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1. Introduccion. Mas alla del cubo blanco: construir, habitar, pensar el contexto
desde el comisariado

«Escribir sobre cualquier aspecto del comisariado es pensar como la exposicion de arte se ha
convertido en un proceso de desarrollo, de conceptualizacion de formas a través de las cuales se
entiende el arte y sus contextos.»

Paul O’'Neill (2012, pag. 1)

Todo analisis historiografico sobre la evolucién del comisariado realizado en los Ultimos treinta afos se centra mayoritariamente en
identificar las diversas formas de intervencion sobre el formato expositivo como una manera de identificar aquellas tipologias
comisariales que emergen de dicho contexto.

En este tema se propone un ejercicio historiografico distinto, es decir, tomar como referencia una serie de intervenciones artisticas,
exposiciones y propuestas comisariales que desde la década de los sesenta comenzaron a oponerse activamente al confinamiento del
arte en el «cubo blanco» como una estrategia necesaria para trascender los propios limites del espacio expositivo y de la obra de arte
y, en consecuencia, acabar revitalizandolos. Para ello, se puede rastrear en la historia de las exposiciones algunos gestos previos (no
todos ellos provenientes del comisariado, ya que la practica no comenzara a entenderse como tal hasta finales de la década de los
sesenta) que pueden ayudar a trazar una trayectoria sobre la relacion entre el comisariado y la nocidn de contexto.

En este tema proponemos abordar la nocién de contexto desde el prisma del comisariado, y esto implica aproximarnos a dicha nocidn
desde una perspectiva amplia que incluye todo aquello que permanece fuera del espacio expositivo o que cuestiona sus propios
parametros. Sin embargo, esta perspectiva también facilita el poder hablar de las problematicas a las que el espacio expositivo
siempre se ha enfrentado, es decir, a las formas artisticas, y mas tarde comisariales, que han tratado de problematizar la relacién entre
su adentro y afuera.

En este sentido, en principio esta disposicién se concibio en la década de los sesenta como un rechazo ante el cubo blanco sin retorno,
es decir, como una determinacién consciente por abrir nuevos espacios de intervencion artistica y abandonar asi la reclusion de la obra
de arte en el espacio expositivo. Mas tarde, se percibié como una tendencia necesaria a la hora de ampliar y pensar el espacio del cubo
blanco y, por consiguiente, la practica comisarial.

Este tipo de razonamiento buscaba su correlacidon con una tendencia acontecida también a partir de la década de los sesenta, fruto de
las dinamicas conceptuales de las practicas artisticas mediante la desmitificacion del espacio expositivo. La desmaterializacion del
objeto de arte y la irrupcidn de nuevas formas artisticas como el arte conceptual, la performance, el happening, etc., todas ellas
derivaban de una critica directa sobre la «autonomia del arte» como un constructo ideoldgico burgués y una oposicion consciente ante
la creciente mercantilizacion del arte.

Siguiendo dicha concepcién critica como un modo de dialogar con las tendencias colectivas de disconformidad artistica propias de la
década de los sesenta, la practica comisarial comienza también a ahondar en la dimensidn politica y social del lugar donde se inserta y
exhibe la produccion artistica. De esta forma, el contexto que rodea la obra de arte, el contexto del cual surge, empieza a concebirse
tan relevante como lo habia sido anteriormente la supuesta autonomia del arte y la neutralidad del cubo blanco. Este tipo de nuevas
formas de activar e intervenir espacios, con el tiempo, han ayudado a reconsiderar el cubo blanco como un espacio cargado de
ideologia y de urgente repolitizacion.

El tema explora también las potencialidades inherentes a la practica comisarial hoy en dia mediante la evolucidn que esta ha
experimentado en las ultimas décadas. Para ello, propone una suerte de cartografia configurada a partir de diversos ejemplos o casos
de estudio relevantes en la historia del comisariado con la intencidn de articular una historiografia sobre aquellos gestos comisariales
que han tratado de subvertir la relacion entre el afuera y el adentro del cubo blanco.



2. Contextos discursivos y artisticos sobre el cubo blanco

2. Introduccion

Una de las manifestaciones espaciales claves de la modernidad va a ser la galeria de arte, o cubo blanco. Es por esto por lo que la
historia del arte, como sugiere Brian 0’'Doherty en su texto «Inside the White Cube: Notes on the Gallery Space» (inicialmente
publicado en Artforum, en 1976), deberia correlacionarse con la evolucién y los cambios que este espacio va a ir experimentando a
lo largo del tiempo. El cubo blanco —es decir, aquella habitacion en la cual se anulan las ventanas, se blanquean las paredes, se pule
el suelo y se proyecta la fuente luminosa desde el techo- ejemplifica el tipo de proceso de aislamiento que va a experimentar el
espacio de exhibicidn de la obra de arte respecto al mundo exterior. Estas condiciones antisépticas que separan el cubo blanco del
contexto vital van a hacer primar la estetizacion de las cualidades formales de la realidad en su transferencia sobre el objeto de
arte. Asimismo, el tiempo queda anulado en este espacio como una cualidad necesaria mas para no interferir sobre la experiencia
estética de la obra de arte. O’Doherty lo expresa asi:

«Sin sombra, blanco, limpio, artificial, el espacio esta dedicado a la tecnologia de la estética. Las
obras de arte estan montadas, colgadas, dispersas para su estudio. Sus superficies asperas no estan
afectadas por el tiempo y sus vicisitudes. El arte existe en una especie de eternidad de exhibiciony
aunque hay muchas fases (tardio modernas), no hay tiempo».

Brian O’Doherty (1999, pag. 15)

Brian O’Doherty situa el arranque de la ideologia del cubo blanco en el espacio expositivo de los salones de Paris del siglo xix para
examinar el tipo de control que ejerce dicha ideologia moderna sobre la experiencia estética, es decir, el control que se ejerce
sobre los espectadores ante la obra de arte, guiados por una organizacidn del espacio y las obras aparentemente neutrales que les
desautoriza para tener su propia experiencia, ademas del modo en el que el espacio expositivo va a ir paulatinamente limitando
las manifestaciones artisticas.

Con esto, O’Doherty situa, por lo tanto, el arranque del cubo blanco en la tradicion occidental de la pintura de caballete y en sus
formas de presentacion publica. Por ejemplo, la mas reconocida, mediante la exhibicion de obra pictérica abarrotando las paredes
de los salones parisinos con lienzos enmarcados y dispuestos uno cerca del otro sin apenas dejar huecos libres entre todos ellos. Lo
que esconde dicha regla o disposicion de las obras, segun el autor, va a ser la eliminacidn de toda referencia al mundo exterior.
Ademas, las reglas internas de instalacion sobre pared también estan cargadas ideoldgicamente, por ejemplo, la organizacion de
los lienzos, es decir, se colocan los mas importantes en el medio y los menos relevantes arriba y abajo. Asimismo, el autor destaca
la importancia del marco y hace evidente que cada pintura es una entidad en si misma que se aisla por completo del cuadro
siguiente, por muy cerca que ambos estén instalados. Cada cuadro es una ventana al mundo, pero sin que la galeria deje entrar
nada proveniente del exterior en ningin momento para controlar qué es lo que se representa y qué no desde un solo formato, es
decir, desde la propia superficie del lienzo.

Saldn de Paris, grabado de Pietro Antonio Martini (1787)
Fuente: https: //transversal.at/media/uploads/2018/09/28 /0910-ashford3.

Resulta interesante la idea de O’Doherty de situar el arranque de la ideologia del cubo blanco sobre los salones parisinos de 1860 a
1880, e incluso sobre las exposiciones que derivaron del rechazo de aquellas obras que no tenian cabida en los salones oficiales.
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Por ejemplo, el «Salon des Refusés», de 1863, que surgié de manera paralela al salén oficial de ese mismo afio, segun el mandato
de Napoledn IlI, ante las criticas y objeciones de los propios artistas y que mostraba las obras rechazadas en el otro extremo del
gran Palais de I'Industrie (Atshuler, 2008, pag. 23). Como es bien sabido, este saldn se convertira en un hito, ya que va a presentar
por primera vez al gran publico la obra de los pintores impresionistas. Este hecho, y su caracter disidente, lo convertira
inmediatamente en un espacio paradigmatico en relacion con el arranque del arte moderno y su presentacion ante el gran
publico.

El autor toma como referencia la pintura impresionista y sus formas de ocupar el espacio expositivo que crean sobre el espectador
una sensacidn de aislamiento frente al exterior. En esta ocasion, son las propias obras las que refuerzan la idea de la galeria de arte
como un espacio aséptico y aislado donde el objeto, el plano pictdrico, la pureza de las formas y la autonomia de la obra se han ido
conformando como mitos del propio arte moderno.

Ademas, 0’Doherty nos hace reconocer una diferencia entre la pintura y sus formas de exponerla para preguntarse una vez mas
por la légica de la evolucidn del cubo blanco. De hecho, no ve tanta correlacidn entre los avances en la obra y la manera de
presentarlos al publico. Sin embargo, da cuenta de algunos gestos radicales que también crearon una oposicidn clara a las
tendencias de abstraccidn y aislamiento ante el mundo exterior por parte de las obras y de las dinamicas expositivas ya
establecidas en los salones. Uno de estos ejemplos de vanguardia incluye a Gustave Courbet, en concreto cuando no se le permitid
que sus cuadros fueran expuestos en la Exposicion Universal de 1855 y el pintor instald su propia exposicidn en una barraca de
madera ubicada en la entrada del gran acontecimiento y colgd encima de la puerta un cartel en el que podia leerse «Le Réalisme -
G Courbet».

¢ S ey -

El taller del pintor, Gustave Courbet (1855)
Fuente:

https: /upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/a/a4 /Courbet LAtelier
du_peintre.jpg/1200px-Courbet LAtelier du_peintre.jpg.

Los motivos de las obras de Courbet dedicados a la vida cotidiana, que anteriormente habian sido tratados en pinturas de menores
dimensiones y relacionados con eventos mayoritariamente triviales, eran desplegados en esta ocasion como inmensos estudios
sociales sobre lienzos de dimensiones también monumentales. Su obra provocd un rechazo inmediato por parte del publico mas
conservador y también por parte de la critica del arte del momento, ya que fue concebida como una degradacién del arte que se
alejaba de la pintura proveniente de la Academia. Sin embargo, la obra de Courbet y sus tematicas también buscaban otras
demandas mas alla de la pintura, entre ellas, reivindicar el arte para el publico medio, es decir, que dejara de ser concebido como
un bien lujoso o un objeto de divertimento. Ademas de dichas reivindicaciones, el gesto de Courbet de crear su propio contexto
expositivo fuera de la gran Exposicion Universal demandaba una critica sobre las dinamicas de legitimacion y rechazo institucional
propias del formato expositivo, algo que hoy en dia podriamos entender como un gesto comisarial relacionado con la critica
institucional. En dicho contexto, la obra de Courbet y su forma de ser instalada transmitia el mismo mensaje.

Este gesto de oposicion al espacio expositivo institucionalizado desde el «afuera» se impondra, como veremos a lo largo del tema,
como una tendencia critica artistica que ira desarrollandose a lo largo de la historia del arte. La oposicion a las dindmicas
expositivas imperantes desde la propia practica artistica y, mas adelante, desde la practica curatorial, hara visible aquellas
dinamicas ideoldgicas que sostienen los parametros expositivos imperantes, al mismo tiempo que revitalizara el propio lenguaje
artistico y lo hard avanzar a lo largo de la historia.

Otros ejemplos tempranos que hay que destacar surgen también alrededor del contexto publico expositivo de los salones. En
relacién con la l6gica de la instalacion de las obras expuestas, sera la exposicidn del «Salon des Indépendants», de 1905, la que
primero incluya una instalacion llevada a cabo por un artista. Dicho artista va a ser Matisse, quien sera miembro del comité de
montaje y quien se encargara de mostrar los trabajos (*) de aquellos artistas (exceptuando a Braque) que mas tarde se exhibiran

juntos en la habitacién VI del «Salén de Otono» de ese mismo ano, la denominada «jaula central», que incluird obra de los



llamados fauves (‘bestias’). Este gesto va a provenir del vicepresidente del «Salén de Otoiio», Georges Desvalliéres, amigo de
Matisse y quien decidira concentrar las pinturas coloridas que habian sido mostradas en el «Salon des Indépendants» de ese afo
en una misma habitacion (*).

En la «jaula» se mostrara la obra de Renoir, Duchamp, Picabia, Kandinsky y Cézanne. Los nombres de jaula y bestias buscaban
evidenciar la fuerza y radicalidad de los nuevos lenguajes pictdricos de dichos artistas. Este gesto, una vez mas, hoy en dia, podria
entenderse como un gesto comisarial, debido a que el agrupamiento de las obras en una sola habitacidn bajo la decisién de
Desvallieres (aunque esos mismos artistas habian expuesto juntos, pero en distintas salas, la primavera anterior en el «Salon des
Indépendants» en el montaje de Matisse) ayudod a generar el reconocimiento de una tendencia estética propia (Altshuler, 1998,

pag. 61).

Como O’Doherty, otros autores también, entre ellos Bruce Altshuler (en The Avant-Garde in Exhibition: New Art in the 20th
Century), sehalan el arranque de la modernidad como el origen donde encontrar algunos gestos radicales en torno a la instalacion
de obra en el contexto expositivo. Sin embargo, resulta importante tener en cuenta que la evolucion del espacio expositivo (desde
el salén al cubo blanco) seguira ligado durante un largo periodo de tiempo a la pintura como formato artistico. Para ello, debemos
mirar a los «afos de laboratorio» del Museo de Arte Moderno de Nueva York (*) al cargo de su director fundador Alfred Barr. De

hecho, la exposicidn inaugural del museo, «Cézanne, Gauguin, Seurat, Van Gogh», de 1929, contribuyd también a dicho
afianzamiento y, como describe la historiadora del arte Mary Anne Staniszewski:

«Ala produccion de un tipo particular de instalacion que ha dominado las practicas de los museos
por medio del cual dicho lenguaje instalativo articula un esteticismo moderno aparentemente
autonomon.

Staniszewski (1998, pag. 61)

Algunos de los recursos de disefio empleados en el MoMA en dicho contexto incluyeron: cubrir las paredes con tela de color
natural -lo que generaba una superficie homogénea-, instalar pinturas aproximadamente al nivel de los ojos sobre superficies de
paredes neutras —siguiendo una organizacion instalativa asimétrica que ordenaba las obras segun principios cronoldgicos o
intelectuales- y, finalmente, agregar cartelas en la pared que servian como premisa textual para la validez estética de las obras de
arte exhibidas. El método de Barr buscd la creacién de un cierto tipo de «campo de vision» (un término que fue empleado
anteriormente por el disefiador y escultor Herbert Bayer), pero, como sugiere Staniszewski, con la intencidn de habilitar
instalaciones auténomas en interiores neutros que buscaban al mismo tiempo ser confrontadas con un espectador ideal, en cierta
medida estandarizado, y, por consiguiente, aislarlo en dicha experiencia estética de su propio contexto histdrico-social
(Staniszewski, 1998, pag. 66).

Este método, contrario a otros modelos cinéticos experimentales de instalacion de obra anteriores —que mas tarde
introduciremos mas detalladamente y que directamente contrariaban la supuesta neutralidad del espacio expositivo, como fueron
el «Gabinete abstracto», de El Lissitzky (1927-1928), o «<Léger y Trager» (o «L y T»), disefiado por Kiesler (1924-1926)-, prevalecié
como una forma de disponer obras ante un espectador que era concebido como un ser atemporal, carente de movimiento y que,
aligual que la obra de arte, recibia la experiencia estética de manera auténomay sin contacto con ningun otro contexto.

Staniszewski considera que «el método de exhibicion estetizado, autdnomo y aparentemente neutral de Barr cre6 un aparato
ideoldgico concreto para la recepcion del arte moderno en los Estados Unidos». En su opinidn:

«El espectador de las instalaciones de Barr era tratado como si €l o ella poseyera una soberania
ahistoricay completa de si mismo/a, muy similar a los objetos de arte que el espectador estaba
viendo».

Staniszewski (1998, pag. 70)

Sin embargo, ante la evolucion del cubo blanco y su evidente determinacion por el aislamiento tanto de la obra como del
espectador, 0’Doherty en su texto nos advierte de algo trascendental para la obra de arte y sus formas instalativas. Segun el autor,
sin este tipo de estrategias —es decir, sin el propio confinamiento de la obra de arte dentro del espacio de la galeria—, el arte
habria perdido la posibilidad de su propia reactualizacion, se habria estancado y no habria generado los diversos posicionamientos
criticos alrededor de la problematica de la imposicidn de su autonomia sobre el resto de esferas culturales. Esto no quiere decir
que O’Doherty nos pida defender la autonomia del arte como una tendencia positiva. Por el contrario, sus apreciaciones nos llevan
a asumir dicha reclamacion como una fuerza que va a provocar un sinfin de posicionamientos alrededor de la obra de arte y de su
relacion con el contexto social en el cual se inscribe o del cual surge. Dichos posicionamientos generan la posibilidad de pensar el
espacio expositivo de manera critica y, por consiguiente, la entidad autdnoma de la obra de arte. Los debates y las practicas
artisticas que surgen como respuesta critica al cubo blanco a partir de la década de los sesenta, y que continuan hasta nuestros
dias, ejercitan un tipo de lucha que trata de romper con la supuesta neutralidad del espacio expositivo que preserva la autonomia
de la obra de arte. Este tipo de practicas criticas supone una ruptura con el modelo de ideologia burguesa implicita en la forma



neutra que adquiere de manera original el espacio de la galeria. Sin embargo, sus cualidades (la blancura'y el silencio) tratan de
borrar una y otra vez la evolucion de dicha lucha.



2. Contextos discursivos y artisticos sobre el cubo blanco

2.2. Algunos precedentes de vanguardia anteriores a la formulacion del comisariado y
su relacion con la nocion de contexto hasta la década de los sesenta

2.21. Introduccion

A continuacion, se propone un breve recorrido histdrico que nos puede ayudar a comprender la evolucion tipoldgica del espacio
expositivo y también a desentranar la ideologia que lo acompana. Este recorrido trata de rastrear los gestos curatoriales,
inicialmente llevados a cabo por los propios artistas que se han venido dando dentro del contexto expositivo mayoritariamente y
que, en definitiva, han moldeado sus condiciones y dinamicas publicas. Los ejemplos que a continuacidon se incluyen nos muestran
la evolucién de un vocabulario formal y espacial que trata, en primer lugar, de ejercitar un lenguaje critico sobre la supuesta
neutralidad del espacio expositivo y la concepcion de la experiencia del arte como algo pasivo y carente de sujecion contextual e
historica. Los ejemplos que surgen a partir de la irrupcion del arte moderno nos muestran el surgimiento de un catalogo de gestos
que, en definitiva, son precomisariales en tanto que acttan criticamente y de manera reflexiva sobre los limites del espacio
expositivo y que tratan de activarse cada vez que una obra se presenta al publico en el espacio acotado de la galeria, un espacio
supuestamente neutro, pero que, como hemos mencionado anteriormente, esta cargado de ideologia.

En definitiva, este recorrido ofrece ejemplos de exposiciones, instalaciones e intervenciones artisticas que se abren de manera
literal al contexto vital, social y que, en definitiva, ejercitan variantes del formato de display (modo de mostrar la obra)
pertenecientes ya a la historia del arte. Estos primeros gestos previos a la formulacién del comisariado como practica diferenciada
supusieron para las vanguardias histdricas «la subversion de los disefios de exhibicion que buscaban proporcionar una critica de la
experiencia pasiva del arte y su espacio de exhibicion, a partir de la cual “los artistas comenzaron a considerar el contexto social,
relacional y situacional de su practica como parte de la obra de arte”» (0’Neill, 2012, pag. 10).

En el momento en el que artistas de vanguardia (*) como El Lissitzky, Marcel Duchamp o Frederick Kiesler comienzan a introducir
elementos de la vida cotidiana en su arte, se activa con ello una forma de reconsiderar al espectador como un agente activo que
entra en juego a la hora de completar la obra desde su propia experiencia. De esta forma, el arte de vanguardia se volvio critico
con su propio desapego de la vida social y de las formas derivadas del confinamiento burgués, al que el arte habia quedado
sometido y que, en definitiva, generaba un desapego entre el arte y su funcidn social. Como explica, O’Neill, muchos artistas de
este periodo comenzaron a utilizar la exposicién como el vehiculo mediante el cual realizar un examen autocritico de la separacion

del arte de su funcidn social, lo que desafiaba el prestigio y estatus del arte que brindaba la cultura burguesa.

A partir de estos gestos iniciales, a lo largo del avance del arte en sus diversas fases de vanguardia y neovanguardia, artistas,
comisarios y comisarias y disefiadores y disenadoras de exposiciones han tratado de generar una mayor interactividad fisica entre
el espectador y la obra de arte, por lo que se activa un mayor grado de participacion con las obras, una tendencia que también
evidencia desde los primeros gestos de vanguardia una renuncia ante el control de la autoria sobre la obra de arte.

Como hemos avanzado en el punto 1, 0’'Doherty sitta el arranque de la ideologia del espacio expositivo, o cubo blanco, en los
salones parisinos oficiales y en aquellos que surgen de manera paralela alentados por las objeciones de los artistas ante los fallos
proacademicistas de los jurados.
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2.2.2. Primeros gestos

Consideramos oportuno aportar ahora algun ejemplo mas que ayude a reforzar la idea de la exposicién organizada segun los
intereses de los y las artistas y no segun el gusto de los jurados oficiales, ya que las exposiciones derivadas de esta reaccion se
convertiran en modelos histdricos que haran avanzar el arte hasta la década de los sesenta. En la mayoria de las ocasiones, estas
exposiciones se organizaran fuera de los circuitos institucionales, por lo que se generara un espacio al margen del marco oficial y
se estableceran otras relaciones mas directas con el contexto vital del momento. Este es el caso de la «<Primera Exposicion
Impresionista», de 1874, presentada por la Société Anonyme en el estudio vacio del fotdgrafo Nadar (Gaspard-Félix Tournachon).
La exposicion se inaugurd dos semanas antes del saldn oficial y permanecieron ambas abiertas durante el mismo tiempo. En ella
se incluyeron mas de doscientas obras expuestas sobre paredes de color marron rojizo agrupadas bajo una l6gica que trataba de
evitar la forma de exhibicion oficial —que abarrotaba las paredes de obra sin dejar huecos entre ellas- y situaba las menos
valoradas en las partes altas y bajas de las paredes. En esta ocasion, el comité de montaje, dirigido por Pierre Auguste Renoir,
disponia las pinturas de manera espaciosa en tan solo dos filas horizontales, de esta forma, se habilitaba una relaciéon mas intima
entre el espectador y cada obra (Altshuler, 2008, pag. 35).

Otro ejemplo de montaje que reclama un «afuera» ante las dindmicas expositivas establecidas nos sitiia en 1884 entre la séptima y
octava exposicion impresionista. Se trata del establecimiento de la Sociéte des Artistes Indépendants, iniciada por Georges Seurat,
Paul Signac y Odilon Redon, entre otros, y su «Salon d’Hiver» (‘Salon de Invierno’), de 1884, que afianzaba un espacio alternativo
ante la ldgica de los salones oficiales y reclamaba la cancelacién de los jurados y los premios. El «Salén de los Independientes» sera
conocido como el primer lugar de exhibicién del neoimpresionismo y, mas tarde, en 1911, como el contexto que va a ofrecer la
primera presentacion publica substancial del cubismo. Sin embargo, el mayor significado del «Saldn de los Independientes» reside
justamente en el simbolismo de su nombre, es decir, en la idea de constituir una exposicién independiente del patrocinio estatal,
de una autoridad de seleccidn, de las normas establecidas y, por consiguiente, independiente a la hora de configurar el montaje
siguiendo preceptos artisticos y no otros intereses (Altshuler, 2008, pag. 49). Dinamicas y demandas de un espacio independiente
para el arte proliferaran a partir de este momento en el arte, y se reclamard, a pesar de sus numerosas contradicciones, un espacio
alternativo ante los habilitados de manera oficial y ante el academicismo impulsado por los fallos de los jurados. A partir de esta
tendencia, se van generando dindmicas artisticas que confrontan aquellos intereses en juego fuera del arte, aunque con el tiempo,
también se producira, desde esta misma nocion de lo independiente, el establecimiento de nuevas normas que mas tarde tendran
que ser cuestionadas. Este es el caso de la exposicion de 1917 de la Sociedad de Artistas Independientes de Nueva York, que
acabara rechazando La Fuente, de Marcel Duchamp y, como apunta el filésofo e historiador Thierry de Duve en la revista Artforum
(De Duve, 2013), la nocién de lo independiente fraguada por primera vez en el contexto de los salones parisinos sera mas simbdlica
que instrumental.

Fuera del contexto de los salones parisinos, el origen de esta correspondencia entre el espacio expositivo, sus logicas artisticas de
montaje y la configuracion de una institucidn artistica autdnoma lo encontramos en el Pabelldn de Exposiciones de la Secesion
vienesa. Disefnado por Joseph Maria Olbrich, entre 1897 y 1898, la construccién fue sufragada en gran parte por los artistas. Debajo
de la cupula dorada se lee, todavia a dia de hoy, el lema de la institucion: «A cada tiempo su arte, a cada arte su libertad», reflejo
del compromiso con la contemporaneidad.

El movimiento de la Secesidn vienesa, formado por pintores, arquitectos y escultores, surge con un animo de querer distanciarse
de la existente asociacion de artistas albergada en otro edificio en Viena. El primer presidente va a ser Gustav Klimt. Cabe destacar
el hecho de que este edificio va a ser uno de los primeros que se construiran para albergar exposiciones y que no tendra ventanas.
Todavia hoy por hoy sigue siendo una de las instituciones de arte mas importantes del panorama del arte contemporaneo en
Europa y sigue manteniendo su compromiso con la vanguardia y la contemporaneidad.



Vista de la exposicidn en el showroom de la compaiia de lamparas Seifert.
Exposicidn organizada por el colectivo Briicke, Dresde (1906)

Fuente: https: /www.tate.org.uk/sites/default/files /styles /width-
1200/public/images/altshuler-02.jpg.

Siguiendo esta misma dinamica independiente ante lo establecido, cabe destacar en Alemania la primera exposicion en Dresde, en
1906, del grupo de artistas Briicke (‘Puente’). El grupo fue fundado un afio antes por estudiantes de arquitectura, Fritz Bleyl, Erich
Heckel, Ernst Ludwig Kirchner y Karl Schmidt, a quienes se unieron, entre otros, pintores como Emil Nolde, Max Pechstein, Cuno
Amiet y Otto Mueller. El grupo siguié el modelo de la Société Anonyme y de la primera exposicion impresionista mostrada en el
estudio del fotdgrafo Tournachon, es decir, en un contexto fuera de los pabellones y edificios oficiales que daban cabida a los
salones. De esta forma, su exposicion inaugural se realizd en el showroom de la compaiiia de lamparas Seifert, en el suburbio de
Lobtau de esa misma ciudad, y se mostraron esculturas, pinturas, dibujos e impresiones en la misma sala en la que se exhibia el
resto de accesorios decorativos de la empresa, lo que cred una imagen chocante, ya que el grupo rechazaba enérgicamente la
cultura burguesa. Sin embargo, el historiador Bruce Altshuler describe este gesto como de radical vanguardia, ya que las lamparas
de alta gama que presidian el techo de la habitacion eran, segun su apreciacion, «expresiones de un movimiento que buscaba
superar la alienacion de la fabricacion industrial con el disefo artistico y forjar una conexién mas directa entre productores y
consumidores» (Altshuler, 2011). En la fotografia se aprecia el disefio cuidado de la sala, que cuenta con una iluminacién
peculiarmente elegante proveniente de las lamparas de la muestra, y las obras se exhiben en marcos blancos que complementan
con la carpinteria y el mobiliario que han sido también pintados en blanco. Esta exposicidn se ajusta a la imagen radical de un
grupo de artistas que decide mostrar su trabajo en un entorno alternativo, una circunstancia que ejemplifica tan solo un pequeno
numero de exposiciones dentro de la historia del arte (Altshuler, 2008, pag. 75). Sin embargo, también «nos recuerda la relacion
entre la exhibicion comercial moderna y la presentacién del arte moderno. [...] En aparente contraste con el idealismo del grupo,
este promovio activamente sus intereses comerciales» (Altshuler, 2011).
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2.2.3. «La ultima exposicidn futurista: 0,10» (1910)

Los ejemplos que se incluyen ahora tratan de examinar las Idgicas de montaje que todavia se dan dentro del espacio de la galeria,
pero que de manera directa responden a las l6gicas espaciales de neutralidad del espacio expositivo. Dichos gestos de montaje
provienen de los propios artistas a la hora de articular las formas de exhibicién de sus obras y, en definitiva, todos ellos comparten
la intencidn de generar un encuentro mas directo entre el espectador y la obra de arte y expanden igualmente las rigidas reglas de
exhibicion heredadas de los salones. En este sentido, merece la pena destacar en primer lugar la llamada «La ultima exposicion
futurista: 0,10», en Petrogrado, en 1910.

0.10 o Ultima exposicion futurista en Petrogrado (1915)
diez artistas buscan el grado 0 de las formas

«0,10» 0 «La ultima exposicion futurista», en Petrogrado (1915)

Fuente:

https: /slideplayer.es/slide /17341734 /100 /images /3 /0.10+o+Ultima+exposici
%C3%B3n+futuristaten+Petrogrado+%281915%29.jpg.

Una exposicion que trataba de dar cuenta de la vanguardia rusa y se alejaba de la influencia occidental o europea, aunque
reconocia al mismo tiempo la conexion con el futurismo y el cubismo. La exposicidn se estructuraba en dos areas destinadas a
mostrar la obra de Kasimir Malévich y Vladimir Tatlin. En relacion con la instalacion de este ultimo, también se incluyeron obras de
Vera Pestel, Liubov Popova y Nadezhda Udaltsova. Esta exposicidn ha sido catalogada como contenedora de una de las mas
reconocidas instalaciones de vanguardia, sobre todo, por la manera asimétrica que Malévich emplea a la hora de mostrar su obra
Cuadrado negro (1915), que estaba colocada en una esquina justo debajo del techo, en la posicién tradicional donde los iconos
religiosos presidian las casas en Rusia. La posicidn de la obra en el espacio «desplegaba la asociacion religiosa de su ubicacion para
sugerir la busqueda de un mundo material de tres dimensiones a través de una nueva forma de conciencia» artistica y del espacio
expositivo (Altshuler, 2008, pag. 173). Por su parte, Tatlin mostraba su obra en otra habitacidn y a partir de una instalacion que
incluia obras de las artistas Popova, Udaltsova y Pestel y que calificd como «exposicion de pintores profesionales» reivindicando
también la esquina como lugar de intervencion, es decir, el lugar asociado a los relieves religiosos y que reivindicaba la usurpacion
del espacio de poder hegemadnico por parte del arte —algo que solamente se tomaria conciencia de ello tras la Revolucion Rusa de
1917, cuando los artistas de vanguardia asumieron el control de las escuelas de arte y trasladaron la estética constructivista a las
fabricas, a los talleres y a las calles.
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2.2.4. «El gabinete abstracto» (1927-1928)

El Lissitzky, quien sugerira a Malévich trabajar en la Escuela de Arte de Vitebsk para desarrollar un nuevo concepto de educacion
artistica basado en el suprematismo, aporta a la historia del comisariado otro ejemplo de vanguardia.

«El gabinete abstracto», El Lissitzky (1927-1928)
Fuente:
https: //Ih3.googleusercontent.com/proxy/ZysW6ruRWS60

uyGeQRowR3gKOLI4jAu0IAUpbM7WgJWR-
c6cECvCxvrgNPr8RWGe7PdjfalKRelIDWUDEMITp6FGGty4NU
90dvNOCWG6KLNOIBXISAb Qw.

«El gabinete abstracto» nos sirve también para reflexionar sobre el avance del lenguaje instalativo en el espacio expositivo que
directamente reclama una relacion con la obra de arte mas dinamica y situada en el contexto social y politico que lo acompana. La
propuesta de El Lissitzky sera realizada para una de las habitaciones del Landesmuseum, en Handver, entre 1927 y 1928, durante la
direccion artistica de Alexander Dorner. Este ultimo va a invitar a una serie de artistas y disefiadores a idear en algunas salas del
MUuSeo nuevos espacios expositivos para el arte contemporaneo del momento.

La primera invitacion a idear un nuevo espacio expositivo sera para Theo van Doesburg (editor de De Stijl y colaborador de
Frederick Kiesler, miembro también de De Stijl y quien sera muchos afios mas tarde, en 1942, el disefador de la Kinetic Gallery
(‘galeria cinética’) para la exposicion «Art of This Century» (‘arte de este siglo’), en Nueva York, con la financiacién de Peggy
Guggenheim y donde se exhibiran las obras de Breton, Ernst, Duchamp, Giacometti y Klee.

La segunda invitacion va a ser para El Lissitzky, quien ideara la construccion de un espacio permanente dedicado a la presentacién
de arte abstracto. Las intenciones detras del «gabinete abstracto» reclamaban directamente transformar la tradicional concepcidn
pasiva del espectador y de su experiencia ante la obra de arte, es decir, dar por finalizada toda actitud adormecida del espectador

ante la pintura y, sin embargo, tratar de transformar la experiencia artistica en algo activo.

Las estrategias estéticas y constructivas que El Lissitzky llevd a cabo para alcanzar dicha reactivacion en el espacio expositivo se
materializaron de la siguiente manera: las paredes se pintaron a rayas utilizando distintas tonalidades de gris e incluso utilizé
listones metalicos entre las distintas tonalidades. De esta forma, se conseguia un efecto cambiante en la percepcion del color de
las paredes, ya que su color pasaba de blanco a gris y de gris a negro a medida que el espectador se movia a través del espacio.
También disefid unos marcos corredizos donde se incluian cuatro obras, de tal forma que solamente era posible verlas de dos en
dos, es decir, para ver las otras dos habia que correr el marco. Por lo tanto, se requeria de la participacion activa del espectador
para ver todas las obras. De igual forma, también ided unas vitrinas con unos sistemas méviles que permitian ser cambiados.

12



Ademas, El Lissitzky proponia (aunque no se hizo finalmente) instalar un sistema de iluminacién eléctrica que cambiase de forma
periddica para conseguir un efecto visual cinético entre el blanco, el gris y el negro. «El gabinete abstracto» fue concebido como un
espacio dindmico donde se reclamaba la interaccién del espectador, un ambiente con elementos méviles y que, en definitiva,
provocaba una experiencia intensa y distanciada del resto de la arquitectura del museo que lo albergaba.
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2.2.5. «Modulador de espacio y luz» (1922-1930)

Entre 1922 y 1930, Laszlo Moholy-Nagy desarrolla la obra «Modulador de espacio y luz», obra que surge del proceso de
experimentacion iniciado en el taller de metal de la Bauhaus. La obra escultérica, que toma la forma de una gran escultura movil,
esta disefada a partir de planos metalicos perforados que generan efectos de luz y sombra al ser iluminada por una fuente de luz
artificial y activada por medio de un motor que provoca un movimiento continuo en las imagenes que van surgiendo a partir de la
disposicion de los elementos.
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«Modulador de espacio y luz», Laszlo Moholy-Nagy (1922-1930)
Fuente: https: /artedeximena.files.wordpress.com/2010/10/dd-
light-space-modulator-1930-laszlo-moholy-nagy.jpg.

Esta obra, también conocida como Atrezo luminoso para un escenario electrdnico, de Laszlo Moholy-Nagy, se mostré como
prototipo en la sala de exposiciones dedicada al presente en el Provinzial Museum de Handver. Sin embargo, nunca se llegé a
desarrollar como instalacién terminada, aunque tuvo diversas variantes, como la pelicula Luz en movimiento negro-blanco-gris,
que Nagy filma a modo de traduccién de los efectos de luz y sombra sobre el espacio derivados de dicho proceso de
experimentacion.

«El modulador» sigue las mismas premisas que «El gabinete abstracto», de El Lissitzky, en el aspecto instalativo, es decir, agitar la
experiencia estética del espectador mediante una instalacién interactiva donde lo cinético se vuelve la forma mediante la cual
expresar dicho encuentro entre el tiempo y el espacio del espectador y el tiempo y el espacio de la obra. La instalacién se
configuraba como un artefacto mévil que establecia un cruce entre formatos artisticos entre el cine, la fotografia, el teatro y el
disefio de mobiliario. La idea de lo cinético una vez mas sirve como herramienta activadora o emancipadora del espectador que
reclama pensar el espacio expositivo como un contexto propio de su tiempo histdrico, en sintonia con los avances tecnolégicos
modernos del momento, y de esta forma conectar el espacio expositivo con el contexto social del momento en el cual se da dicha
intervencion escultdrica.
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2.2.6. «Pabelldn Espanol» (1937)

Otro ejemplo de vanguardia lo encontramos en el contexto de la Exposicion Internacional de Paris de 1937, justamente en las
I6gicas instalativas del «Pabelldn Espaiiol». El pabelldn fue disefiado por los arquitectos Josep Lluis Sert y Luis Lacasa a partir del
encargo del Gobierno republicano, estando el pais inmerso en la Guerra Civil, y un equipo de expertos que actuaban como
comisarios, entre ellos, el fildsofo José Gaos, el escritor José Bergamin, el pintor Josep Renau y el escritor Max Aub.

«Pabellén Espaiiol» (1937)
Fuente:
https:/ep01.epimg.net/cultura/imagenes/2017/03 /30 /babelia /14908

70048 334983 1490961875 sumario normal.jpg.

En este contexto, el «Pabellon Espanol» se proyectd como un dispositivo necesario para denunciar publicamente las atrocidades
de la guerra contra los civiles y convertirse asi en un simbolo de resistencia contra el fascismo. El «Pabellén Espaiiol» se convirtid
pronto en un hito a pesar de que su construccion era mucho mas precaria y modesta que las ambiciosas construcciones de los dos
grandes sistemas socioecondmicos de la época: el «Pabelldn de la Alemania Nazi» (por el cual Albert Speer gané el premio) y el
«Pabelldn Ruso». Sin embargo, dicha construccion mas tarde se convirtié en una referencia histdrica y se considerd un ejemplo de
buena arquitectura ejecutada bajo las condiciones precarias de un estado de emergencia y también uno de los primeros modelos
de arquitectura prefabricada en la historia (Sambricio, 2014, pags. 61-80).

El «Pabellon Espanol» también es reconocido hoy como el lugar donde se mostro por primera vez el Guernica, de Picasso. El
edificio fue disefado para exhibir obras de arte, entre ellas, de Alexander Calder, Joan Mird, Alberto Sanchez, Julio Gonzélez,
Aurelio Arteta, entre otros, pero también se incluian otros materiales dedicados a la propaganda e informacion de la situacion del
pais en guerra. De esta manera, la primera planta estaba dedicada a la muestra de informacion sobre sanidad, economia,
educacion, etc., a partir de fotomontajes y diversos documentos. El «<Pabellén Espaiol» incluia también documentacion filmica
sobre la situacion bélica y otras secciones informativas, como la dedicada a la salvacidn y traslados de las obras de arte tras los
bombardeos al Museo del Prado o carteleria propagandista republicana denunciando los horrores de la guerra. En definitiva, el
«Pabellén Espanol» mostraba un caracter reivindicativo que contextualizaba las obras de arte expuestas en relacidn con el
contexto de guerra al que respondian explicita y comprometidamente.
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2.2.7. «<Exposicion Internacional Surrealista» (1938)

Tan solo un ano después de la Exposicion Internacional de Paris, y mientras la sensacion de guerra en Europa continuaba con el
avance del nazismo y el fascismo, Marcel Duchamp se encarga del disefio de la «Exposicion Internacional Surrealista», de 1938, en
la galeria de Bellas Artes de Paris. La exposicion contaba con sesenta artistas de diversos paises e incluia trescientas pinturas,
objetos, collages, fotografias e instalaciones.

«Exposicién Internacional Surrealista» (1938)
Fuente:
https://i.pinimg.com/originals /1a/29/18 /1a29181eb7d6fe74
97564977871114fd.jpg.

Los artistas surrealistas querian que la propia exposicion se convirtiera en un gesto artistico y le pidieron a Duchamp que él lo
llevara a cabo. Duchamp asi lo hizo y colocé la obra de Salvador Dali, Rainy Taxi (1938), en la entrada, una obra que consistia en un
taxi despidiendo agua con ayuda de los limpiaparabrisas y que acababan mojando las ventanas de la galeria, de esta manera,
creaba una imagen borrosa del exterior a través de ellas. Los espectadores entraban a la exposicion por un pasillo que Duchamp
[lamé Rue Surréaliste y que estaba flanqueado por dieciséis maniquis, cada uno creado por un artista diferente. Las obras de arte
se exhibian en habitaciones mayormente sin iluminacién y, durante la inauguracién, Man Ray distribuy¢ linternas para poder
observarlas. Pero el gesto mas representativo de todos los que llevd a cabo Duchamp fue la simulacién de una cueva subterranea
en el hall central, conseguida mediante la instalacion de un millar de sacos de carbdn colgados del techo y que eran iluminados
mediante una uUnica bombilla que destellaba constantemente. Acompahaba a este gesto la muestra de obras gréficas, pinturas 'y
fotografias sobre puertas giratorias (Altshuler, 2008, pag. 281).
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2.2.8. «First Papers of Surrealism» (1942)

Otro ejemplo de Duchamp cercano al lenguaje comisarial nos lleva a 1942, cuando se presenta la primera exposicion de los
surrealistas en Nueva York, titulada «First Papers of Surrealism», en alusion a los documentos que los inmigrantes debian
cumplimentar a la entrada a los Estados Unidos. Fue organizada por André Bretdn y su instalacion fue disefiada de nuevo por
Marcel Duchamp. La exposicidn mostraba obras de artistas surrealistas europeos que habian huido de Francia tras la ocupacion
alemana junto a artistas estadounidenses mas jovenes influenciados criticamente por ellos. La exposicion incluyé obras de Paul
Klee, Marc Chagall, Robert Motherwell, Alexander Calder, Frederick Kiesler, Frida Kahlo y Joan Miro, entre otros muchos, e incluso
objetos y artefactos provenientes de la comunidad nativa americana. Esta vez la instalacion de las obras se desarrollaba dentro de
una marana de hilo que el artista habia dispuesto por todo el espacio expositivo. Al mismo tiempo, Duchamp también pidio a seis
nifos que acudieron aquella noche a la inauguracién que jugaran con una pelota entre ellos y en parejas y que fueran recorriendo
las tres salas de la exposicion mientras se pasaban la pelota. Las instrucciones que les dio eran que se dedicaran exclusivamente a
jugar al futbol y que no hablaran con nadie, solamente en caso de que alguien les mandara parat, debian decir que Duchamp era
quien les habia ordenado jugar entre ellos. La exposicion también generd polémica cuando algunos de los artistas jovenes
participantes protestaron por la exhibicion del busto del jefe del Gobierno colaborador francés en Vichy por peticion del Consejo
patrocinador de la exposicién (Altshuler, 2008, pag. 297).

«First Papers of Surrealism», Nueva York (1942)
Fuente:
https: /www.tate.org.uk/sites /default /files /styles /width1200/public

/images/duchamp_philadelphia_1.jpg.

Alfred H. Barr dirigid el Museo de Arte Moderno de Nueva York de 1929 a 1943, y los diez primeros afos fueron los mas
experimentales, hasta el punto de concebir el museo en sus propias palabras como «un laboratorio que en sus experimentos se
invita al publico a participar» (Warren, 2006). El museo como laboratorio de Barr incorporaba una visién interdisciplinar que se
reflejaba en el establecimiento de los departamentos de cine, fotografia, diseiio y arquitectura dentro del museo. La exposicion
«Cubism & Abstract Art», de 1936, sienta las bases ideoldgico-estéticas de cdmo mostrar expositivamente la narrativa del arte
moderno, propuesta como una progresion lineal desde el cubismo a la abstraccion. Esta genealogia se convertira no solo en una
comprension hegemdnica occidental del arte de este periodo, sino que también generara unas formas expositivas que se volveran
normay recogeran parte de la plasticidad de las instalaciones experimentales desarrolladas hasta el momento por artistas como
El Lissitzky, Moholy-Nagy o Kiesler, pero limitaran al mismo tiempo sus desafios ante el espectador. Por ejemplo, el MoMA y las
exposiciones de Barr incluiran una mirada multidisciplinar incluyendo en las exposiciones pintura, escultura junto a disefno
industrial, cine, fotografia y disefo grafico. Sin embargo, las reglas expositivas se volveran mas rigidas y depuradas y trataran de
configurar un modelo expositivo didactico, incluyendo paneles explicativos y diagramas que rastrean los movimientos y artistas.
Parte de los recursos empleados en el diseiio de las exposiciones, como en la exposicion de 1929, «Cézanne, Gauguin, Seurat, Van
Gogh», responden, como apunta Staniszewski, a principios intelectuales y de cronologia agregando cartelas en las paredes y
generando instalaciones en interiores neutros. Estos recursos afianzan lo que se puede entender como una vuelta, tras los gestos
experimentales de El Lissitzky, Moholy-Nagy, etc., a la supuesta neutralidad y estandarizacién del espacio expositivo. Este
método, en definitiva, se mostraba también contrario a los modelos de exhibicidn cinéticos anteriores y proponian, una vez mas,
un espectador y una experiencia estética aislada, y atemporal, auténoma del contexto exterior.
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3. Contextos discursivos y artisticos sobre el afuera del cubo blanco

3.1. Introduccion

«En las practicas artisticas de avanzada de la ultima década, el concepto de autonomia estética no
ha jugado casi ningun rol. Cuando ha tenido un rol relevante, este ha sido el de representar aquello
que habia que evitar a toda costa. Sin embargo, la autonomia de la que quieren diferenciarse los
movimientos mas recientes que siguieron directamente a las vanguardias clasicasy las
neovanguardias es, como la de estas, siempre solo la autonomia aparente de la obra de arte
organica del esteticismo, supuestamente independiente del contexto, cerrada en si misma,
autosuficiente. Por el contrario, si existe un denominador comun del arte instalativo es que son
obras que, en un sentido amplio, se abren de manera muy literal a sus contextos visibles o
invisibles o los tematizan explicitamente.»

Rebentisch (2018)

Como se ha apuntado anteriormente, a partir de la década de los afos sesenta, las practicas artisticas mas avanzadas de formas
conceptuales y desmaterializadas comenzaran a criticar la supuesta autonomia del objeto de arte, entendiendo que esta idea
esconde en realidad un posicionamiento ideoldgico sobre la nocidn de arte y las formas en las que este debe ser presentado al
publico. En este contexto, las practicas comisariales que van a emerger lo haran de manera muy cercana a estas nuevas formas
artisticas tratando de acercarlas a una posible nueva audiencia a partir de dinamicas semiauténomas de mediacion. Al igual que las
propias practicas artisticas, el comisariado que surge entonces se asentara sobre ideas como la desmitificacion del sistema del
arte, y se opondra a las estructuras institucionales dominantes establecidas por las generaciones anteriores; en consecuencia, se
creara un cambio evidente en las formas expositivas, de edicion y de produccidn artistica. De manera gradual, a partir de finales de
los sesenta y durante la década de los setenta, y por medio de figuras como Lucy R. Lippard, Seth Siegelaub y Harald Szeemann,
entre otros, estos cambios ayudaran a hacer evidente cada vez mas la practica del comisariado y su capacidad de mediacion y
conceptualizacidn en la esfera artistica.

El comisariado de estos anos se va a desarrollar mayoritariamente fuera del marco institucional, es decir, como una practica
independiente (*) que se aleja e incluso confronta a la figura profesional del conservador de arte en el museo. Fuera del marco
institucional, estas nuevas formas de mediacion curatorial incidiran también en pensar cuestiones relacionadas con la idea de
autor, ya que algunos proyectos comisariales se desarrollaran siguiendo los preceptos conceptuales, como por ejemplo, la
dindmica de las instrucciones para la formalizacion de la obra y, en algunos casos, las instrucciones seran ejecutadas por la propia
comisaria en ausencia de los artistas, como es el caso de la exposicidon «555,087», de Lucy R. Lippard, que de manera mas detallada
introduciremos mas adelante. Todas estas nuevas formas, que en definitiva hacian mover nociones como la autoria y la autonomia
de la obra, la desmitificacion del espacio del arte contribuiran también a generar nuevas maneras de presentacién y produccion
artistica y haran visible la evidente relacion entre las obras y su contexto, es decir, el lugar y el momento del cual surgen o al cual

responden. Como Paul O’ Neill afirma:

«Artistas y comisarios/as participaron a sabiendas en un proceso de creacion y organizacion,
orientado a un momento futuro de exhibicion, con el formato expositivo como resultado de estos
trabajos y con el arte a menudo creado o adaptado especificamente en lugar de estar disponible
como algo preexistente, fijo, autonomo y listo para su seleccion y exhibicion».

O’Neill (2012, pag. 16)

El comisariado en estos momentos opera como una practica de mediacidon que hace visible el entramado complejo que sostiene la
produccion artistica, lo que revela las estructuras institucionales e ideoldgicas que determinan, en ultima instancia, las formas de
produccion artistica. Los y las artistas y, por consiguiente, también comisarios y comisarias, comenzaron a tomar consciencia de
dichas dindamicas y, por lo tanto, comenzaron a contrarrestarlas saliéndose de ese espacio supuestamente neutro, apolitico y
autdnomo del arte y sus manifestaciones —como lo es el formato expositivo, la galeria, el museo- para atender a otras cuestiones
como lo site-specific, las dimensiones contextuales y ambientales de las que surgen las obras.

Seth Siegelaub lo expresa de la siguiente manera:
«Pensamos que podriamos desmitificar el papel del museo, el papel del coleccionistay la

produccion dela obra de arte, por ejemplo, del mismo modo que el tamano de una galeria afecta la
produccion de arte, etcétera. En ese sentido, tratamos de desmitificar las estructuras ocultas del
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mundo del arte. Esta desmitificacion logré demostrar que habia muchos actores y acciones en
juego en la construccion del arte y su valor de exhibicion».

Siegelaub (1996, pag. 56)

Los y las artistas también reivindicaban la especificidad del lugar sobre la que crear e insertar la obra. Dan Graham, en 1968, asi lo
afirmaba también: «una muestra se hace para un lugar especifico» (Graham, en Alberro, 2003, pag. 20). En este sentido, la
centralidad del contexto y las dimensiones espaciales especificas tomaban relevancia dentro de las practicas conceptuales a la vez
que estas confrontaban tendencias consolidadas por generaciones anteriores, como la autonomia del arte y la mitificacion del
espacio del arte como una esfera neutra, supuestamente objetiva, pero apolitica. Las exposiciones, proyectos editoriales,
presentaciones que emergen en estos anos tratan de hacer visibles estas dinamicas criticas de las obras y los comisarios y
comisarias inventaran modelos y formatos que refuercen las formas conceptuales y criticas de las propias practicas acercandolas a
la audiencia para, de este modo, generar también un nuevo contexto publico para ellas. Esta dimensidn social del arte que
empieza a desarrollarse paulatinamente viene también acompanada de nuevas formas de reclamar entidad propia. Las practicas
conceptuales toman asi conciencia de una autocritica y el comisariado, por su parte, se reafirma sobre la «exposicién comisariada»
como una forma de crear también critica. Y como apunta Paul O’Neill:

«El surgimiento de la posicion curatorial que comenzé con el proceso de desmitificacion, como
una oposicion al orden dominante de qué y quién constituia la obra de arte, se convirtid en una
discusion sobre los valores y significados de la funcion de la exposicion».

O’Neill (2012, pag. 27)

Durante la década de los sesenta e, incluso, afos antes, durante los cincuenta, estas formas artisticas y sus acompafnamientos
curatoriales se generaran bajo ldgicas fundamentalmente locales, es decir, sobre escenas localizadas, dada la importancia ya
sefalada de la relevancia de las dinamicas contextuales implicitas en toda produccidn artistica del momento. En este sentido,
podemos hablar de figuras como Lucy R. Lippard, Seth Siegelaub y Harald Szeemann (anteriormente mencionadas), pero también
de Susana Torre, Luis Camnitzer, Liliana Porter, Germano Celant e incluso anteriormente Pontus Hultén; de movimientos artisticos
que fueron reforzados también a partir de dinamicas expositivas experimentales, como fluxus, arte povera, posminimalismo y
conceptualismo, y de escenas propias en Estados Unidos, Latinoamérica, Reino Unido, Europa, etc.

Los formatos de exposicion y presentacién también mutaron y se hibridaron con otros medios, como por ejemplo el libro en el
caso de «Xerox Book» (1968), de Seth Siegelaub —del cual hablaremos con mas detenimiento mas adelante—, o la exposicion
colectiva como una entidad abierta que da cabida a diversos artefactos, como es el caso de Documenta 5, «Question Reality,
Pictorial Worlds Today» (1972), comisariada por Harald Szeemann, que incluia obras al mismo tiempo que otros materiales no
artisticos, entre ellos, pornografia, ciencia ficcion, cdmics, posteres de propaganda politica, anuncios, etc.

En concreto, Documenta 5 generara una gran visibilidad del formato de la «exposicidn comisariada» y la considera una nueva
entidad artistica en si misma y, por consiguiente, un objeto de critica mas al mismo nivel que lo es la obra de arte. De hecho,
algunas de las reacciones criticas surgiran de los propios y las propias artistas que veran el formato expositivo comisariado
también como un ente aglutinador y centralizador de las obras que en cierta medida podia entenderse como alejado de los
intereses de los y las artistas. En este sentido, el comisariado y la «exposicién comisariada» alcanzaba un estatus de herramienta
critica ante la institucion arte, al mismo tiempo que, en direccidn contraria, poco a poco se consolidaba como un formato mas del
propio sistema y que, por lo tanto, comenzaba a ser susceptible de ser también criticado.
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3. Contextos discursivos y artisticos sobre el afuera del cubo blanco

3.2. Algunos ejemplos entre comisariado y contexto a partir de la década de los sesenta
hasta la década de los noventa

3.21. Introduccion

«La naturaleza del arte conceptual consistia en cuestionar la autoridad, en cuestionarlo todo, en
especial la naturaleza misma del arte y el contexto dentro del cual se producia, se mostrabay se
distribuia.»

Lippard (2009, pag. 34)

En la década de los sesenta, en pleno desarrollo del conceptualismo, surgiran una serie de practicas expositivas fuera del contexto
institucional y galeristico dominante implicadas directamente con la evolucion de la produccion artistica que se estaba dando en
ese momento. Numerosos autores coinciden en situar a finales de la década de los sesenta el arranque de la practica curatorial
como la reconocemos hoy en dia, una practica que surge completamente conectada con la produccion artistica del momento y que
se dirige justamente a crear nuevos contextos de produccion, exhibicién y distribucién para sus nuevas formas desmaterializadas.
Dichas producciones y los gestos curatoriales que las acompafian comparten un mismo deseo por desmitificar no solo los
contextos institucionales donde se exhibe arte, sino también los modos mediante los cuales el arte se presenta ante el publico.
Seth Siegelaub introduce la accion de desmitificar como «una toma de conciencia sobre lo que se estaban haciendo y que por lo
tanto formaba parte del proceso expositivo» (Seigelaub, 2008, pag. 130). De igual manera, la critica y comisaria americana Lucy R.
Lippard apela a la capacidad critica del conceptualismo como su verdadero legado, una critica que en su opinion va a tener lugar
dentro del arte mismo y que se materializara a partir de la forma antes que de los contenidos (Lippard, 2009, pag. 35), en
definitiva, formas de hacer y mostrar que fueron sometidas a un proceso de desmaterializacion y dieron lugar a una apertura
utdpica frente a las dinamicas existentes del sistema del arte.

Este periodo va a ser muy rico en el ambito experimental, tanto para los artistas como para las figuras del comisariado
emergentes, y también lo sera a un nivel contextual, ya que se reivindicaran, en primer lugar, las condiciones espacio-temporales
del propio emplazamiento donde sucede la exposicion y, en tltima instancia, otro tipo de localizaciones. Habra una toma de
conciencia del lugar, un sentido «local» critico a partir del cual se desarrollaran practicas tanto individuales como colectivas y que,
como apunta Luis Camnitzer, servira para «desbaratar e incluso sabotear por completo la ordenada clasificacién del arte» hasta el
punto de reclamar un término mucho mas preciso como es el de arte contextual (Camnitzer, en Lippard, 2009, pag. 44).

A continuacion, se proponen algunos ejemplos que nos sitiian en el avance del comisariado como una practica especifica que
durante la década de los sesenta y los setenta crecera cercana a las practicas artisticas, lo que creara un espacio nuevo para su
recepcion publica. Los ejemplos que se incluyen dan cuenta del proceso de experimentacién mediante el cual el comisariado se
conforma con una practica especifica en el arte y de cdmo esta practica se relacionara con la nocién de contexto.

Aunque, como hemos apuntado, la mayoria de los gestos comisariales de esta década emergen fuera del museo y los espacios
institucionales, tuvieron lugar sin embargo algunos procesos interesantes vinculados a este espacio institucional que merece la
pena destacar. Figuras como Pontus Hultén en el Moderna Museet de Estocolmo; Willem Sandberg en el Stedelijk de Amsterdam;
Robert Giron en el Palais des Beaux-Arts de Bruselas; Knud Jensen en el Museo de Arte Moderno de Louisiana, en Dinamarca,
junto con Alfred Barr en el MoMA de Nueva York, durante la década de los cincuenta y sesenta hicieron avanzar el comisariado
dentro del contexto museistico y reconectaron el museo con los deseos de vanguardia por transformarlo en contextos dinamicos
de encuentro donde lo interdisciplinar ofrecia un cruce de experiencias para una generacién que salia de un largo periodo de
recesion de posguerra y se precipitaba hacia la liberacion sexual y la contracultura.
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3. Contextos discursivos y artisticos sobre el afuera del cubo blanco

3.2. Algunos ejemplos entre comisariado y contexto a partir de la década de los sesenta
hasta la década de los noventa

3.2.2. «She-A Cathedral» (1966) y «Modelo para una sociedad cualitativa» (1968)

Dentro de esta linea cabe destacar la exposicion de «She-A Cathedral», producida en 1966 por el Moderna Museet como una
instalacion interactiva ideada de forma colectiva por varios artistas: Jean Tinguely, Niki de Saint Phalle, Per Olof Ultvedt y el propio
director Pontus Hultén. La obra, de grandes dimensiones, tomaba la forma de una mujer embarazada, Nana, tumbada sobre su
espalda, dentro de la cual se albergaban varias instalaciones. Los visitantes entraban a través de su sexo y una vez dentro se
encontraban con una barra de bar donde se servia leche en el pecho derecho, un planetario que mostraba la Via Lactea en el pecho
derecho, un muieco mecanico que miraba la television en su corazdn, una sala de cine que mostraba peliculas de Greta Garbo en
uno de los brazos y una galeria de arte con obras falsas de Paul Klee, Jean Dubuffet y Jean Fautrier en una de las piernas, entre
otras muchas sorpresas. Este proyecto exploraba desde la perspectiva feminista de la obra de Niki de Saint Phalle la potencialidad

performativa del formato de la exposicion e invitaba a los visitantes a interactuar con la instalacién y desafiar asi los usos y modos
de habitar el museo.

«She-A Cathedral», Moderna Museet (1966)
Fuente: https: /www.modernamuseet.se /stockholm/wp-

content/uploads/sites/3/2015/12 /Historia HON 1966 ModernaMus
eet-980x666.jpg.

Otra obra que explora la interaccion del espectador sobre la obra y dentro del contexto institucional del museo tiene lugar
también en el Moderna Museet y, una vez mas, bajo la direccién de Hultén. A partir de una propuesta del artista danés Palle
Nielsen, se construye dentro del museo un parque infantil.

A

«El Modelo», Palle Nielsen, Moderna Museet, Estocolmo (1968)
Fuente: http: /www.asociacionludantia.org/web /wp-
content/uploads/2019/03 /Palle-Nielsen-The-Model-adventure-
playground-Moderna-MuseetModerna-Museet-Estocolmo-
19681.jpg.
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La instalacién «El Modelo. Modelo para una sociedad cualitativa» se llevé a cabo en 1968. El artista asumid la responsabilidad del
coste y organizacion de la instalacién y ofrecié acceso libre a todos los nifios de Estocolmo. Era una arquitectura revestida de
espuma que contenia todo tipo de juegos, herramientas, pinturas y disfraces; los nifios podian también usar el tocadiscos para
pinchar musica a todo volumen. También se incluia una piscina de gomaespuma, columpios, cuerdas, juegos de agua, mascaras de
las figuras politicas referentes del orden geopolitico de la época (Charles de Gaulle, Mao Zedong, Fidel Castro, etc.) y disfraces
cedidos por el Teatro Real.

Aunque este experimento durd tan solo tres semanas, consiguié mas de 33.000 visitantes, de los cuales 20.000 fueron nifos. En
realidad, el <Modelo» para el Moderna Museet solamente era una exposicion para aquellos que observaban desde fuera. Los nifios
simplemente concentraban su ilusién en jugar entre ellos. Asi, este espacio lidico supuso un ejemplo de libertad a la creatividad
del nifio con la intencién de hacerle participe activo en la experimentacién utépica para una posible nueva sociedad (Vergara,
2005). La exposicion formaba parte de un conjunto de intervenciones que el artista denominé accidn-didlogo, realizadas
mayoritariamente alrededor de la ciudad y que concluian con una ultima accidn sobre el museo. En definitiva, el «<Modelo» de
Nielsen ponia a prueba al museo como un lugar desde donde ejercitar la cultura como una realidad comun. Esta iniciativa es propia
de su tiempo, es decir, de un momento en el que la contracultura tomaba mayor presencia en la sociedad y mostraba su
descontento ante la guerra de Vietnam y los poderes hegemdnicos de siempre que ahora mutaban en nuevas formas liberales
para adaptarse al nuevo capitalismo en ciernes. En relacién con Nielsen, esta obra surge de un deseo revolucionario, en términos
emancipatorios, vinculados a la educacién infantil, es decir, la educacién como la posibilidad de construir una nueva sociedad. En
realidad, la intervencion del museo formaba parte de una operacién mas amplia, que el artista denomind accidn-didlogo y que
incluia una serie de acciones realizadas mayoritariamente alrededor de la ciudad de Estocolmo. El artista proponia sus acciones
como una alternativa a otro tipo de protestas sociales (Vergara, 2005).

Resulta relevante tener en cuenta que estas intervenciones del Moderna Museet se materializan bajo el formato de la instalacidn,
es decir, funcionan como intervenciones artisticas, pero lo cierto es que podemos atribuirles una dimensidn curatorial, ya que
surgen de un dialogo estrecho con el contexto institucional sobre el que se inscriben y con la direccion del museo. En este sentido,
dichas intervenciones se articulan en torno a una intencion curatorial.
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3. Contextos discursivos y artisticos sobre el afuera del cubo blanco

3.2. Algunos ejemplos entre comisariado y contexto a partir de la década de los sesenta
hasta la década de los noventa

3.2.3. «Xerox Book» (1968) y «January 5-31,1969»

Como se ha mencionado previamente, algunos de los ejemplos curatoriales mas representativos de este periodo, sobre todo por
su caracter experimental y de ruptura con las reglas del juego institucional imperante, provienen de figuras como Seth Siegelaub y
Lucy R. Lippard, en los Estados Unidos, y experiencias en Nueva York, como Printed Matter, o «Tucuman arde» en Tucuman,
Argentina, y artistas y autores y autoras comprometidos y comprometidas con contextos diversos en Latinoamérica, como Susana
Torres, Liliana Porter y Luis Camnitzer. En el caso de Seth Siegelaub y Lucy R. Lippard, sus iniciativas buscaban alejarse de las
dinamicas elitistas impuestas por la generacion anterior y, por ello, se distanciaban del contexto museistico, e incluso del sector
privado, de las galerias para abrir nuevos espacios de posibilidades para la produccion artistica. En palabras de Lippard:

«El arte se estaba volviendo tan preciosista, tan elitista durante ese periodo greenberiano [...] y tan

caro; esta fue una forma de alejarse de eso y tratar de hacer arte que atrajera a muchas personas
diferentes».

Lippard (2008, pag. 219)

CARL ANDRE
ROBERT BARRY
DOUGLAS HUEBLER
JOSEPH KOSUTH
SOL LEWITT
ROBERT MORRIS
LAWRENCE WEINER

«Xerox Book», Seth Seigelaub (1969)

Fuente:

https: /archives.sva.edu/uploads/post/cb9b46ce9bfcf03c1b90a51f4a7
bf781.jpg.

Desde esta ldgica de ruptura con las estructuras artisticas heredadas, surgen iniciativas curatoriales de una radicalidad formal
exquisita, como es «Xerox Book», en 1968, de Seigelaub, una exposicién colectiva que tomaba el formato libro como lugar de
emplazamiento. Esta propuesta surgia de una colaboracidn cercana con artistas conceptuales cercanos a Seigelaub y con los que
trabajo en diversas ocasiones, como Sol LeWitt, Robert Morris, Lawrence Weiner, Douglas Huebler y Joseph Kosuth, entre otros.
Sobre «Xerox Book», Siegelaub explica lo siguiente:

«Este proyecto evoluciono de la misma manera que la mayoria de mis proyectos, en colaboracion
con artistas con los que trabajaba. Nos sentamos a discutir las diferentes formas y posibilidades de
mostrar arte, diferentes contextos y entornos en los que se podria mostrar arte, interiores
exteriores, libros, etc.».

Seigelaub (2008, pag. 121)

«Xerox Book» sienta las bases de lo que hoy en dia se identifica como comisariado, ya que el proyecto funciona como una
propuesta expositiva de encargo configurada mediante un didlogo abierto con los artistas. En este sentido, Siegelaub por primera
vez propone trabajar a partir de una serie de requisitos relacionados con el contenedor, o contexto, que iba a albergar la
exposicion, en este caso un libro disefado a partir de un papel de cualidad y dimensiones estandar y con un niimero de paginas
determinado a priori. Este proyecto partia de un intento por estandarizar de manera consciente las condiciones de produccion
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subyacentes al proceso de exhibicidn, y para ello proponia el libro como un espacio sobre el que intervenir como si de una
exposicion se tratara. En este sentido, el libro se articulaba a partir de la estandarizacion de las condiciones de exhibicion como si
fuera una sala vacia, un cubo blanco, lo que provocaba que las diferencias resultantes en el trabajo de cada artista destacaran
precisamente por la intervencion sobre las condiciones dadas.

«January 5-31», vista de la exposicion comisariada por Seth Siegelaub
(1969)
Fuente: http://1.bp.blogspot.com/-

QsJSkXs0ZY8/URawEetOnbl/AAAAAAAANAE/ sMgS-
Nrclg/s640/tumblr_mh8uaaoguelqzu8jyol 500.jpg.

Después de terminar «Xerox Book», en 1969, Seth Siegelaub organizé una exposicion colectiva titulada «January 5-31,1969», que
incluia nuevas obras de artistas como Robert Barry, Douglas Huebler, Joseph Kosuth, Lawrence Weiner y Adrian Piper. Esta
exposicion surgia a partir de la dinamica de «Xerox Book», ya que funcionaba como su primera exposicién colectiva comisariada en
un espacio al margen de las instituciones a partir del cual el catalogo se convertia en la propuesta principal.

La exposicion «January 5-31,1969» fue concebida como una critica directa a las instituciones artisticas tradicionales, durd tan solo
un mes y se presento en un par de habitaciones vacias de un blogque de oficinas de Manhattan. Las obras se mostraron en una de
las habitaciones y el catalogo en la otra. Durante los dias de apertura de la exposicidn, Adrian Piper hacia las funciones de
recepcionista. Esta exposicion continua con los intereses de Seigelaub por explorar nuevas formas curatoriales conceptuales y
también de publicar y editar libros, en este caso, el catalogo de la exposicion como un soporte expositivo auténomo de igual
importancia que la exposicion.
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3. Contextos discursivos y artisticos sobre el afuera del cubo blanco

3.2. Algunos ejemplos entre comisariado y contexto a partir de la década de los sesenta
hasta la década de los noventa

3.2.4. «557,087» y «995,000» (1969 y 1970)

La figura de Lucy R. Lippard proviene de otra esfera, la de la escritura, en concreto, la critica de arte, pero de manera muy
temprana comenzara a comisariar proyectos al estar muy cercana a figuras como Siegelaub, artistas como Sol LeWitty a
experiencias como Printed Matter, que ella misma iniciara junto a este artista o la Art Workers’ Coallition (AWC), fundada en torno
al tema de los derechos de los artistas y que desarroll6 diversas acciones contra la guerra de Vietnam. En este sentido, su interés
por lo curatorial surge de la escritura o de, como ella misma lo expresa, «la posibilidad de escribir sobre arte» (Lippard, 2008, pag.
202), y también de su interés por los artistas y sus formas de hacer arte, es decir, no tanto por la historia del arte ni por los
museos. De hecho, en sus inicios, Lippard trabajara como investigadora independiente para comisarios del MoMA como una forma
de ganarse la vida, pero muchos de sus proyectos los producira fuera del museo en diversos contextos no convencionales, como
escaparates, calles, sindicatos, manifestaciones, una antigua carcel, bibliotecas, centros comunitarios y escuelas siguiendo el
precepto do it yourself, propio de las formas artisticas emergentes del momento. El conceptualismo y, algo mas tarde, el
feminismo (*) (a partir de 1969) seran sus dos anclajes para desarrollar una practica curatorial propia que se inventara los modos
de operar segun avanzan sus intereses artisticos y su conciencia politica. De hecho, una visita a Argentina y su encuentro con el
grupo de vanguardia de Rosario en medio de su campana «Tucuman Arde» (*) impactd de manera significativa en Lippard. Esta
visita a Argentina tendra lugar en 1968 durante la dictadura militar del general Ongania y tras dos afos del golpe de Estado de
1966. Sol LeWitt habia visitado Argentina un ano antes, en 1967, y la conexidon con el pais se daba por medio de la amistad de

ambos con Susana Torres (arquitecta argentina y cercana a artistas como Eduardo Costa, César Paternosto y Fernando Maza, entre
otros).
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Tarjetas de Lucy R. Lippard
Fuente: https: /flash—art.com /wp-
content/uploads/2015/10/9-720%995@2x.jpg.

Poco a poco, su escritura y sus proyectos de comisariado se iran fusionando y siguiendo el modo de Siegelaub. Las publicaciones
de las exposiciones comisariadas por Lippard seran extensiones expositivas de las mismas y en ellas se incluiran instrucciones o
informacion conceptual provenientes de las obras y que ayudara a activarlas.

Destacan en este sentido dos proyectos, «557,087» y «995,000». Los nimeros de los titulos de ambas exposiciones se
corresponden con el numero de habitantes de las ciudades de Seattle y Vancouver en 1969 y 1970, cuando tuvieron lugar ambos
proyectos. Ambas exposiciones estaban relacionadas. En realidad, funcionaban como un mismo proyecto itinerante que sucedia
en dos instituciones: el Art Museum Pavilion de Seattle, en 1969, y la Galeria de Arte de Vancouver, en 1970. Los proyectos
también se extendian por otros emplazamientos de las ciudades y en el espacio publico, al mismo tiempo, se incluia una sala de
lectura como parte de las exposiciones. Estas trataban de explorar todo aquello que quedara fuera del marco, es decir, el museo,
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por ello la mitad de la exposicion sucedia fuera del museo, «en un radio de 50 millas alrededor de la ciudad, aunque se
proporcionaron mapas en el museo» (Lippard, 2009). El resultado fue una experiencia fragmentada que era vivida de manera
diferente por cada visitante. En este sentido, los limites entre el museo y la ciudad se borraban y el catdlogo que tomaba la forma
de un conjunto de cartas, a modo de tarjetas postales, introducia la I8gica de la arbitrariedad como el método conceptual a partir
del cual se articulaban las exposiciones. Ambas iniciativas poseian un antecedente que marcaba las reglas de lo arbitrario como
método. La exposicidn «Number 7», la primera que tituld con un ndmero inicia lo que podria entenderse luego como una serie de
exposiciones. «<Number 7» tuvo lugar en la Galeria Paula Cooper, de Nueva York (Lippard, 2008, pags. 209-210). En esta primera
ocasidn, solo se editd una tarjeta donde aparecian los nombres de los y las artistas, 39 en total, de los cuales solamente cinco eran
mujeres: Christine Kozlov, Rosemarie Castoro, Hanne Darboven, Adrian Piper e Ingrid Baxter). La galeria contaba con tres salas, y
en una de ellas se presentaba un conjunto de obras, aunque la habitacién parecia practicamente vacia, ya que se mostraban obras
conceptuales en cierta medida casi invisibles, como uno de los primeros dibujos sobre pared de LeWitt, Air Currents, de Hans
Haacke (un discreto ventilador en una de las esquinas); una marca en la pared de Lawrence Weiner resultante de un disparo de
rifle de aire comprimido; obras invisibles de Robert Barry, Steve Kaltenbach e lan Wilson, etc. La sala central presentaba dos
paredes vacias pintadas de azul por Robert Huot, y la sala mas pequena estaba llena de piezas conceptuales, libros, fotos,
fotocopias, textos, etc. (Lippard, 2009). En el caso de «557,087» y «995,000, se publicé un catalogo que exploraba una vez mas el
formato aleatorio y fragmentario de las cartas, cuarenta y dos en total, donde se incluia un texto introductorio de la comisaria y las
instrucciones y descripcion de las obras de los y las artistas.

‘,f! Fomward
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«557,087», Lucy R. Lippard (1969-1970)
Fuente: http: /www.mottodistribution.com/site /wp-

content/uploads/2013/01/4492040 lucy_lippard 1969-
74 fillip_editions_motto 003.jpg.

La estrategia detras de las exposiciones de numeros de Lippard fue «de acumulacién exagerada, el resultado de una estética
antiexclusiva, politicamente intencional, que también era un valor central del arte feminista» (Lippard, 2009). Su ultima
exposicion de la serie «c. 7500», en 1973, encara directamente la asuncién generalista que empezaba a flotar en el aire sobre que
no habia mujeres haciendo arte conceptual. Este prejuicio contrastaba con la toma de conciencia que estaba creciendo en Nueva
York, entre 1968 y 1970, mediante la Guerrilla Art Action Group y el Ad Hoc Women Artists Committee y sus acciones y protestas
en contra de la escasa presencia de mujeres artistas y mujeres «no blancas» en las exposiciones de los museos, experiencias en las
cuales Lippard tomd parte. En «c. 7,500», la exposicion y catalogo recald en siete lugares distintos y termind en la ciudad de
Londres y, al contrario que las exposiciones anteriores en las cuales la presencia de obras realizadas por mujeres artistas era
menor a la de las realizadas por hombres, en este caso, sucedia a la inversa. Como resultado, la mayoria de las obras ofrecian
nuevas tematicas que ponian énfasis en el cuerpo, la biografia, la transformacion y la percepcion de género (Lippard, 2009).

Como se ha mencionado previamente, durante el viaje de Lippard junto al critico Jean Clay a Argentina, mantuvieron un encuentro

con algunos miembros del grupo de Rosario que se encontraban trabajando en Tucuman junto a colectivos militantes
revolucionarios durante una gran huelga (Lippard, 2008, pag. 215).
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3.2.5. «Tucuman arde» (1968)

En América Latina, la nocion de desmaterializacion como una estrategia artistica circulaba como sugerencia desde 1966, cuando
Oscar Masotta introducia el término en varios textos y articulos, como en su libro Conciencia y estructura, donde incluia una cita a
El Lissitsky de The Future of the Book, donde el término ya era empleado. Luis Camnitzer emplea estas referencias en
Conceptualism in Latin American Art: Didactics of Liberation para sostener el hecho de que cuestiones y estrategias conceptuales
habian surgido también de manera espontanea en América Latina, pero con un fuerte anclaje contextual que buscaba situar las
practicas artisticas en el paisaje de crisis social y politica que muchos paises vivian en el momento. En este contexto de
experimentacion artistica surge el antihappening, de Eduardo Costa, Raul Escari y Roberto Jacoby, en 1967, en Buenos Aires, una
accion en la cual Masotta también esta implicado. De hecho, las acciones que se explicaban en los medios de comunicacién no
habrian tenido lugar en realidad, sino que solamente cobraban vida mediante las resefas y articulos que se publicaban sobre estas
en los periddicos. En este sentido, la informacidn sobre la pieza se convirtio en la pieza misma, lo que llamaba ademas la atencion
sobre el elemento que se introduce por medio de la performance: el relato (Camnitzer, 2007, pag. 31). En la misma linea, pero con
una toma de conciencia politica mas evidente, el mismo afo también se organiza una accion protesta contra la Tercera Bienal de
Arte Americano en la ciudad de Cérdoba, en el contexto de la dictadura militar. En esta ocasion, los y las artistas invitaron al
publico a presenciar una accion que tomaba el titulo de la frase de Gandhi: «Hay lugar para todos en el mundo» (Camnitzer, 2007).
Con el publico reunido en la galeria y esperando a que algo comenzara, los y las artistas cerraron la puerta desde afuera, y los y las
visitantes se quedaron atrapados dentro. El espacio se reabrid una hora mas tarde con la organizacién de una manifestacion
contra el reciente asesinato policial de un lider estudiantil. Un ano mas tarde, Graciela Carnevale, miembro del grupo de Rosario,
realizara una pieza relacionada que titula «El encierro». El publico sera encerrado sin previo aviso una vez dentro del espacio de
una galeria, lo que generara tal escandalo que la policia prohibira cualquier exposicidn adicional en ese lugar (Camnitzer, 2007).

w

Fotografia de «Tucuman arde» en la sede de la CGT de los Argentinos
Regional de Rosario (1968)

Fuente:

http://archivosenuso.org/sites /default/files/carnevale /tucuman_ar
de 058/tucuman arde 058 0.jpg.

La toma de conciencia politica en el contexto artistico en Argentina avanza a medida que los abusos del poder dictatorial se
vuelven cada vez mas opresores, las formas artisticas desmaterializadas responderan también a estos abusos disolviendo, como
expresa Ana Longoni, «las fronteras del arte y a la vez el empleo consciente de los recursos artisticos para buscar una mayor
eficacia politica» (Longoni, 2009, pag. 154). El evento expositivo «Tucuman arde» muestra esta disolucion entre accién militante y
arte de accidn. La iniciativa la llevaron a cabo el grupo de Rosario y el de Buenos Aires, entre los que se contaban con artistas
destacados como, la ya mencionada, Graciela Carnevale, Ledn Ferrari, Roberto Jacoby y Norberto Puzzolo, que haran suceder el
evento simultdneamente en varias ciudades argentinas en agosto de 1968.

Durante 1968, en Argentina se sucederan una serie de acciones de rebelidon por parte de los artistas contra el gobierno y ante la
crisis que surge debido a la limitacion de la libertad de expresién. Tucuman, una de las provincias mas empobrecidas del pais, al
mismo tiempo que una de las regiones productoras de azticar mas importantes, sera el lugar donde la conciencia popular
revolucionaria se haga mas fuerte debido a la crisis, tanto econdmica como social, que se vive en la zona debido a un plan piloto de
desmantelamiento de la industria local que el gobierno promovié como una experiencia piloto de un plan que se pretendia
extender a nivel nacional para ver la reaccion de la poblacion. Por ello, el gobierno publicitara un plan de industrializacion falso y
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promovera la idea de convertir Tucuman en el «jardin de la Republica». Los y las artistas de Rosario y Buenos Aires uniran fuerzas
con estas voces disidentes populares y en agosto organizaran El Primer Encuentro Nacional de Arte de Vanguardia con la intencién
de hacer publica una forma de arte totalmente nueva: ética, estética e ideoldgica. Se acordaron varios puntos que respondian a la
crisis social del momento y a los abusos de poder del gobierno dictatorial:

«(1) el desarrollo del arte no podia consistir en la creacion aislada de un movimiento de
vanguardia, (2) el arte no podia ser mostrado en galerias 0 museos, (3) no debia dirigirse
exclusivamente a un publico de elite y (4) debia desafiar a la sociedad para lograr resultados
similares a las acciones politicas, pero de una manera duradera y a un nivel cultural mas
profundo».

Camnitzer (2007, pag. 64)

Finalmente, la exposicidn tendra lugar en varios edificios de la Confederacion General del Trabajo de los Argentinos en las ciudades
de Rosario, Santa Fe y Buenos Aires bajo el titulo «Tucuman arde: el jardin de la miseria».

El grupo conto con la ayuda de sociélogos, economistas, periodistas y fotdgrafos para configurar una operacion de
contrainformacion para confrontar la falsa publicidad que el gobierno difundia sobre Tucuman, ya que ocultaban los datos del
desastre econémico y social. El proyecto se publicité por medio de medios legales e ilegales, se emplearon estrategias artisticas
para evitar la censura, anuncios en periddicos, carteles en el espacio publico, pases de diapositivas proyectadas en salas de cine
donde solo se podia leer la palabra Tucumdn. Mas tarde acciones subversivas anadian la palabra Arde con grafiti sobre los carteles
en el espacio publico. En Rosario, la exposicion se desplegd sobre cuatro plantas del edificio y conté con unas cuarenta
participaciones, de las cuales solo treinta aparecian en el folleto de la exposicion. Entre las contribuciones, se incluian entrevistas
sobre las condiciones de vida en la provincia, fotografias murales, documentos que mostraban la acumulacién de riqueza por parte
de las familias mas ricas. La exposicion hacia uso del formato happening para denunciar estas condiciones opresoras. Al entrar, el
publico pisaba los nombres de los propietarios de las plantaciones de azucar, se servia café cultivado en la region, pero sin aztcar, y
las habitaciones se oscurecian cada diez minutos para representar la frecuencia de la mortalidad infantil en Tucuman. Todos estos
hechos se explicaban al mismo tiempo por medio de altavoces, y un manifiesto distribuido en la inauguracion solicitaba la puesta
en marcha de un arte revolucionario (Camnitzer, 2007, pags. 65-66). Finalmente, la exposicién en Rosario logro durar abierta tan
solo dos semanas, y en Buenos Aires unicamente dos dias debido a la censura.

Este acontecimiento expositivo de creacion colectiva y militante dejo tras de si un sabor contradictorio. En definitiva, se trataba de
un modelo nuevo de accion politico-artistica, pero que no fue capaz de generar una continuidad. Después de esta experiencia, la
represion militar se recrudecid y muchos de los y las artistas implicados e implicadas dejaron de hacer arte durante varios anos
para dedicarse a la militancia o la guerrilla (Camnitzer, 2007, pag. 67).
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3.2.6. «When Attittudes Become Form» (1969) y «Monte Verita: los senos de la verdad» (1978)

Una figura del comisariado ineludible de este periodo es, sin duda alguna, Harald Szeemann, quien hara avanzar la practica tanto
desde el ambito institucional como desde otros contextos independientes. Szeemann también afianzara la posicién del comisario
0 comisaria como un emplazamiento artistico mas desde donde configurar una mediacién experimental de los lenguajes artisticos
emergentes; al mismo tiempo, otorgara autoria a dicha posicion. Tras su paso por el Kunsthalle de Berna, donde produjo
numerosas exposiciones individuales y también exposiciones colectivas de referencia como «12 Environments» (1968) o «When
Attitudes Become Form» (1969), comenzara a producir proyectos curatoriales de manera independiente. Este cambio sera
provocado por las criticas vertidas ante su programa en el Kunsthalle, lo que le llevara a renunciar a su cargo. A partir de este
momento, funda una nueva estructura desde donde producir sus exposiciones, que finalmente llamé Agency for Spiritual Guest
Work (‘agencia para el trabajo migrante espiritual’), como una declaracidn politica en referencia a los trabajadores migrantes
turcos, italianos y espanoles en Suiza, a quienes se les llamaba guest workers. Szeemann producira Documenta V en 1972 a partir
de esa entidad y transformara la exposicién en algo mas que una muestra, en lo que él mismo denominé «un evento de cien dias»,
frente al museo de los cien dias que Arnold Bode propusiera en las tres primeras ediciones. En esta ocasion, en la Documenta de
Szeemann, obras de formatos «estaticos» convivian con otros formatos artisticos basados en el tiempo, como la performance, el
happening, intervenciones sonoras, etc.

por Harald Szeemann, en Galerie Toni Gerber, Berna, del 16 de febrero al
20 de abril (1974). Cortesia: Getty Research Archive, Los Angeles.
Fuente: https: /artishockrevista.com/wp-

content/uploads/2018/02 /Szeemann-1.jpg.

Después de Documenta V, Szeemann pondra en marcha otros proyectos curatoriales de caracter experimental, como el «<Museo de
las Obsesiones», un museo imaginario desde donde proyectara exposiciones dedicadas a revisar experiencias utdpicas
transcurridas durante la modernidad y a partir de figuras en cierta medida marginadas por la historia del arte. En relacion con este
interés, surgen proyectos como «Grandfather: A Pioneer Like Us» (1974), una pequeia exposicién organizada en un pequeio
apartamento donde se mostraban algunas pertenencias del abuelo de Szeemann, quien habia sido peluquero y artista (92 obrist);
«The Bachelor Machines» (1975), que exploraba la estética de la maquina inspirada principalmente por el «Large Glass», de
Duchamp; o «Monte Verita: los senos de la verdad» (1978), instalada en uno de los edificios pertenecientes a la comuna asentada
en Ascona de comienzos del siglo xx. Ascona se convirtié para Szeemann en un «caso de estudio» (Obrist 93) para analizar cémo
un lugar mitico para la historia mas vanguardista del arte puede destruirse al querer convertirlo en un destino turistico. Uno de los
intereses que habia detras del proyecto era que trataba de proteger la arquitectura remanente de Monte Verita (93). El proyecto
implicé a unos trescientos participantes que contribuian a reflexionar sobre diversas formas e ideologias utdpicas, como el
anarquismo, la teosofia, el vegetarianismo, etc. El proyecto trataba de revisar algunas de las formulaciones y experiencias de
vanguardia mas radicales llevadas a cabo en Europa desde un eje poco explorado: el transito del norte hacia al sur, donde artistas,
arquitectos y visionarios proponian llevar a cabo sus propuestas. Ascona, cerca de Italia, fue uno de esos lugares donde poner en
practica algunas de estas visiones revolucionarias. Szeemann asi lo expresaba:

«Me ayudo a volver a contar la historia de Europa Central a través de la historia de las utopias, de la
historia de los fracasos en lugar de la historia del poder. Al observar las exposiciones de gran
formato de Hultén en el Pompidou, me di cuenta de que siempre elegia un eje de poder este-oeste:
Paris-Nueva York, Paris-Berlin, Paris-Moscu. Esta exposicion no trataba de poder sino de cambio,
amor y subversion. Era una nueva forma de hacer exposiciones, no solo documentando el mundo,
sino creando uno».
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Szeemann (2998, pag. 94)
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3.2.7. «Los Encuentros de Pamplona» (1972)

En el Estado espaniol, en el inicio de los setenta, los ultimos afos del franquismo, destaca un evento singular, «Los Encuentros de
Pamplona», de 1972, un festival organizado por el grupo de artistas ALEA (formado por Luis de Pablo y José Luis Alexanco). Este
evento de caracter festivo tuvo lugar entre el 26 de junio y el 3 de julio de 1972 y se planteaba como un momento de cruce entre
diversos formatos artisticos, como el cine, la poesia, el teatro, la musica, al mismo tiempo que buscaban un didlogo entre lo
contemporaneo, la tecnologia y las tradiciones no occidentales o étnicas. En general, se querian potenciar aquellas tendencias del
momento que favorecian la hibridacién entre los medios, formatos intermedia, acciones e intervenciones en el espacio publico
(Diaz Cuyas, 2004, pag. 52). «Los Encuentros» fueron ideados como un evento de caracter internacional para la ciudad, es decir, un
proyecto que trataba de popularizar las formas artisticas mas nuevas que estaban dandose en el ambito internacional y estatal y
que nunca antes habian sido presentadas ante el gran publico. Esta iniciativa contaba con financiacion privada proveniente de la
familia de empresarios Huarte, que durante el periodo de posguerra habia ejercido de mecenas apoyando el trabajo de varios
artistas de vanguardia y «su labor habia sido fundamental en el desarrollo de la arquitectura, la musica, el disefio y el arte plastico
de los afios 50 y 60» (Diaz Cuyas, 2004, pag. 40).
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Arquitectura efimera de Prado Poole en «Los Encuentros de
Pamplona» (1972)

Fuente:

https: /static.arteinformado.com/documentos/eventos/02 /27496 /Jo
se_Miguel de_Prada_Poole, Cupulas.jpg.

El programa, ideado y disefiado integramente por artistas, contaba con una lista de unos 300 participantes (*) tanto del ambito
estatal como internacional. El programa contaba igualmente con una serie de exposiciones, entre ellas, la muestra de «Arte Vasco
Actual», que incluia algunos de los y las artistas mas destacados del panorama artistico del momento, como Néstor Basterrechea,
Eduardo Chillida, Agustin Ibarrola, Remigio Mendiburu, Isabel Baquedano. Sin embargo, hubo también muchas ausencias,
participantes que se negaron a participar como Jorge Oteiza, que mostrd su oposicion ante la seleccidn de artistas y desacuerdo
con la iniciativa, ya que el artista consideraba que el evento deberia girar en torno al arte vasco. También otros se oponian al
evento por cierta falta de interés y rechazo ante el caracter festivo o ferial del evento que venian a plantear un ambiente de
normalidad en plena dictadura, como «si aqui no pasara nada» (Diaz Cuyas, 2004, pag. 59), por parte de artistas como Pere
Portabella, Antoni Tapies o Joan Mird. Lo cierto es que, aunque en torno a los setenta comienza en el contexto espanol a
desarrollarse una relativa normalizacion cultural, «Los Encuentros de Pamplona» chocaran con una carencia clara de cierta
tradicion de modernidad y, como explica José Diaz Cuyas, «aunque hubiera individuos informados, no existia un entramado social
receptivo a este tipo de practicas» (Diaz Cuyas, 2004, pag. 22). En este sentido, «Los Encuentros» avanzaron a partir de una
sucesion de fracasos de diversos tipos, como la ubicacidn errdnea de la sede del evento, una arquitectura neumatica de grandes
dimensiones disenada por el arquitecto José Miguel Prada Poole y que estaba situada a las afueras de la ciudad-lo que dificultaba
su relacion con el resto de actividades que tenian lugar en el centro de la ciudad-, vandalismo contra muchas de las obras
instaladas en el espacio publico, boicot y retirada de obras por parte de algunos artistas vascos debido a una acusacién de censura
(Diaz Cuyas, 2004, pag. 23), e incluso dos atentados con bomba de ETA que mostraban con sus acciones su oposicion directa al
evento, una vez mas por considerarlos una estrategia de normalizacidon cuando la dictadura franquista todavia estaba vigente. Si
bien es cierto que la recepcion publica del evento generd un sinfin de desencuentros artisticos, sociales, ideoldgicos (el Régimen
se oponia, pero también el Partido Comunista y su entorno cultural, ETA, etc.), «’Los Encuentros” ofrecian una imagen externa
falsificada de Espana que indicaban que alli podia darse una manifestacion de vanguardia sin problemas» (Diaz Cuyas, 2017, pag.
368). Sin embargo, el evento también posibilitd un encuentro experimental real entre artistas y las corrientes internacionales mas
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nuevas (fluxus, situacionismo, cine experimental, performance, acciones, happening, danza, musica concreta y electroacustica,
mezcla también entre lo tradicional y la vanguardia, lo étnico y lo mas vanguardista). Cabe destacar asi algunas intervenciones del
programa, la participacion de John Cage en la inauguracion, una exposicion dedicada a obras plasticas y sonoras y sistemas de
generacion automatica producida en vivo por ordenador, comisariada por Mario Barberd, y que contaba con Alexanco, Cage e
lannis Xenakis, entre otros muchos; instalaciones en el espacio publico, como «Estructuras tubulares», de Isidoro Valcarcel Medina,
una instalacién de cien metros de longitud con tubos de andamiaje amarillo y negro que creaban diferentes ambientes en alusién
a posturas corporales, como paseat, estar de pie, sentado o tumbado (Diaz Cuyas, 2017, pag. 31); proyecciones de cine
experimental, audicion de cintas y proyeccion de diapositivas en cines de la ciudad y un programa de visionado de peliculas
experimentales en circuito cerrado de televisidn, coloquios; y diversas intervenciones en la clipula neumatica como una instalacion
de video, intervenciones musicales y obras instalativas de Vito Acconci, Christo, Walter de Maria, Joseph Kosuth, Antoni Muntadas,
On Kawara, etc. El programa también supuso un contexto unico en el Estado para la presentacion de la musica de vanguardia y el
encuentro entre artistas internacionales y locales, como por ejemplo la actuacion de los hermanos Artze, un concierto de
txalaparta en el exterior del Museo de Bellas Artes de Pamplona, bajo la rubrica «musica primitiva vasca» —que aparecia en el
cartel anunciador—, la primera actuacion que realizaron Unica y exclusivamente con txalaparta y que generd mucha expectacion
entre los artistas y musicos que asistieron (Hurtado Mendieta, 2017, pags. 390-391).
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3. Contextos discursivos y artisticos sobre el afuera del cubo blanco

3.3. A partir de 1990. Ejemplos de comisariado ante los nuevos contextos del cambio de
siglo

3.31. Introduccidn

«Ser site-specific es decidir o recodificar las convenciones acordadas y exponer sus operaciones
ocultas para revelar las maneras en que las instituciones dan forma al significado del arte para
desafiar su valor cultural y econ6mico.»

Birchall (2015)

Como hemos visto, a partir de la década de los sesenta, el comisariado se desarrollara como «una actividad mediadoray
performativa cercana a las practicas artisticas» (O’Neill, 2012, pag. 88) dedicada, en primer término, a traducir y diseminar ante el
publico sus nuevas formas desmaterializadas. La consecuencia de ello traera la configuracion de nuevos espacios para la
produccion, distribucion y presentacion artistica, al mismo tiempo que surgiran iniciativas criticas ante las dinamicas hegemonicas
institucionales, lo que creara espacios o proyectos independientes, e incluso actividades, en el museo o las instituciones artisticas
que reclamaran otras maneras de trabajar mas comprometidas con las circunstancias sociales y politicas del momento. Ademas,
poco a poco, se conformara una posicion mas sélida para la figura del comisario o comisaria, ya que se les dotara de mas
protagonismo, lo cual también se volvera contraproducente en algunos casos, pues se criticaran aquellas tendencias que acaparen
demasiado espacio minimizando las capacidades de los artistas.

La década de los noventa vuelve a reclamar una mirada sobre los lugares, emplazamientos y contextos sobre los que surgen y se
desarrollan las practicas artisticas. En este periodo, emergen nuevos modelos de comisariado, en dialogo estrecho con los y las
artistas, que incidiran de manera especifica sobre diversas realidades sociales, lo que generara proyectos artisticos de encargo que
en muchas ocasiones responderan a un marco curatorial previo. El término de las estéticas relacionales, acunado por Nicolas
Bourriaud en 1995 (en el texto para el catalogo de la exposicion «Traffic», que comisario en el CAPC de Burdeos), aglutinara
muchas de estas iniciativas, aunque también surgiran al tiempo otras posiciones artisticas y curatoriales que conscientemente
querran distanciarse del término, y para ello atribuiran a las formas artisticas que defendian diversas contradicciones derivadas,
sobre todo, de una carencia autocritica sobre el rol del arte y su implicacion con un modelo de cultura que cada vez serd mas
complaciente con el sistema capitalista neoliberal dominante. Lo cierto es que, como bien apunta la artista norteamericana
Martha Rosler, «en cualquier comprension del capitalismo de la posguerra, el papel de la cultura se vuelve fundamental» (Rosler,
2010). En Culture Class: Art, Creativity, Urbanism (‘Clase Cultural: Arte y Gentrificacion’), Rosler nos ayuda a entender los procesos
econémicos de desindustrializacion que transforman el espacio urbano de muchas ciudades, primero en Estados Unidos, y mas
tarde en cualquier lugar del mundo donde la fuga de capital y la externalizacién de la industria, apoyadas por las politicas
estatales, traeran consigo un declive socioecondmico que se hara visible en algunos vecindarios de los centros de las ciudades. A
partir de aqui, la cultura y el arte seran invitados a revitalizar estas areas en un plan de reconversion urbana que alimentara los
intereses de gentrificacion de estas zonas por parte de las administraciones locales en favor siempre de la clase media blanca. El
arte y los y las artistas seran invitados a formar parte de dicha revitalizacion a partir de una promocion de la cultura como
herramienta clave en la regeneracién y transformacion de estas zonas deterioradas. Estos procesos, que se inician en los afos
sesenta, se haran mas evidentes por su impacto global en diversas capitales y ciudades periféricas a finales de los afos noventa.
Por ejemplo, con la inauguracién del museo Guggenheim de Bilbao se establece un nuevo modelo de transformacion econémica
que sustituye el declive industrial por una nueva economia de servicios. Estos cambios afectaran a las formas de producir arte y a
las maneras en que el arte se relacionara con el espacio publico y el contexto social. En este sentido, Claire Bishop apunta a como
«previo a la institucionalizacion del arte participativo, después de las Estéticas Relacionales, no habia un lenguaje adecuado para
tratar las obras de arte en la esfera social que no fueran simplemente activistas o arte comunitario» (Bishop, 2012, pag. 202).

A partir de los noventa, mientras los comisarios y comisarias, las bienales y los distintos érganos de produccion artistica se
embarcan en proyectos socialmente comprometidos, se iran anadiendo valor o generando procesos de gentrificacion de areas
desfavorecidas, como emplazamientos mediante la promocidn de la cultura y el arte (Birchall, 2015). Sin embargo, mas alla de las
trampas y retos que surgen de las fuertes transformaciones sociopoliticas derivadas de la desindustrializacion de la mayoria de los
paises de Occidente, es importante constatar también que la produccidn artistica replanteara también un potencial critico,
catalizador del activismo social y de nuevos modelos de arte comunitario. En ultima estancia, se propondran nuevos modos de
trabajo comprometido con las circunstancias econdmicas, de clase y etnia (Decter y Draxler, 2014).

Asimismo, ya a finales de la década de los ochenta, se abrira un nuevo mercado centrado en el medio expositivo y en los agentes
activos en su mediacidn (los comisarios y comisarias), lo que generara un impacto a escala global. En los afos noventa, esta
tendencia se asentara, se completara el discurso dominante en torno a la figura del comisario o comisaria de bienal y se creara un
mercado especifico para un comisariado global némada y una comunidad de espectadores que seguiran la pista de sus
producciones. Frente a estas dinamicas propias de la esfera internacional del arte, que cada vez se va ampliando mas, surgen otros
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modos de produccidn artistica que abren desde el contexto estatal nuevas posibilidades entre la produccidn artistica, el
comisariado y el contexto especifico espanol.

34



3. Contextos discursivos y artisticos sobre el afuera del cubo blanco

3.3. A partir de 1990. Ejemplos de comisariado ante los nuevos contextos del cambio de
siglo

3.3.2. «El suefio imperativo» (1991) y «Plus ultra» (1992)

Dos proyectos de la productora independiente BNV Producciones, en Sevilla, marcaran el inicio de la década en términos de
comisariado independiente en el Estado espariol y mostraran las contradicciones a las que se exponen a la hora de trabajar
directamente con contextos publicos que se ven inmersos en complejos procesos de transformacion. Es el caso de los proyectos
como «El sueno imperativo» (1991) y «Plus ultra» (1992).

«El sueno imperativo», Krzysztof Wodiczko, proyeccion
en el Arco de la Victoria, pagina del catalogo, Madrid
(1991)

Fuente:

https: /textoserrantes.files.wordpress.com/2017/09/

wodiczko.jpg?w=1094.

BNV surge en Sevilla, en 1988, poco después del ingreso de Espana en la OTAN, es decir, en un momento en el que la derrota en el
referéndum de 1986, convocado por el gobierno socialista, y la liquidacion del movimiento popular autoorganizado anti-OTAN -en
el cual Miguel Benlloch (artista) y Joaquin Vazquez (productor), ambos miembros fundadores de esta estructura, habrian
participado activamente— marcaban para la mayoria el final de la Transicion espaiola. Ambos habian formado parte también de
varios movimientos militantes articulados en torno al Movimiento Comunista en sindicatos, luchas vecinales o el movimiento gay,
y tras el desencanto del referéndum comienzan a trabajar en la produccion cultural (Vazquez, 2019). BNV surge como una
estructura independiente de produccion de proyectos de arte contemporaneo y, en realidad, es una anomalia en el paisaje
institucional artistico espanol del momento cuando los mayores equipamientos culturales se estan creando: Arteleku en 1987, el
Reina Sofia en 1988, el IVAM en 1989, el Centro Andaluz de Arte Contemporaneo en 1995, el MACBA en 1998, etc.

Su primera produccion sera «El suefo imperativo», en 1991, un proyecto de la comisaria independiente Mar Villaespesa. Contara
con financiacién privada proveniente de PSV, una cooperativa de viviendas de la UGT y su gestora IGS, y se presentara en la sede
del Circulo de Bellas Artes de Madrid, es decir, un espacio ajeno a las recientemente inauguradas estructuras institucionales. La
exposicion (*) examinaba la relacién entre arte y politica mediante un grupo de artistas tanto estatales (6) como internacionales
relacionadas con el contexto artistico espanol, el cual se encontraba ante varios retos tras el aislamiento del arte espanol durante
cuarenta anos de régimen franquista al dejarle desprovisto de una genealogia critica asimilada publicamente y al adentrarse ahora
en las ldgicas de una sociedad globalizada y de un contexto artistico internacional no desprovisto de multiples contradicciones. La
exposicion queria examinar modelos criticos propios provenientes de algunas practicas artisticas contemporaneas. Los y las
artistas fueron invitados e invitadas a producir una obra de caracter site-specific y un texto para el catalogo. La mayoria de las
obras se instalaron en el interior del edificio, lo que creaba un didlogo instalativo con sus espacios. Nancy Spero eligio la terraza y
la figura de Minerva para introducir una perspectiva feminista ante las preguntas planteadas en la exposicién; mientras que
Francesc Abad, Juan Luis Moraza, Pedro G. Romero, Terry Berkowitz, Chema Cobo, Kevin Carter y Thomas Lawson diseminaban
sus intervenciones (*) en diversas estancias del edifico. En el caso de Chris Burden, con su obra Sansdn, una viga de grandes
dimensiones presionaba las paredes del vestibulo por medio de un mecanismo que se activaba con el paso del publico. El autor
calculaba que al llegar al medio millén de visitantes el edificio se derrumbaria (*). Debido a las presiones, finalmente el
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mecanismo de la obra tuvo que ser desactivado. Mientras que Rogelio Lépez Cuenca, Krzysztof Wodiczko y Francesc Torres
expandian sus intervenciones en el espacio urbano, en el caso de Lépez Cuenca, una serie de carteles con imagenes de estampas
populares y del contexto social del momento contrastaban con los logotipos de los grandes eventos culturales, como Madrid
Cultural, los Juegos Olimpicos de Barcelona y la Exposicion Universal de Sevilla, lo que amplificaba una critica sobre los planes de
futuro en cultura frente a la existencia social del presente.

Krzysztof Wodiczko proyectaba una obra critica con la reciente invasion estadounidense de Irak sobre el Arco de la Victoria, de
Madrid, un monumento construido entre 1950 y 1956 que conmemora la victoria de los militares contra la Republica en la Guerra
Civil en la batalla de la Ciudad Universitaria. Por ultimo, Francesc Torres lanzaba treinta y cinco preguntas por medio de la radio, la
prensay la televisidn, cuyas respuestas fueron recogidas y publicadas en el diario E/ Sol, que se editd entre 1990 y 1992, que se
inspiré en El Sol de 1917 a 1939 —de ideologia liberal- y que dej6 de editarse al término de la Guerra Civil.

El segundo proyecto de BNV, «Plus ultra», lo desarrollaran en el marco de la Exposicidon Universal de Sevilla de 1992, invitados por
el Pabelldn de Andalucia de la Expo 92. El grupo aceptd la invitacidn bajo dos condiciones: abordar el encargo con la intencidn de
generar una reflexidn critica ante el marco, y desarrollarlo fuera de la Isla de la Cartuja, donde se conmemoraba el Descubrimiento
de América como parte del programa del evento (Vazquez, 2019).

La propuesta finalmente se materializd en una serie de intervenciones en ocho espacios, la mayoria relacionados de una forma
histdrica o critica con la conquista colonial, y en dos exposiciones colectivas internacionales: «Tierra de Nadie», que cuestionaba
criticamente lo «europeo» como concepto, cocomisariada con José Lebrero Stals; y «<Américas», que cuestionaba no solo los limites
geograficos del continente americano, sino los limites del conocimiento existente con Berta Sichel. Ademas, el programa incluia la
exposicion «El artista y la ciudad», comisariada por Mar Villaespesa. Las intervenciones creaban en diversos emplazamientos en la
ciudad un itinerario al margen de la exposicion universal desde la idea de lo periférico y el limite, y trataban con ello de buscar una
ruptura de los limites culturales y econémicos establecidos. Las intervenciones fueron desarrolladas por Francesc Torres, Soledad
Sevilla, el colectivo Agustin Parejo School, Adrian Piper, Alfredo Jaar, Dennis Adams, James Lee Byars y el colectivo Agencia de
Viajes, y también incluyeron un programa de talleres de artistas.

Es importante destacar que BNV aceptd el encargo de trabajar en un marco contextual tan problematico como fue la Exposicion
Universal de Sevilla, bajo la conviccion de generar una critica desde dentro del marco institucional, el Pabellén de Andalucia y el
propio aparataje de la exposicién universal. En definitiva, creian posible confrontar desde el trabajo artistico la ténica colonialista
que rezumaba las muchas conmemoraciones que la organizacion reivindicaba. Sin embargo, en dicho intento, el proyecto quedd
fuera de otras narrativas criticas que emergian del contexto de la ciudad, de colectivos y movimientos que se oponian
directamente al interés especulador sobre el emplazamiento del evento expositivo y que se saldé con enfrentamientos violentos
entre los grupos y la policia durante el periodo de inauguracion.

Con la perspectiva del paso del tiempo, BNV reclama desde el presente la importancia no solo de contrarrestar las ideologias
hegemanicas del poder desde la confrontacion por parte de la cultura y el arte mediante la produccion de contenidos politico-
criticos, sino también desde la forma, es decir, reclamando a las estructuras institucionales que cambien sus modos de hacer
programas, actuen de una manera politica coherente y abandonen todo interés utilitarista de la cultura al servicio del avance
neoliberal capitalista (Vazquez, 2019).
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3. Contextos discursivos y artisticos sobre el afuera del cubo blanco

3.3. A partir de 1990. Ejemplos de comisariado ante los nuevos contextos del cambio de
siglo

3.3.3. «Intervenciones urbanas» (1994) y «Colisiones» (1995)

Durante los aios noventa, nuevos emplazamientos para el arte emergen desde la periferia. Contextos locales con sus casuisticas
culturales, sociales, politicas proponen sus propias dindmicas artisticas frente a las dinamicas de los grandes centros neuralgicos
del arte internacional. En este sentido, el contexto artistico del Pais Vasco, provisto de una trayectoria de vanguardia local propia
que puede rastrearse desde comienzos del siglo xx, se activa de una forma singular por medio de equipamientos institucionales
que son apoyados desde la Administracion publica local a partir de la Transicion espanola. Este es el caso de Arteleku, una
institucién que abre sus puertas en 1987 en la ciudad de Donostia (San Sebastidn) y que permanecera activa hasta 2012. Arteleku,
mediante sus diversas fases y procesos, con los afos se establece como un espacio de arte dedicado a la educacion artistica no
reglada, al tiempo que se centra en la produccion mediante un programa internacional de residencias. Si algo destaca en el hacer
de esta institucion es el encuentro que genera entre artistas, pensadores y pensadoras, criticos y criticas, comisarios y comisarias,
productores y productoras mediante diversos formatos discursivos y pedagdgicos. En este sentido, los talleres (dirigidos bien por
artistas como por comisarios y comisarias, pensadores, etc.) que esta institucion organizara durante varios aios serviran para
ofrecer un espacio de trabajo propio a cada uno de los y las participantes seleccionados y seleccionadas mediante su programa de
residencias, al mismo tiempo que ejercitaran procesos experimentales educativos y llevaran a cabo proyectos de intervenciones
artisticas en la ciudad de Donostia. De este modo, Arteleku consigue forjar una personalidad propia como institucion situada entre
varios formatos: el taller como experiencia educativa; la exposicion como intervencion site-specific; lo discursivo mediante
diversos medios (conferencias, seminarios, encuentros); la edicion de una revista propia, Zehar, y la produccion artistica mas
directa, para lo que ofreceran los equipamientos y medios necesarios a sus residentes y a cualquier usuario o usuaria que lo solicite
para producir obra (escultura, pintura, serigrafia, impresion, edicion de video, etc).
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Taller «Intervenciones urbanas», dirigido por
Muntadas, en Arteleku (1994)

Fuente:
https:/Ih3.googleusercontent.com/proxy /fHv3YtKbi
erxZ01vuo0o0PGWQBXfAZaHIUfwjQGm2cUsEIZ ategr
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El modelo de Arteleku, nos sirve aqui para ampliar la nocion de comisariado y su relacion con el contexto. Desde esta institucion,
se promoveran formas hibridas de produccién entre la educacion y la produccidn artistica con un anclaje sobre el contexto
inmediato de la ciudad de Donostia (San Sebastian), donde se encuentra el centro. En este sentido, los talleres de Arteleku,
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activaran proyectos expositivos (*) donde los y las jovenes participantes mostraran sus procesos de trabajo junto a artistas
internacionales de renombre. Destacan dos proyectos en esta linea de actuacién que también proponen una interesante forma de
pensar la relacion entre comisariado y la nocién de contexto: «Intervenciones urbanas» (1994), un taller dirigido por el artista
Antoni Muntadas, y «Colisiones» (1995), dirigido por la comisaria francesa Corinne Diserens. En el caso de «Intervenciones
urbanas», el taller contaba con una lista internacional de invitados e invitadas, entre los que se incluian a Hans Haacke, Krzysztof
Wodiczko, Beatriz Colomina y Eugeni Bonet, entre otros y otras; y entre el grupo de participantes, estaban Ricardo Basbaum, José
Ramadn Ais, Daniel Garcia Andujar, Ines Schaber y Natxo Rodriguez, entre otros muchos. El taller combinada sesiones discursivas y
de analisis de las practicas con los invitados e invitadas y la posibilidad de participar en un proyecto de intervencién urbana en la
ciudad. En este sentido, los invitados e invitadas realizaban proyectos especificos en este contexto al mismo tiempo que los y las

jévenes participantes podian también desarrollar sus propias propuestas en ese mismo marco.

El taller contaba también con una publicacidn especifica que recogia contribuciones de todos los implicados e implicadas. Las
contribuciones daban cuenta de las formas que se desplegaron en la ciudad, pero también de los procesos reflexivos que los
acompanaban, sobre todo, en relacién con la progresiva privatizacién del espacio publico y la degradacién de la nocién de lo
publico por parte de una funcidn utilitarista del término desde el sector privado. Entre las intervenciones destaca «<NBP», de
Ricardo Basbaum, que por primera vez se activaba en el contexto de esta iniciativa invitando a llevarse el objeto o escultura a casa
y a utilizarlo durante un mes. También se llevd a cabo una accidn colectiva propuesta por Hans Haacke. Esta experiencia colectiva
consistié en una visita organizada a las oficinas del Museo Guggenheim de Bilbao mientras el edificio estaba en proceso de
construccion, donde el grupo, junto con Haacke, se reunié con el director, Juan Ignacio Vidarte, para introducirles el museo que,
tres afos mas tarde, abriria en Bilbao. Durante la visita, que fue grabada en video (*), los miembros del grupo llevaban puesta una
camiseta serigrafiada en Arteleku donde se podia leer la cantidad de dinero invertido hasta la fecha para la ubicacion del museo en
la ciudad de Bilbao, algo que en si mismo podia leerse como una accién de protesta. Asimismo, Bosshard y José Ramon Ais
buscaban en los archivos de la policia el rastro de unos monumentos desaparecidos (Chillida, 1994, pag.78).

En cuatro semanas se condensaba la realizacidn de los proyectos en el espacio publico junto a la discusion y controversia que
surgian tras ellos.

«Las propuestas individuales y de grupo avanzaban simultaneamente filtrandose en la trama de la
ciudad.»

Chillida (1994, pag. 79)

Exposicion en el mercado de Gros como parte del taller

«Colisionesy, dirigido por Corinne Diserens, en Arteleku (1995)

Fuente:
http://artxibo.arteleku.net/es/islandora/object /arteleku%3A5176 /datastream /OBJ /view.

Con el taller de «Colisiones», dirigido por Corinne Diserens y Francis Gomila, se refuerza la I8gica en Arteleku de combinar una
experiencia educativa mediante el formato «taller» con la produccién de un proyecto especifico que se despliega de manera
organica en el espacio publico de la ciudad. Una vez mas, lo novedoso en esta iniciativa, igual que en «Intervenciones Urbanas»,
reside en el hecho de que los y las jévenes participantes realizan proyectos individuales o colectivos dentro del marco conceptual
del proyecto. En definitiva, la experiencia pedagdgica se desarrollara en un contexto de trabajo a partir del cual:

«[...] seles ofrecerd alos/as artistas jovenes la oportunidad de desarrollar nuevos proyectosy

procesos de trabajo en un marco de didlogo y encuentro con artistasy curatorsinternacionales,
que intervinieron como invitados».
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Diserens y Gomila (1995, pag. 6)

«Colisiones» tuvo lugar de agosto a octubre de 1995 y contd con varias fases e iniciativas, entre ellas, una exposicion colectiva con
obras de artistas internacionales y estatales, diversas intervenciones en el espacio urbano y un programa de cine y video en el
mercado del barrio de Gros, un edificio que iba a ser derribado poco después de ese verano y que albergd también diversas
intervenciones del grupo. El proyecto (*) ponia en valor las practicas artisticas de los anos sesenta y setenta, lo que cred un vinculo

fuerte con la generacidn de los noventa, practicas que, de hecho, durante los ochenta quizas habian quedado algo olvidadas.
Ambas generaciones compartian intereses comunes ante el formato de la instalacién en video realizado:

«[...] con el procedimiento del circuito cerrado o laimagen en diferido creando la ilusion de un
acontecimiento a tiempo real, instalaciones marcadas por la psicologia, donde el espectador es
sujeto y objeto de la mirada [...], el desarrollo de nuevos espacios alternativos fuera de las galerias,
propuestas basadas en el tiempo y el espacio frente al trabajo permanente, propuestas
interdisciplinares (instalacion, performance, video, film, poesia, lenguaje)».

Diserens y Gomila (1995, pag. 85)

Esta iniciativa usaba como emplazamiento un edificio que pronto iba a desaparecer debido a las dinamicas de regeneracion
urbana activas en el centro de la ciudad de Donostia, con la intencidn de provocar un encuentro entre generaciones, intereses y
practicas, lo que hace posible, como expresa su comisaria, que «el dispositivo pueda ser a la vez concepto de la obra e instrumento
de una propedéutica». De esta forma, el programa de proyecciones se acompanaba de diversas intervenciones de los y las
participantes, entre las que destaca la obra de Lara Almarcegui, quien propuso pintar la fachada del edificio del mercado justo
antes de que fuera demolido, «subrayandose asi la no funcionalidad de la accidn. Pero, y por lo mismo a la vez, el hecho de que,
era una accion muy eficaz para hablar de la especulacion, del pasado y el futuro del barrio» (*).

En este contexto se proyectaron varias peliculas de Gordon Matta-Clark y un programa que incluia trabajos de Linda
Benglis, Vito Acconci, Allan Kaprow, Robert Smithson, Nam June Paik, Dan Graham, etc. El taller también contaba con
una exposicion instalada en la sala de Arteleku que contd con obras de Francesc Torres, Cildo Mereiles, Joan Jonas, Gina
Pane, Bruce Nauman, Michelangelo Pistoletto, etc., y en la ciudad se reconstruia la obra Open House de Gordon Matta
Clark (1972). Entre los y las participantes del taller se encontraban Gerard Byrne, Lara Almarcegui y Toni Crabb, entre
otros y otras, y entre los invitados e invitadas al taller se contd con Catherine David, Hans-Ulrich Obrist y Guillermo
GOomez-Pena.
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3. Contextos discursivos y artisticos sobre el afuera del cubo blanco

3.3. A partir de 1990. Ejemplos de comisariado ante los nuevos contextos del cambio de
siglo

3.3.4. «What if: Art on the Verge of Architecture and Design» (2000)

En la década de los noventa y durante los 2000, «la practica curatorial se volvera performativa, ofreciendo un nuevo paradigma
para el experimentalismo, nuevos formatos de accion cultural colectiva y un mayor énfasis en la autoorganizacion dentro del
campo contemporaneo» (0’Neill, 2012, pag. 118). Surgiran diversos proyectos que emplearan el formato expositivo como una
oportunidad de experimentacion con el medio para crear dinamicas de comunicacion entre la institucion y el contexto donde se
inserta. Este es el caso de «What if: Art on the Verge of Architecture and Design» (2000), comisariada por Maria Lind y que
contaba con un display filtrado por el artista Liam Gillick. La exposicion analizaba los diversos usos de la arquitectura y el disefio
por parte de los y las artistas contemporaneos, al mismo tiempo que se trataba de analizar criticamente las ideologias que se
esconden detras de las formas sociales, politicas publicas construidas mediante la arquitectura, el disefio y los medios de
comunicacion. Para ello, se centraba en el término de escultura social para situar el arte de los noventa y 2000 en dinamicas
contextuales que mostraban un interés y compromiso con la dimensidn social, politica y psicoldgica propia de todo contexto. Para
ello, «What if» proponia una serie de practicas que lanzaban diversas preguntas sobre la experiencia del entorno construido, la
historia del diseno, la sociedad de consumo, la invisibilidad de los colectivos marginados en la vida de la ciudad, la identidad desde
la cultura popular y el arte como un proceso interactivo.

Suggestion for the day, de Apolonija Sustercic, en la exposicion
«What if: Art on the Verge of Architecture and Design», Moderna
Museet, Estocolmo (2000)

Fuente: https://apolonijasustersic.com/wp-

content/uploads/2015/11/day_4-750x600.jpg.

La exposicion mostraba la obra, al mismo tiempo que se planteaba como un férum donde poder acoger debates, actividades y
sesiones criticas sobre las dindmicas constructivas de la ciudad de Estocolmo, emplazamiento del Moderna Museet, institucion
que acogia la exposicion.

Proyectos como «What if» (*) afianzaban en ese momento el interés del comisariado por el contexto donde se emplazaban sus
proyectos y la necesidad de experimentar con el medio expositivo mas alla del espacio galeristico, o cubo blanco. Esto provocaba
una transformacion del formato expositivo hacia eventos mas discursivos y pedagégicos que ampliaban las tematicas, asi como
los y las participantes, ya que se anadieron a la lista de artistas, pensadores y pensadoras, activistas, comisarios y comisarias,
colectivos y espacios independientes. Aflos mas tarde, este tipo de formatos hibridos entre lo expositivo y lo discursivo han sido
reconocidos como parte del denominado giro educativo en el comisariado. Sin embargo, el proyecto «What if» pone también el
acento en la consideracion del contexto especifico de la ciudad en sus dinamicas, tanto constructivas como sociales, a la hora de

concebir el marco comisarial desde donde articular sus tematicas.
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3. Contextos discursivos y artisticos sobre el afuera del cubo blanco

3.3. A partir de 1990. Ejemplos de comisariado ante los nuevos contextos del cambio de
siglo

3.3.5. «Cork Caucus. Art Possibility and Democracy» (2005)

Consideraciones como estas entre arte, discurso y contexto trajeron un sinfin de posibilidades que partian de una respuesta
directa sobre el emplazamiento especifico con el que se trabajaba, al tiempo que se apuntaban sobre otras tematicas politicas mas
generales del momento social del cambio de milenio. Este es el caso de «Cork Caucus. Art Possibility and Democracy» (2005), un
proyecto comisariado por Charles Esche, Annie Fletcher y el colectivo de artistas Art/Not Art de la ciudad de Cork (Irlanda). El
proyecto surgia a modo de encargo en el marco de la capital europea de la cultura que se celebraba ese afo en la ciudad. Ante el
ejercicio espectacular de la cultura, generalmente acompanada en este tipo de celebraciones internacionales por otros intereses
politicos o econdmicos, como ya se hacian evidentes una conveniente aceleracion y especulacion inmobiliaria o el cambio
sustancial de estrategias politicas y culturales sobre la ciudad anfitriona, «Cork Caucus» se configuraba como un encuentro
internacional desde donde activar una realidad de futuro para la pequeia escena artistica de este contexto. De este modo, el
equipo comisarial disefi¢ una plataforma educativa a partir de la cual desarrollar un programa de actividades grassroot que
pudieran fortalecer la escena de una manera organica. Un primer gesto supuso convertir una escuela infantil en desuso en la sede
central del proyecto donde su fase final tuvo lugar. En este contexto, una serie de encuentros (*), que conté con la participacion de
centraron en pensar en la relacion entre arte y sociedad, arte y politica tratando de ejercitar nuevos modelos de producciony
educacion artistica. Se deposito cierta atencion sobre la posible tension entre las iniciativas locales y la participacion internacional.
El modelo agonistico de la democracia (*) (parafraseando a Chantal Mouffe, quien participd en el encuentro) se convertia en telén

Dobz O’Brien, del colectivo Art/Not Art, «Cork Caucus», Cork, Irlanda
(2005)

Fuente:

http: /www.thecollective.ie /uploads/1/8/3/4/18347879/4024070 or

i9.jpg.

La rubrica «Cork Caucus», elegida para introducir las bases ideolégicas de este encuentro, atendia a diversas referencias: la palabra
caucus apuntaba a las dinamicas propias de una reunion politica interna. El origen de esta nocidn data de la tradicion nativa
americana, que determinaba todo aquel proceso de decisidn colectiva. En el contexto de la politica actual, un caucus en los Estados
Unidos se celebra como un congreso de partido donde se deciden asuntos internos, como la eleccion de sus candidatos
parlamentarios. La reunion artistica en Cork retomaba este modelo con la intencidn de superar el caracter de encuentro para
optimizar la propia intimidad entre sus participantes y la audiencia. En este sentido, mas alla de plantear el proyecto como una
toma de decisiones consensuadas colectivamente, este desplegaba un sinfin de posiciones artisticas, discursivas, criticas,
provenientes de diversos paises, con la intencion de generar una situacion de trasmision de conocimiento derivado del pluralismo
de todas ellas. Este tipo de proyecto, una vez mas, anticipa lo que mas tarde se denominara el giro educativo en el comisariado,
aunque en esta ocasion tomando la ciudad de Cork, y por extension Irlanda, como un imaginario sobre el cual proyectar
posibilidades para una politica por venir basada en el pluralismo y el didlogo entre diferentes.

Por ultimo, es importante senalar que el proyecto apuntaba hacia la propuesta romantica de Joseph Beuys de establecer su
proyecto The Free International University en la Irlanda de la década de los setenta. Beuys, interesado en explorar la contribucién
artistica ejercida directamente sobre la sociedad, de forma visionaria, se referia a la cultura celta como premoderna y proponia los
margenes de este emplazamiento como perspectiva desde donde ejercer una critica periférica sobre la modernidad. «Cork
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Caucus» y propuestas similares que emergeran en torno al comisariado en lo que mas tarde se denoming el giro educativo
intentaran reinventar y contestar a la Academia con la intencidn de provocar la creacién de nuevos espacios de resistencia
colectiva.

El corazdn de «Cork Caucus» durante la tltima fase latia alrededor de una serie de lecturas en torno a La Comunidad que viene, de
Giorgio Agamben (1990). Organizadas en diversas sesiones de lectura, abiertas a los y las participantes del encuentro y al publico
en general, durante todo el recorrido del encuentro y guiadas por el tedrico y escritor Shep Steiner, este espacio de analisis
microscopico sobre las ideas formuladas en el texto de Agamben ofrecia la posibilidad de confrontar posiciones ante el
conocimiento formulado en presentaciones previas. En este contexto, este titulo mesianico se volvia agonistico ante la utopia
visionaria de Beuys en cuanto a su deseo de transformacion curativa de la sociedad moderna.

En 2007, el legado de este proyecto se transformaria en el evento de gran formato «Becoming Dutch», en el Van Abbemuseum de
Eindhoven, de la mano de sus dos comisarios: Charles Esche y Annie Fletcher.
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4. Contextos discursivos y artisticos sobre el retorno del cubo blanco

4.1. Introduccion

«El espacio blanco no existe. Hay innumerables espacios blancos con diferentes
comportamientos.»

De Baere (1994-1995, pag. 63)

Las tendencias expositivas de los 2000 abren la pregunta sobre un posible retorno del cubo blanco y, con ello, el inicio de un nuevo
conservadurismo en el arte tras los procesos de experimentacion desarrollados durante los noventa fuera del espacio expositivo y
que dejaron paso libre a una amplia diversidad de situaciones y contextos. Asi lo expresa Igor Zabel en su articulo «The Return of
the White Cube», publicado en la revista de la bienal de Manifesta, en 2003. Esta apreciacion responde a la propuesta expositiva
de Documenta 11, comisariada por Okwui Enwezor. Con el término cubo blanco, Zabel se refiere a lo normativo en términos
expositivos, es decir, a una tipologia clasica que, como hemos visto, fue desarrollandose a lo largo del siglo xx, pero que fue
contestada desde procesos criticos instalativos y, al mismo tiempo, ayudé a configurar un medio artistico que ayudd a generar un
estado perceptivo para la obra de arte. Como afirma Zabel en su articulo y como hemos podido ver mediante numerosos
ejemplos:

«En las ultimas décadas se han llevado a cabo diversos esfuerzos para conectar el espacio
expositivo con sus contextos de manera ambiental, historica, cultural y politica. Este proceso ha
ayudado a deconstruir la naturaleza aparentemente neutra del espacio expositivo y a revelar el
trasfondo ideoldgico en el que se constituye, asi como la funcion y el papel de dicho espacio (sus
enfoques curatoriales) dentro de las relaciones de poder en la sociedad».

Zabel (2003, pag. 23)

En «The Return of the White Cube», Igor Zabel se pregunta directamente por el significado del retorno del cubo blanco y, por
consiguiente, el concepto de autonomia de la obra artistica, sobre todo, depositando su atencion en la Documenta 11, donde el
formato expositivo clasico prevalecia junto a otras propuestas, pero sin reivindicar una vuelta a la concepcion clasica de la obra de
arte como un ente autdnomo y desconectado de la realidad social. En opinién de Zabel, la Documenta del comisario y critico de
arte nigeriano Okwui Enwezor retomaba las caracteristicas de una exposicion clasica y mostraba obras que, de alguna manera,
aparecian situadas en el contexto del mundo del arte y del discurso académico, pero sin romper sus lazos con los contextos
sociales, politicos e histdricos de los cuales habian surgido. Esta forma expositiva de conectar la obra de arte con los contextos
politicos y sociales en los que se inscribe abria nuevas perspectivas desde las que analizar la idea moderna. En otras palabras,
proponia una manera alternativa de concebir la modernidad no solamente como una narrativa Unica y exclusiva del mundo
occidental, sino como la emergencia simultanea de una multiplicidad de modernidades, un pluralismo cultural que mediante la
Documenta en Kassel se proponia trazar una cartografia alternativa al canon de la historia del arte occidental.

Paul O’Neill nos ayuda a rastrear este supuesto retorno del cubo blanco a partir de los 2000 y de la irrupcion de una nueva version
del cubo blanco «globalizado», producto de las innumerables exposiciones de gran formato tipo bienal que emergen a partir de
finales de la década de los ochenta. O’Neill analiza la Documenta 11 como un modelo expositivo propio de este proceso, una
exposicién que ayuda a contestar los peligros implicitos en el formato expositivo de gran escala. El modelo bienal, o de gran
escala, surgira a partir de un interés claro por establecer una perspectiva internacionalista, pero que al mismo tiempo acabara
generando procesos de homogeneizacion, simplificacion e incluso borrado de diferencias culturales. En definitiva, la exposicion de
gran escala se enfrentara en sus inicios a una serie de trampas relacionadas con la imposicién de una concepcion del arte
occidental que, en su intento de abrir el espectro expositivo con la intencidn de incluir obras de arte producidas fuera de
Occidente, acabara en algunas ocasiones cayendo en imposiciones colonialistas. Este es el caso de «Les magiciens de la Terre»
(Centro Georges Pompidou, 1989), comisariada por Jean-Hubert Martin y que venia a sustituir la Bienal de Paris. La exposicion
inicialmente trataba de posicionarse criticamente ante el hecho de que la Bienal hasta la fecha habia incluido mayoritariamente
obras provenientes de Occidente, lo que dejaba una proporcién muy pequena para la presentacion de obras provenientes de otros
contextos. También queria posicionarse criticamente ante la controvertida exposicion «Primitivism», del MoMA, organizada entre
1984 y 1985, que mostraba obras de arte moderno (Picasso, Gauguin, Brancusi, etc.) junto a objetos de culturas indigenas de
Africa, Oceania y América del Norte. La exposicion aplicaba una mirada etnocentrista que reproducia el contexto colonialista sobre
el cual la modernidad en realidad habia sido formulada. «Les magiciens de la Terre» trataba de evitar esta mirada incluyendo en la
exposicion practicas artisticas provenientes de Asia, Africa, América Latina, junto a la obra contemporanea de Europa y Estados
Unidos. Sin embargo, «Les magiciens» volvia a fallar en el intento de alejarse de la reproduccién de una mirada eurocentrista sobre
las practicas artisticas que surgen fuera de Occidente. Como O’Neill lo expresa, Martin, el comisario de la exposicidn, fallaba
justamente en el enfoque inclusivo de la articulacidn del pluralismo cultural en la exposicidn. En esta ocasion, las obras
provenientes de fuera del marco occidental quedaban desconectadas de sus culturas en el aparentemente neutro cubo blanco
para ser concebidas como «objetos de una experiencia visual y sensual», de manera que se les otorgaba solamente valor estético
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desprovisto de un anclaje en un contexto cultural propio (O’Neill, 2012, pag. 58). Esta mirada que ostenta la neutralidad y
objetividad de la ciencia y que desde el s. xix también basa su positivismo en la descontextualizacién, una vez mas fue considerada
como una imposicion del poder hegemdnico occidental que tomaba la pluralidad posmoderna como un constructo sobre el que
supuestamente borrar las diferencias culturales y, sobre todo, ocultar sus jerarquias, para en realidad imponer la mirada occidental
sobre otras culturas, como hiciera la modernidad desde sus origenes. En oposicion a estas dos exposiciones de gran formato y a su
imposicion imperialista a la hora de incluir objetos o practicas artisticas provenientes de contexto fuera de Occidente, la
Documenta de Enwezor propondra una nueva forma de lectura del entramado global que se concebira como poscolonial por
naturaleza (O’Neill, 2012, pag. 59). En este sentido, Documenta 11 actuara como una exposicion de arte contemporaneo que por
definicién formara parte de una constelacion poscolonial global.

Documenta 11, Kassel, comisariada por Okwui Enwezor.
Fuente: https: /www.google.com/url?

sa=i&url=https%3A%2F%2Fwww.flickr.com%2Fphotos%2Farchitektu
r%2F146086291&psig=A0vVawl1ENknXxMuKIGdB37txr096&ust=160
2836390701000&source=images&cd=vfe&ved=0CAIQjRxqFwoTCPj5z
YgVtuwCFQAAAAAJAAAAABAIL.

En relacidn con la nocidn de contexto o localidad, Documenta 11 también inaugura nuevas formas de comprender estos términos
respecto a su relacion con las practicas artisticas y nuevas maneras de articularlos en formatos curatoriales de gran escala. Los
retos a los que se enfrenta tienen que ver con cdmo comisariar arte de otras culturas y quién tiene la legitimidad de hacer esto. En
este sentido, Enwezor apelara al término extraterritorialidad para provocar un desplazamiento de la exposicién como formato
conclusivo del evento en Kassel y, para ello, propondra una serie de paradas y eventos fuera de la ciudad alemana que denominara
plataformas y que sucederan de manera previa a la exposicion final. En total, se organizaron cinco plataformas en diversos
contextos de cuatro continentes distintos, y la ultima de ellas fue la exposicion de Kassel. Las plataformas previas desarrollaban
una aproximacion discursiva sobre una serie de temas que mas tarde se trataran en la exposicion final de Kassel. Sus dinamicas
producian un efecto de «desterritorializacion» de la exposicién como formato principal en Documenta (0’Neill, 2012, pag. 70). En
definitiva, la parada final en Kassel ponia en cuestion la relevancia del formato expositivo como formato conclusivo, lo que hacia
ver que esta no era mas que una fase mas, una plataforma mas dentro de todo el proceso. Al mismo tiempo, se preguntaba por la
localizacion de Kassel en un sentido relacional entre lo que entendemos por centro y periferia. La Documenta 11 ponia en cuestion
las formas de cartografiar el arte contemporaneo global desde Europa, incluyendo esa pluralidad de modernidades fuera de los
limites europeos y del mundo anglosajén que habian existido de manera simultanea a la modernidad occidental. Al mismo
tiempo, se hacia evidente que la perspectiva cartografica europea es singular y no totalizadora, es decir, que otras cartografias son
producidas también desde los margenes y también son validas para pensar el arte. Documenta 11 reflexionaba asi sobre el canon
occidental para con la historia del arte. La nocidn de canon era justamente la que se situaba en el centro del debate. Las
plataformas conectaban Kassel con otras localidades donde los temas que nutrian la exposicién habian sido articulados. De esta
forma, Kassel aparecia conectada a otros vectores, y de esta manera surgia una nueva cartografia, una nueva realidad conectada
entre contextos y localidades.

Documenta 11 abre un nuevo espacio de posibilidades para el cubo blanco global, término que acunara Elena Filipovic para
referirse a la proliferacion de las ultimas décadas del formato expositivo de gran escala o bienal (Filipovic, pags. 63-84). Este
modelo se expandira en el contexto de la explosion capitalista neoliberal de los ultimos afnos y sera asimilado como una
herramienta mas para incentivar el turismo global. En este sentido, lo local, los emplazamientos en localidades periféricas, se
volveran un estimulo para la propagacion del modelo expositivo de gran escala. De esta forma, los retos a los que se enfrenta
dicho formato expositivo aplicado al contexto local atienden a generar un espacio critico que posibilite una perspectiva
internacionalista, pero alejada de la reproduccion de la mirada colonialista occidental, al tiempo que necesitara ser critico también
con los procesos de gentrificacion urbana, sobre los que se asentaran las bases de muchas de las bienales periféricas de menor
influencia, como Manifesta, Berlin, Tirana, Lyon, Estambul, etc. En este sentido, la nocion de contexto y las dindamicas de pluralidad
cultural que enfrentan cada uno de los emplazamientos de estas bienales se volveran, en ocasiones, fuente de inspiracion para las
propuestas curatoriales que las articularan. Este es el caso de la 92 edicién de la Bienal de Estambul, comisariada por Vasif Kortun
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y Charles Esche, que titularan simplemente «Estambul». La exposicion se alejaba del centro turistico de la ciudad para articularse
por medio de las zonas residenciales de Beyoglu y Galata como una forma de dar importancia a la geografia propia de la ciudad, es
decir, a sus condiciones especificas y a las diferencias que se establecen entre lugares. Como Esche apuntara:

«Una bienal internacional en tanto que intervencion cultural puede reflexionar sobre dichas
especificidades, puede plantear cambios o pensar de manera critica sobre ellas. En el caso de la
Bienal de Estambul, nos hemos concentrado en las especificidades del lugar donde se inserta. Para
Vasif Kortun y para mi este planteamiento responde de manera contraria al viejo modelo de la
bienal, es decir, a laidea de que el comisario viaja por el mundo en busca de los mejores ejemplos
de arte contemporaneo para presentarlos mas tarde en edificios exoticos e historicos de la ciudad.
En un primer momento, empezamos invitando a artistas a trabajar directamente sobre Estambul
a través de residencias. Pero en seguida nos dimos cuenta de que no era suficiente ya que
corriamos el peligro de crear un efecto esencialista. Por ello decidimos invitar también a artistas
que estuviesen trabajando directamente sobre otros contextos e insertar sus trabajos en la ciudad.
De esta forma conseguimos apuntar al mismo tiempo hacia todo aquello que Estambul no es en
realidad, es decir, establecer una relacion dialéctica con el contexto. Como en toda premisa
lingiiistica: en el momento en el que se intenta formular una definicion, inmediatamente su
opuesto sale al paso en forma de sombrax.

Vergara (2005, pags. 28-57)

Como bien apuntaba Elena Filipovic, las bienales también producian un efecto homogeneizadot, lo que generaba «un nuevo tipo
de espacio expositivo esterilizado». Filipovic llama la atencidn sobre las dinamicas de las bienales y su tendencia a usar museos
establecidos, a menudo espacios que reproducen las dinamicas de exhibicidn institucional en las ciudades anfitrionas. En este
sentido, las obras de arte se muestran en entornos especialmente construidos que reproducen la rigida geometria del cubo blanco
con paredes blancas, secciones compartimentadas y la falta de ventanas al exterior. Esta forma reproductivista, una vez mas,
consolida el retorno del cubo blanco a pesar de los procesos de experimentacion con el contexto de décadas anteriores. En este
proceso, las bienales se transforman en una forma de institucion concreta que genera procesos expositivos homogéneos al
margen de la heterogeneidad de sus emplazamientos. En este sentido, lo importante en los formatos de gran escala sera evitar
caer en la reproduccion de lo mismo y conseguir que estos eventos propongan dindmicas internacionales criticas articuladas desde
la periferia, asi como posibilitar didlogos reales entre publicos y entre formatos disciplinares.
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4. Contextos discursivos y artisticos sobre el retorno del cubo blanco

4.2. Otras formas de relacion con los contextos ante la tendencia global del comisariado
4.21. Introduccidn

«La conciencia de la diversidad del mundo, no de su disparidad, sino de la solidaridad de sus
diferencias (entre ellas), nos exhorta inmediatamente a otra viva pasion, la de la consideracion del
tiempo, que sin duda sigue su Orbita, pero que también procede de toda diferencia respecto a
todas las demads, y cuya nocion osamos frecuentar ahora como la emergencia de un relativo
(existen tiempos triturados) a través de un absoluto (existe un rio del tiempo), aliados en
instancias variables.»

Glissant (2009, pag. 273)

A partir de los 2000, con el giro educativo en el comisariado, surgira una nueva linea de produccién curatorial vinculada a una
trayectoria que se inicia en la década de los setenta dedicada a la organizacion de una practica discursiva y politica que alimentara
el arte y sus contextos. En relacion con esta linea, se toma conciencia de cdmo el comisariado en una etapa temprana de su
desarrollo se dedicd entonces no solo a exhibir obras, sino también a la produccién de conocimiento, al desarrollo de una
circulacién y traduccion cultural y a configurar otras formas mediante las cuales el arte podia desarrollarse. (O’Neill 2012). En este
sentido, el énfasis se pondra desde esos inicios no solo en la produccidn artistica, sino también en la mediacion con los publicos
desde iniciativas en vivo y en la creacion de marcos discursivos desde donde acercarse a las practicas artisticas mas nuevas. En el
contexto de la creciente expansion del comisariado global y de las exposiciones de gran formato, desde finales de los noventay
principios de los 2000 hasta hoy en dia, otro tipo de aproximaciones curatoriales iran emergiendo y reforzando este tipo de
posibilidades referidas al marco conceptual, politico y discursivo desde donde comprender la evolucion del arte de las ultimas
décadas. Este tipo de modelos curatoriales no emplean necesariamente el formato expositivo para su desarrollo, sino que
apoyados ya de manera especifica dentro del llamado giro educativo en el comisariado plantean formatos mas hibridos entre el
arte, el discurso, la educacion y lo performativo. Este tipo de iniciativas curatoriales desbordaran el cubo blanco y prescindiran de
él completamente en algunos casos.

Relacionados con esta tendencia y dentro de las nuevas ldgicas globales del arte, surgen una serie de proyectos curatoriales que
trataran de analizar cuestiones geopoliticas, de transformacion cultural, procesos econédmicos de reconversion urbana de las
ultimas décadas. Al mismo tiempo, se dara importancia a una perspectiva transdisciplinar del arte, en el que practicas
performativas, basadas en procesos temporales y no solo espaciales, entraran también a formar parte del entramado expositivo,
pondran en cuestion viejos protocolos y provocaran la transformacion de algunos formatos estaticos en marcos de produccion y
mediacidn abiertos a lo performativo o coreografico. Como consecuencia de todo esto, los publicos también interactuaran
mezclandose, lo que creara interesantes cruces entre esferas discursivas, entre disciplinas, entre formatos.
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4. Contextos discursivos y artisticos sobre el retorno del cubo blanco

4.2. Otras formas de relacion con los contextos ante la tendencia global del comisariado

4.2.2. «<Former West» (2008-2016)

Cabe destacar algunos de estos proyectos que provocan también una interactuacion con contextos fuera del marco occidental,
periféricos o, como bien dice Glissant, provenientes de «tiempos triturados». Este es el caso de «Former West» un proyecto
transnacional de larga duracién, (2008-2016) dedicado a la investigacién, educacion, publicacidn y exhibicién entre el campo del
arte y la teoria contemporanea. El proyecto fue iniciado por BAK (basis voor actuele kunst), una institucién de escala media con
base en Utrecht (Paises Bajos), y por su comisaria Maria Hlavajova y el critico y comisario Simon Sheikh, que, junto con un comité
de expertos investigadores y comisarios y comisarias, daban forma de manera colectiva a los contenidos (entre ellos, Charles
Esche, Boris Buden, Andrea Phillips, Claire Bishop, Tom Holert, etc.). El proyecto sitia su marco de interés en las transformaciones
culturales, politicas y econdmicas acontecidas tras la caida del muro de Berlin en 1989. Al ubicar la nocién de Oeste y Occidente en
el centro de analisis critico, esta iniciativa trata de visibilizar otros contextos oprimidos borrados por el poder hegemoénico
occidental.

WHAT IMPACT
DID THE
EVENTS OF 1989

HAVE ON THE
“WEST” AND ITS
ART?

«Former West», organizado por BAK (basis voor actuele kunst)

Fuente:

http://3.bp.blogspot.com/ sK9QX1TziR0/TFBrCuEONBI/AAAAAAAACY
/99Sj-rdgHmME /s400/Former+West.jpg.

El proyecto propone el término Former West (‘Antiguo Occidente’) como un imaginario proposicional para comprender lo
contemporaneo; para ello, apela a dos construcciones temporales, la idea de occidente como «primer mundo» que se erige tras la
Segunda Guerra Mundial y occidente como sindnimo de «ultramodernidad» imperialista y colonialista. Esta nocidn de «antiguo
occidente» apela por contraste a una nocion mas empleada, la de «antiguo oriente» y por extension a la rivalidad ideoldgica de la
Guerra Fria entre el comunismo y el capitalismo, que en este contexto se proponen como dos variantes de la modernidad.

El proyecto también quiere hacer ver con el término Former West esa impuesta construccion de hegemonia que en el presente
solamente se sustenta bajo ldgicas neoliberales econdmicas que benefician a Occidente por encima de cualquier otro contexto
fuera de su marco.

El proyecto funciona a largo plazo como una plataforma de investigacion que emplea diversos formatos, como el seminario, el
congreso, simposios, las publicaciones, la exposicidn. Por ultimo, también se incluye un sitio web donde se van depositando parte
de los materiales producidos durante el desarrollo de las distintas fases. Entre los invitados e invitadas, «<Former West» ha contado
con pensadores y pensadoras, criticos y criticas, comisarios y comisarias, artistas, etc. Entre ellos, destacan Paul Gilroy, Etienne
Balibar, Renata Salecl, Boris Groys, Marion von Osten, Jalal Toufic, Nuria Enguita Mayo, Ana Longoni, Hito Steyerl, Bik Van Der Pol,
Tania Bruguera y un largo etcétera.
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4. Contextos discursivos y artisticos sobre el retorno del cubo blanco

4.2. Otras formas de relacion con los contextos ante la tendencia global del comisariado

4.2.3. <cHomeworks» (2002-actualidad)

Otro proyecto que hay que destacar en este contexto global internacional mediante el cual se expande la practica del comisariado
es «Homeworks. A Forum on Cultural Practices». Un foro multidisciplinar que sucede cada tres afios en la ciudad de Beirut desde
2002 como una iniciativa de Ashkal Alwan, una organizacidn sin animo de lucro que surge en 1993, también en la ciudad de Beirut,
comprometida con la produccién, investigacion y educacion artistica en el Libano.

«Homeworks», Beirut
Fuente: https: /ashkalalwan.org/uploads/IMG_2958.JPG.

La primera edicion de «<Homeworks» surge con la intencién de explorar la nocion de dislocacion como una respuesta artistica al
clima geopolitico del momento en la region arabe. El proyecto de caracter internacional trata de explorar otros formatos mas alla
del expositivo para dar cabida a otras practicas artisticas relacionadas con el cine, el documental, la performance, el teatro, la
musica, etc. Hasta la fecha de hoy, se han organizado siete ediciones. La 8.2 edicion tenia que haber sucedido en 2019, pero la
organizacion Ashkal Alwan decidié posponer el evento debido a los recientes levantamientos populares acontecidos ese mismo
ano.

Desde su primera edicion, <Homeworks» toma la ciudad de Beirut como emplazamiento del evento y disemina las distintas
presentaciones artisticas en diversos espacios expositivos y de performance. El evento ha incluido en sus distintas ediciones
diversos formatos, la exposicion, el teatro, la performance de calle, intervenciones en el espacio publico, conferencias,
proyecciones de video, etc. En el primer foro, la atencién se centra en artistas, intelectuales, dramaturgos provenientes de la
region arabe. El evento no solamente muestra las producciones de artistas establecidos, sino que también ayuda a la produccion
de nuevos proyectos de artistas emergentes. El contexto politico-social en la regién marcara de manera directa las tres primeras
ediciones. En el caso de la primera, en 2002, la segunda intifada palestina marcara el evento. En la segunda edicién, de 2003, sera
la invasidn de Irak por parte de los Estados Unidos, y la tercera edicion, en 2005, tendra que posponerse unos meses a
consecuencia del asesinato del ex primer ministro libanés, Rafik Hariri, en febrero de 2005 (Tohme, 2003, pag. 11). A partir de este
punto, <Homeworks» decidira establecerse como un evento de caracter temporal irregular. La segunda edicion contara con una
comisaria interna, Christine Tohme, y Rasha Salti como comisaria invitada. En estas primeras ediciones, el punto de partida central
sigue estando en la produccion artistica en la region arabe, pero de manera gradual se comienzan a invitar también a participantes
de otros contextos, como es el escritor y tedrico Stephen Wright, quien contribuye con una charla sobre la nocién de
extraterritorialidad y los dilemas de las practicas situadas (Wright, 2003, pags.48-59). Poco a poco, «<Homeworks» consigue
situarse en el mapa internacional artistico global, aunque manteniendo su propio caracter y perspectiva. De esta forma, introduce
la produccidn artistica contemporanea arabe en el ambito internacional y genera en el propio emplazamiento un publico critico
dispuesto a enmarcar las practicas artisticas contemporaneas frente a un contexto politico, social y cultural especifico. Asimismo,
la intencién de no poner fronteras entre los formatos y disciplinas provocara interesantes filtraciones entre las practicas teatrales
y visuales, como es el caso del trabajo de artistas y dramaturgos como Rabih Mroué y Lisa Majdalanie, o cineastas como Joana
Hadjithomas y Khalil Joreige, etc.

Edicion tras edicion, artistas de la regién presentan sus ultimas producciones, junto a conferencias e intervenciones publicas que
ayudan a analizar el contexto del cual surgen y contestan. Poco a poco nuevos y nuevas invitados e invitadas internacionales
ayudan a profundizar sobre las dinamicas culturales, politicas y sociales del marco contemporaneo global. Comisarios y comisarias
y pensadores y pensadoras ayudan a crear una perspectiva critica que es lanzada desde esta region sobre el contexto inmediato y
sobre el campo expandido del arte. De esta forma, «<Homeworks» crea un espacio propio desde donde hablar al mundo del arte,
desde donde crear encuentros dialdgicos entre lo local y lo internacional, y trata en todo momento de no perder una
contextualizacion propia de las practicas que surgen en la region arabe para evitar caer en un proceso de descontextualizacion y
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borrado de sus propias posiciones que inevitablemente se activa mediante la homogeneizacidn que surge de la proliferacion del
formato bienal en las ultimas décadas.
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4. Contextos discursivos y artisticos sobre el retorno del cubo blanco

4.2. Otras formas de relacion con los contextos ante la tendencia global del comisariado

4.2.4. «<Bergen Assembly» (2009)

Ante dicha expansion del formato expositivo de gran escala, otro proyecto internacional, «<Bergen Assembly», trata de confrontar
las dinamicas de homogeneizacién que son provocadas por la saturacién y reproduccion de algunas estrategias curatoriales
reiterativas. «Bergen Assembly» se origind en la Conferencia Bienal de Bergen de 2009 como una respuesta ante la demanda por
parte del municipio para establecer una bienal internacional de arte contemporaneo en esa misma ciudad. La conferencia se
centrd en discutir si el modelo bienal era oportuno en ese contexto, sobre todo, en relacién con el exceso numero de bienales
existentes hasta la fecha. De la exposicidn surgié The Biennial Reader (Hatje Cantz y Bergen Kunsthall, 2010), la publicacién mas
completa sobre la historia de las bienales y de las exposiciones de gran formato. A partir de este evento, «Bergen Assembly» se
estructura como un evento que tiene lugar en la ciudad cada tres afos y que reinventa su modelo cada edicidn tratando de
responder criticamente a la saturacion del evento artistico de gran formato y buscando otras temporalidades mas lentas para el
desarrollo de la produccidn artistica. Cada edicion esta dirigida por un colectivo curatorial extenso y heterogéneo que provoca
procesos discursivos dialdgicos y que, en consecuencia, hacen que el formato se adapte a los cruces entre las diversas trayectorias
de los miembros que lo conforman. La segunda edicidn, tras la conferencia inicial, da cuenta de esa diversidad y de las
posibilidades que ofrece. La edicidn contd con la contribucidn curatorial del musico y compositor libanés Tarek Atoui, el colectivo
Freethought (formado por la escritora, comisaria y educadora Irit Rogoff, por el tedrico Stefano Harney, el comisario Adrian
Heathfield, el antropdlogo y cineasta Massimiliano Mollona, el tedrico Louis Moreno y la comisaria y educadora Nora Sternfeld) y
Praxes Center for Contemporary Art, en Berlin, que de 2013 a 2015 produjo una serie de ciclos expositivos, publicaciones y eventos
que surgian de la puesta en didlogo de dos practicas artisticas en principio no asociadas previamente. El evento resulté en una
contribucidn a tres voces que incluyd un proceso de investigacion discursivo en torno a la nocién de infraestructura relacionado
con la propuesta del colectivo Freetought. Irit Rogoff describe la manera en que abordaron dicha nocién de la siguiente forma:

«Decidimos centrarnos en la nocion de infraestructura por dos motivos. Uno de ellos tenia que ver
conlaidea de que somos «seres infraestructurales», porque muchas de las posibilidades y las
condiciones en las que vivimos estan determinadas por las infraestructuras. Ademas,
supuestamente las infraestructuras son neutrales, eficaces, dedicadas al suministro de recursos, al
control de las dinamicas sociales, etc. Partimos de esta neutralidad para alcanzar otros
significados de esta nocion, analizar sus subjetividades y texturas afectivas o, como dice Adrian,
«infraestructuras sensibles». Como cada miembro procedia de areas y metodologias distintas, el
proyecto fue muy exploratorio y nos organizamos de manera que todas tuviéramos que producir
un capitulo de esa exploracion. Una cosa que hicimos de manera conjunta fue organizar en Bergen
una serie de seminarios durante los dos anos de preparacion de la trienal. Cada seis semanas dos
de nosotras ibamos a Bergen, por lo que pudimos trabajar colaborativamente en momentos
diferentes. Elegiamos un texto y una problematicay las sesiones se celebraban solo en
instituciones municipales, como la biblioteca publica, la Casa de la Literatura, etc. Las sesiones
estaban completamente abiertas al publico, la gente tenia que inscribirse en Internet y era posible
acceder a todas las lecturas en la web. Nadie estaba obligado a asistir a todas las sesiones, pero
intentamos convencer a la mayoria de que asi lo hicieran y durante dos afnos conseguimos
construir allilas bases para pensar sobre infraestructura».

Rogoffy Vergara (2018)
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«Bergen Assembly», 2016. Foto: Jonas Bostrom
Fuente: https: /www.metropolism.com/images/01praxes.jpg?

w=1468.

Durante la inauguracién del evento, el colectivo propuso la organizacion de una cumbre dedicada a esa misma nocién que Adrian
Heathfield ayudd a formatear como una pieza de performance. La estructura de la cumbre se dividia en conferencias por la
manana y debates de grupo por la tarde, pero en medio de ambos momentos, tenian lugar las comidas, que se convirtieron en el
nucleo de la cumbre, ya que el mend, su estructura, etc., estaban pensadas artisticamente.

Las comidas que se ofrecian para unos trescientos comensales ponian en practica algunos de los argumentos desarrollados en la
cumbre, sobre todo, en torno a la idea de «infraestructura sensible». En este sentido, el evento generaba un espacio autorreflexivo
sobre el formato de la «<Bergen Assembly», asi como otras formas de relacion entre los y las participantes y el publico asistente
que trataban de romper con jerarquias y divisiones de roles y reivindicaban la produccién de conocimiento como parte
fundamental de un programa de gran escala, es decir, le otorgaban igual relevancia que al programa expositivo.

51



4. Contextos discursivos y artisticos sobre el retorno del cubo blanco

4.2. Otras formas de relacion con los contextos ante la tendencia global del comisariado

4.2.5. «LInternacionale» (actualidad)

Por ultimo, cabe mencionar brevemente el proyecto «LInternacionale (*)» por su intento de generar debate en un contexto de
expansion capitalista global en torno a la nocidn de lo internacional desde cuestiones como la solidaridad, lo comun y la discusion
de un contrato social renovado. Este proyecto surge como una colaboracidn entre diversas instituciones artistica de gran escala
que juntas forman una confederacidn. Entre ellas se incluye MG+MSUM (Liubliana), Museo Reina Sofia (Madrid), MACBA

(Barcelona), M HKA (Amberes), MSN (Varsovia), SALT (Estambul y Ankara) y Van Abbemuseum (Eindhoven).

Internationale

MG+MSUM Ljubljana, Museo Reina Sofia Madrid, MACBA Barcelona,
M HKA Antwerp, SALT Istanbul & Ankara, Van Abbemuseum Eindhoven,
MSN Warsaw / NCAD Dublin, HDK-Valand Gothenburg

Fuente:
https: //static4d.museoreinasofia.es/sites /default /files /Linternationale /banner

entrada-2.gif.

La confederacién toma el nombre del himno del movimiento obrero de finales del siglo xix para apelar a la necesidad en nuestro
contexto contemporaneo de una sociedad equitativa y democratica. El proyecto propone explorar un nuevo modelo
internacionalista desafiando la manera en la que las instituciones de arte globales replican los poderes multinacionales y la
distribucidn racionalizada y centralizada del conocimiento. El proyecto funciona como una plataforma comun para la investigacion,
debate y comunicacidn para la confederacion, y muchas de las actividades que produce estan disponibles en linea, ya que el
formato digital es una de sus manifestaciones mas caracteristicas. De esta forma, la web de LInternacionale es un espacio activo
donde se publican textos de encargo relacionados con el marco de investigacion, se presentan proyectos artisticos y de
investigacion y se comparten los programas expositivos que se han organizado en torno a la confederacion. De esta
confederacidn, destaca una de sus primeras iniciativas, Glossary of Common Knowledge (‘glosario de conocimiento comun’), una
lista de términos relacionados con varios campos referenciales que fue desarrollada a partir de varios seminarios. La intencidn de
este glosario se centra en hacer visibles las diversas posiciones e incluso localidades y temporalidades. Tratando de generar un
encuentro comun entre las diversas formas narrativas, el proyecto sentaba las bases desde sus inicios para abordar la nocién
internacional desde los margenes y desde aquello que, a pesar de la expansidn del arte, ha quedado oculto. La atencién a lo
especifico, a los distintos procesos temporales democraticos y de emancipacion colectiva, a la urgente distribucion equitativa de
los bienes comunes y a la necesidad de nuevos modelos de institucionalizacién ha venido definiendo los distintos programas'y
actividades de la confederacion.
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Conclusiones

Alo largo de este tema hemos abordado la relacién entre el comisariado y la nocion de contexto analizando las distintas
respuestas, primero artisticas y mas tarde curatoriales, articuladas desde finales del siglo xix hasta el presente en torno a la
convencion del espacio expositivo, o cubo blanco, como un lugar de exhibicion neutro aislado de las condiciones exteriores y
propicio para ofrecer al publico de manera auténoma la obra de arte.

Se han ofrecido algunos primeros ejemplos de vanguardia que dan cuenta de la evolucién de la practica del comisariado a partir de
la elaboracion de una critica ante dichos atributos, es decir, ante la supuesta neutralidad y atemporalidad del espacio expositivo. A
partir de estos primeros gestos, se han introducido los inicios de la practica curatorial a partir de la década de los sesenta,
iniciativas que comparten igualmente un impulso critico ante el confinamiento de la obra de arte en el espacio expositivo. De esta
forma, a partir de este momento, y hasta finales de la década de los noventa, muchos proyectos curatoriales se centraran en abrir
nuevos contextos de intervencion artistica. Como consecuencia, el espacio expositivo, o cubo blanco, sera entendido como un
espacio mas para el desarrollo de la practica curatorial. Esta realidad en ocasiones parecera plantear el abandono definitivo del
cubo blanco como si hubiera habido un éxodo sin retorno.

Los 2000 traeran consigo diversas tendencias que influiran directamente sobre el comisariado, por un lado, su profesionalizacién,
por el otro, su expansidn global. La bienalizacién del arte contemporaneo que se hace evidente desde mediados de la década de
los noventa hara que algunos autores y autoras perciban aqui un retorno al cubo blanco, un cubo blanco que sin embargo ahora
esta globalizado. Sin embargo, en todo este viaje de ida y vuelta alrededor del espacio expositivo, han tenido lugar muchas
transformaciones, se ha desarrollado un cuerpo critico alrededor del comisariado y los contextos del arte. Esto provocara que el
retorno al cubo blanco traiga consigo todo este bagaje.
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