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Introduccion

La presente investigacidon se desarrolla a partir de nuestra inquietud en torno
la aproximacion de los espectadores al arte contemporaneo y las
complejidades que esto representa en el contexto actual. Observando las
plataformas de presentacion del arte contemporaneo y su funcion mediadora,
nos percatamos que hay un hilo comun que conecta todas las esferas del
arte: la actividad curatorial, que esta presente en la produccion, justificacion,
presentacion, difusion, recepcidon y consumo del arte.

En ese sentido, a lo largo de este trabajo, desarrollamos la idea de que
la curaduria contemporanea es actualmente una practica dominante dentro
del sistema del “mundo del arte” y en su actividad recae la responsabilidad
del tipo y el grado de aproximacion, asimilacién y aceptacion de las
propuestas artisticas actuales.

Para entender esto, se realizé un analisis a través de un método
deductivo, el cual parte de un planteamiento teérico general, que nos permite
ubicar tanto conceptual como contextualmente nuestro objeto de estudio.
Para posteriormente proceder a una descripcion particular del mismo y
finalmente concluir con la comprobacién practica de nuestros supuestos,
acerca de la curaduria contemporanea como una actividad dominante, que
afecta las formas en que actualmente los espectadores y el publico se
aproximan al arte contemporaneo. Lo anterior se desarrollé6 en tres etapas,
que coinciden con los capitulos en los cuales hemos dividido este trabajo.

La primera etapa, que corresponde al capitulo 1, consiste en un
planteamiento tedrico, que aborda tres ejes por medio de los cuales nos
aproximaremos a nuestro objeto de estudio: el arte contemporaneo, el
sistema del arte en el que circula y los agentes involucrados en el proceso,
asi como el publico al que esta dirigido. De esta manera se iniciara
planteando las circunstancias historicas y tedricas que llevaron a
desencuentros entre el arte contemporaneo y su publico, llegando a percibir
la produccion artistica actual como conceptualmente compleja o por el

contrario carente de contenido. Posteriormente analizaremos la estructura del



sistema del “mundo del arte”, la plataforma expositiva y los agentes
intermediarios que se encargan de su funcionamiento, planteando un primer
acercamiento a la actividad curatorial. Se vuelve pertinente entender que es
dentro del sistema que las propuestas actuales circulan y llegan al encuentro
con el publico, lo cual se logra gracias a la funcién mediadora que realizan
todos los agentes involucrados en el “mundo del arte”. Es por esto que
creimos importante hacer un acotamiento de todos los agentes que participan
dentro del sistema. Dada esta necesidad y la carencia de definiciones, se
desarroll6 un breve glosario de las figuras mediadoras mas representativas
del sistema del arte, el cual nos permitié delimitar actividades y competencias
de los mismos.

Se concluye esta primera etapa analizando a los receptores o
destinatarios de las propuestas artisticas actuales, entendiendo que el
publico es un grupo heterogéneo que tiene comportamientos, habitos y
actitudes diferentes en torno al arte y en particular al arte contemporaneo.

En la segunda etapa, que se desarrollé en el capitulo 2, nos centramos
en la actividad curatorial contemporanea, a partir de su configuracion como
figura de autoridad en el sistema del arte y las posibilidades discursivas,
simbdlicas y mediadoras que tiene. Para este fin hacemos un recorrido
histérico-social de los momentos que configuraron la imagen que tenemos
actualmente del curador y como éste se ha vuelto un elemento importante
dentro del sistema del “mundo del arte”. Se plantea también que ahora el
curador es una de las piezas clave que genera la “visualidad” del arte, lo que
en consecuencia produce movimiento y dinamismo dentro del sistema en el
que las propuestas actuales circulan. Lo anterior es posible si entendemos a
la exposicion como plataforma de presentacion del arte contemporaneo vy al
curador como el disefiador y productor de dicha plataforma. Posteriormente
se proponen dos tipos de enfoque curatorial que se encuentran vigentes en la
curaduria contemporanea, a partir de percibir a la plataforma expositiva como
un “medio” ideoldgico y la manera en que la misma se produce.

Se concluye esta etapa analizando algunas de las tendencias que
actualmente tiene la curaduria contemporanea, que la lleva a ser considerada
como una actividad con posibilidades emancipadoras a nivel artistico y social.

La tercera y ultima etapa, correspondiente al capitulo 3 de la



investigacion, se enfoca en comprobar, a nivel local y de manera practica, las
premisas planteadas acerca del publico del arte, pero en particular de la
actividad curatorial contemporanea y sus alcances reales. Dado que es una
estructura mediadora que tiene el potencial de hacer accesible y facilitar la
aproximacion de los espectadores a las propuestas artisticas actuales.

La inquietud por determinar el papel que juega el curador
contemporaneo dentro del sistema del arte y las repercusiones de su
actividad en el publico que lo consume, nos llevd a querer observar de
manera directa la forma en que estas dinamicas se desarrollan. Para esto,
resultdé de suma importancia la realizacion de un estudio de publico en el
centro cultural Capilla del Arte de la Universidad de las Américas Puebla, que
nos proporcioné datos concretos y cuantitativos acerca del comportamiento
del publico en relacién al arte contemporaneo.

Pese a que originalmente este estudio se planted para ser desarrollado
paralelamente en Capilla del Arte UDLAP y la Galeria de Arte Moderno y
Contemporaneo Angeles Espinosa Yglesias, perteneciente al Estado de
Puebla, se tomé la decision de trasladarlo en su totalidad el primer espacio,
debido a los constantes problemas de gestidn interna de la galeria que, junto
con una serie de decisiones gubernamentales, que hasta este momento
parecen injustificadas, derivaron en su clausura en fechas recientes. Lo que
para efectos de esta investigacion supone quedarse sin un referente
importante, ya que se pretendia abordar las plataformas de presentacion del
arte contemporaneo desde la institucién publica y el sector privado.

Sin embargo, a pesar de las limitaciones y problemas que surgieron
durante la realizacién de esta investigacién y particularmente durante el
desarrollo del estudio de publico, la informacién obtenida ha sido de mucha
utilidad para poder aproximarnos a observar resultados y efectos a nivel local
de la actividad curatorial contemporanea.

Es a través del desarrollo de los tres capitulos que conforman este
trabajo que nos aproximamos a entender la actividad curatorial
contemporanea como una practica dominante dentro del sistema del “mundo
del arte”, cuya labor afecta el tipo y el grado de aproximacion, asimilacion y

aceptacion de las propuestas artisticas actuales.



Capitulo 1

El arte, los agentes y el publico

1.1 Las problematicas del arte contemporaneo

Hablar del arte que se produce en nuestros dias se convierte en una tarea
complicada, tanto para el publico que lo percibe, como para las figuras que se
encuentran vinculadas a su produccion, difusion y analisis. Esto no es nuevo,
a lo largo de la historia, pensar y hablar sobre arte siempre ha suscitado
polémica, discusién y desencuentro. Por lo que iniciaremos nuestro analisis a
partir de las caracteristicas principales que marcan el cambio entre el arte
moderno y el contemporaneo. Para posteriormente plantear el panorama
actual de este ultimo y los motivos por los cuales su relacién con el publico se

vuelve compleja.

1.1.1 Un cambio de paradigma: Moderno y contemporaneo

En la actualidad las ideas preconcebidas sobre como debe ser el arte 0 cdmo
debe verse, entran en conflicto, esto sucede porque percibir e interpretar el
arte actual implica entender a la sociedad contemporanea y como ésta se ha
conformado.

Como bien lo expresaba Lipovetsky, (1986, 79) “[s]i se anuncia una
nueva era del arte, del saber y de la cultura, se trata de determinar qué es lo
que queda del ciclo anterior, lo nuevo reclama la memoria, la referencia
cronoldgica, genealogia.” Es por eso que para empezar a analizar el arte
contemporaneo y el comportamiento de la sociedad en torno a él, sera
necesario recordar que el arte que se genera en la actualidad es un heredero
directo del arte moderno, que se caracteriza por el gusto de lo nuevo, del
cambio y por el rechazo a la tradicién.

Los artistas modernos, guiados por el furor de la renovacion,



pretendian desligarse de todos los canones anteriores y crear cosas
completamente nuevas.

Asi mismo, el arte moderno se libera no solo de la tradicién y de la
imagen de los grandes maestros del pasado, sino también de Ila
representacion y la figuracion. Se desafian las leyes y las reglas establecidas,
puesto que para los modernos la libertad no tiene limites y se expande a
todos los terrenos del arte. Sera precisamente esta libertad exaltada y
vertiginosa la que fundamente la practica artistica a partir de la segunda
mitad del siglo XX en adelante, sobre la que posteriormente profundizaremos.

Otro de los factores que caracterizaron la etapa moderna del arte fue
que el artista y su obra se emanciparon econémica y estéticamente de los
mecenazgos de la iglesia y la aristocracia, ya que, con un publico mas amplio
y diverso, la clientela aumentd y se marco el inicio de lo que es el mercado
del arte, hasta llegar a ser como lo conocemos actualmente.

Dicho lo anterior, podemos entender que la imagen tan arraigada que
tenemos del arte moderno, contribuye al alejamiento o desencuentro que se
produce actualmente entre el arte y el publico. Esta situacién se da porque
“(...) se juzga el presente con el rasero del pasado (...)” (Cauquelin 2004 pp.
38), en el cual existian los criterios de vanguardia y progreso. Es imposible
pensar en una ruptura absoluta con la manera en la que se entendia y
percibia el arte en la modernidad, por lo que analizar el arte contemporaneo
bajo la sombra de los criterios modernos fue inevitable. Tendemos a
relacionar los nuevos datos con los que ya conocemos. Es asi como se ha
pasado del arte moderno, que pertenece al régimen del consumo, al arte
contemporaneo, asociado a la sociedad de la comunicacién y de la
masividad.

Pese a que el arte contemporaneo es descendiente del moderno,
como ya se menciono, se establecen ciertas distancias y diferencias entre
ellos. Para nombrar algunas podemos mencionar el rompimiento con la
nocion de progreso, la desaparicidén del artista que luchaba contra el poder
instituido y la sustitucién de la técnica y destreza artistica, por la idea y el
poder de designacion. Esta ruptura entre modelos se hace evidente en la
practica y estilos artisticos que hoy en dia nos llegan a desconcertar, ya que

nos plantean un nuevo paradigma artistico. Estos puntos de inflexién o



momentos de cambio son los que Cauquelin (2004) ha llamado “embragues”,
que son las obras y artistas que fueron parte del cambio que marcé la
traslucida linea que separa un periodo de otro. En este sentido, por ser
dominantes en la configuracién actual del arte, vale la pena mencionar
brevemente, , a dos de los artistas que fueron “embragues” en este paso del

arte moderno al contemporaneo: Marcel Duchamp y Andy Warhol.

Marcel Duchamp

El trabajo de este artista sigue patente en el arte contemporaneo, ejerciendo
una notable influencia sobre muchos artistas actuales. Duchamp siguié un
modelo que corresponde a las caracteristicas contemporaneas, que se hace
evidente en la forma en que ve la relacion entre su trabajo, el sistema del arte
y la puesta en circulacién de la obra.

El hace una distincion entre la esfera del arte y la esfera de la estética,
entendiendo que en esta ultima es donde se designa el contenido de las
obras, mientras que la del arte es solo una esfera de actividades y acciones.
El arte deja de ser para él una cuestién de contenidos y se convierte en una
cuestion de receptaculos, anulando el contenido intencional de la obra por
darle mayor importancia al recipiente que la alberga, lo que de ahora en
adelante sera suficiente para afirmar que algo es arte. Este es el caso de los
ready made, donde se presentan objetos comunes elaborados
industrialmente y en cuya produccion no intervino el artista, por lo que sera el
lugar en el que son presentados lo que los designara como obras de arte. De
esta manera, ahora son las galerias, los museos y demas espacios
institucionales los receptaculos que asignan la carga artistica. El valor de la
obra de arte se encuentra ligado al lugar y al tiempo, alejandose del objeto
mismo. El autor sera solo el que muestra la obra y la sefiala como obra de
arte, quedando su actividad reducida a seleccionar el objeto, dejando atras la
nocién de genio o virtuosismo en la que se basaba la actividad artistica. Por
estas razones podemos decir que “[e]l gesto de Duchamp tenia mayor nivel,
subvertia la nocién de obra, de trabajo y de emocion artistica.” (Lipovetsky
1986, 121)

En la medida que la esfera del arte ya no depende de la estética, los



papeles que desempefan los agentes cambian. Productores, intermediarios y
consumidores ya no son claramente diferenciados; la obra ya no tiene una
trayectoria lineal para llegar al consumidor, sino que ahora transita dentro de
un circulo cerrado. La intervencion del artista en el objeto prefabricado es
minima, su actividad radica en producir un desplazamiento de la obra, al
mostrarla y colocarla en un momento y lugar determinado. Por lo anterior,
Duchamp no considera que la esfera del arte estda en conflicto con otras
esferas de actividades, sino que se organiza como una red integral.

Una obra icdnica del artista, que marcd un gran cambio en el arte, fue
“La fuente”, al respecto Lipovetsky (1986, 121) afirma que “(...) la operacién
del urinario, es el signo del desconcierto, de la desubstancializacién de la
vanguardia (...)", por lo que €l pertenece a un periodo en el que se empieza a
abandonar el ideal vanguardista y la imagen del artista romantico como
rechazado y contestatario. Duchamp lo que hace es evidenciar el
funcionamiento del sistema del arte, donde la obra se inserta en un flujo de
designacion y presentacion, que consiste en sefialar el objeto, asignarle un
titulo que lo asiste y colocarlo en un lugar determinado para su contemplacién
como obra de arte.

Bajo estos criterios la obra de Duchamp se convierte en modelo a
seguir para los artistas y manifestaciones que se presentaran después de él
como el arte conceptual, el minimalismo, el arte Pop, las instalaciones, etc.,
siendo de esta manera, impulsor de varios de los fundamentos que sentaron

las bases del arte contemporaneo.

Andy Warhol

La obra de este artista se situa indudablemente en la contemporaneidad al
estar caracterizada por ser sumamente publica y por el uso de los medios de
publicidad mercantilista, aunque también suele ubicarsele dentro de la
sociedad del consumo de la época moderna. Warhol ubica su obra dentro del
mercado del arte y al mismo tiempo lo evidencia, asimilando la imagen del
artista tradicional a la del hombre de negocios y mostrando la forma en la que
el arte se relaciona con la sociedad y con el sistema mercantilista.

Warhol abandona la estética del mismo modo que lo hace Duchamp, ya que
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renuncia al hacer a mano y muestra objetos banales de uso comun,
intentando mostrar lo que ya estd ahi, lo cotidiano, pero agregandole la
repeticion en serie y la saturacion de elementos. Se opone a la idea de la
pieza unica y original, proveniente de la estética tradicional, multiplicando asi
la obra y su mensaje, con el objetivo de impresionar y causar sensacion.

De esta manera, podemos observar como con Duchamp surge el
poder de designacion, al sefalar o nombrar algo como arte y con Warhol
notamos como se rompen los limites de la exposicion como medio para
presentar las obras, ya que el artista se vale de toda una red de
comunicaciéon, pasando del lugar donde se expone su trabajo, a un circuito
invadido masivamente por sus obras y su firma.

Ahora se toman objetos cualquiera, incluso los producidos en serie, y
se les relaciona con el nombre del artista, ya que lo que importa es el impacto
generado en el publico, lo cual se da gracias a la saturacién, repeticion y
masividad de los elementos. En este sentido, la red de comunicacion
funciona como un circuito cerrado entre la obra y el artista, donde Warhol ya
no solo es el artista, sino que también es la firma que se encuentra en una
serie de productos. El se transforma en el producto que lleva su marca, “(...)
el nombre, la firma y la obra se confunden (...)". (Cauquelin 2004, pp. 86)
Para este artista el arte de los negocios es sumamente importante, porque
conoce el mercado del arte y ademas esta inserto en él.

Entonces, podemos observar dos cambios importantes, por un lado
tenemos el aporte de Duchamp, quien ya no define la obra de arte a través
de la intervencion del artista, ya que solo se hace necesario mostrar y seialar
objetos presentes ya en el mundo. El segundo cambio se da al firmar la obra
para asistirla y sustentarla dentro del sistema. Valiéndose de lo anterior
Warhol muestra objetos ordinarios reproducidos bidimensional o
tridimensionalmente y se encarga de difundirlos y promoverlos dentro de la
red de comunicacion, que pertenece a la esfera mercantil en la que el arte es
un negocio y el artista es el productor de mercancias.

El gran logro de Duchamp fue retar a la tendencia estética del
momento y poner a discusion que una obra no es arte por sus posibilidades y
cualidades materiales y técnicas. Se hizo una separacion entre la estética y el

sistema del arte, cualquier objeto sacado de la vida cotidiana podia ser arte,
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sustentado por la firma —autoria— del artista y el sistema que lo legitima como
tal.

En conclusion, ver a la obra de arte y al artista como un eslabén dentro de la
red o sistema del arte es una propuesta que parte de Duchamp, que no sélo
es coherente con la obra de Warhol, sino que también es portadora de los
principios de la comunicacion e informacion que son parte de la

fundamentacion del arte contemporaneo.

1.1.2 Panorama actual

Podemos decir que estos personajes fueron parte fundamental del cambio
entre la etapa moderna y la contemporanea, ya que modificaron la actividad
artistica y se separaron de las ideas de la estética tradicional, trazando
algunas de las directrices de lo que seria el arte actual.

Hoy en dia la vanguardia modernista ya no encuentra oponentes a los
cuales provocar, ya nadie objeta la libertad total o las experiencias ilimitadas
y por el contrario, se anhela la sensibilidad desenfrenada. La mentalidad
liberal iniciada por los modernos encuentra su maxima expresion en el arte
actual. Asi lo ve Lipovetsky (1986, 105) cuando expresa que el “(...)
posmodernismo significa asimismo advenimiento de una cultura extremista
que lleva la légica del modernismo hasta sus limites mas extremos.”

Es asi como el arte en la posmodernidad, guiado por la libertad
absoluta, pierde toda moderacién y desdibuja la linea entre la vida y el arte,
acercando la obra al espectador con la intencion de generar un impacto
inmediato y produciendo la necesidad de sensaciones cada vez mas fuertes.
Del mismo modo, con la separacidn entre estética y actividad artistica, actuar
en el “mundo del arte” implica designar algo como arte, siendo esta
designacion la que produce el objeto artistico como tal, sin importar la
manera en la que se constituye. Es por eso que el artista actualmente
rechaza o al menos ignora la disciplina del oficio, predominando la
espontaneidad, liberada de la técnica. El arte contemporaneo, contrario al
moderno, no esta peleado con el pasado y la tradicion, dado que en muchos

casos encuentra en él la fuente de su inspiracién, entrelazandolo con los
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temas actuales. Ya no se intenta crear nuevos estilos, sino que se busca
integrar todos los estilos existentes, es decir, se busca una coexistencia
armonica, que rompe con la antigua lucha que existia entre lo tradicional y lo
moderno.

Ahora los artistas se olvidan de la busqueda de lo nuevo y los
contenidos se tornan subijetivos, lo cual es producto de una notable relajacién
del sistema y del espacio artistico, que es consecuencia, a su vez, de una
sociedad contemporanea distendida. Por otro lado, el espacio de exposicion
se revaloriza y se convierte en un elemento esencial para la identificacion y
legitimidad de la pieza como obra de arte. Los espacios expositivos se han
fortalecido y reformado, buscando ser mas incluyentes y participativos.

“Al sustituir por la exclusion la inclusién, al legitimar todos los estilos
de todas las épocas, la libertad creadora ya no ha de plegarse al estilo
internacional, sus fuentes de inspiracion, sus juegos de combinaciones
aumentan indefinidamente (...)” (Lipovetsky 1986, 123) y ya no hay reglas
que seguir o hay tantas que son dificiles de identificar.

La actividad artistica se expande y se diversifica, insertando la obra en
la red de comunicacion sin tener un contenido formal determinado, nociones
que ponen en aprietos a los tedricos y criticos del arte. Esta tendencia que ha
seguido el arte contemporaneo ha causado, de igual manera, desconcierto
entre los espectadores, ya que se realiza una busqueda conceptual y se
cuestiona las condiciones de posibilidad de la obra. A lo anterior se suma una
nueva actitud frente a las técnicas de produccion, donde se utilizan las
maquinas de comunicacién como materia prima de la actividad artistica. Se
cuestiona nuevamente el proceso creativo, la imagen del artista y se busca
una nueva definicion del objeto de arte.

Ahora las practicas artisticas desafian el vinculo entre el hombre y su
contexto, asi como también cambia su relacidén con el espectador y el espacio
expositivo. A pesar de esto se puede observar como las herramientas
técnicas, que prolongan las posibilidades humanas, se incorporan a la
actividad artistica, en tanto que la finalidad del trabajo es la misma: el arte
con o sin herramientas técnicas. Este es el caso del net-art, del video arte, la
fotografia, etc.

La complejidad o incluso la incomprension al percibir el arte
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contemporaneo es inseparable de la actividad artistica actual, ya que ésta
constantemente se reformula a si misma. La gran subjetividad de las obras,
los discursos y la tendencia a juzgar bajo los criterios marcados por los
periodos anteriores, hace complicada la tarea de una definicién del arte

actual, lo que provoca una espacie de crisis en el arte contemporaneo.

1.1.3 La crisis del arte contemporaneo

Es precisamente con la aparicion de las nuevas manifestaciones artisticas,
que se dio origen a lo que nosotros conocemos como arte contemporaneo,
con lo cual la teoria estética se vio en dificultades. Cuestionar el arte o
preguntarse ¢ qué es arte? o jesto es arte? se convirtié cada vez mas en
algo comun, porque lo que se decia que era arte no guardaba ninguna
diferencia sustancial con cualquier objeto de la vida cotidiana. La obra de arte
contemporaneo se convirti6 en un reto teérico, que hacia tambalear los
esquemas conceptuales previos, ya que no se encontraba una respuesta
satisfactoria ante las nuevas producciones. Es asi como la inquietud por una
definicion de arte se va haciendo mas evidente, pero esta definicion debia
atender tanto a la actividad como al objeto, estableciendo condiciones
necesarias y suficientes, pero al mismo tiempo debia hacer una distincion
entre las cosas reales y las obras de arte.

Al respecto el fildsofo Arthur Danto nos plantea que en el arte contemporaneo
ya no hay un plano que distinga entre estas dos realidades —las cosas reales
y las obras de arte— y que de igual forma estas dos realidades ya no son tan
distantes entre si, ya que, como él mismo dice en “Después del fin del arte”,
“(...) no habia una manera especial de mirar las obras de arte en contraste
con lo que he designado ‘meras cosas reales’.” (Danto 2003, 35) Esto implica
que en la medida en que las apariencias fueran mas importantes cualquier
cosa podia ser una obra de arte, haciendo necesario abordar esta
problematica no desde la experiencia sensible, sino desde el pensamiento.
Es por esto que al analizar la pieza “Caja de Brillo” de Warhol, el filésofo

concluye que:
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“[No que finalmente hace la diferencia entre una caja de Brillo y una obra
de arte que consiste en una caja de Brillo es, entonces, una cierta teoria del
arte. Es la teoria que la hace entrar en el mundo del arte, y le impide reducirse a

no ser mas que lo que el objeto real es (...)". (Danto 1964, 8)

El autor concibe lo contemporaneo como un periodo de informacion
desordenada, que se puede equiparar a un periodo de una casi perfecta
libertad, donde la historia ya no es un limite y todo esta permitido.

Es asi como la crisis del arte contemporaneo es también una crisis de
los discursos entorno al arte actual, una crisis de la critica que no sabe qué
decir frente a la proliferacion, fugacidad y disparidad de las nuevas
propuestas artisticas.

Lo anterior sumado a las ideas preconcebidas de como debia verse el
arte desencadena un desencuentro e incluso genera cierto rechazo de las

propuestas artisticas actuales por parte del publico que las percibia.

1.2 El sistema del arte contemporaneo: Los agentes y sus

relaciones

1.2.1 El sistema del arte

Una vez que hemos abordado las discusiones actuales en torno al objeto
artistico, se vuelve necesario analizar la plataforma en la que se produce y
circula.

“El mundo del arte” fue un concepto introducido por Arthur Danto en su texto
homénimo The Art World, donde afirma que “[v]er alguna cosa como arte
requiere algo que el ojo no puede percibir —una atmosfera de teoria artistica,
un conocimiento de la historia del arte: un mundo del arte.” (1964, 7) Sobre
esto podemos entender que el término cumple una funciéon ontoldgica en la
determinacién de un objeto como arte, dado que para que algo pudiera ser

considerado arte debia haber sido creado dentro de una atmosfera tedrica
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constitutiva del “mundo del arte”. Por tanto podemos entender al “mundo del
arte” como el conjunto de teorias, normas, reglas, roles y practicas que
determinan qué se considera arte en un determinado momento, asi como los
elementos necesarios para evaluar o juzgar una obra.

Si bien el autor nunca se afirma a favor de una teoria institucional, si lo hace
el filésofo George Dickie, quien retoma de Danto el concepto de “mundo del
arte” y lo desplaza hacia lo que sera su “teoria institucional del arte”.

Dickie ve al “mundo del arte” como un todo, siendo el trasfondo sobre
el que se crea el arte, puesto que afirma que “[lJo que es comun a la tesis de
Danto y a la teoria institucional es la aseveracién de que las obras de arte
estdn enredadas en un marco o contexto esencial de una considerable
densidad.” (Dickie 2005, 22).

Aunque tanto Dickie como Danto centran sus trabajos en las
condiciones definidoras del arte, lo que resulta pertinente para esta
investigacion es la idea del trasfondo sobre el que gira la actividad artistica y
su planteamiento acerca del “mundo del arte”, sus sistemas y los agentes que
participan en él.

Queda claro que el artista es el que crea arte y lo crea para algun tipo
de publico, pasando a formar parte también del sistema, en una situacion de
relaciones variadas. Es asi como la “teoria institucional del arte” integra la
obra en un marco complejo, donde el artista cumple un papel cultural para un
determinado publico. A esta relacidn artista-obra-publico, Dickie la ha
denominado “grupo de presentacion”’, donde también estan implicados
diversos agentes que participan dentro del espacio expositivo o “dispositivo

presentador’

. De esta manera, el artista y su obra, asi como el publico y la
plataforma de presentacion se convierten en parte del marco minimo
necesario para la produccion del arte y su circulacion.

Los roles del artista, el presentador y el publico no son los unicos
implicados en el “mundo del arte”, ya que existen multiples papeles

desempefados por agentes que interactuan y se vinculan entre si. Los cuales

! Dickie nos dice que lo que se crea (objeto artistico) debe entrar en la categoria de lo que se
presenta ante alguien, por lo que el artista esta siempre implicado con el publico y denomina
a esta relacion como grupo de presentacion.

2E| “dispositivo presentador” sera visto como el medio por el que transita la obra para su
presentacion ante el publico, es decir, los espacios llamense galerias, museos, etc. Cerrando
con esto el circuito basico del arte: artista, medio y publico.
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tienen el objetivo de facilitar las relaciones que se establecen entre la obra, el
artista, el espacio y su destinatario final: el publico. Con respecto a este
entramado de relaciones, el “mundo del arte” consiste precisamente en la

totalidad de todos estos roles y dinamicas, ya que, como lo plantea Dickie

“(...) el mundo del arte consiste en un conjunto de sistemas individuales de
dicho mundo, cada uno de los cuales contienen sus propios roles artisticos

especificos, mas roles complementarios especificos.” (Dickie 2005, 106)

De esta manera podemos entender el sistema del arte como “(...) un marco
para la presentacién de una obra de arte por parte de un artista a un publico
del mundo del arte (...)” (Dickie 2005, 117) y al “mundo del arte” como “(...) la
totalidad de los sistemas del mundo del arte.” (Dickie 2005, 116)

Por lo tanto, podemos concluir este apartado dejando claro que estos
“sistemas individuales” forman parte del “sistema del arte”, el cual es la

estructura sobre la que funciona el “mundo del arte”.

1.2.2 Las nuevas instituciones: la critica, el mercado y el espacio

expositivo

Una vez planteada la estructura basica en la que se organiza y divide el
“sistema del mundo del arte”, procederemos a hablar de las instituciones del
arte y de como éstas actuan dentro de dicho sistema.

Si bien la institucién artistica histéricamente ha sido vista como un ente
hegemdénico y regulador, contra el que en un momento dado se ha luchado,
al estar afectada también por el cambio de paradigma en el arte, se
transforma y deja de ser un orden dominante para ser lo que conocemos
ahora: un ente fragmentado. Pero aunque se pueda pensar que la institucidon
artistica que surgiéo en el siglo XVIII ha perdido poder ante las nuevas
concepciones del arte, lo que podemos observar realmente, siguiendo a
Jaques Aumont (2001), es un desplazamiento de autoridad hacia nuevas
manifestaciones: la critica, el mercado del arte y el espacio expositivo. Estas

son entidades amplias que abarcan multiples personalidades en su interior,
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pero que cada una en su campo de actividad, funciona como un orden dentro
del sistema. Es por eso que este desplazamiento o fragmentacion de la
institucion artistica nos lleva a pensar mas en un sistema institucionalizado
del arte, que en el espacio fisico (museo) como unico ente hegemodnico
institucional.

El sistema del arte como lo conocemos ahora se ha institucionalizado,
precisamente porque implica un orden y establece parametros de cémo debe
o deberia circular la obra de arte, para estar inserta en el “mundo del arte” de
manera activa. De esta manera, el sistema institucionalizado del arte es la
plataforma en la que surgen los discursos del arte (critica de arte), su
presentacion, promocion y difusidn (el espacio expositivo) y su consumo
(mercado del arte). Por lo que podemos ver a estas tres esferas como
“sistemas individuales” dentro de un sistema mas amplio, encargado de
regular la actividad artistica actual.

Todos estos “sistemas individuales” y sus componentes se encuentran
amplia e inevitablemente relacionados unos con otros. En primer lugar
tenemos a la critica, que nace en el siglo XVIII contemporanea a la prensa
moderna y a los espacios de debate y discusion. Pese a que siempre se ha
mantenido la contradiccidn entre el criterio personal y la influencia que ejerce
el interés de ciertos grupos, la critica es una actividad que en esencia no ha
variado demasiado. Por lo tanto, junto con todo el aparato tedrico-discursivo,
del cual la critica era parte, podemos entender este “sistema individual” como
la esfera tedrica, donde se articula toda la actividad discursiva en torno al
arte.

Por otro lado, el mercado del arte nace como un circulo cerrado, al que
sélo la iglesia y posteriormente la aristocracia y la burguesia podian acceder.
Con el desarrollo del capitalismo mercantil el campo de accion se abre y la
obra de arte se convierte en mercancia con alto valor econémico, que precisa
de un circuito y un mecanismo que la regule. Surgen de esta manera
personajes y entidades encargados de la circulacién de la obra dentro del
mercado.

Por ultimo, el espacio expositivo —museos, galerias, bienales, ferias,
etc.— es el encargado de la presentacion de las obras y tiene el objetivo de

exhibir determinadas piezas ante cierto publico, para lograr que entre ellos se
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produzca una relacion de comunicacion. Esta relacion dependera
directamente de los objetivos que el espacio persiga, ya que éstos pueden ir
desde la simple busqueda de la experiencia del visitante, hasta hacer que
éste se convierta en un comprador.

De esta manera, la critica que es utilizada tanto por el mercado del
arte como por el espacio expositivo, como fuente de apoyo en la toma de
decisiones en torno a las obras, es también consolidada por el espacio
expositivo al aceptarla y aprobarla como instancia legitimadora.
Paralelamente, el espacio expositivo tiene el poder de contribuir a fijar
escalas de valor para una obra dentro del mercado (los artistas mas
populares logran cotizarse mas alto) y se valen de los discursos generados
acerca del arte para fundamentarlo. En consecuencia, estas tres esferas o
“sistemas individuales” del sistema institucionalizado del arte no pueden ser
auténomas, debido a que funcionan en un sistema circular amplio, en el que
la obra y el espectador interactuan y se relacionan.

Es por eso que en la actualidad el artista ya no puede ignorar al
sistema institucionalizado del arte, no solo en el sentido oficial de la
legitimacién de la obra y el artista, sino también en materia de los discursos y
la cotizacion de sus obras.

Asi se hace evidente la mutua relacién de conveniencia que guardan
entre si el sistema y el artista, sin olvidar que ambos encuentran un
denominador comun en el espectador, dado que es éste el receptor de la

actividad que ambos desarrollan y una pieza clave del “mundo del arte”.

1.2.3 Los agentes

Una vez plateada la forma en la que funciona el sistema del arte y sus
respectivos “sistemas individuales”, se vuelve necesario profundizar en la
actividad que desarrollan y la injerencia que tienen los agentes del sistema
del “mundo del arte”. Los agentes se encuentran en la posicion de
mediadores —con diferentes objetivos cada uno— entre la obra, el espacio

expositivo y el publico. Como Cauquelin (2000, 9) expresa,
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“(...) el dispositivo comprende también el lugar y el papel de los diversos
agentes activos en el sistema: el productor, el comprador (coleccionista o
aficionado), pasando por los criticos, los publicistas, los comisarios, los
conservadores de los museos, los museos e instituciones culturales del Estado,

etc."

Al intentar distinguir las actividades que realizan y el campo en el que se
desenvuelven, podemos identificar a los agentes que se encuentran en cada
uno de los “sistemas individuales” antes mencionados: la critica, el mercado
del arte y el espacio expositivo. Sin embargo, probablemente seria mas
conveniente agruparlos de acuerdo a la funcion que desempefian dentro del
mismo sistema. Por lo que proponemos hablar de tres areas basicas en las
que converge la actividad de los diferentes agentes del sistema del arte: la
gestion y el mercado, la difusion y la comunicacion.

La primera de estas areas, la gestion y el mercado, reune las
actividades administrativas y comerciales vinculadas principalmente con la

obra y con los artistas. Por lo que los agentes involucrados en ella son:

e EI director: esta figura, aunque implica una variedad de
competencias, es simbolo de autoridad al interior del museo o espacio
expositivo y se caracteriza por ser el encargado de vigilar y disefar las
estrategias de accion de estos espacios.

* El administrador: encargado del manejo administrativo del espacio,
también desempenfa tareas vinculadas con la logistica, la seguridad y
las estrategias de marketing del lugar en relacion con los medios
externos a él.

* El gestor: proyecta, genera, dirige y administra todo tipo de
actividades en torno a los bienes artisticos y culturales, para generar
exhibiciones de arte.

* El galerista: es aquella persona que cuenta con un espacio
determinado para la exposicion y venta de arte, apoyando con la
difusion y comercializacién de la obra. Normalmente el galerista
maneja, en el mercado del arte, la obra de artistas concretos que se

encuentran bajo su respaldo.
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El marchante: se puede entender como la figura que apoya a los
artistas emergentes y se beneficia de ellos, al ser un intermediario
entre éstos y los compradores o las galerias de arte. Este tipo de
agentes no cuentan con un establecimiento fijo donde puedan exhibir
la obra de los artistas que manejan y se caracterizan por su facilidad
de desplazamiento.

Ferias y territorios del arte: Si bien los nuevos territorios del arte que
surgen con la apertura del mercado no son agentes en si, conviene
mencionarlos simplemente como espacios que posibilitan y facilitan la
circulacién de las obras y su presentacion ante el publico. Son
espacios que dan la oportunidad de que sea el artista el que

directamente muestra su trabajo sin la necesidad de un intermediario.

En la segunda érea, la de difusion, se desarrollan actividades relacionadas

con toda aquella informaciéon que esta dirigida al publico, ya sea que los

contenidos sean de caracter publicitario, académico o informativo.

El critico: es el especialista capacitado para examinar y juzgar una
obra o un conjunto de obras, trazando o analizando las posibles
tendencias y cambios en el arte.

El investigador: su actividad se caracteriza por pertenecer al ambito
de la teoria y la reflexion critica acerca del arte. Con una labor
principalmente académica, su campo de accion se puede encontrar al
interior o exterior de los espacios expositivos, como en universidades y
centros de investigacion.

Reporteros culturales: son aquellos que trabajan en los distintos
medios de comunicacion, elaborando reportajes o resefias acerca de
determinados eventos artisticos y exposiciones. Puede ser otra
manera de abordar la critica, pero desde una postura no académica.

El disenador grafico: es el encargado de disefnar la imagen grafica,
que se presenta en el interior y en el exterior del espacio, asi como de

los eventos y exposiciones que se desarrollen.
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* EIl publirrelacionista: desarrolla estrategias de promocion adecuadas,
valiéndose del trabajo del disefiador, para logar posicionar la imagen

del espacio, de un evento concreto o de un artista, ante el publico.

Por ultimo, el area de comunicacion se encarga de mediar la relacién directa
entre la obra y el espectador. Estas figuras por lo general se encuentran al
interior de los espacios expositivos, desarrollando la planeacion y estructura

de las exhibiciones o disefiando estrategias de comunicacion con el publico.

* El curador: también conocido como comisario, pude formar parte del
espacio o ser personal independiente a él. Concibe el proyecto general
de la exposicion y asume su coordinacion y desarrollo.

* Museodgrafo: es la figura encargada de la organizacion espacial
general del espacio expositivo y las exhibiciones que se desarrollan en
él, siendo el responsable del disefio del espacio y el montaje de las
piezas.

* Los servicios educativos: la figura encargada de este departamento
por lo general es una persona con conocimientos de pedagogia, pero
no necesariamente es asi. Debe elaborar programas, proyectos y
actividades de comunicacion educativa, de acuerdo con el tipo de
espacio al que pertenece y el tipo de publico al que va dirigido, para
generar una mejor experiencia en el visitante.

* EIl guia intérprete: forma parte del equipo de servicios educativos y es
una de las figuras que mas esta en contacto con el espectador, ya que
es el encargado de acompanarlo durante toda su visita y ofrecerle
informacion relacionada con la exposicion.

* El animador: también forma parte del equipo de servicios educativos y
es el encargado del desarrollo de talleres o actividades especificas,
disefiadas por el encargado de servicios educativos, para la

complementar y enriquecer la visita de los espectadores.
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1.2.4 El curador

Si bien, cada una de las areas y agentes mencionados anteriormente tienen
un papel sumamente importante en el sistema del arte, nos limitaremos a
hablar del area de comunicacién y particularmente de la tarea que
desempena el curador, ya que las actividades que desarrolla son de enorme
importancia en la creacién del discurso expositivo, del cual se hablara mas
adelante.

En el contexto actual la practica curatorial se ha convertido, de las
ultimas dos décadas a la fecha, en un tema recurrente de discusion. Hablar
de curaduria o de la figura del curador supone observar el paralelismo que
tiene con los cambios en el arte mismo. Es por eso que, a partir de la
segunda mitad del siglo XX, podemos ver a la actividad curatorial como una
derivacion de la complejidad del ambito artistico contemporaneo. Juan
Ramoén Barbancho (2005) sostiene que los cambios surgidos en el campo del
arte, asi como en lo social, politico y cultural, repercutieron en la manera en
la que el arte iba a ser mostrado. Sumado a esto, Claire Bishop (2011)
sostiene que el aumento en la década de los 80°s de los espacios para el arte
contemporaneo, de las exposiciones y la diversificacion de las disciplinas
artisticas factibles de ser expuestas, sera lo que propicia el surgimiento del
curador, el cual ya no sera visto como un protector, conservador y
clasificador, como era anteriormente. La autora considera que la figura del
curador se desplaza hacia una posicién mas activa, donde se convierte en el
autor de la exposicion.

Siguiendo a Bishop podemos observar como el curador paso de ser un ente
despersonalizado, orientado a salvaguardar la herencia, enriquecer
colecciones, investigar y exhibir, a ocupar una posicion de singularidad en la
tarea de mostrar la obra de arte al publico. Se convirti6é en el encargado de la
construccion del sentido que se quiere transmitir, cuya articulacién es la base
de la exposicion. En este sentido, conviene profundizar en el contexto
histérico que llevo a la curaduria de la década de los 60’s a dar el gran salto,
lo cual sentdé las bases de lo que actualmente es la curaduria

contemporanea.

23



1.2.5 El cambio de lo tradicional a lo experimental: la curaduria en los

anos sesenta

Desde los curadores del museo moderno del siglo XVIII y XIX, que
clasificaban las obras para darle una cohesién nacionalista como una forma
de educar al pueblo, hasta los curadores de la primera mitad del siglo XX,
cuyas exigencias los llevo a ser entes mediadores entre las propuestas
vanguardistas y el publico, el “curador tradicional” es en esencia el encargado
de la gestidén de las exposiciones de un museo, cuya actividad esta siempre
ligada a la museografia y a la investigacion. Esta figura es usualmente la
encargada del incremento de las colecciones, el registro y clasificacion de las
piezas, asi como de su mantenimiento, la supervision del montaje y en
general de la gestion de proyectos para la exhibicién de la coleccion del
museo. El “curador tradicional” también desempefa actividades como el
estudio, analisis y catalogacion de las piezas de la coleccion y ayuda a
fomentar el intercambio tedrico con otros investigadores, asi como la
comunicacién con estudiantes y el publico en general.

Carolina Nieto (2012, 1) al respecto aclara que “[e]l curador tradicional,
alineado a la historia del arte, debe conocer las obras que ha seleccionado
para exhibirlas, con el objetivo de dar a conocer a través de su ordenamiento
lo que el artista quiere o quiso proponer (...)". Lo que sumado a la creciente
importancia que se le da a la presentacion de las obras en los museos del
siglo XX, produjeron cambios que fomentaron el aumento de las exposiciones
temporales, y a la vez, provocé que el curador se convirtiera en un

mediador,® “

[e]s decir, (...) un puente entre el artista y el publico para que
este ultimo comprenda la propuesta del artista a través de la obra y de la
interpretacion que hace el curador y que la manifiesta en el discurso
exhibitivo.” (Nieto 2012, 17)

Esta faceta del “curador tradicional”’, como mediador entre el artista y

el publico, se apoyé en lo que Hein (1998) denomind como los paradigmas de

® Nieto (2012), en “La curaduria experimental como practica artistica contemporanea”,
recurre a Maria Bolanos al hablar acerca de las obras de las vanguardias y de como estas
fueron la pauta para pensar en nuevas formas de presentar la obra ante el publico. Las
vanguardias al presentar un arte mas complejo llevaron al publico a preguntarse ;Qué quiso
decir el artista? Y los curadores, gracias a sus conocimientos de historia del arte y de
estética, intentaban contestar a esa pregunta por medio de las exposiciones.
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exhibicién contextualista y formalista. Mientras el “paradigma contextualista”
de la exhibicion se vale del contexto socio-histérico de la obra,
organizandolas por escuelas o movimientos, el “paradigma formalista” se
guia por las propiedades formales de la pieza, como la composicién, los
colores, la estructura, etc.* Entonces, el “curador tradicional”, como mediador,
debe realizar una serie de interpretaciones de la obra, con base en sus
conocimientos de historia del arte y de estética. Para, posteriormente,
proponer una conclusién sobre el trabajo del artista, de un estilo o de un
movimiento artistico y ponerlos en relacion, para sefalar sus coincidencias e
influencias, de acuerdo a épocas, territorios, géneros artisticos, etc. Con esto
se buscaba reducir las multiples interpretaciones que pudieran surgir de una
obra o conjunto de ellas.

Si bien éste era el rol que el “curador tradicional” venia siguiendo, el

curador y escritor Paul O’Neill sefiala que:

“[eln los inicios del siglo XX, hubo muchos intentos de subvertir el formato
habitual de la exposicion de arte. (...) [L]os esfuerzos para subvertir el formato
fueron atribuidos en su mayor parte a artistas y disefiadores que empezaron a
cuestionar la eficacia de la practica artistica como una parte de una critica mas
amplia hacia la ‘institucion burguesa del arte’, realizados por grupos como los

dadaistas, los constructivistas y los surrealistas.” (O’Neill 2012, 9)

Es por lo anterior que empieza a gestarse una nueva manera de mostrar y
estructurar las exposiciones, en la que el arte buscaba reflexionar sobre el
mundo y denunciar criticamente su separacion de él. Fue un momento en el
que artistas y curadores buscaron que el espectador interactuara fisicamente
con la obra y pasara de ser un receptor pasivo a ser un participante activo.
Como resultado se produjeron algunas instalaciones donde el espectador
formaba parte de la pieza e incluso la completaba. Lo anterior obedecia a una
reaccion ante el sistema moderno, que estaba generando una mayor

separacion social entre la gente, ya que:

“(...) el nacimiento de la ciudad moderna se cimento6 sobre la pasividad humana

y fomentd la distancia entre sus habitantes, al tiempo que estimulaba nuevas
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formas de consumo capitalista en sus planes maestros (...)". (O’Neill 2012, 10)

Ya en los afos cuarenta, con un enfoque participativo del arte y su
preocupacion por la presentacion del mismo, los artistas buscaron tener
mayor control en la exhibicion y recepcion de las obras, convirtiendo al
espacio expositivo en el lugar donde la obra se realizaba o terminaba. Es a
partir de la segunda mitad del siglo XX que la actividad e injerencia del
curador en la gestion de exposiciones cambia y surgen nuevas propuestas de
exhibicién. Aparecen una serie de organizadores de exposiciones de arte
contemporaneo que trabajaban al margen del museo, generando un
distanciamiento con la idea generalizada del curador, como el profesional de
un Museo.

Algunos curadores se tornaron hacia la practica independiente, como
parte del cambio en la manera de comprender la produccién y mediacion del
arte que se estaba dando. Sobre esta linea, Nieto dice que “[d]esde la
década de los sesenta se ha desarrollado la posibilidad de gestionar
exposiciones que tienen como eje un discurso subjetivo del curador, la
mayoria de las veces extra-artistico, y usa las obras para fundamentarlo.”
(Nieto 2012, 1) A este tipo de curaduria se le ha llamado “curaduria
experimental”, inaugurada por Harald Azeemann en 1969, con la exposicidon
“When the Attituds become form”. En esta exhibicion el curador se desvincula
de la historia del arte y presenta un cambio en la forma de seleccionar las
obras que articulan la exposicion, organizandolas y relacionandolas a partir
de su subjetividad.

Hoy la figura del curador ha cobrado una notable relevancia dentro del
sistema del arte, debido a que a partir de Szeemann y la “curaduria
experimental” los proyectos curatoriales se volvieron autbnomos y subjetivos.
Es también con este curador que surge el término de “curador
independiente”, ya que después de ser despedido de la Kunsthalle de Berna,
tras la polémica ocasionada por la exhibicion “When the Attituds become
form”, se convierte en un curador ajeno al museo o0 a algun espacio
institucional. Por lo cual empieza a colaborar con la creacién y gestion de
proyectos curatoriales, para ser exhibidos en los diferentes espacios que lo

soliciten. O’Neill aclara que el término “austellungsmacher” (en aleman),
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‘independent exhibition maker” (en inglés) o “creador independiente de
exposiciones” surge para denominar a un intelectual que trabaja fuera del
museo y que realiza grandes exposiciones de caracter independiente. El
autor lo entiende como una figura con una larga trayectoria en el mundo del
arte, que antes se encontraba en el interior del museo y que ahora tiene la
capacidad de influenciar la opinion publica con sus exposiciones, sin
depender o ser restringidos por las instituciones del arte. Con esto, se va a
iniciar un momento de tensién y discusiones en el “mundo del arte”, en torno
a la autoria y la imagen del curador como creador. Lo anterior, como veremos
en el siguiente capitulo, alcanza su punto culminante en los afios noventa con
el incremento de grandes exposiciones internacionales y una mayor
presencia del curador en las discusiones sobre arte.

Es asi que mientras la “curaduria tradicional” concibe las obras como
auténomas y cargadas de una significacion particular, que los curadores
debian hacer evidente al publico a través de la exposicion, cuyo centro era la
obra; la “curaduria experimental” afirma y exalta la subjetividad del curador, al
agrupar obras con el objetivo de elaborar un discurso diferente a las
significaciones individuales de las obras.

Se produce un cambio y un distanciamiento entre la figura del curador,
que mediaba entre el artista y el publico, dando lugar al curador creativo, que
apela a la creacidn de discursos curatoriales como formas amplias de
significacién.

Hasta aqui nos interesa dejar claro que, coincidiendo con O’Neill, lo
significativo del cambio en la figura del curador y el papel que juega en el
sistema del “mundo del arte” se debe al desplazamiento del curador como
conservador, al curador que tiene un papel mas creativo y activo en la

produccion artistica misma, tema que abordaremos en el siguiente capitulo.

1.2.6 La exposiciéon como discurso

Una vez analizadas las diferentes areas en las que se desenvuelven los
agentes y las actividades que cada uno desarrolla dentro del sistema del arte,

asi como la funcién mas activa que ha alcanzado el curador, pasaremos a
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explicar como es que se da la relacion entre la obra, el espacio expositivo y el
publico. Estos tres elementos, fundamentales para el funcionamiento del
sistema del arte, encuentran un didlogo gracias a la exposicién, por lo que en
este apartado analizaremos su estructura y funcionamiento.

Iniciaremos subrayando que la obra de arte contemporaneo busca
mantenerse en el flujo dindmico del sistema del arte, el cual le exige
mostrarse. Es asi como la exposicion es un instrumento mas del sistema,
cuyo objetivo es presentar las piezas, siguiendo un orden determinado y
colocando las obras de cierta manera, para ser mostradas al publico. Pero la
exposicibn no se limita a mostrar, sino que lo hace siguiendo una
determinada funcion, la cual ha variado a lo largo del tiempo y que hoy en dia
se sigue manifestando, de acuerdo a los intereses del espacio donde se
desarrolla y de los encargados de su produccion.

Se ha pasado de la exposicidon con funcién contemplativa, como
productora de placer, a la exposicion con finalidad didactica que busca
proporcionar conocimientos al visitante, hasta llegar a las exposiciones
espectaculo, que satisfacen la curiosidad del espectador.®

Lo cierto es que la exposicion, sea cual sea su funcion, se rige por el
deseo de conseguir una mayor comunicacién con el visitante y, por tanto, se
le puede considerar un medio de expresion. Es por eso que su eficacia esta
determinada por los contenidos simbdlicos que pretende comunicar y las
posibilidades técnicas de presentacién de dicho contenido, que depende del
espacio, las circunstancias donde se desarrolla y de la percepcion del
visitante.

Debe destacarse el hecho de que la comunicacién que se establece no
es inmediata y nunca al mismo grado para todos los espectadores, ya que
esto no sélo depende de las obras, que ciertamente son vehiculos de la

comunicacioén, sino también de las caracteristicas, motivaciones y del nivel de

® F. Hernandez Hernandez retoma el trabajo de Gombrich (1981) acerca de la transformacion
de la funcién expositiva en el museo, el cual considera que se ha pasado de la mera
contemplacion que produce un verdadero placer, a buscar una finalidad didactica que
conduce a la seleccidén de objetos, informacion sobre estos, la ordenacién del itinerario y la
busqueda de ciertas sensaciones por parte del visitante, para finalmente apuntar a una
nueva tendencia de los museos hacia la exposicién espectaculo, que han adquirido una gran
popularidad y que apela a la curiosidad del espectador para atraerlo, a la que le augura un
futuro efimero. Francisca, Hernandez Hernandez, “La Exposicion”, Manual de Museologia,
pp. 202.
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especializacion del espectador. Entonces, la manera en la que se constituye
una exposicion es de suma importancia, como plataforma de encuentro entre
la obra y el espectador.

Es por lo anterior que podemos hablar, siguiendo a Francisca
Hernandez Hernandez (2001), de tres aspectos importantes que intervienen

en una exposicion:

* La tematica de la exposicion, que afecta la manera en que van a estar
acomodadas la obras, dependiendo de su relacion con el tema general
y su grado de significacion para éste. Asi como también influye en la
relacion de las obras con el espacio y los medios técnicos utilizados.

* EIl discurso expositivo, que sera el eje simbdlico del que partira la
comunicacion que se pretende establecer con el espectador, siguiendo
la aplicacion de los conocimientos museoldgicos en la estructuracién y
coherencia de la exposicién. El discurso expositivo engloba, entre
otras cosas, la tematica de la exposicion.

* EIl efecto producido por las obras expuestas, ya que las obras son
portadoras de significacion que contribuyen a la explicacion del

discurso de la exposicion.

Estos tres factores, relacionados, proporcionaran la creacidén de condiciones
idéneas para que se establezca un didlogo entre el visitante y la obra, lo cual
es el objetivo principal de la exposicion. Esto se logra, en primer lugar, por la
determinacién y claridad del contenido del mensaje que se busca transmitir,
la obra o elementos que lo articulan y la manera en que éste se presenta al
publico. Es por esto que la exposicién tiene una orientacién interdisciplinaria,
en la que converge la actividad de varios agentes, encargados de la
construccion del mensaje que se quiere transmitir y cuya articulacion es la
base de la exposicion.

Es preciso senalar que el curador es la figura mediadora entre el
artista, su obra y el publico, independientemente del tipo de discurso
expositivo que se esté proponiendo (tradicional o experimental).

Conviene aclarar en este punto que el discurso expositivo o exhibitivo
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sera la manera de guiar la percepcion de las obras hacia la interpretacion
propuesta por el curador, es decir, hacia un mensaje global, que funciona
como la base de la comunicacion planteada en la exposicidén y que se crea de
manera previa a la exhibicidon. El mensaje que se busca transmitir, por medio
del discurso, utiliza ciertos elementos como vehiculos de la comunicacion.
Estos pueden ser elementos técnicos como objetos, textos, fotografias,
maquetas, iluminacion, etc.; o simbdlicos, como puede ser la tematica, la
seleccién de los artistas y las piezas, el orden de las obras, la coherencia, la
relacion entre éstas y el sentido que se genera.

Es asi como en la creacién y desarrollo del discurso y el mensaje
expositivo, surge también la figura del musedgrafo, que hasta ahora ha sido
considerado, erroneamente, solo como parte de la actividad técnica y practica
de una exposicidon. Dado que esta a cargo de la instalacion de las piezas, la
climatizacién del espacio, la iluminacién, la arquitectura del edificio, entre
muchas otras tareas vinculadas al montaje y presentacién espacial de las
obras. No obstante, lo cierto es que la actividad del musedgrafo no se limita a
los aspectos técnicos de la exposicion, sino que también interviene en el
desarrollo simbdlico de ésta, como transformador del sentido que se pretende
comunicar al publico.

A partir de este acercamiento a la figura del curador y del musedégrafo,
podemos hablar de tres niveles de creacion de sentido en la exposicion y por
lo tanto de las tres figuras que crean y transforman el mensaje o discurso

expositivo:

* EIl primer nivel lo encontramos en el artista y la produccién de la obra
de arte, ya que ésta es portadora de un mensaje. La obra, como forma
simbdlica, es el medio por el que el artista se comunica y que por si
sola tiene un sentido, que es puesto para ser percibido e interpretado
por el espectador.

* El segundo nivel se da en la figura del curador y el disefio del discurso,
siendo el curador el encargado de trazar el mensaje que se quiere
transmitir en la exposicion. Lo cual se realiza a través del

planteamiento de una tematica o concepto, sobre la que se
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seleccionan las piezas que articulan, en su conjunto y bajo una
relacion coherente, un mensaje determinado, para ser transmitido al
espectador.

* El tercer nivel lo ocupa el museografo y la forma de presentar la obra,
siendo este el punto culminante de la exposicién y su presentacion
ante el publico. Se encarga del orden, la distribucién y ambientacién
de las piezas en relacién con el espacio y el espectador, planteando
una modificacion o transformacion al sentido que el curador
previamente habia trazado. Dicha transformacion de sentido obedece
a las posibilidades del espacio y al criterio personal del musedégrafo, en

cuanto a la coherencia y relacién de las obras.

Es asi que podemos ver que la creacion del sentido puede sobrepasar la
actividad curatorial y ser modificada dependiendo de las condiciones y
posibilidades museograficas, donde entra en juego el juicio estético y la
proyecciéon del musedgrafo. De esta manera, se puede notar que en la
construccion de una exposicion se articula un discurso que se va modificando
conforme atraviesa estos diferentes niveles de transformacion del sentido.
Aunque el concepto o tematica original se mantengan, el sentido se modifica
y el mensaje final que se trasmitira, sera un producto hibrido de este proceso.

Podemos decir, por tanto, que la exposicion se convierte en un espacio
de negociacion, donde el artista, el curador y el musedgrafo funden sus
actividades en la creacion de un discurso expositivo concreto, para un publico
determinado.

Cada exposicion se convierte en un fendémeno unico e irrepetible ya
que las condiciones a las que es sometida, al pasar por estos tres niveles,
dificimente se pueden volver a encontrar. Ya sea por cuestiones
administrativas, espaciales o la subjetividad que implica la participacion de
diferentes agentes con distinto criterio y experiencia en el proceso. Es asi
como podemos ver que cada exposicion es un discurso y que de la correcta
interaccién de las actividades que desarrollan los agentes y los elementos en
los que se apoyan, dependera la eficacia de la comunicacién con el publico.
Tarea que se ha vuelto compleja en el marco del arte contemporaneo.

Para concluir con esto, cabe aclarar que el proceso antes mencionado
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sobre la creacion de sentido en la exposicidén y sus diferentes niveles, queda
reducido en el momento en el que estamos frente a un proyecto dirigido por
un exhibition maker. Debido a que, como ya se menciond, su actividad tiene
una carga subjetiva que lo lleva a formular una idea general y utilizar las
obras individuales para desarrollarla, en la cual puede quedar diluido el
significado de la obra individual y la intencién del artista. El segundo aspecto
que caracteriza a los exhibition maker es que son una figura multifacultativa,
que tienden a realizar varias actividades dentro del desarrollo de una
exposicién. Por lo que la actividad que desarrollaba el musedgrafo se ve
limitada a la hora que este curador decide dirigir la museografia, disefar los
espacios y determinar el emplazamiento de las piezas él mismo.

De esta manera, con la aparicién del exhibition maker, podemos hablar de un
discurso que tiene un solo sentido, el cual esta disefiado y desarrollado por el

curador.

1.3 El publico del arte contemporaneo

Una vez hechos los planteamientos acerca del arte contemporaneo y del
sistema del arte, asi como la injerencia de los agentes dentro del mismo, en
particular la figura del curador, se hace necesario cerrar este capitulo
analizando al destinatario de toda esta red de actividades: el publico.

El publico al ser el receptor de la obra y de la actividad conjunta que
los agentes del sistema del arte desarrollan, se convierte en el ultimo eslabon
de la cadena del “mundo del arte”. Por lo que es necesario conocerlo y

entender su comportamiento.

1.3.1 El publico y su relaciéon con la obra: percepcién, interpretacion y
comprension

Para abordar la forma en que el publico se relaciona con las obras en

particular y con la exposicion en general, sera oportuno verlo a partir del

estudio de su comportamiento sicosomatico. A partir de lo anterior y
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siguiendo a Aurora Leon (2010) podemos observar una separacion entre los
tres niveles de “cualificacion cognoscitiva progresiva”, con respecto a la
relacion que existe entre el publico y la obra: la percepcién, la interpretacién y
la comprension.®

Si bien estos tres niveles estan estrechamente ligados, al punto de no
poder separarlos o distinguirlos en el momento en el que se desarrollan, si
conviene determinar el campo de accién de cada uno de ellos y como afecta

al publico del arte.

* El primer nivel es la percepcién o nivel fisio-somatico, que se refiere a
todo lo que fisicamente se puede percibir de manera directa, pero
también a las reacciones fisicas que esta percepcion puede desatar.
Es de naturaleza sensitiva, empirica, medible y experimentable en
diversas fases de la evolucidon perceptiva. Abarca, en el caso de la
vision, desde la mirada fisica elemental hasta la visién que nos lleva a
la imaginacion, trasposicion, referencias, multiplicidad visual, entre
otras cosas. Se encuentra en el campo de lo tactil, medible y
audiovisible, y se materializa en las dimensiones, distancias,
proporciones, formas, colores, contactos, etc.

* El segundo nivel es el de la interpretacion o nivel psicologico y se
refiere a la interpretacidén e interiorizacion de los estimulos fisicos y
somaticos, al transformar las sensaciones somaticas externas y
llevarlas a niveles de conciencia concretados en movimientos
afectivos, animicos y simbdlicos. Son estados y movimientos que se
materializan en euforia, interés, cansancio, ansiedad, depresion, etc.

* El tercer nivel es el de la comprension o nivel intelectual y se refiere al
analisis y abstraccion de los estimulos proporcionados por la
percepcion y la interpretacion, elaborando una sintesis de los
resultados. Estos resultados, son una actividad intelectual que afecta
al sentido de la critica, reflexién, analisis, relaciones cognoscitivas, etc.

Es en este nivel donde nuestros conocimientos previos a la

® Aurora Leon, en “El museo. Teoria, praxis y utopia” afirma que la oposicion entre el publico
y el objeto se debe de estudiar a partir de analizar los factores fisioldgicos, psicoldgicos e
intelectuales, en relacién con el museo. Y a este conjunto de analisis los denomina como
“constitucion sicosomatica del publico”.
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apreciacion de una obra entrar en accién y sobre el cual hablaremos
mas detenidamente ya que sera una de las caracteristicas que

constituyen al publico del arte.

Hasta aqui podemos distinguir de manera general los distintos niveles en los
que el publico puede aproximarse a la obra de arte, donde debe quedar claro
que un mismo espectador no necesariamente alcanza los tres niveles de
relacion, ya que esto dependera de las experiencias y bagaje cultural que

cada espectador tiene, haciendo que su experiencia sea diferente y unica.

1.3.2 La diferencias entre el espectador y el publico del arte

Las discusiones entabladas con respecto al publico del arte han sido
numerosas, debido a las complicaciones que surgen al determinar quiénes
pertenecen a este grupo, quiénes no y cual es su comportamiento. La
ambigiedad en el uso de los términos supone otra complicacion al no hacer
distinciones entre audiencias, receptores, usuarios, espectadores,
destinatarios o consumidores, englobandolos bajo el término “publico del
arte”. Es asi que, parece oportuno iniciar planteando a qué nos referimos
cuando hablamos de espectador y publico de arte, estableciendo una
distincion entre estos dos términos como punto de partida de nuestra
discusion.

Bruce Watson plantea que la expresion “publico del arte” tiene tres
significaciones diferentes, comunmente usadas. La primera ve el término
“(...) en singular y en sentido indefinido para designar a todos aquellos que,
de una u otra manera, entran en contacto con el arte.” (Watson 1971, 177) La
segunda concepcion, retomando a Andrew Carduff Ritchie, dice que “(...)
[son] todos aquellos que se interesan en las obras de un artista particular,
interés que los lleva a coleccionarlas. Se puede entonces hablar de Matisse y
su publico, de Picasso y su publico, etcétera. De este modo, publico seria
sinbnimo de conjunto de aficionados.” (Watson 1971, 177) La tercera
definicidn “(...) restringe el sentido de la expresion a las élites en materia de

estética: artistas, mecenas, coleccionistas, personal de los museos y las
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galerias, y algunos criticos.” (Watson 1971, 178) En este sentido, el publico
sb6lo comprenderia a aquellos que se interesan de manera regular y profunda
en las manifestaciones artisticas.

Si bien nuestra concepcién del publico del arte se acerca mas a esta
ultima, reconocemos que la definicion es muy reduccionista, por lo que
partiremos de una postura mas abierta.

Entonces, ser publico de arte presupone la voluntad consciente de
vincularse, relacionarse y participar en torno al objeto artistico, donde se
entiende al publico no sélo como un conjunto de personas, sino como
miembros que saben cdmo desempefar su papel de publico dentro del
“sistema del arte”. Por lo anterior podria resultar conveniente la nocién, dada
por George Dickie, que plantea que el publico debe estar consciente de que
estd en presencia de un objeto de arte y al mismo tiempo tener la capacidad
y sensibilidad que le permita comprender el tipo de arte que se le esta
presentando.

Por otro lado, la nocion de espectador iria mas vinculada a la primera
definicion dada por Watson, donde el espectador abarca un campo mucho
mas amplio que el del publico, haciendo una distincion entre ellos, ya que a
pesar de que ambos desarrollan una actividad contemplativa el nivel de
acercamiento e interpretacion es diferente.

En este sentido podemos distinguir, de acuerdo con Aurora Ledn
(2010), distintos tipos de espectadores de arte, de acuerdo con el nivel
intelectual y socio-cultural que tienen.

Se debe hablar, entonces, de publico especializado o de nivel alto —
investigadores, artistas, profesionales del arte, etc.—, publico culto o medio —
estudiantes universitarios, profesionales de rango superior, clases elevadas
sin estudios, etc.— y gran publico o bajo -trabajadores, escolares,
profesionales de titulo medio, etc.—, siendo unicamente el primer y segundo
grupo —especializado y culto— los que podrian pertenecer a la categoria de
publico de arte.

Este esquema y otros similares parten de la investigacion realizada por
Bourdieu y Darbel acerca de las condiciones sociales que determinan las
practicas culturales. En dicho estudio se concluye que el “nivel de instruccién”

o nivel educativo es directamente proporcional a la frecuencia de visitas a los
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museos y al nivel de percepcién e interpretacion de la obra. Esto debido a
que “[tjoda percepcion artistica implica una operacion consciente o
inconsciente de desciframiento (...)” (Bourdieu 1971, 45), que exige conocer
un coédigo cuyo dominio es exclusivo de los que Bourdieu llama
“‘espectadores cultivados o competentes”. A partir de esto los autores
plantean que la frecuencia de las visitas a los museos y la aproximacion al
arte es una actividad casi exclusiva de las clases cultas y elevadas. En este
sentido, conviene aclarar que si bien los estudios desarrollados por Bourdieu
y Darbel siguen vigentes en muchos aspectos, debemos tener cuidado al
abordar al arte como algo hermético y elitista, dado que nos encontramos en
un contexto sociocultural muy diferente al que se vivia en los 60s, momento
en el que se realizé esa investigacion. La nocion de que el gran publico o
publico de nivel bajo continua alejado del arte ya no es del todo cierta, ya que
ha sido notorio el aumento de los visitantes a museos y espacios del arte en
las ultimas décadas. El mismo Bourdieu, aunque sigue persiguiendo la idea
de que el acceso al arte es un privilegio de las clases cultas, afirmara anos
mas tarde que (...) los unicos excluidos son los que se excluyen. Dado que
nada es mas accesible que un museo y que los obstaculos econdémicos
apreciables en otros ambitos son alli escasos (...)” (Bourdieu 2010, 43).

El crecimiento constante en la afluencia de espectadores a los
espacios destinados al arte obedece a una etapa de cambios sociales. Ahora
nos encontramos en una sociedad centrada en la expansion de las
necesidades, en la que se puede observar un nuevo orden en la produccién y
el consumo de masas. Siguiendo a Lipovetsky, la sociedad actua bajo la ley
de la “obsolescencia” o caducidad acelerada de los objetos, de la “seduccién”
por la libertad de eleccién y de la “diversificacion” de productos, vinculando
todas las esferas del consumo con la moda. Podemos cuestionarnos, como lo

hace el autor, si

“¢[qJueda algo que, al menos parcialmente, no sea regido por la moda cuando lo
efimero invade el universo de los objetos, de la cultura y del pensamiento
discursivo, y mientras el principio de la seduccion reorganiza a fondo el entorno

cotidiano, la informacion y la escena politica?” (Lipovetsky 1990, 175)
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Esto es lo que Lipovetsky llama “la época de la moda plena”. Asi el
arte, siguiendo este esquema, “(...) ha dejado de ser el privilegio de una élite
social, todas las clases son arrastradas por la ebriedad del cambio y las
fiebres del momento (...)” (Lipovetsky 1990, 175).

Las obras, los espacios y la oferta cultural en general se multiplican, en
un sistema abierto, que ofrece cada vez mas opciones y combinaciones que
permiten una circulacion y eleccién libre.

En este sentido, tanto el espectador como el publico se encuentran
insertos en un “sistema del arte” que apela a reducir la rigidez de las
instituciones, a hacer los dispositivos mas flexibles y privilegiar la
comunicacion con el consumidor. La diferencia entre ambos —espectador y
publico— nuevamente recae en el tipo de aproximacion que se tenga con la
pieza, ya que mientras el publico ve la obra de arte a partir de la obra misma,
como un bien simbdlico, el espectador la percibe como objeto —de moda— que
despierta su curiosidad, como objeto de prestigio, de consumo y de

validacion social.

1.3.3 El publico hermético y el publico abierto

Una vez que se ha planteado la distincion entre espectadores o gran publico
y el publico del arte, podemos pasar a hablar de dos tipos diferentes de
publico del arte, de acuerdo a la actitud con la que se aproximan a la obra.
Antes de profundizar en esto, hay que tomar en cuenta las palabras de

Bourdieu que plantea que:

“(...) la transformacién de los instrumentos de produccién artistica precede
necesariamente la transformacion de los instrumentos de percepcion artistica, y
la transformacién de los modos de percepcién no puede efectuarse sino
lentamente, ya que se trata de desarraigar un tipo de competencia artistica
(producto de la interiorizacion de un cdédigo social, tan profundamente inscrito en
los habitos y las memorias que funcionan a nivel inconsciente) (...)"” Bourdieu
1971, 59).

Lo anterior nos deja claro que en el momento en el que surgen nuevas

37



formas y técnicas de producir arte surgen también nuevas formas de
percibirlo, pero este cambio necesariamente es gradual y en muchos casos
lento. Siguiendo esta idea, tenemos al que podriamos llamar publico
hermético, que gusta mas de la obra singular, autentica e irrepetible de la que
nos habla Benjamin. El cual es el arte surgido previo a la “reproduccion
técnica de la obra de arte” y ciertas obras posterior a ésta, de disciplinas
artisticas como la pintura y la escultura, cuya denominador comun es la
originalidad y “unicidad”. El publico hermético de hoy ha asumido una manera
de percibir el arte, que se encuentra anclada en el pasado. Este publico es el
que valora las grandes obras y a los artistas consagrados y al mismo tiempo
rechaza la produccién artistica actual, por no encajar en su concepcion de lo
que deberia de ser el arte.

Anna Maria Guasch (2000 pp. 17) dice que “(...) este publico no
reconoce como suyo el arte de su época, actitud de la que deriva el rechazo
0 cuando no una cierta acusacién de ininteligibilidad, opacidad discursiva y
dispersiéon.” Por lo tanto, el publico hermético es el que se desconcierta, se
ofende y se aleja del arte contemporaneo por resultarle mas facil asimilar el
tipo de arte al que ya esta acostumbrado.

Contrario a éste, el publico abierto no es aquel que rechaza las
manifestaciones artisticas del pasado, sino el que se abre a la obra de arte
actual, apelando a una nueva forma de percepcion del entorno, producto del
encuentro masivo con la obra. Es asi como con la “reproduccion técnica de la
obra de arte” surge una nueva sensibilidad y modos de recepcién del arte que
se vinculan a la masividad y posibilidad de exhibicion de la obra, contrario a
los valores rituales o de culto que exalta la obra unica y que la lleva a
permanecer mas oculta. No se puede negar que la obra de arte
contemporaneo, llega al encuentro de su publico con mas facilidad y
frecuencia que las producciones artisticas anteriores.

De este modo podemos notar las diferencias que se establecen entre
los diferentes modelos de obra de arte y los tipos de publico que acceden a
ella. En este sentido, podriamos concluir que es este tipo de publico, abierto
a las manifestaciones artisticas de su tiempo, el que conforma al publico del
arte contemporaneo.

Entonces podemos ver que el publico de arte contemporaneo es un
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publico que se relaciona con la obra de arte actual, bajo una nueva
sensibilidad que esta dada por los cambios en la produccion artistica, por la
proliferacion de propuestas y lo diverso de las mismas. Aqui es justamente
donde actua la seduccion, que Lipovetsky percibe como constitutiva de
nuestra sociedad y que se inserta de igual manera en el sistema del arte

contemporaneo. La seduccién, entonces, sigue un

“(...) proceso sistematico de personalizacion que consiste esencialmente en
multiplicar y diversificar la oferta, en proponer mas para que uno decida mas, en
substituir la sujecién uniforme por la libre eleccion, la homogeneidad por la

pluralidad, la austeridad por la realizacién de los deseos. (Lipovetsky1986, 19)

No nos debe sorprender entonces ver un arte contemporaneo devenido
moda, asi como el consumo del mismo gracias a su masividad y
popularizacion.

Aunque no podemos generalizar y pretender aplicar a toda la
produccion artistica contemporanea estos parametros, si debemos ser
conscientes de que el “sistema del arte” actualmente esta caracterizado por
el bombardeo constante de obras, artistas, exposiciones, bienales, ferias,
etc., donde “(...) el espectador es un cliente, un miembro del conjunto de los
consumidores o de una comunidad ideoldgica en torno al arte (...)" (Aumont
2001, 238).

En el primero de los casos, el publico como cliente, podemos hablar
del publico de moda o del popular termino frendy, que se refiere a las
tendencias del momento, como estos grupos que por lo general pertenecen a
niveles econdmicos medio-alto o alto. Los cuales son consumidores de arte
contemporaneo motivados por lo novedoso, la moda, lo popular y
socialmente aceptado, validado y deseado. Lipovetsky (1990, 200) al

respecto plantea que

“[a] medida que lo efimero invade lo cotidiano, las novedades son cada
vez mejor aceptadas; en su apogeo, la economia-moda ha engendrado un
agente social a su imagen: el “individuo-moda”, sin lazos profundos, movil, de

personalidad y gustos fluctuantes.”
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Es asi como el arte y su sistema se insertan en el ambito del consumo
masivo, a partir de la posibilidad de convertirse en mercancia factible de ser
consumida y portada, en beneficio de la validacion social e intelectual del que
la consume.

Este tipo de publico, guiado por la tendencia y la moda, es aquel que
transita en el circuito bajo la apariencia de pseudo intelectualidad que se le
ha antepuesto al medio, del cual busca ser participe, logrando Ila
autovalidacion y al mismo tiempo validando a la moda en la que se inscribe el
sistema del arte. Ya no se consume un objeto por si mismo o por su valor de
uso, sino en razon de su valor de cambio, en razén del prestigio, del estatus y
del rango social que confiere. Este tipo de comportamiento es sostenido y
propiciado por el sistema del arte contemporaneo, el cual presenta a las
obras como novedosas, sorprendentes y enigmaticas, aunque carezcan de
contenido. Sumado a esto, el mercado del arte las valida “(...) como si solo
tuviesen valores de uso, cuando lo que en realidad tienen y lo Unico que les
importa es su valor de cambio [.] (...) [Se] debe fingir que es un bien y no un
simple objeto de cambio, abstracto y meramente cuantitativo.” (Fabelo, 6) Es
asi como surgen nuevas bienales, ferias, galerias, museos y concursos, en
un momento en el que el arte contemporaneo esta de moda, se cotiza alto, es
polémico y cada nueva obra o artista busca ser el centro de atencion.

De la misma manera que el sistema del mercado del arte se torna
masivo y ‘“espectacular”, la necesidad del artista contemporaneo de
sorprender, inventar y ser original también se deforma al insertarse en el
sistema de consumo masivo del arte. La produccién artistica destinada
expresamente a las ferias y galerias se convierte Unicamente en mercancia,
lista para ser presentada y consumida como obra de arte. Este flujo
acelerado y cambiante de valoracion del arte sélo evidencia cada vez mas lo
efimero, voluble y en ocasiones vacio que puede ser el arte contemporaneo

de la “sociedad del espectaculo”, como la planteaba Debord.’

’ Debor (1999) identifica a la sociedad de consumo contemporaneo con el termino “sociedad
del espectaculo” y entiende al “espectaculo” como una “(...) relacion social entre personas
mediatizada por imagenes (...)” (9), pero aclara que “[e]l espectaculo no puede ser
comprendido como el abuso de un mundo de la visién o como el producto de las técnicas de
difusion masiva de imagenes. Se trata mas bien de una ideologia devenida efectiva,
materialmente traducida. Es una vision del mundo que se ha objetivado. (9) Para el autor el
espectaculo genera la alienacién de la sociedad.
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En contraposicion al publico trendy o “individuo-moda” podemos
distinguir también al publico especializado, como aquellos interesados en las
nuevas propuestas artisticas, conocedores y experto en materia de arte y
vinculados de alguna u otra manera al sistema del arte. Jaques Aumont opina
que a este tipo de publico, que se abre a la interpretacion de la obra desde

una perspectiva critica,

‘o que (...) [le] interesa en calidad de individuo que desea frecuentar una obra
es saber si tiene poder de innovacién, no en términos de mercado (...) sino en
términos de experiencia. Y aquello de lo que el sujeto tiene experiencia es la
originalidad.” (Aumon 2001, 238)

Este publico de arte contemporaneo especializado establece una
comunicaciéon bidireccional, que implica y exige una respuesta por parte del
que percibe. De esta manera, se hace posible superar la contemplacion
caracteristica del espectador pasivo y configurar una interpretacion y dialogo
entre el publico activo y la obra de arte.

Podemos concluir diciendo que ya no es permisible, en el contexto
actual, seguir hablando del publico del arte como una masa amorfa, ya que
con la diversificacion caracteristica del arte contemporaneo se da un cambio
en las maneras de aproximarse y percibirlo, abandonando la idea del
hermetismo del medio expositivo.

La sociedad contemporanea es testigo del surgimiento de un individuo
que se rige bajo el esquema del consumo y la moda, movido por el deseo de
sentir mas, de tener sensaciones inmediatas y de sumergirse en un
movimiento integral. Este es gran parte del publico que consume el arte
contemporaneo, un publico trendy que ademas de estar inmerso en un
individualismo hedonista, encuentra en el arte contemporaneo una via de
autovalidacion social y de prestigio.

Es asi como la seduccion y el consumo en el que se inserta el sistema
del arte contemporaneo son sustentados por la moda efimera, la proliferacion

de la oferta y el aumento de la demanda de un gran publico.
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Capitulo 2

La curaduria contemporanea: configuracion y contexto actual

2.1 La configuracion del curador contemporaneo como figura de

autoridad dentro del sistema del “mundo del arte”

La practica curatorial ha atravesado momentos que fueron claves en su
configuracion como una de las actividades de mayor presencia e injerencia
dentro del “mundo del arte”. Para hablar de estos momentos sera necesario
aclarar que desde la década de los 60’s la sociedad estaba atravesando una
serie de cambios ideoldgicos importantes, donde lo que primaba era la
libertad, la apertura y la informacién. En el contexto del arte concretamente
se empieza a ver la necesidad, por parte de artistas, tedricos y la sociedad en
general, de contar con mayor acceso al espacio artistico y exigir procesos
mas democraticos de la institucion artistica hegemoénica: el museo. La crisis
de la institucion museistica produce un cambio radical en el museo, que pasa
de ser un ente hermético cuyos procesos internos estaban ocultos, a ser un
ente mas abierto que hace visible su estructura y funcionamiento interno. Es
el momento en el que se empieza a gestar un nuevo modelo museoldgico,
conocido como “La nueva museologia®, que entre otras cosas produce un
cambio en la manera de exponer los contenidos.

Set Siegelaub, galerista y curador, llamé “desmitificacion” a la apertura
y transparencia de los procesos de funcionamiento interno del museo y del
aparato expositivo (que antes se encontraban ocultos e invisibles al
espectador), que ahora evidenciaban las multiples personalidades vy
dinamicas que se encontraban detras de la producciéon de exposiciones. En
consecuencia se produce también la “desmitificacion del curador”, que antes

no existia en el imaginario de los espectadores, emergiendo como una de las

8 La nueva museologia es el modelo museistico que se empieza a gestar en la década de los
60’s y se consolida en la década de los 80’s. Busca ampliar el concepto de museo como una
institucion al servicio de la sociedad y abierta a la misma, que se opone a la idea tradicional
del museo visto como un templo.
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figuras responsables de las exhibiciones.

En los 60’s el concepto de Siegelaub estaba encaminado hacia la
necesidad de apertura de las instituciones museisticas, mostrando los
procesos en los que se involucraban y las actividades que desarrollaban los
curadores a la hora de producir una exposicion. En la primera década del
siglo XXI este tema es retomado por el curador y escritor Joshua Decter, que
propone el término de “visibilidad” de manera similar en el que lo hacia
Siegelaub; mostrar los procesos internos de la exposicidon y hacer los
procedimientos curatoriales mas visibles, tales como las decisiones que se
toman con respecto a la seleccion, organizacion y estructuracién de las obras
para la conformacién de una muestra.

La diferencia entre la “desmitificacién” de Siegelaub y la “visibilidad” de
Decter se encuentra precisamente en la brecha temporal que las separa, en
la cual la figura del curador y la practica curatorial se han transformado
notoriamente. Mientras que la “desmitificacion” es un proceso de apertura y
transparencia, la “visibilidad” es la “desmitificacion” absorbida y legitimada por
la cultura dominante.

El curador, antes anénimo, que emerge en los 60’s en la actualidad

desarrolla una actividad profesionalizada, legitimada e instituida y se
convierte en una figura de autoridad dentro del “mundo del arte”, cuya
presencia llega a ser incluso mas importante que la de los artistas.
Para comprender como es que se da el cambio entre la “desmitificacion” de la
imagen emergente del curador y la “visibilidad” del curador como figura de
autoridad, debemos abordar los momentos claves que fueron transformando
la practica curatorial.

El primer y verdadero momento de desmitificacion, que ya se abordd
en el capitulo anterior, se dio en los 60’s con la aparicion del curador en la
escena del arte, como una figura que estaba proponiendo nuevas maneras
de presentar y ver las obras, a partir de la construccion de discursos
expositivos subjetivos.

El segundo momento se da entre la década de los 70’s y los 80’s,
donde se inicia una discusion en torno a la autoria de la produccién artistica;
que deriva del giro subjetivo de la practica curatorial que se dio en los 60’s,

donde artistas y mediadores se disputan el liderazgo en las maneras de
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hacer publico el arte.

En este momento surge la tendencia de crear obra ex profeso para
una determinada exposicion o determinados espacios, lo que de alguna
manera provoco una resignificacion del espacio expositivo, haciendo ver la
importancia que tenia el lugar y el momento en que la obra era mostrada; no
necesariamente enmarcada en el museo, sino también al exterior del mismo.’
También se hace mas notorio que el sistema del arte, pero en particular el
aparato expositivo, estaba integrado por una compleja variedad de
personalidades y dinamicas.

El curador se vuelve parte activa de la producciéon artistica y su
posicion dentro del sistema del arte crece, haciendo evidente que su
actividad afectaba la manera en la que las obras eran expuestas, pero
también se involucraba en su produccion, mediacion y distribucién.

La produccién artistica y la mediacién quedaron intimamente ligadas y
en consecuencia los mediadores y encargados de gestionar el aparato
expositivo adquirieron tanta importancia como los artistas que producian las
obras. Lo anterior, sumado a la popularizacion del arte conceptual, provocé
que los artistas involucraran cada vez mas los discursos dentro de su
produccion. De este modo adoptaban funciones propias de los criticos o
curadores al escribir y organizar exposiciones, o que generd que los limites
entre las diferentes figuras del mundo del arte se difuminaran y surgiera la
confusiéon e incomodidad entorno al curador y su creciente injerencia y
autoridad. Empieza asi una disputa por el protagonismo dentro de la escena
artistica, que tiene sus reminiscencias hasta nuestros dias; si el arte podia
ser una idea todos los involucrados en la creacién o empleo de ellas podian
ser vistos como productores y eran precisamente los curadores los que se
encargaban de producir el discurso expositivo, que se articulaba mediante
una serie de piezas que él mismo seleccionaba. Claire Bishop (2011)

considera que fue justamente este momento en el que se dio una lucha de

° A finales de la década de los 60’s se vive un momento de contestacion global, iniciado con
los eventos del Mayo Francés del 68, que desemboco en una fuerte critica a los museos, los
cuales fueron considerados instituciones pasivas. Fue el momento en el que el espacio
publico cobro importancia y surgen numerosas propuestas artisticas al exterior del museo.
Se exigia una democratizacién de la cultura que llevo a la institucion museistica a una crisis
de identidad y hacia una posterior restructuracion interna que llevo al museo a ser una
institucion mas abierta y dinamica que se preocupaba por las necesidades del visitante.
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poder, no solamente por el control del espacio expositivo, sino también por el
control de la creacion de significados.

Es asi como el curador se transforma en productor de exposiciones.
Esta figura tenia una practica discursiva y organizacional mas amplia, que en
un primer momento lo situé dentro de una funcién mediadora. Debido a lo
heterogéneo y voluble de las propuestas artisticas del momento el curador
empezo6 a ser visto como un facilitador de las propuestas de los artistas, al
publico que las percibia, haciendo de la experiencia de la visita mucho mas

placentera.

“El progresivo reconocimiento del papel jugado por el organizador, facilitador e
intermediario en la conceptualizacién, produccion y mediacion de las
exposiciones de arte contemporaneo, comenzd, en parte, como una respuesta a
las cambiantes condiciones bajo las cuales las producciones artisticas estaban
siendo producidas.” (O’Neill 2012, 22)

Se vio emerger al curador como un mediador que traducia al publico las
complejas propuestas de los artistas, pero que al mismo tiempo posibilitaba y
potenciaba el dinamismo de la produccién artistica, mediante la creacion de
significacién (discurso curatorial), a través del cual las obras y su produccién
eran mostradas.

Fue la fuerza con la que surgi6é y se desarrolld el discurso curatorial,
como contenedor de significacion, lo que atrajo la atencion hacia si mismo y
hacia el curador como ente expresivo.

La critica y en general la atencién del sistema del arte se centré en los

1."° Es asi como

nucleos expositivos y restaron importancia a la obra individua
a finales de la década de los 80’s surge la imagen del curador como autor de
la exposicion, como lo menciona Paul O’Neill en su analisis sobre la
emergencia del discurso curatorial. “Las exposiciones no histéricas o

tematicas de los ochenta a menudo proponian que la principal funcion del

“la exposicién (particularmente la colectiva) ha sido el medio por el cual el arte se da a
conocer, estableciendo con esto formas particulares y generales de comunicacion. Es a
finales de los 80s que la exposicion sirve de plataforma para la experimentacién curatorial,
funcionando como un nuevo espacio discursivo que gira entorno a la practica artistica y se
convierte en un agente activo en el debate y critica de las artes. Con su proliferacién en los
90s trajo consigo el aumento también en la presencia del curador.
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comisario era practicamente la de ser un agente unicamente responsable de
la autoria del concepto de una exposicién.” (O’'Neill 2012, 27)

El curador-autor es el productor del discurso curatorial, que organiza
las obras que constituyen una exposicion bajo una misma linea conceptual.
Ser el autor, productor del aparato expositivo y generador de la estructura
encargada de mostrar el arte bajo criterios que él mismo seleccionaba, trae
como consecuencia la aparicion de la popular frase “curada por”. El curador
se convierte en una especie de marca, que seguira expandiendo su
presencia dentro del sistema. “El curador freelance ya no es una figura

independiente, sino una celebridad solicitada por artistas y galeristas por

igual, que hace de corredor de influencias entre los coleccionistas, el

mercado y las agencias que
% gle

suministran fondos.” (Bishop : . ﬁ
2011, 12) mm ¥ X

Algunos ejemplos de

g -

esto son las exposiciones
como “Documenta 5” en
1972 y “Ahistorical Sounds”
en 1988 en el Museo
Bojmans Van Beuningen de

Rotterdam, que estudiaba el

potencial del espacio entre
objetos dispares como un
medio para establecer
analogias entre ellos.
Dorothee Richter considera a
Szeemann el prototipo del
curador libre, ya que “[s]us

exposiciones se convirtieron

en obras y su puesta en
escena lo hizo un autor”.
(Richter 2010, 34) Otro ejemplo fue la exposicién curada por Redi Fuchs en

1983, “Summer Display of the Museum’s Collection” en el Van Abbemuseum
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en Eindhoven, donde volvié a montar la coleccion del museo yuxtaponiendo
piezas con grandes diferencias entre ellas como forma, estilo, tiempo y
origenes culturales. Lo que estas muestras tienen en comun es que
agrupaban juntas obras diversas, que dialogaban unas con otras siguiendo
una narrativa personal dada por un unico curador-autor.

A partir de este momento y hasta la fecha, nos resulta usual que una
exposicidn colectiva de arte esté profundamente ligada con el nombre del
curador que la produjo, llegando a tener mas importancia el curador que los
artistas y las obras que conforman la muestra. De esta manera la curaduria
se consagra como uno de las actividades con mayor injerencia y autoridad
dentro del sistema del arte.

Ya en la década de los 90’s, con todos los cambios que supuso el
surgimiento del curador como figura de autoridad, se da el tercer despunte de
la imagen del curador. Este momento de “visualidad” se caracterizé por situar
la actividad curatorial como objeto de estudio y al mismo tiempo se instituyo
como una practica profesional.

Es necesario mencionar que este interés por la actividad curatorial es
una consecuencia logica de lo que estaba sucediendo en el mundo del arte.
Es el momento en el que surgen numerosas bienales, ferias, simposios,
galerias, museos y demas espacios enfocados en el arte contemporaneo y la
figura del curador logra insertarse en todas las esferas del sistema,
colocandolo en el centro de todas las discusiones acerca del arte.

Aparecen y se propagan los programas de formacion curatorial, que
consiguen hacer de ésta una practica profesionalizada. El creciente interés
por la funcién curatorial y la necesidad de establecer una base discursiva de
esta actividad llevé a la produccion de contenidos teoricos, conceptuales y

practicos, en los que la actividad curatorial es la protagonista.

“Junto con la construccion de una historia propia, a lo largo de los noventa se
afianza la voluntad de la nueva generacion de curadores de reflexionar sobre la
especificidad de su nueva funcién y de regularizar la singularidad de un tipo de
practica que combina produccion intelectual, capacidades organizativas,

habilidades sociales y de disposicién espacial.” (Fernandez 2012, 57)
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Se producen textos hechos por curadores consagrados como “A brief history
of curating” de Hans-Ulrich Obrist, “Inside the White Cube. The Ideology of
the Gallery Space” de Brian O’'Doherty, “Thinking about Exhibitions” Bruce W
Ferguson, Reesa Greenberg and Sandy Nairne (ed.), “Vision and Visuality
(Discussions in Contemporary Culture)” de Hal Foster, “A brief outline of the
history of exhibition making” de Dorothee Richter, etc., que se enfocaron en la
actividad académica y vieron a la curaduria y al aparato expositivo como su
objeto de estudio. Surge una historia de las exposiciones y de la curaduria,
que hasta este momento habia sido ignorada.

En este contexto podemos observar un curador-experto que no solo
produce exposiciones y discursos en torno al arte, sino que también genera
discusiones sobre su misma practica, debate sobre las posibilidades de la
curaduria en simposios internacionales, dicta seminarios y publica numerosos
textos que van desde el analisis de los ejercicios curatoriales particulares,
hasta insertarse en la esfera académica de la teoria del arte. La curaduria, de
esta forma, ha buscado legitimarse como autoridad practica, tedrica y
discursiva, que ha derivado en una practica legitimada y legitimadora.

Un claro ejemplo de lo anterior es la actividad curatorial y académica
que ha desarrollado la Dra. Dorothee Richter, que es curadora, historiadora
del arte e investigadora. En este momento es co-directora de Research
Platform in Curating con la Universidad para las Artes de Zurich, supervisora
del Department of Art at Reading y directora del programa de posgrado en
curaduria del Instituto de estudios culturales de la Universidad para las Artes
de Zurich. Ha sido directora artistica de la Kunstlerhaus en Bremen,
Alemania, donde desarrollo un programa curatorial de proyectos,
exhibiciones, charlas y simposios, entre otros. Y desde el 2008 creo la revista

electronica www.on-curating.org en la cual se han publicado articulos de

diversos curadores, artistas, criticos, etc., que discuten sobre el panorama
actual de la actividad curatorial y las exhibiciones.

Entonces, lo que en un primer momento fue la “desmitificacion” del
curador como acto subversivo en contra del hermetismo del sistema y que
generd nuevas formas expositivas, en los 80’s llevo al curador a convertirse
en el autor de las exposiciones y en la década de los 90’s lo consolido como

una autoridad que ya formaba parte del sistema dominante del arte. El
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curador ahora es uno de los principales protagonistas de la escena artistica,
se ha convertido en el objeto de estudio y centro de las discusiones en torno
al arte contemporaneo.

La “visibilidad” como transparencia de los procesos ha pasado a
formar parte de la misma actividad curatorial, que consiste en mostrar la
postura del curador, las decisiones que toma sobre las obras, los artistas, los
espacios y las relaciones que se establecen entre ellos. Rebelar los detalles
de la produccion de una exposicidn se convierten en caracteristicas
habituales de la actividad curatorial actual.

Hoy en dia la posicion que ocupa la curaduria dentro del sistema del
arte ha llegado a tal nivel de “visibilidad”, que lo ha convertido en una figura

legitimada, con el poder y la autoridad de otorgar “visibilidad”.

2.2 El curador contemporaneo como generador de “visibilidad”

Una vez que se ha visto el proceso mediante el cual la curaduria
contemporanea se convierte en una practica dominante dentro del sistema
del arte, procederemos a plantear la manera en que esta figura de autoridad
es la responsable de crear las plataformas mediante las cuales se hace
visible, se legitima y se accede a la produccion artistica actual.

Para abordar esta cuestion se hace necesario recordar el
protagonismo que adquirié el aparato expositivo durante la década de los
80’s, provocado por la desmitificacion que sufrié la institucion museistica, al
hacer evidente el funcionamiento interno de las instituciones, hizo que la
atencion se centrara en los procesos mediadores que la hacian funcionar.

La exposicion empezé a ser considerada como un medio de
presentacion de significacion, determinada por el curador, que seguia un hilo
conductor generado por la union y relacién de las obras que la conformaban.
Se veia al curador como el agente responsable de generar el concepto de la
exposicidon (el autor del discurso sobre el que se desarrollaba una muestra) y
la exposicion se entendia como una sintesis de las obras de arte y el
concepto rector, articulados por la actividad curatorial en la forma expositiva

fisica.
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“La exposicion es siempre ideoldgica, como estructuras que producen formas
generales y particulares de informacion. (...) La exposicidn colectiva se convirtié
en el medio para que los curadores experimentaran y ha generado un nuevo

espacio discursivo en torno a la practica artistica.” (O’Neill 2007, 242)

Lo anterior, sumado a la proliferacion de exhibiciones colectivas temporales y

espacios enfocados en el arte contemporaneo,

sitia a la exposicion
colectiva como la plataforma por excelencia de la produccion artistica actual y
al curador como el autor/productor de dicho medio, a través del cual el
publico puede acceder al arte contemporaneo. Por lo tanto, se puede
entender a la exposicidén como la estructura que hace posible y sostiene la
presentacion del arte ante el publico; el medio en el que el arte se hace
visible. Asi lo entienden Ferguson, Greenberg y Nairne (2005, 2) cuando
plantean que (...) la exhibicién se ha convertido en el medio a través del cual
la mayoria del arte se da a conocer.”

Ahora podemos entender en parte, que el curador sea una de las
figuras mediadoras mas importantes del sistema del arte, ya que, al ser el
gestor y productor de la exposicion se vuelve un generador de significacion.
El curador crea el discurso sobre el que girara la exhibicion y selecciona las
obras que lo articularan, asi como las maneras de organizar, presentar y
comunicar la exposicion. 2 En otras palabras, el curador tiene el poder y la
responsabilidad de determinar ;qué se muestra?, ;cdmo se muestra?, jpara
qué se muestra? e incluso ;ante quienes se presenta? La actividad
curatorial, por tanto, tiene la autoridad de determinar cuales seran las obras,
propuestas artisticas y los discursos sobre el arte que llegaran al encuentro
con el publico y como éstos seran percibidos o asimilados. Asi también lo
entiende Groys cuando expresa que “(...) sigue siendo un hecho indiscutible

que la contemplaciéon de la obra de arte no puede tener éxito si ésta no es

" En la década de los 90's se da una proliferacion de exposiciones colectivas. Surgen
numerosas bienales, ferias, museos, galerias y demas espacios enfocados en la
?2resentacién temporal de la produccién artistica d_eI momento. _ _

Paul O’Neill considera que el discurso curatorial se ha convertido en una matriz cultural
durante las ultimas décadas, que funciona como impulsor de la critica y genera dinamismo,
movimiento y emergencia, donde el curador ya no es parte de la estructura expositiva, sino
que es el generador de la misma.
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expuesta. (...)La curaduria cura la impotencia de la imagen, su incapacidad
de mostrarse a si misma.” (Groys 2011, 5)

La curaduria al hacer visible las obras, los artistas y sus propuestas,
los discursos sobre el arte y los procesos de produccidén artistica, los situa de
manera activa, dinamica y legitimada dentro del circuito del arte, que exige
que la obra sea mostrada para mantenerla en circulacion. De esta manera el
curador como productor de las plataformas expositivas que hacen posible la
“visibilidad”, se inserta en un proceso de multiples y complejas relaciones,
vinculandose con todas las esferas dentro del sistema del arte.

En el momento en que se construye el discurso curatorial, se
seleccionan las piezas que lo articularan y el espacio que las albergara, estas
piezas se convierten en objetos activos dentro del circuito del arte. Se abren
a la posibilidad de ser percibidas y esto ocasiona que se incremente su valor
econdmico dentro del mercado. De esta manera, no solo se afecta a la obra
sino también al artista, ya que los coloca en el centro de las discusiones y
criticas sobre el arte. El curador también posiciona el espacio seleccionado
como un lugar legitimado del arte y genera conexiones y dinamicas entre

artistas, otros curadores, compradores, espacios, criticos y teoricos.

“La curaduria implica diversos grados de cooperacion con diferentes artistas,
curadores y escritores, y permite coexistir a la divergencia de posiciones
intelectuales, a menudo en contradiccién entre si. Asi que sugeriria la curaduria
como un modelo de "emergencia", como generadora de nuevas practicas,

nuevos significados, valores y relaciones entre las cosas.” (O’Neill 2010, 1)

Podriamos decir entonces que la actividad curatorial genera “visualidad” pero
también, como consecuencia de la misma, produce movimiento y dinamismo

dentro del sistema del arte.

2.3 Los dos enfoques de la curaduria contemporanea

Partiendo de que las exposiciones colectivas son las principales plataformas
que permiten la visibilidad del arte contemporaneo y siguiendo la idea de

Ferguson (2005) de considerarla el principal “medio” que logra comunicar el
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arte y ponerlo en contacto con su publico, se vuelve necesario analizar como
y con qué actitud o enfoque son disefiadas estas exposiciones por el curador
contemporaneo. A partir del modo en el que se generan las exposicidnes
podremos observar los dos enfoques curatoriales actuales. Debemos aclarar
que la produccion de exposiciones y enfoques curatoriales de los que
hablaremos a continuacion, se inscriben dentro de la curaduria experimental,
de la cual se habld en el capitulo anterior.™

Para iniciar nuestra discusion entorno a los modos de exponer sera
necesario ver a la exposicion como un medio ideoldgico y no solo a partir de
su estructura y funcionamiento practico, como se hizo en el capitulo anterior.
Podemos ver la exposicion como un medio ideoldgico siguiendo a Oliver
Marchart (2005), que retoma el concepto de “Aparato ldeoldgico del Estado”
' de Althusser y ve la exhibicién de arte y a sus instituciones como medios
que transmiten ideologias, generando pedagogias dominantes o
emancipadoras. Lo anterior es resultado de utilizar la plataforma de la
exposicion como un medio de comunicacién que transmite cierto tipo de
informacion a cierto tipo de publico; modificando o instituyendo determinadas
ideologias que terminan afectando al espectador. Ferguson, desde un punto

de vista critico, las visualiza de manera similar al decir que son:

¥ Una curaduria experimental es la que produce exposiciones guiadas por un discurso
especifico elaborado por el curador. Esta curaduria ya no se basa en la estructura tradicional
que se enfocaba en seguir una linea histérica-temporal o estética-formal para relacionar las
obras entre si, sino que ahora se les selecciona y relaciona de acuerdo a su contenido
simbdlico particular.

" Louis Althusser considera que las instituciones, entre ellas el arte, transmiten ideologias de
forma materializada. Esta materializacion consiste en una serie de rituales y practicas que se
desarrollan a través de su relaciébn con espacios, estructuras y objetos determinados,
considerando que con cada interaccién particular éstos se reconfiguran y modifican. En el
contexto de la exposicion esto significa que el contenido ideolégico de una muestra se
actualiza y cambia por la interaccidon con los diferentes elementos que participan en ella,
como son los curadores, pero también los artistas, el espacio expositivo, el personal de
intendencia y seguridad, y demas elementos involucrados.

Althusser plantea que las formas en que se transmite la ideologia de las instituciones
culturales se convierte en un proceso continuo y forma sujetos como individuos, como un
proceso duradero. El considera que los “aparatos ideolégicos del Estado” (instituciones
religiosas, educativas, familiares, legales, politicas, sindicales, comunicativas y culturales),
cuya funcion es constituir individuos concretos como sujetos, son sistemas que sirven para
mantener las relaciones de produccién que son de interés para ciertas clases y que buscan
asegurar el dominio de un grupo a largo plazo, apoyandose de una ideologia universalmente
reconocida. Pero contrario a lo que se pueda pensar, el autor los sefiala como espacios no
s6lo de adoctrinamiento y dominacion, sino como espacios de lucha, donde una serie de
elementos entran en disputa.
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“(...)expresiones complejas de persuasion a través de transmisiones complejas
de voz e imagen. Como la retorica misma, podrian describirse mejor como
sistemas estratégicos de representacion; estrategias cuyo objetivo es la
conversion en gran escala de sus audiencias a los valores prescritos de las

relaciones sociales.” (Ferguson 2005, 128)

Entonces, después de entender a la exposicion como un medio ideoldgico
que tiene el potencial de formar y modificar a los sujetos, debemos analizar
de qué manera es disefiada y usada la plataforma expositiva por los
curadores.

Sobre esta discusion O’Neill, propone hablar de la “exposicion como
medio” y la “exposicion como forma”, entendiendo la primera de la misma
manera que lo hace Ferguson, como “medio” vinculado a la comunicacion
masiva, que transfiere informaciéon a grandes audiencias y al mismo tiempo

es un aparato ideoldgico coercitivo, vinculado al poder.

“Al igual que otros medios (...) las exposiciones de arte son a la vez una
generalizada y particularizada forma de comunicacion dirigida a los ambitos
profesionales de arte y otras subculturas, es decir, artistas, criticos,
historiadores del arte, y los estudiantes, asi como a los clientes respectivamente
de gobierno o del comercio y otras esferas privadas. Presentaciones publicas de
intenciones privadas, (...) levantan las apuestas de la expresién individual al

nivel de lo social.” (Ferguson 2005, 128)

De acuerdo con lo anterior, proponemos plantear que la “exposicion como
medio” es la exhibicion pensada uUnicamente desde sus posibilidades
discursivas y simbdlicas, cuyo principal propdsito es mostrar el discurso
particular del curador, a una cierta esfera especializada o conocedora del
arte. Sumado a esto, podemos observar que este tipo de curaduria favorece
y exalta el discursos sobre el que se genera la exhibicidén, ignorando o
manipulando arbitrariamente los contenidos simbdlicos de las obras
individuales que conforman la muestra. Consecuentemente, estas
exposiciones tienden a ser discursiva y conceptualmente complejas ya que el
curador no desarrolla una plataforma de mediacion adecuada que propicie su
mejor asimilacion ante un publico diverso y no especializado.

Ya Ferguson planteaba que las exposiciones preocupadas unicamente
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por la trasmision de un discurso particular, desatienden la relacion que debe
existir entre el espectador, las obras, la exposicion en su conjunto, pero
también con el mundo exterior; el espectador se encuentra encerrado y

aislado del mundo exterior.

‘Las exhibiciones buscan aparecer como bellas, naturales, verdaderas y
legitimando el status quo — elementos rituales modernos que refuerzan
identidades asi sean artisticas, de vanguardia, de genero, racial, subcultural,

regional, nacional, internacional, global, etc.” (O’Neill 2012, 91)

Dorothee Richter (2010) observa que los consumidores de este tipo de
exposicion son considerados como espectadores pasivos de las
producciones estéticas, que en parte soélo buscan legitimarse como
conocedores o0 consumidores refinados. Entendemos entonces como este
tipo de curaduria contempla al sujeto de manera individual y no dentro de un
grupo con potencial para relacionarse e interactuar, por ende es una
curaduria que no busca establecer relaciones o conexiones que puedan

producir otras actitudes o pensamiento en el espectador.

“La exposicion como discurso seguira siendo un monologo en voz alta, seguido
por un largo silencio, el silencio que desafortunadamente reina en la mayoria de
las instituciones del arte hoy en dia, el sonido del fracaso curatorial y de la

decepcion de la audiencia.” (Ferguson 2005, 134)

Entonces, podemos decir que la curaduria que produce la “exposicibn como
medio” es una curaduria inhibidora’™ —en el sentido de que retarda una
reaccion o la detiene completamente— que se enfoca unicamente en el
discurso curatorial, que ignora las posibilidades simbdlicas individuales de la
obra de arte y cuya actividad esta dirigida a |la esfera especializada del arte,
lo que desemboca en una nula o escasa mediacion.

Un ejemplo de este tipo de curaduria inhibidora seria la realizada por el
curador Patrick Charpenel, encargado de producir la exposicién “Un lugar en

dos dimensiones: una seleccion de coleccién Jumex + Fred Sandback” que

'® Un inhibidor es un término que se refiere a procesos que retrasan, impiden o reprimen el
ejercicio de facultades o habitos.
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se realiz6 en el Museo Jumex de la ciudad de Mexico, a finales del afio 2013.
El discurso que proponia Charpenel se basaba en el concepto de la
multidimensionalidad,

Ll “ N siguiendo la idea de dos

| \ dimensiones que coexisten

‘ simultaneamente en el

g | mismo esquema espacio-
..I.lEliﬁiH[llll E ':'""'“ 'k‘!““"'”ffi"ﬁ.‘ﬁgi temporal. De esta manera,

- o

el discurso del curador se

- = ilustro mediante la seleccion

‘ \ de piezas que forman parte

s " de la coleccion de esta

institucién y piezas del artista norteamericano Fred Sandback, como nucleos

independientes y autbnomos de obras, que coincidian en un mismo espacio.

Dentro del espacio expositivo se contaba con los textos de sala como unicas

herramientas de mediacion y las pocas actividades paralelas consistian en

una serie de charlas con criticos y artistas, dirigidas principalmente a un
publico especializado.

Sobre el segundo modo de exposicion que plantea O’Neill, la
“‘exposicion como forma”, debemos aclarar que también se sostiene sobre
una base discursiva y simbdlica, ya que una exposicidén independientemente
de su forma particular siempre sera un medio ideoldgico. Lo que diferencia a
este modo de exponer del anterior radica en el uso que se hace del medio
ideolégico que es la exhibicion, tomando en cuenta los aspectos estéticos de
la misma, y de qué manera genera los vinculos necesarios entre las obras, el
entorno (no sélo el espacio expositivo) y los espectadores.

O’Neill (2012) considera que la “exposicidén como forma”, contrario a la
anterior que era vista como un espacio narrativo primordialmente discursivo,
este tipo de exposicion opera sobre una base discursiva pero también
estética, que se interesa por el espacio y las propiedades materiales de la

exhibicién. Asi lo sefala cuando argumenta que:

“[aldemas de ser linglistica y semidtica, la exhibicion es espacial. Induce formas

que migran entre las relaciones del campo tactil, visual y auditivo. La exposicion
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colectiva es un ajuste dramaturgico para la presentacion de las relaciones
espaciales entre obras y los espectadores, con la curaduria como una actividad

que estructura estas experiencias para el espectador.” (O’Neill 20012, 91)

Este tipo de “exposicién como forma” es planteada como un espacio temporal
de dialogo entre las diferentes figuras que participan en ella, tanto en su
produccion, mediacion y recepcidén, bajo una estructura cooperativa y
participativa.

De esta manera podemos aproximarnos a proponer que la “exposicion
como forma” es producida con un enfoque curatorial mas abierto e inclusivo,
que no solo permite la participacion de multiples figuras y personalidades en
la produccion de la muestra, sino que incentiva y propicia encuentros y
relaciones entre todo el aparato expositivo, el entorno social y los
espectadores.

Esta curaduria catalizadora’® logra articular tanto las posibilidades
simbdlicas-discursivas de la exposicion, como sus propiedades estéticas. Es
una curaduria que no esta limitada por la posicion individual del curador que
la genera, ya que se vuelve una actividad cooperativa, donde el curador
propicia la participacion de otros agentes dentro de la produccion de la
exposicién. Se piensa en la exposicion como un nucleo simbdlico pero se
busca articularlo de manera coherente, con respecto a la carga simbdlica de
cada obra independiente. Al mismo tiempo se produce un espacio de
discusion y didlogo mediante la insercion de tematicas de interés social que
vinculen al espectador no sélo con la obra, sino que lo haga reflexionar sobre
su entorno en general. Ademas, tiene el objetivo de vincular al publico de
manera mas activa y critica, lo que desemboca en el desarrollo de
plataformas de mediacion adecuadas y necesarias para que el espectador no
sb6lo se aproxime con mayor facilidad a las piezas y sus propiedades
discusivas y estéticas individuales, sino que asimile de mejor manera el
discurso general de la exhibicién y pueda involucrarse de forma satisfactoria
con la produccién artistica actual.

Un ejemplo de este enfoque curatorial es el abordado por Francesco

'® Un catalizador, opuesto al de inhibidor, es un termino que se refiere a procesos que hacen
reaccionar, acelerar o poner en movimiento ciertas facultades o habitos.
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Bonami en el 2003 cuando curo la 50? Bienal de Venecia bajo el titulo
"Suefios y conflictos - La dictadura del espectador". Bonami concibié a la
exposicién general como un grupo de 10 exposiciones diferentes dirigidas por

diversos curadores invitados:

Clandestinos (Francesco
Bonami), Contemporary
Arab Representations

(Catherine David), Estacion
Utopia (Molly Nesbit, Hans
Ulrich Obrist, Rirkrit

Tiravanija) La estructura de

la supervivencia (Carlos

Bésualdo), Fault Lines (Gilane Tawardos), Lo cotidiano alterado (Gabriel
Orozco), Retrasos y revoluciones (Francesco Bonami, Daniel Birnbaum),
Sistemas individuales (lgor Zabel), Z.0.U. (Hou Hanru), La Zona
(Massimiliano Gioni). A través de estas diferentes propuestas Bonami
buscaba plantear la idea de que la globalizacion esta construida por una
infinidad de microcosmos, buscando que las piezas propongan ideas al
publico a partir de su propio contexto social, politico y cultural. Esta
exposicion estaba enfocada en el publico y sus experiencias, siendo el
dictador de su tiempo y de su propia experiencia al ponerse en contacto con
las obras.

Esta autoconsciencia de ver la actividad curatorial a partir de su
funcion mediadora es compartida por numerosos curadores que en su
practica profesional intentan establecer vinculos entre la exposicion y todos
los elementos que permea, siendo el principal de ellos el publico. Esta es la
postura que adopta el curador y escritor Hans Ulrich Obrist, que contempla la
actividad curatorial como un catalizador cultural, que debe saber interpretar
los codigos visuales y al mismo tiempo tener la capacidad de transmitirlos de

manera clara y accesible.

“Pienso que el comisario (...) deberia construir puentes para peatones. Siempre
que se piensa en el publico se corre el riesgo de considerarlo una entidad

homogénea, pero el publico no es bloque, el publico son muchas cosas. El
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publico es para mi, utilizando la expresién de Edouard Glissants, un archipiélago

y nosotros construimos muchos puentes entre ellos.” (Obrist 2008,199)

Podemos deducir entonces que el curador que genera una curaduria
catalizadora, es un agente mediador que tiene como objetivo involucrar al
publico de manera mas activa, por lo que busca desarrollar una estructura de
mediacion mas fuerte. El curador-catalizador permite el intercambio de
opiniones y favorece relaciones de cooperacion y vinculacién que dan como
resultado que la exposicion sea una plataforma para el didlogo, la critica y la
reflexion, convirtiéndola en un espacio con potencial ideoldgico emancipador.

En conclusion, proponemos plantear que existen por lo menos dos
tipos de enfoques curatoriales contemporaneos: la curaduria inhibidora y la
curaduria catalizadora. Estos dos enfoques se corresponden con las dos
maneras de entender la exposicién y la forma en la que ésta se produce: la
“‘exposicion como medio” y la “exposicion como forma”, apelando cada una a
diferentes intereses que las llevan a convertirse en espacios distintos; que
generan diversos tipos de experiencia, que se vinculan de forma determinada
con los espectadores y que tienen un potencial ideoldgico distinto, y sera el
curador contemporaneo el productor y canalizador de todas estas diversas

potencialidades.

2.4 Tendencias de la curaduria contemporanea

Ya el apartado anterior se habl6 sobre la exposicion como “medio” ideoldgico
y sus posibilidades pedagdgicas dominantes o emancipadoras, que plantea
Oliver Marchart (2005). A partir de esto podemos reconocer que las
exposiciones con pedagogias dominantes —“exposicion como medio” con una
curaduria inhibidora— tienden a estar generadas dentro de los espacios
instituidos del arte (principalmente publicos, pero también privados) que ya
estdn legitimados por el sistema, como parte de sus discursos de
autolegitimacion. Mientras que las exposiciones con pedagogias
emancipadoras —“exposiciones como forma” con una curaduria catalizadora—

tienden a estar generadas por aparatos autbnomos y curadores
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independientes, que no tienen la presién de seguir los discursos oficiales
sobre el arte y la sociedad en general.

Lo anterior se deslinda del hecho que en anos recientes la curaduria
contemporanea esta atravesando por un nuevo cambio de paradigma, que la
ha llevado a repensar su funcion en la esfera del arte, pero también en la
esfera social y politica. Con cada vez mas frecuencia se escucha hablar
sobre el potencial politico y social de la curaduria en el contexto de la
sociedad globalizada.

El interés o tendencia pedagodgica de la curaduria independiente por
involucrarse en procesos cooperativos, vinculando las problematicas del
entorno social, el arte, su plataforma expositiva y las maneras de
aproximarlos al espectador, surge precisamente de entender el potencial
educativo —en el sentido de la formacion de ideologias— que tiene la
exposicion colectiva. Misma que es aprovechada por los curadores para
hacer visibles tematicas, situaciones, procesos y relaciones que eran
ignoradas por el sistema oficial del arte. De esta manera surge una inquietud
generalizada por cuestionar al sistema y abordar problematicas que hagan
que el arte contemporaneo sea accesible al espectador y al mismo tiempo
haga reflexionar a éste acerca de su entorno. Esto se puede entender a
través de los planteamientos que realiza Oliver Marchart (2011) acerca de la
funcién curatorial como organizadora de la esfera publica del arte. El autor
sostiene que para poder hablar sobre la esfera publica del arte se debe
primero entender que una exposicidon es una esfera publica. Pero también
sefala que no podemos entender por esfera publica todo aquello que es
accesible al publico; esto sélo es un requisito de otros necesarios. Plantea
que la esfera publica sélo puede ser el resultado de involucrar al publico de
manera activa, en procesos donde debe haber debate e interpelacion, ya que
de otra manera sélo se participa como testigos o receptores del discurso de
dominacion. Por lo que él sostiene que la funciéon curatorial reside en la
organizacion de la esfera publica, al generar exhibiciones como espacios de
conflicto y antagonismos que posibiliten el dialogo.

En este sentido, las tendencias del curador de finales del siglo XX lo
llevaban a pensar su funcién ya no solamente dentro del campo del arte, sino

también en la repercusidn que su actividad tiene en el entorno social.
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Paraddgicamente este proceso surge tanto al exterior de las instituciones del
arte con los curadores independientes, como en su interior, ya que como
afirma Hoffmann (2007) éste fue un momento donde muchos curadores
independientes regresaron al interior del museo. Donde gran parte de ellos
fueron motivados por la seguridad econémica que representaba “[y] ¢quién
podria culparlos? Trabajos y oportunidades son raros y esto no es
financieramente gratificante en ninguna forma imaginable .” (Hoffmann 2007,
140) Pero también habia otros curadores que vieron en la institucién la
oportunidad de generar propuestas diferentes desde el interior de la
institucion. Como el autor afirma, “[lJo que ha pasado es que el cambio que se
ha dado en los ultimos afios es que muchos curadores independientes se han
movido al interior de las instituciones, resultando en una forma de ‘nuevo
institucionalismo’ (...)". (Hoffmann 2007, 140)

Es asi como en los ultimos afios del siglo XX y el principio del siglo XXI
surge un movimiento al interior de las instituciones del arte que el critico y
curador Jonas Ekeberg llamé “nuevo institucionalismo”. Este proyecto se
planteé como una serie de practicas artisticas, curatoriales y administrativas
que giran entorno a la actividad educativa, intentando reorganizar las
estructuras de la institucion del arte contemporaneo desde su interior.
Entonces, podemos entender esta nueva actividad institucional como una
practica que no se limita a la exposicion tradicional, sino que planteaba la
exposicibn como un proyecto social que va de la mano paralelamente con
eventos discursivos, programas de cine, de radio y television, librerias y
bibliotecas integradas al espacio, publicaciones de revistas, creacion de
grupos de lectura, exposiciones en linea, carteles y residencias. Con esto la
institucion buscaba posicionarse como un espacio abierto a experimentar con
programas mas dinamicos e incluyentes. El curador buscaba que el espacio
expositivo se volviera adaptable y abierto al cambio, buscando convertirlo en
una plataforma donde converja la produccidn, la presentacion y la recepcion
critica de las propuestas artisticas actuales. “Los roles de los mediadores se
fueron tornando hacia estructuras sociales y autocriticas, donde se
cuestionaba la actividad del curador dentro de la institucién, que estaba
tendiendo hacia nuevas formas de participacion social.” (Kolb y Fllckiger
2013, 6)
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Fue un momento en el que se cuestioné nuevamente la funcioén social
del museo, ya que éste permitié la convergencia de acciones de multiples
actores, generando practicas politico-discursivas que cuestionaban
problemas y controversias sociales. Lo anterior fue posible gracias a la
posicion que tomaron algunas instituciones, principalmente de tamafo medio,
renunciando a la tendencia contemporanea de la privatizacion y los publicos
populistas. Esta tendencia hacia la mercantilizacion se empez6 a dar desde
1980, fortaleciendo los grandes museos estadounidenses privados, quienes
volcaron la autoridad en los gerentes y directores del museo. De igual
manera, el publico se convirti6 en una masa avida de entretenimiento,
provocando que las instituciones con objetivos mercantilistas apostaran por
mostrar propuestas artisticas que fueran mas polémicas, atractivas e
impresionaran al espectador, haciendo de las exposiciones un “espectaculo”
para las masas.

Pese a que el “nuevo institucionalismo” que se desarrollé al interior de
las instituciones del arte estuvo presente en algunas exposiciones de gran

tamafio, como fue el caso de Documenta X y Documenta XI'’

, hay que
aclarar que donde realmente se dio este “nuevo institucionalismo” fue
principalmente en instituciones de tamafo medio, que a la larga no lograron
mantener activo este proyecto.

El proyecto del “nuevo institucionalismo” parece haber fracasado
debido a que las instituciones cambiaron su légica de accién conforme fueron

cambiando los curadores que las dirigian. A esto se suma la presién de la

" Documenta de Kasel es una de las exposiciones de arte contemporaneo mas importantes
actualmente, que se desarrolla cada cinco anos.

La decima edicidon de la exhibicién se realizo en 1997 y estuvo a cargo de la curadora
francesa Catherine David, que se convirti6 en la primer mujer en curar este evento. La
muestra, giraba en torno al concepto "hacia atras y adelante" a modo de balance de la
cultura actual, suscito mucha polémica por la poca presencia de obra figurativa, pero donde
si abundan las mesas de discusiéon. A esto se suman las declaraciones de la curadora que
exaltan el caracter politico que tenia su curaduria. "A la vista de las urgentes cuestiones de
este tiempo, seria mas que inconsecuente renunciar a toda exigencia ética y politica",
"Nuestro mundo se ha transformado de una forma tan radical, que ninguna obra de arte
puede juzgarse desligada de su componente social, ni de su entorno politico".

Documenta Xl se desarrollo en 2002 bajo la curaduria Okwui Enwezor, procedente de
Nigeria. Esta muestra tenia como concepto rector las problematicas de la globalizaciéon y las
fronteras geograficas, politicas y culturales, el cual se articulé mediante la participacion de
mas de 100 artistas y la colaboracion de seis curadores invitados. El curador define la
exhibicién como “una nueva geografia de la cultura” mediante una vision “transnacional” del
escenario del arte.
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fuerza politica, que les impedia seguir manteniendo este tipo de discursos
sociales y la falta de presupuesto, consecuencia de no seguir la légica
mercantilista de las instituciones privadas. Sin embargo la idea de generar
plataformas expositivas experimentales, que generaran espacios de dialogo
entorno a las problematicas sociales actuales, continua vigente y es patente
en las preocupaciones actuales de la curaduria contemporanea.

Si bien es cierto que el arte y las exposiciones politicas no son algo nuevo, si
lo es la manera en la que ahora se expresan estas ideas. Anteriormente era a
través del contenido de las exposiciones —las obras— que se manifestaban
estas preocupaciones, pero con la importancia que adquirié la plataforma
expositiva y la figura del curador, las
maneras de presentar estos
planteamientos cambiaron. Lo
novedoso de la curaduria
contemporanea social recae en que
ahora es todo el aparato expositivo
el encargado de proponer estas
discusiones. “Si bien la politica
normalmente se habian expresado a
través de los contenidos y las
tematica de las exposiciones, los
curadores ahora podrian activar el
potencial politico del arte a través de
la forma y estructura curatorial
también.” (Morland y Amundsen
2010, 1)

Un ejemplo de esto fue lo que
sucedié en la Segunda Bienal de
Tirana en el 2003, la cual estuvo
curada por Hans Ulrich-Obrist y Anri
Sala. Como parte del evento, los
curadores invitaron a varios artistas

internacionales a disefar las
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fachadas de algunos edificios de la ciudad, dandole seguimiento al “Proyecto
de fachada” que afios atras habia iniciado el alcalde de la ciudad, Edi Rama.
El alcalde habia iniciado un proyecto de revitalizacion de los antiguos bloques
de viviendas socialistas, cuyas fachadas estaban sumamente dafadas y
deterioradas, creando una sensacion de decaimiento en la ciudad. Es por eso
que en la segunda edicion de la bienal artistas como Olafur Eliasson,
Dominique Gonzélez Foerster, Liam Gillick y Rirkrit Tiravanija realizaron
disefios con los cuales se repintaron los viejos edificios de la ciudad. Este
proyecto, mas que estar pensado como una produccion artistica, era una
contribucion a la reconstruccion de la ciudad, que nos muestra la cercania
entre la actividad curatorial contemporanea y la politica.

Las discusiones mas recientes en torno al potencial politico de la curaduria
plantean que ésta debe tener el objetivo de propiciar cambios, no solo en el
campo del arte, sino que a través del arte y del aparato expositivo se lleguen
a generar cambios a escala social. No se trata unicamente de presentar
obras de arte politico o tematicas expositivas de este tipo; se busca crear
estrategias curatoriales que giran en torno a las intervenciones, la produccién

de textos, la docencia y actividades procesuales.

“Estos curadores convierten las estrategias curatoriales en formas significativas
(...) expresando preocupaciones politicas mediante el uso de medios
procesuales y participativos como la educacion, la organizacion de discusiones,
intervenciones, métodos de trabajo colaborativo y produccién de textos.”
(Morland y Amundsen 2010, 1)

Al respecto Mary Anne Staniszewski (2010) plantea que la curaduria tiene
potencial politico debido a que es un medio que contribuye a los discursos
publicos y que la exhibicién, en todos sus tamanos y alcances, tiene el
potencial de filtrarse, influenciar, transformar y cambiar la cultura. La
investigadora considera que los curadores deben estar comprometidos con
los temas criticos de la sociedad contemporanea. En esta misma linea Simon
Sheikh (2010) contempla la actividad curatorial como una practica que tiene

la posibilidad de generar cambios sociales.
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‘Lo que creo que la curaduria deberia hacer es ser implementada en la
construccion de comunidad y no ser simplemente una representacién del no-
objeto y el no- mercado. Creo que ahi es en donde esta el potencial de la

curaduria, en el poder de convertir lo estético en otra cosa.” (Sheikh 2010, 2)

Por lo tanto, nos podemos percatar que la curaduria contemporanea
actualmente esta siendo pensada como una actividad con potencial
emancipatorio, que tiene una notable injerencia dentro de la esfera del arte y
que busca incidir en la esfera social, a través de involucrar de manera mas
activa y critica a los espectadores.

Queda como tarea pendiente analizar los proyectos y los resultados
reales de la curaduria contemporanea, para asi poder empezar a ver la
curaduria social ya no desde un punto de vista especulativo o como
declaracion de intenciones, sino como propuestas practicas con efectos

concretos.
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Capitulo 3

Estudio de visitantes en la Capilla del Arte UDLAP

¢ Cual es el interés en estudiar a los publicos? Esa es la pregunta que se
hace Graciela Schmilchuk (1996) cuando analiza la vertiginosa proliferacion
de los mismos en las ultimas décadas, a nivel mundial y local. La respuesta a
esta pregunta parece apuntar a que en la actualidad el consumo cultural y
sus usuarios presentan visibles cambios en su comportamiento y un aumento
en su actividad, como se ha venido planteando. Este aumento en el consumo
cultural ha desembocado en la busqueda de un mayor grado de
especializacion y profesionalizacion por parte de los centros culturales,
principalmente los museos, con el objetivo de acercarse a la sociedad. Lo
anterior hace necesario que los espacios y a los agentes que las dirigen
conozcan a sus visitantes.

Las investigaciones acerca del publico no son nuevas, sin embargo, su
aumento e importancia se debe a todos los cambios sociales que se estan
gestando en la actualidad; el museo y los diferentes espacios del arte se ven
obligados a reformarse y mostrarse muchisimo mas participativos e
inclusivos. Sobre este cambio Schmilchuk se cuestiona si esto se debe a
"(...) la proliferacion inaudita de museos y exposiciones en el mundo,
compitiendo entre si y con otras ofertas culturales? (...) /O es quizas el
debilitamiento y empobrecimiento de los estados protectores y de las
instituciones tradicionalmente patrocinadoras que lanza a los museos a
buscar un impacto y unos beneficios consensuales legitimadores que antes
no buscaban para subsistir?" (Schmilchuk 1996, 1) Con esto la investigadora
nos plantea que estamos siendo participes de una nueva légica mercantilista,
que ahora abarca también el campo del arte. Lo que provoca un cambio de
paradigma en la manera de pensar el museo y los espacios del arte, ya que
en la actualidad el éxito, justificacidén o incluso razén de ser de estos lugares
recae en el visitante, que es el receptor objetivo de toda la actividad que

realizan. Es por lo anterior que los estudios de publicos pretenden estudiar y

65



analizar los comportamientos, actitudes, habitos culturales y construcciones
imaginarias relacionadas con la forma en que la sociedad utiliza su tiempo
libre en determinados espacios.

En el caso concreto de México, Ana Rosa Mantecdn (2002) sehala que
los estudios de publico o de consumo cultural han tomado un gran impulso y
que, aunque falta desarrollarlos mas, estos son muy ricos en cuanto a
diversidad. La autora senala que lamentablemente el desarrollo de estas
investigaciones no tienen continuidad y se carece de una plataforma
académica que se encargue de formar profesionales en esta area y que al
mismo tiempo regule y de seguimiento a los mismos. Paralelo a esto, los
estudios realizados pocas veces llegan a generar un verdadero impacto en el
comportamiento de las instituciones o en las politicas culturales, gracias a las
complicadas estructuras burocraticas del sistema.

Por ultimo, centrandonos en aspectos como la comunicacion entre los
contenidos y los espectadores y en la experiencia que el visitante
experimenta, Eloisa Pérez Santos (2000) justifica los estudios de visitantes
argumentando la necesidad de disenar exposiciones que produzcan un
efecto deseado en las personas que las visitan y esto unicamente se puede
llevar a cabo a través de la investigacion y evaluacion. Siguiendo con esta
linea Garcia Blanco (1994) sefiala que las exposiciones son medios de
comunicaciéon entre los objetos y el publico al que se expone, pero que la
manera de interpretar los objetos ah ido cambiando a lo largo del tiempo. Se
ha pasado, en primer lugar, de una valoracion estética aislada de la obra a
verla como un signo con funciones culturales. En el caso del visitante hemos
dejado de pensar en él como un destinatario pasivo del discurso expositivo
para percibirlo como un sujeto activo, que es parte de la exposicidn misma.
Sumado a esto también se ha modificado la manera de presentar los objetos
y conceptualizar las exposiciones, pasando de la mera exhibicién de objetos
—una exposicion contemplativa— a una forma de comunicacion mas dinamica
—una exposicion interactiva.

Podemos concluir hasta aqui que los espacios del arte, a la hora de
repensar la exposicion como un medio de comunicacibn o como una
plataforma para aproximarse a los espectadores, han sufrido cambios

sustanciales, con el objetivo de captar una mayor cantidad de publico.
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Paralelamente también se ha modificado el proceso de recepcion de los
sujetos a quienes va destinado el mensaje de la exposicion. Los visitantes
que perciben el mensaje y lo decodifican e interpretan, lo hacen de maneras
diferentes, dependiendo de sus caracteristicas personales y sociales,
haciendo necesario analizar estas caracteristicas y comportamientos para
poder evaluar correctamente los resultados y alcances de las exposiciones y
los espacios que las presentan.

A partir de esto y para los intereses que esta investigacion persigue,
iniciaremos hablando brevemente del consumo cultural en México, a través
de los estudios sobre el uso del tiempo, realizados por el Instituto Nacional de
Estadistica y Geografia (INEGI), tomando lo anterior como un contexto
general. A su vez, de manera particular, se desarrollé un estudio de visitantes
y publico, que nos permitié aproximarnos a comprender el comportamiento y
habitos de los visitantes de exposiciones de arte contemporaneo a nivel local.
Asi como también a obtener informacion sobre el tipo de relacion y
comunicacion que se establece entre el espectador, la obra y la exposicion,
como plataforma de presentacion del arte contemporaneo, que es disefiada y

desarrollada por el curador.

3.1 El consumo cultural en México

Después de ver analizado, en el capitulo 1, al publico desde un punto de
vista filoséfico y sociolégico se vuelve pertinente aterrizar ciertos aspectos de
este analisis mediante valores cuantitativos. Por lo que ahora analizaremos el
comportamiento de la sociedad mexicana y su consumo cultural, dado que ha
demostrado notables cambios a lo largo del tiempo. Lo anterior es evidente
en las diferentes encuestas realizadas por el Instituto Nacional de Estadistica
y Geografia (INEGI), que en 1996 realiz6 la primer Encuesta obre Uso del
Tiempo y aportaciones en los hogares mexicanos (ENUT 1996). Dentro del
rubro de tiempo dedicado a las actividades recreativas, dentro y fuera de la
vivienda, en el que inserta a las actividades culturales, los resultados
arrojaron que el gasto de horas para actividades recreativas era de 1,287. 4

millones de horas a la semana. Esta cifra aumentd cuando en el 2009 se
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realizé la Encuesta Nacional sobre Uso del Tiempo (ENUT 2009), arrojando
que las horas semanales dedicadas a actividades de convivencia, cultura,
deporte, entretenimiento y uso de medios de comunicacion se elevaban a
1573. 4 millones de horas a la semana. Mostrando un aumento en la cantidad
de horas utilizadas para el entretenimiento y esparcimiento.

Si bien estas cifras abarcan aspectos muy amplios al incluir cualquier
tipo de actividad recreativa o de entretenimiento (incluido el usos de los
medios masivos de comunicacion como la televisién) y no exclusivamente
cultural, si nos ayudan a aproximarnos al tipo de comportamiento que
presenta la sociedad mexicana con respecto al uso de su tiempo libre y como
esto se ha ido modificando, haciendo evidente que el tiempo dedicado al ocio
ha ido en aumento. A esto se suma el hecho de que en ambos estudios se
concluyo que el mayor porcentaje de la poblacién que disfruta de estas horas
de diversion y esparcimiento son jovenes que se encuentra en el rango de
edad de 18 a 30 afios.

Posteriormente con la Encuesta Nacional de Habitos, Practicas y
Consumos Culturales del 2010 realizada por CONACULTA, aunque se
encuentra segmentada por los diferentes tipos de practica artistica, se puede
observar claramente el desinterés y limitado consumo cultural de la sociedad
mexicana. Lo anterior se comprueba con los resultados que arroja el estudio,
donde se aprecia que el 87% de los encuestados admiten no haber acudido a
un centro cultural en el ultimo afio. Esta informacion contrasta notablemente
con los datos obtenidos por la Encuesta Nacional de Consumo Cultural de
México del afo 2012, elaborada en por CONACULTA en colaboracion con el
INEGI, ya que dentro del apartado de Sitios y Eventos Culturales
Seleccionados muestra que el 62% de la poblacion ha visitado por lo menos
en una ocasioén este tipo de espacios o acudido a eventos culturales en el
ultimo ano.

Nuevamente se confirma que la poblacion que realiza estas
actividades es preponderantemente joven de entre 18 y 30 anos, con por lo
menos educacion basica concluida. Sumado a esto no comprueba que el
consumo cultural en México es predominantemente de ocasion, ya que 6 de
cada 10 espectadores acuden como primera visita.

Podemos concluir sehalando que el consumo cultural en México ha ido
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cambiando y aumentando en las ultimas dos décadas; lo que ha traido como
consecuencia un aumento en los estudios acerca de los habitos y el

comportamiento de la poblacién, en materia de cultura.

3.2 La Capilla del Arte UDLAP

La Universidad de las Américas Puebla es una institucion educativa fundada
originalmente en 1940, en la capital del pais bajo el nombre Mexico City
College. Posteriormente, en 1966 y bajo el mecenazgo de la Fundacién Mary
Street Jenkins, se traslada al municipio de Cholula, Puebla, en la hacienda
Santa Catarina Martir, en cuya ubicacion se encuentra actualmente. Tras casi
75 anos en funcionamiento, la UDLAP ha demostrado no soélo ser una
institucion educativa con una sélida trayectoria y prestigio nacional, sino
también se puede observar su compromiso con la sociedad, en varios
ambitos, pero sobre todo el cultural. Lo anterior queda patente en la oferta
cultural que brinda la universidad a través de los dos espacios expositivos
que ha creado: La Casa del Caballero Aguila y Capilla del Arte.'®

Por un lado, La Casa del Caballero Aguila, ubicada en el centro
histérico de San Pedro Chulula , Puebla, ha estado en funcionamiento desde
su apertura en el 2001. Este espacio tiene un area permanente, que alberga
piezas prehispanicas y pintura de caballete del siglo XVI, asi como también
cuenta con un pequefo taller de restauracion de piezas de ceramica
policromada y una galeria temporal en la planta alta, destinadas
principalmente a exponer arte contemporaneo. Este proyecto tiene el objetivo
de que la universidad se integre a la comunidad, recibiendo principalmente a
un publico local, entre el que se encuentra el la comunidad universitaria de la
UDLAP.

'® Como parte de sus espacios culturales no expositivos, la universidad cuenta también con
la Biblioteca Franciscana, ubicada en San Pedro Cholula, que tiene el objetivo de preservar,
investigar y difundir el acervo bibliografico de la orden. Por otro lado, “La luz de la nevera” es
otro de los espacios culturales que la UDLAP maneja, el cual se destaca por ser un espacio
de experimentacién donde los alumnos pueden irse aproximando a la practica profesional, a
través de mostrar sus propuestas a un publico interno, ya que esta pequefia galeria no esta
abierta al publico general.
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Por otro lado, la Capilla del Arte es el otro espacio expositivo que la
UDLAP destina, como parte de su oferta cultural. Esta galeria es un proyecto
que se inicia en la gestion del Dr. Luis Ernesto Derbez en el 2009, con el
apoyo de la Fundacion Jenkins, la cual sede en comodato el segundo nivel
del el antiguo edificio de Las
Fabricas de Francia, situada
en la calle 2 Norte num. 6, /
del Centro Historico de la |
ciudad de Puebla. El

inmueble fue construido en

— A\

1910 originalmente para y
instalar el almacén g
denominado "La Ciudad de
México" de la firma Lions
Hnos. Su arquitectura es de estilo art nouveau, perteneciente al periodo en el
que inicia la revolucion mexicana, siendo creado bajo la tendencia
afrancesada que caracterizé al porfiriato, por lo cual tiene importancia
histérica y sus caracteristicas particulares lo hacen merecedor del
reconocimiento de sus visitantes. Al mismo tiempo, su valiosa ubicacion
responde a la cercania con otros edificios importantes como la Catedral, el
Ayuntamiento del Estado, el Zécalo de la ciudad y otros museos y espacios
culturales importantes, la cual es una zona que, en opinibn de la
coordinadora de espacios culturales de la UDLAP Marie-France Desdier,

cuenta con una importante afluencia turistica y local.

“‘La UDLAP nunca tuvo la oportunidad de tener un espacio en el centro de
Puebla. Parte de la identidad de una ciudad y de un estado, esta en el centro
histérico y nos vino muy bien ubicar Capilla del Arte en este lugar. Creo que si
hubiera sido en otro lugar de la ciudad no habriamos podido tener la misma
importancia a nivel de identidad. Nos conviene que se ubique en este lugar
porque la construccion urbana proyectada, por el Gobierno del Estado para los
préximos 10 afos, contempla generar un plan de renovaciéon urbano del centro
histérico, que permita proporcionar una oferta mas amplia al publico que nos

visita.”"® (Marie-France Desdier, 2014)

"9 Entrevista a Marie-France Desdier, coordinadora de espacios culturales de la Universidad
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De acuerdo con lo anterior, La Capilla del Arte recibe un publico variado, que
esta conformado tanto por turistas como por habitantes de los barrios
cercanos al centro de la ciudad. Entre los visitantes también podemos
encontrar una fuerte presencia de la comunidad estudiantii a nivel
secundaria, preparatoria y universitaria, de espacios educativos cercanos. Al
respecto la coordinacion de Capilla del Arte reconoce que, a pesar de ser un
espacio cultural universitario, ésta no acoge a su propia comunidad
universitaria, sino a la comunidad de la Benemérita Universidad Autonoma de
Puebla que se encuentra ubicada en el centro. Los estudiantes de la UDLAP
prefieren acudir a la Casa del Caballero Aguila, ubicada en Cholula, por
cuestiones de distancia y comodidad. Por lo que el publico objetivo de este
espacio es la comunidad local, buscando construir un publico cautivo
mediante la oferta de actividades paralelas permanentes, que propicie que el
visitante acuda al espacio de manera constante, al menos una vez por
semana.

Conviene subrayar que en un principio la Capilla del Arte funciono
unicamente como galeria de exposiciones temporales, pero después de un
afio de actividad se dio uno de los cambios mas importantes que ha tenido
este espacio, convirtiéndose en un centro cultural. Lo anterior es producto de
incluir, dentro de su oferta cultural, actividades paralelas permanentes, tales
como talleres, conferencias y mesas redondas, hasta una agenda semanal
permanente de eventos musicales, espectaculos para toda la familia como
obras de teatro, piezas de danza-teatro, cuenta cuentos, titeres, ademas de
ciclos de cine mensuales que pretenden captar un publico diverso. A la par
de este cambio, la coordinadora Desdier sefala que se tomo la importante

decision de que el espacio tuviera acceso libre y gratuito.”

“Cobrar o no cobrar fue un tema que se discutié bastante, pero me parece que
para el publico es importante no cobrar, no impedir, no poner otro obstaculo. De
por si ya el arte y la cultura en México tiene varios obstaculos y el econémico

puede ser uno muy grande. Entonces, se planteo no cobrar al menos en la

de las Américas Puebla. 21/04/14.
% E| acceso a las instalaciones, asi como a las exposiciones y actividades, es libre y cuenta
con un horario amplio y accesible, que va de martes a domingo, de 11:00 a 19:00 hrs.
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primer etapa del proyecto. No estoy peleada con generar recursos en los
espacios culturales, pero no hay ningun museo o industria cultural a la fecha al
cual le resulte redituable cobrar la entrada, eso no es negocio, el negocio esta
en lo que el visitante consume una vez que ya esta adentro. Los museos y los
espacios culturales cuando cobran es realmente algo simbdélico, algo de politica
incluso y que no es el caso de Capilla del Arte. Ese fue uno de los cambios
importantes en su transicion de galeria a espacio cultural.” (Marie-France
Desdier, 2014)

Es asi como Capilla del Arte UDLAP ha tenido una amplia oferta cultural, que
busca posicionar al espacio como uno de los lugares referentes en materia
de arte.

Desde su inicio ha tenido una clara tendencia hacia la cultura y el arte
contemporaneo, favorecida con instalaciones de estructura abierta tipo /off,
que le permite modificar y redisenar el espacio, de acuerdo a las necesidades
de las diferentes exposiciones temporales que alberga y las actividades que
se desarrollan. %’

El espacio se divide en tres areas principales: una galeria para
exposiciones temporales, un foro artistico donde se realizan diversas
actividades como danza, musica, teatro y cine, y una pequefia seccion de
lectura. Como parte de su vinculo con la comunidad estudiantil de la ciudad
se organizan frecuentemente visitas guiadas a grupos escolares, que
abarcan estudiantes de nivel primaria, secundaria y preparatoria. De igual
manera los visitantes interesados en las exposiciones en turno pueden
programar visitas guiadas, en espanol, inglés o francés. Otro aspecto a
destacar es la creacién de programas de vinculacion como “Adopta y Adapta”
en el cual los visitantes se relacionan con las piezas expuestas y realizan una
propuesta creativa a partir de la misma, fomentando la participacién de la
sociedad en general en dicho proyecto.

Es por todo lo anterior que, tras 5 anos en funcionamiento, la Capilla
del Arte es un espacio relativamente joven y heterogéneo, que contrasta en

sSu vocacion contemporanea con otros museos tradicionales de la ciudad,

2 Capilla del arte, desde que surge el proyecto, ha estado dirigido por la coordinadora de
espacios culturales de la UDLAP, Marie-France Desdier, quien sefiala que desde el principio
el interés del espacio ha estado puesto en el arte contemporaneo y que esta misma linea se
continuara siguiendo en las etapas venideras del centro cultural.
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pero que ha sabido posicionarse en el imaginario colectivo como uno de los
lugares que se deben visitar, pese a carecer de una coleccion propia y no
encajar en el enfoque turistico de la ciudad, preponderantemente de caracter
barroco.

Debido a la importancia que ha adquirido, se ha seleccionado La
Capilla del Arte de la Universidad De Las Américas Puebla, como el lugar
para realizar el estudio de publico, que se presenta a continuacion.

A pesar de contar con la presencia de otros espacios a nivel local, que
destinan areas para el arte contemporaneo, éstos no se centran
exclusivamente en él. De ahi que el interés por Capilla del Arte radique en
que actualmente es el unico espacio completamente dedicado a la
presentacion de arte contemporaneo en la ciudad, tras la repentina clausura
de la Galeria de Arte Moderno y Contemporaneo Angeles Espinosa Yglesias,
perteneciente al Gobierno del Estado.?? En la cual, en un principio, se previo
realizar parte del estudio de publico de esta investigacion, pero que debido a
los problemas de gestion interna, que llevaron a su cierre, se decidid excluir.
Sumado a esto La Capilla del Arte UDLAP ha demostrado tener una soélida
trayectoria, un interés constante por la difusion del arte y una oferta artistica
variada e interesante, que demuestra su preocupacién por la sociedad
contemporanea y el arte que se produce actualmente. Es asi como gracias a
sus exposiciones temporales, la versatilidad de las mismas y la gran afluencia
de visitantes diversos, La Capilla del Arte UDLAP se convierte en el lugar
apropiado para evaluar las impresiones que el publico tiene acerca del arte
contemporaneo y de la labor que los diversos agentes mediadores

desarrollan en la gestion de exposiciones.

22 Al cuestionarla sobre la responsabilidad que supone para Capilla del Arte ser actualmente
el unico espacio dedicado exclusivamente al arte contemporaneo en la ciudad, Desdier
considera que efectivamente la responsabilidad que tienen con la comunidad en este
momento es muy grande. “Ser un espacio que eduque visualmente, a través de las
propuestas artisticas actuales, es una tarea que te compromete a mostrar cosas de calidad.”
Con respecto a las politicas culturales que ha adoptado el Estado, al cerrar la Galeria de Arte
Moderno y Contemporaneo Angeles Espinosa Yglesias, la coordinadora opina que “dejando
de lado la inquietud de saber a donde se estan yendo los impuestos de la sociedad poblana,
debe haber una preocupacién por la falta de un espacio publico para el arte contemporaneo,
ya que un Estado no puede centrarse en lo barroco e ignorar la produccién artistica actual.”
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3.3 Las exposiciones: gestion y desarrollo

A continuacion se iniciara abordando las dos exposiciones temporales, a
partir de sus caracteristicas técnicas, que La Capilla del Arte UDLAP albergd
durante el verano y el invierno del afio 2013, sobre las cuales se realizd el
estudio de publico. En una segunda parte se abordaran los resultados
obtenidos, mediante la aplicacion de encuestas —autroinformativas— a los

visitantes que acudieron a estas exposiciones.

Cuerpo Ausencia: hilvanando identidades

La primera exposicion

% sobre la que se trabajo

Miriam Medrez

ricte il El e eig & fue la muestra individual
“Cuerpo Ausencia:
ot R i ek pe . ) _
G e e hilvanando identidades”,
T ,
et de la artista

regiomontana  Miriam

—— — Medrez, que inicio el 30

Cariiea v Arre
2 orte o . Conro Hitdrco Pustla de mayo Yy concluyo el

4 de agosto, tras

UNIVERSIDAD DE LAS AMERICAS PUEBLA

extenderse una
semana, de acuerdo a la fecha de clausura que estaba programada para el
28 de julio.

La exposicion fue conformada por 60 piezas escultéricas e
instalaciones, elaboradas utilizando técnicas como el patchwork, apliqué y
ganchillo.? Agrupada en tres series tematicas — Zurciendo, Lo que los ojos
no veny Vestidos invertidos- la muestra propone una reflexion acerca del
cuerpo humano.

En el plano estético-formal de la obra Alonso Pérez Fragua,
coordinador de la Capilla del Arte, en una entrevista para el sitio web “La

cultura en Puebla”, explica que en

2 .z . . . . .
® Patchwork, también conocido como almazuela, es una técnica textil que consiste en
obtener una pieza hecha con fragmentos de otras telas.
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“(...) zurciendo, (...) vemos a la mujer frente a distintas partes de su cuerpo,
como puede ser un corazon, el aparato reproductor o una columna vertebral con
un craneo. (...) En “Lo que tu ojos no alcanzan a ver” siguen siendo cuerpos
femeninos, pero ya con un poquito mas de definicién, ya con la puntada oculta,
un trabajo mucho mas pulcro y menos experimental que el primero. (...)En la
tercera serie que se llama “Vestidos invertidos”, recurre al metal y ya no tiene un
cuerpo, si no precisamente su ausencia, que es un vestido que normalmente se
utilizaria sobre un cuerpo humano y en donde nos habla un poco sobre los roles
de género de la mujer; ahi juega un poquito con estos estereotipos. (...)Es una

gran discusion sobre la mujer y los objetos y espacios que se asumen como

propios de ellas (...)". 2

Dentro de los aspectos técnicos de la muestra destacaremos los que
conciernen a la curaduria y museografia de la misma ya que, como se explica
en el capitulo anterior, es en estas areas donde surge, se desarrolla y
modifica el discurso expositivo que sera percibido por el visitante.

Iniciaremos hablando sobre la curaduria, que en esta exposicidon
estaba a cargo de la misma artista, quien fue la encargada de seleccionar las

piezas y organizar los nucleos tematicos, en los que estd dividida la

? Entrevista realizada por el blog cultural virtual “La cultura en Puebla”.
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exposicion.?® Pese a que la artista siguid el consejo de algunas amigas
curadoras para la conformaciéon de la exposicion, la curaduria de la misma no
recae en alguien en particular, denotando una curaduria de tipo tradicional,
ya que la agrupacion de las piezas en nucleos tematicos obedece
simplemente a que las series fueron concebidas y realizadas de manera
independiente una de otra, en diferentes lapsos de tiempo. Es evidente
entonces que la exposicion buscaba mostrar tres trabajos realizados por la
artista en diferentes momentos de su trayectoria, sin ningun otro mensaje o
intencion en particular.

En cuanto a la museografia, ésta corrié a cargo del equipo de montaje
de la Capilla del Arte, integrado por Claudia Cuevas (supervision general),
Gustavo Ramirez, Jorge Gamboa (instalaciones eléctricas y equipo
audiovisual) y Martin Fuentes (montaje general), encargados de realizar los
montajes de las exposiciones que se realizan en este espacio.

Para el disefio museografico se respetd la agrupaciéon de las obras y la
division de la exposicion en tres nucleo tematicos, mismo que fueron dados
de antemano por la artista, interfiriendo Uunicamente en el orden en el que se
presentarian, iniciando con el nucleo 3 y terminando con el 1.

Se adopto el tema de la moda como eje formal-discursivo para el

montaje, apelando a los materiales y el tipo de piezas que se iban a mostrar.

“Queriamos que pareciera un escaparate con maniquies como los que estan en
las tiendas de ropa y departamentales, por lo que jugamos con las bases

amplias para generar un mayor impacto visual.” (Gustavo Ramirez, 2013)

De igual manera se tuvo como referencia los montajes realizados de las
obras de la artista britanica Sarah Lucas, cuya museografia se caracteriza
por colocar los objetos descentrados del muro y en las esquinas.

En cuanto a la comunicacién entre curaduria y museografia no hubo
ningun tipo de contratiempo debido a que la artista, encargada de la
curaduria, llego a ver el montaje un dia antes de la exposicién y no realizo

ningun cambio ni dio indicaciones sobre el mismo.

% Informacién obtenida en una entrevista realizada a Gustavo Ramirez, miembro del equipo
de museografia, 13/12/13.
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iEjemplos a seguir!, exploraciones en estética y sustentabilidad

La segunda exposicidn, sobre la que se aplicaron las encuestas del estudio
de publico, fue “jEjemplos a seguir!, exploraciones en estética y
sustentabilidad”, exhibicion colectiva que mostré el trabajo de 52 artistas
internacionales, que dio inicio el 18 de octubre del 2013 y finalizd el 19 de
enero del 2014. Es un proyecto itinerante, de la Fundacién Federal Alemana
de Cultura, que ya ha sido presentado en Brasil, Alemania, India, Etiopia y
China y que en esta ocasion, en colaboracion con La Universidad de las

Américas Puebla, se present6é en México.

La Fundacion Federal Alemana de Culturay
la Universidad de las Américas Puebla, en cooperacion con
Volkswagen de México, LANXESS, Heinrich Boll Stiftung, Goethe Institut Mexiko,
Gesellschaft fiir Internationale Zusammenarbeit, Arquetopia; con el apoyo de
DHL, Lufthansa, BASF y el Patronato de la Industria Alemana para la Cultura, A.C.

Ilkka Halso (FIN)
Cornelia Hesse-Honegger (su1)
Vincent ).F. Huang (CHN)
F. Kobberling & M. Kaltwasser (ALE) . N N |
Christian Kuhtz (ALE) eJ e | | | p OS G S e g u I r
Christin Lahr (ALE) I 2
Antal Lakner (HUN) " . . o
Til Leeser (Ae) exploraciones en estética y sustentabilidad
Sarah Lewison (EUA)
Marlen Liebau | Marc Lingk (ALE)
Gustavo Lipkau (MEX)
Ma Yongfeng (CHN)
Rudolf de Lippe (ALE)
Petra Maitz (Au)
Renzo Martens (HOL)
e Capilla del Arte UDLAP
Shirley Paes Leme (8RA) 2 norte No. 6, Centro Histdrico, Puebla, México
Dan Peterman (EUA)
ent Price-Thomas (EUA)
di Reifenberg (isR | ALE)
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4 En exhibicion hasta el 19 de enero de 2014
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Bajo la idea de contribuir a la
preservacion del planeta vy
generar consciencia sobre el
comportamiento de los
consumidores, se conto con la
participacion de artistas de 22
nacionalidades, los cuales
fueron: J. Allora & G. Calzadilla
(EUA/CUB), Francis Alys
(MEX), Néle Azevedo (BRA),
Aziza Alaoui (MAR), Joseph
Beuys (ALE), Richard Box (GB),
Ines Doujak (AU), Olafur
Eliasson (DIN), Emiliano Godoy
(MEX), Dionisio  Gonzalez
(ESP), Sonia Guggisberg
(BRA), Hermann Josef Hack
(ALE), Henrik Hakansson
(SUE), Illkka Halso (FIN),
cornelia Hasse-Honegger (SUI),
Vincent J. F. Huang (CHN), F.
Kdébberling & M. Kaltwasser
(ALE), Till Krausse (ALE),
Christian Kuhtz (ALE), Christin
Lahr (ALE), Antal Lakner (HUN),
Jae Rhim Lee (COS/EUA), Till
Leeser (ALE), Sarah Lewison
(EUA), Marlen Liebau/ Marc
Lingk (ALE), Gustavo Lipkau
(MEX), Rudolf de Lippe (ALE),
Petra Maitz (AU), Manish Nai
(IND), Gerd Niemodller (ALE),
Shirley Paes Leme (BRA), Dan
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Peterman (EUA), Clement Price-Thomas (EUA), Dodi Reifenberg (ISR/ALE),
Pedro Reyes (MEX), Ariel Rojo (MEX), Gustavo Romano (ARG), Michael
Saup (ALE), Ursula Schulz-Dornburg (ALE), Dina Shenhav (ISR), David
Smithson (EUA), Robert Smithson (EUA), Superflex (DIN), Jakub Szczesny
(POL), The Yes Men (EUA), Xing Danwen (CHN), Zuhause Kraftwerk (ALE),
Zwischenbericht (ALE) y Ravi Agarwal (IND).

La curaduria estuvo a cargo de Adrienne Goehler, que cree en la
necesidad de que los artistas se involucren de manera critica en la situacion
ambiental que el planeta vive. Mediante soluciones creativas, que generen

conciencia y puedan aportar cambios, se busca una solucién global.

“En esta exposicion se busco proponer una estética que abarque mas alla de lo
que la sociedad nos indica que es bello, intentamos a través de estas

expresiones artisticas involucrar todos los sentidos para proponer acciones que

. £y » 2
den vida a la estética que queremos en un futuro”. 6

“iEjemplos a seguir! busca motivar y cambiar la dimensidn estético-cultural de
los individuos para crear consciencia entendiendo que la ‘sustentabilidad
constructiva’ no puede excluir ni el arte ni la ciencia, ya que ambos son
necesarios para aprender a pensar en transiciones, soluciones y proyectos de

.z . »27
transformacion social.

Por lo anterior podemos decir que el tipo de curaduria presente en esta
exposicion es la “curaduria experimental” con enfoque catalizador, la cual no
estd determinada por la subjetividad del curador, sino que estructura sus
discursos, disefia y produce la plataforma expositiva de manera cooperativa,
siguiendo un interés social que vincule al espectador no sélo con la obra, sino
que lo haga reflexionar sobre su entorno en general. Por su parte la
museografia de la muestra, corrié nuevamente a cargo del equipo de montaje
de la Capilla del Arte, pero en esta ocasién y debido a la magnitud y
trayectoria de la exposicion en cuestion, conto con la colaboracién del equipo
museografico encargado de la exposicion. Dicho equipo estaba conformado

por un supervisor general (Marck), un técnico encargado de las instalaciones

% Comentario de la curadora para la nota de prensa que realizé el Blog UDLAP sobre la
inauguracion de la exposicion. http://blog.udlap.mx/blog/2013/10/seinauguraejemplosasequir/
2 Fragmento del texto de sala.
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eléctricas e instalaciéon del equipo de video y audio (Florance) y un técnico
general encargado de la distribucion fisica de las piezas (Claus).
Originalmente se estableci6 que el equipo museografico de la
exposicién iba a realizar el disefio del montaje y que el equipo de Capilla del
Arte iba a hacer sugerencias al mismo, pero al no conocer el espacio y dado
que toda la comunicacion y coordinacidén se realizaba por medio de correos
electronicos y videollamadas, empezaron a surgir muchos problemas y el
trabajo desarrollado con seis meses de anticipacién vio realmente avances
hasta los ultimos dos meses.
Gustavo Ramirez, que forma parte del equipo de museografia de

Capilla del Arte que monto esta exposicion comento:

“Habia problemas de comunicacion entre ellos mismos, la curadora ya conocia
el espacio pero no le daba la informacion necesaria a su equipo. No les decia
aqui hay una puerta de 1x1 por donde no pasa tal pieza de 2 metros o hay
escaleras en la entrada o hay columnas, etc., por ejemplo.” (Gustavo Ramirez,
2013)

“Ellos hicieron una propuesta, nosotros les hicimos una contrapropuesta porque
también habia ciertas peticiones por parte de la direccion del lugar, como por
ejemplo hacer el video room permanente al fondo, que no se taparan ciertos
aspectos a la galeria para que la gente tuviera flujo y para los eventos que se

realizaran, por lo que movimos piezas para adaptarlo.” (Gustavo Ramirez, 2013)

La exposicion estaba pensada para dividirse en cuatro nucleos tematicos o
zonas de trabajo, lo que nuevamente ocasiono contratiempos y problemas ya

que el equipo de montaje local no estaba enterado de esto.

“Solo nos lo mandaron por lista de obra y no nos explicaron los conceptos bajo
los cuales disefaron la museografia. Ellos nos hablaban de piezas y nosotros
no entendiamos la légica del emplazamiento de las mismas. Cuando llegaron
nos explicaron todo y ya ahi pudimos ver la légica de todo lo que nos estaban
diciendo; en ese momento logramos llegar a acuerdos.” (Gustavo Ramirez,
2013)

Un problema de gestidn, que repercutié en el montaje final, fue la retencion
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durante 10 dias de las piezas en la aduana en Veracruz, ya que el packing

list no coincidia con el contenido de las cajas.

“Se tuvieron que abrir cajas y revisar obras en la aduana de Veracruz ;Cémo le
explicas a los agentes aduanales que es una exposicién de arte cuando abre
cajas y esta lleno de televisores, reproductores de dvd, de audio, etc.? Y que

ademas no estan declarados por la parte alemana.” (Gustavo Ramirez, 2013)

Dichos problemas de gestion y administracion retrasaron el montaje de la
exposicién y dejaron al equipo de museografia con una semana para realizar
el trabajo.

Pese a lo complicado que se torno el montaje, Gustavo Ramirez
considera que el trabajo concluyo de manera satisfactoria, dando como
resultado una exposicidén colectiva con diversos artistas reconocidos y de
gran trayectoria; pero considera que el trabajo no termina cuando se inaugura

la exposicion.

“El problema son los seguimientos de las exposiciones. El encargado de sala y
los trabajadores manipulan las cosas y surgen inconvenientes con las piezas,
desconfiguran unas cosas, mueven otras y es un problema porque no se

respeta la visién de como estaba concebido el objeto.” (Gustavo Ramirez, 2013)

Sefala, de igual manera, algunos errores visibles dentro de la exposicion,

pero en las cuales un museoégrafo ya no tiene injerencia.

“Todo termino bien, de alta calidad, se ve bien, aunque hay mucho problema en
la informacién que se da al publico, pero eso es por parte de los artistas,
basicamente los mexicanos que no leen lo que ponen. Las redacciones estan
mal, faltas de ortografia, etc. y nosotros no nos podemos meter en eso.
Sugerimos que la UDLAP hiciera fe de erratas en las piezas pero no lo han

querido hacer.” (Gustavo Ramirez, 2013)

Para finalizar el musedgrafo deja patente de manera breve pero clara, con
una ultima frase, la importancia del papel que la curadora ejerce sobre el

proyecto en su totalidad.
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“Como equipos de trabajo, ellos como alemanes y nosotros como mexicanos, al
final logramos trabajar de una forma horizontal y eso fue un gran resultado. La

curadora se veia contenta.” (Gustavo Ramirez, 2013)

3.4 Los visitantes

El estudio de publico consintié en la aplicacién de encuestas a los visitantes
de las dos exposiciones, que fueron “Cuerpo Ausencia” y “iEjemplos a seguir!
Exploraciones en estética y sustentabilidad”, en diferentes dias durante la

permanencia de las mismas. Los dias en los que se aplicaron las encuestas

fueron:
Exposicién Cuerpo Ausencia Exposicién jEjemplos a seguir!
(30/05/13 al 04/08/13) (18/10/13 al 19/01/14)
1 de junio 26 de octubre
2 de junio 27 de octubre
9 de junio 9 de noviembre
22 de junio 10 de noviembre
29 de junio 3 de diciembre
19 de julio 5 de diciembre
20 de julio 10 de diciembre
21 de diciembre
22 de diciembre

El numero total de visitantes, en el caso de “Cuerpo Ausencia” fue de 4,301 y
en “jEjemplos a seguir!” fue de 10,441, dando un total de 14,742 visitantes
totales entre los meses de mayo 2013 a enero 2014, periodo en el que se
mantuvieron abiertas las exposiciones. Por lo que se llevo acabo un muestreo
de tipo probabilistico, en el que todos los individuos de la poblacion tienen las
misma probabilidades de ser elegidos para la muestra, lo que nos permite
extrapolar los resultados del muestreo y aplicarlos a la poblacién general. El
muestreo probabilistico que se realizo fue de tipo aleatorio simple, donde la

aleatoriedad de la seleccion de los individuos que componen la muestra es
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sumamente importante y en el que se eligen tantos individuos como sean
necesarios para obtener el tamafo de la muestra requerido.

Para definir el tamafio de la muestra nos basamos en la tabla de Arkin
y Colton para la determinacion de una muestra de poblacion finita, con
margenes de error de 1, 2, 3, 4 y 5 por 100 y un margen de confianza de
95.5%.% A partir de esto, para la exposicion de “Cuerpo Ausencia’ se
aplicaron 382 encuestas, mientras que en “IEjemplos a seguirj” el numero de
encuestas fue de 453; con un margen de error de 5%, que se encuentra
dentro de lo aceptable para investigaciones de tipo social.

Dada la naturaleza del estudio se establecid, en un primer momento, el
perfil general de los visitantes, que nos permiten conocer al visitante desde
un punto de vista socio-demografico y caracteristicas de consumo cultural, y
en una segunda parte el perfil especifico del publico, el cual nos permite
observar y el de relacion que se da entre los visitantes y la plataforma

expositiva.

2.4.1 Perfil General de los Visitantes

Para poder disefiar un perfil general de los visitantes de Capilla del Arte se
tomaron en cuenta el total de encuestas aplicadas a ambas exposiciones,
dado que los resultados so6lo buscan determinar las caracteristicas socio-
demograficas de los visitantes, independientemente de lo que del grado de

aproximacion a la obra y a la exposicion.

Variables socio-demograficas

El estudio de los habitos de los visitantes, con respecto a la informacién
general, muestra que la mayoria de ellos realiza su visita a la Capilla del arte
por la tarde (91.6%) en comparacion con los que asisten en la mafana
(8.4%). Lo anterior se puede entender debido al horario de apertura del

mismo espacio (11 a 19 hrs.), que reduce las posibilidades de las visitas

% Tabla de Arkin y Colton, obtenida en Sierra, R. (2001) Técnicas de investigacién Social.
Teorias y Ejercicios.
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matinales a 1 hora cada dia. En cuestion de gener6 se observa un equilibrio
entre la asistencia de hombre (50.6%) y de mujeres (49.4%). Al medir la edad
promedio de los visitantes confirmamos la tendencia a un alto indice de
jévenes y jovenes adultos, dado que la asistencia de menores de 14 afios fue
de 15.94%, de 14 a 19 fue de 19.70%, mientras que entre 19 a 29 afos el
indice aumenta a 28.74% y de 30 a 50 con 28.05% y nuevamente desciende
en los visitantes mayores de 50 afios con un 7.55%.

Como resultado se observa que mas de la mitad de los visitantes es un
publico de jévenes y adultos/jévenes de entre 14 y 30 afios, seguido de un
grupo de personas entre 30 y 50 que representa un porcentaje menor de
visitantes pero que lo hacen con mayor regularidad.

En cuanto a la procedencia de los visitantes se estimé que el 78.89% son

locales, 19.66% nacionales y sdlo el 1.43% es de procedencia extranjera.?

Rango de Edad
Menos de 14
. H14a19
|
20a29
30a50
Mas de 50

* Se tomo como locales a todos los residentes del estado de Puebla, ya que la mayoria
procedia de municipios cercanos a la capital.
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Variables de nivel educativo

Al analizar el nivel de especializacién de los visitantes observamos, en primer
lugar, que la mayoria se encuentra en un nivel minimo de estudios de
bachillerato ya que los visitantes de bachillerato representan el 28.78%, el de
licenciatura el 36.97% y el de posgrado en 11.94%, mientras que los
estudiantes de secundaria y primaria alcanzan un 21.53% y sélo el 0.71% no
tiene estudios. Siguiendo en esta linea, se determind que la mayoria de los
visitantes son estudiantes (52.94%) en comparacién con los trabajadores
(36.45%), desempleados (6.93%) y jubilados (3.35%). En cuanto a las areas
de estudio o especializacion nos encontramos con que el 34.28% de los
visitantes se encuentran dentro del campo de las ciencias sociales, el 17.83%
en las ciencias administrativas, el 13.90% en las artes, el 9.67% en las

ciencias exactas y el 8.95% en las ciencias de la salud.

Nivel de Estudios

45
40
35
30
25
20
15
10

Sin estudios Secundaria Bachillerato Licenciatura Posgrado

Variables de consumo cultural
Con respecto a los habitos de consumo cultural curiosamente descubrimos
que la mayoria de los visitantes de Capilla del Arte no son un publico

constante, ya que el 76% admite que es la primera ocasién que visita la
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galeria, comparado con el 24% que admite ya conocer el espacio con
anterioridad. Del 24% de los visitantes que afirma haber visitado el espacio
antes podemos determinar que efectivamente se trata de un publico cautivo y
constante, ya que 34.54% de ellos afirma haber realizado una visita a la
galeria en los ultimos 2 meses y 31.81% en los ultimos 6 meses, mientras
que el 20% realizd una visita en el ultimo afo y sélo el 6.36% y 7.27%
asistieron hace menos de 2 afios y mas de 2 afios respectivamente. Por otro
lado el 74.52% de los encuestados afirma haber visitado otros museos o
espacios culturales de la ciudad, dejando un 25.17% que admite no haberlo
hecho, demostrando de esta manera un escaso consumo cultural. Se
observa que hay un equilibrio entre las personas que afirman estar
relacionados de alguna manera con la actividad artistica (52.03%) y los que
no (47.96%). Por ultimo hay que destacar que un mayor porcentaje de
visitantes admite tener mas inclinacibn o preferencia por asistir a
exposiciones de arte moderno (36.45%), seguido muy de cerca por los que
prefieren el arte contemporaneo (32.54%), disminuyendo con los que

prefieren las exposiciones de arte prehispanico (14.86%) y colonial (11.36%).

colonial
Prehispanico
Moderno
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Variables de visita

Con los datos obtenidos sobre el tipo de visita que se realizd, nos percatamos
que hay una bajo nivel de informacién por parte de los visitantes, que
desconocen cual es la exposicién en turno, en el momento de acceder a las
instalaciones (72.42%). Lo anterior queda demostrado cuando el 47.60% de
los visitantes admite haberse enterado de la exposicién porque “pasaba por
aqui”’, el 19.06% se enteré6 por medio de la escuela o como parte de
actividades escolares (visitas guiadas), el 9.59% se enteré por medio de
amigos y el 7.19% por su familia, mientras que el 16.56% lo hizo por medio
de algiin medio publicitario o de comunicacion.*®

En cuanto al motivo de la visita hay un equilibrio entre los que admiten
haber asistido por curiosidad (33.10%) y los que aseguran haber ido para
conocer la exposicion en turno (34.05%), sin que esto signifique que tenian
conocimiento previo de ella; el 22.30% lo hizo por razones de estudio o
trabajo y sélo el 8.15% por turismo. El 99% de los visitantes termind de

recorrer toda la exposicion, comparado con el 1% que no lo hizo.

Conocimiento de la exposicion

Familia
y 4 & Amigos
Escuela
Pasaba por aqui

Publicidad

¥ 3e agrupo como publicidad los medios de comunicacién graficos como carteles y folletos y
los medios audiovisuales como prensa, radio y tv, asi como internet y redes sociales en
general.
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3.4.2 Perfil especifico del publico del arte

Una vez analizado las variables generales a todos los visitantes se procedio a
analizar el resultado del impacto de la exposicidon, las opiniones y la
experiencia del visitante gracias a su relacion con las obras y con la
exposicidn en su conjunto. Para esto se analizaron los datos de las dos
exposiciones por separado, dado que el tema, contenido y desarrollo es muy
diferente entre una y otra, obteniendo como resultado que las impresiones,
opiniones y la experiencia de los visitantes varien. Se busca, de esta manera,
comparar los resultados obtenidos entre una y otra exposicidén, dada la

naturaleza de las mismas.

Variables de impacto

Pese a que el 95% de los visitantes admite no haber tenido problemas
durante su visita, el 5% afirma haberse encontrado con algunas dificultades o
inconvenientes, entre los que destacan de manera general:

Exposicion: Cuerpo Ausencia

* Dificultad para leer los textos de las piezas

* Los espacios para circular son muy estrechos

Exposicion: jEjemplos a seguir!

* Confusion a la colocacién y correspondencia de las fichas técnicas con
respecto de las obras

* Recorrido confuso

* Dificultad o confusién para entender algunas piezas

* Falta de traduccién de algunas piezas que sélo estaban en ingles
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En cuanto a la museografia o emplazamiento de las obras en el espacio, los

visitantes se encontraron mas comodos en la exposicion “Cuerpo Ausencia”

que en la de “jEjemplos a seguir!”, ya que mientras en la primera se obtuvo

un alto nivel de satisfaccion, en la segunda simplemente fue satisfactorio.
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Satisfecho Satisfecho

Muy

Satisfecho Satisfecho

Nivel de satisfaccion Cuerpo Ausencia iEjemplos a seguir!
Nada Satisfecho 1.76% 2.40%

Poco satisfecho 2.35% 4.85%

Satisfecho 29.41% 40.36%

Bastante satisfecho 24.70% 24.34%

Muy satisfecho 41.76% 28.30%
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Con respecto a la informacion proporcionada acerca de la tematica de la

exposicidn, las obras y los artistas, y pese a algunos problemas detectados

que se explicaran mas adelante, el nivel de satisfaccion fue superior en

“iEjemplos a seguir!” que en “Cuerpo Ausencia”. Por lo que se puede afirmar,

de esta manera, que el manejo de la informacién fue mejor en la exposiciéon

iEjemplos a seguir!, mientras en la otra solo fue sélo aceptable.
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Nivel de satisfaccion Cuerpo Ausencia iEjemplos a seguir!
Nada Satisfecho 2.94% 1.11%

Poco satisfecho 9.41% 4.47%

Satisfecho 44 11% 35.24%

Bastante satisfecho 20.60% 19.13%

Muy satisfecho 22.94% 40.24%
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En cuanto a la relacion entre el contenido formal y conceptual de las

exposiciones, se concluye que hay congruencia entre los discursos

expositivos y la seleccidn de las piezas que los articulan (93%).

Sobre las tematicas abordadas en las exposiciones, nos encontramos con

que fue mas atractivo el presentado por “jEjemplos a seguir!”, que

reflexionaba sobre el medio ambiente y la sustentabilidad, en comparacion el

propuesto por “Cuerpo Ausencia”, que abordaba el tema del cuerpo humano.
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Nivel de satisfaccion Cuerpo Ausencia iEjemplos a seguir!
Nada Satisfecho 2.35% 0.80%

Poco satisfecho 3.88% 4.04%

Satisfecho 35.88% 26.65%

Bastante satisfecho 24.76% 28.26%

Muy satisfecho 31.17% 40.22%
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Las emociones generadas en los visitantes por las exposiciones fueron
variadas. Aunque ambas provocaron interés en los espectadores, para las
cuestiones que aborda esta investigacion es importante destacar que
“iEjemplos a seguir!” provocé mas emocion y motivacion, pero al mismo
tiempo también confusién. Por otro lado, “Cuerpo Ausencia” causé mas

diversion e intriga.
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Emociones Cuerpo Ausencia iEjemplos a seguir!
Emocionado 10.35% 16.25%
Confundido 2.90% 5.09%
Interesado 46.86% 41.40%
Motivado 10.59% 16.4%
Divertido 13.54% 9.6%
Aburrido 1.52% 1.65%
Decepcionado 1.52% 0.68%
Abrumado 1.14% 2.20%
Intrigado 11.58% 6.67%
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Respecto a las piezas y su seleccion, como parte de las exposiciones, se

observa que mientras en “Cuerpo Ausencia” el visitante se encuentra comodo

y tiene un nivel de satisfaccibn media, en “jEjemplos a seguir!” las obras

seleccionadas requieren un nivel de interpretacién mayor, pero el nivel de

satisfaccion de las mismas es superior.
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Se comprob6 que “jEjemplos a seguir!” supero las expectativas que los

visitantes tenian sobre la exposicidén, logrando sorprender al espectador,

mientras que en “Cuerpo Ausencia” el visitante obtuvo lo que esperaba de la

muestra.
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Intentando analizar en qué aspectos de la exposicion pone mas atencién el
visitante o cuales le interesan mas, se detecto que mientras en “Cuerpo
Ausencia” la atencion del espectador se divide, de manera muy uniforme,
entre las instalaciones de Capilla del Arte, la ubicacién de la misma, el tema
de la exposicion, la museografia y las obras, sin que alguno sea notoriamente
mas importante para el espectador. Mientras que en “jEjemplos a seguir!” se
ve claramente un mayor interés en el tema de la exposicion y las obras que la

integran.
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Variables de opinion

En cuanto a lo que mas les gusto y lo que menos les gusto a los visitantes,

acerca de cada una de las exposiciones, se detectaron algunas respuestas

recurrentes que se agruparon de acuerdo a su contenido.

Lo que mas gusto:

Exposicion Cuerpo Ausencia

Exposicion jEjemplos a seguir!

Algunas obras en particular y las
técnica de produccion de las piezas,

texturas, telas, etc.

Reflexiones en torno al medio

ambiente y a la sustentabilidad.

El tema del cuerpo y la figura

femenina.

La variedad de disciplinas y técnicas

utilizadas en las obras.

Las amplias explicaciones sobre Ila

exposicion y las piezas.

La posibilidad de interactuar con

algunas piezas.

Lo que menos gusto:

Exposicion Cuerpo Ausencia

Exposicion jEjemplos a seguir!

Falta de espacio para circular por la

sala, debido a las bases tan amplias.

Cedulas pequenas y confusas, con

errores ortograficos.

Dificultad para leer el texto que
formaba parte de algunas piezas, por

la ubicacién de las mismas.

Falta de difusién de la exposicion

Falta de fichas técnicas e informacién

sobre las obras.

Falto la traduccion de algunas piezas,
ya que muchas soélo estaban en

ingles.

Falta de informacién o mala ubicacion

de la misma y la necesidad de un
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guia o visitas guiadas mas

frecuentes.

Falta de espacios de descanso.

Recorrido confuso

Por ultimo, la gran mayoria de los visitantes, de ambas muestras,
coincidieron en afirmar que si recomendarian las exposiciones, con un

94.88% “Cuerpo ausencia” y 96.76% para “jEjemplos a seguir!”.

3.5 Resultados y conclusiones

Después de analizar todos los datos anteriormente expuestos, podemos
aproximarnos a proponer algunas conclusiones, que logran vincular el trabajo
practico y los resultados cuantitativos obtenidos de él, en el caso particular
del estudio realizado en la Capilla del Arte, con aspectos mas generales
acerca del comportamiento de los espectadores y publico del arte
contemporaneo, asi como su relacion con este tipo de arte.

En primer lugar podemos observar que efectivamente el mayor numero
de visitantes a muestras de arte contemporaneo son jévenes de entre 14 y 29
anos, de los cuales gran parte son estudiantes de preparatoria o universidad,
que acuden a instituciones educativas cercanas a las instalaciones de Capilla
del arte. A éstos les sigue un grupo de adultos de entre 30 y 50 afios, en
edad productiva/laboral con poder adquisitivo, que demuestran ser mas
contantes en sus visitas, a diferencia de los visitantes mas jovenes que en su
mayoria son ocasionales. De lo anterior podemos deducir que efectivamente
los consumidores de arte contemporaneo son jéovenes en su gran mayoria,
que se muestran mas interesados por la produccion artistica de su tiempo. A
esto se suma que un porcentaje importante de los visitantes admite acudir a
este espacio y a la exposicidén en turno mas por casualidad y curiosidad que
por un conocimiento previo y consciente que motive la visita.

Dado estos dos factores anteriores, se podria comprobar la teoria de

que una parte considerable del publico de arte contemporaneo esta
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conformado por jovenes, llevados por la curiosidad y guiados por las
tendencias sociales del momento, que los motivan a consumir lo novedoso, la
moda, lo popular y socialmente aceptado, validado y deseado. Asi mismo hay
que subrayar que este tipo de visitantes no pertenece al grupo de publico de
arte contemporaneo cautivo o especializado, ya que como se menciono sus
visitas no son constantes.

Por otra parte, al analizar las reacciones de los visitantes con respecto
a las piezas, la museografia, la informacién que se le proporciona y el
discurso de la exhibicion, nos podemos percatar que las “exposiciones como
forma”, con una curaduria catalizadora tienden a ser percibidas como mas
confusas y complejas, tanto fisica como conceptualmente. Sin embargo
notamos que, precisamente por dicha complejidad, observada a la hora que
el espectador se aproxima a la muestra, las exposiciones de arte
contemporaneo en general, pero particularmente las de curaduria
catalizadora, tienden a proporcionar mas informacién al visitante. Se busca
que la informacion proporcionada sea clara y oportuna, para hacer que la
visita que realiza el espectador y su asimilacion de la exhibicion sean mas
accesible y satisfactoria.

También hay que senalar que, pese a la ya mencionada complejidad,
las tematicas y contenidos abordados por exposiciones experimentales con
un enfoque curatorial catalizador suelen ser de mayor interés que las
tradicionales. Lo anterior podria deberse precisamente al caracter social de
las muestras, propio de las exposiciones con enfoque curatorial catalizador,
gue como ya se menciono, buscan involucrar al espectador de manera mas
activa y critica. Sumado a esto podemos observar que el espectador de
exposiciones con enfoque curatorial catalizador se sorprende continuamente
con las nuevas propuestas artisticas que se le presentan, pero al mismo
tiempo puede llegar a encontrar un dialogo con ellas, al grado de
experimentar emocion, interés o motivacion, de acuerdo al tema en cuestion.
Por lo que no sorprende que se aprecien con agrado piezas mas interactivas
o exhibiciones y espacios incluyentes, que involucran mas al espectador. Se
provoca entonces que el espectador sea un visitante mas dinamico y activo,
en comparaciéon con las curadurias tradicionales, centradas en la

contemplacién, que tienden a tener espectadores mas pasivos.
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Por ultimo debemos mencionar que las exposiciones de arte
contemporaneo con enfoque curatorial catalizador, cargadas con fuerte
contenido conceptual y discursivo pero también estético, provocan que el
espectador enfoque mas su atencion en las piezas, los contenidos y el
discurso de la exhibicion, que en elementos aislados de la misma.

Somos conscientes de que para poder hablar de un analisis que refleje
el comportamiento del publico del arte contemporaneo frente a las propuestas
actuales, haria falta un estudio mucho mas extenso y detallado. El cual debe
abarcar no sélo mas y diferentes espacios dedicados a mostrar este tipo de
arte, sino también diferentes contextos geograficos, que proporcionen una
informacion mucho mas amplia sobre este tema. El presente estudio es sdélo
una aproximacion, a nivel local, que nos permite empezar a vislumbrar

resultados y teorias con respecto a esta cuestion.
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Conclusiones

A lo largo de esta investigacion se ha venido planteando a la curaduria
contemporanea como una de las practicas con mayor autoridad e injerencia
en el “mundo del arte”. Particularmente se ha analizado el papel que la
curaduria desempenia, en el tipo y grado de aproximacion del publico al arte
contemporaneo, como responsable de la produccion de la plataforma
expositiva y su mediacion.

Situarnos en el contexto de las propuestas artisticas actuales nos
obliga a hacer una reflexidbn acerca de los motivos por los cuales se pueden
generar desencuentros entre éstas y el publico. Por lo que hablar de arte
contemporaneo y su consumo requiere analizar al mismo, asi como el
sistema en el que circula, los publicos que lo consumen y las figuras
mediadoras que hacen posible que se establezcan todas estas relaciones,
permitiendo que el sistema del arte se mantenga en movimiento.

Hemos podido observar como el sistema del arte es un entramado de
multiples y complejas relaciones, en el cual se ha venido destacando la figura
del curador. Hoy en dia el curador contemporaneo se ha convertido en una
de las figuras de autoridad mas importantes del “mundo del arte”. Es por eso
que para hablar de curaduria o de la figura del curador debemos equiparar
las transformaciones que ha sufrido su practica, con los cambios en el arte
mismo. Las variaciones que se han generado en la practica artistica a lo largo
del tiempo, asi como en lo social, politico y cultural, repercuten en la manera
en la que el arte es mostrado, asi como en la manera en la que es percibido.
Es por eso que analizar a los receptores del arte contemporaneo y sus
plataformas de presentacion y mediaciébn se hace tan importante para los
objetivos de esta investigacion.

El publico, como el destinatario de una compleja red de procesos,
actividades y practicas, ha demostrado ser un conjunto heterogéneo de
individuos, que ya no poden seguir siendo considerados como una masa

anbnima, por los mediadores del arte.
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A través del estudio de publico realizado en La Capilla del Arte UDLAP,
donde se encuesto a los visitantes de dos exposiciones temporales que
albergo este espacio, se obtuvieron resultados que nos ayudaron a
determinar el perfil general de los visitantes y el perfil especifico del publico
de arte contemporaneo y las maneras en las que éste percibe y asimila las
propuestas artisticas actuales. Fue mediante esta comprobacion practica,
sumada a los planteamientos y andlisis tedricos de los dos primeros
capitulos, que se ha llegado a comprobar que la forma y el grado en el que el
publico se aproxima a las obras de arte contemporaneo se da en 3 niveles: la
percepcion, la interpretacion y la comprension. Esto nos permite plantear la
separacion del gran grupo de individuos llamado publico en: espectadores y
publico del arte, propiamente dicho. Hecha esta distincidn, proponemos
subdividir al publico del arte en publico hermético y publico abierto, de
acuerdo a la actitud con la que se aproximan a las propuestas artisticas
actuales. Es por eso que mientras el publico hermético tiende a rechazar el
arte contemporaneo, el publico abierto se muestra mas accesible a éste.

Por ultimo, acerca del publico, logramos comprobar que se ha venido
dando un aumento en la afluencia de visitantes a las exposiciones y a
espacios del arte contemporaneo. Los cuales son principalmente de jovenes,
guiados por las tendencias sociales del momento, producto de los cambios
sociales en el consumo y la cultura de masas.

En cuanto a las plataformas de presentacion y mediacion del arte
contemporaneo, podemos observar que la practica curatorial es la
articuladora y productora de los espacios mediante los cuales las
producciones actuales se dan a conocer. De igual manera, podemos ver
como la exposicion, que es la plataforma de presentacion, se convierte en la
principal fuente de acceso al arte, a los discursos y las teorias en torno a él.
De acuerdo con lo anterior, planteamos entender a la exposicion a partir de
su posibilidad como espacio de “visibilidad” y al curador como el generador
de esta “visibilidad”.

En tanto responsable del disefio y desarrollo de las exhibiciones, el

curador se ha convertido en una figura legitimada, con el poder y la autoridad
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para otorgar “visibilidad”. Lo que trae como consecuencia que se produzca
movimiento en el sistema en el que el arte circula, a través de las relaciones y
dindmicas que se establecen entre artistas, curadores, compradores,
espacios, criticos y teoricos, etc.

Podemos entender entonces que el curador sea una de las figuras
mediadoras mas importantes del sistema del arte, ya que, al ser el disefiador
y productor de la exposicion se vuelve un generador de significacion, puesto
que es el curador el que crea el discurso sobre el que girara la exhibicion,
selecciona las obras que la articularan y determina las maneras de
organizarla, presentarla y comunicarla. La actividad curatorial, por tanto, tiene
la autoridad de determinar cuéles seran las obras, propuestas artisticas y los
discursos sobre el arte, que llegaran al encuentro con el espectador y como
éstos seran percibidos o asimilados por el publico receptor.

Posteriormente, analizando la plataforma de presentacibn como un
medio de transmision y configuracion de ideoldgicas, se propone hablar de
dos enfoques curatoriales contemporaneos de acuerdo al tipo de plataforma
expositiva que construyen: la curaduria inhibidoray la curaduria catalizadora.
La curaduria inhibidora se enfoca principalmente en el discurso curatorial e
ignora o0 minimiza las posibilidades simbolicas individuales de la obra de arte.
Su actividad esta dirigida a la esfera especializada del arte, lo que conlleva
una nula o escasa mediacién en las formas de aproximar las propuestas
artisticas a los espectadores.

La curaduria catalizadora no sélo permite la participacion de mdultiples
figuras y personalidades en la produccion de la muestra, sino que incentiva y
propicia encuentros y relaciones entre todo el aparato expositivo, el entorno
social y los espectadores. Por lo que deducimos que este tipo de curador-
catalizador es un agente mediador que busca involucrar al publico de manera
mas activa, lo que lo lleva a desarrolla una estructura de mediacibn mas
fuerte.

El curador-catalizador permite el intercambio de opiniones y favorece
relaciones de cooperacion y vinculacion, dando como resultado que la

exposicion sea una plataforma para el dialogo, la critica y la reflexion. En
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consecuencia se hace posible que el espectador se pueda aproximar al arte
contemporaneo de manera accesible y facil.

Es asi como podemos observar que la curaduria contemporanea, que
acepta y desarrolla su funcion mediadora y al mismo tiempo entiende el
potencial ideolégico de la misma, logra generar espacios abiertos que
permiten un mayor y mejor acercamiento y relacibn entre el arte
contemporaneo y los espectadores. Este tipo de curaduria contemporanea no
sblo busca atender a las necesidades del creciente publico del arte, sino que
se preocupa por generar experiencias en los espectadores que los lleven a
aproximarse al arte contemporaneo de manera mas activa.

De este modo se demuestra nuestra principal hipétesis, logrando
concluir que la curaduria contemporanea es actualmente una practica
dominante dentro del sistema del “mundo del arte”, en cuya actividad recae la
responsabilidad del tipo y grado de aproximacion, asimilacion y aceptacion de
las propuestas artisticas actuales.

Por ultimo, al analizar algunas de las tendencias que esta siguiendo la
curaduria contemporanea, podemos observar como la actividad curatorial
encargada de la produccion de la plataforma expositiva —vista como medio
ideologico— tiene la posibilidad de generar espacios con potencial
emancipador, que no solo vinculen al arte contemporaneo con el publico, sino
que también lleven a éste a involucrarse con su entorno, de forma critica,

reflexiva y dinamica.
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Anexos



La Maestria en Estética y Arte de la Benemérita Universidad Autébnoma de Puebla esta
realizando un estudio para conocer la opinidon de los visitantes de la Capilla del Arte UDLAP.
Contestando este cuestionario, completamente anénimo, usted puede ayudarnos a mejorar
los servicios que se le ofrecen. Gracias por su colaboracion.

1. Fecha: 2. Hora: 3. Sexo: D M D F

4. Edad: Menos de 14 afios Entre 14 y 19 afios |:| Entre 20 y 29 afios
Entre 30y 50 afios Mas de 50 afios

5. Lugar de residencia: Ciudad: Estado: Pais:

6. Nivel de estudios concluidos: D Sin estudios D Secundaria D Bachillerato
D Licenciatura D Especialidad D Maestria D Doctorado

7. Area de estudio: Humanidades D Arte Ciencias de la Salud
|| Ciencias Exactas Ciencias Administrativas Técnica Otra:

8. (A qué te dedicas? D Estudiante D Empresario D Profesor Trabajador
D Profesional General D Desempleado D Ama de casa Jubilado

9. (Es tu primera visita a la Capilla del Arte? D SI D NO

10. ;Cuéndo fue tu ultima visita a la Capilla del Arte? D Menos de 2 meses
[ |Menos de 6 meses [ |Menos de 1 afio | | Menos de 2 afios [ ] Mas de 2 afios

11. ;Has visitado otros recintos culturales en la ciudad en el ultimo afio?
[ ]s1 [ ]NO

12. Al decidir visitar la Capilla del Arte ;Sabias qué exposicion habia?

[ ]s1 [ ]NO

13. ;Como te enteraste de esta exposicion? D Familia Amigos D Escuela
Pasando por aqui D Internet D Guias o Folletos Carteles
Prensa/Radio/TV ~ Otro:

14. Realizaste la visita: D Solo D Acompaiiado

15. ;Con quién has venido? D Pareja D Familia D Amigos
Grupo organizado Otro:

16. Motivo de tu visita: D Curiosidad D Pasaba por aqui D Estudio/trabajo
D Conocer la exposicion D Turismo  Otro:

17. ¢ Estas vinculado de alguna manera a la actividad artistica? D SI D NO

18. (A qué tipos de exposiciones de arte te gusta asistir mas?
D Contemporaneo D Moderno D Prehispanico D Colonial Otro:

19. ; Terminaste de recorrer la exposicion? D SI D NO
20. ;Tuviste problemas durante tu visita? D SI D NO
21.;Cuales? D Ninguno
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22. (Qué tan satisfecho estas con tu recorrido y con la ubicacion de las obras dentro del
espacio?
HNada Satisfecho Poco Satisfecho | | Satisfecho

Bastante Satisfecho Muy Satisfecho

23. (Qué tan satisfecho estas con la informacion que se te proporciond acerca de la
exposicion, la tematica, el artista y las obras?
HNada Satisfecho [ | Poco Satisfecho | ] Satisfecho

Bastante Satisfecho D Muy Satisfecho

24, ;Crees que el titulo y la informacion que se proporciono acerca de la exposicion
concuerda con lo que percibiste durante tu recorrido? []sI [ INO

25. Durante tu recorrido te sentiste: (puedes seleccionar mas de una opcion)
Emocionado D Confundido D Interesado D Motivado
Divertido D Aburrido D Decepcionado D Abrumado D Intrigado

26. (Qué tan satisfecho estas con la eleccion del tema de la exposicion?

Nada Satisfecho | | Poco Satisfecho [ | Satisfecho
Bastante Satisfecho D Muy Satisfecho

27. ¢ Que tan satisfecho estas con la eleccion de las piezas para esta exposicion?
Nada Satisfecho | | Poco Satisfecho [ | Satisfecho
Bastante Satisfecho D Muy Satisfecho

28. (Qué tan satisfecho estas con la exposicion de acuerdo a lo que esperabas de ella?
Nada Satisfecho | | Poco Satisfecho [ | Satisfecho
Bastante Satisfecho D Muy Satisfecho

29. (Qué es lo que mas te ha gustado de la exposicion?

30. ;(Qué no te ha gustado?

31. Danos tu opinion acerca de la exposicion:

32. Enumera del 1 al 5 las cosas que mas te hayan gustado de la visita, siendo 1 la que mas te
gusto y 5 la que menos te gusto:

Las instalaciones de la Capilla del Arte El tema de la exposicion |:| Las obras
La ubicacion de la Capilla del Arte La organizacion y presentacion de las obras

33. (Regresarias a ver la exposicion? D SI D NO

34. ;Recomendarias la exposicion? D SI D NO
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Exposicion:

“jejemplos a seguir!

exploraciones en estética y sustentabilidad”
18/10/13 a 19/01/14

Capilla del Arte UDLAP



