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5“¿Qué es un comisario?” Esta pregunta no tiene sentido, ya que el comisario no es algo, sino que 

hace algo. No hay una ontología para el intermediario: se trata de un agente performativo y 
ejemplar, que adquiere subjetividad en y por medio del acto de mediación.

Soren Andreasen & Lars Bang Larsen, 2007

Irónicamente, el museo que se suponía que era el árbitro de la cultura moderna es ciego respecto a 
su propia historia cultural. El Museo de Arte Moderno es una institución donde reina la amnesia.

Mary Anne Staniszewski, 1998

Con “Una breve cronología de incidentes comisariales del siglo XX” recogemos 37 relatos de 
diferentes sucesos relacionados con el comisariado, principalmente de arte contemporáneo. La 
cronología empieza en el año 1907, con el poema que Guillaume Apollinaire publicó en Je dis 
tout, donde ridiculiza al director de la organización de los Salones de Otoño de París; y acaba en 
el año 2008, con el proyecto The Manifesto of Possibilities, con el que se intenta desarrollar un 
manifiesto colaborativo sobre la realización de proyectos en el espacio público, implicando, en 
su elaboración, a los diferentes agentes que toman parte de este tipo de proyectos.

Con “Una breve cronología de incidentes comisariales del siglo XX” aportamos, así, 
algunos modos contrastados con los que se ha concebido, practicado y narrado el comisariado. 
Más que en las tesis y los significados sobre arte que se han generado por medio de proyectos 
y exposiciones, ahondamos en algunos momentos que, más escasos –o, como mínimo, menos 
visibles- también se ha intentado representar la misma práctica comisarial.  

La cronología que presentamos se nutre de una información que, en el mejor de los 
casos, la historiografía ha tendido a reservar para las notas a pie de página y, más que dar como 
resultado una narración evolutiva de la práctica comisarial, hemos procurado que la secuencia 
de documentos funcionara más bien para el despliegue de controversias y se orientase hacia la 
multiplicación de significados entorno de la práctica del comisariado. 

Con este trabajo hay la voluntad explícita de eludir la posibilidad de concretar una única 
definición para esa práctica y, así, además del contraste cronológico y geográfico que hay entre 
las noticias que se aportan, también hemos querido subrayar algunos contrastes que se deben a 
la disparidad de agentes que se han responsabilizado de los procesos comisariales (comisarios 
independientes, comisarios de museo, comisarios políticos, artistas, arquitectos, galeristas, etc.), 
así como la disparidad de proyecciones que han procurado sobre esa práctica los demás agentes 
que se implican en un proceso de creación (público, artistas, críticos de arte, educadores, etc.).

En cuanto al título de la serie, “Una breve cronología de incidentes comisariales del siglo XX”, 
se trata de una referencia a la cronología que Alison Green publicó en el año 2000, la cual también 
se incluye entre los relatos que se presentan. La aproximación de Green se basaba principalmente 
en el producto que resulta de los procesos comisariales; es decir, en aquel caso se trataba de una 
ordenación cronológica de un conjunto de exposiciones y de proyectos relevantes que se han 
llevado a cabo a lo largo del siglo pasado; los cuales, asimismo, la historiografía también ha tendido 
a descuidar en beneficio de privilegiar el estudio de las producciones artísticas por sí mismas. 

En contrapartida, en nuestro caso focalizamos el interés sobre los procedimientos que se 
han desarrollado para la gestión de los proyectos, la organización de sus agentes, la narración 
de los procesos, así como la producción de significado entorno de la misma práctica comisarial. 
Se trata de unos aspectos que, excluidos igualmente del mismo escenario de representación que 
habitualmente se articula con las exposiciones, así como también escasamente desarrollados 
entre los estudios más recientes sobre comisariado, nos pueden informar y permitir el debate 
en torno a las políticas y las economías del comisariado, así como enriquecer lo que se refiere 
también a la interpretación de la práctica del arte. 

“What is a curator?” It is a question that doesn’t make sense, because the curator is not something; 
the curator does something. There is no ontology of the middleman: she is a performative and 
exemplary agent, acquiring subjectivity in and by the act of mediation.

Soren Andreasen & Lars Bang Larsen, 2007

Ironically, the museum that is supposed to be the arbiter of modern culture is blind to its own 
cultural history. The Museum of Modern Art is an institution where amnesia reigns.

Mary Anne Staniszewski, 1998

With “A Short Chronology of Curatorial Incidents in the 20th Century” we collected 37 
stories about dif ferent events related to curating, principally in the contemporary art world. 
The chronology begins in 1907 with a poem that Guillaume Apollinaire published in Je dis 
tout, where he ridicules the director in charge of organising the Autumn Salon in Paris. 
The chronology ends in 2008 with the project The Manifesto of Possibilities, which aims to 
develop a collaborative manifesto on the realisation of projects in the public space and thus 
involve the dif ferent agents that take part in this type of projects in the creation process.

“A Short Chronology of Curatorial Incidents in the 20th Century” thus intends 
to contribute contrasted methods with which curating has been conceived, practised and 
narrated. Even more so than in theses and views on the meaning of art that have been 
generated through projects and exhibitions, the aim is to plunge ourselves in given moments 
which, scarcer – or, at least, less visible – have also attempted to represent the very same 
curatorial practice.

The chronology we are presenting feeds on the information that, in the best of cases, 
historiography has tended to save for footnotes. And although in this case there has been 
an attempt to use a rather traditional methodology for the treatment of the documentary, 
the disparity of interpretations that can be found regarding the curatorial practice ends up 
imposing itself on the very same temporal sequence, ultimately interrupting any possibility of 
presenting the same practice via a unique narratorial evolution in the curatorial practice. 

Thus, effectively, as well as the differences caused by the chronological and geographical 
distance that separates facts, we have also wanted to underline certain contrasts which are due 
to the disparity of agents who have become responsible for curatorial processes (independent 
curators, museum curators, political curators, artists, architects, gallery owners, etc.) and also 
to the disparity of showings that have implicated other agents in the creation process (the public, 
artists, art critics, educators, etc.).
Regarding the title of the series, “A Short Chronology of Curatorial Incidents in the 20th 
Century”, it makes reference to the chronology that Alison Green published in 2000, which is 
also included among the accounts presented here. Green’s approximation is based principally 
on the results of the curatorial processes, that is to say, it is about a chronological ordering of 
a collection of exhibitions and relevant projects that have been executed throughout the past 
century; those which, likewise, historiography has also tended to leave aside in order to privilege 
the study of artistic productions for their own value.

By contrast, in our case we are focalising interest on the proceedings that have developed 
for the management of projects, the organisation of its agents, the narration of its processes, as 
well as the creation of a meaning for the curatorial practice. We are dealing with aspects that, 
equally excluded from the same scene of representation usually linked to exhibitions and which 
are scarcely developed between the most recent studies on curatorship, can inform us and allow 
for the debate surrounding the politics and economics of curating, for instance enriching that 
which also refers to the interpretation of the artistic practices.
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P 262
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16
5Poema que Guillaume Apollinaire dedicó al arquitecto Franz Jourdain, presidente del Salón 

de Otoño de París desde su fundación, en el año 1903. Si bien en un principio el Salón dio 
soporte a los pintores fauves, en poco tiempo la organización se convirtió en una fuerza 
conservadora, motivo por el cual Apollinaire procedió a la ridiculización de su responsable 
en diversas ocasiones.

Poem that Guillaume Apollinaire dedicated to the architect Franz Jourdain, chairman of the 
Salon d’Automne in Paris since it had been founded in 1903. While the Salon initially gave 
support to Fauve painters, the organisation soon became a conservative force, which is why 
Apollinaire proceeded to ridicule his manager on several occasions.

1907
Octubre 12. París 
October 12. Paris 
Salon d’Automne

Bruce Altshuler, The Avant-Garde 
in Exhibition. New Art in the 20th 
Century. Berkeley, Los Angeles, 
University of California Press, 1994. 
pp. 42 – 59.
—
Leroy C. Breunig (ed.), Apollinaire 
on art. Boston, Museum of Fine Arts 
Publications, 2001. pp. 18 – 20.
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1911
Junio, 19. Múnich
June, 19. Munich 
Der Blaue Reiter 
Almanach

Bruce Altshuler, The Avant-Garde 
in Exhibition. New Art in the 20th 
Century. Berkeley, Los Angeles, 
University of California Press, 1994. 
pp. 42 – 59.
—
Klaus Lankheit (ed.), The Blaue Reiter 
Almanac. Boston, Museum of Fine 
Arts Publications, 2005. pp. 11 – 48.
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16
9Carta de Wassily Kandinsky a Franz Marc, donde le invita a compartir el proyecto editorial del 

almanaque Der Blaue Reiter. El historiador Klaus Lankheit considera que este es el certificado de 
nacimiento de la publicación, con la cual los dos artistas expresaron su intención de “convertirse 
en el centro del movimiento moderno”. La ideación del proyecto coincidía con un momento de 
tensión entre ambos y la asociación de artistas Neue Künstlervereinigung München, NKVM 
(Asociación de Nuevos Artistas de Múnich), con la que en aquellos mismos años habían 
realizado “bellas, extrañas exposiciones” y que, según cuenta Kandinsky, eran motivadas porque 
“necesitábamos un marchante para nuestras exposiciones y no encontrábamos ninguno”. 

Aunque Der Blaue Reiter se vio limitado a la realización de un único número del almanaque, 
en los años 1911 y 1912 el mismo equipo también llevó a cabo dos exposiciones colectivas con un 
ánimo similar al de la publicación y que titularon, respectivamente, primera y segunda Exposición 
de los Editores de Der Blaue Reiter. Tal como explicaba Kandinsky en el año 1935, “realmente 
nunca existió una sociedad Blaue Reiter, ni tampoco un grupo, como a menudo se identifica 
incorrectamente. Marc y yo elegimos lo que creíamos que era bueno; y seleccionamos libremente 
sin tener en cuenta ciertas opiniones o deseos. [...] Así que decidimos realizar nuestro Blaue 
Reiter ‘dictatorialmente’. Y los ‘dictadores’ éramos, por supuesto, Franz Marc y yo”.

Letter from Wassily Kandinsky to Franz Marc in which he invites him to share the editorial 
project of the Der Blaue Reiter almanac. The historian Klaus Lankheit considers it the birth 
certificate of the publication, with which the two artists expressed their intention to “become the 
centre of the modern movement”. The idea of the project coincided with a moment of tension 
between them and the Neue Künstlervereinigung München association of artists, NKVM 
(Association of New Artists of Munich), with which they had in those very same years executed 
“beautiful, strange exhibitions” and that, according to Kandinsky, were motivated “for we needed 
an art dealer for our exhibitions and we did not find one”. 

Although Der Blaue Reiter was limited to the creation of only a single issue of the almanac, 
in 1911 and 1912 the same team also carried out two collective exhibitions with a similar 
thinking to that of the publication, and which they titled respectively the first and second 
Exhibition of the Editors of Der Blaue Reiter. Just as Kandinsky explained in 1935, “There 
never really was a Blaue Reiter society, not even a group, as is often incorrectly stated. Marc and 
I took what we thought was good; and we selected freely without considering certain opinions 
or wishes. [...] So we decided to run our Blaue Reiter “dictatorially”. The “dictators” of course 
were Franz Marc and myself”.

Vista de la Primera Exposición de los Editores de Der Blaue Reiter, en la galeria Thannhauser. Munich, 1911.
View of the First Exhibition of the Editors of Der Blaue Reiter, in the Thannhauser gallery. Munich, 1911.
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1912
Berlín
Berlin
Die Frau 
in Haus 
and Beruf

Magdalena Droste, “Lilly Reich: 
her career as an artist”, en: Matilda 
McQuaid, Lilly Reich. Designer and 
architect. New York, The Museum of 
Modern Art, 1996. pp. 47 – 59.
—
Mary Anne Staniszewski, The Power 
of Display. A History of Exhibition 
Installations at the Museum of Modern 
Art. Cambridge, London, MIT Press, 
1998. pp. 36 – 38.
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17
3Exposición organizada por el Lyzeum-Klub que, tal y como sugiere su título –Mujeres en casa 

y en el trabajo–, tenía como objetivo demostrar las habilidades profesionales de la mujer. La 
contribución que hizo Lilly Reich captó la atención de las revistas de arte de la época, una buena 
parte de las cuales procedieron a devaluar el prototipo de apartamento para obreros que ella 
había presentado, con una serie de argumentos que, tal y como ha interpretado Magdalena 
Droste, se relacionan directamente con el hecho de que a principios del siglo XX la arquitectura 
y el diseño de interiores eran terrenos reservados a los hombres.

La biografía que proporciona Droste pone de manifiesto las dificultades que le comportó a 
Reich el desarrollo de una trayectoria en estos campos profesionales, encontrando, en cambio, 
en la realización de exposiciones temporales y de escaparates para tiendas las áreas que le 
permitieron desarrollar su actividad más ampliamente. 

Inicialmente, las exposiciones en las que participó u organizó estaban relacionadas 
igualmente con la cultura de las mujeres, si bien su afinidad con las estéticas de las vanguardias, 
así como la colaboración que estableció con los miembros del Werkbund y la escuela Bauhaus le 
facilitaron recibir diversos encargos al cabo de pocos años. Finalmente, su debut como arquitecta 
se considera que se dio en el año 1932, con la construcción de dos modelos de apartamento que, 
una vez más, tuvieron lugar en el marco de una exposición, Die Wohnung unserer Zeit (Vivienda 
de nuestro tiempo. Berlin, 1931), la cual realizó en colaboración con Mies van der Rohe.

Exhibition organised by Lyzeum-Klub which, as the title suggests –Women at home and at work–, 
aimed to illustrate the professional abilities of women. The contribution made by Lilly Reich 
caught the attention of the art magazines of the time, many of which came to devalue the 
prototype apartment for workers that had been presented by putting forth a series of arguments 
that, as interpreted by Magdalena Droste, are directly related to the fact that in the early 
twentieth century, architecture and interior design were areas reserved for men.

The biography provided by Droste shows the difficulties that were endured by Reich as a 
result of her pursuing a career in these professional fields, while she found in the designing of 
exhibitions and shop windows, one of the areas that allowed her to develop the most recognised 
part of her activity.

In the beginning, the exhibitions in which she participated or that she organised were 
related to the culture of women; however, her fondness for avant-garde aesthetics and the 
collaboration that she established with members of the Werkbund and the Bauhaus school made 
it possible for her to receive various commissions in just a few years. In the end, her debut as an 
architect was recognised in 1932 with the building of two apartment models that, once again, 
took place within the framework of the exhibition Die Wohnung unserer Zeit (The Dwelling in 
Our Time, Berlin 1931), which she organised in collaboration with Mies van der Rohe.

Lilly Reich y Luwdig Hilberseimer (a la izquierda) con estudiantes de la Bauhaus. Berlín, 4 de abril de 1933. 
Lilly Reich and Luwdig Hilberseimer (left), with students of the Bauhaus. Berlin, April 4, 1933. 
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1915
Mayo, 24. Barcelona
May, 24. Barcelona 
“Fou Així”. 
Exposició de 
Francesc Gimeno 
a les Galeries 
Dalmau

Jaume Vidal, Josep Dalmau. 
L’aventura per l’art modern. Beca 
d’Investigació Caixa de Manresa, 
1988. Manresa, Fundació Caixa 
de Manresa, Angle Editorial, 1993. 
pp. 133 – 141; 165 – 167.
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17
7Artículo del galerista Josep Dalmau en la revista La Veu de Catalunya, donde explica el proceso 

de realización de la exposición de Francesc Gimeno en las galerías Dalmau. Según Jaume Vidal, 
“éste es un artículo revelador si tenemos en cuenta el contexto cultural de la época. Es uno de 
los pocos escritos que no tienen como objeto una valoración artística, sino la radiografía de una 
exposición, de un fenómeno cultural”.

Por lo que respecta a la intervención del galerista en este proceso, el artículo sugiere un 
papel discreto, “como una caja de resonancia”, según Vidal. Tal como describe el mismo galerista, 
“Tuvieron la amabilidad de pensar que yo podría serles útil, y me honraron ofreciéndome la 
ocasión de contribuir a un deber.”

An article by the gallery owner Josep Dalmau in the magazine La Veu de Catalunya in which 
he explains the process of putting on the Francesc Gimeno exhibition at the Galeries Dalmau. 
According to Jaume Vidal, “this is a revealing article when we bear in mind the cultural context 
of the time. It is one of the few texts whose purpose is to give not an artistic appreciation but an 
X-ray of an exhibition, a cultural phenomenon”. 

With regard to the contribution made by the gallery owner in this process, the article 
suggests a discreet role, acting as “a sounding board”. According to Dalmau himself, “they were 
so good as to think that I might be useful to them, and they did me the honour of offering me the 
opportunity to contribute to a duty”.

Cubierta del catálogo de la exposición de F. Gimeno en las galerías Dalmau. Barcelona, 1915. 
Catalogue cover of F. Gimeno’s exhibition in the Dalmau galleries. Barcelona 1915.



Jaume Vidal, Josep Dalmau. L’aventura per l’art modern. Beca 
d’Investigació Caixa de Manresa, 1988. Manresa, Fundació 
Caixa de Manresa, Angle Editorial, 1993. pp. 165, 166, 167. 





18
3El manifiesto de Walter Gropius del año 1919 se considera el primer caso entre el ideario de 

los movimientos de vanguardia de principios de siglo XX donde se contempla la producción de 
exposiciones. El manifiesto sirvió como texto fundacional de la escuela de arte y arquitectura 
Staatlisches Bauhaus, que se instituía en aquellos mismos momentos en la República de Weimar. 
La producción de exposiciones queda inscrita en la declaración como uno de los “principios de 
la Bauhaus”. En este sentido, entre los puntos del manifiesto se contempla la necesidad de 
generar una “nueva investigación en la naturaleza de las exposiciones, solucionar el problema 
de exhibir el trabajo visual y la escultura dentro del marco arquitectónico”. 

Por lo que respecta a la organización de la escuela, Mary Anne Staniszewski apunta que 
la producción de exposiciones nunca llegó a tener un departamento propio, a pesar de que 
inicialmente se desarrolló como un área de experimentación dentro del taller de grabado, bajo 
la dirección de Herbert Bayer. A partir de 1928, con el cambio de dirección de la Bauhaus, 
Hans Meyer situó esta área dentro del departamento de “arte publicitario” (commercial-art) que 
comprendía también la escultura, la fotografía y el grabado. Con el ánimo de generar ingresos 
para la escuela, este departamento también asumió diferentes encargos de exposiciones, entre 
los cuales destaca Gas und Wasser Ausstellung (Exposición de Gas y Agua), para la empresa 
Junkers and Company, en el año 1928.

Walter Gropius’ manifesto in the year 1919 is considered to be the first time that the ideals of the 
avant-garde movements of the earlier twentieth century examine the production of exhibitions. 
The manifesto acted as the founding text of the school of art and architecture Staatlisches 
Bauhaus, which was instituted at that very moment in the Weimar Republic. The producing of 
exhibitions is included in the declaration as one of the “principles of the Bauhaus”. On this note, 
the points of the manifesto include the necessity to created “new research into the nature of the 
exhibitions, to solve the problem of displaying visual work and sculpture within the framework 
of architecture”. 

With regard to the school’s organisation, Mary Anne Staniszewski mentions that the 
production of exhibitions never managed to have its own department, although it was initially 
developed as an experimental area within the printmaking workshop under the management 
of Herbert Bayer. Beginning in 1928 with the change of director of the Bauhaus, Hans Meyer 
placed this area within the “commercial-art department”, which also included sculpture, 
photography and printmaking. In an effort to generate revenue for the school, this department 
also accepted commissions for exhibitions, which included Gas und Wasser Ausstellung (Water 
and Gas Exhibition) for the company Junkers and Company in 1928.

1919
Abril. Weimar
April. Weimar
Bauhaus-Manifest

Walter Gropius, Bauhaus- Manifest. 
Weimar, 1919
www.mariabuszek.com
—
Mary Anne Staniszewski, The Power 
of Display. A History of Exhibition 
Installations at the Museum of Modern 
Art. Cambridge, London, MIT Press, 
1998. pp. 27 – 36. 
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Lyonel Feininger, Kathdrake. Cubierta de Bauhaus-Manifest, 1919.
Lyonel Feininger, Kathdrake. Cover of Bauhaus-Manifest, 1919.



Walter Gropius, Bauhaus- Manifest. Weimar, 1919 www.mariabuszek.com
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9Registro fotográfico de la primera exposición del MoMA, Museo de Arte Moderno de 

Nueva York. Mary Anne Staniszewski ha identificado la imagen Fig. 1 como el paradigma 
de la convención que la modernidad ha establecido para la representación de exposiciones: 
una construcción que excluye a la gente de la imagen del espacio expositivo en beneficio de 
presentarlo como idealizado e intemporal.

En cuanto a las excepciones a este estándar, Staniszeksi también considera que son 
significativas otras imágenes que localiza entre los archivos del mismo museo. En estos casos, 
las fotografías responden en buena parte a propósitos publicitarios, como las que representan 
las relaciones públicas del MoMA (Fig.2), y que son prácticamente las únicas ocasiones en 
que aparecen representados los comisarios de las exposiciones, los directores de museo, 
los invitados de honor y los artistas. En cuanto a fotografías de visitantes, estos aparecen 
sobretodo en las exposiciones sobre diseño y la vida cotidiana, con el registro de mujeres entre 
unas instalaciones que simulan entornos domésticos o comerciales (Fig.3); y, asimismo, las 
fotografías con niños y niñas de los servicios educativos que el museo llevaba a cabo en los años 
cuarenta (Fig.4).

Por el contraste con las fotografías de visitantes –mujeres y niños–, se puede concluir 
que el estándar moderno de representación (Fig. 1) responde propiamente a la visión del 
observador masculino. Asimismo, Staniszeski relaciona la inmunidad con que comparece 
representada la exposición con la amnesia que a lo largo de la modernidad se ha generado 
entorno de su producción y las ideologías subyacentes: “¿qué tipo de memoria cultural colectiva 
ha producido la amnesia entorno al diseño de exposiciones?”.

A photographic record of the first exhibition at the MoMA, Museum of Modern Art in New York. 
Mary Anne Staniszewski has indentified the image Fig.1 as a paradigm of the convention which 
modernity has used to represent the exhibition: a construct that excludes people from the image 
of the exhibition space in order to present it as idealized and timeless. 

With regard to the exceptions to this convention, Staniszewksi has also found other 
significant images in the museum’s archives. These other images are for the most part publicity 
photographs, such as those representing the MoMA’s public relations exercises (Fig.2), and are 
almost the only ones in which exhibition curators, museum directors, guests of honour and 
artists are shown. As for photographs of the visitors, these are overwhelmingly of exhibitions of 
design or everyday life, showing women amid exhibits that simulate domestic or commercial 
environments (Fig.3), or of children taking part in activities run by the innovative education 
department that the museum set up in the 1940s (Fig.4). 

By contrast with the photographs of visitors –women and children–, Staniszewski concludes 
that the modern paradigm of representation (Fig. 1) is posited on the male observer. Similary, 
she relates the immunity that marks his view of the exhibition with the amnesia that throughout 
the course of modernity has surrounded its production and its underlying ideologies: “What sort 
of collective cultural memories does an amnesia regarding exhibition design produce?”



Fig.1

Imagen de la primera exposición del MoMA, Cézanne, Gauguin, Seurat, Van Gogh. 
Museum of Modern Art, del 7 de noviembre al 7 de diciembre, 1929. 

Photograph of the MoMA’s first exhibition, Cézanne, Gauguin, Seurat, Van Gogh. 
Museum of Modern Art, from 7 November to 7 December, 1929.

Fig.2

Imagen de Eleanor Roosevelt y Fred Kabotie frente a una recreación de un mural 
Hopi, supervisado por Kabotie en la exposición Indian Art of the United States. 

Museum of Modern Art, del 22 de enero al 27 de abril, 1941. 

Photograph of Eleanor Roosevelt and Fred Kabotie in front of a re-creation of a 
Hopi mural supervised by Kabotie, at the exhibition Indian Art of the United States. 

Museum of Modern Art, New York, 22 January to 27 April, 1941.



Fig.3

Visitantes que miran y manejan los objetos de Useful Objects of American Design under 
$10.00. Museo de Arte Moderno, del 26 de noviembre al 24 de diciembre, 1940.

Visitors handling and looking at objects included in Useful Objects of American Design 
under $10.00. Museum of Modern Art, 26 November to 24 December, 1940.

Fig.4

Children’s Holiday Circus of Modern Art. Museo de Arte Moderno, 
del 8 de diciembre, 1943, al 3 de enero, 1944.

Children’s Holiday Circus of Modern Art. Museum of Modern Art,
8 December 1943 to 3 January 1944. 
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5En el año 1973 su asistente Herbert Hirche recordaba la discusión que tuvo con Mies van 

der Rohe entorno de su trabajo para la exposición Riechsausstellung der deutschen Textil-und 
Bekleidungswirtschaft (Exposición Imperial de Textil Alemán y de la Industria del Vestido); “ahora 
que la Exposición Textil está patrocinada por los nazis, ¿cómo puedes justificar tu participación 
cuando compartes tan pocos puntos de vista con ellos?”. Mies respondió: “¡Se trata sólo de una 
muestra cutre sobre seda! ¿Qué tienen de político las chiffons?”.

Unos días antes de la inauguración, Hermann Göring, patrocinador de la exposición, 
procedió a cancelar el contrato de sus dos comisaros, Lilly Reich y Mies van der Rohe, a quienes 
se les requirió que entregasen inmediatamente los planos de la muestra al arquitecto Ernst 
Sagabeil, quien finalmente llevó a cabo la realización.

In 1973 his assistant Herbert Hirche remembered discussing with Mies van der Rohe his 
work for the Riechsausstellung der deutschen Textil-und Bekleidungswirtschaft exhibition 
(Imperial Exhibition of the German Textile and Garment Industry); “now that the Textile 
Exhibition is sponsored by the Nazis, how can you justify your continued participation when 
you so little share their views?”. Mies replied: “It is only a lousy silk show, after all! What is so 
political about chiffons?”. 

A few days before the inauguration, Hermann Göring, sponsor of the exhibition, cancelled 
the contract he had with his two curators, Lilly Reich and Mies van der Rohe, who were required 
to immediately hand over the exhibit plans to the architect Ernst Sagabeil, the curator that in 
the end completed the production.



Matilda McQuaid, Lilly Reich. Designer and architect. 
New York, The Museum of Modern Art, 1996. p. 41.
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Natalie Heinich i Michael Pollak, “From 
museum curator to exhibition auteur. 
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9En su artículo “From museum curator to exhibition auteur” (“Del comisario de museos a l’auteur 

de exposiciones”), los sociólogos Natalie Heinich y Michael Pollak analizan el proceso de 
profesionalización de la práctica comisarial en Francia, del que destacan diferentes momentos, 
como son la creación de la Ecole du Louvre en 1882, con la uniformización de criterios de 
competencia y el establecimiento del “cuerpo del comisariado de los museos de Francia”, 
así como el desarrollo de un primer curso de museología en el año 1927; la creación de la 
Association générale des conservateurs des collections publiques de France, en 1922, con la 
formación de un código deontológico; y la creación del Consejo Internacional de los Museos, el 
ICOM, fundado en 1946.

Respecto a esta última organización, el ICOM se constituyó como un órgano consultivo 
a nivel internacional, con el establecimiento de relaciones formales con la UNESCO y con la 
misión de fomentar la función pública de los museos, facilitar el intercambio y la cooperación 
entre sus profesionales, contribuir a la preservación del patrimonio y combatir el tráfico ilícito 
de bienes culturales. Según explica Chauncey J. Hamlin, el primer presidente de la organización, 
“en 1945, cuando conocí a Georges Salles, entonces director de los Museos Franceses, le sugerí 
que instaurásemos el Consejo Internacional de Museos. Enseguida le entusiasmó la idea y 
acordamos firmar una circular invitando a los más importantes museólogos del mundo a un 
encuentro internacional que tuvo lugar en el Louvre en noviembre de 1946.”

En cuanto a los profesionales de museos, la primera resolución que se destina a este 
aspecto se aprobó en la Asamblea General que tuvo lugar en México en 1947, así como se 
aprobó la formación de un comité para la investigación de las condiciones de trabajo en Londres 
en 1950, la Comisión Provisional para el Personal de Museos. Respecto a un código ético para la 
profesión, la primera versión no se aprobó hasta la 15ª Asamblea General, en Buenos Aires, en 
el año 1986, con la introducción posterior de diferentes modificaciones hasta la aprobación del 
documento que continúa vigente en la actualidad, en la 21ª asamblea, en Seúl en 2004.

In their article “From museum curator to exhibition auteur”, the sociologists Nathalie Heinich and 
Michael Pollak analyse the professionalization of the curatorial practice in France. They highlight 
different times, such as the creation of the Ecole du Louvre in 1882, with the uniformity of criteria 
of competence and the establishment of the “corps of curatorship of the museums of France”, as well 
as the development of the first museology course in 1927, the Association générale des conservateurs 
des collections publiques de France in 1922, with the formation of a deontological code, and the 
creation of the International Council of Museums, the ICOM, founded in 1946.

With regard to this organisation, it was set up as a consultative body at an international 
level, with the establishment of formal relations with UNESCO and in order to promote the 
public role of museums, to facilitate exchange and co-operation between museum professionals, 
to contribute to the preservation of heritage and to fight against the illegal trafficking of cultural 
goods. According to Chauncey J. Hamlin, the organisation’s first president, “in 1945, when 
I met Georges Salles, then director of French Museums, I suggested to him that we establish 
the International Council of Museums. He immediately expressed enthusiasm about the idea 
and we agreed to sign a circular inviting the most important museologists in the world to an 
international gathering that took place at the Louvre in November 1946”.

As for museum professionals, the first resolution that was devoted to this aspect was 
approved at the General Assembly held in Mexico in 1947. In addition, the formation of a 
committee to research working conditions was approved in London in 1950, the Provisional 
Committee on Museum Personnel. Regarding a code of ethics for the profession, the first version 
was not approved until the 15th General Assembly, which took place in Buenos Aires in 1986, 
with the subsequent inclusion of various amendments until the document was finally approved. 
This document still remained in force at the 21st Assembly held in Seoul in 2004.



http://icom.museum/resolutions/eres47.html http://icom.museum/resolutions/eres50.html



1955
Julio, 16. Kassel
July, 16. Kassel 
documenta
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—
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3Primera edición de documenta, en Kassel. René Block, actual director de Kunsthalle Museum 

Fridericianum, considera que Arnold Bode, fundador de la iniciativa y organizador de las tres 
primeras ediciones de la exposición, es el primer “organizador de exposiciones que trabajó 
como un verdadero comisario”. 

Las diferentes ediciones de documenta se han tendido a considerar como las exposiciones 
mas distinguidas de después de la II Guerra Mundial y efectivamente, tal y como trata Walter 
Grasskamp, han supuesto también la principal plataforma desde donde se ha construido y 
reproducido la figura del comisario independiente. En este sentido, Grasskamp considera que 
“El inventor de la documenta, Arnold Bode, no se conformó con seleccionar obras. Su principal 
ambición fue mejorar la estructura de la exposición, su puesta en escena”. En este sentido, 
“ningún museo había antes trabajado bajo unas condiciones similares, tan favorables y a la vez 
desafiantes, como el entonces llamado Museum der Hundert Tage (el Museo de los Cien Días): 
los organizadores podían escoger todos los trabajos por su propio impulso, los cuales podían 
traer a Kassel sin la necesidad que hubiesen de ser comprados o retenidos”.

Asimismo, si bien de las primeras ediciones Grasskamp considera que el héroe de las 
exposiciones continuaba siendo el artista, es a partir de la edición de 1972 cuando, con la 
dirección de Harald Szeemann, el comisario se establece definitivamente como protagonista 
de la exposición: “Si dirigir la documenta se había convertido en una oportunidad única y sus 
resultados en cada ocasión eran inciertos, entonces se tuvo que producir un cambio dramático de 
héroe en Kassel. Este preludio fue decisivo para la revalorización internacional del comisario”. 

The first documenta in Kassel. René Block, current director of the Kunsthalle Museum 
Fridericianum, considers Arnold Bode, who founded the exhibition and took charge of the running 
of the first three documentas, to be “the first exhibition organizer to work like a real curator”.

The various documenta exhibitions have tended to be regarded as the most distinguished 
of the post-World War II era, and in Walter Grasskamp’s view have also been the principal 
platform for the creation and reproduction of the figure of the independent curator. Significantly, 
Grasskamp also believes that “the inventor of documenta, Arnold Bode, was not content 
with selecting works. His main ambition was to improve the architecture of the exhibition, 
the staging”, and goes on to claim that “no museum had ever before worked under similarly 
favourable and yet challenging conditions as the later so-called Museum der Hundert Tage (the 
hundred-day museum): works for an entire museum could be chosen by the organizers at whim 
and taken to Kassel without the paintings having to be bought or captured”.

And while Grasskamp considers that in the first documentas the hero was still the artist, 
the 1972 exhibition, directed by Harald Szeemann, marks the definitive moment when the 
curator was established as the protagonist: “If directing documenta became a unique chance 
with unsure results, it had to be made into a heroic role, and thus a dramatic change of hero took 
place in Kassel, a decisive prelude to the international revaluation of the curator”.

Sello para el centenario de Arnold Bode. Servicio de correos de Alemania, 2000.
Stamp for the 100th birthay of Arnold Bode. German post, 2000.



René Block, “Never Play Sorcerer’s Apprentice”, en: 
Carin Kuoni, Words of wisdom. A Curator’s Vade Mecum 
on Contemporary Art. New York, Independent Curators 

International, 2001.
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7Fragmentos de la entrevista que Jorge Luis Marzo realizó a Luis Gonzáles Robles, comisario oficial de 

exposiciones de la Dirección General de Bellas Artes del Instituto de Cultura Hispánica (Ministerio 
de Asuntos Exteriores), “sin duda el personaje de mayor relevancia e influencia en la concepción y 
aplicación de la política de estado al arte de vanguardia”. González Robles trata sobre la participación 
de España en la Bienal de São Paulo, donde declara que disponía de una gran influencia a la hora 
de otorgar los premios a los artistas, así como habla sobre el Gran Premio de Escultura de la Bienal 
que, en el año 1957, se otorgó a Jorge Oteiza, a pesar de sus escritos contra el franquismo.

Tal y como había escrito Antoni Tàpies en el año 1977, que también participaba en la misma 
edición de la bienal: “La Bienal era una especie de pasteleo que organizaban los comisarios. En 
realidad eran comisarios políticos y todo lo manipulaban entre ellos: ‘si tu votas a éste, yo votaré 
aquél...’ No se miraba demasiado la calidad de las obras de arte... En realidad, era un puro arreglo 
diplomático, en el que debía de jugar su papel el problema de la guerra fría y la coexistencia”. A 
partir de estas y otras consideraciones, Marzo desgrana la política cultural del franquismo en 
su investigación Arte moderno y franquismo, en donde trata cuestiones como son la estrecha 
vinculación entre el comisariado de exposiciones y la política española (“[en España] el estado es 
el propio comisario de las exposiciones que programa”), así como de las estrategias de diplomacia 
que se articularon con el arte moderno a lo largo del período franquista. A pesar de que el 
pensamiento de los artistas pudiese divergir del franquista, Marzo considera la facilidad del estado 
para utilizarlos en beneficio propio: “Dado que el artista ‘nacional’ era rebeldemente individualista 
por antonomasia, era imposible que la práctica artística pudiera suponer un problema”. 

El 15 de octubre de 2008 se inauguró la exposición España en la Bienal de São Paulo, bajo 
el comisariado de Luis González Robles (Museo Luis González Robles, Universidad de Alcalá). 
Con los textos que figuran en el catálogo, Juan Ignacio Macua de Aguirre y Genoveva Tusell 
ponen el énfasis en el criterio riguroso de González Robles a la hora de seleccionar artistas y su 
capacidad para negociar al margen de las directrices políticas del momento.

Excerpts from the interview that Jorge Luis Marzo conducted of Luis Gonzáles Robles, official curator of 
exhibitions of the General Directorate of Fine Arts of the Hispanic Culture Institute (Foreign Ministry), 
“undoubtedly the most important and influential person in the conception and implementation of the 
state policy toward avant-garde art”. González Robles discusses Spain’s participation in the Biennale 
of São Paulo, where he states that Spain has a large degree of influence when it comes to granting 
awards to the artists. He also talks about the Grand Prize for Sculpture of the Biennale that, in 1957, 
was awarded to Jorge Oteiza, despite his writings against the Franco regime.

As Antoni Tàpies had written in the year 1977, who also participated in the same edition of the 
Biennale: “The Biennale was a sort of wheelings and dealings organised by the curators. In reality, 
they were political curators and they manipulated everything among themselves: ‘if you vote for this 
one, I’ll vote for that one…’ They didn’t look too closely at the quality of the works of art… In fact, it 
was a purely diplomatic arrangement in which the problem of the Cold War and co-existence must 
have played its part”. Based on these and other considerations, Marzo explains the cultural politics of 
the Franco regime in his research project Arte moderno y franquismo (Modern Art and the Franco 
Period), where he discusses issues such as the close connection between the curator of exhibitions and 
Spanish politics (“[in Spain] the State is the curator itself of the exhibitions that it programmes”), as 
well as the diplomatic strategies that are articulated with modern art throughout the Franco period. 
Although the thinking of artists might diverge from Franco thinking, Marzo considered the ease with 
which the State could use them for its own benefit: “Given that the ‘national artist’ was rebelliously 
individualistic par excellence, it was impossible for artistic practice to pose a problem”. 

The exhibition Spain in the Biennale of São Paulo, under the Curatorship of Luis 
González Robles (Luis González Robles Museum, University de Alcalá) was inaugurated on 
the 15th of October 2008. With the texts contained in the catalogue, Juan Ignacio Macua de 
Aguirre and Genoveva Tusell emphasise the rigorous criteria of González Robles when choosing 
artists and his ability to negotiate outside of the political guidelines of the time.



Jorge Luis Marzo, “La vanguardia del poder. El poder de la vanguardia. Entrevista a Luis González Robles”, 
en: De Calor. n. 1. Barcelona, diciembre de 1993. pp. 33 y 35. 
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1Establecimiento del Comité Internacional para la Formación de Personal, en la 8ª Conferencia 

General del ICOM, que tuvo lugar en Colonia y en Múnich en el año 1968. Tal y como explica 
Patrick J. Boylan, la cuestión de la formación del personal de museos se debatió ampliamente 
en la conferencia que había tenido lugar en Nueva York en 1965, cuando se reclamó que los 
comisarios de museos deberían tener un estatus profesional similar al de los académicos, 
poseer un título universitario y cursar estudios de postgrado, así como habría que facilitarles la 
dedicación a la investigación y al trabajo científico.

Según Boylan, la resolución de la conferencia de Nueva York tuvo una especial incidencia 
en el ICOM, con la promoción en los siguientes años de cursos de museología, así como, en la 
reunión del Comité para la Administración y Personal de Brno del año 1967, se estableció una 
distinción entre el personal técnico de museos (con formación en museografía) y el directivo 
(con formación en museología). Una vez fundado el ICTOP, el primer Simposio de Museología 
se llevó a término en la Universidad de Leicester en junio de 1969.

En el año 1971 se realizó la primera versión de un documento con los elementos básicos 
para la formación de personal de museos (Plan docente básico del ICOM para la Formación de 
Profesionales de Museo), así como en el año 1998 se publica la Guía Curricular para el Desarrollo 
de Profesionales de Museo, que se acompaña de un diagrama en forma de árbol con la síntesis de 
las diferentes competencias de la profesión (Árbol de la profesión).

Establishment of the International Committee for the Training of Personnel at the 8th General 
Conference of the ICOM, which took place in Cologne and in Munich in 1968. As is explained 
by Patrick J. Boylan, the matter of training museum personnel had been extensively discussed 
at the conference held in New York in 1965, when it was claimed that museum curators should 
have a status similar to that of professional scholars, should have a university degree and take 
postgraduate studies and should be aided in their devotion to research and to scientific work.

According to Boylan, the resolution of the conference in New York had special impact on 
the ICOM, which in the following years promoted museology courses, and on the Committee for 
the Administration and Personnel of Brno in the year 1967, which made a distinction between 
museum technical staff (which are trained in museography) and management staff (which 
are trained in museology). With the foundation of ICTOP, the first Museology Symposium was 
carried out at the University of Leicester in June 1969.

The year 1971 saw the first version of a document with the basic elements for training 
museum personnel (ICOM Basic Syllabus for Professional Museum Training), and in 1998, 
ICOM published the ICOM Curricula Guidelines for Museum Professional Development, 
which is accompanied by a tree diagram synthesising the different competencies of the profession 
(Career Tree).

“Career Tree”. ICTOP Curricula Guidelines for Professional Development. 1998



The ICOM Basic Syllabus for Professional Museum Training. 1971 - 1981
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7Carta que Seth Siegelaub envió a 31 artistas de todo el mundo, invitándolos a participar en lo 

que se ha considerado la primera exposición que solamente existió en formato de catálogo. 
Siegelaub, que en el año 1966 había cerrado su galería del West 56th Street, replanteó el concepto 
de su empresa para iniciar múltiples exposiciones en las que investigaría el entorno de otros 
escenarios y la creación de situaciones para la producción y la distribución del arte, en sintonía 
con las corrientes conceptuales.

La realización de exposiciones por medio de catálogos y las intervenciones en publicaciones 
periódicas llevó a Siegelaub a afirmar que “ahora mi galería es el mundo [...], las páginas en 
catálogos y revistas se pueden distribuir por todo el mundo muy, muy rápidamente”. Así mismo 
esta transformación del espacio expositivo también comportó un cambio en la misma concepción 
del catálogo, que se convirtió tanto en un medio de exposición por sí mismo como un registro 
de las diferentes fases del proceso de producción. En este sentido, la exposición March 1-31, 
1969 y el catálogo de Live in Your Head. When Attitudes Become Form: Works, concepts, processes, 
situations, information (Berna, marzo de 1969) se consideran pioneros por el hecho de incluir la 
correspondencia que los respectivos comisarios intercambiaron con los artistas.
Letter that Seth Siegelaub wrote to 31 artists around the world inviting them to participate in 
what is considered to be the first exhibition that only existed in catalogue format. Siegelaub, who 
in 1966 had closed his gallery at West 56th Street, reconsidered the concept behind his business 
in order to initiate multiple exhibitions in which he would investigate the environment of other 
scenarios and the creation of situations for the production and distribution of art in tune with 
conceptual tendencies.

By carrying out exhibitions by catalogue and through appearances in periodical 
publications, Siegelaub asserted that “my gallery is the world now [...], the pages in catalogues 
and magazines can be distributed around the world very, very quickly”. In addition, this 
transformation of the exhibitory space also brought about a change in the conception itself of the 
catalogue, which became as much of a means of exhibition in and of itself as of a record of the 
different phases in the production process. In this sense, the exhibition March 1-31, 1969 and 
the catalogue Live in Your Head. When Attitudes Become Form: Works, concepts, processes, 
situations, information (Bern, March 1969) are considered pioneers, since they include the 
correspondence that the respective curators exchanged with the artists.

1969
Enero, 21.
Nueva York
January, 21.
New York 
March 1 – 31, 
1969
Alexander Alberro, Conceptual Art and
the politics of publicity. Cambridge, London, 
MIT Press, 2003. p. 153. 
—
Bruce Altshuler, The Avant-Garde in 
Exhibition. New Art in the 20th Century. 
Berkeley, Los Angeles, University of 
California Press, 1994. pp. 236 - 255.
—
Irene Calderoni, “Creating Shows: some 
notes on exhibition aesthetics at the end 
of the sixties”, en: Paul O’Neill (ed.), Curating 
Subjects. London, Open Editions, 2007.
pp. 63 – 79.
—
Lucy R. Lippard, Seis años: la desmaterialización 
del objeto artístico de 1966 a 1972. Madrid, 
Akal, 2004. pp. 129, 130.
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Lucy R. Lippard, Seis años: la desmaterialización del objeto artístico de 1966 a 1972. Madrid, Akal, 2004. pp. 129, 130.



22
1Declaración que diferentes artistas y agentes del sector cultural, agrupados bajo el nombre de 

Art Workers Coalition (AWC), dirigió al MoMA como protesta por sus políticas y por la relación 
que la institución y los comisarios mantenían tanto con los artistas como con el tejido social. 
La iniciativa surgió a raíz del conflicto que se había producido el mes anterior, cuando el artista 
Takis Vassikalis retiró su Tele-Sculpture de una exposición por un desacuerdo con el comisario 
Pontus Hultén. Asimismo, AWC secundó su declaración con una manifestación que convocó el 
30 de marzo en los jardines del museo, donde se reunieron alrededor de 300 artistas y que tuvo 
como efecto que el entonces director del MoMA, Bates Lowery, prometiera la creación de un 
comité especial dedicado a la relación de la institución con los creadores, para el cual se contaba 
con la implicación de diferentes artistas, arquitectos, historiadores y administradores de museo.

Según JJ Charlesworth, la acción de AWC es un referente entre los casos de “auto-
organización militante de artistas contra las instituciones” y el desafío de sus políticas. En el 
caso del mismo MoMA la actuación fue el precedente de un largo conjunto de intervenciones y 
performances que artistas y diferentes colectivos han llevado a término posteriormente. Así se 
han denunciado tanto cuestiones relacionadas con el museo como también el racismo, el sexismo, 
la represión y la intervención de los Estados Unidos de Ámerica en la guerra del Vietnam.

Declaration that different artists and representatives from the cultural sector, grouped under 
the name Art Workers Coalition (AWC), directed at MoMA in protest of the Museum’s policies 
and of the relationships that the institution and the curators had with artists and with society. 
The initiative arose out of a conflict that had occurred the month before, when the artist Takis 
Vassikalis removed his Tele-Sculpture from an exhibition, due to his disagreement with curator 
Pontus Hultén. The AWC supported his statement with a protest held on the 30th of March at 
the gardens of the Museum, where approximately 300 artists gathered. The result was that the 
director of MoMA, Bates Lowery, promised to create a special committee for the institution’s 
relation with creators, which would include the involvement of different artists, architects, 
historians and museum directors. 

According to JJ Charlesworth, the action of AWC is a point of reference among the instances 
of the “militant self-organisation of artists against institutions” and the challenging of their 
policies. In the case of the MoMA, the action was also the beginning of a long list of interventions 
and performances that artists and different groups carried out subsequently. This is how different 
matters have been condemned both relating to museums as well as to racism, sexism, repression 
and United States of America intervention in the Vietnam War.

1969
Febrero, 13. 
Nueva York
February, 13.
New York 
13 Demands. 
Art Workers 
Coalition

Art Workers’ Coalition, “Statement of 
Demands”, en: Charles Harrison, Paul 
Wood (eds.), Art in Theory 1900 – 
2000. An Anthology of Changing Ideas. 
Malden, Oxford, Victoria, Blackwell 
Publishing, 2002. pp. 926, 927.

JJ Charlesworth, “Curating Doubt”, 
en: Judith Rugg, Michèle Sedgwick, 
Issues in Curating Contemporary Art 
and Performance. Bristol, Chicago, 
Intellect Books, 2007. pp. 91 – 99.

Mary Anne Staniszewski, The Power 
of Display. A History of Exhibition 
Installations at the Museum of Modern 
Art. Cambridge, London, MIT Press, 
1998. pp. 263 – 268. 
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Art Workers Coalition se reune con trabajadores en huelga en el MoMA. Cubierta de la revista Artforum en 1973. 
Art Workers Coalition join striking workers at the MoMA. Cover of Artforum magazine, 1973.
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Exposición que tuvo lugar en la Kunsthalle de Berna entre marzo y abril de 1969 y que se ha 
tendido a considerar fundacional en relación a la figura del comisario independiente –o de lo 
que Bruce Altshuler denomina “el surgimiento del comisario como creador”. Organizada por 
Harald Szeemann, entonces director de la misma Kunsthalle, la exposición conllevó cambios 
importantes tanto por lo que respecta a su modo de organización como en la producción y 
presentación de los proyectos artísticos. Bajo la influencia de las estrategias que en aquellos 
momentos empleaba Seth Siegelaub en Nueva York, Szeemann optó por invitar a los artistas 
a desarrollar sus trabajos en el mismo espacio de la Kunsthalle, por medio del soporte de 
financiamiento que recibió de la empresa Phillip Morris Europe.

El escándalo que la exposición y las acciones que se realizaban a su entorno suscitaron en 
la ciudad de Bern y entre los patronos de la Kunsthalle (el 51% de la institución era propiedad de 
artistas locales) tuvo como resultado la cancelación de la siguiente exposición de Joseph Beuys 
y, de este modo, Szeemann se vio forzado a dimitir como director el mes de mayo siguiente. “De 
hecho, decidieron que podía seguir como director si no ponía vidas humanas en peligro – pues 
ellos pensaban que mis actividades eran destructivas para la especie humana”. 

En el año 1979, Szeemann explicaba en una entrevista que le realizó Le Jornal de Paris 
los motivos por los cuales a una institución o a una ciudad le habría de interesar el patrocinio 
de acontecimientos artísticos políticamente controvertidos y, así mismo, a las corporaciones 
privadas. En este sentido, Szeemann también menciona la contribución de Phillips Morris que, 
según explica Mary Anne Staniszewski, se trató de uno de los primeros casos en que la ayuda 
de una corporación privada a una exposición de arte contemporáneo era substancial. Y eso 
hasta tal punto que David Levi Strauss ha considerado que “el acto fundacional del comisariado 
independiente fue facilitado… por… ¡Philip Morris!”.

Exhibition held at the Kunsthalle in Bern between March and April 1969. It has been tended to 
be regarded as the founding of the figure of the independent curator – or of what Bruce Altshuler 
calls “the rise of the curator as creator”. Organised by Harald Szeemann, then director of the 
Kunsthalle, the exhibition brought about important changes with regard to the organisation 
as well as to the production and presentation of artistic projects. Under the influence of the 
strategies that were being used at the time by Seth Siegelaub in New York, Szeemann decided to 
invite artists to develop their works at the Kunsthalle itself through the funding support received 
from the company Phillip Morris Europe.

The scandal that the exhibition and the actions carried out around the exhibition caused in 
the city of Bern and among the sponsors of the Kunsthalle (51% of the institution was owned by 
local artists) resulted in the cancellation of the coming exhibition by Joseph Beuys, thus forcing 
Szeemann to resign as director the following May; “they decided that I could remain the director 
if I didn’t put human lives in danger – they thought my activities were destructive to humakind”.

In 1979, once he was established as independent, in an interview conducted by Le Jornal 
de Paris, Szeemann explained why an institution or a city should be interested in sponsoring 
politically controversial artistic events, as should private corporations. Likewise, Szeemann also 
mentioned the contribution made by Phillip Morris, which, according to Mary Anne Staniszewski, 
was one of the first times that the aid given by a private corporation to a contemporary art 
exhibition was substantial. To the extent that David Levi Strauss considered that ultimately “the 
founding act of independent curating was brought to you… by… Philip Morris!”.

1969
Marzo, 22. Berna 
March, 22. Bern
Live in your Head. 
When Attitudes Become 
Form: Works, concepts, 
processes, situations, 
information 

Bruce Altshuler, The Avant-Garde 
in Exhibition. New Art in the 20th 
Century. Berkeley, Los Angeles, 
University of California Press, 1994. 
pp. 236 - 255.
—
Florence Derieux (ed.), Harald 
Szeemann. Individual Methodology. 
Zurich, JRP | Ringier Kunstverlag AG, 
2007. p. 209.
—
David Levi Strauss, “The Bias of the 
World: Curating After Szeemann & 
Hops”, en: Steven Rand, Heather 
Kouris (eds.), Cautionary Tales: 
Critical Curating. New York, apexart, 
2007. p. 21.

John A. Murphy, “Sponsor’s 
Statement for When Attitudes 
become Form”, en: Charles Harrison, 
Paul Wood (eds.), Art in Theory 1900 
– 2000. An Anthology of Changing 
Ideas. Malden, Oxford, Victoria, 
Blackwell Publishing, 2002. p. 897.
—
Hans-Ulrich Obrist, “Mind over 
matter – interview with Harald 
Szeemann”, en Artforum. Noviembre, 
1996. http://findarticles.com
 

Mary Anne Staniszewsky, The Power 
of Display. A History of Exhibition 
Installations at the Museum of Modern 
Art. Cambridge, London, MIT Press, 
1998. p. 285. 
—
Harald Szeemann, “with by through 
because towards despite”, en: Tobia 
Bezzola, Roman Kurzmeyer, Harald 
Szeemann, with by through because 
towards despite. Catalogue of all 
exhibition 1957 – 2005. Zurich, New 
York, Voldemeer Springer, 2007. pp. 
13 – 31.
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John A. Murphy, “Sponsor’s Statement for When Attitudes 
become Form”, en: Charles Harrison, Paul Wood (eds.), 

Art in Theory 1900 – 2000. An Anthology of Changing Ideas. 
Malden, Oxford, Victoria, Blackwell Publishing, 2002. p. 897.



Después de que Szeemann hiciera los arreglos necesarios con la 
ciudad y con una compañía de demolición, el 18 de marzo encontró 
Michael Heizer dirigiendo un martillo de demolición para aplastar 

parte de la acera cerca del Kunsthalle, creando la Depresión de 
Berna. (Bruce Altshuler, P. 245)

—
After Szeemann made the necessary arrangements with the city and 
with a demolition company, the 18th March found Michael Heizer 

directing a wrecking ball to smash part of the sidewalk near the 
Kunsthalle, creating the Berne Depression. (Bruce Altshuler, p. 245)

“Paris désert culturel. Le diagnostic du Dr. Szeemann”, 
en: Florence Derieux (ed.), Harald Szeemann. Individual 

Methodology. Zurich, JRP | Ringier Kunstverlag AG, 2007. p. 209.
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Octubre, 1. Berna
October, 1. Bern 
Agentur für 
geistige 
Gatarbeit (I)

Beatrice von Bismarck, “Curatorial 
Criticality – On the Role of 
Freelance Curators in the Field of 
Contemporary Art”, en: Marianne 
Eigenheer (ed.), Curating Critique: 
ICE Reader Nº 1. Frankfurt am 
Main, Institute for Curatorship and 
Education, Revolver – Archiv für 
aktuelle Kunst, 2007. pp. 62 – 69.
—
Fabien Pinaroli, “The Agency for 
Intellectual Guest Labour”, en: 
Florence Derieux (ed.), Harald 
Szeemann. Individual Methodology. 
Zurich, JRP | Ringier Kunstverlag 
AG, 2007. pp. 63, 70.
—
Harald Szeemann, “Le Musée des 
obsessions”, en: Ecrire les expositions. 
Brussels, La Lettre volée, 1996. 
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23
1Con el propósito de realizar exposiciones para instituciones de arte y desarrollar así su profesión 

desde una base independiente, Harald Szeemann fundó una agencia virtual: Agentur für geistige 
Gatarbeit (Agencia para el trabajo intelectual invitado). Szeemann la definió como “estacional, 
e incluso mercenaria, ya que el trabajo puede ser exportado. […] La Agencia está abierta a 
cualquier sugerencia y estímulo, que se filtra a través de un solo ego. La Agencia combina todas 
las autoridades (la legislativa, la ejecutiva, la administrativa, etc.) y todos los departamentos 
especializados”.

Se ha considerado que este modelo de la Agencia se inspiraba en el “one-man theater” 
(teatro de un solo hombre), que inventó y practicaba Szeemann en la década de 1950. Asimismo, 
Szeemann alude en sus escritos a otras referencias: “El carácter de las operaciones de la Agencia 
se parece a la vida de Simeón Estilita en su columna. Eso se debe a que su existencia aislada de 
la vida en común llegó a ser una empresa que proporcionó múltiples servicios y beneficios a los 
demás”. Igualmente por aquellos años Szeemann también mencionaba otros casos que le servían 
de inspiración, como son la Isla de Robinsón Crusoe o Cuba, “dos repúblicas independientes”.

Por otro lado, de la metáfora de Simeón el Estilita, también se puede encontrar 
correspondencia con la distinción entre dos modelos de comisario que ha ensayado Beatrice 
von Bismarck más recientemente: siguiendo el análisis que hizo Pierre Bourdieu del 
campo religioso, Bismarck diferencia entre el comisario de museo y el comisario freelance, 
estableciendo para el primero la analogía con un sacerdote, el cual “ejerce la función de proteger 
las condiciones de producción, presentación y distribución del arte […], él es el guardián de 
la doxa”; mientras que, el segundo, lo compara con un profeta, que “gana autoridad mediante 
la desconexión con las instituciones y las reglas establecidas”, con la finalidad de establecer 
una relación más estrecha con el objeto de culto –el arte, en ese caso- y, más tardíamente, 
“reintroducirse en las instituciones, en el momento en que las nuevas jerarquías y los dogmas 
que propone son reconocidos”. 

With the aim of carrying out exhibitions for art institutions and thus developing his career 
from an independent base, Harald Szeemann founded a virtual agency: Agentur für geistige 
Gastarbeit (Agency for Intellectual Guest Work). Szeemann defined it as “seasonal and even 
mercenary, since work can be exported. […] The Agency is open to any suggestion and stimulus 
that is filtered through a single ego. The Agency combines all of the authorities (the legislative, 
the executive, the administrative, etc.) and all of the specialised departments”.

This model of the Agency has been deemed to be inspired by the “one-man theatre” that 
was invented and practiced by Szeemann in the 1950s. In addition, Szeemann alludes to other 
references in his writings: “The nature of the Agency’s operations is like the life of Simeon the 
Stylite on his column. This is because his existence isolated from common life became a business 
that provided multiple services and benefits to others”. Furthermore, at that time, Szeemann 
also mentioned other cases that were an inspiration to him, such as the Isle of Robinson Crusoe 
or Cuba, “two independent republics”.

Moreover, in line with the metaphor regarding Simeon the Stylite, it is also possible to 
find consonance with the distinction between two models of curating that have been essayed 
more recently by Beatrice von Bismarck: following the analysis made by Pierre Bourdieu in the 
religious field, Bismarck differentiates museum curators and freelance curators. For the first 
one, she establishes an analogy with a priest, who “plays the role of protecting the conditions 
of production, presentation and distribution of art [...], he is the custodian of the doxa”. The 
second one, however, she compares with a prophet that “gains authority through disconnection 
with institutions and established rules” in order to establish a closer relationship with the object 
of worship - art, in this case, – and to, later on, “go back to the institutions at the time that the 
new hierarchies and dogmas that he proposes are recognised”. 



Fabien Pinaroli, “The Agency for Intellectual Guest Labour”, 
en: Florence Derieux (ed.), Harald Szeemann. Individual 

Methodology. Zurich, JRP | Ringier Kunstverlag AG, 2007. pp. 63. 



1969
Octubre, 1. Berna 
October, 1. Bern
Agentur für 
geistige 
Gatarbeit (II)

François Aubart, Sadie Woods, 
“Harald Szeemann’s Archive”, en: 
Florence Derieux (ed.), Harald 
Szeemann. Individual Methodology. 
Zurich, JRP | Ringier Kunstverlag AG, 
2007. pp. 38 – 57.
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23
5Con la rescisión del cargo de director de la Kunsthalle de Berna, Harald Szeemann se llevó con 

él toda la documentación que había generado desde 1961, cuando inició su actividad en el centro. 
El conflicto de Berna le hizo especialmente prudente con el trato que mantendría posteriormente 
con las instituciones, así como, tal y como interpretan François Aubart y Sadie Woods, este hecho 
también tiene relación con el cuidado que tuvo en la confección de su archivo privado. 

Szeemann entendía el archivo como una herramienta para gobernar e incrementar la 
autonomía de su profesión, con la reproducción del funcionamiento de la administración a la 
hora de recopilar y clasificar la información. En el archivo tenía cabida tanto la documentación 
teórica y sobre creación contemporánea como la relacionada con la administración y la economía 
de su actividad, y más que un lugar de almacenaje, Szeemann lo consideraba su lugar de trabajo. 
En el año 1986 adquiere una antigua fábrica en la villa de Maggia (Suiza), en donde traslada 
toda la documentación, así como, a partir del año 1991, procede a la contratación de diversos 
ayudantes con dedicación exclusiva a las tareas de archivo.

Tal y como él mismo definía en el año 2002, “mi archivo se inicia con las bibliotecas 
abandonadas, para expandirse hacia ciertas exposiciones (con la tendencia a formar colecciones 
enteras, Monte Verità, Art Brut), hacia la documentación de mi propio trabajo (ordenado entorno 
ciertos aspectos debido al número creciente de personas interesadas a escribir a su entorno), hacia 
colecciones de referencia entorno distintos campos (cine, teatro, literatura, fuera de Europa), hacia 
la ordenación de convulsiones (artistas en orden alfabético, colecciones de museos y exposiciones 
de grupo temáticas ordenadas alfabéticamente por la localidad, igual que las exposiciones en galerías 
con varios artistas), hacia movimientos y ‘estilos’ si no hay otra posibilidad (alfabéticamente), 
hacia autores y agentes (alfabéticamente) y la correspondencia con ellos (alfabéticamente), hacia 
diccionarios, enciclopedias y revistas, hacia necesidades formadas alrededor de temas del ‘Pabellón 
de la Sexualidad’, ‘Dinero e Ira’, ‘La Mamá’, y ‘Bélgica Visionaria’, y, por supuesto, para la próxima 
Biennale. Sin empaquetar, todo está colocado en cajas de Merlot, así que cuanto más bebo, más 
organizo. Cuándo hago dieta, la organización de mis exposiciones decrece”.

With the ending of his position as director of the Kunsthalle in Bern, Harald Szeemann took all 
of the documentation with him that had been created since 1961, when he had begun working 
as director. The problem that had occurred in Bern made him especially prudent in terms of his 
subsequent relationships with other institutions, and, according to François Aubart and Sadie 
Woods, this event was also connected to the care that he took when creating his private archive. 

Szeemann saw the archive as a tool to govern and increase the autonomy of his profession 
by reproducing the function of the administration when collecting and classifying information. 
The archive contained documentation on theory and on contemporary creation as well as 
documentation related to the administration and economy of his activity, and, more than a storage 
place, Szeemann considered it to be his place of work. In 1986, Szeemann acquired an old factory in 
the town of Maggia (Switzerland), where he moved all of the documentation. In addition, beginning 
in 1991, he proceeded to hire various helpers who exclusively worked on tasks related to the archive.

Just as he himself defined it in the year 2002, “my archive jumps from abandoned libraries, to 
certain exhibitions (tending toward entire collections, Monte Verità, Art Brut), to the documentation 
of my own work (ordered by special aspects because of the increasing number of people interested in 
it or writing dissertations), to media reference libraries (film, theater, dance, literature, outside of 
Europe), to ordered convulsions (artists alphabetically, museum collections, and thematic group 
exhibitions ordered alphabetically by location, ditto for gallery exhibitions with several artists), 
to movements and ‘styles’ if there is no other possibility (alphabetically), to authors and agents 
(alphabetically), and correspondence with them (alphabetically), to dictionaries and encyclopedias 
and magazines, to compulsions forming around themes of ‘Pavilion of Sexuality’, ‘Money and Anger’, 
‘La Mamma’, and ‘Visionary Belgium’, and of course to the next Biennale. Unbound, everything in 
Merlot cases, the more I drink, the more I organize. When I diet, my organizing shows down”.
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1970
Abril. Berna 
April. Bern
Agentur für 
geistige 
Gatarbeit (III)

Hans-Ulrich Obrist, “Mind over 
matter – interview with Harald 
Szeemann”. Artforum. Noviembre, 
1996. http://findarticles.com
—
Fabien Pinaroli, “The Agency for 
Intellectual Guest Labour”, en: 
Florence Derieux (ed.), Harald 
Szeemann. Individual Methodology. 
Zurich, JRP | Ringier Kunstverlag AG, 
2007. pp. 63 – 71.
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23
9La otra cara del archivo de Szeemann y del rígido sistema para procesar la información, fueron 

los eslóganes con que el comisario también empezó a identificar la tarea de la Agencia desde 
principios del año 1970. En este momento es cuando procedió a la estampación de sellos de 
goma con diversos lemas. 

Tal como interpreta Fabien Pinaroli estos eslóganes servían a Szeemann para simbolizar 
su independencia y para recalcar la importancia que confería al componente de la subjetividad 
en su trabajo. Según el mismo Szeemann, “la Agencia era un proyecto personal, una especie de 
institucionalización de mi mismo, y sus eslóganes eran ideológicos, “Reemplaza la propiedad 
por una actividad libre”, y también había de prácticos, ‘De la Visión al Clavo’, lo que significa 
que lo he hecho todo, desde la conceptualización del proyecto a la ejecución de los trabajos. 
Era el espíritu del 68”.

The other side of Szeemann‘s archive and of the rigid system for processing information was the 
slogans that he began using to identify the task of the Agency from the beginning of the 1970s. 
This is when he started creating rubber stamps with the different mottos. 

Fabien Pinaroli believes that these slogans helped Szeemann symbolise his independence 
and that they emphasised the importance that he gave to the component of subjectivity 
in his work. According to Szeemann himself, “the Agency was a personal project, a sort of 
institutionalisation of myself, and its slogans are ideological – ‚Replace ownership with a free 
activity’ – and also practical – ‘From vision to nail’ – which means that I have done everything, 
from the conceptualisation of the project to the execution of the works. It was the spirit of 68”.
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1970
Diciembre. Berna 
December. Bern
Agentur für 
geistige 
Gatarbeit (IV)

Urs and Rös Graf, “The Agency for 
Intellectual Guest Labour. Interview 
with Harald Szeemann”, en: Florence 
Derieux (ed.), Harald Szeemann. 
Individual Methodology. Zurich, JRP | 
Ringier Kunstverlag AG, 2007. p. 87.
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24
3Fragmento de una entrevista que Urs y Ros Graf realizaron a Harald Szeemann, en el contexto 

de la investigación Art and the Public – the Case of Bern (El arte y el Público – El caso de 
Berna). En el fragmento seleccionado Szeemann trata sobre las diferentes tareas que, en su 
consideración, pertenecen al director de una exposición.

Excerpt from an interview that Urs and Ros Graf conducted of Harald Szeemann in the 
context of the investigation Art and the Public – the Case of Bern. In the chosen excerpt, 
Szeemann discusses the dif ferent tasks that, in his opinion, are the responsibility of the 
director of an exhibition.



Urs and Rös Graf, “The Agency for Intellectual Guest Labour. 
Interview with Harald Szeemann”, en: Florence Derieux 

(ed.), Harald Szeemann. Individual Methodology. Zurich, JRP | 
Ringier Kunstverlag AG, 2007. p. 87.



1971
Enero, 30.
Nueva York
January, 30.
New York 
The Artist’s 
Reserved 
Rights Transfer 
Agreement
Alexander Alberro, Conceptual 
Art and the politics of publicity. 
Cambridge, London, MIT Press, 2003. 
pp. 152 – 170. 
—
Bruce Altshuler, The Avant-Garde 
in Exhibition. New Art in the 20th 
Century. Berkeley, Los Angeles, 
University of California Press, 1994. 
pp. 236 - 255.

24
6

24
7Desde el 1968, Seth Siegelaub había dedicado esfuerzos a la redacción de textos legales que 

definieran unos derechos para los artistas a la hora de negociar con otros agentes. Con la ayuda 
del abogado Robert Projansky, este proceso culmina el año 1971, con la definición de un modelo 
de contrato para la venda de obras que se basa en la defensa de los derechos de los artistas. 

Siegelaub distribuyó el modelo entre 500 agentes distintos, vinculados a escuelas de arte, 
universidades, galerías, museos, bares de artistas. Con una carta adjunta se pedía por la opinión 
al respecto: “Tenemos la sensación que este acuerdo llegará a ser, en los siguientes meses, un 
estándar para la transferencia de arte contemporáneo. Nos gustaría, pues, que se tratase de 
un texto sencillo, razonable y tan útil como sea posible. Para ello nos gustaría contar con tus 
comentarios y opiniones”. El acuerdo, con su redactado final, apareció publicado por primera 
vez en Studio Internacional en abril de 1971, así como se tradujo a diferentes idiomas y, por 
medio de publicaciones diversas, se procuró por su distribución internacional. 

Siegelaub concibió esta tarea como un proyecto político, en tanto que se orientaba a 
proveer los “preliminares para el apoderamiento de los artistas”. Su implicación con Art Workers 
Coliation (AWC) a partir de 1969 lo había llevado a distanciarse cada vez más de su antiguo rol 
de galerista para considerar también su tarea en la organización de exposiciones más bien como 
la de un “consultor” o un “catalizador”, según sus propias palabras. Tal como apuntaba a finales 
del mismo 1969: “Actualmente prefiero provocar el interés por el arte más que provocarlo por 
los artistas, generando situaciones en las que los artistas puedan mostrar su trabajo. Pero ya no 
quiero ser responsable de la selección de los artistas. Prefiero hacer posible que otras personas 
hagan el tipo de exposición que quieran dándoles apoyo en la organización y el financiamiento”.

From 1968, Seth Siegelaub devoted his efforts to writing legal texts that define rights for artists 
when negotiating with other agents. With the help of the lawyer Robert Projansky, this process 
culminated in 1971, with the creation of a model contract for selling works that is based on 
defending artists’ rights. 

Siegelaub distributed the model among 500 different agents related to art schools, 
universities, galleries, museums and artist hangouts. He enclosed a letter with the model asking 
for opinions on this matter: “We have the feeling that in the coming months this agreement 
will become the standard for the transfer of contemporary art. Therefore, we would like it to 
be as simple, fair and as useful as possible. That is why we would like to have your comments 
and opinions”. The final version of the agreement was published for the first time in Studio 
International in April 1971. It was also translated into different languages and international 
distribution was sought through various publications. 

Siegelaub conceived this task as a political project designed to provide the “preliminary 
steps for empowering artists”. His involvement with the Art Workers Coalition (AWC) starting 
in 1969 led him to distance himself more and more from his former role as a gallery director, 
since he saw his work in the organisation of exhibitions more as that of a “consultant” or 
“catalyser”, in his own words. According to Siegelaub at the end of 1969: “Nowadays I prefer 
to arouse interest in art rather than arouse it in artists, thus making situations possible where 
artists can show their work. But I no longer want to be in charge of choosing the artists. I prefer 
to make it possible for other people to carry out the kind of exhibition they want, giving them 
support in the organisation and the funding”. 



“Artist’s agreement. Agreement of Original Transfer of 
Work of Art”, en: Alexander Alberro, Conceptual Art and the 

politics of publicity. Cambridge, London, MIT Press, 2003.
pp. 152 – 170. 





1972 
Junio, 30. Kassel
June, 30. Kassel 
documenta 5 (I)

Michael Glasmeier, Karin Stengel 
(eds.), archive in motion. documenta 
Manual. Kassel, documenta, Museum 
Fridericianum Veranstaltungs, 2005. 
—
Daniel Buren, “Where are the 
artists?”, en: Jens Hoffmann (ed), The 
Next Documenta Should be Curated 
by an Artist. Frankfurt am Main, 
Revolver – Archiv für aktuelle Kunst, 
2003. 
http://www.e-flux.com/projects/
next_doc/d_buren.html
—
Lucia Pespane, “documenta 5: 
Questioning Reality – Image Worlds 
Today, 1972 – Introduction”, en: 
Florence Derieux (ed.), Harald 
Szeemann. Individual Methodology. 
Zurich, JRP | Ringier Kunstverlag AG, 
2007. pp. 91 - 93.

25
2

25
3La voluntad de Szeemann por afirmar la propia subjetividad por medio de las exposiciones 

le comportó, en el caso de la documenta 5, recibir un conjunto de quejas por parte de los 
artistas participantes. Según reconoció Szeemann unos años más tarde, “quería construir mi 
propio mito, y ese objetivo en cierta manera negaba el papel del intermediario. Ya no estoy 
dispuesto a llenar simplemente una estructura ofrecida, me inclino cada vez más a proyectar 
mis propias ideas”. 

Por lo que respecta a las voces discordantes, hay la declaración que algunos artistas le 
enviaron por telegrama justo antes de la inauguración, donde explicitan su desagrado por no 
haber contado con ellos en la toma de decisiones sobre la selección y la instalación de sus 
proyectos; una carta de Robert Morris en la que solicita que sea retirada su obra y se sustituya 
por una declaración en contra de los procedimientos de la organización; y, finalmente, el texto de 
Daniel Buren “Exhibitions of an Exhibition” (Exposiciones de una Exposición), donde compara 
el comisario con un pintor que utiliza las obras de los artistas, a modo de pinceladas, para la 
realización de su propia obra. 

Szeemann’s desire to assert subjectivity through exhibitions caused him, in the case of documenta 
5, to receive a series of complaints by participating artists. Years later, Szeemann acknowledged, 
“I wanted to manufacture my own myth, therefore something negatively objective in relation 
to the role of an intermediary. I am no longer disposed to simply fill a given frame, but am 
increasingly inclined to project my own ideas”.

With regard to the opposing voices, there is a statement that some artists sent him by 
telegram just before the inauguration which expresses their displeasure at him not having 
included them when taking decisions on the selection and the installation of their projects. There 
is also a letter from Robert Morris, where he asks for his work to be removed and be replaced by 
a statement against the procedures of the organisation. Finally, there is a text by Daniel Buren, 
“Exhibitions of an Exhibition”, where he compares the curator to a painter who uses other 
artists’ works as a kind of brushstroke to create his own work. 
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Exhibitions of an exhibition 

More and more, the subject of an exhibition tends not be the display of artworks, 
but the exhibition of the exhibition as a work of art. Here, the Documenta team, 
headed by Harald Szeemann, exhibits (artworks) and exposes itself (to critiques). 
The works presented are carefully chosen touches of color in the tableau* that 
composes each section (room) as a whole. 
There is even an order to these colors, these being defined and arranged according 
to the drawn design** of the section (selection) in which they are spread out/
presented. 
These sections (castrations), themselves carefully chosen “touches of color” in the 
tableau that makes up the exhibition as a whole and in its very principle, only 
appear by placing themselves under the wing of the organizer, who reunifies art by 
rendering it equivalent everywhere in the case/screen that he prepares for it. 
The organizer assumes the contradictions; it is he who safeguards them. 
It is true, then, that the exhibition establishes itself as its own subject, and its own 
subject as a work of art. The exhibition is the “valorizing receptacle” in which art is 
played out and founders, because even if the artwork was formerly revealed thanks 
to the museum, it now serves as nothing more than a decorative gimmick for the 
survival of the museum as tableau, a tableau whose author is none other than the 
exhibition organizer. 
And the artist throws her- or himself and her or his work into this trap, because the 
artist and her or his work, which are powerless from the force of habit of art, have 
no choice but to allow another to be exhibited: the organizer. 
Hence, the exhibition as a tableau of art, as the limit of the exhibition of art. 
Thus, the limits art has created for itself, as shelter, turn against it by imitating it, 
and the refuge that the limits of art had constituted are revealed as its justification, 
reality, and tomb. 
 

D. B. February, 1972 

* Translator’s note : the French word tableau has multiple meanings; it can refer to a painting, a scene, 
a chart, a table, a board, a picture. Since there is no adequate English translation for Buren’s literal and 
metaphorical use of the word here, it is preferable to retain the original. 
** TN : Buren uses the word dess(e)in, a combination of dessin, drawing, and dessein, plan or design. 

Daniel Buren, “Where are the artists?”, en: Jens Hoffmann (ed.), The Next Documenta Should be Curated by an Artist. 
Frankfurt am Main, Revolver – Archiv für aktuelle Kunst, 2003. http://www.e-flux.com/projects/next_doc/d_buren.html

Lucia Pespane, “documenta 5: Questioning Reality – Image Worlds Today, 1972 – Introduction”, en: Florence Derieux (ed.), 
Harald Szeemann. Individual Methodology. Zurich, JRP | Ringier Kunstverlag AG, 2007. p. 144.



1972
Octubre, 8. 
Kassel
October, 8.
Kassel
documenta 5 (II)

AA.VV. “documenta 5: Questioning 
Reality – Image Worlds Today, 1972 – 
Press Coverage”, en: Florence Derieux 
(ed.), Harald Szeemann. Individual 
Methodology. Zurich, JRP | Ringier 
Kunstverlag AG, 2007. pp. 144 - 146.
—
Fabien Pinaroli, Karla G. Roalandini-
Beyer. “Harald Szeemann’s Biography 
(Bern, 1933 – Tegna, 2005”, en: 
Florence Derieux (ed.), Harald 
Szeemann. Individual Methodology. 
Zurich, JRP | Ringier Kunstverlag AG, 
2007. pp. 195 - 198.

25
8

25
9Imagen del último día de la documenta 5. A pesar del éxito mediático y de público que resultó 

de la renovación del evento con la figura de Harald Szeemann como “secretario general”, la 
organización también hizo responsable al comisario de un déficit de 800.000 marcos en el 
presupuesto global, con la acusación de que los había reembolsado fraudulentamente. Este 
hecho le comportó a Szeemann retirarse durante un tiempo, así como replantearse la manera 
de hacer exposiciones. Contribuió a esto el hecho que también se puso en duda la eficacia del 
modelo de colaboración que el comisario planteaba entre instituciones públicas y una Agencia 
que, en aquellas mismas fechas, Szeemann describía como una “organización irracional”.

Image of the last day of documenta 5. Despite the success in terms of the media and the public 
that resulted from renovating the event with the figure of Harald Szeemann as “secretary 
general”, the organisation also held the curator responsible for a deficit of 800,000 marks in the 
overall budget, accusing him of having fraudulently refunded the money. The event led him to 
withdraw for a season and to rethink the way exhibitions were done. This was caused by the fact 
there were also doubts about the effectiveness of the collaboration model that the curator posed 
between public institutions and an Agency that, right around the same time, Szeemann had 
described as an “irrational organisation”.



Florence Derieux (ed.), Harald Szeemann. Individual Methodology. Zurich, JRP | Ringier Kunstverlag AG, 2007. p. 127. 



1975
Mayo, 28. 
Nueva York 
May, 28.
New York
The great 
curatorial  
dim-out

Lawrence Alloway, “The great 
curatorial dim-out”, en: Reesa 
Greenberg, Bruce W. Ferguson, 
Sandy Narine (eds.), Thinking about 
exhibitions. New York, Routledge, 
1996. pp. 221 – 230. Publicado 
originariamente en: Artforum. 1975, 
maig. pp. 32 – 34. 

26
2

26
3Con la tesis que la profesión de comisario se encuentra en crisis, Lawrence Alloway publica 

un artículo en Artforum donde señala los diferentes agentes que ejercen presión sobre esta 
práctica en el ámbito de los museos. Según Alloway, la conyuntura lleva al comisario a adoptar 
una actitud conformista y, asimismo, el autor subraya algunos de los aspectos que se ven 
considerablemente perjudicados, como son la producción de catálogos –donde se desestima la 
investigación en beneficio para que sean complacientes con los artistas y el mercado–, así como 
la educación en museos – que pasa a ser concebida como una actividad periférica alrededor de 
las colecciones y las exposiciones temporales.

With the claim that the profession of curator was in crisis, Lawrence Alloway published an 
article in Artforum, where he specifies the different agents that put pressure on this practice 
in the museum world. According to Alloway, this situation leads curators to adopt a conformist 
attitude and, at the same time, the author underlines some of the aspects that are significantly 
affected, such as the production of catalogues - where research is disregarded in order to 
accommodate artists and the market - and education in museums - which becomes an activity 
thought of as peripheral around collections and temporary exhibitions.



Lawrence Alloway, “The great curatorial dim-out”, en: 
Reesa Greenberg, Bruce W. Ferguson, Sandy Narine (eds.), 

Thinking about exhibitions. New York, Routledge, 1996. p. 224.



1982
Junio. Kassel
June. Kassel
documenta 7. 
Official postcard

Rudy Fuchs (ed.), Documenta 7 
Kassel. Kassel, Paul Dierichs, 1982. 
—
Michael Glasmeier, Karin Stengel 
(eds.), archive in motion. documenta 
Manual. Kassel, documenta, Museum 
Fridericianum Veranstaltungs, 2005. 
p. 243. 
— 
Debora J. Meijers, “The museum and 
the “ahistorical” exhibition: the latest 
gimmick by the arbiters of taste, or 
an important cultural phenomenon?”, 
en: Reesa Greenberg, Bruce W. 
Ferguson, Sandy Narine (eds.), 
Thinking about exhibitions.. New York, 
Routledge, 1996. 
—
Douglas Crimp, “The Art of 
Exhibition”, en: On the Museum’s 
Ruins. Cambridge, Massachusetts, 
The MIT Press, Massachusetts 
Institute of Technology, 1993. p. 256.

26
6

26
7Postal oficial de la documenta 7, con la imagen de la estatua neoclásica de Landgrave Friedrich 

II de Essen- Kassel (1720-1785), coleccionista y fundador del Museo Fridericianum. Según 
Debora J. Meijers, Rudy Fuchs, el director artístico de la exposición, habría escogido esta 
imagen como representación de su propia empresa, poniendo de manifiesto su afiliación del 
concepto de comisario con el ideal de mecenas aristocrático.

Esta vocación se corresponde con la interpretación del comisario sobre la documenta 
como una academia (“no como una escuela sino como una de las instituciones esplendorosas 
que existía en los siglos XVII y XVIII”), así como con el trato “ahistórico” que Fuchs realiza de 
la exposición, el cual Meijers también relaciona con la manera en que los aristócratas formaban 
sus colecciones de arte. Con el desdén del contexto histórico y geográfico de las obras, la 
colección se formaba según las afinidades que libremente articulaba su propietario. “Solamente 
una cuestión de gusto”, según apuntó Douglas Crimp, el cual, al respecto de la documenta de 
Fuchs, también cuestiona: “¿Y acerca de sus políticas? ¿Es solamente una exposición de arte? 
¿No hay también políticas de la exposición? ¿No es acaso una política escoger como símbolo de 
una exposición una estatua de un gobernante imperialista del siglo XVIII?”.

Official postcard of documenta 7, with the image of the neoclassical statue of Landgrave Friedrich 
II of Hessen – Kassel (1720 – 1785), collector and founder of the Museum Fridericianum. 
According to Debora J. Meijers, the artistic director of the exhibition, Rudi Fuchs, would have 
chosen this image as a representation of his own enterprise, highlighting his affiliation of the 
concept of curator with the ideal of an aristocratic patron. 

This vocation is consistent with the interpretation of the curator about documenta as an 
academy (“not a school, but one of those splendid institutions which existed in the 17th and 
18th centuries”), along with the “ahistorical” approach which Fuchs applies to the exhibition, 
and which Meijers also links to the way in which aristocrats built up their art collections. 
Eschewing the historical and geographical context of the works, the collection would be 
assembled in accordance with its owner’s freely expressed predelictions. “Just a question of 
taste,” in the words of Douglas Crimp who, with reference to Fuchs’ documenta, also asks: “But 
what about their politics? Is it only an art exhibition? Is there not also politics of the exhibition? 
Is it not a politic decision to choose as the symbol of an exhibition the statue of an eighteenth-
century imperial ruler?”.
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1992
Enero, 24. Suttgart
January, 24. Suttgart 
A new spirit in 
curating? Interna  - 
tional conference 
in contemporary 
art and how it is 
conveyed

Michael Brenson, “The curator’s 
moment”, en: Art Journal. 1998, 22 de 
desembre. 
http://findarticles.com/p/articles/
mi_0425/is_4_57/ai_53747204/pg_15

Ute Meta Bauer (ed.), Meta 2 – A 
new spirit in curating? Stuttgart, 
Künsterhaus Stuttgart, 1992. pp. 4, 74.

Sigrid Schade, “Putting on View: 
Reflexions on Curatorial Practice”, 
en: Dorothee Richter, Eva Schmidt, 
Curatin Degree Zero, an international 
curating symposium. Nuremberg, 
Verglag für moderne Kunst, 1999. 

27
0

27
1Fragmento de la entrevista que Marius Babias realizó a Ute Meta Bauer en el contexto de A New 

Spirit of Curating?, donde le pregunta por los motivos del seminario y la manera de organizarlo. 
Este seminario se considera uno de los primeros casos en donde se focaliza el interés alrededor 
de la práctica del comisariado independiente.

Este tipo de propuestas comenzaron a proliferar a partir de la década de los 90, en 
consonancia con un momento de expansión de las oportunidades profesionales relacionadas con 
el comisariado. Paralelamente, Michael Brenson, desde las páginas de Art Journal, consideraba 
que con los seminarios se manifestaba una voluntad reflexiva y de autoconciencia en torno 
al mismo proceso de trabajo por parte las últimas generaciones de comisarios, y asimismo 
lo explica también Sigrid Schade, en la presentación de uno de los seminarios que tuvo más 
repercusión a finales de la década, Curating Degree Zero (Bremen, 1998): “Esta reflexión en 
auge sobre las condiciones del arte y la producción artística en sí misma parece demandar una 
reflexión paralela sobre la actividad comisarial. Ha llegado a ser importante para una nueva 
generación de comisarios analizar su propio trabajo y también transformarlo”.

Excerpt from the interview that Marius Babias conducted of Ute Meta Bauer in the context of 
A New Spirit of Curating?, where he asks her about the reasons behind the seminar and how it 
was organised. This seminar is considered to be one of the first times that interest is centred on 
the practice of independent curating.

These sorts of proposals began to become widespread beginning in the nineties, in keeping 
with a time when professional activities in the curatorial field were on the rise. Similarly, from 
the pages of Art Journal, Michael Brenson suggested that the seminars showed willingness 
for reflection and self-awareness regarding the process by the latest generations of curators. 
In addition, Sigrid Schade also discussed this matter in the presentation of one of the most 
influential seminars at the end of the decade, Curating Degree Zero (Bremen, 1998): “This 
increasing reflection on the conditions of art and artistic production itself seem to demand 
a parallel reflection on curatorial activity. It has become important for a new generation of 
curators to analyse their own work and also to transform it”.



“Round table discussion without an audience. Ute Meta Bauer 
interviewed by Marius Babias”, en: Ute Meta Bauer (ed.), 
Meta 2 – A new spirit in curating? Stuttgart, Künsterhaus 

Stuttgart, 1992. p. 74.



1992
Noviembre. Londres
November. London
MA Visual Arts 
Administration: 
Curating and 
Commissioning 
Contemporary Art

MA Degree. Curating Contemporary 
Art. Royal College of Art
www.cca.rca.ac.uk
www.rca.ac.uk

Beatrice von Bismarck, “Curating”, 
en: Christoph Tannert, Ute Tishler 
(eds.), Men in Black, Handbook of 
Curatorial Practice. Frankfurt am 
Main, Revolver – Archiv für aktuelle 
kunst, 2004. pp. 99 – 101.

Mark Nash, “El comissariat d’art 
contemporani al Royal College of 
Art”, en: Neus Miró, Glòria Picazo 
(eds.), Impasse 8. L’exposició com 
a dispositiu. Teories i pràctiques 
a l’entorn de l’exposició. Lleida, 
Ajuntament de Lleida i Centre d’Art 
La Panera, 2008. pp. 145 – 160.

27
4

27
5Primer curso en Gran Bretaña de especialización en la práctica comisarial en torno al arte 

contemporáneo. El curso, instituido por el Royal Collage of Arts y el Arts Council England, tenía 
como finalidad “formar unos gestores de las artes visuales que fuesen capaces de responder 
a las necesidades de la Administración y de los organismos públicos, los cuales reclamaban 
una clase profesional suficientemente preparada para administrar el volumen creciente de 
financiación pública destinada a las artes, y al mismo tiempo fomentar el interés de la sociedad 
hacia la creación artística”.

Según Mark Nash, el actual director del master, el curso es uno de los primeros casos 
de formación específica en una profesión de la que considera a Harald Szeemann como su 
inventor, y habría contribuido, efectivamente, a la consolidación de una clase profesional para el 
comisariado de exposiciones, con el crecimiento notable de la oferta académica que se ha dado 
a lo largo de las dos últimas décadas en Europa y América del Norte. 

Sin embargo, también se ha puesto de manifiesto que, en términos generales, los cursos 
de comisariado no han repercutido necesariamente en la configuración de un campo de 
investigación. En lugar de eso, Beatrice von Bismarck considera que los cursos de comisariado 
que surgen a partir de la década de los 90 son un intento deliberado por restablecer restricciones 
de acceso a una práctica que, habiéndose diferenciado de la museología, precisamente había 
iniciado un proceso de desprofesionalización: “En respuesta a la desprofesionalización que 
permitió a personas provinientes de distintos contextos educativos ser comisarios, se ha dado 
en los 90s la creación de cursos de comisariado [...]. Teniendo en cuenta la diferencia entre 
los varios cursos, esta tentativa de reestablecer restricciones al acceso sigue siendo, al mismo 
tiempo, una clara razón de desacuerdo sobre las calidades que debería tener un comisario”.

First programme in Great Britain to specialise in curatorial practice as it relates to contemporary 
art. The course, taught by the Royal College of Arts and the Arts Council England, aimed to 
“train visual arts managers that were capable of responding to the needs of the Administration 
and of public bodies that demanded a professional class sufficiently prepared to manage the 
growing volume of public funding provided to the arts and, at the same time, foster society’s 
interest in artistic creation”.

According to Mark Nash, the master’s programme current director, the course is one of 
the first cases of specific training in a profession that he considers Harald Szeemann to be 
the inventor of, and it has effectively contributed to the consolidating of a professional class 
for curating exhibitions, with the notable increase in the academic offer that has occurred 
throughout the last two decades in Europe and North America. 

Nonetheless, has been pointed out that, in general, curating courses have not necessarily 
resulted in the creation of a field of research. Instead, Beatrice von Bismarck thinks that curating 
courses arising starting in the nineties are a deliberate attempt to reestablish restrictions for 
accessing a practice that, since it had differentiated itself from museology, had precisely begun 
a process of deprofessionalization: “In response to the deprofessionalization that had promised 
to allow a wide range of different educational backgrounds to become curators, the 90s saw the 
creation of curating courses [...]. In light of the differences between the different courses, at the 
same time, this attempt to re-establish access restrictions is still a clear reason for disagreement 
about what sort of qualities curators should have”.



Programa actual del master Curating Contemporary Art del Royal College of Arts. Según Mark Nash, en el año 2002 
el curso cambió por ese el anterior nombre del master, Visual Arts Administration: Curating and Comissionoing 

Contemporary Art, con la consideración que “si bien continua tratando temas relacionados amb la comisión de arte en el 
ámbito público, [actualmente] ya no pone tanto énfasis en la vertiente administrativa propiamente dicha.”

Current programme of the Curating Contemporary Art master of the Royal College of Arts. According to Mark Nash, in 2002 
the course changed the previous name of the master, Visual Arts Administration: Curating and Commissioning Contemporary 

Art, considering that “although it continues to deal with themes related to the commissioning of art in the public sphere, it 
(currently) no longer has such a strong emphasis in administrative terms strictly speaking.”



1994
Escocia
Scotland
A new framework 
for museum 
marketing

Hugh Bradford, “A new framework for 
museum marketing”, en: Kevin Moore 
(ed.), Museum Management. London, 
New York, Routledge Press, 1994.
http://books.google.es

27
8

27
9Diagramas del estudio A new framework for museum marketing (Una nueva estructura para el 

marketing de museos), que realizó Hugh Bradford a partir de una investigación en los museos 
del Scottish Museum Council. Por medio de entrevistas a sus trabajadores, Bradford detectó 
tres categorías diferentes del trabajo comisarial en los museos, que son la gestión de la propia 
estructura, la gestión de las relaciones con los patronos y la gestión de la reputación del 
museo. (Fig 1)

Según su diagnóstico, es especialmente problemática la división entre las categorías que 
corresponden a las gestiones por el financiamiento y las gestiones por la reputación, por lo 
que Bradford propone el establecimiento de una relación dinámica entre las tres áreas. Ésta 
comportaría el alcance de una “espiral de éxito” en la resolución del proceso comisarial, el cual 
concibe como cíclico: “La gestión del museo es la base para una buena reputación del museo. 
Esto realza la relación entre el museo y sus patronos. Una vez que esta relación se establezca, se 
puede asegurar la disposición de fondos, lo cual también revierte en aumentar la reputación del 
museo. Los comisarios preparados para poner atención a todos esos aspectos están en posición 
de establecer una espiral de éxito.” (Fig. 2)

Diagrams from the study A new framework for museum marketing realised by Hugh Bradford 
based on an investigation of the museums of the Scottish Museum Council. By interviewing his 
workers, Bradford was able to define three different categories of curatorial work in museums. 
These three categories are the management of the museum, the management of the museum’s 
reputation and the management of the relationship with the museum’s patron groups. (Fig. 1)

According to his conclusions, it is especially problematic to divide the categories that 
correspond to the management of funding and the management of the reputation; therefore, 
Bradford suggests that a dynamic relationship must be established between the three categories. 
This would lead to a “spiral of success” in the resolution of the curatorial process, which he 
deems as cyclical: “Sound management of the museum was the basis for the good reputation of 
the museum. This in turn enhanced the relationship with the museum and its patrons. Once 
this relationship was established, the funding could be secured, […] which in turn improved the 
museum’s reputation. Curators prepared to pay attention to all of these aspects are in a position 
to establish a ‘spiral of success’”. (Fig. 2)



Fig. 2Fig. 1



1997
Julio, 9. Lyon
July, 9. Lyon
L’Autre – 4e 
Biennale 
de Lyon (I)

16th Session, “Interview with Terry 
Raspail”, en: Florence Derieux 
(ed.), Harald Szeemann. Individual 
Methodology. Zurich, JRP | Ringier 
Kunstverlag AG, 2007. pp. 180 - 183.

28
2

28
3Fragmento de la entrevista que estudiantes del curso de comisariado de la Ecole du Magasin 

–Centre National d’Art Contemporain de Grenoble, Departamento de Comisariado de Arte 
Contemporáneo– realizan a Thierry Raspail, director del Musée d’Art Contemporain de Lyon y 
codirector de la Bienal de Lyon. En el fragmento seleccionado, los estudiantes le preguntan por 
su elección de Harald Szeemann para el comisariado de la 4ª edición de la exposición. Thierry 
Raspail hace un repaso de la historia de la bienal para acabar afirmando que la elección de este 
comisario ha estado motivada por la voluntad de internacionalizar el evento.

Excerpt from the interview that students of the curating course at the Ecole du Magasin 
–Centre National d’Art Contemporain de Grenoble, Department of Curating Contemporary Art– 
conducted of Thierry Raspail, director of the Musée d’Art Contemporain de Lyon and co-director 
of the Biennale of Lyon. In the chosen fragment, the students ask him about why he chose Harald 
Szeemann as the curator for the 4th edition of the exhibition. Thierry Raspail provides an overview 
of the biennale’s history and ends by stating that his choice of curator was based on his desire to 
internationalise the event .
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1997
Julio, 9. Lyon
July, 9. Lyon 
L’Autre – 4e 
Biennale de Lyon 
(II)

Yuka Tokuyama, “Interview with 
Josy Kraft”, en: Florence Derieux 
(ed.), Harald Szeemann. Individual 
Methodology. Zurich, JRP | Ringier 
Kunstverlag AG, 2007. pp. 187 - 190.

28
6

28
7Fragmento de la entrevista que Yuka Tokuyama realizó a Josy Kraft, miembro del equipo 

de Harald Szeemann entre los años 1972 y 2005. En el fragmento seleccionado Tokuyama le 
pregunta sobre el modo en que Szeemann seleccionaba a los artistas para sus exposiciones. 
Kraft cuenta el caso del traslado de la obra de Katharina Fritsch, Rattenköing, a la Bienal de 
Lyon, del cual el comisario tuvo de asumir el gasto personalmente; así como otros casos que, 
según Kraft, también son ilustrativos del perfeccionismo de Szeemann a la hora de realizar 
exposiciones y escoger los proyectos que se muestran: “el arte tiene que ser perfecto”.

Excerpt from the interview that Yuka Tokuyama conducted of Josy Kraft, member of the Harald 
Szeemann team between 1972 and 2005. In the chosen fragment, Tokuyama asks him about 
how Szeemann chose artists for his exhibitions. Kraft talks about having to move Katharina 
Fritsch’s work, Rattenköing, to the Biennale of Lyon, a cost that the curator had to bear 
personally. He also discusses other cases that, in Kraft’s opinion, also illustrate Szeemann’s 
perfectionism when carrying out exhibitions and choosing the projects to be shown: “art has 
to be perfect”.
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1997
Septiembre
Islas Lofoten 
September
Lofoten Islands
Thank God I am 
not a curator

Mika Hannula, “Introduction: remarks 
on the discussion during the seminar 
– Thank God I am not a curator”, 
en: Mika Hannula (ed.), Stopping the 
process? Contemporary views on art 
and exhibitions. Helsinki, NIFCA, The 
Nordic Institute of Contemporary Art, 
1998. pp. 11 - 18.

29
0

29
1Relato de Zygmunt Bauman sobre el sueño que tuvo la segunda noche del seminario sobre las 

prácticas comisariales Stopping the process?, organizado por NIFCA, The Nordic Institute of 
Contemporary Art, en marzo de 1997. Tal como Bauman explicó al resto de participantes del 
seminario, anteriormente no había tenido la ocasión de pensar en el significado de la palabra 
“comisario” y, del sueño, recuerda ser muy feliz por no ser uno de ellos. En el relato compara la 
figura del comisario con la de un chivo expiatorio. 

Account by Zygmunt Bauman of the dream he had on the second night of the curatorial 
practice seminar Stopping the Process?, organised by the NIFCA, the Nordic Institute for 
Contemporary Art, in March 1997. According to Bauman himself, he explained to the other 
delegates at the seminar that he had never previously had the occasion to think about the word 
“curator”, and recalled of the dream how happy he had been not to be one. With the account 
he compares the curator with a scapegoat.

William Holman Hunt, El chivo expiatorio. 1854. Óleo sobre tela. 87 cm x 139,8 cm. Lady Lever Gallery, Port Sunlight.
William Holman Hunt, The Scapegoat. 1854. Oil on canvas. 87cm x 139.80cm. Lady Lever Gallery, Port Sunlight.





Mika Hannula, “Introduction: remarks on the discussion 
during the seminar – Thank God I am not a curator”, en: 

Mika Hannula (ed.), Stopping the process? Contemporary views 
on art and exhibitions. Helsinki, NIFCA, The Nordic Institute 

of Contemporary Art, 1998. pp. 12, 13, 14. 



2000
Londres
London
A short 
chronology 
of curatorial 
incidents in 
the 20th Century

Alison Green, “A short chronology 
of curatorial incidents in the 20th 
century”, en: Gavin Wade (ed.), 
Curating in the 21st Century. The 
New Art Gallery Walsall, University 
of Wolverhampton. Walsall, 
Wolverhampton, 2000. pp. 155 – 165. 

29
6

29
7Compilación de sucesos comisariales del siglo XX, realizada por Alison Green y que cierra 

la publicación Curating in the 21st Century. Esta publicación es el resultado del ciclo de 
conferencias del mismo nombre que condujo Gavin Wade en la New Art Gallery Walsall, el mes 
de junio del año 2000. Si bien con las conferencias se presentaron diferentes casos de proyectos 
que planteaban nuevas maneras de concebir la practica comisarial, la aportación de Alison 
Green es la de una mirada retrospectiva, con la cual la historia del comisariado se identifica 
únicamente con el objeto que resulta de su trabajo, es decir, las exposiciones y los proyectos que 
se han llevado a término a lo largo del siglo XX.

Compilation of the curatorial events of the 20th century, assembled by Alison Green and 
bringing to an end publication of Curating in the 21st Century. This work is the fruit of a cycle 
of conferences of the same name conducted by Gavin Wade at the New Art Gallery Walsall in 
June 2000. Although the conferences served to present various case studies of projects which 
raise new approaches to the concept of curatorial practice, Alison Green’s contribution is that of 
a retrospective view, identifying the history of curating solely with the object which results from 
the work, in other words the exhibitions and projects conducted throughout the 20th century. 



Alison Green, “A short chronology of curatorial incidents 
in the 20th century”, en: Gavin Wade (ed.), Curating in the 
21st Century. The New Art Gallery Walsall, University of 

Wolverhampton. Walsall, Wolverhampton, 2000. pp. 157 – 165. 











2003
Liverpool
Liverpool
The 
Exhibitionists

“The Exhibitionists”, en: diduknow.
info – nuggets of knowledge for your 
noggin. Liverpool, National Museums 
Liverpool, 2003. 
www.diduknow.info
—
Katy Deepwell, “Feminist curatorial 
strategies and practices since the 
1970s”, en: Janet Marstine (ed.), 
New Museum Theory and Practice. 
An Introduction. Madlen, Oxford, 
Victoria, Blackwell Publishing, 2008. 
pp. 64 – 84.

30
8

30
9Proyecto educativo online de los Museos Nacionales de Liverpool que tiene como objetivo dar 

a conocer el proceso de realización de una exposición temporal. La comisaria Rachel guía a 
los usuarios a través de 10 pantallas, con las que explica la manera en que se resuelven las 
diferentes etapas de un proyecto. El tour se acompaña también de diferentes ejercicios de 
cálculo matemático en torno a cuestiones como son el volumen de las vitrinas, el presupuesto 
para marketing, los litros de pintura para las paredes del espacio de exposición, la disposición de 
paneles, el número de bandejas que se requieren para la inauguración y el cómputo de visitantes.

Respecto a Rachel, ésta es descrita como una comisaria que pertenece al museo, y, 
asimismo, tal vez no es una casualidad que se trate de un personaje femenino. Tal como explica 
Katy Deepwell en otro sitio, persiste una diferencia en la profesión del comisariado según el 
género: mientras que el comisariado en museos y galerías de arte contemporáneo es un terreno 
dominado por las mujeres, la mayoría de comisarios que trabajan como independientes y con un 
trabajo relacionado más con la producción cultural que la conservación, son hombres.

Online educational project of National Museums Liverpool that aims to make people aware 
of the process involved in a temporary exhibition. Rachel the curator guides users through 10 
screens where she explains how the dif ferent stages of a project are carried out. The tour also 
includes mathematical calculation exercises regarding matters such as the number of cases, 
the marketing budget, the number of litres of paint for the exhibition space, the placement of 
info panels, the number of canapés required for the opening and the number of people who 
visit the exhibition. 

As for Rachel, she is described as a curator of the museum, and maybe it is not by chance 
that she is a woman. According to Katy Deepwell, there is still a dif ference in the profession of 
curating according to gender: while curating in museums and contemporary art galleries is 
an area dominated by women, most curators who work independently and with work related 
to cultural production are men.



“The Exhibitionists”, en: diduknow.info – nuggets of knowledge 
for your noggin. Liverpool, National Museums Liverpool, 2003. 

www.diduknow.info







2003
Albania
Albania
Vacation 
with Curator

Tanja Ostojic, Vacation with Curator. 
http://www.van.at/how/papa/
—
Tanja Ostojic, Strategies of Success. 
Curators Series 2001 – 2003. 
Belgrade, Bourges, La Box École 
nationale supérieure d’art de 
Bourges, Studenski kulturni centar 
Beograd, 2004. 

31
6

31
7Vacation with Curator (Vacaciones con Comisario) fue la quinta y última acción del proyecto 

Strategies of success/ Curator series (Estrategias para el éxito/ Serie Comisarios, 2001 – 2003), que 
llevó a cabo la artista Tanja Ostojic en torno a la complejidad de las negociaciones, la sexualidad 
y las relaciones de poder que se establecen entre artistas y comisarios. Tal como considera 
Marina Grzinic, las acciones consistían en la realización de estrategias de sobreidentificación con 
la obscenidad de la institución artística. Se trató de de I’ll Be Your Angel (Seré tu ángel. 49ª Bienal 
de Venecia, 2001), en colaboración con Harald Szeemann; Be My Guest (Sé mi invitado. Gravite 
0, Pallazo delle Espozicioni in Roma, 2001), en colaboración con Bartolomeo Pietromarchi; Sofa 
for Curator (Sofá para Comisario. Balkan Konzulat, Graz, 2002), en colaboración con Stevan 
Vukovic; y la exposición Strategies of Success (Estratégias para el éxito. Cacak, 2002), donde la 
artista mostró una instalación hecha de 2.150 condones con el título This is the exact amount 
of condoms that I have used during my career in order to serve curators who helped me becoming 
famous (Ésta es la cantidad exacta de condones que he utilizado a lo largo de mi carrera para 
servir a los comisarios que me han ayudado a ser famosa). 

Por lo que respecta a Vacation with curator, Ostojic planteó a Edi Muka, comisario de 
la segunda Bienal de Tirana (2003), pasar un par de días en la costa sur de Albania donde, 
tal y como ella explica, “estuvimos relajándonos, nadando, disfrutando del amanecer, de la 
comida local, hablamos, bailamos y nos divertimos”, mientras que tres paparazzis albaneses 
se ocupaban de capturar los momentos íntimos. Las fotografías que resultaron se enviaron 
por correo electrónico a diferentes publicaciones de arte de Europa y se pueden encontrar 
actualmente en la página oficial de Ostojic.

En cuanto a la Bienal de Tirana, este proyecto fue censurado pocos días antes de la 
abertura de la Bienal, con la intención de evitar el escándalo político que pudiese ocasionar en 
un momento en el que Edi Rama, alcalde de la ciudad y director de la Bienal, se encontraba en 
plena campaña electoral.

Vacation with Curator was the fifth and final action of the project Strategies of success/ 
Curator series (2001 – 2003), carried out by the artist Tanja Ostojic on the complexity of the 
negotiations, sexuality and power relationships that are established between artists and curators. 
As stated by Marina Grzinic, the series consisted of carrying out strategies over-identifying the 
obscenity of the artistic institution. The five parts were I’ll Be Your Angel (49th Biennale of 
Venice, 2001), in collaboration with Harald Szeemann; Be My Guest. (Gravite 0, Pallazo delle 
Espozicioni in Roma, 2001), in collaboration with Bartolomeo Pietromarchi; Sofa for Curator 
(Balkan Konzulat, Graz, 2002), in collaboration with Stevan Vukovic; and the exhibition 
Strategies of Success. Cacak, 2002), where the artist showed an installation made of 2,150 
condoms titled This is the exact amount of condoms that I have used during my career in 
order to serve curators who helped me becoming famous. 

With regard to Vacation with curator, Ostojic suggested to Edi Muka, curator of the second 
Biennale of Tirana (2003), that they spend a couple of days on the southern coast of Albania 
where, in the words of the artist, “We were relaxing, swimming, enjoying sunshine, local food, 
we talked, danced and had fun”, while three Albanian paparazzi focused on capturing intimate 
moments. The photos taken were then sent by e-mail to different art publications in Europe and 
they can currently be found on Ostojic’s official page.

As for the Biennale of Tirana, this project was censored a few days before the Biennale’s 
opening in order to prevent the political scandal that it could have caused at a time when Edi 
Rama, the city’s mayor and director of the Biennale, was in the middle of an electoral campaign.
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2003
Noviembre, 5
Londres
November, 5
London
I Am a Curator

Barnaby Drabble, “Experiments along 
the Way – I Am a Curator and Support 
Structure”, en: Marianne Eigenheer 
(ed.), Curating Critique: ICE – Reader 
Nº 1. Frankfurt am Main, Institute for 
Curatorship and Education, Revolver – 
Archiv für aktuelle Kunst, 2007. 
pp. 92 – 102.
—
Per Hüttner, I Am a Curator. Stockholm, 
Föreningen Curatorial, 2005. 

32
2

32
3Gráficos de síntesis de los 30 procesos de comisariado que se produjeron con el proyecto I Am a 

Curator (Soy un Comisario), que Per Hüttner llevó a cabo en la Chineshale Gallery. La propuesta 
de Hüttner era invitar a los visitantes a ejercer de comisarios, los cuales podían llegar a ser “el 
comisario del día” mediante la realización de una solicitud a la galería. Según explica Hüttner, 
para la selección se tuvo en cuenta que se tratase de “gente tan distinta como fuera posible […] 
en relación con la ocupación, el sexo y las circunstancias sociales y étnicas”.

La labor que se encomendaba a los comisarios del día era la de concebir y realizar una 
exposición que tendría un solo día de duración, a partir de la utilización de un fondo de obra 
de 57 artistas. Las obras, a su vez, habían sido seleccionadas por un equipo de colaboradores 
(“the selectors”) que estaba formado por Patrick Bernier, Melaine Keen, Lisa Le Feuvre, Tone 
O. Nielsen, Reid Shier y el mismo Per Hüttner. Los comisarios procedían al montaje de cada 
exposición con la ayuda del personal de la galería –”para evitar daños no queríamos que el 
comisario del día manejase las obras, un punto que fue bastante frustrante, pero, al mismo tiempo, 
una precaución necesaria cuando se trata de realizar treinta y seis muestras en seis semanas”.

En base a los diferentes grupos de obras que el comisario del día tenía a su alcance, con los 
gráficos se visualiza qué artistas escogió cada uno de ellos (Fig. 1), el número de obras de cada 
artista que se utilizaron a lo largo del proceso (Fig. 2), los porcentajes de obras que se utilizaron 
según el grupo al que pertenecían (Fig. 3), la distribución semanal de la utilización de las obras 
de cada grupo (Fig. 4) y los totales semanales de obras utilizadas (Fig. 5). Según la descripción 
del mismo Hüttner, I Am a Curator es un proyecto realizado “por un artista” que consistió en la 
producción de “30 exposiciones que fueron creadas por cerca de 70 personas”.

Diagrams summarising the 30 curatorial processes that were part of the project I Am a Curator 
that was carried out by Per Hüttner at the Chineshale Gallery. Hüttner’s proposal was to invite 
visitors to serve as curators. Prospective curators were able to book a slot to be “curator for one 
day”. According to Hüttner, curators were chosen so that there were as many “different people as 
possible […] in relation to occupation, age, sex, social and ethnical background”.

The task commissioned to the curators of the day was to create and carry out an exhibition 
that would only last for one day by using work from 57 artists that was made available in the 
gallery. The works, in turn, were chosen by a team of collaborators (“the selectors”) that was 
formed by Patrick Bernier, Melaine Keen, Lisa Le Feuvre, Tone O. Nielsen, Reid Shier and 
Per Hüttner himself. Thus, the curators proceeded to set up each exhibition with the help of the 
gallery staf f– “To safeguard the artwork, the Curator of the Day was not allowed to touch the 
artwork, something that was quite frustrating, but, at the same time, a necessary precaution 
when it comes to doing thirty-six shows in six weeks”.

Based on the dif ferent groups of selected works that the Curator of the Day had at his 
disposition, with the diagrams it is possible to see which artists each one chose (Fig. 1), the 
number of works of each artist that were used throughout the process (Fig. 2), the percentage 
of works that were used according to the group to which they pertained (Fig. 3), the weekly 
distribution of the use of works in each group (Fig. 4) and the weekly totals of works used 
(Fig. 5). According to Hüttner’s description, I Am a Curator is a project “by one artist” that 
consisted of the production of “30 exhibitions created by over 70 people”. 



Fig. 1

Per Hüttner, I Am a Curator. Stockholm, Föreningen Curatorial, 2005.



Fig. 3Fig. 2



Fig. 5Fig. 4



2004
Berlín, Múnich, 
Zurich
Berlin, Munich, 
Zurich
Kamera läuft!

kpD, “La precarización de los 
productores y productoras culturales 
y la ausente ‘vida buena’”, en: 
Transversal. Investigación militante. 
transform.eipcp.net. 2006, abril. 
http://transform.eipcp.net/
transversal/0406
—
kpD, “Kamera läuft! Ein kleines 
postfordistisches Drama – Rolling! A 
Small Post-fordist Drama”, en: WHW 
/ What, How & For Whom, Kollektive 
Kreativität / Collective Creativity. 
Kassel, Munich, Frankfurt am Main, 
Kunsthalle Fridericianum, Siemens 
Art Program, Revolver – Archiv für 
aktuelle Kunst, 2005. pp. 328 – 331. 

Isabell Lorey, “Gubernamentalidad 
y precarización de sí. Sobre la 
normalización de los productores 
y las productoras culturales”, 
en: Transversal. Maquinas y 
subjetivación. transform.eipcp.net. 
2006, novembre.
http://transform.eipcp.net/
transversal/1106
—
Montse Romaní, “Formats expositius, 
pràctiques col·laboratives i narratives 
dissidents. Una deriva pels darrers 
quinze anys”, en: Jordi Font, Magdala 
Perpinyà (dir.), Eufòries, desencisos 
i represes dissidents. L’art i la crítica 
dels darrers vint anys. Papers d’Art. 
Especial 20è aniversari. Girona, 
Fundació Espais d’Art Contemporani, 
2007. pp. 99 – 114.

33
0

33
1Kamera laüf (¡Acción!) es un proyecto de vídeo documental que realizaron Marion von Osten, 

Pauline Boudry, Brigitta Kuster, Isabell Lorey y Katja Reichar, reunidas bajo el nombre de kpD 
(kleines postfordistisches Drama – “pequeño Drama postfordista”) y en el marco de Atelier 
Europa, para el cual se convocó en la Kunstverein Munich a una serie de productores culturales 
de toda Europa con el objetivo de indagar entorno las nuevas condiciones de flexibilidad y la 
organización del trabajo.

Se trata de una investigación participativa que tiene el objetivo de trazar una cartografía 
de la precarización del campo cultural y de las condiciones de vida de sus agentes. De esta 
manera se realizaron una serie de entrevistas a 15 productores culturales de Berlín, las cuales 
posteriormente se propusieron escenificar a un conjunto de jóvenes actores y actrices.

Según la explicación que dan sus autoras, por producción cultural entienden una práctica 
que “atraviesa una gran variedad de cosas: producción teórica, diseño, auto-organización 
política y cultural, formas de colaboración, trabajos remunerados y no remunerados, economías 
informales, alianzas temporales, una forma de trabajo y de vida sostenida por la idea de 
proyecto”. De esta manera, entre los relatos de Kamera laüf! se recogen las experiencias de 
diferentes agentes del sector cultural, indistintamente que su trabajo se pueda considerar más 
próximo o especializado en ámbitos relativos a la creación o el comisariado.

Kamera laüf (Action!) is a documentary video project made by Marion von Osten, Pauline 
Boudry, Brigitta Kuster, Isabell Lorey and Katja Reichar, joined together under the name kpD 
(kleines postfordistisches Drama – “small post-fordist Drama”) within the framework of Atelier 
Europa, which gathered a number of cultural producers from around Europe at the Kunstverein 
Munich in order to explore new flexibility conditions and the organisation of work.

Kamera laüf (Action!) is a participative research project that aims to draw a map of the 
precariousness of the cultural field and of the life conditions of the agents. In this fashion, a 
number of interviews were conducted of 15 Berlin-based cultural producers, which later staged 
a group of young actors and actresses.

As maintained by the authors, cultural producer refers to a practice that “stretches across 
a large variety of things: theoretical production, design, political and cultural self-organisation, 
forms of collaboration, paid and unpaid work, informal economies, temporary alliances, a 
way of working and of living supported by the idea of project”. Thus, the Kamera laüf! stories 
gather the experiences of different cultural sector agents, regardless of whether or not their job is 
considered closer to or specialised in the areas relating to creation or curating.



kpD, “Kamera läuft! Ein kleines postfordistisches Drama – Rolling! A Small Post-fordist Drama”, en: WHW / What, How 
& For Whom, Kollektive Kreativität / Collective Creativity. Kassel, Munich, Frankfurt am Main, Kunsthalle Fridericianum, 

Siemens Art Program, Revolver – Archiv für aktuelle Kunst, 2005. pp. 328, 329. 
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Buds. How to cultivate the art market. 
Executive summary. London, Arts 
Council England, 2004.
www.takingpartinthearts.com
—
Rebecca Gordon Nesbitt, “False 
Economies – Time to Take Stock”, en: 
Marianne Eigenheer (ed), Curating 
Critique: ICE – Reader Nº 1. Frankfurt 
am Main, Institute for Curatorship 
and Education, Revolver – Archiv für 
aktuelle Kunst, 2007. pp. 116 – 127.
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cultivar el Mercado del arte), encargado por el Arts Council England a la consultoría Morris 
Hargreaves McIntyre con la finalidad de expandir el mercado del arte en Inglaterra. Tal como 
se puede ver con el primer gráfico, “The Art Eco-System Model” (El Modelo del Eco-Sistema 
del Arte; Fig. 1), los autores de la investigación conciben el mercado privado como centro del 
mundo del arte y, por lo que respecta al comisariado, lo relacionan eminentemente con el sector 
público, con la función de dar soporte y legitimidad al trabajo de los artistas por medio de la 
organización de exposiciones.

Por lo que respecta a las recomendaciones que la consultoría hace al Arts Council para el 
desarrollo del mercado, las implicaciones de los comisarios son mínimas. Entre las 27 propuestas 
que se recogen en el segundo gráfico (Fig. 2) sólo se pide que “tendría que haber más formación 
para los comisarios regionales”, con el objetivo de expandir la base del coleccionismo a todo 
el territorio de Inglaterra, en donde, por otro lado, se considera que “no hay prácticamente 
infraestructura para la venta de arte contemporáneo innovador y con implicación crítica”.

Diagram from the study Taste Buds. How to cultivate the art market, commissioned by the Arts 
Council England to the consultancy Morris Hargreaves McIntyre with the aim of expanding the art 
market in England. As can be seen in the first diagram, “The Art Eco-System Model” (Fig. 1), the 
authors of the study see the private market as the centre of the art world, and with respect to curating, 
they eminently relate it to the public sector, which has the task of giving support and legitimisation to 
the work of artists by organising exhibitions.

With regard to the recommendations to the market’s development made by the consultancy to 
the Arts Council, the involvement of curators is minimal. Among the 27 proposals included in the 
graphic (Fig. 2), the authors only suggest that “there should be more training for regional curators” 
in order to build the collector base throughout England, where, nonetheless, they state that “there 
is virtually no infrastructure […] for selling critically engaged, innovative, contemporary art”. 



Morris Hargreaves McIntyre, Taste Buds. How to cultivate 
the art market. Executive summary. London, Arts Council 

England, 2004. pp. 6, 27.

Fig. 2Fig. 1
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—
Grzesiek Sedek, “Extract from source 
code: LXR Library Functions”, en: 
Joasia Krysa, Curating Immateriality. 
The work of the curator in the age of 
network systems. DATA Browser 03. 
Brooklyn, Autonomedia, 2006. pp. 
63 – 67.
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9Kurator es una plataforma on line de código fuente. Está diseñada como un software libre que 

los usuarios pueden modificar. Kurator sigue las estructuras y protocolos del comisariado 
convencional e implementa una serie de procesos algorítmicos que automatizan parcialmente 
estos procedimientos. Traduce los protocolos del comisariado en protocolos de software 
modulares y desglosa ese proceso en una serie de instrucciones o normas. El software abre el 
proceso del comisariado al público, en tanto que ofrece un sistema abierto para que los usuarios 
puedan hacer aportaciones, tanto por lo que hace a enviar ejemplos de código fuente, configurar 
visualizaciones, hacer comentarios o añadir funciones y modificaciones al mismo programa. 

Con la documentación que sigue, Grzesiek Sedek ofrece un conjunto de funciones de la 
biblioteca de LXR (Linux Cross refrence) que sostienen el programa Kurator. Los primeros 
ejemplos (Fig. 1 y Fig. 2) muestran las funciones que se utilizan para el módulo “búsqueda 
simple de texto”. Sirven para activar pequeñas tareas como indexar, buscar y devolver los 
resultados de la búsqueda. Los otros dos ejemplos (Fig. 3 y Fig. 4) muestran las funciones 
que se utilizan en el módulo “búsqueda de identificador”. Sirven para llevar a cabo referencias 
lingüísticas cruzadas.

Kurator is an online platform for source code. Designed as free software that can be further 
modified by users. Kurator follows the structures and protocols of conventional curating and 
implements a series of algorithmic processes that partly automates these procedures. It translates 
curatorial protocols into modular software protocols, breaking down the curatorial process into a 
series of commands or rules. The software opens up the curatorial process to the public by offering 
a system that is open to user input - in terms of submitting examples of source code, arranging 
displays, commenting on these, adding functionality and modifications to the software itself.

With the following documentation, Grzesiek Sedek shows a series of LXR (Linux Cross 
Reference) library functions that underpin the Kurator software. The first examples (Fig. 1 
and Fig. 2) show the functions used in the “plain text search” module. These are responsible 
for performing small tasks like indexing, searching and the return of search results. Two other 
examples (Fig. 3 and Fig. 4) show the functions used in the “identifier search” module. These 
are responsible for performing language cross-referencing.
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5Proyecto de manifiesto entorno las relaciones entre arte y comunidades sociales, que Cameron 

Cartiere y Sophie Hope desarrollan de manera colaborativa con diversos agentes desde el 
año 2006. La primera publicación del manifiesto se ha realizado a principios del 2008, con las 
cuestiones que surgieron con las dos ediciones del seminario Builiding Cultures.

Acompañada de una wiki, la intención de esa publicación es que sirva para amplificar el 
debate que se desarrolla entorno los agentes y procesos que convergen en la producción de 
proyectos, así como las funciones que cada cual desempeña. Asimismo, tanto la publicación 
como la wiki también se piensan como un punto de partida para el desarrollo de casos 
prácticos, así como para apuntar nueves reflexiones y poder plantear en un futuro una serie 
de recomendaciones al Arts Council England y el Ayuntamiento de Londres, junto a otras 
organizaciones responsables de la definición de políticas culturales.

Manifesto project concerning the relations between art and social communities, which Cameron 
Cartiere and Sophie Hope have been developing together with several agents since 2006. The first 
publication of the manifesto was issued in early 2008, with the questions that emerged from the 
seminary Building Cultures.

Accompanied by a wiki, the intention of this publication is to amplify the discussion 
surrounding agents and processes which converge in the production of projects, as well as the 
functions each one occupies. Likewise, both the publication and the wiki are seen as a starting 
point for the challenges posed by practical cases, as well as a way to make note of new reflections 
and to raise a series of recommendations to the Arts Council of England and London City Council 
in the future, together with other organisations responsible for the definition of cultural policies.  



www.manifestoofpossibilities.co.uk
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