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En los últimos años hemos comenzado a re-
escribir la historia del arte del siglo XX a través, 
no solo de sus obras, sino también de sus expo-
siciones. La atención que recae sobre el curator, 
curador o comisario ha abierto una nueva línea 
de investigación y ha convertido la práctica cu-
ratorial en objeto de estudio, provocando discu-
siones y debates sobre los antecedentes y límites 
de una profesión en la que confluyen muchas 
otras.

Harald Szeemann (1933-2005), considerado, 
con Walter Hopps (1932-2005), creador de la fi-
gura del curator independiente, solía insistir en la 
flexibilidad del comisario, que “unas veces actúa 
de servidor, otras, de asistente, y en ocasiones 
ofrece a los artistas ideas para presentar su obra; 
es coordinador en las exposiciones colectivas e 
inventor en las temáticas”1. Con sus imprescin-
dibles exposiciones de las décadas de 1960 y 
1970, Szeemann inauguraba una nueva forma 
de argumentar la historia del arte reciente, cons-
truida a partir de decisiones o metodologías –mi-
tologías2– individuales que se fueron asumiendo 
como directrices, y que hoy día constituyen prác-
ticas habituales del ejercicio curatorial.

Las carreras de Szeemann y Hopps3 transcu-
rrieron, desde que empezaron a trabajar en la 
década de los sesenta, por distintas instituciones 
de Estados Unidos y Europa, respectivamente. 
Al comisariado institucional sumaron la práctica 
independiente, donde pudieron concentrarse en 
sus “obsesiones” y, aunque su línea de investi-
gación y forma de hacer difiere en muchos as-
pectos, ambos coinciden en el respeto hacia la 
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obra del artista y en la capacidad para, con sus 
exposiciones, descubrir “el camino impredecible 
del arte”4 a partir de ese componente de riesgo 
que conlleva cada exposición –el fracaso como 
dimensión poética del arte, en palabras de Szee-
mann–, lo que debe animar al curador a cues-
tionarse lo establecido y aportar nuevas vías de 
discusión o conocimiento.

No se pone en duda que el comisariado es 
una cuestión de práctica, donde se establece 
una nueva relación con los artistas que cambia 
la forma de hacer exposiciones. En este senti-
do, Jens Hoffmann analiza la evolución del papel 
que el comisario juega en el ámbito de la expo-
sición, concluyendo que “aunque su práctica se 
relacionaba históricamente con la conservación 
de obras de arte y el mantenimiento de una co-
lección, los comisarios comenzaron a implicarse 
más y más –tanto desde el punto de vista crea-
tivo como conceptual– en la creación de exposi-
ciones”5. Existe acuerdo en cuanto a la necesi-
dad de comenzar a pensar el comisariado desde 
la perspectiva del campo expandido6, forzando 
la dialéctica y respondiendo al contexto más allá 
de los límites de la institución, pero una excesiva 
contextualización o narrativización de las obras 
de arte ha comenzado a generar cierta descon-
fianza hacia el papel del comisario, que corre el 
riesgo de descontextualizar al artista en favor de 
la producción de significado.

Este conflicto, que es quizás una de las pri-
meras pautas que sobrevuelan el pensamiento 
del curator, ha derivado en la afirmación “el 
mejor comisariado es el comisariado-cero, el 
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no-comisariado”7, y en una interpretación de 
lo curatorial como ejercicio expandido en el que 
las piezas sirvan para plantear cuestiones, nun-
ca para cerrarlas. Robert Storr entiende que la 
finalidad de la exposición no debe ser probar 
una tesis, sino “pensar en alto” sobre un tema 
o plantear una serie de preocupaciones8. Y, en 
este contexto, las exposiciones “de grupo” han 
sustituido a las exposiciones “temáticas” y se ha 
desmontado cualquier jerarquización en el pro-
ceso de pensar la exposición, un ejercicio cada 
vez más horizontal o en el que, al menos, se ha 
bajado al comisario del pedestal.

De esas jerarquizaciones habla Anton Vi-
dokle en una reciente conferencia sobre la de-
finición del rol del comisario9, en la que protege 
al artista en la relación que se establece en los 
procesos curatoriales. “La práctica curatorial se 
fundamenta a partir de la existencia de la prácti-
ca artística y posee un rol secundario en relación 
al artista”, afirma; “es una profesión, y la gente 
trabajando en este campo no es libre, sino en-
cargada de llevar a cabo una tarea en nombre de 
una institución o un cliente. Es un trabajo, tanto 
para aquellos afiliados a una institución como 
para los llamados comisarios independientes”.

El triángulo y el ruido, de Diego 
Santomé

Una de las tareas más fascinantes del comi-
sario es, precisamente, la relación con el artis-
ta en el proceso de creación de la exposición. 
Esa labor crítica, donde se entremezcla el pen-
samiento con la formalización, es el punto de 
partida del Taller de comisariado del Máster en 
Arte, Museología y Crítica Contemporáneas de 
la USC, donde los estudiantes invitan a un artista 
a desarrollar un proyecto específico para las salas 
de exposiciones temporales –el Salón del Arteso-
nado y la capilla– del Colegio de Fonseca, actual 
sede de la Universidad de Santiago de Compos-
tela y, entre 1982 y 1989, del primer Parlamento 
de Galicia. La estructura del taller parte de esa 
neutralidad que defendía Roland Barthes en el 
espacio del seminario, y de la horizontalidad del 
conocimiento tejido por la comunidad. Tiene sus 
reglas, pero no está reglamentado.

El conjunto que forman el lugar –cuya 
presencia es primordial en la construcción de 

significado(s) de la obra de arte– la memoria 
histórica y la situación actual, fue el punto de 
partida de Diego Santomé (Vigo, 1966) a la hora 
de elaborar su propuesta con los alumnos de la 
V edición del Máster, en 2012, además del pre-
supuesto y el plazo temporal que marca el ca-
lendario académico10. Durante cuatro meses, los 
estudiantes trabajaron con el artista en la con-
cepción de las piezas y en la elaboración de los 
materiales que acompañan cada una de las fases 
de una exposición. Se definió la idea, se planeó 
la investigación, se esbozaron el presupuesto y el 
cronograma, y se redactaron los informes de va-
loración cultural y viabilidad económica. Después 
de una primera fase de preparación, se abordó 
la coordinación, la producción, la preparación de 
los materiales de difusión, la recepción y registro 
de obras, el montaje y el desmontaje. Para todo 
ello, se manejó la documentación necesaria: la 
solicitud de préstamo, el contrato de préstamo o 
loan form, el packing list, el certificado de segu-
ro, el contrato con el artista, el convenio con la 
institución, el condition report, la actualización 
del presupuesto, el contrato de producción de 
las piezas con los proveedores, la nota de pren-
sa, las cartelas, la hoja de sala, la elaboración de 
textos para la publicación, el diseño de la publi-
cación o las gestiones con la imprenta.

Diego Santomé trabaja habitualmente en 
relación con su entorno, con el contexto social, 
político o cultural próximo. Lo vemos en Ruido, 
2012, una obra sonora a partir de discursos pro-
nunciados por personajes relevantes de la vida 
política en el Parlamento de Galicia, durante su 
ubicación en el Salón del Artesonado del Cole-
gio de Fonseca. La dificultad que presenta esta 
sala, con un techo de artesonado mudéjar que 
atrae todas las miradas, ocasionó no pocas dis-
cusiones en las reuniones del máster, una de las 
cuales se basó en averiguar cómo anular el es-
pacio físico para que se incorporase a la pieza. 
Se llegó a la conclusión de que una obra sonora 
resolvía este dilema y, a su vez, permitía al artista 
plantear una crítica al sistema político, lectura 
que se genera no solo por el contenido de la 
obra, sino también a través de la propia historia 
del espacio y el contexto de revulsión social que 
estamos viviendo en estos momentos, tan vin-
culado a la clase política y a sus decisiones, pero 
también a su retórica.
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La fase de investigación es, en este tipo de 
“comisiones”, parte fundamental y la que apor-
ta integridad a la pieza más allá del carácter 
crítico que se pueda desprender de ella tras la 
primera lectura. Los estudiantes investigaron, 
accedieron al archivo sonoro del Parlamento de 
Galicia, gestionaron los permisos y facilitaron a 
Santomé el acceso a los mismos para que este 
pudiese seleccionar y editar el material.

Una de las premisas básicas de la pieza era 
crear tensión y, para ello, se consideraron dos as-
pectos. En primer lugar, la reproducción simultá-
nea de todos los discursos a un volumen elevado 
para producir una audición molesta, generando 
una cacofonía ininteligible. El sonido causa una 
reacción inconsciente adversa ya que, como ex-
plica el artista, “la mirada es un sentido activo, 
decide dónde y qué mira, pero el oído es pasivo 

y se deja invadir, y este será el sentido por el que 
se perciba la pieza”. El otro factor que potencia-
ba esa tensión era el propio montaje, árido y es-
cueto, que situaba al espectador en una sala –sin 
más objetos que dos altavoces, un reproductor y 
un amplificador–, en la que el ruido constante 
ocupaba todo el espacio y donde resultaba im-
posible evadirse.

La sensación de desasosiego se repetía en 
la sala de la capilla, a través de una pieza que 
ocupaba, visualmente, la práctica totalidad del 
espacio. Un triángulo negro, de 750 x 365 x 160 
cm, en el centro de la sala, abordó de nuevo ese 
diálogo con un espacio cuya presencia y conno-
taciones amenazan con anular cualquier objeto 
que ubiquemos en su interior. Triángulo, 2012, 
es una pieza realizada en un lenguaje abstracto 
y universal, ya que la geometría representa lo 

Diego Santomé
Diagonales negras, 2012
Póster
Cubierta de la publicación editada con motivo de la exposición El triángulo y el ruido
70 x 50 cm.
Cortesía del artista y de la Galería Parra & Romero, Madrid
Foto: Verónica Vicente
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racional por excelencia, que consigue asociarse 
al espacio por oposición entre figura y fondo. 
“Es esa mirada indisoluble del conjunto la que 
establece la tensión, tanto a nivel formal como 
conceptual. Se produce no por un principio físi-
co elemental, sino por la percepción visual del 
conflicto entre una sencilla figura geométrica y 
un contenedor saturado de significado, tanto 
a nivel religioso como arquitectónico”, explica 
Santomé.

De nuevo, el proceso de producción, super-
visado por los comisarios, planteó cuestiones 
prácticas como la imposibilidad de construir la 
obra en el exterior y transportarla al lugar de ex-
posición. Debido a sus dimensiones, el triángulo 
se ensambló en el propio espacio, después de 
analizar con el artista y los técnicos de montaje 
los mejores materiales para mantener la integri-
dad de la pieza, conseguir la viabilidad económi-
ca y técnica y garantizar, en todo momento, la 
seguridad de la estructura que iba a ser rodeada 
por los visitantes. También se abordaron cuestio-
nes relativas a la audiencia, a la difusión, optan-
do por cartelas descriptivas, y a la iluminación, 
para concluir que la única manera de mantener 
el equilibrio con un espacio tan presente es no 
tratar de anularlo.

En la publicación editada con motivo de la 
exposición se incluye un texto curatorial donde 
los comisarios [alumnos] abordan la relación de 
las piezas entre sí y con el espacio, así como el 
significado de las obras en relación con la trayec-
toria del artista. Dicha publicación incorpora un 
póster, Diagonales negras, 2012, que funciona 
de forma autónoma y actuó como medio de ex-
pansión del proyecto por el entorno convirtiendo 
el espacio público, urbano, en parte del espacio 
expositivo.

La implicación de cada uno de los estudian-
tes en el proceso se consiguió mediante la orga-
nización de grupos de trabajo que se responsa-
bilizaron de alguna de las fases de la producción, 
pudiendo seguir las conversaciones y discusiones 
de los demás grupos y entender el carácter mul-
tifuncional de la práctica curatorial. Durante el 
ejercicio se pretendió, por lo tanto, abordar la 

producción de una exposición a partir de la rela-
ción del artista con el grupo de comisarios para 
intentar, con recursos económicos limitados, 
producir nuevas piezas y conocer –supervisar– el 
proceso de producción de las mismas.

Entendiendo la exposición “en el nexo don-
de los artistas, su trabajo, la institución y los di-
ferentes públicos, muchos, interseccionan”11, en 
las clases teóricas tomamos como base alguna 
de las exposiciones seminales, fundamentales, 
de la historia del arte reciente –When Attitu-
des Become Form (1969), documenta 5 (1972), 
Rooms (1976), 3ª Bienal de La Habana (1989), 
Magiciens de la terre (1989), Do It (1993-2012), 
etc. – y a sus comisarios, para analizar sus funda-
mentos. En la búsqueda de una definición de lo 
curatorial, Maria Lind afirma que implica mucho 
más que producir exposiciones y supone “en-
cargar nuevas piezas y trabajar tras las paredes 
de la institución, así como en relación a lo que 
tradicionalmente llamamos la programación y la 
educación”12. Lind describe la práctica curatorial 
como las interrelaciones entre objetos, imáge-
nes, procesos, gente, lugares, historias y discur-
sos que actúan como catalizadores para generar 
respuestas o tensiones. En su reflexión sobre la 
necesidad de repensar los modos de producción 
desde el punto de vista del organizador de expo-
siciones tradicional, se pregunta si podemos en-
tender el comisariado como un rol que implique 
crítica, edición, educación o fundraising. Una 
tarea polifacética a la que también apela Estrella 
de Diego en el texto que publicó sobre el Taller 
de comisariado del Máster en Arte, Museología y 
Crítica contemporáneas de la USC y la exposición 
de Diego Santomé: “Ser comisario tiene algo de 
oficio de los de otro tiempo, porque, además de 
una buena idea de partida para construir un re-
lato que sea eficaz visualmente, exige saber un 
poco de todo […]. De hecho, aunque un proyec-
to expositivo es, al fin, un trabajo en equipo y 
el comisario veterano cuenta habitualmente con 
un conjunto de especialistas que le asisten en las 
numerosas y diferentes tareas que implica poner 
en pie una muestra, es él –o ella– quien tiene la 
responsabilidad última de cada detalle”13.
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