístics, teòrics i ètics. Alguns dťaquests
desafiaments específics inclouenœ

Lťelecció del lloc dťintervenció o la comunitat amb qui treballar.

Lťobtenció de permisos per part de les autoritats locals per fer servir lťespai públic.

Lťobtenció, trasllat i seguretat dels equips o infraestructures necessaris per dur a terme el projecte.

La recerca dels usos previs, valor simbòlic o passat del lloc que sťintervindrà perquè el projecte sigui sensible a aquestes
realitats.

El desenvolupament dťestratègies per implicar el grup a qui va dirigit el projecte no només en la seva realització, sinó també
en la concepció i en el possible manteniment i sostenibilitat en el temps perquè no quedi com una intervenció puntual i
fàcilment instrumentalizable.

Lťelecció de models de presa de decisions ajustats al projecte en qüestió.

Creative Time (EUA) i Artangel (Regne Unit)

Aquestes dues organitzacions sense espai físic propi estan dedicades a produir projectes dťart públic sobre temes
políticament sensibles, ja sigui una versió actualitzada de lťobra teatral de Samuel Beckett amb els habitants de Nova
Orleans després del pas de lťhuracà Katrina źPaul Chan, T�� e��e�a�� G�d�� a N��a O��ea��, ơƟƟƦŻ com la reconstrucció
dťun enfrontament entre la policia i miners anglesos en vaga, el ƠƨƧƣ, amb molts dels seus protagonistes originals
źJeremy Deller, The Ba���e �f O�g�ea�e, ơƟƠƠŻ.

ƠƦ
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Vegem, per acabar, dos exemples de projectes curatorials dťart públic allunyats en el temps i en plantejament, però igualment
interessats a treballar amb diferents comunitats i als seus propis espais de vidaœ

«Culture in Action», comissariat per Mary Jane Jacob el ƠƨƨƢ per a lťorganització sense ànim de lucre Sculpture Chicago, va
suposar un veritable canvi de paradigma en lťorganització de projectes artístics dťart públic. Si fins llavors lťart públic sťhavia
entès principalment com la producció dťuna escultura o monument situat en un espai a lťaire lliure, a ŬCulture in Actionŭ lťobra
final va deixar de ser el focus dťatenció i els artistes es van bolcar a desenvolupar projectes processals amb comunitats
específiques i voluntaris. Així, Iñigo Manglano Ovalle va treballar amb diferents grups dťadolescents en la producció de vídeos i
lťorganització dťuna festa al barri źb��ck �a���ŻŔ Mark Dion i el seu equip van dur a terme Ŭexpedicionsŭ al zoo i als parcs locals a
fi dťobtenir espècies per crear un microjardí botànic źfigura ƠƣŻ, 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 coŀaborativa durant un
període de temps extens, i els seus resultats no van ser fàcilment accessibles o visitables, atès que consistien principalment en
activitats, relacions, acció i trobades específicament dissenyades amb i per a persones específiques. ŬCulture in Actionŭ, de fet,
va convertir la coŀaboració entre artistes i comunitats en lťobjecte i lťestructura de lťobra artística.

Figura Ơƣ. Mark Dion i el Chicago Urban Ecology Action Group fent el seu
projecte per a ŬCulture in Actionŭ, Chicago źƠƨƨƢŻ. 
Fontœ httpsœŲŲneverŖtheŖsame.orgŲinterviewsŲmaryŖjaneŖjacobŲ.

«Concomitentes» és un programa que es desenvolupa actualment en quatre ciutats espanyoles. Iniciat per la fundació privada
Daniel i Nina Carasso, ŬConcomitentesŭ es presenta com un projecte que intenta produir iniciatives artístiques útils a partir de
les necessitats de diferents grups de ciutadans. De fet, en comptes de partir de la idea dels artistes, els comissaris Řen aquest
cas denominats �ediad���Ř, identifiquen primer la comunitat o grup promotor źper exemple, el personal del departament de
pediatria dťun hospital, dos activistes per la diversitat funcional o lťequip dťuna biblioteca universitàriaŻ i junts concreten
lťencàrrec que lťartista durà a terme en un moment posterior. Els resultats, encara per definir, seran objectes, accions i
propostes per millorar la convivència dins dťespais concrets.

ƠƦ. Monika MOLNÁR i Tanja TRAMPE źơƟƠƢŻ. ŬPublic Artœ Consequences of a Gestureš An Interview with Mary Jane Jacobŭ,
��c��a�i�gő��g źnúm. Ơƨ, junyŻ żen líniaŽ. żData de consultaœ Ơ dťabril de ơƟơƟŽ. httpsœŲŲwww.onŖcurating.orgŲissueŖƠƨŖ
readerŲpublicŖartŖconsequencesŖofŖaŖgestureŖanŖinterviewŖwithŖmaryŖjaneŖjacob.html.
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