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Resumo. Desde os anos 1990, a curadoria vem alcançando uma intensa visibilidade no campo 
da arte contemporânea. A ação exemplar de Harald Szeemann, que inaugurou o papel do 
curador independente, como um agente que propõe exposições e atua em diversos eventos 
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Desde os anos 1990, a profissão de curador tem logrado um nível de 
atenção jamais visto. A começar pela figura histórica de Harald Szeemann, que 
se tornou um ícone entre os curadores e que, conforme sugerem publicações e 
conferências recentes, relegou artistas e críticos de arte a patamares mais baixos 
dentro do campo da arte. Esse intenso engajamento com o perfil profissional e 
com as tarefas e demandas da prática curatorial ocorre em grande medida devido 
a um conflito hierárquico que emergiu dentro do próprio campo. A artista e 
idealizadora Susan Hiller abriu a série de conferências The Producers: Contemporary 
Curators in Conversation, em Newcastle, afirmando que, hoje, o curador substituiu 
críticos de arte e artistas: declaração posteriormente debatida e, com resultados 
diversos, negada pelos palestrantes.1

Ao se examinar os argumentos levantados nas discussões sobre a condição 
do curador, nota-se, surpreendentemente, que a frente atacada não descreve uma 
linha reta, em vez disso ela se caracteriza por interrupções, mudanças abruptas 
e espacializações. Enquanto, de um lado, os curadores têm satisfatoriamente 
garantido uma condição extraordinária de “paridade com os artistas”, o que é visto 
como um progresso no desenvolvimento do campo, por outro, a proximidade 
com o papel destes tem desencadeado críticas enfáticas e hostis. A perspectiva 
muda de tom, neste argumento, sobre a definição do trabalho feito, naquele, 
sobre o processo. O que está em julgamento não é apenas a redistribuição de 
privilégios sociais que acompanharia uma ascensão da imagem profissional do 
curador independente, mas também, fundamentalmente, a natureza e a eficácia da 
participação deste no processo de construção de significados. 

Talvez mais do que qualquer outra profissão no campo da arte, a 
prática curatorial é definida por sua produção de conexões. Os atos de coleta 
ou montagem, ordenamento, apresentação e comunicação –, tarefas básicas 
da profissão curatorial –, relacionam-se com artefatos de uma ampla variedade 
de fontes, entre as quais se estabelecem conexões. As possibilidades para essas 
conexões são múltiplas e podem ser reconstruídas, uma vez que os objetos tenham 
sido removidos de seus contextos originais.2 Como objetos expostos, os materiais 
reunidos estão “em ação”3: ou seja, eles obtêm sentidos dinâmicos e alternados 
no decorrer do processo de relacionamento entre si. Idealmente, essas conexões 
resultam de características estéticas e formais ou de conteúdo, porém elas também 
estão relacionadas com contextos culturais, políticos, sociais e econômicos 
correspondentes que anexam aos objetos suas historicidades.

Em 1998, Zygmunt Bauman situou a posição do curador como “na linha 
de frente de uma grande batalha por sentido sob as condições da incerteza e da 
ausência de uma autoridade singular, universalmente aceita”4. Resumindo, ele 
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aspirava encontrar as raízes de uma produção semântica baseada em processos 
de conexão nas transformações pós-modernas do campo artístico. Atualmente, 
contra o cenário dessas avaliações antitéticas do papel curatorial, percebe-
se também, na formulação de Bauman, os dois polos essenciais e conflitantes, 
dentre os quais o debate mais atual, qualificado e diferenciado evoluiu. Por um 
lado, há a perspectiva positiva de que a figura do curador represente a esperança 
de novamente encontrar sentido na selva de significados, resultante da perda de 
clareza e das normas vigentes. Por outro lado, há ressalvas quanto a garantir a 
instalação de uma nova posição de autoridade, que reivindique poderes especiais 
para interpretar os processos de conexão.

Se escolhermos não encarar o atual “curador hype” e a sua fama como 
efeitos colaterais do enorme crescimento do número de exposições – que faz 
parte da atual cultura de eventos –, mas também admitir que ele tenha modos de 
atuação e efeito críticos, então, a relação entre essas duas avaliações antitéticas 
do fenômeno se tornam mais significativas. Ao colocar a prática curatorial em 
foco, o que é necessário para que ela tenha um potencial crítico, essa relação e 
relacionamento prova-se um aspecto essencial, que por sua vez, pode ser útil como 
um elemento de uma prática crítica. Portanto, as observações que seguem serão 
dedicadas a isso. Elas baseiam-se na hipótese de que determinada vertente crítica 
é apropriada para a prática curatorial, de acordo com seu processo de criação de 
conexões.5

A reivindicação da arte por autonomia é um dos principais pontos de 
referência das ressalvas levantadas sobre o papel do curador hoje. O sociólogo 
da arte Paul Kaiser pondera: “Nos anos recentes, o sucesso dos curadores como 
figuras sociais deriva do antigo dilema da arte na era (pós-)moderna, por exemplo, 
a necessidade da arte em afirmar sua suposta autonomia em um mercado 
fortemente regulado por fatores econômicos”. Em comparação com décadas 
anteriores, ele identifica a natureza específica da atual situação com o fato de que 
as outras autoridades, que anteriormente responderam à necessidade da arte por 
comentários, “críticas jornalísticas, estudos acadêmicos, patrocínio educacional 
(...) amplamente deixaram de serem fontes paralelas de produção criativa (...)” 
em nossa “divertida e consensual sociedade da aspirina”6. Os comentários acima, 
sobre a figura do curador, refletem a ideia de uma crise. Mesmo se eles discordarem 
sobre os motivos que desencadearam a crise, teoria da arte, crítica de arte e mesmo 
a própria arte têm sido responsabilizados7, todos compartilham a visão de que 
a gênese da posição do curador pode ser atribuída às inadequações de outras 
posições no campo da arte. A formulação de Kaiser concretiza esse julgamento e, 
ao mesmo tempo, coloca novamente o curador a serviço da arte como “gerente de 
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marketing”, “intelectual artístico” ou “caçador de tendências amador”8.
A base para a discussão é o desenvolvimento do campo da arte, a partir da 

década de 1960, com o rápido crescimento da atividade, a crescente diferenciação 
dentro do campo associada a ascensão de novas profissões, incluindo tanto o 
curador independente quanto o curador cada vez mais especializado e associado a 
uma instituição. Desde então, curadores têm compartilhado as tarefas envolvidas 
na divulgação da arte com estudiosos de diferentes áreas, donos de galerias, críticos 
e professores. O “sistema crítico-negociador”, que Cynthia White e Harrison 
White identificaram, em 1965, em seu inovador estudo sobre o desenvolvimento 
das instituições de arte na França do século XIX, como a estrutura do campo 
da arte da era moderna, acrescentou uma série de novos agentes ao campo9. 
Ressaltar a condição do curador independente, na dimensão do discurso atual, 
significa uma mudança essencial e uma concentração do poder para constituir o 
sentido que fora, anteriormente, distribuído de forma igualitária entre as várias 
autoridades envolvidas em comunicar esse sentido. A tendência foi encorajada 
pela desprofissionalização, que começou da década de 1960, concomitantemente 
aos processos de crescente diferenciação no campo e que, claramente, aceleraram 
outra vez na década de 1990, em uma espécie de movimento contrário aos esforços 
da profissionalização institucionalizada em cursos e escolas.10 Nessas tendências, 
dois desenvolvimentos fundamentais da arte revelam suas consequências para os 
papéis e tarefas no campo da arte: um aumento de conceptualização, por um lado, 
e um foco no contexto, por outro. A interferência de artistas em tarefas designadas 
aos outros envolvidos do campo da arte está conectada a essa concentração no 
discurso artístico, porque esses outros envolvidos, por sua vez, trocaram e se 
apropriaram de várias atividades e posições entre eles. Desde que, não apenas 
artistas, mas também críticos e curadores podem escrever, criar exposições, 
ensinar e vender arte e porque tanto aspectos de harmonização quanto de 
indistinguibilidade emergem nessas transferências mútuas é possível, também, 
que profissionais que não se consideram explicitamente artistas participem na 
condição social elevada de “artista”. 

Parece que o debate sobre poder e status se tornou visivelmente aquecido 
ao redor da profissão do curador independente, quem, por sua vez, não está 
vinculado a nenhuma instituição. A base disso é a condição social associada à 
legitimação da arte, que faz parte das várias áreas profissionais do campo da arte. 
Instituições que fazem a mediação entre a arte e o público, sejam elas museus, 
coleções em mãos privadas ou públicas, locais expositivos, galerias comerciais, 
revistas, editoras, universidades ou faculdades de arte são autoridades que 
consagram e legitimam. Em virtude da credibilidade em suas relações objetivas 
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e posições no campo, elas participam do processo de avaliação da arte como 
arte. Os agentes envolvidos nelas e por elas – curadores, donos de galerias, 
críticos, editores, professores e teóricos – executam esses processos. Por sua 
vez, a efetividade desses agentes desenvolve credibilidade nas suas posições no 
campo da arte, em seus relacionamentos de poder relativos a outros agentes e 
às instituições. A partir dessas entrelaçadas obrigações dos mediadores, surge a 
sensação de estarem divididos entre demandas artísticas e econômicas, individuais 
e institucionais, estéticas e sociais, imanentes e contextuais. Eles são “formas 
duplas”, no sentido proposto por Pierre Bourdieu, uma vez que unem disposições 
contrárias por meio das quais eles podem permanecer próximos de cada um dos 
setores do campo artístico. Contextos que garantam reconhecimento e sucesso 
em um sentido econômico devem ser compreendidos e gerenciados pelo fato de 
supostamente possuírem uma compreensão e afinidade dos processos e condições 
artísticas11. Isso visa a um papel híbrido que desenvolve um potencial conflituoso 
quando abandona o equilíbrio entre as duas direções que está estabelecido pelas 
regras do jogo naquele campo.

Isso se torna evidente no ato de estabilidade análogo que Bourdieu associa 
com a figura do “padre” no campo religioso: o padre possui uma autoridade na 
faculdade do seu ofício e, por meio de seu pertencimento à igreja, exercita o 
controle sobre o acesso aos meios de produção, reprodução e distribuição de bens 
sagrados. Ele preserva a doxa existente e se vê como um mediador entre Deus e a 
humanidade.12 Ao transpor isso para o campo da arte, há os mediadores, no papel 
de “padres”, que exercem a função de guardiões ao zelar pelas oportunidades de 
produção, apresentação e distribuição da arte, estabelecendo o conjunto relevante 
de valores e regras na avaliação da arte como arte, e que se veem como agentes 
entre a arte e seus públicos.

	Entretanto, qualquer um que se atreva a perturbar o equilíbrio dessa 
posição intermediária, ao ficar do lado dos produtores de arte, viola as regras. 
Isso corresponde, no campo religioso, à transformação do padre em profeta. O 
último recebe seu poder não por seu ofício, mas a partir de sua personalidade e seu 
carisma. Ele está interessado na produção e disseminação de “novos tipos de bens 
sagrados”, o que também pode culminar no descrédito dos bens antigos. O grupo 
de iniciados que se reúne em torno dele pode evoluir, de acordo com os processos 
de sacralização do que uma vez tenha sido sacrilégio, a partir de uma seita até uma 
igreja e, assim, se tornar o novo guardião da verdadeira doutrina.13

Os paralelos com o campo da arte tornam-se especialmente relevantes 
se se considerar a dimensão política da posição do curador independente. Em 
comparação aos padres, os curadores independentes carecem de uma conexão 
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fixa com uma instituição que lhes garanta autoridade, se assemelham aos profetas, 
e por isso, eles são forçados a contar com seu carisma pessoal e a obter e reobter 
sua autoridade processualmente14. Por meio desse processo de adoção, eles 
também podem afastar-se da opinião doutrinária representada pelas instituições 
para tornarem-se uma parte das instituições em um estágio posterior, quando 
as hierarquias e dogmas por eles introduzidos forem reconhecidos. Enfim, 
assim como os profetas, eles também têm um relacionamento mais próximo 
com o objeto comunicado: se os profetas se distinguem pelo fato de que eles 
não são, como os padres, os defensores da humanidade perante Deus, mas, em 
vez disso, os porta-vozes de Deus na terra15, então, analogamente se pode dizer 
que os curadores independentes não têm a função de advogar perante os artistas 
e a arte nas várias esferas dentro de suas audiências, mas, em vez disso, são os 
representantes da arte e dos artistas para o público. Os efeitos de sacralização que 
funcionam no campo da arte, por meio do estabelecimento da distância, são assim 
transferidos para os curadores: a distância que padres e mediadores dramatizam e 
preservam entre o público e os bens que eles comunicam também existe entre o 
público e os profetas ou os artistas. Em uma adaptação admirativa, essa distância 
finalmente alimenta a fama no meio dos curadores independentes, muito embora 
suas circunstâncias não lhe garantam inteiramente a condição de padres ou de 
profetas, e, na prática contemporânea, é possível que tenham uma experiência 
artística, ou algo mais. 

Tais atribuições de status colocam os curadores independentes em 
conflito tanto com outras partes ativas da legitimação da arte, quanto com 
artistas, e assim o fazem de diversas maneiras: eles não somente não sustentam a 
distribuição de tarefas que foi planejada em seu relacionamento com proprietários 
de galerias, equipe de curadores, teóricos e críticos, de acordo com os quais 
eles são responsáveis enquanto “formas duplas”, por estabelecer uma conexão 
entre a arte e o público que a aprecia, como também operam no lado da arte. 
Consequentemente, eles também adotam posturas por meio das outras posições 
de legitimação às quais atribuem ações mais subservientes limitadas por um 
amplo alcance de diretrizes institucionais, sociais e econômicas. Por reivindicarem 
a liberdade que tem sido tradicionalmente garantida aos artistas, eles também 
tomam de outros agentes os aspectos de suas atividades, que são constitutivas 
de sentido. Curadores atrelados a instituições se veem em uma posição relativa à 
de curadores independentes, em que são meramente responsáveis pela estrutura 
administrativa, arquitetônica e financeira de um projeto de exposição. Outro 
fator é que seu relacionamento com os artistas torna-se mais tenso, porque 
estes têm que conceder aos curadores não apenas sua requisição exclusiva a um 
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lugar especial na sociedade, mas também aspectos de seus papéis na produção 
de sentido. O choque entre Harald Szeemann e Daniel Buren, por ocasião da 
Documenta 5, em Kassel, 1972, demonstrou exemplarmente essa zona de conflito 
quando Buren, respondendo à sujeição dos participantes a um foco temático na 
exposição, assumiu o controle de um conjunto de tarefas que normalmente eram  
responsabilidade dos curadores.16 Apesar da ampla variedade de circunstâncias 
e objetivos, as abordagens curatoriais e artísticas das três décadas seguintes 
continuariam a mesma disputa por poder no processo de criação de sentido que 
foi então. Isso pode ser visto na recente série de exposições sobre o tema Espaços 
de Conflitos ou no debate sobre as intervenções curatoriais de Eric Troncys ou nas 
práticas comunicativas de artistas voltados para o contexto.17

O fato de curadores independentes apreciarem críticas particulares nessa 
posição latente e conflituosa é, em grande escala, decorrente de similaridades 
que têm se desenvolvido entre práticas artísticas e comunicativas no campo da 
arte durante os últimos 15 anos e do caráter exemplar que essas práticas têm 
adotado fora do campo artístico, no mundo econômico. Refiro-me às formas 
do “trabalho imaterial” que Maurizio Lazzarato definiu e descreveu como 
um elemento característico das estruturas econômicas pós-fordistas.18 Essa 
maneira de trabalho, que não é direcionada à produção material, mas à criação, 
administração e distribuição de sentido, deveria ser compreendida como uma 
analogia direta à prática curatorial de montagem, arranjo e comunicação. A crítica 
que revela o caráter fundamentalmente “parasita” da contemporânea “arte da 
comunicação”19 experimenta uma reavaliação enquanto processo de seleção e 
conexão característico do pós-modernismo, que pode ser aplicada como uma 
prática social não somente a tarefas com museus e outros espaços culturais, mas 
também em situações de trabalho orientados inicialmente pela economia. Como 
processo de produção de sentido, atribui-se o potencial de liberar a criatividade 
em condições de autodeterminação e auto-realização. Com esse tipo ênfase 
da diferença relativa ao Fordismo, que temporariamente suprime as formas 
simultâneas de auto-exploração e autodisciplina, aqueles membros da sociedade a 
quem tradicionalmente têm sido garantido um espaço caracterizado por liberdade 
e autodeterminação, a saber, artistas, obtêm suas funções como modelos de atores 
para serem imitados.20

A fim de evitar a economia do aspecto cultural construído com isso e, 
como alternativa, abrir espaços para a ação crítica, é necessário reforçar mais 
explicitamente outro paralelo entre as práticas curatoriais e legitimadoras. Isso 
se refere a um modo de operação de arte site-specific, que foi um assunto de 
discussão muito frequente durante a década de 1990 21. Ao expandir as abordagens 
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à “crítica institucional” e ao trabalho com as funções arquitetônicas, sociais, 
econômicas e discursivas das localidades onde as exposições eram realizadas foi 
necessário considerar os efeitos desencadeados pelas práticas que se tornavam 
evidentes nessas localidades. Essa forma de contextualização apresenta as várias 
obrigações pelas quais não apenas artistas, mas também e, sobretudo, curadores 
independentes são responsabilizados: pela arte e pelos artistas, assim como 
por vários círculos de público e comunidades ou instituições e seus respectivos 
profissionais. O projeto Services, iniciado em 1994 por Andrea Fraser e Helmut 
Draxler, efetivou as perspectivas contidas dentro do trabalho artístico definido 
por analogia como “service task”, de maneira que definiu novos padrões para a 
década de 199022. Ir além das análises realizadas com procedimentos site-specific e 
também incluir os efeitos das atividades constituem práticas mais flexíveis para o 
fazer artístico contemporâneo, concebendo-as como temporárias, contingentes e 
polifônicas. 

Esse seria um bom ponto de partida para alguém que quisesse tirar 
vantagem da condição atribuída aos curadores independentes em suas zonas 
de conflito no sentido de uma prática crítica. Escolher, vincular, apresentar, e 
comunicar de maneira que reflita os relacionamentos, condições, e efeitos desses 
atos com o objetivo de participar nas mudanças ou substituições corresponde 
à “criticidade” que Irit Rogoff  mencionou em uma abordagem contemporânea 
da arte: trabalhar a partir de “uma base inconstante de inserção genuína”, de 
acordo com Rogoff, uma criticidade baseada em uma consciência dos limites 
da maneira particular de pensar de cada pessoa, considerando que novos 
conhecimentos só podem ser adquiridos a partir do esquecimento dos antigos.23 
No trabalho de curadores independentes, a orientação processual que essas 
demandas implicam serve tanto no sentido dos objetos pessoais quanto às suas 
constelações; do seu relacionamento com o lugar assim como a vários círculos 
de público e comunidades; e, também, nos processos de geração, performance 
e transitoriedade que aí são desenvolvidos. Contudo, também é necessário 
incorporar nessa abordagem processual a posição que o curador vem adotando, 
com suas atribuições, tarefas, papéis, e novamente sua sobreposição a outras 
categorias. Trata-se, fundamentalmente, do processamento do papel curatorial, 
na medida em que se aborda o potencial político da curadoria, além de outros 
processos do “tornar-se”. Isso representa um processo contínuo de negociação, 
no qual as posições assumidas em relação aos outros sujeitos ou objetos envolvidos 
nas exposições tomam novas direções e aparecem em várias constelações. 

De acordo com Michel de Certeau, a rejeição de uma posição fixa, em 
que poder, hierarquias e status poderiam ser anexados de maneira não ambígua 
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e duradoura, acontece como um movimento gerador de espaços que manobra 
entre códigos estabelecidos. Esse movimento, em que vários elementos estão 
temporariamente conectados e logo separados, possui, de acordo com Certeau, 
um potencial subversivo, e até “criminoso”. O espaço que é produzido, por 
sua vez, é formado por e permeado por programas conflitantes e acordos 
contratuais.24 Qualquer um que desempenhe os movimentos entre as várias 
atribuições e tarefas a partir de uma posição curatorial pode produzir, em relação 
aos sujeitos e objetos com os quais ele ou ela opera, um espaço de ação social, 
discursiva e estética que desestabiliza, anula e reformula as condições e relações 
com quais as movimentações ocorrem. Uma exposição, assim compreendida, 
revela a dimensão política que Jacques Rancière descreve no contexto da política 
da “partilha do sensível”: práticas estéticas podem assumi-lo na medida em que 
contradizem as coordenadas comuns da percepção sensível e reformular a rede 
geral de relacionamentos entre espaços e tempos, sujeitos e objetos, o universal 
e o individual. A arte pode criar um estágio, em um museu, por exemplo, em que 
a política pode participar enquanto uma reconfiguração da partilha do sensível, 
de maneira a tornar o invisível visível.25 Nesse estágio, uma “irracionalidade” se 
manifesta, o que para Rancière é o centro de qualquer argumentação política, na 
presença de dois mundos em um.26

Integrar o papel dos curadores independentes nesses espaços geradores 
e os processos concebidos politicamente significa formular as várias tarefas 
e posições que vêm sendo designadas a eles assim como aos processos de 
ressignificação e redefinição descritos acima. Em vez de adotar uma ordem 
“natural”, sob a qual os curadores desempenhariam a condição de  “profetas” 
ou “padres”, as operações de montagem, ordenamento, apresentação, e 
comunicação poderiam ser livremente distribuídas e alternadas entre as partes 
envolvidas em uma exposição. Igualmente, a proximidade e a distância, as 
hierarquias e as dependências de relacionamento dos curadores com objetos, 
com artistas, com outros profissionais da comunicação no campo da arte e com 
as várias comunidades e esferas do público devem sempre ser renegociadas e 
fixadas apenas temporariamente. Considerar atribuições de status que ora se 
assemelham ao “profeta”, ora ao “padre”, comparando-as, expor as diferenças 
e áreas de interseção com as circunstâncias usadas para justificá-las transforma a 
aparentemente bem definida profissão de curador em um papel interpretável, que 
pode ser performaticamente remodelado em um equilíbrio imitativo, reflexivo 
ou paródico com as diversas expectativas criadas. Compreendido dessa maneira, 
a tarefa curatorial prova-se flexível, dinâmica e uma constelação contingente de 
operações e posições, uma forma específica de criticidade no campo da arte.
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