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Resumen:

Este articulo explora la emergencia y consolidacién del curador en el arte
contempordneo. Se analiza la incidencia de factores externos e internos en
el desarrollo de un nuevo tipo de mediacién cultural entre productores y
publico. Este fenémeno de indole global, se tradujo un tiempo mis tarde,
y de forma particular en Argentina. En el contexto de una generacién y co-
rriente artistica que se habia instituido por fuera de la competencia insti-
tucional, surgieron tres tipos de curadores (artistas, independientes e insti-
tucionales), cuyos discursos curatoriales asumieron formas conflictivas. La
consolidacién del curador se desarrollé en un periodo de profesionalizacion
e institucionalizacion. Este proceso modificé las relaciones entre los actores,
sus papeles y el poder de legitimacién.
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Abstract:

This article explores the emergence and consolidation of the curator in
contemporary art. It examines the impact of external and internal factors
in the development of a new type of cultural mediator between produc-
ers and audiences. This phenomenon of a global nature, was translated at
a later time, and with singular characteristic in Argentina. In the context
of a generation and artistic movement that had been established outside
of institutional competence, there were three types of curators (artists, in-
dependent and institutional), whose curatorial discourses took conflicting
forms. The consolidation of the curator was developed over a period of
professionalization and institutionalization. This process changed the rela-
tionship between actors, roles and the power of legitimacy.
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1. Introduccién

El presente trabajo analiza la emergencia y consolidacién de un tipo de intermedia-
rio cultural, que se impuso en la década de los noventa y que introdujo un cambio muy
agudo en el campo de las artes visuales en la Argentina. La emergencia del curador como
profesién suscita muchas discusiones y conflictos puesto que ha ocupado un lugar cen-
tral que reestructuré el campo, incidiendo en las funciones de los restantes actores. La
curaduria tiene como funcién mediar entre los productores y el publico. Los modos de
esta mediacién fueron los factores que han modificado las relaciones entre los actores y
sus papeles en la estructura del campo.

El rol creciente y central de la curaduria es un fenémeno global, que llega a la Ar-
gentina un tiempo mds tarde y con caracteristicas especificas, respecto de los paises
centrales. En distintas ciudades del mundo, gran parte de las muestras son encomenda-
das a curadores, algunos de los cuales desarrollan carreras internacionales. La practica
curatorial va mucho mds alld de las exposiciones —del disefio, del montaje y el cuidado
de obras de arte—. Incluye desde la seleccién de los artistas, las obras y la contextuali-
zacién histérica de la produccién, hasta la administracién de los fondos, honorarios y
premios, la direccién de colecciones privadas y publicas, el patronazgo y la administra-
cién de museos, el dictado de seminarios, la publicacién de catdlogos, libros y articulos
en revistas y la prensa.'

Se ha llegado a un punto en que la firma del curador resultaria ser mds importante
que la de los artistas, dando su nombre a las exposiciones, por encima de los artistas “cu-
rados”. En lugar de las sutiles y complejas negociaciones entre distintos actores (artistas,
galeristas, criticos, coleccionistas, historiadores del arte, entre otros) que antiguamente
participaban y dirimfan la legitimacién, en la actualidad los curadores aspiran a mono-
polizar esa funcién por si mismos.

El objetivo de este articulo es describir la forma en que el fenémeno mundial de
emergencia de una nueva funcién de intermediacién cultural se tradujo en la Argentina.
Se hizo un relevamiento de algunas caracteristicas de los actores, tales como su nimero,
sexo, edad, formacidn, vinculo institucional, cargos y tipos de tarea, calidad y cantidad
de muestras curadas, otras actividades con las que combinan o no la curacidn, criterios
operativos declarados,? inscripcién en los ejes del debate artistico y cultural.

Se utilizé como fuente bésica las treinta y dos entrevistas publicadas en el libro Cu-
radores editado por Jorge Gumier Maier. Se ampliaron y completaron los datos con la

1 Zolberg, V. L., “Conflicting Visions in American Art Museums”, en Theory and Society, vol. 10, nam.
1, January 1981, pp. 103-125.

2 Analizamos los discursos curatoriales declarados porque son indicadores validos de las consignas y
modelos que ilustran la lucha por la legitimidad.



Syd Krochmalny / El curador como intermediario cultural / 69

lectura de catdlogos, revistas, entrevistas personales a curadores e informantes claves,
andlisis de los enunciados y discursos de los curadores en mesas redondas y congresos.

2. La emergencia del curador

El término curador y comisario (cuidador) referian a los funcionarios encargados de
los departamentos de obras publicas, saneamiento, transporte y policia en el Imperio
Romano.? Por un lado, los curatores annonae estuvieron a cargo de los suministros pu-
blicos de aceite y maiz. Por el otro, los curatores regionum fueron responsables del man-
tenimiento del orden en las catorce regiones de Roma.* A su vez, el divortia curatores se
hizo cargo de los acueductos. En la Edad Media, el papel del curador se trasladé al clero,
en el que la curacién se aplicé a lo espiritual.” De esta manera, el curador se encontraba
entre la gestién de obras publicas y la cura de almas, “una curiosa mezcla de burécrata
y sacerdote”.® En la modernidad, la prictica curatorial se desacraliza. Los términos cu-
rador y curaduria, desde entonces, estdn asociados a la emergencia de los museos mo-
dernos a finales del siglo XVIII. La préctica “curar” significaba cuidar el patrimonio o
la coleccién de obras.

Sin embargo, el rol y las funciones de la practica curatorial actual son muy diferen-
tes a las del siglo XIX y a la primera mitad del siglo XX. Suele decirse que los primeros
curadores contempordneos fueron Harald Szeemann y Walter Hopps. Szeemann fue
nombrado director de la Kunsthalle de Berna en 1961. Hopps fue elegido director del
Museo de Arte de Pasadena en 1964 (ahora el Museo Norton Simon).” En Argentina,
en escala menor, suele atribuirse este rol a Romero Brest, mezcla de critico y gestor cul-
tural del Instituto Di Tella en la década del sesenta. Sin embargo, una década mis tarde,
Glusberg fue el primero en ser definido como curador por sus actividades en el Centro

de Arte y Comunicacién, CAYC.

3 Levi Strauss, David, "The Bias of the World: Curating After Szeemann & Hopps"”, en The Brooklyn
rail, junio, 2007.

4 Levi Strauss, C., op. cit.
5 Levi Strauss, C., op. cit.
6 Levi Strauss, C., op. cit.

7 Hopps ya habia montado una muestra de pinturas de Mark Rothko, Clyfford Still, Richard Die-
benkorn, Jay DeFeo, en un parque de diversiones en Santa Monica Pier. Habia dirigido dos galerias,
Syndell Studios y Ferus, con Ed Kienholz, y también habia curado las primeras muestras de pinturas
de Frank Stella y cajas de Joseph Cornell en un museo; la primera retrospectiva de Kurt Schwitters
en Estados Unidos; la primera exposicion de arte pop en un museo; y la primera exposicién indivi-
dual de Marcel Duchamp en el museo de Pasadena en 1963. Levi Strauss, op. cit.
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Si en la década de los sesenta apareci6 la figura del curador de arte contemporaneo,
es en la década de los noventa cuando este rol dejé de ser excepcional y se constituy6
en un actor emergente a escala global. Los indicadores son relativos al aumento en las
préicticas y los centros de formacién curatoriales. Por ejemplo, la participacién crecien-
te de curadores en instituciones —museos, fundaciones, centros culturales—, el encargo
de muestras, y la intervencién en las discusiones sobre arte contempordneo. Para el afno
2004 se registr6 en Estados Unidos a 8840 curadores, 11.700 en el 2008 y se estima que
aumente a 14,400 en el 2018.% También surgieron numerosas plataformas de formacién
de posgrado en curaduria.’

Este proceso es correlativo a una serie de factores institucionales como al aumento del
volumen y la composicién —diversificacién— del puablico y la expansién de los espacios
de exhibicién, la ampliacién de los museos y de los grandes escenarios de exhibicién
como los mega eventos, bienales y ferias. Estos cambios han provocado el consecuente
crecimiento en volumen y complejidad de la actividad del campo en escala global. Tam-
bién este proceso ha repercutido en la modificacién de las relaciones entre los diversos
campos. De esta manera, las artes han adquirido un nuevo rol en la industria cultural
de las clases medias y altas ilustradas, asi como mayor resonancia dentro del campo in-
telectual més vasto.

Por otra parte, este acontecimiento es un fenémeno mundial que puede ser rastreado
a través de las transformaciones en la organizacion y comunicacion del campo con la globa-
lizacién del arte contempordneo por medio de residencias, bienales, etc. Las transforma-
ciones en el mercado del arte por el capital financiero, inmobiliario, consumo suntuario,
operaciones geopoliticas (gentrificacién, Mc. Guggenheim, lavado de dinero, marcas
ciudad, entre otras). Con la sucesiva repercusion en el cambio en las instancias de de-
cisién y financiacién del arte contemporaneo que requiere fundamentacién del gasto.

En este marco, la figura del curador surge en un momento de transformacién y cre-
cimiento. Los fenémenos antes descriptos generaron un incremento en la complejidad
de la organizacion y la inteligibilidad de la circulacion de las obras de arte. Podria pen-
sarse, con Luhmann, que la centralidad que adquiere el rol del curador opera como re-
ductora de la creciente “complejidad comunicativa”, y que su funcién se torna impres-
cindible en la gestién del campo. Esta funcién es la conexién comunicacional entre la

8 Estos datos fueron publicados por la Bureau of Labor Statistics del Departament of Labor del Go-
bierno de Estados Unidos: http://www.bls.gov/oco/ocos065.htm

Tomamos como punto de partida el afio 2004 porque entre 1998 y 2003 la categoria curadores no
se encontraba desagregada sino que era contabilizada junto con las de archivistas, técnicos y con-
servadores de museos.

9 Desde el master en el Royal College of Art hasta la Kingston University; Goldsmiths College, Uni-
versity of London; Chelsea College of Art and Design; California College of the Arts; Bard College
en New York; University of Rennes 2-Upper Brittany and Ontario College of Art and Design, etc.
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produccién y la circulacién. Rol que ha desatado conflictos y luchas de acuerdo a los
modos en los que la conexién se realiza y las repercusiones que esta relacién tiene entre
los agentes. Porque si se lleva a cabo como “intermediacién” el significado se transpor-
ta sin transformacidn, los datos de entrada (produccién) son equivalentes a los datos de
salida (circulacién). En cambio, si se produce como “mediacién” provoca que los datos
de entrada difieran de los de salida. De esta manera, el curador como mediador trans-
forma, traduce, distorsiona y modifica el significado o los elementos que se suponen
que deben transportar.'® En efecto, la tendencia contempordnea es que el curador opere
con mediaciones en el circuito de la produccién y la circulacién intentando constituirse
como el engranaje del sistema. Por tal motivo, el curador asume un conjunto de tareas
que transforman el significado de las obras. Esta mediacién se lleva a cabo a partir de
una serie de précticas ficilmente observables. El curador realiza tareas que antes estaban
en manos de diferentes actores —criticos, investigadores, galeristas, artistas, coleccionis-
tas— ademds de hacerse cargo de funciones que afos atrds no eran relevantes. Se men-
cionardn algunas de ellas: la legitimacién y canonizacién de los artistas (instituciones,
artistas y criticos), la escritura de textos y catdlogos como soportes de sentido (criticos),
la contextualizacién de la produccién y circulacién (historiadores del arte), la organiza-
cién de escenarios de exhibicién, montaje, y seleccién de artistas para muestras (artistas,
criticos, gestores, galeristas), fundamentacién de las practicas artisticas —definir qué es y
no es arte (artistas y criticos)—, establecimiento de relaciones entre actores, articulando
los boards de las fundaciones, de las instituciones de las ciudades que hacen las bienales,
la gestién de fondos (gestores).

La asuncién de tareas y practicas por parte del curador se correlacionan con las trans-
formaciones en los modos de hacer y en el régimen de las artes, es decir, en el marco en el
que toman significacién las operaciones particulares, los vinculos entre los modos de
produccién, las formas de visibilidad y los modos de conceptualizacién. Estos elemen-
tos son la experimentacién con medios y materiales diversos como prictica dominante
(transdisciplina), el privilegio del proceso intelectual y formal por sobre el manual, el
desvinculo de los procedimientos técnicos y la autoria,'" el peso académico de las teorfas
de “la muerte del autor”, las transformaciones en la exhibicién, las tendencias al espec-
tidculo —mega eventos—, la intervencién politica del arte en el campo social, el giro pe-
dagégico y la importancia de la dimensién cognoscitiva en la recepcién de la obra. Es-
tas transformaciones han dado con la emergencia de la dimensién discursiva en el arte,
desde movimientos artisticos que han hecho hincapié en la desmaterializacién y la inte-

10 Latour, B., Reensamblar lo social. Una introduccidn a la teoria del actor-red, Buenos Aires, Manan-
tial, 2008.

11 Esto significa que las operaciones técnicas estan a cargo de otros productores que no son los
autores.
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gracién de elementos contextuales y contingentes en la obra de arte como el conceptua-
lismo, la performance, el happenings, el land arz, el video arte, las instalaciones, el ner
art, el arte relacional y las ecologias culturales, etc. Este rol cognoscitivo, pedagégico y
discursivo hace que la practica curatorial intente centralizar varias tareas y trate de mo-
nopolizar las funciones que antes estaban a cargo de otros actores.

La emergencia y expansién de la profesién de curador no sélo se circunscribe a las
transformaciones en el campo del arte, sino que estd vinculada a cambios sociocultura-
les mas amplios, en el modo de desarrollo del sistema capitalista. Particularmente estos
cambios acaecieron en la estructura de clases, en la que surgieron nuevas modalidades
de trabajo. El curador forma parte de un nuevo tipo de trabajador, el intermediario cul-
tural. Pierre Bourdieu menciona la emergencia de “nuevos intermediarios culturales”
que funcionan como vasos comunicantes entre las antes cerradas dreas de la llamada alta
cultura —museos, galerias, colecciones—y el resto de la sociedad. Estos nuevos “interme-
diarjos” aparecen vinculados a la aparicién y expansién de sectores de una nueva clase
media vinculada al sector de los servicios que pueden convertirse no solo en producto-
res y difusores simbdlicos sino en potenciales consumidores sensibles a la estilizacién de
gustos y consumos. Como productores y difusores, estos “intermediarios” generaran,
ademds, nuevos mecanismos pedagdgicos capaces de transmitir pautas culturales y gus-
tos que definen la eleccién por determinados tipos de bienes y pricticas, antes vincu-
lados a los participantes activos de la llamada alta cultura (artistas, intelectuales, etc.).
Para Featherstone estos nuevos sectores pueden encontrarse desempefiando su actividad
en ocupaciones de la cultura de consumo orientada hacia el mercado como los medios
de comunicacidn, la publicidad, el diseno, la moda, y en profesiones vinculadas a la asis-
tencia, asesoramiento, educacién y terapia. Toni Negri y Mauricio Lazzarato denomi-
nan a este tipo de produccién como trabajo inmaterial. Esta forma productiva funciona
como una suerte de mediacién entre la produccién material de los objetos —en este caso
entiéndase arte— y los consumidores —ptblico y coleccionistas—. Su inmaterialidad ra-
dica en que la misma produccién se basa en las diferentes formas de comunicacién y el
tipo de relaciones sociales que envuelven a las mercancias antes de que lleguen a manos
de los consumidores. Sin embargo, y pese a su inmaterialidad, para Negri y Lazzarato,'
este proceso productivo interviene de manera activa en la construccién del producto o
mercancia; es por ello que se lo puede entender como una suerte de “segunda produc-
cién” (un nuevo revestimiento de la mercancia) tan importante o mds que el primero,
puesto que esta “produccién”, basada sobre todo en la “comunicacién social”, apuntaria
directamente a la construccién de publico y consumidores. En las sociedades actuales la

12 Lazzarato, M. y Negri, A., Trabajo inmaterial, Formas de vida y produccidon de subjetividad, Rio de
Janeiro, DP&A Editora, 2001.
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construccién de un publico radica en la construccién de dispositivos de “comunicacién
social”. Estos dispositivos estarian siendo conformados por los sectores terciarios de la
produccién, vinculados a los servicios, en particular la publicidad, el diseno y ciertas
formas de arte que, al estar produciendo “el impulso al consumo”, se convertirian, tam-
bién, en un nuevo “proceso de trabajo”."?

Estos cambios estdn correlacionados con el nuevo modelo de organizacién socio-téc-
nica llamado modo de desarrollo informacional.!* Esta serie de transformaciones tecno-
16gicas trajeron aparejadas nuevas modalidades de trabajo y a partir de ellas la configu-
racién de un nuevo tipo de relaciones (sociales) de produccién que afectaron la esfera
econdmica en su totalidad y los equilibrios de poder y las interdependencias entre distin-
tos grupos y fracciones de clase.” El factor clave de estas transformaciones es ciertos cam-
bios tecnolégicos, signados por el pasaje que marca el fin de la utilizacién de una maqui-
naria poco plausible de sufrir modificaciones, como ser equipos de produccién del tipo
mecdnico, y la incorporacién, en su reemplazo, de tecnologias mds flexibles vinculadas a
la informdtica.'® La incorporacién de estas nuevas tecnologias al sistema productivo mo-
dificaron las relaciones sociales de produccién abriendo una nueva fase del capitalismo a
la que se denomind capitalismo tardio o multinacional.'” Este nuevo tipo de capitalismo
(a diferencia del capitalismo de mercado de mediados del siglo XIX y del monopolis-
ta de finales del XIX) se caracteriza por el predominio de las corporaciones transnacio-
nales, el crecimiento de los mass-media y de las industrias culturales. Esto consisti6 en

13 ”__.en Europa hay una conexion muy fuerte entre los artistas, lo que pasa en las galerias de arte y
la manera en que se hacen las campafias publicitarias o el design del producto. Por ejemplo, el di-
seflador italiano Alex, comision6 a Haimbach 2/ —uno de los artistas mas exitosos a nivel internacio-
nal- la nueva presentacion de su producto. Haim Steimbach hace instalaciones con objetos de de-
sign sobre estantes; pueden ser platos, ldmparas, pero, normalmente eran objetos anénimos. Ahora
Alex comisiond a este artista la presentacion de un objeto de design. La idea es que si lo presenta
Haim Steimbach y lo pone de este modo, esto cambia totalmente; no simplemente la presentacion,
porque la presentacion es banal, es simplemente tres objetos sobre estantes. Pero, ese estante, es el
estante de Haim Steimbach y, ahora, el producto de Alex esta sobre el estante de Haim Steimbach.
Todos pueden hacer ese estante y poner el producto, pero, si lo hace Steimbach, tiene una auto-rea-
lidad que se transmite al producto. De esta manera no estad simplemente presentando el producto,
no es la confeccion del producto, es basicamente por qué la gente tiene que desear ese producto.
Asi, la produccién cultural cambia y se convierte en la primera etapa del proceso de produccién del
valor econémico”. Sacco, Pier-Luigi, "El arte muere porque se confunde con la economia”, en Revis-
ta Ramona, num. 16, Buenos Aires, Fundacioén Start, septiembre de 2001, p 38.

14 Castells, M., La era de la informacidn, La sociedad red vol. I, México, Siglo XXI, 2000.

15 Cfr. Harvey, D., La condicién de la postmodernidad, Buenos Aires, Amorrortu, 1998; Castells, M.,
op. cit. ; Featherstone, M., Cultura de consumo y posmodernismo, Buenos Aires, Amorrortu edito-
res, (2000) [1991]; Castells, M., La era de la informacion, La sociedad red vol. I, México, Siglo XXI,
2000. Jameson, F., El giro cultural, Escritos sobre postmodernismo 1983-1998, Buenos Aires, Manan-
tial, [1998] (2002) y Lazzarato, M. y Negri, op. cit.

16 Cfr. Harvey, D., op. cit. y Castells, M., op. cit.

17 Jameson, F., op. cit.



74 | Perspectivas Metodolégicas

una expansion de la esfera cultural sobre la econémica. Es asi que el paradigma cultural
posmoderno, entendido como un particular régimen de significacién, opera un prin-
cipio de des-diferenciacidn entre las esferas econémicas y culturales antes separadas.'®

3. Emergencia del curador en Argentina

La emergencia del curador, en Argentina, adquirié rasgos particulares por la especi-
ficidad de la situaciéon socioeconémica y cultural. Asi como las transformaciones en las
fuerzas productivas han sido menores en comparacién con los paises centrales, la desin-
dustrializacién no fue acompanada por un desarrollo profundo del informacionalismo,
sino por una precaria economia de servicios sostenida por la agricultura y la ganaderia.
Del mismo modo, la distancia cualitativa y cuantitativa, entre el sistema institucional
del arte de los paises centrales y el local, es considerable.” Por tal motivo, es necesario
hacer una andlisis detallado sobre la trayectoria de la funcién del curador en las redes del
arte local. Dada la especificidad del campo cultural, los cambios ocurridos en los tlti-
mos afios obedecen a una légica propia de este circuito y no sélo a la incidencia de fac-
tores externos como los politicos y econémicos. Los cambios en las industrias culturales
se enmarcan en procesos globales, pero la forma concreta que éstas adquieren responde
a modos singulares de apropiacién de esos movimientos.

En los tltimos quince afios en la Argentina, el rol del curador y la curaduria han pa-
sado a ser los temas nodales en la discusidn del circuito artistico contempordneo. En la
préctica, también su funcién ha adquirido tal entidad que hasta el ano 2007, se regis-
traron mds de cuarenta intermediarios culturales, definidos como curadores, por si mis-
mos o por otros. Sus edades oscilan entre los treinta y cincuenta afios. Llama la aten-
cién la alta proporcién de mujeres —mds del 60%— en una ocupacién de alto prestigio
y poder de decisién.

La formacién profesional ha resultado ser un aspecto crucial para evaluar a estos nue-
vos mediadores culturales. Se ha observado que en su totalidad (exceptuando, un caso,
con un master en Estados Unidos) los practicantes de la curaduria carecen de una prepa-
racién formal para la actividad. El caso de Victoria Noorthoorn, como tnica curadora
formada, es cualitativamente importante. Su trayectoria con un master en estudios cu-
ratoriales en New York y con significativos capitales sociales acumulados —por su trabajo
en el Moma y otras instituciones de gran prestigio en el arte contempordneo internacio-

18 Lash, S., “Teoria critica y cultura posmodernista: el eclipse del aura”, en Sociologia del posmoder-
nismo, Buenos Aires, Amorrortu, 1997, pp. 199-216.

19 De aqui no se deduce que la significatividad cultural sea menor.
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nal- hacen que cumpla la funcién de embajadora del arte argentino en Estados Unidos,
Espana, Brasil y otros paises.” De todas formas, no se trata de que quienes ejercen la
curaduria carezcan de todo titulo —pues muchos de ellos acreditan educacién superior—
sino que no existe una formacién profesional independiente de la préctica. Entre los cu-
radores artistas la educacién formal es mucho menos frecuente que en los demés. Esta
caracteristica de “informalidad” en la formacidn sefiala la inmadurez o etapa incipiente
en la profesién de curador, cuyas condiciones y atribuciones no se encuentran claramen-
te prescriptas ni aceptadas y son tema de debate frecuente ya que se suscita la pregunta
de quién legitima a los legitimadores.

Se observa que las dos extracciones mds numerosas entre quienes ejercen la cura-
duria en los dltimos quince afos son las de historiadores y licenciados en arte de la
Universidad de Buenos Aires, por una parte, y los artistas, por otra. Es de destacar que
paralelamente a estos origenes diversos se corresponda un eje polémico entre la aproxi-
macién “académica” y la aproximacién “artistica” a la prictica curatorial.*! A grandes
rasgos se pueden definir tres posiciones; dos mds visiblemente polares y otra que se si-
tda por encima de ellas.

Los curadores independientes (provenientes de las carreras de historia del arte y afines)
entre quienes predomina un discurso de autoafirmacién de su rol y consecuentemente,
de primacia de la “teoria” y el “concepto” sobre la obra.?? Estos curadores son a quienes
se les encomienda la organizacién de exhibiciones en fundaciones, centros culturales,
museos, premios y bienales.

Los curadores artistas, que tienden a actuar por afinidades electivas y criterios estéticos
personales, no se sienten obligados a justificar sus decisiones con un discurso teérico,
sino que se afirman en una suerte de “soberania” de la mirada de artista, que ha encon-

20 Victoria Noorthoorn nacié en Buenos Aires en 1971. Es curadora independiente, licenciada en His-
toria del Arte por la Universidad de Buenos Aires, recibio su Master of Arts en Curatorial Studies de
Bard College, Nueva York. Fue coordinadora de proyectos del International Program, MoMA, NY
(1998-2000), curadora de exposiciones contemporaneas en The Drawing Center, Nueva York (1999-
2001) y curadora de Malba / Coleccion Costantini, Buenos Aires (2002-2003). Desde 2004 trabaja en
proyectos independientes en Buenos Aires, Neuquén, Nueva York, San Pablo y Santiago de Chile.
Ha sido la curadora de la Bienal de Pontevedra (2006), de Begining with a Bang en Americas Society
New York (2007), colaboré con la presentacion de Ledn Ferrari en la 52° Bienal Internacional de Ve-
necia (2007), fue co-curadora del 41° Salon Nacional de Artistas en Cali, Colombia (2008) y curadora
de la bienal del Mercosur (2009).

21 “Se trabaja con ideas. A no desesperar, estan todas en una agenda perfectamente pautada, cuyo
top four lo integran: la identidad, la memoria, el género y el cuerpo. A su vez los curadores traba-
jan con hipétesis, y los artistas son invitados a demostrar esas hipdtesis como si de un teorema de
geometria euclidiana se tratase. Luego, en las resefas de estas megamuestras omnicomprensivas, se
festeja a quien mejor haya "interpretado”, "traducido" o "ilustrado" el tema convocante”. Gumier
Maier, Jorge, “jAbajo el trabajo!”, “Jornadas de la Critica de 1996", en Revista ramona, nium. 9-10,
diciembre-marzo, [1996] (2000-2001), pp. 22-23.

22 Rodrigo Alonso, Valeria Gonzalez, Eva Grinstein, Patricia Rizzo, entre otros.
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trado creciente reconocimiento en el campo (sobre todo los propios artistas y en menor
medida entre coleccionistas).?

Por dltimo, los curadores institucionales (que son “curadores de curadores” en las gran-
des instituciones como el Malba, Proa, la secretaria de Cultura de la Ciudad, casi siem-
pre con titulos de Filosofia y Letras de la UBA) se encuentran en una instancia de poder
donde programan estrategias mds vastas* mientras que encomiendan las curaciones a
curadores independientes o curadores artistas.”

Entre los curadores independientes predomina el foco sobre “el concepto” de las
muestras, el “argumento” a partir del cual deciden qué artistas y qué obras convoca-

£,%° mientras que los curadores artistas enuncian

ran para ilustrar su curatorial statemen
mds claramente el camino desde las obras hacia la organizacién de la exhibicién.?” Va-

rios curadores académicos aspiran a convertir su “concepto” en un producto creativo.?

23 Gumier Maier, Fernanda Laguna, Alberto Goldenstein, Tamara Stuby, Esteban Alvarez, Leo Bat-
tistelli, Gachi Hasper, Roberto Jacoby, Alicia Herrero, Fabian Burgos, Alfredo Londaibere, Livia Basi-
miani y Javier Rios etc.

24 | os curadores institucionales entran en una red de relaciones con otro tipos de actores —con los
fideicomisos y el personal administrativo— en plataformas institucionales como los museos. Estos ac-
tores tienen intereses y visiones del mundo diversos en relacion a lo qué es y para qué es el arte. Zol-
berg, Vera L., “Conflicting Visions in American Art Museums”, en Theory and Society, vol. 10, nam.
1, January de 1981, pp. 103-125.

25 Adriana Rosenberg, Marcelo Pacheco, Inés Katzenstein, Andrés Duprat, Laura Buccelato, Ana Ma-
ria Battistozzi, Adriana Lauria, etc.

26 "Esta critica-objeto, ideal tanto para el consumidor posmoderno como para el burgués histérico,
es el correlato editorial de la tipologia clasica de la muestra portefia (por extensién, podriamos lla-
marla muestra-objeto, un engendro que se reduce a la junta —o rejunte- de algunas obras con el
solo efecto de ocupar un espacio y ser rapidamente deglutido; mera puesta en escena que, obvia-
mente, supone la ausencia de un pensamiento vertebrador)”. Garcia Navarro, S., “Critica a los criti-
cos”, en Revista ramona, num. 17, Buenos Aires, Fundacion Start, octubre de 2001, pp. 74.

27 Fernanda Laguna, artista curadora: "La cuestion era seleccionar cosas que nos gustaban. Nuestro
capital era la creatividad de los artistas. El arte. Y la magia del mismo nos permitia invertir. No te-
niamos ninguna presion ni de generar una tendencia, ni nada”. Gumier Maier, J., Curadores, Buenos
Aires, Ediciones del Rojas, 2005, p 282.

28 Graciela Taquini, curadora independiente: “Lo de curadora es una actividad que desarrollo en
tanto historiadora de arte. Al mismo tiempo, creo que tengo una vocacién artistica, que no soy sélo
una intelectual. Quizd mi vena artistica es la curaduria como instalacion. Articular un discurso, un
relato en conjunto con los artistas. La curaduria como una gran mega instalaciéon.”Gumier Maier,
op. cit., p 375).

Valeria Gonzdlez, curadora independiente: “Algo que toma la curaduria de las practicas artisticas,
0 quizas no lo toma pero va en consonancia también con las practicas del arte es esa idea de que la
obra misma no es un bulto autbnomo que se puede trasladar sino que dialoga con el espacio”. Gu-
mier Maier, J., op. cit., p 216.

Valeria Gonzalez: “La obra de arte no es un objeto comun sentido inherente que va rodando in-
demne por distintas lecturas, sino que esas lecturas de alguna manera la van constituyendo como las
capas de una cebolla. Los fendmenos de circulacién van constituyendo esa obra, que va creciendo
y modificandose con el tiempo y creo que la curaduria tiene un lugar de construccion importante”.
Gumier Maier, J., op. cit., p 217.
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Se suscita de tal modo una competencia de roles con los artistas quienes, por su parte,
q

pretenden monopolizar el dmbito de la creacién.” El resultado no puede ser menos que
paradojal, en tanto, los curadores pretenden ser creadores de los creadores, y los artistas
creadores de s{ mismos. *°

Con mucha frecuencia los llamados “conceptos” que regian las muestras de curado-
res “académicos” se inscribieron en el discurso conocido como “arte critico o politico”.
A través de este discurso algunos curadores académicos independientes realizaron una
operacién compleja que se describird a continuacién:

a) Buscaron establecerse a si mismos como enunciadores legitimos reformulando la seg-
mentacién del campo.

b) Definieron a la estética legitimada por los curadores artistas como “oficialista” y tra-
taron de colocarse en lugar de la “oposicién”.

¢) Propusieron una lectura de la contemporaneidad supuestamente no realizada hasta el
momento y la recuperacién de artistas “relegados”.

d) Como enunciadores referenciaron la inteligibilidad al contexto sociopolitico, con
una légica opuesta a la generada por los curadores artistas, que consideraron subjeti-
va y solipsista. !

29 Alicia Herrero, artista curadora: "A mi me parece bueno que alguien tenga autoridad, pero pri-
mero hay que ser autor. Y cuando se estan poniendo en practica ejercicios no veo autorias. Por eso
me parece que es bueno que aparezcan artistas y generen curadurias o proyectos, y que ocupen es-
pacios, para quebrar esa situacion hegemonica... Yo creo que el curador como figura se va a ir de-
finiendo cada vez mas como gestor cultural, porque esto llegé a su punto maximo y ya se torné un
aburrimiento” Gumier Maier, J., op. cit., p 263.

30 Florencia Braga Menéndez, galerista, curadora y “artista”: “Yo creo que los mas importantes cu-
radores son artistas, y eso es complicado de sostener porque te pegan por todos lados, pero es la
verdad, yo creo que nadie sabe tanto como un artista. Hay un punto que tiene que ver con la ex-
periencia, no lo entienden que no hay forma de que estudiantes de letras de la UBA entiendan lo
que pasa cuando terminds de escribir un poema o cuando lees muy inteligentemente un poema...
el mundo del arte es un mundo aristocratico, una aristocracia de pobres, de solitarios, pero es una
aristocracia. Las aristocracias tiene sus propias leyes y, lo lamento, pero no todo el mundo esta con-
diciones de pisar la casa” Gumier Maier, J., op. cit., p 106.

31 “Lo cierto es que en los afios siguientes, la tendencia a la reflexién sobre la situacién social, politica
y econémica del pais en la produccién artistica local alcanza un nivel cada vez mas visible y constante.
Aun asi, es importante entender que este hecho no obedece a razones meramente coyunturales”.
"Una de las hipotesis de Ansia y Devocion es que los artistas no reaccionan a la crisis que desemboca
en los sucesos de diciembre de 2001, sino que acompafian con su reflexién, encarnada en obras, el
proceso en el que se van gestando algunas de sus causas, en parte por un interés propio, pero tam-
bién, porque las condiciones del campo artistico propiciaban tal aproximacién”.

“De igual manera, busca evidenciar la constante preocupacion de los artistas por el entorno en el
que viven, mas alla de las modas y de las politicas de exhibicion oficiales, y mas alla también de las
circunstancias socio-politicas puntuales. En este sentido, es importante sefalar que ninguna de las
obras de la exhibiciéon ha sido creada especificamente para esta muestra; de hecho, la mayoria ya
fueron exhibidas, si bien de manera aislada. Ansia y Devocion se propone como un ambito que per-
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Por su parte, los curadores artistas se ocuparon por organizar sus propias muestras,
estableciendo contactos y alianzas, generando escenarios, autosostenimiento econémico
y redes de sociabilidad. La trayectoria de los curadores artistas involucrd primariamente
“la socialidad bohemia™* como parte de la produccién en el campo artistico.

En este sentido, Gumier Maier representé paradigmdticamente esta figura del artista-
curador desde fines de los afios ochenta y durante buena parte de los noventa. Es decir
que cuando emergié la figura del curador profesional, los artistas (mds adn, un grupo
especifico de artistas de diversas generaciones) ya habian fundado un foco de exhibi-
cién, legitimidad y discursividad propios, por fuera de las instituciones consagratorias
existentes, utilizando un espacio “no autorizado” como era la galeria del Centro Cultu-
ral Ricardo Rojas en 1989.

Cuando los curadores académicos trataron de ocupar la escena, no se enfrentaron con
otros discursos y poderes curatoriales (como sucedié en otras partes del mundo), sino
que existia ya una generacién y una corriente artistica —laxa desde el punto de vista esti-
listico pero con sélidos lazos en la bohemia cultural floreciente a finales de los ochenta—**
que se habia instituido por fuera de la competencia institucional que en ese momento
estaba compuesta por algunos directores de museos, los criticos de los principales dia-
rios y algunos funcionarios de instituciones privadas (Fundacién Antorchas) o publicas
(Fondo Nacional de las Artes), habituales “invitadores” a muestras consagratorias, “por-
teros” de las figuras internacionales y jurados de los premios y becas mds importantes.

mita el didlogo y la confrontacién de tales obras, potenciando su mirada critica al dotarlas de un
contexto discursivo organico”.

"...Los artistas seleccionados desatienden la autonomia de la obra artistica. Sus propuestas explo-
ran el entorno politico, social, econdmico o cultural contemporaneo, en un intento por reflexionar
sobre la realidad argentina reciente, trascendiendo las imposiciones y limitaciones temporales, dis-
ciplinarias o estéticas, buceando en la historia, los mitos y la memoria colectiva”. Alonso, R., V. Gon-
zalez, Ansia y Devocion, Buenos Aires, Fundacion Proa, 2003.

32 “La socialidad bohemia es un tejido de relacionales sociales que articula una forma de vida que
combina el ocio y el trabajo, el placer (el amor al arte) y la utilidad (producir prestigio, marca, ge-
nerar nuevos mercados, valorizar el artefacto artistico), y los escenarios de circulaciéon que otorgan
visibilidad y legitimidad en el campo cultural, que por lo general son autogestionados y autolegi-
timados... Hay que distinguir tres tipos de bohemia: la bohemia ignorada —la mas numerosa, que
no logra poder reproducirse materialmente por su produccién y/o enseflanza, ni obtener legitimi-
dad entre los artistas—, la bohemia aficionada —aquellos que desarrollan por un tiempo su sociabi-
lidad en el mundo de la bohemia y luego se insertan en la vida laboral y familiar ajena al mundo
del arte-y la bohemia auténtica —quienes logran reproducirse materialmente como artistas y/o por
alguna actividad vinculante, y obtener legitimidad entre sus pares... Las categorias bohemia ignora-
da, aficionada y auténtica fueron desarrolladas por Henry Murger en Escenas de la vida bohemia".
Krochmalny, S., “Sociabilidad, sexualidad y afectividad en la joven bohemia artistica”, en Margulis,
M. (ed.), Marcelo Urresti, Hugo Lewin y otros, Familia, habitat y sexualidad en Buenos Aires, Buenos
Aires, Biblos, 2007, pp. 293-305.

33 Por tal motivo es erréneo hablar de un estética del Rojas. Esta categoria es una construccién de la
critica, de los curadores, que simplificaron y encorsetaron la heterogeneidad de los géneros artisti-
cos de aquel momento.
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Gumier Maier, pintor y militante de izquierda, activista de los grupos gay durante
la dictadura y luego cronista y analista de la revista E/ Portesio y de Fin de Siglo en los
ochenta, obtuvo el apoyo de artistas militantes de los sesenta, como Pablo Sudrez y Ro-
berto Jacoby, de artistas de su propia generacién como Liliana Maresca y también dio
cursos a artistas mds jévenes como Sebastidn Gordin, Marcelo Pombo, Miguel Harte,
Benito Laren, Fabio Kacero, Omar Schiliro, Alejandro Kuropatwa, Alberto Goldens-
tein, Fernanda Laguna, Agustin Inchausti, entre muchos otros. Llama la atencién que
pese a la abundante literatura —a favor y en contra— suscitada por la Galeria del Rojas,
no se haya senalado el fuerte cardcter asociativo, su cohesién y el costado profundamen-
te politico de su trayectoria.** En un sentido mds general, podria afirmarse también que
estas manifestaciones de curadores artistas se colocan en serie con numerosos casos de
autogestién de artistas antes, durante y después del Rojas, un tema que no ha sido sufi-
cientemente analizado, pero del que existen numerosos indicios aislados.*

Podria hipotetizarse que los “curadores artistas” son parte de una tendencia de ni-
cleos fuertes de la escena artistica contempordnea en Argentina por suplir las debilidades
institucionales, econémicas, educacionales y criticas existentes, a través de formas de au-
togestién y autolegitimacién. Todas estas ticticas, si bien obtuvieron cierto registro en
la critica y un pequeno publico externo, estaban destinadas fundamentalmente a otros
artistas, es decir, se trataba de una arte de “productores para productores”. El intento de
negociar un estatuto auténomo para el arte y los artistas también se revela en la existencia
y persistencia de una pequena “bohemia” artistica que se transmite generacionalmente a
través de lazos personales que se reconstituyé luego de la dictadura militar de 1976-83.

Esta reciente tradicién es representada desde fines de los noventa hasta el 2007 por
espacios y agrupaciones tales como Belleza y Felicidad, No hay Cuchillo sin Rosas, ra-
mona, Proyecto Venus, Trama, Eloisa Cartonera, m777, Zapatos Rojos, Appetite, Rosa
Chancho, Oficina Proyectista, Portela 164, entre muchos otros, que se constituyen por
la legitimidad otorgada entre los artistas. También puede mencionarse al proyecto Bola
de Nieve®® que utiliza la técnica sociolégica de muestreo del mismo nombre, para cons-

34 Piénsese en el significado de un solo hecho: nada menos que cinco de los artistas que desarrolla-
ron lo mas importante de sus actividades y se dieron a conocer a través del Rojas, eran HIV positivo
(y murieron posteriormente) en un momento en que esa enfermedad era un rétulo identitario de-
rogatorio. En 1987, dos afios antes de la apertura de la Galeria del Rojas, en Estados Unidos se ini-
ciaba la actividad de artistas HIV positivo como ACT UP que fue considerada como la primera mani-
festacion del arte politico en los afios 80/90 en los paises centrales.

35 Krochmalny, S., “Descripcién de las distintas modalidades de produccion colectiva artistica y sus
formas sociales”, en Revista ramona, niUm. 69, Buenos Aires, Fundacién Start, abril 2007, pp. 84-86.
Algunos articulos que han intentado deconstruir la oposicion entre el arte activista y el arte auto-
gestivo puede rastrearse en los textos de Roberto Amigo, Ana Longoni, Daniela Lucena, Diego Gon-
zalez y Maria Laura Rosa publicados en la Revista ramona 87.

36 http://www.boladenieve.org.ar/
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truir una red de artistas mencionados por otros artistas, donde la funcién de seleccidn del
curador estd distribuida en forma reticular.

Desde el punto de vista del discurso, el caso de Gumier Maier ha sido con frecuencia
criticado desde el lado de los curadores académicos como una suerte de desprecio mistico.
Es conocido que Gumier Maier se negé sistemdticamente a interpretar o buscar sentidos
extra estéticos en las obras y se manifesté declaradamente “no discursivo”. Sin embargo,
podria leerse esta voluntad de silencio como un satori, una accién budica para producir es-
tados de conciencia frente a los clichés teoréticos utilizados como argumento de autoridad.
Son las acciones de Gumier Maier, las que habria que leer como su verdadero discurso.

Los discursos criticos, por parte de los curadores independientes, pueden remontarse
al texto que Jorge Lépez Anaya publicé en el diario La Nacidn en 1992. Alli definié al
arte del Rojas como arte light. Lo juzgd como banal, vulgar, decorativo, y con una su-
puesta ausencia de todo posicionamiento politico. Este discurso repercutié en la critica
y se reprodujo a lo largo de los anos. En 1995, el critico Pierre Restany utilizé la catego-
ria de arte guarango para vincularlo con el menemismo. Ocho afos mds tarde se esgri-
mieron argumentos similares en la muestra “Ansia y Devocién” en la Fundacién Proa,
curada por Rodrigo Alonso y Valeria Gonzalez. Estas categorias se extendieron a Belleza
y Felicidad cuando Ernesto Montequin escribié el catdlogo de “Subjetiva”, exhibicién
curada por Miliyo en el 2003. También fue tema de debate, en el mismo afio, en la mesa
Arte Rosa Light y Arte Rosa Luxemburgo en el Museo de arte latinoamericano de Buenos
Aires “Malba”.%” Con estos términos se buscé generar una discusion sobre la oposicidn,
creada por ciertos discursos curatoriales, entre un supuesto arte comprometido y un su-
puesto arte apolitico, o un arte de contenido y otro formalista. No sélo hubo conviven-
cia y cruce entre distintos géneros artisticos sino lo que se llama arte politico es un gé-
nero discursivo que tiene diversas relaciones con las instituciones, sea la confrontacién,
la inclusién, el cinismo, la oclusién, la denuncia, etc. Estas categorias encorsetaron con-
juntos heterogéneos de artistas, obras y trayectorias.”® Artistas con tradicién militante
—maoista, leninista, etc.— sentian incomodad frente al mote rosa light que intentaba de-
finir su trabajo de manera despectiva, oponiéndolos con otros artistas, con los que mu-
chas veces habian llevado a cabo préicticas en colaboracién. Esta operacién se reiteré con
el texto de Santiago Garcia Navarro para el catdlogo de adquisiciones del Malba (2007).
El escrito construy6 un discurso de oposicion entre el arte de los ochenta y el arte de los
noventa en el que la figura de Liliana Maresca serfa la del artista comprometido en con-
traposicién a Roberto Jacoby y Gumier Maier, los artistas livianos.

37 En esa ocasién participaron Andrea Giunta, Ana Longoni, Magdalena Jitrik y otros.

38 Magdalena Jitrik y Roberto Jacoby estarian atravesados por ambos géneros si aceptaramos la
oposicion entre “arte politico” y “arte light”.
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Por algo se siente al arte de los 90 como un presente préximo y al de los 80
como participando de un tiempo mds lejano... Porque entre los 90 y el pre-
sente se da una continuidad en los términos (dos o tres significativas meta-
morfosis mediante) que tiene mds que ver con la posmodernidad neolibe-
ral a cuya rdpida expansién abrié el camino el gobierno de Carlos Menem
(1989-1999) que con los anos recorridos desde el fin de la tltima dictadura
militar hasta entonces.”

Esta lectura soslaya muchos datos observables en el listado de las muestras del Ro-
jas.®* El discurso construye una falsa oposicién de épocas, tergiversando el periodo. No
s6lo Gumier Maier inaugura la sala de exposiciones del Rojas curando la muestra de
Liliana Maresca en 1989, también ambos dictaron talleres en la apertura del Departa-
mento de Artes Visuales del Rojas en 1991. Ademds Liliana Maresca colaboré en un
proyecto con Roberto Jacoby en los tempranos noventa.”!

A fines de diciembre de 2002 desde los artistas curadores se organizé un evento en
Tatlin, la sede del Proyecto Venus.** Allf asistieron distintos colectivos de arte autogesti-
vo 'y arte activista. Se distribuyeron cuestionarios que buscaron indagar sobre las formas
de organizacién, los nuevos espacios no formales de produccién artistica, de accién po-
litica, de circulacidn, de intercambio, etc. Esta actividad fue complementaria al Labora-
torio multiplicidad que se desarrollé en el MALBA, Brukman y Cabaret Voltaire. Con-
sisti6 en varios encuentros que abordaron problemas relacionados con los temas: arte y

39 Garcia Navarro, S., “Critica a los criticos”, en Revista ramona, nium. 17, Buenos Aires, Fundacion
Start, octubre de 2001, pp. 74.

40 \Véase Galeria del CC Rojas en Ramona 87.

41 Roberto Jacoby junto con Kiwi Sainz desarrollaron Faboulus Nobodies, una agencia ficticia y una
marca sin productos, en las que publicaron avisos junto con otros artistas en la revista E/ Libertino,
semanario de relatos eréticos. En el nUmero 8 se publicé un tercer aviso “Maresca se entrega a todo
destino” con las colaboraciones de Avello y De Loof (vestuario y maquillaje), y Kuropatwa (fotogra-
fia). La performance consistié en 14 fotografias en las que Maresca posaba en forma insinuante y
con lascivia. En el aviso hay un texto que acompana las fotos y un nimero de teléfono para que el
publico pudiera comunicarse con Maresca. La artista concedié una entrevista personal a cuatro de
las personas que se comunicaron. Esta performance puede pensarse como otra “obra de los medios”
en la que se establece una relacién con el HIV y la revista: los productores y la performer habian con-
traido HIV —excepto Roberto Jacoby y Kiwi Sainz—. Lo que puede ser pensado como un politica queer
es soslayado para construir arbitrariamente una oposicion entre el arte conceptual politico de Ma-
resca y el supuesto “arte light” "apolitico” de Gumier Maier y Jacoby. Asimismo Jacoby lanzé una
campafa mediatica contra la discriminacién a partir de la edicién de remeras serigrafiadas con la
frase "Yo tengo sida" en 1994. En 1996 Jacoby titulé Céctel a la muestra de Kuropatwa en Benzacar
y en el catalogo escribié sobre las conexiones entre la vida y la obra del artista, quien era HIV posi-
tivo. Coctel fue una muestra de fotos en la que se exhibia imagenes de la medicacion que habia co-
menzado a tomar Kuropatwa en 1996, afio en el que inicié una nueva etapa en la historia del sida.

42 Fue organizado por Roberto Jacoby, coordinado por Sebastian Codeseira y Nicolas Squiglia, y con-
16 con la participacion del escritor Daniel Link.
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la politica, arte y sociedad.®® A razdén de los datos elaborados por las presentaciones y el
cuestionario, el fildsofo José Fernidndez Vega senal6 que los grupos, a pesar de su dife-
rencias en los géneros artisticos, tenfan caracteristicas similares en relacién con su fun-
cionamiento interno, con el régimen de ingreso abierto, con el caricter efimeros o pro-
yectual de acuerdos minimos y no programadticos, con la idea de funcionamiento en red
y la cooperacién intergrupal

Es esencial mencionar que el conflicto entre estas posiciones y discursos es correlati-
vo a las luchas y negociaciones técitas que mantienen los artistas curadores y los curadores
independientes por convertirse en intermediarios culturales entre el artista y el publico,
entre la produccién y la circulacidn de las obras, obteniendo el papel de legitimadores.
Ambos actores disputan la capacidad de legitimar y de conectar al artista y la obra con
el pablico. Los curadores independientes y los artistas curadores intentan desarrollar el po-
der de legitimacién a través de la obtencién de las siguientes capacidades de accién y
decisién para la negociacidn:

a) Seleccién de artistas y obras para su exhibicién.
b) Seleccién de artistas para el otorgamiento de becas y subsidios.
c) Escritura de textos criticos —catdlogos, criticas en diarios y revista— como mecanismo
de legitimacién de obras y artistas.
d) La elaboracién de una firma y la representacion de un discurso estético.
Entre los dos modelos descriptos,® hallaremos discursos intermedios* que desde la
posicién de curadores independientes postulan otras formas de exhibir, de relacionarse

43 Participaron Grupo Soma, Juliana Periodista Diccionario de arte, Ramona, GrupOO, Taller Popular
de Serigrafia, Suscripcion, FeriaHypet/Buenaleche/Discobabynews, Ejercito de artistas, Zapatos Ro-
jos, M777, Proyecto Venus, Ninguna Persona es ilegal, Acido Surtido, Tango Protesta, Grupo de Arte
Callejero, Proyecto Trama, Por un Arte de la Resistencia y Oligatega Numeric.

44 Fernandez Vega, J., “"Variedades de lo mismo y lo otro”, en Revista ramona, num. 34, Buenos Ai-
res, Fundacion Start, septiembre de 2003.

45 También puede agregarse casos que, sin invalidar a los tipos ideales elaborados, no se ajustan al
modelo descrito, por ejemplos curadores que toma partido por un bando sin pertenecer a ninguno
de ellos: “Creo que la mayor parte de los artistas que fueron protagonistas en aquellos afios, traba-
jaron a partir de la memoria personal, tratando, tal vez sin saberlo, una estrategia de supervivencia
que les permitié eludir el malestar del entorno. La intimidad del afecto, los recuerdos personales y
ese no poder ver mas alla de un metro de distancia, —ratificando la frase pronunciada por Marcelo
Pombo en una conferencia en la que participé en la Fundaciéon Banco Patricios— fue la manifestaciéon
mas honesta de una resistencia pacifica, trazando el perimetro de un hogar en el que solamente se
podia confiar en el sentimiento de la amistad como la Unica base sélida de un terreno firme. Los ar-
tistas de aquella década reubicaron el arte lejos del soborno del intelectualismo hueco, y mas cerca
de la vida, intuyendo, tal vez, que lo personal también es politico”. Batkis, L., “No mas que un me-
tro”, en Revista ramona, nim. 17, Buenos Aires, Fundacién Start, octubre de 2001, p. 63.

46 Rafael Cippolini, curador independiente: "Hay curadores que usan y abusan de los artis-
tas y sus obras, transformandolos en ejemplos de sus teorias y ocurrencias. Son los que convier-
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con los artistas para sortear el conflicto entre artistas y curadores.”” En cambio, el tercer
tipo de curador, “el curador institucional” es un actor especial en tanto ejerce el papel
de “curador de curadores”. Este rol solamente existe en organizaciones complejas como
museos, fundaciones o direcciones gubernamentales importantes.“® Instituciones como
Proa, el Malba, la secretaria de Cultura de la Ciudad de Buenos Aires, entre otras, son
instancias de consagracién ampliada donde el arte del “productor para los productores”
se proyecta hacia un ptblico mds amplio. El curador-director tiene el papel de disehar po-
liticas institucionales y planear exhibiciones a largo plazo y rara vez cura por si mismo.*

Se observa que los curadores institucionales contratan y exhiben tanto las propues-
tas de los curadores artistas como de los curadores independientes. Ellos dirigen dispo-
sitivos de circulacién que debido a su magnitud y complejidad pueden y deben articu-
lar diversos discursos estéticos y propuestas, sin embanderarse excesivamente con una
u otra corriente.

Este tercer tipo de curador se ha formado en la universidad y lleva a cabo précticas
profesorales y en investigacion sobre arte. Por lo que se puede observar, tanto la forma-
cién como sus practicas son afines a los curadores independientes, la diferencia radica
en ocupar puestos de accién y negociacién®® de mayor envergadura en los procesos de
consagracién de los artistas. Ademds, los discursos de ambos difieren en su forma por-

ten el arte en una demostracién de otra disciplina... También estan aquellos curadores que pro-
ponen al artista como a un Dios, alimentandoles el narcisismo” Gumier Maier, J., op. cit. p 148.
Rafael Cippolini: “Cuando me preguntaron de qué lado estaba yo, que cual era mi idea de curador:
¢de qué lado estas? ¢Vas a tener un guion? ;Vas a defender una consigna?”. Pero a mi no me in-
teresa pensar en esos términos. Como si hubiera sélo dos modelos. Pareceria que existe un juicio a
priori, el de tener una tesis previa, y un juicio a posteriori. Asi que dije: ;Qué pasa si yo me ubico en
el medio?” Gumier Maier, J., op. cit. p 153.

Cippolini desarrollé una trayectoria intelectual informal. Estudié filosofia y letras pero no egre-
sO. Fue editor de la revista Ramona y publicé libros y catalogos en Interzona, Adriana Hidalgo, etc.

47 Es interesante sefalar la utilizacion frecuente del término “curador estrella”.

48 Marcelo Pacheco, curador institucional: “Cémo se han modificado los circuitos de museos, aunque
antes eran circuitos auténomos y en alguna medida independientes y era por donde circulaba una
palabra que iba construyendo la historia del arte. Ahora los museos participan junto con las gale-
rias, las galerias con las ferias, las ferias con las bienales y las bienales con los curadores globales”.
Gumier Maier, J., op. cit. pp. 324-325.

49 Adriana Rosenberg, curadora institucional: "La experiencia del curador y la del director de una
institucion, que muchas veces se toman como equivalentes, en verdad son distintas. Para mi el cura-
dor es la persona que elige un tema, lo investiga, lo desarrolla, toma una postura, en un territorio
especifico de las artes plasticas. El resultado de este trabajo siempre es una muestra que presenta en
una institucién o en otro ambito vinculado al arte. En cambio, el director de una institucidon se invo-
lucra en el plan anual que puede incluir diferentes curadurias. Podriamos decir, por ejemplo, que el
proyecto de actividades y la organizacién de un programa, que incluye ademas responsabilidades
de caracter administrativo, es como una curaduria general”. Gumier Maier, J., op. cit. p 353.

50 Utilizamos el término negociacién en vez de decisién, porque creemos que la consagracién, y
también la canonizacién de artistas histéricos, son producto de una acuerdo implicito e intersubje-
tivo entre una pluralidad de actores y fuerzas del campo.
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que parten de dos situaciones de enunciacién divergentes. Siguiendo a Bourdieu, se
puede considerar que existen tres etapas en el desarrollo de una corriente artistica: van-
guardia, vias de consagracién y consagracion. Los curadores institucionales se ubican en
la Gltima de estas fases, mientras que los curadores independientes en la segunda y los
curadores artistas en la primera.

artistas-obras — intermediario cultural — publico
Curadores / \ Curadores
artistas N v independientes

Curadores institucionales

Conclusiones

La complejidad material, social e intelectual del campo artistico en escala global re-
querird en forma creciente de intermediarios entre los productores, los ptublicos y demis
actores. Con toda probabilidad el rol de curador tenderd a formalizarse en Argentina lo
mismo que el de los artistas a través de nuevas instituciones.

A diferencia de los paises centrales, en Argentina, el rol del curador emergié en una
situacion en el que las instituciones del circuito del arte eran escasas, con bajo presu-
puesto, falta de investigacién y con débiles lazos internacionales. Las experiencias radi-
cales y globales del arte de los sesenta’® interrumpidas en la década del setenta —por la
radicalizacién politica y la dictadura militar del periodo 1976 y 1983—* se desarrollaron
en espacios de sociabilidad de la bohemia durante la década del ochenta y el noventa.
La figura del curador artista emergié en este contexto, y se expandi6 hacia finales de la

51 Hoy es admitido que las experimentacion artistica de los sesentas fue una instancia global que
ocurrié simultaneamente en distintas ciudades del mundo entre las que se encontraba Buenos Ai-
res y Rosario. Camnitzer, L., J. Farver, R. Weiss, Global Conceptualism. Points of Origin, 1950s-1980s,
New York, Queens Museum of Art, 1999.

Alberro, A., B. Stimson B., Conceptual Art. Critical Anthology, Boston, MIT Press, 2000.

Katzenstein, I. (ed.), M. Pacheco, A. Giunta, y otros, Listen Here Now! Argentine Art of the 1960’s:
Writings of the Avant-garde, New York, Museum of Modern Art, 2004. Ramirez, M. C. (ed.), Hete-
rotopias. Medio siglo sin lugar. 1918-1968, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte de la Reina So-
fia, 2001. Rangel, Gabriela (ed.), Victoria Noorthoorn, Daniel Quiles, Ana Longoni, Beginning with a
bang, An Exhibition of Argentine Contemporary Artist, 1960-2007, New York, Americas Society and
Harvard University Press, 2007. Luis Camnitzer, Conceptualism in Latin American Art: Didactics of Li-
beration, Austin, Universidad de Texas, 2007.

52 Longoni, A., M. Mestman, “Del Di Tella a Tucuman Arde"”, Buenos Aires, Eudeba, [2000] (2008).
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década pasada, de manera creciente, cuando emergieron numerosos grupos, colectivos
y redes, organizados en forma independiente de las instituciones estatales y privadas del
sistema del arte. Formas de asociacién, redes, espacios autoorganizados, agrupamien-
tos productivos, formas educativas (desde las “clinicas” de artistas hasta las becas Kuit-
ca), revistas como ramona, sitios web —bola de nieve, trama, Venus— acciones callejeras
(Grupo de arte callejero GAC, Taller Popular de Serigrafia TPS, Arde Arte! y Etcétera),
manifestaciones militantes que se desarrollaron luego del 2001 hasta convertirse en un
rasgo del periodo, que podria caracterizarse como de busqueda de autonomia y autole-
gitimacion. Simultdneamente a este fenémeno, entre los productores se produjo un cre-
cimiento cualitativo y cuantitativo de las instituciones del arte, dentro de un contexto
general de reactivacién econdmica, disminucién de la desocupacién y de los indices de
pobreza e indigencia, que aun siendo altisimas, bajaron a menos de la mitad respecto del
2001. El contexto econémico y social fue favorable a sectores de la clase media y alta,
asi como al turismo cultural. Se crearon museos, aumenté el niimero de estudiantes de
artes y de artistas, de curadores, de publico, de galerias de arte contempordneo y publi-
caciones, asi como las inversiones de marketing y patrocinio, las becas y premios, las re-
sidencias en el extranjero, e iniciativas y diversas formas de financiacién privada y esta-
tal. Incluso se registré cierto crecimiento del mercado de obras de arte contemporéneo.
En los medios de comunicacién, en forma concomitante, aumentd la atencién prestada
y el prestigio atribuido al arte y los artistas a través de extensas coberturas respecto del
éxito social y econdémico de artistas argentinos relativamente jévenes. El proceso simul-
tineo de expansion del sistema institucional y mercantil del arte, que acompafé la re-
cuperacion de los indices econémicos, incrementé las oportunidades y expectativas de
insertarse profesionalmente en el sistema o articularse con proyectos oficiales. A partir
del 2005 comenzé a producirse un proceso de atomizacién y segmentacién de los gru-
pos, colectivos y redes, ruptura de solidaridad e indicios de cooptacién institucional
privada y estatal.”

En este marco, los curadores artistas disminuyeron el impulso en las actividades auto-
gestivas, dedicando mds tiempo a su arte,* sin embargo, no desaparecié completamente
las practicas y la cesura entre el mundo de los artistas y el de los curadores profesionales.
Los artistas como los curadores intentaron mantener espacios sociales donde procesar las
cuestiones que plantea el arte contemporaneo en un contexto de ampliacién y transforma-
cién del campo de las artes visuales. Espacios diferentes en cuanto a su sociabilidad y a su
forma de transmitir el conocimiento, el afecto, y el gusto, en la direccién marcada por las

53 Proyecto Venus, Trama, Belleza y Felicidad, TPS, GAC, Etcétera, Eloisa Cartonera, m777, Arde
Arte!, Appetite (salida de los principales artistas en 2008).

54 Puede percibirse un malestar entre los artistas curadores en relacién con la falta de tiempo para
producir sus obras a causa de su practica curatorial.
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experiencias internacionales de residencias y “clinicas” de artistas se proyecté un modelo
de produccién y circulacién diferente al de los curadores.> Se observa en tiempo presen-
te la proliferacién de plataformas educacionales dirigidas por artistas en un caso y cura-
dores por el otro, en el que participan curadores, investigadores y artistas como docentes.

Este proceso, en general, marca un periodo de diferenciacion funcional en el que la
escena del arte comienza a tener la forma de sistema, por la que nuevos actores asumen
roles en la compleja y creciente red de las artes (mds artistas, mds investigadores forma-
dos, curadores, extensién de plataformas institucionales, emergencia de un mercado).
De esta manera, parece haber mds conexiones entre la academia (filosofia, letras, historia
y ciencias sociales), los artistas, los curadores, los espacios de exhibicién (galerias, ferias,
fundaciones y museos), las residencias internacionales (El basilisco, RIAA*®) y los dispo-
sitivos de formacion (la Beca Kuitca, el programa de artistas de la Universidad Torcuato
Di Tella, El Centro de Investigaciones Artisticas y Lipac en el Centro Cultural Rector
Ricardo Rojas y las clinicas particulares).

El proceso de diferenciacion funcional —en que los agentes van ocupando posiciones y
roles especificos— puede tener dos caras:

a. Que el cierre operacional de las funciones obture las fronteras otrora difusas del arte
en el que se desplegaba un espacio transversal de experimentacién entre artistas y no
artistas. Esta es la forma que adquirirfa el sistema si los curadores fueran los que par-
ticiparan en las instancias de decisi6n.

b. Que la profesionalizacién y diversificacién funcionen sin cerrar las fronteras discipli-
narias y que el arte siga siendo un terreno librado a la experimentacién transdiscipli-
naria. Esta es la forma que adquiriria el sistema si los artistas curadores fueran los que
participaran en las instancias de decisidén.

Por lo tanto, que la escena se estanque o entre en otra etapa de desarrollo ulterior
dependerd de un conjunto de factores y estrategias como la capacidad de expansién de
las oportunidades profesionales en el campo artistico, en las industrias culturales afines
o en la produccién simbdlica en general. También serd necesario la subsistencia de cir-
cuitos de valoracién y legitimacién constituidos en la etapa 1999-2007, con un balance
de la capacidad de negociacién de los productores respecto de los restantes actores. Este
punto implica también la persistencia de los espacios relacionales que configuran “ni-

55 El surgimiento de postgrados en estudios curatoriales podra absorber a una fraccion de gradua-
dos en artes, los cuales desarrollaran dispositivos de transmisién de conocimientos y estructuras
del sentir —-programas de estudios multidisciplinarios que establezcan una situacion dialégica en la
transmisién de conocimiento entre artistas y curadores-.

56 Residencia Internacional de Artistas en Argentina.
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chos ecolégicos” culturales. Se necesitard el desarrollo de la cantidad y calidad de los pu-
blicos basada en los participantes del sistema educativo en todos sus niveles, atravesando
las restantes disciplinas y géneros que actualmente operan como compartimientos es-
tancos. La consolidacién innovadora de los dispositivos de formacién y transmisién de
saberes tedricos y précticos. La articulacién de la escena local con las redes internaciona-
les de arte contempordneo (sistemas de residencias, circuitos de exhibiciones, grupos de
artistas) con énfasis en los circuitos hispano-parlantes y paises emergentes.
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