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EI curador como iconoclasta”

Boris Groys

El trabajo del curador consiste en colocar en el espacio expositivo deter-
minados objetos que ya tienen un estatus de arte. En eso se diferencia el
curador del artista, el cual tiene el derecho de exponer en el espacio
expositivo también objetos que no tienen estatus de arte; mejor dicho, ellos
adquieren ese estatus precisamente a través del acto de su exposicién.
Duchamp, al exponer un urinario, no es un curador sino un artista, porque
como consecuencia de su decision de exponer el urinario en el marco de
una exposicion de arte, ese urinario se convierte en obra de arte. Al curador
le esta vedada por principio esa posibilidad. Es cierto que también él puede
exponer un urinario, pero solo si se trata del mismo urinario que ya Duchamp
expuso, es decir, de un urinario que ya antes alcanz6 su estatus de arte.
Claro que el curador también puede exponer un urinario no rubricado sin
estatus de arte, pero entonces ese urinario solo tiene derecho a ser consi-
derado como objeto proveniente de una determinada época del disefio
europeo o a servir para la «contextualizacién» de las obras de arte ex-
puestas o0 a cumplir otra funcion subalterna. En todo caso, ese urinario no
adquiere un estatus de arte, vy, tras finalizar la exposicion, no regresa al
museo, sino al lugar de donde vino. El curador expone, pero no tiene el

* «Der Kurator als Ikonoklast», manuscrito entregado por el autor al Centro
Teorico-Cultural Criterios.


Desiderio Navarro
Centro Criterios


24 Boris Groys

poder magico de convertir el no arte en arte mediante el acto de exponer,
un poder que en las condiciones de nuestra cultura actual solo recae en el
artista.

Pero esto no siempre fue asi. Originalmente el arte no fue creado por
artistas sino por curadores. Y es que los primeros museos de arte, surgidos
a fines del siglo xviii y principios del xix y constantemente incrementados
en el transcurso del siglo xix a consecuencia de las conquistas y saqueos
imperiales de las culturas no europeas, se dedicaron a coleccionar y expo-
ner como obras de arte, es decir, como objetos auténomos y desfunciona-
lizados de la pura contemplacién, a todos los objetos funcionales «bellos»
que antes habian sido empleados para distintos ritos religiosos, para la
conformacion de los espacios del poder o para la visibilizacion de la rique-
za privada. Por tanto, fueron los curadores que administraban esos mu-
seos los que crearon el arte al manejar de manera iconoclasta los iconos
de la religién y del poder. Originalmente el arte es «mero arte». De este
modo, se halla en la tradicion de la llustracién europea, que concebia todas
las cosas religiosas como meras cosas, en el caso del arte como simples
cosas bellas, como meras obras de arte. Asi pues, se plantea la cuestion
de por qué con el paso del tiempo los curadores perdieron su poder de
producir arte mediante el acto de exponer y por qué ese poder pasé a los
artistas.

De hecho la respuesta es obvia: cuando, por ejemplo, Duchamp expo-
ne un urinario no esta llevando a cabo un acto de devaluacion de un icono
sagrado a la condicién de simple obra de arte, tal y como habian hecho
antes los curadores de los museos, sino que eleva el valor de una simple
cosa, de un objeto industrial producido en masa, al de obra de arte. De
esta manera, la funcién que tiene el exponer cambia en la economia gene-
ral de la cultura. Antes se creaba arte devaluando cosas sagradas, hoy,
por el contrario, elevando el valor de las cosas profanas. Asi que la
iconoclasia original se ha transformado en iconofilia. Pero este viraje ya
habia sido preparado por los curadores de museos y criticos de arte del
siglo xix. Toda exposicion narra una historia al obligar al observador a
moverse por el espacio expositivo siguiendo un cierto orden. El espacio
expositivo es siempre un espacio narrativo. Ahora bien, la historia que se
narraba en el tradicional museo de arte era la historia del surgimiento y del
triunfo del arte. Las distintas obras de arte servian como ilustraciones de
esa historia, a través de esa historia recibian un nuevo significado después
de haber perdido su viejo significado religioso o representativo. Pero una
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vez que surgieron los museos como sitios de una nueva gloria, los artistas
empezaron a trabajar especialmente para estos. Aqui ya no se trataba de
objetos histéricamente significativos que primeramente tenian que ser
devaluados para servir como arte. En vez de ello, cosas totalmente nue-
vas, profanas, proclamaron su pretension de ser reconocidas como obras
de arte porque supuestamente encarnaban el arte en si mismas como un
nuevo y especial valor. Estas nuevas cosas ya no tenian una prehistoria ni
una legitimacion a través de la religion o el poder. En el mejor de los casos,
podian ser consideradas como signos de la «simple vida cotidiana», cuyo
valor seguia siendo indeterminado. Su inscripcion en la historia del arte
significaba ahora para estas cosas una elevacion de valor, no una devalua-
cion. De sitios de una iconoclasia ilustrada, los museos habian pasado a
ser espacios de una iconofilia romantica. Exponer un objeto como arte ya
no significaba ahora su profanacion, sino su sacralizacion. Duchamp sélo
Ilevé hasta sus ultimas consecuencias este viraje al poner al desnudo el
mecanismo de la elevacion iconofila del valor de las meras cosas al de
obras de arte.

Finalmente los artistas del Moderno empezaron a afirmar la completa
autonomia de su arte, y no sélo respecto de la prehistoria sacra sino tam-
bién respecto de la historia del arte. Porque toda integracién de una ima-
gen en una historia, toda utilizacion de una imagen como ilustracion de una
determinada narracion, es iconoclasta, aunque sea ésta la historia del triunfo
de esa imagen, la historia de su transfiguracion, de su gloria. De acuerdo
con la conviccién del Moderno, la imagen debe hablar por si misma, la sola
observacion muda de la imagen debe convencer al observador de su valor.
El contexto expositivo debe ser reducido a la pared blanca y la buena
iluminacion. La palabreria tedrica y narrativa debe cesar. Hasta el discur-
so afirmativo, hasta la exposicién ventajosa ofenden a la imagen. Asi, los
artistas del Moderno empezaron a odiar y a despreciar a los curadores,
porque estos no eran capaces de librarse completamente de su herencia
iconoclasta. El curador no puede hacer otra cosa que colocar, contextualizar
y narrativizar la obra de arte, y asi, necesariamente, relativizarla. Esta
inextirpable e inevitable iconoclasia de la curaduria disgustaba a los artis-
tas. De modo que cada vez méas los museos fueron comparados con ce-
menterios y los curadores con empresarios de pompas flnebres. Por otra
parte, ante estos insultos en el sentido de «critica a las instituciones», el
artista sabia que el gran publico estaba de su lado: pues el gran pablico no
conocia todas las viejas historias y tampoco las queria oir. Mas bien queria
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que lo colocaran directamente frente a las distintas obras de arte y some-
terse a su accion directa. El gran pablico cree de un modo inconmovible
en el valor interior de cada obra de arte, el cual debe manifestarse de
manera directa ante sus 0jos. Toda mediacion a través de un curador
resulta sospechosa para el pablico. En la mayoria de los casos el curador
es visto como alguien que se coloca entre la obra de arte y el observador
para poner bajo tutela a éste mediante la pérfida manipulacion de su per-
cepcion. Por tanto, para el gran publico el mercado del arte es mas agra-
dable que el museo. Y es que en el mercado del arte las obras circulan
individualmente, descontextualizadas, sin haber sido objeto de una
curaduria. Asi, en apariencia reciben la oportunidad de demostrar
auténticamente su propio valor artistico. De este modo, el mercado del
arte es el ejemplo extremo de lo que Marx denominé fetichismo de la
mercancia, es decir, la creencia de que el valor es inherente a la cosa, de
gue es una cualidad de la cosa misma. Asi empez6 para los curadores la
época de la humillacion y del sufrimiento, que se Ilama la época moderna.
Pero los curadores se resignaron asombrosamente bien a esta humilla-
cion, interiorizandola exitosamente.

Asi, aun hoy se escucha a muchos curadores decir que sus esfuerzos
solo estan dedicados por completo al objetivo de dejar que las distintas
obras de arte se vean mejor y mas ventajosamente. O dicho de otra mane-
ra: la mejor curaduria es la curaduria cero, la no curaduria. En esta pers-
pectiva se considera como la mejor solucién dejar hablar por si mismaa la
obra de arte, para que el espectador pueda ser colocado frente a ella
directamente. Pero ni siquiera el célebre white cube parece ser suficien-
temente bueno para ello. Al espectador se le recomienda abstraerse inte-
riormente por entero del entorno espacial de la obra de arte y hundirse por
completo en una contemplacion en que se olvida de si y del mundo. Sé6lo
entonces, es decir, mas alla de toda curaduria, el encuentro con la obra de
arte parece tener un auténtico y genuino caracter de acontecimiento. Sin
embargo, sigue siendo un hecho indiscutible que la contemplacion de la
obra de arte no puede tener éxito si ésta no es expuesta. En efecto, Giorgio
Agamben dice que «La imagen es un ser [Sein] que por su esencia es
aspecto exterior, visibilidad o apariencia». No obstante, esta definicion de
esencia no basta para garantizar realmente la visibilidad de una imagen
concreta. Y es que la obra de arte no puede hacerse presente en virtud de

1 Giorgio Agamben, Propfanierungen, Suhrkamp, Frankfurt a. M., 2005, p. 53.
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su propia definicion y obligar al espectador a mirarla. Para eso a la obra de
arte le falta vitalidad, energia, salud. Originalmente la obra de arte parece
estar enferma, desamparada, hay que llevar al visitante hasta ella, igual
que en el hospital el personal médico lleva al visitante a ver a un enfermo
que yace en cama. No es casual que la palabra «curador» (curator) esté
emparentada etimolégicamente con la palabra «curar» (cure). Hacer
curaduria es curar. La curaduria cura la impotencia de la imagen, su inca-
pacidad de mostrarse a si misma. La obra de arte necesita ayuda externa,
necesita una exposicion, necesita un curador para sanarse. La practica
expositiva es la medicina que hace que la imagen originalmente enferma
aparezca como saludable, es decir, presente, bien visible. En este sentido,
la curaduria esta en primer lugar al servicio de la iconofilia, la cual preten-
de hacer creible que la imagen es originalmente saludable porque tiene un
valor interior.

Pero, al mismo tiempo, la curaduria mina la iconofilia, porque sus ma-
niobras médicas no pueden permanecer ocultas por completo para el ob-
servador. En este sentido, la curaduria sigue siendo involuntariamente ico-
noclasta aun cuando programaticamente quiera ser icondfila. Puede de-
cirse que la curaduria actia como un suplemento, como un farmakon en
el sentido de Derrida,? que cura la imagen a la vez que la enferma ain
mas. Sin embargo, esta constatacién todavia deja abierta la cuestion de
cual parece ser el mejor tipo de curaduria. Si al fin y al cabo no se puede
lograr el autoocultamiento de la curaduria, entonces la visibilizacion expli-
cita de la misma sélo puede ser el objetivo de las estrategias curatoriales.
En todo caso, la voluntad de visibilizacién es lo que en realidad constituye
e impulsa al arte. La curaduria, puesto que tiene lugar en el contexto del
arte, tampoco puede sustraerse a la l6gica de la visibilizacion.

La visibilizacion de la curaduria significa al mismo tiempo la moviliza-
cidn de su potencial iconoclasta. Sin embargo, la actual iconoclasia curatorial
ya no puede ser dirigida contra las viejas imagenes religiosas para trans-
formarlas en arte. Mas bien esta iconoclasia puede y debe estar dirigida
contra el arte mismo. Cuando el curador coloca la obra de arte en un
determinado espacio, la contextualiza en comparacion con determinados
otros objetos y, sobre todo, la involucra asi en una historia, en una narrati-
va, esta realizando de todos modos un gesto iconoclasta. Este gesto sélo

2 Jacques Derrida, La disssémination, Editions du Seuil, Paris, 1972, p. 108 y
siguientes.
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debe ser explicitado cuanto sea posible para que la curaduria pueda ser
una expresion del ateismo del arte, es decir, para que la curaduria pueda
seguir siendo fiel a los origenes seculares del arte y pueda resistir a la
transformacion del arte en religion del arte. Por lo demas, esta transfor-
macién ya hoy tiene lugar de todos modos fuera del museo, es decir, fuera
de la zona en la que tradicionalmente el curador es quien decide. El au-
mento del valor (valorisation) de la obra de arte se produce mas bien en
el mercado del arte y en los medios masivos. En estas circunstancias, la
curaduria de la obra de arte significa su vuelta a la historia, la reconversion
de la obra de arte autdnoma en una ilustracion que no tiene su valor en si
misma sino fuera de ella, en la narrativa histérica.

En la novela Me llamo Rojo, de Orhan Pamuk, se describe a un
grupo de artistas que busca un lugar para el arte en medio de una cultura
iconoclasta, a saber, la cultura islamica turca del siglo xvi. Se trata de un
grupo de ilustradores de libros, que, por encargo de los poderosos, decoran
con exquisitas miniaturas libros que luego van a formar parte de coleccio-
nes estatales y privadas. Pero estos artistas se ven enfrentados cada vez
mas no sélo a los oponentes radicalmente isldmicos e iconoclastas que
pretenden prohibir por principio toda imagen, sino también a la pintura
renacentista occidental, en especial la veneciana, la cual afirma y exhibe
ofensivamente su iconofilia. Pero los héroes de la novela tampoco pueden
compartir esta iconofilia, pues no creen en el poder autbnomo de las ima-
genes. Y asi andan buscando una posibilidad que les permita representar
honesta y consecuentemente una actitud iconoclasta sin tener que aban-
donar por ello el terreno del arte. Este camino se lo muestra el sultan
turco, cuya teoria del arte representa en realidad una buena orientacion
para las actuales practicas curatoriales.

El sultan, entre otras cosas, dice lo siguiente:

...una ilustracion que no complemente una historia, al final no
llegara a ser mas que un falso idolo. Pues si no hay una historia en
la que creer, empezariamos a creer en la imagen misma. Seria
igual que con los idolos que se adoraban en la Kaaba antes de que
Nuestro Profeta—que la paz y las bendiciones estén con él— los
destruyera. [...] Si yo creyera —jque Allah no lo permital—, al
igual que esos infieles, que el Profeta Jesls era también Dios,
[...] s6lo entonces podria aceptar que se hiciera una imagen del
hombre en todos sus detalles y se la exhibiera. Te resultara claro
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que al final, sin darse uno cuenta, empezariamos a adorar cual-
quier imagen colgada en la pared, ¢no crees??

Por supuesto, también en el Occidente cristiano habia fuertes tenden-
cias y corrientes iconoclastas. Especialmente el Moderno artistico del si-
glo xx esta considerado como iconoclasta. Esa descripcion es correcta en
maltiples respectos. Puede decirse que la mayoria de las imagenes del
Moderno se produjeron con los medios de la iconoclasia. En efecto: la
vanguardia escenificd un martirio de la imagen que sustituyd a la imagen
cristiana del martirio. Y es que la vanguardia somete el cuerpo de la ima-
gen tradicional a todo tipo de torturas, las cuales recuerdan perfectamente
las torturas a que fueron sometidos los cuerpos de los santos en las image-
nes de la Edad Media cristiana. En este sentido la imagen —ya sea sim-
bolica o realmente— es aserrada, cortada en pedazos, fragmentada, atra-
vesada, perforada, arrojada a la basura y al mismo tiempo entregada al
escarnio. No es casual que la vanguardia histdrica emplee constantemen-
te en sus manifiestos el vocabulario de la iconoclasia: se habla de la vola-
durade las tradiciones, la ruptura con las convenciones, la destruccion del
viejo arte, la aniquilacion de los viejos valores. En esto seguramente no se
trata de un placer sédico en el tratamiento cruel de inocentes cuerpos en
imagenes. Y tampoco se persigue que después de todas esas voladuras
y destrucciones surjan nuevas imagenes o sean introducidos nuevos va-
lores. Muy por el contrario: las imagenes de la subversion y de la des-
truccion misma son consideradas como los nuevos iconos de los nuevos
valores. El gesto iconoclasta se utiliza aqui como un procedimiento ar-
tistico que se emplea no tanto para aniquilar los viejos iconos, sino mas
bien para producir nuevas imégenes, si se quiere: nuevos iconos, nue-
vos idolos.

En realidad, el gesto iconoclasta, si se lo entiende como acto de des-
truccion de los viejos idolos, histéricamente nunca funcion6 como expre-
sion de una actitud consecuentemente atea 0 escéptica. La destruccion
de viejos idolos tiene lugar sélo en nombre de otros dioses, nuevos. Y es
que la iconoclasia pretende demostrar que los viejos dioses se han vuelto
impotentes y que por eso ya no pueden defender sus templos y represen-
taciones terrenales. O sea, el iconoclasta estad tomando en serio la preten-
sion de poder de los dioses cuando refuta por medio de sus acciones

8 Orhan Pamuk, My Name is Red, Alfred Knopf, New York, pp. 109-110. [N. del T.
Cit. en inglés.]
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destructivas el poder de los viejos dioses y afirma el poder de los suyos
propios. La iconoclasia tradicional funciona como mecanismo de
revaloracién de los valores que constantemente esta destruyendo viejos
valores e idolos para introducir nuevos valores. Pero el cristianismo aca-
par6 y desactivo este gesto iconoclasta tradicional, pues a la luz de la
tradicion cristiana la imagen de la destruccion y de la caida (por ejemplo,
la imagen de la muerte de Cristo) se transforma casi automéaticamente en
una imagen del triunfo de lo destruido. Nuestra imaginacién iconogréfica,
largamente entrenada por el cristianismo, no necesita esperar mucho tiempo
para ver la victoria en una derrota: aqui la derrota es desde el principio una
victoria. De esto sacO provecho también el Moderno artistico, que empled
la iconoclasia como procedimiento de produccion.

Asi, sucede, de hecho, que en el transcurso del Moderno cada vez se
vuelve a producir una imagen de la destruccién de imagenes, que va a ser
colgada en la pared o a ser colocada en el espacio expositivo... y de esta
manera es convertido de nuevo en «idolo». La razén de ello resulta clara
ahora: a contrapelo del antes citado consejo del sultan, el arte moderno ha
combatido sobre todo la funcion ilustrativa de la imagen, el contenido, la
story, la sujecion narrativa, literaria, de laimagen. Quiso limpiar la imagen
de todo lo que pudiera parecer ilustracién. Con ello el Moderno pretendia
volver autbnoma, autosuficiente, a la imagen, y de esa manera cada vez
s6lo confirmaba de nuevo la iconofilia dominante. Aqui se pone la
iconoclasia al servicio de la iconofilia. EI martirio simbdlico de la imagen
vuelve tanto més fuerte la creencia en la misma.

En realidad, la estrategia iconoclasta mas sutil, tal y como la propuso
el sultan, es mucho mas efectiva: convertir la imagen nuevamente en ilus-
tracion. Por lo menos desde la época de Magritte sabemos que cuando
vemos una imagen de una pipa o de una manzana, no se trata de una pipa
0 de una manzana, sino solamente de sus imagenes. La manzanay la pipa
como tales no estan ahi, no estan presentes. Sélo resultan designadas,
representadas como ausentes. Contrariamente a ello, ahora como antes
tendemos a creer que, cuando vemos «obras de arte», estamos colocados
directa e inmediatamente frente al «arte». Las obras de arte encarnan
(embody, incarnate) para nosotros el arte. La célebre diferenciacion en-
tre arte y no arte casi siempre se entiende como diferenciacion entre
cosas habitadas y animadas por el arte y cosas en las que el arte esta
ausente. Es evidente que en ese caso las obras de arte son concebidas
como idolos del arte, es decir, son concebidas en analogia con las repre-
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sentaciones de los dioses, de las que cabe preguntar si también ellas estan
habitadas y animadas por los dioses o no.

Practicar el ateismo del arte significa, por el contrario, concebir las
obras de arte no como encarnaciones sino tan sélo como documentos,
como ilustraciones, como signos del arte que, si bien remiten al arte, no
son arte. Es una estrategia que en una u otra medida muchos artistas han
seguido desde los afios 60. Es cierto que los proyectos artisticos,
performances o acciones se documentan y por medio de esa documenta-
cion se presentan también en el marco de exposiciones, incluyendo los
espacios de museos. Pero esa documentacion remite simplemente a una
obra de arte sin ser ella misma una obra de arte. Estas documentaciones
se siguen presentando luego casi siempre en forma de instalaciones artis-
ticas, cuya funcidn consiste precisamente en narrar una historia: la histo-
ria de los correspondientes proyectos o acciones. También se pueden uti-
lizar las tradicionales imagenes pintadas, objetos artisticos, fotos o videos
en el marco de tales instalaciones. Sin embargo, en este caso las obras de
arte pierden su tradicional estatus de arte. En vez de ello se vuelven tam-
bién documentos, ilustraciones de una historia que se cuenta a través de la
instalacion. Asi, puede decirse que el visitante de los museos y de los
espacios expositivos hoy en dia se relaciona cada vez mas no con obras
de arte, sino con documentos del arte que informan sobre la obra de arte
misma, ya sea un proyecto artistico o una accion artistica, pero precisa-
mente a través de ello testimonian la no presencia de esa obra de arte.

Cuando de esta manera una nueva ilustratividad y narratividad hacen
su entrada en los espacios del arte, ello no significa en modo alguno que
con ello el ateismo del arte triunfe automaticamente. Pues aun cuando el
artista mismo se vuelva incrédulo, él no pierde por ello su fuerza méagica
de hacer obras de arte a partir de simples cosas, igual que el hecho de que
un cura catolico pierda su fe, no vuelve ineficaces los rituales que realiza.
Mas bien se reconoce a la instalacién como una nueva forma de arte, que
incluso asume cada vez mas un papel conductor en el actual sistema del
arte. Cuando las distintas imagenes u objetos en la instalacion pierden su
caracter artistico auténomo, el espacio total de la instalacion adquiere a
través de ello ese estatus de arte. Cuando Marcel Broodthaers presentd en
el Sal6n de Arte de Diisseldorf en 1973 su proyecto «Musée d’Art Moderne,
Département des Aigles» en forma de instalacion, colocé junto a cada obje-
to expuesto una indicacion: «Esto no es una obra de arte». Sin embargo,
esta instalacién suya es vista, no sin razén, como un proyecto artistico.
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En este momento aparece la figura del independent curator, que
cada vez mas se vuelve una figura central en el arte contemporaneo. El
independent curator no tiene ataduras institucionales, o, incluso cuando
formalmente las tiene, su actividad extrainstitucional es mas importante
para él que la institucional. El independent curator hace en principio
todo lo que también el contemporary artist hace: el curator viaja por
todo el mundo y organiza exposiciones que unay otra vez se pueden com-
parar del todo con las instalaciones artisticas, pues son resultados de los
proyectos y acciones curatoriales individuales en el marco de los cuales
distintas obras de arte encuentran empleo como documentos de esos pro-
yectos. Pero estos proyectos curatoriales no son en modo alguno icondfilos,
no tienen el objetivo de glorificar el valor autdnomo del arte.

Como ejemplo puede servir «The Utopia Station», una exposicion
que fue curada por Molly Nesbit, Hans-Ulrich Obrist y Rikrit Tiravanija,
mostrada en el marco de la 50™ Bienal de Venecia en 2003. La discu-
sidn sobre esta exposicidn se concentré siempre en si el concepto de
utopia es Gtil todavia hoy, en si lo que los curadores ofrecian como una
vision utdpica realmente tenia derecho a ser considerada tal, etc. Sin
embargo, a mi todas esas discusiones me parecen menos importantes
que el hecho de gque aqui, en el marco de una de las exposiciones inter-
nacionales de arte mas antiguas, se mostr6 un proyecto curatorial que
era inequivocamente iconoclasta. Era iconoclasta porque utilizé el arte
como ilustracion, como documento de una blisqueda de una utopia so-
cial y no como valor autbnomo. De esa manera, este proyecto se articu-
16 con los principios radicalmente iconoclastas de la vanguardia rusa,
que entendio el arte como documentacién de la basqueda del hombre
nuevo y de la vida nueva. Y lo mas importante al respecto es que «Utopia
Station» fue un proyecto curatorial y no un proyecto artistico (aun cuando
uno de los curadores, Rikrit Tiravanija, era artista). Y eso significa que
el gesto iconoclasta en este caso no podia ser acompafiado y desactivado
por una atribucion de la obra de arte. Seguramente puede afirmarse que
se abuso del concepto de utopia porque se lo estetizd y colocd en un
contexto artistico elitario. Pero con el mismo derecho puede afirmarse
gue en este caso se abusé del arte para que sirviera como ilustracion de
las utopias sociales de los curadores. Sin embargo, en ambos casos el
observador constata en igual medida que se halla ante un abuso
profanador y no ante un uso sacralizador, valorizador. Abuso, aqui, sin
embargo, es solo otra palabra para iconoclasia.
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El independent curator es un artista radicalmente secularizado. Es
un artista, pues hace todo lo que también los otros artistas hacen. Pero el
independent curator es un artista que ha perdido su aura, que ya no
dispone de fuerzas maégicas, que ya no puede conferirle a las cosas el
estatus de arte. No es capaz de usar las cosas, incluyendo las cosas artis-
ticas, de manera artistica, sino sdlo de abusar de ellas de manera profana.
Y precisamente eso es lo que hace que la figura del independent curator
sea tan atractiva y tan central para el arte actual. El es un heredero del
artista moderno, que sin embargo no sufre bajo el peso de las anormalida-
des magicas de éste. Es un artista, pero ateo y «normal» por completo. El
curador es un agente de la profanacion, de la secularizacion, del abuso
profanador del arte. Sin embargo, puede afirmarse que el independent
curator , al igual que el curador de museo antes que él, no puede evitar
ser dependiente del mercado del arte y trabajar al mismo tiempo para
éste. Mediante la presentacion de una obra de arte en el museo o de la
aparicion frecuente de la misma en diversas exposiciones transitorias or-
ganizadas por independent curators, se eleva el valor de mercado de
dicha obra, y de esa manera se sigue sirviendo a la iconofilia dominante.
En cierto sentido evidentemente es asi —y sin embargo no lo es del todo.

Y es que el valor de mercado de una obra de arte no se corresponde
enteramente con su valor narrativo, en particular histérico. Ya el tradicio-
nal «valor museal» de las obras de arte no siempre era el mismo que su
«valor de mercado del arte». Una obra de arte puede gustar, impresionar,
despertar el deseo de poseerla, y, sin embargo, no tener una especial im-
portancia histdricay, por consiguiente, carecer de interés para la narrativa
museal. Y viceversa: muchas obras de arte que al gran publico le parecen
«incomprensibles», aburridas o deprimentes, encuentran su lugar en el
museo porque, por ejemplo, para su época son «historicamente nuevas» o
por lo menos «importantes» y estan en condiciones, por tanto, de ilustrar
apropiadamente la narrativa historico-artistica. La muy familiar constata-
cién de que en el museo la obra de arte esta «muerta», significa precisa-
mente que alli pierde su estatus como idolo, pues solo los idolos paganos
fueron venerados como «vivos». El gesto iconoclasta que realiza el museo
consiste precisamente en que alli los idolos «vivos» se convierten en ilus-
traciones «muertas» de la historia de la cultura. Se puede decir que el
tradicional curador de museo practica ya desde siempre el mismo doble
abuso de las imagenes que hace el independent curator. En el museo,
por una parte, las imagenes son estetizadas y convertidas asi en arte, pero,
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por otra, son degradadas a la condicion de ilustraciones de la historia del
arte y, por lo tanto, se las despoja de su estatus de arte.

Ese doble abuso de las imagenes, ese doble gesto iconoclasta, es
explicitado s6lo por el hecho de que los independent curators empiezan
a narrar, en vez de una historia candnica del arte, sus propias historias,
contradictorias entre si. Esas historias son contadas, ademas, a travées de
las exposiciones transitorias, cuyo tiempo de duracion es limitado y que,
por su parte, se pueden documentar s6lo parcialmente, y a menudo incluso
de manera equivoca. Un proyecto curatorial, que en si mismo ya repre-
senta un doble abuso, es objeto de abuso nuevamente por parte del cata-
logo de la exposicion. Sin embargo, sélo a través de ese multiple abuso las
obras de arte cobran visibilidad. Las imagenes no aparecen por si solas en
el claro del ser, como lo describiera Heidegger en su Origen de la obra
de arte, para luego perder su visibilidad original por obra del abuso en el
«negocio del arte». Sucede mas bien a la inversa: s6lo mediante ese abuso
son visibilizadas.

Traduccidn del aleman: Orestes Sandoval L6pez



