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La presente publicacion tiene como objetivo el ofrecer
una compilacién de las diferentes dreas de enfoque del
proyecto pedagdgico de la 8va Bienal del Mercosur, inclu-
yendo textos, testimonios y documentos relacionados
a las diversas actividades que lo conformaron. Se realiza
con la finalidad tanto de servir como crénica de esta edi-
cion de la bienal asi como funcionar como una antologfa
de referencia sobre la relacion entre pedagogfa y el arte
contemporaneo.

Todo aquél que esta familiarizado con el mundo de las
bienales sabe que el aspecto pedagdgico de estas suele
ser limitado, o practicado con desgano. Como eventos
eminentemente internacionales, las bienales que siguen
el modelo de la bienal de Venecia tienden a favorecer
al publico en transito (Venecia carece practicamente
de publico local) y sobretodo a la comunidad artistica
internacional, para muchos de los cuales el proceso de
mediacion representa poco menos que un estorbo para
vivenciar la obra de forma directa.

En contraste, la Bienal del Mercosur es un caso excep-
cional, tanto por su compromiso con la pedagogia
como por su relacion intima con el publico local. Desde
sus inicios, el programa de formacion de mediadores
de esta bienal ha tenido la doble funcién de escuela,
generando una disposicion Unica hacia el campo de la
mediacion en la ciudad de Porto Alegre. El modelo peda-
gdgico se ampliod en la 6ta Bienal del Mercosur, cuando

su director artistico Gabriel Pérez-Barreiro invité al artista
Luis Camnitzer a servir en el puesto nuevamente creado
de curador pedagdgico. En esa edicion Camnitzer, quien
a lo largo de su carrera ha reflexionado profundamente
sobre el paralelo entre el arte y la educacion, buscé hacer
visible el proceso de aprendizaje como acto creativo, esta-
bleciendo el paralelo entre hacer arte y generar conoci-
miento. La 7ma Bienal del Mercosur, dirigida por Victoria
Noorthorn y Camilo Yafez, trajo como curadora pedagé-
gica a la artista argentina Marina De Caro. De Caro puso
un énfasis especial en la realizacion de proyectos de natu-
raleza participativa en diversas locaciones del estado de
Rio Grande do Sul.

En el modelo curatorial concebido por José Roca para la
octava edicién de esta bienal, por primera vez se plan-
teaba al curador pedagdgico como miembro del equipo
curatorial, permitiendo la posibilidad de que el compo-
nente pedagdgico no quedara relegado exclusivamente
a la interpretacién de las obras o que existiese como un
programa paralelo de actividades, sino que estuviera
completamente integrado al proceso mismo de concep-
tualizacion y seleccion de los artistas y las obras.

Estas condiciones idéneas, aunadas a la enorme dispo-
nibilidad del equipo pedagdgico y de produccién de la
Bienal del Mercosur, presentaban una oportunidad Unica
para realizar una serie de experimentos de expansion del
modelo pedagdgico.
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Cuando José Roca me invitd a formar parte del equipo
curatorial de la 8va Bienal del Mercosur, me encontraba
en un periodo de reflexion acerca de cémo la pedagogia
puede servir como herramienta para la implementacion y
comprension de aquella serie de obras que actualmente
se denominan como “social practice’, o arte de practica
social. En afos recientes, posiblemente como resultado
de la influencia de la estética relacional y la critica institu-
cional, muchos artistas conciben su obra como un grupo
de actividades que pueden incluir el realizar trabajo en
colaboracion, acciones en el dmbito publico, investiga-
cion, narrativas didécticas, o la apropriacién misma del
lenguaje institucional del museo. Dentro del grupo de
artistas en la bienal, se pueden encontrar varios tipos de
estrategias més 0 menos vinculadas con estos procesos
de comunicacion e interpretacion de la pedagogia y/o
de la préctica social. La obra de la artista argentina Alicia
Herrero se basa en el didlogo como obra; el artista espafiol
Paco Cao se vale de la retérica didéctica del documental
y la exposiciéon para fabricar escenarios complejos sobre
la identidad cultural; el colectivo Slavs and Tatars utiliza
las publicaciones y los programas publicos como medio
para difundir sus ideas; el grupo Center for Land Use
Interpretation funciona como una entidad esencialmente
educativa que difunde y problematiza informacion acerca
de las caracteristicas geoecondmicas y geopoliticas del
paisaje norteamericano, etcétera.

Aparte de la posibilidad de invitar a artistas cuya obra
activamente incorpora elementos de la pedagogfa, el
tema de la octava bienal, “Ensayos de geopoética’, a mi
ver ofrecia asimismo una invitacion para literalizar la
nocién de expander el campo de accion de la pedagogia.
De manera que, parafraseando el ya famoso término de
Rosalind Krauss “Sculpture in the Expanded Field’, y pen-
sando en el término de “reterritorializacién” de Deleuze y
Guattari, propuse la idea de imaginar a la pedagogia como
un territorio con diferentes regiones. Uno de ellos, el mas
conocido, es el dmbito de la interpretacion o la educacion
como instrumento para entender al arte; la segunda es la
fusion de arte y educaciéon (como lo es la practica artfs-
tica de los artistas previamente mencionados), y la tercera
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es el arte como instrumento de la educacion, lo cual he
denominado, a falta de mejor término, el arte como cono-
cimiento del mundo.

La interpretacion o mediacién del arte es un area emi-
nentemente dialégica que sin embargo, en la practica
tradicional, tiende a ejercerse como soliloquio; esto
quiere decir que aunque las investigacinones sobre el
aprendizaje indican de forma contundente que uno
aprende mejor al conversar e intercambiar reflexiones
personales, la tendencia es tratar una visita guiada como
la narracion de una fabula o la recitaciéon de datos.
Esta tendencia es natural, puesto que la activacion de
un grupo a través de la conversaciéon es una tarea en
extremo dificil que requiere practica y destreza; y sin
embargo el ignorar la necesidad de didlogo equivale a
negar el potencial de reflexién y conocimiento indivi-
dual. En el programa de mediacién se hizo hincapié en
estas estrategias inductivas y dialégicas, utilizando inclu-
sive las ideas de la pedagogia critica de Paulo Freire y las
dindmicas de grupo de Augusto Boal con el fin de trazar
una linea directa con la rica tradiciéon pedagdgica de
Brasil. En este volumen se incluyen por lo tanto algunos
textos que fueron utilizados como recurso para los parti-
cipantes en el curso de mediacion.

Una de las estrategias dialdgicas mds importantes, y pro-
bablemente el proyecto mas ambicioso de esta bienal,
fue la creacion de la Casa M. Concebida como un centro
dedicado a la comunidad artfstica local, su objetivo prin-
cipal era el ofrecer un ambiente familiar, intimo, informal,
domeéstico, donde se pudieran dar cabida a las voces
locales asi como a las visitantes. A través de un pro-
grama de didlogos, conferencias, talleres, performances
y otras actividades sociales, la Casa M funcioné como
contrapunto local, intermediario entre lo internacional y
lo regional, o como un espacio interlocutor de los temas
que toco la bienal. Tuvimos la enorme fortuna, o quiza
recibimos como designio del destino, que la casa que al
final fuera seleccionada para este proposito fuera aquella
donde vivié la artista Cristina Balbao, profesora de arte de
la Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).
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Aquello que he denominado aveces comotranspedagogia,
o arte como educacion, se manifestéd posiblemente de
manera mas directa en el proyecto del colectivo finlandés
Ykon, presentado dentro de la exposicidon Geopoéticas.
Ykon utiliza los recursos pedagoégicos del juego para
invitar al publico a resolver los problemas del mundo en
un proceso participativo que replica los procesos de dia-
logo y acuerdo de las cumbres mundiales. Este tipo de
obras se vale del arte para invitar al participante a inte-
grarse en un mundo ludico donde uno se puede liberar
de la realidad de forma temporal, pero a la vez utilizando
dindmicas con un rigor pedagdgico que permite que la
experiencia no sea meramente una vivencia dispersa, sino
que - posiblemente sin que los participantes mismos se
percaten — sea una experiencia constructiva, generadora 'y
satisfactoria para todos los miembros del grupo. De forma
similar, varios proyectos del componente Cuadernos de
Viaje de esta bienal, involucraron colaboraciones con
comunidades locales que adquirieron en momentos una
fusion similar del dmbito de la educaciony el arte.

En cuanto a la tercera drea de énfasis — el arte como cono-
cimiento del mundo — se busco la idea de expander los
publicos que tradicionalmente asisten a una bienal. En el
ambito escolar, por ejemplo, me percaté al principio de
las investigaciones para este proyecto que los profesores
de diversas disciplinas fuera del arte miraban a la bienal
con interés, pero con poca claridad de cémo integrar su
contenido a su programa escolar. Con este objetivo, se
realizaron una serie de guias para profesores abarcando
diversas disciplinas directamente vinculadas con temas
de la bienal (geografia, historia, literatura, etc.) que presen-
taban a la obra no solo como objeto de estudio para valo-
rarse como obra, sino también como una ventana para
poder adquirir una comprensién de temas de relevancia
en estos otros dmbitos. Un acercamiento similar se dié en
los diversos talleres que se ofrecieron en las diversas sedes
de exposicion en la bienal, incluyendo talleres sobre geo-
graffa o historia, estudiando las ideas de gedgrafos influ-
yentes como es el caso de Milton Santos.

Finalmente, un componente fundamental — y a mi ver,
urgente — que se busco enfatizar en el proyecto pedagdgico
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de esta bienal es el tema de la evaluacion. Los proyectos
de caracter ciclico como lo son las bienales suelen tener
el defecto de carecer de suficiente reflexion del pasado;
como resultado, cada nueva edicion reinventa lo innece-
sario y tiende a caer en los mismos desafios ya vividos por
ediciones anteriores. De manera que, con el objetivo de
ayudar al proceso de reflexién a futuro, invité a dos edu-
cadores sobresalientes en Brasil, Luiz Guilherme Vergara y
Jessica Gogan, a que fungieran como observadores del
proceso mismo del proyecto pedagdgico de esta bienal,
produciendo un proyecto de documentacién y evalua-
cion de la misma el cual se puede consultar de forma par-
cial en este volumen. Es mi esperanza que la reunién de
estas experiencias, reflexiones y testimonios puedan servir
como pauta no solo para las ediciones de futuras bienales,
sino como base para apreciar y avanzar el enorme poten-
cial que tiene la disciplina de la pedagogia en el dmbito
de la practica artistica.

Brooklyn, Octubre 12, 2011.
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En el libro Education for Socially Engaged Art, discuto sobre
el Arte Comprometida Socialmente (SEA"), principalmente
a través de las lentes de la pedagogia. Por lo tanto, es par-
ticularmente relevante reconocer que una parte sustan-
cial de los proyectos de SEA pueden describirse de forma
explicita como pedagdgicos. En 2006, propuse el término
"Transpedagogfa” para tratar de proyectos hechos por
artistas y colectivos que juntan procesos educativos a la
creacion de arte, en trabajos que ofrecen una experiencia
que es evidentemente diferente a la de las academias de
arte convencionales o a la de la educacion del arte for-
mal.? El término surgi¢ de la necesidad de describir un
denominador comun para el trabajo de varios artistas que
hufan de las definiciones normales usadas en relacion al
arte participativo.

En contraste con la disciplina de educacion del arte, que tra-
dicionalmente objetiva la interpretacion del arte o ensefar
habilidades para crear arte; en la Transpedagogfa, el nicleo
del trabajo en arte es el proceso pedagdgico. Trabajo que
crea su propio ambiente auténomo; la mayoria de las veces,
fuera de cualquier estructura académica o institucional.

Es importante separar las practicas simbdlicas de edu-
cacion y las practicas que proponen una nueva forma
de pensar en la educacion a través del arte, apenas en la
teorfa, y no en la practica.

Laeducacion enforma de proyectos de arte puede parecer
contradictoria segun la vision estricta de la pedagogia.

1 Sigla de Socially Engaged Art

2 Ver Helguera, “Notes Toward a Transpedagogy, en Art, Architecture
and Pedagogy: Experiments in Learning, Ken Erlich, Editor. Los Angeles:
Viralnet.net, 2010.

Muchas veces esos proyectos tienen el objetivo de demo-
cratizar a los observadores, volviéndolos participantes o
colaboradores en la construccion del trabajo, y aun asi
continuan reteniendo la opacidad del significado comun
en el vocabulario del arte contemporaneo. Explicarse es
contra la naturaleza de una obra de arte, y aun asf eso es
exactamente lo que los educadores hacen en las clases o
cursos — creando de ese modo la colision de los objetivos
disciplinarios —. En otras palabras, los artistas, curadores y

criticos emplean de forma liberal el término “pedagogia”

cuando hablan de este tipo de proyecto, pero se resisten
a someter el trabajo a las estructuras evaluadoras norma-
lizadas de la ciencia de la educacion. Donde se acepta esa
dicotomia uno se conforma con la mimesis o con simula-
cros - fingimos que usamos educacion o pedagogfa, pero
en realidad no lo hacemos — volviendo a la diferenciacion
entre lo simbdlico y una accion real. Cuando un proyecto
de arte se presenta en forma de escuela o taller, debemos
preguntarnos qué es lo que, especificamente, esta siendo
ensenado o aprendido, y de qué forma. Pero, controverti-
damente, si se pretende que la experiencia sea una simu-
lacién o una ilustracion de la educacion, es inapropiado
discutirla como un proyecto educativo real.

En segundo lugar, es necesario preguntarse si un pro-
yecto de esa naturaleza ofrece un nuevo enfoque peda-
gogico para el arte. Si un proyecto pedagdgico dentro
de esta drea tuviera el objetivo de criticar las nociones
convencionales de pedagogia, como es frecuentemente
declarado o esperado, debemos preguntarnos en qué
términos esa critica estd siendo articulada. Esto es parti-
cularmente importante, pues los artistas muchas veces
trabajan a partir de una serie de ideas equivocadas acerca
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de la educacién, que le impiden el desarrollo de contribu-
ciones realmente criticas y pensadas.

El campo de la educacion tiene la desdicha, tal vez mere-
cida, de ser considerado por las tendencias actuales, como
restrictivo, controlador y homogeneizador. Y es verdad
que existen muchos lugares donde las formas de educa-
cién antiguas aun operan, donde la historia del arte es un
recitado, donde datos biograficos son presentados como
pruebas para revelar el significado de una obra y donde los
educadores parecen ser condescendientes, tratando a su
publico de forma paternal o infantil. Este es el tipo de edu-
cacion que el pensador Ivan lllich critico en su libro de 1971,
Deschooling Society. En el mismo, lllich argumenta a favor
de un desmembramiento radical del sistema escolar en
todas sus formas institucionalizadas, algo que el autor con-
sidera como un régimen opresivo. Cuarenta afos después
de su publicacion, irdbnicamente, lo que era una idea pro-
gresista de izquierda pasé a atraer la simpatia de neolibe-
rales y de la derecha conservadora. EI desmembramiento
de las estructuras de educacién, hoy dia, estd asociado a
los principios de desreglamentacién y de un mercado libre,
una negacion de la responsabilidad civica para ofrecer
estructuras de aprendizaje para los que mas necesitan de
ellas y un refuerzo del elitismo. Transformar la educacién en
un proceso auto-selectivo en el arte contemporaneo sélo
refuerza las tendencias elitistas del mundo de las artes.

En realidad, la educaciéon hoy dia es estimulada por las
ideas progresivas discutidas anteriormente, que varfan
desde la pedagogia critica y el aprendizaje basado en
la investigacion hasta la exploracién de la creatividad al
inicio de la infancia. Por eso, es importante comprender
las estructuras de educacion existentes y aprender como
innovar con ellas. Por ejemplo, criticar el sistema antiguo
de memorizaciéon en internados serfa equivalente, hoy
dia, en el mundo de las artes, a montar un ataque violento
a un movimiento de arte del siglo XIX; un proyecto que
ofrece una alternativa a un modelo antiguo esta en dia-
logo con el pasado, y no con el futuro.

En cuanto consigamos dejar de lado esas trampas comunes
en la adopcion de la educacion por SEA, encontraremos
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una mirfada de proyectos de arte relacionados con la
pedagogia de forma profunda y creativa, proponiendo
objetivos potencialmente estimulantes.

Considero esa correcta fascinacion del arte contempo-
raneo por la educaciéon como una “pedagogia en el
campo expandido’, para adaptar la famosa descripcién
de Rosalind Krauss de la escultura post-moderna. En el
campo expandido de la pedagogia en arte, la practica
de la educacién no se limita mds a sus actividades tra-
dicionales, que son la ensefanza (para artistas), el cono-
cimiento (para historiadores del arte y curadores) y la
interpretacién (para el publico en general). La pedagogia
tradicional no reconoce tres cosas: primero, la realizacion
creativa del acto de educar; segundo, el hecho de que
la construccién colectiva de un ambiente artistico, con
obras de arte e ideas, es una construccion colectiva de
conocimiento; y, tercero, el hecho de que el conocimiento
sobre arte no termina en el conocimiento de la obra de
arte, que es una herramienta para comprender el mundo.

Organizaciones como el Center for Land Use Interpretation,
de Los Angeles, tratan de la practica del arte, educacion
e investigacion, usan formatos y procesos como vehi-
culos pedagdgicos. El propio distanciamiento que algunos
colectivos tienen con el arte y el oscurecimiento de los
limites entre las materias indica una forma emergente de
Creacion artistica, en la cual el arte no esté dirigido a sf
mismo, y sf enfocado en el proceso de intercambio social.
Esta es una nueva vision positiva y poderosa de la educa-
cion que sélo puede suceder en el arte, pues depende de
modelos Unicos del arte como realizacién, experiencia y
exploracién de ambigledad.
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Transpedagogia: el arte
contemporaneo y los vehiculos de

educacion

Didlogo preliminar , por Pablo Helguera

1. Muchos proyectos artisticos que vinculan a la
pedagogia como un medio parecen ser una reacciéon/
respuesta a la Educacion institucionalizada - particu-
larmente a la educaciéon museal - sirviendo como una
forma de critica institucional. ;Esta de acuerdo con
esta afirmacion? Si si, jcuales son los aspectos con-
cretos de las metodologias pedagdgicas que estan
siendo criticadas?

Mark Allen (artista, Director y Fundador, Machine Project, Los Angeles)
Yo no veo artistas que trabajan en esa drea presentando
una critica institucional a programas educativos de museos.
Veo el surgimiento de esos programas pedagdgicos como
una consecuencia natural del campo de la investigacion,
muy expandido, que ha sido procurado por los artistas en
los Ultimos veinte anos. Con otros materiales y disciplinas
vienen otros tipos de metodologias y la experimentacion
con la pedagogia parece ser parte de esto. En el caso
de mi trabajo en el Machine Project, lo veo basado en el
siguiente conjunto de propuestas:

1. La pedagogia como un lugar de placery juegos

2. Un rechazo al modelo de educacién publica cada vez
mas basado en la estandarizacion del conocimiento

3. El uso de un contexto artistico como un espacio discur-
sivo para todos los tipos de conocimiento

4. Educacion y aprendizaje como una parte central y parti-
Cipativa de la vida social de una comunidad

Tom Finkelpearl (Director Ejecutivo, Queens Museum of Art,
Nueva York)

iDiscUlpenme por las grandes generalizaciones en esta
respuestal En el contexto norteamericano, yo no creo que
proyectos artistico-pedagdgicos sean necesariamente
creados como una reaccién a la educacién institucional,
y CON certeza no Creo que se creen COMo una reaccion a
la educacion museal. Afirmarfa que, comenzando a fines
de la década de 1960, muchos artistas estaban buscando
alternativas al mundo del arte comercial, a la sociedad de
consumo, y al creciente hiperindividualismo en los EUA, y
algunos encontraron inspiracion en la pedagogia radical.
A fines de los afos setenta, autores como Paulo Freire
comenzaron a visitar varios talleres de artistas. Pero hubo
tensiones entre los proyectos estrictamente educativos y
el arte desde el inicio. Por ejemplo, es instructivo observar
como las motivaciones de Allan Kaprow eran diferentes
de las de Herbert Kohl cuando ambos colaboraron en un
proyecto en el sistema de escuelas publicas de Berkeley
en 1969 - Project Other Ways —. A partir de los relatos que
he leido, los objetivos de Kohl eran directamente pedago-
gicos — abrir mentes, elevar la conciencia critica y politica,
etc. -, mientras que los de Kaprow eran méas orientados
a la creacién de relaciones y experiencias sin un objetivo
politico o social especifico. Se puede decir que Kaprow
estaba creando un tipo de critica implicita a la educacion
convencional, pero de manera sustancialmente diferente
a la de Kohl, que era un educador y critico conocido dentro
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de las practicas de educacion institucional. Esta claro que
proyectos de arte educativos frecuentemente acaban
siendo financiados por departamentos de educacion de
museos, y a menudo hay fricciones en relacion a la técnica
y a la motivacion, pero no creo que los artistas se hayan
propuesto criticar esas practicas.

Claire Bishop (Profesora Asociada, Departamento de Historia
del Arte, CUNY Graduate Center, Nueva York, y Profesora Visitante,
Departamento de Curadurfa de Arte Contemporaneo, Royal College
of Art, Londres)

La investigacion que he realizado mostré que los impulsos
por formatos pedagdgicos en el arte contempordneo son
extremadamente variados. Algunos responden a cambios
en la pedagogia institucionalizada, pero otros responden
a las exigencias de una situacion local, al trabajo a través
de (y la compensacién por) sus propias experiencias edu-
cativas, a ser un autodidacta (esta es una motivacion parti-
cularmente fuerte)... junto a otras motivaciones relativas a
la‘escultura social'y a repensar la vinculacién del publico.

Dominic Willsdon (Curador de Programas Educativos y Publicos,
SFMoMA, San Francisco, California)

Esta categoria de practicas artisticas que adoptan ciertas
formas y estrategias de la educaciéon, vamos a llamarla
arte-como-educacion. Los Curadores de Educacion en los
museos estan programando mas y mas proyectos de arte-
como-educacion. jSerdn estos proyectos una critica a la
Educacion Museal? No, no creo. En todo caso, sélo en el
sentido de delimitar una categorfa.

Los Curadores de Educacién estan intentando redefinir el
ambito de lo que hacen. Su papel tradicional de media-
dores entre el conocimiento legitimado y el publico
general estd disolviéndose (ahora que la Historia del Arte
no es mas la Unica, ni tampoco la principal base de cono-
cimiento tanto para las nuevas practicas artisticas como
para el encuentro del publico con el arte, y el publico
en general es mas visiblemente fragmentado). Los cura-
dores se consideran responsables por el trabajo, no de
mediar, sino de crear plataformas, ocasiones, situaciones
para que una experiencia educativa (0 una experiencia de

Dialogo preliminar , por Pablo Helguera

educacion) se realice. Los espacios de arte institucionales
se han transformado en algunos de los mas visibles, e
incluso espectaculares, locales para la educacion informal
y para la perspectiva publica de educacion.

Los museos son espacios altamente reglamentados,
pero su agenda educativa es, actualmente, relativamente
improvisada. Si deberfa realmente existir una Unica nueva
funcion educativa en museos, no creo que ya haya sur-
gido. La practica actual de programar proyectos de artistas
que tomen la forma de educacion es, para los Curadores
de Educacion, una forma de intentar encontrar los con-
tornos de un nuevo papel.

Estos proyectos son posibles, en términos institucio-
nales, porque: se asemejan a Programas de Educacion y
a Programas Publicos; por causa de la relativa autonomia
que adquieren junto al status secundario de los Curadores
de Educacién; porque tienden a no involucrar a los
artistas mas conocidos; no se basan en objetos, y estan
por este motivo totalmente fuera del sistema museo-
coleccionador-galerista. Si hay un momento de Critica
Institucional, el mismo si vuelve contra ese sistema

Para la Educacion Museal esto puede ser menos una
cuestion de Critica Institucional y mds una cuestion
de Escultura en el Campo Expandido [Spulpture in the
Expanded Field]. De una forma muy vaga, esto es algo
como la Educacion en Campo Expandido. Casi consigo
imaginar un formulario de investigacién/no-investiga-
cién, ensenanza/no-ensehanza.

El objeto de la critica es (o por lo menos creo que puede
ser) la educacién en general. Creo que existe una analogia
con los Medios-Arte. Asi como los artistas mediaticos
[media artists] se han aprovechado del espacio artistico
(institucional, discursivo) para explorar la experiencia cine-
matica, televisual y online a una distancia critica del cine, la
television y la Web, otros artistas exploraron la experiencia
educativa a una distancia critica de las estructuras y prac-
ticas establecidas por las instituciones educativas.

Un tema que esta faltando en este cuestionario es el de
que la educacién en general podria aprender con el
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arte-como-educacion. En la mayoria de los contextos
contemporaneos la educacion es instrumentalizada. Es tra-
tada como entrenamiento. Pueden haber algunos pocos
contextos (y las instituciones de arte pueden ser uno
de ellos) en los cuales serfa posible trabajar contra ese
estado de cosas, y examinar la contribucion de la préac-
tica del arte para la comprension de las posibilidades
actuales y de los limites de la educaciéon como un vehi-
culo de esperanza social.

Bernardo Ortiz (artista)

Si tuviera que responder rapidamente diria que la “edu-
cacion institucionalizada” es en verdad la responsable por
usar la pedagogfa como un medio. Instrumentaliza las
practicas pedagdgicas de tal modo que estas se vuelven
meras herramientas que pueden ser usadas y descartadas
sin pensar mucho sobre ellas; transformando asf las posi-
bilidades criticas de esas practicas en algo que normal-
mente se llama edutenimiento [edutainment].

Hay algo implicito en la palabra medio, creo yo, que deberia
ser evitado. La forma como un medio intenta desaparecer
de la imagen que presenta. Esto seguramente no es algo
nuevo, pero es algo que vale la pena repetir ya que los
museos tienen el pésimo hébito de volverse invisibles.

Estoy pensando en las implicaciones de tratar a la peda-
gogia como un medio — especificamente en un ambiente
de museo -. ;Se volverfa invisible? jAyudarfa a crear la
ilusion de que el museo es transparente? ;Se volverfa sim-
plemente un nuevo conjunto de herramientas para sus-
tituir las antiguas, pero dejando la estructura intacta - o
aun mdas protegida -7

Preguntas retéricas, sin duda. Tal vez el problema esté en
la palabra medio, que crea la ilusion de alguna forma de
“sentido practico’, como si fuera una cuestion de tecno-
logfa, algo usado y después descartado. Pero la peda-
gogia deberia ser considerada por lo que es: una practica.
Existen herramientas pedagdgicas, claro, pero lo que se
hace con ellas no es una mera mediacién — es una accion
politica —. Yo pienso sobre mi propio contexto, de nuevo.
La manera como ciertas practicas, que pueden parecer
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puramente académicas en otros lugares, alli pueden ser
una forma de hacer politica: la traduccion, por ejemplo,
o la investigacion historica, etc. El hecho de que parezcan
puramente académicas en otros lugares es sintoméatico
del funcionamiento interno del control institucional.

Es necesario construir un cuadro mas preciso en torno a
las practicas pedagdgicas. Uno que considere no sélo la
informacion que fluye a través de las herramientas de la
pedagogia, sino que incorpore también el tema de como
fluye y qué hace con ese flujo. De este modo, el poder
performativo asi como la vertiente critica de la pedagogia
pueden ser aprovechados.

Jessica Gogan (Curadora de Proyectos Especiales, Warhol Museum,
Pittsburgh)

Gracias por ofrecerme la oportunidad de reflexionar sobre
todo esto. Me ha resultado interesante verme luchando
un poco con las preguntas. Tal vez porque al mismo
tiempo que estoy preocupada en situar y explorar el
arte y las practicas educativas dentro de esta area, me
veo mas atraida y creo que en Ultimo andlisis es méas Util,
explorar, simultdneamente, este trabajo en un contexto
contemporaneo mayor. Un ejemplo seria ver este trabajo
dentro de paradigmas emergentes y paralelos practicos
en diversas &reas como la salud, derechos humanos,
geografia socio-politica y educacion - que enfatizan
una dedicacién amplificada con el paciente-individuo-
estudiante-ciudadano en su propio contexto —. Parece ser
importante para cualquier investigacion critica reflexionar
sobre los fundamentos de las practicas de las artes emer-
gentes y de las practicas educativas y sus paralelos y posi-
bilidades dentro de una mayor complejidad sistémica.
Asi, reflexionando sobre la primera pregunta, prefiero
sugerir que los cambios actuales en el arte y en la practica
educativa sean parte de un continuum mayor de critica
institucional en general, de nociones y posibilidades de
autorfa, y de contextos y enfoques formalistas. En muchas
esferas a lo largo del siglo XX, ya sea en la educacién, en la
economia o en las practicas artisticas, hay un cambio de
foco a partir de los hechos, productos, u objetos de arte
y del creador individual, hacia el proceso, la experiencia y
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la co-autorfa. En un contexto artistico que se inicia con los
constructivistas (artistas y tedricos de la educacion) y par-
ticularmente desde la década de 1960, muchos trabajos
artisticos buscan un vinculo con los procesos de mapeo
y un cambio del objeto para el espacio, la préctica y la
relacionalidad. De un modo similar a los dadaistas y los
artistas de los afos 60 que se rebelaron contra la aliena-
cion del arte y de la vida, yo creo que los cambios actuales
en la practica pueden también ser vistos en ese contexto.
Por mds que contrasten con el radicalismo de los afios 60,
las practicas actuales abarcan una conciencia mas ética,
y, como Bourriaud sugiere, se oponen menos a enfoques
mas apropiados, por el hallazgo de “nuevas agrupaciones,
relaciones posibles entre unidades distintas y alianzas
entre companeros diferentes”!

Debo también observar que entiendo que “proyectos
artisticos que incorporan la pedagogia como un medio”
significan proyectos artisticos que usan practicas partici-
pativas con énfasis en la experiencia, los encuentros o la
relacionalidad, frecuentemente con intenciones éticas y
socio-culturales especificas. La critica contenida en estas
practicas parece esforzarse en enfatizar un cambio en
la forma como entendemos el conocimiento hacia una
nocion de conocimiento-creacién como un proceso par-
ticipativo en sf mismo.

A este respecto, una de mis mayores preocupaciones en
situar y evaluar ese trabajo es la de que estamos apenas
comenzando a articularlo y en muchos casos no tenemos
la informacion y el conocimiento criticos necesarios para
comprender estas practicas. Los formatos criticos y de pre-
sentacion actuales parecen inadecuados para realmente
capturary criticar las practicas y los trabajos que enfatizan
la experiencia y el proceso. Aqui frecuentemente nos falta
una exploraciéon mas rica de la dimension empirica del
arte, la naturaleza del proceso participativo y del impacto
socio-cultural que es una parte esencial de la propuesta

1 Nicholas Bourriaud, Relational Aesthetics (Simon Pleasance & Fronza

Woods with the participation of Mathieu Copeland, Trans.). Dijon: Les
Presses du réel, 2002, p. 45.

Dialogo preliminar , por Pablo Helguera

artistica de la obra. Necesitamos las herramientas y los
formatos para reunir nuevos conocimientos sobre este
trabajo para finalmente comenzar a situarlo.

Sofia Olascoaga (Jefe de Departamento, Programas Educativos y
Publicos, Museo Carrillo Gil, Ciudad de México)

Carolina Alba (Museo Carrillo Gil, Ciudad de México)

Hay una busqueda més amplia en la practica artistica que
motiva la incorporacion del pensamiento pedagdgico y
que se refiere a la necesidad de una posicién critica en
relacion a la practica basada en el taller/objeto y alos paré-
metros para la distribucion del arte relacionados a ella, y
que se coloca en una relacion directa con comunidades
especificas, trabajos dialdgicos o con un interés social.
Estas practicas tal vez no siempre estén reaccionando
especificamente a la educacién museal, sino a aspectos
mas complejos y amplios de la produccion, distribucion
y consumo del arte, cuestionando el papel del artista y su
necesidad de participar en su propia comunidad.

En la historia reciente de México, desde el inicio de la
década de 1990, hay varios ejemplos de proyectos ini-
ciados por artistas que surgieron como una reaccion a la
falta de programas académicos que ofrecieran una estruc-
tura institucional para las practicas contemporaneas,
especialmente para la ensefianza especializada del arte.
Se trata de espacios como La Quifionera, Temistocles 44,
La Panaderia, creados para satisfacer una necesidad muy
simple de didlogo, critica y puntos de encuentro para las
practicas contemporaneas relacionadas a instalaciones y
performances, que no tenfan espacios para exposiciones,
critica y socializacion. Durante los afios siguientes, otros
proyectos colectivos fueron iniciados en respuesta a la
ausencia de programas educativos para artistas emer-
gentes. Tanto de forma completamente independiente
como parcialmente apoyados por instituciones, encarnan
las preocupaciones de los artistas que los han creado.

Los ejemplos que siguen pueden ser mas parecidos a
espacios organizados por artistas que a las practicas
que utilizan la pedagogia como un medio; sin embargo,
colocan las preocupaciones pedagdgicas en el centro y
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deben ser integrados por la practica artistica y el desa-
rrollo en un contexto local donde la especificidad de la
educacién museal, programas académicos y la ensefianza
del arte parecen estar menos claramente institucionali-
zados como campos de conocimiento y practica:

ESAY en Mérida, Yucatan, creado por Mdnica Castillo y un
grupo de artistas/estudiosos inmersos en una profunda
reflexion y un largo proceso creativo de elaboracion de
programas tedricos y practicos para escuelas de arte.
La Curtiduria y TAGA, por Demian Flores en Oaxaca, inspi-
rado y apoyado por los proyectos anteriores IAGO, MACO
y CASA de Francisco Toledo. EI Seminario de Medios
Multiples, del artista José Miguel Gonzalez Casanova, y un
espacio educativo in-process de los artistas Yoshua Okon'y
Eduardo Abaroa, entre otros.

Wendy Woon (Vice-Directora de Eduacién, The Museum of Modern
Art (MoMA), Nueva York)

Yo creo que los proyectos estan motivados por inten-
ciones variadas y no simplemente por una critica a la
educacién museal. A menudo derivan de una critica
institucional de la interpretaciéon tradicional del arte,
que aunque muchas veces sea atribuida a la educacion
museal, la mayoria de las veces resulta de las restricciones
mas académicas de la teorfa y de la historia del arte, que
ejercen una fuerte influencia en la manera como algunas
personas interpretan el arte a través de publicaciones y
exposiciones en museos. La critica estad frecuentemente
preocupada con las limitaciones de la interpretacién al
servicio de la produccion de conocimiento académico, en
vez de a lecturas mds diversificadas de las practicas de los
artistas actuales.

Como la mayorfa de los educadores de museos, los
artistas entienden que el publico tiene un papel activo, y
no pasivo/receptivo en la construccion de significados del
arte. Esta cita de Duchamp habla sobre eso:

El acto creativo no es realizado sélo por el artista. El espec-
tador pone a la obra en contacto con el mundo exterior, des-
cifrdndola e interpretando sus caracteristicas interiores. Y asi
contribuye con el acto creativo.
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La educacion museal sufre con la percepcion de seguir
los métodos y practicas tradicionales del salén de clases.
Aungue el campo de la educacién museal sea alin nuevo,
gran parte de las practicas de educacion museal contem-
poréneas, orientadas por la teorfa constructivista, enfatiza
una comprension mas sutil y huidiza de cémo el espec-
tador crea significados con el arte en lugar de la existencia
de una transmision pasiva de conocimiento, del objeto
hacia el espectador, algo que se parece mas a los modelos
histéricos de pensamiento del arte tradicional. De muchas
formas, los artistas y los educadores de los museos estan
alineados en ese entendimiento de la complejidad y de la
naturaleza participativa de la interpretacién. Los aspectos
performativos de la educacién museal y de la creaciéon de
trabajos artisticos también estan conectados. Yo creo que
la mejor educacion museal es la que estd orientada por las
practicas de los artistas.

Algunos proyectos de arte pedagdgico parecen utd-
picos y a menudo formalizan practicas informales que los
artistas usan para fomentar el desarrollo de su trabajo —
clubes del libro, grupos de discusion, investigacion inter-
disciplinaria e intercambio —.

Las mayores dudas que tengo acerca de algunos pro-
yectos artisticos que enfatizan la pedagogia giran en torno
al papel de la participacion del publico y de la calidad de
la propuesta. Sila propuesta es institucional, ;por qué este
grupo selecto de personas en vez de otro, y qué nos dice
esto sobre los valores del artista o de la instituciéon?

Muchas instituciones y organizaciones menores, sin fines
lucrativos, han invitado a artistas para que trabajen direc-
tamente con el publico por diversos motivos — porque
el artista estd interesado en trabajar con publicos espe-
cificos, porque la institucion tiene la misidon mayor de
desarrollar publicos que estdn poco representados, como
ser aquellos que no participaban en los museos ante-
riormente, y grupos que no se ven representados en las
colecciones o en el cuadro de funcionarios —. La compo-
sicién de los artistas expositores era una preocupacion
tipica de la década de 1990. Las politicas de identidad
reflejadas en la préctica curatorial de esa época también
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impulsaron muchos de esos proyectos artisticos con
publicos sub-representados.

Algunos de los proyectos son méas dirigidos a un vinculo
directo a través del intercambio y de la creacion artistica
con publico variado, reconociendo que la produccién del
arte es tanto un proceso como un producto, y que la inter-
pretacion no se deja apenas en manos de la autoridad del
artista, los criticos o los historiadores de arte.

Las cuestiones éticas mayores que surgen son: jserfa el
publico simplemente la base para desarrollar el proyecto?
En esencia, jestaria siendo usado para crear el proyecto
artistico? ;jExisten beneficios aparentes para los partici-
pantes y serfan estos beneficios lo que los participantes
percibirian como tales o serfa esto una nocién idealizada
del “bien” que el arte deberia hacer? ;Autoria? El respeto
a los participantes pesa mucho, para mi, en muchos de
estos proyectos. Estas cuestiones surgen porque el artista
funciona dentro de un“mundo del arte” extremadamente
bien definido. Otro tema es el de los proyectos que
sugieren un sentido de “democracia” pero que en realidad
solo imitan el elitismo de la academia.

Sally Tallant (Jefe de Programas, Serpentine Gallery, Londres)
Estoy de acuerdo con esta afirmacion hasta cierto punto.
Lo que méas comunmente ha sido adoptado, por lo menos
en términos de estructura, son los programas publicos.
Artistas recientes y proyectos curatoriales como las series
Park Nights y Marathon de la Serpentine Gallery, Night
School at the Museum (Anton Vidolke), Manifesta6 (escuela
de arte no realizada), y las propias conferencias que han
sido una herramienta muy antigua para artistas como
Robert Morris, Marthe Rosler, Maria Pask y Mark Leckey.
En esas situaciones se puede decir que la conferencia es
un formato de performancey se relaciona mas a la historia
de la performance que a la historia de la pedagogia.

En cuanto a las metodologfas que estan siendo criticadas,
una definicion se hace méas complicada. La educacion ha
desempefiado un papel en las instituciones donde las
practicas no-tradicionales encuentran un espacio. La per-
formance, las practicas basadas en el uso del tiempo y las
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basadas en eventos, comisiones colaborativas y relacio-
nadas al local, asi como trabajos que requieren negocia-
ciéon contextual o actualizacion, han sido todas facilitadas
por esos programas. De este modo, en vez de ofrecer una
critica yo veo esto como algo que produce un tipo dife-
rente de conocimiento y experiencia. El nuevo institucio-
nalismo propuesto a inicios de la década de 1990 hace
que las jerarquias tradicionales de los departamentos
entren en crisis y ahora es mas facil desarrollar lineas de
programacion que utilicen los espacios y conocimientos
de todos los departamentos.

Janna Graham (Curadora del Proyecto Educativo, Serpentine
Gallery, Londres)

Yo no creo de ninguna manera que esas iniciativas sean
una respuesta a la educacion museal. El énfasis en la
pedagogia parece estar mds en consonancia con los
gestos utépicos que le dan continuidad al proyecto de
vanguardia de destruir las barreras entre el arte y la vida.
Esto, combinado con un agotamiento general del nivel
con el cual las instituciones de arte y educacion (ya sean
museos, bienales, o escuelas de arte) se han hecho cada
vez mas corporativas y orientadas hacia el espectaculo.
No completamente satisfechos con lo relacional ofrecido
en términos de una economia de experiencia, o simple-
mente una “estética’, artistas, como ya hicieron muchas
veces en el pasado, estdn buscando formas alternativas
de practicar el arte con otros.

Hubo también un retorno a la pedagogia en muchos con-
textos tedricos que coincidieron con este cambio en el
trabajo artistico: Gayatri Spivak durante los Ultimos afos,
ha publicado trabajos sobre su pedagogia de alfabetiza-
cion tras muchos afos de silencio sobre el tema, £/ Maestro
Ignorante, de Ranciere, fue traducido al inglés y se trans-
formé en un texto importante en las listas de lectura, y las
personas recomenzaron o comenzaron a leer a Freire. ..

Estoy de acuerdo con Sally cuando dice que las relaciones
de los artistas con la educacion museal es mas como un
mimetismo en términos de forma, por ejemplo, al adoptar
modelos de programas publicos (y a veces el programa
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menos desarrollado en nuestra drea, es decir, la confe-
rencia), etc, pero eso también es parasitico. Por ejemplo,
los contextos artisticos ofrecen financiacion y espacios para
reunir publicos que son Utiles si usted estd interesado en
involucrar a las personas en el trabajo. La diferencia entre
esto y la critica institucional es que esos contextos no
tienen en la institucion un objeto de critica sino que estan,
tal vez, un poco mas interesados en el desarrollo de un con-
junto de herramientas de lectura critica para el mundo.

Tania Bruguera (artista)

En mi caso, con el proyecto Arte de Conducta, abordé la
Educacion como un material que funciona en el dmbito
del — y como - espacio politico. No estaba tan interesada
en el 4rea especifica de la educacion museal sino en la
importancia politica del medio en sy en su dindmica en
la sociedad en general. La forma como lo hice fue traba-
jando con la relacion entre el arte y la politica y montando
un espacio posible para el desarrollo de un didlogo en este
sentido. Trabajé en el aprendizaje como una expresion
visible de una experiencia. No usé la creencia del proceso
de aprendizaje como una forma de comunicacién de los
conceptos generales del conocimiento o referencias sino
en la construccion del aprendizaje como resultado de la
experiencia reflexiva. En nuestro caso esto fue hecho a
través de la creacion de obras de arte que generaron estas
discusiones. Era mds como un sistema en el cual se colo-
caban en practica (con todas las reglas involucradas en
ese compromiso) herramientas que deberian ser utilizadas
en su capacidad simbdlica. Nunca olvidé que estdbamos
trabajando con la educacion como herramienta politica.
La educacion era la metodologfa y el tema pero el objetivo
nunca fue el de transformar la educacién, sino el de buscar
resultados politicos a través de la misma. Era una estrategia
en la cual tomé la herramienta del poder para crear poder.
Ahora que el proyecto termind, puedo decir que su mani-
festacion fue la creacion de una escuela de arte politica.
El elemento principal que yo estaba criticando en términos
de educacién era la transicion falsa (trazando un paralelo
con el proto-capitalismo de Cuba) que afectaba el papel
social del arte, que estaba confortablemente asumiendo
una colaboracion cémplice y servil entre la estructura de
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poder y el artista. Yo siempre esperé que el trabajo no se
volviera educacién como mera referencia a la forma. Esto
es algo con lo cual me preocupo un poco por causa del
reciente florecimiento de proyectos artisticos conectados
a la educacion. La educacion no puede solo ser vista como
una serie de combinaciones sensatas sino como una
manera de cambiar (o por lo menos ser una referencia o
un punto de vista) la vida de alguien por un largo periodo.

Si-hay una cosa en la cual estoy trabajando en términos
de educacioén es en el deseo de explorar el efecto de una
idea: Revolucion.

En mi caso yo no estoy tan interesada en el arte - como
— educacién, sino en la educacién como arte. Estoy inte-
resada en explorar las formas por las cuales las cosas se
vuelven artisticas. Estoy interesada en comprender lo que
transforma un momento en arte, un momento que viene
del mundo de la politica.

El arte politico siempre asume su lado educativo, porque
quiere alcanzar un resultado.

La educacién también era el deseo de crear un contexto
para experimentar el trabajo y su conjunto de reglas.

2. ;Qué deben aprender las instituciones con los pro-
yectos pedagdgicos instigados por los artistas?

Claire Bishop

A pensar de forma independiente e imaginativa sobre un
contexto y su publico. Lo Ultimo que precisamos son insti-
tuciones imitando proyectos pedagdgicos de artistas como
una simple sustitucién para copiar formatos heredados de
la ensenanza del arte. Lo que los artistas pueden ensefarles
a las instituciones seria, por ejemplo: cémo pensar de forma
realmente innovadora y elaborar nuevas reglas para el
juego, o incluso juegos completamente nuevos.

Qiu Zhijie (artista)

Proyectos pedagdgicos realizados por instituciones como
museos y escuelas divulgan valores que generalmente
tienen la aceptacion del publico. Estos valores son reco-
nocidos y establecidos por un proceso de seleccién y
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negociacion entre muchos valores conflictivos, y lo que
se selecciona es siempre lo que el publico mas faciimente
acepta. Colocando esto de otra forma, estos valores son tan
facilmente aceptados que son casi obvios y auto explica-
tivos. Por otro lado, los valores defendidos por los proyectos
pedagdgicos implementados por artistas pueden incluir
los que no tienen la aceptacion del publico. Pueden incluso
estar en conflicto con los valores divulgados por las institu-
ciones. No deberfa haber valores obvios/auto-explicativos
en proyectos artisticos, sino subversiones experimentales
de tales valores. Si estas subversiones pudieran ser globales
y cubrir todos los aspectos, podrian confundir a la sociedad.
Pero valores naturalmente modificados también van a traer
otras maneras de divulgar valores. No obstante, experi-
mentar algunas maneras no convencionales de divulgar
valores va a ayudar a evitar la “ilusién auto-explicativa” de
los valores que acepta la mayorfa.

Tania Bruguera

El arte y la educacion funcionan en contexto y son sen-
sibles al tiempo y a la informacion. Una vez que una
institucion estd lista para“aprender”con un proyecto peda-
gdgico instigado por el artista, ello significa que la capa-
cidad de provocacion de ese proyecto expird. En vez de
intentar aprender con proyectos artisticos pedagdgicos,
que generalmente significan la copia de un modelo y no
la adaptacién de sus intenciones, la institucion deberia
prepararse para ser parte de la creacion de un espacio y
tiempo para la critica (auto-critica, en algunos casos) y
en su lugar proponer la creaciéon de momentos. Algunas
instituciones simplemente no consiguen hacer nada de
eso. Estan objetivando principalmente no amenazar, y la
generaciony justificativa de sus gastos, que muchas veces
estan basados en un sentido estable y popular de pres-
tigio, gracias a una idea falsa de éxito que, hasta ahora,
no implica autocritica o duda. Ademas, la necesidad de
que la institucion tenga y pre-defina (para la institucion)
resultados concretos, satisfactorios y visibles (verdades)
que deben ser ejecutados como ha sido prometido antes
de iniciar el proyecto, es para mi una de las luchas méas
importantes cuando se contrata a un artista para trabajar
con la institucion en estas propuestas.
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Para hacerlo, la institucién deberia transformarse, tam-
bién, en publico, perder su papel poderoso de especialista
y nunca olvidar que la educacién es una herramienta poli-
tica. Tal vez la discusion no deberia ser sobre qué forma
el artista va a ofrecerle a la institucién sino sobre la discu-
sion politica en la cual ellos estardn entrando si lo hacen.
La educacion gira en torno a la formacion ideoldgica, a
la construccién de un modelo para el procesamiento de
preguntas, a la ética del conocimiento. jLos museos esta-
rian interesados en una relacion entre la ética y el deseo?
;Los museos estarfan interesados en crear un sistema a
través del cual las personas analizan mientras hacen? ;Los
museos estarian interesados en ello o solamente en usar
esta herramienta para generar mas prestigio? ;O la educa-
cion serd utilizada solamente para transferir informacion
sobre obras de arte especificas en vez de crear un sentido
de creatividad en el receptor?

Bernardo Ortiz

Se puede pensar sobre la palabra performance que intro-
duje en mi respuesta anterior. Todos los actos pedago-
gicos son performativos. No sélo presentan un discurso, lo
vuelven a presentar. Lo expresan. Reconocer esa dimen-
sion performativa de la pedagogia puede llevar a que una
institucion se de cuenta de que ella también tiene una
dimension performativa, en el sentido de que todos los
que interactUan con una institucion (sus ejecutivos, fun-
cionarios, el publico, los criticos, etc.) estan involucrados
en algun tipo (muy serio) de juego de roles. El hecho de
que sea un juego no lo hace falso o inofensivo. Al con-
trario: si una institucion se da cuenta de que esta haciendo
un juego (muy serio), puede ser méas critica de si misma.

Tal vez esto ya esté llegando cerca de ese nuevo cuadro
que he sugerido. Estoy pensando sobre un breve ensayo
que lef hace algunos meses. En el mismo, un filésofo,
Giorgio Agamben, propone la importancia del restable-
cimiento de la dimension critica del juego, su capacidad
de deshacer el poder. Lo llama “Profanacion’, y valora la
manera como la misma va mas alld del proceso de secu-
larizacion, desnudando no sélo el culto de valor de algo
sino volviéndolo literalmente impotente a través del juego.
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Proyectos pedagdgicos instigados por artistas podrian
hacer exactamente lo mismo con las instituciones. Al alterar
la forma como la institucion, en parte, funciona, el todo
podria darse cuenta de que él es, al final, un juego (muy
serio), y consecuentemente encontraria modos diferentes
del jugar. Al hacerlo, las relaciones de poder se modifican,
los papeles se invierten, y la estabilidad de la institucién es
performativamente, y no solo discursivamente, desafiada.

Mark Allen

Ya que las practicas artisticas se sobreponen con la pro-
gramacién educativa, esta claro que la division entre los
departamentos curatoriales y los departamentos edu-
cativos de las instituciones es artificial y refuerza ciertas
jerarqufas de valor para diferentes formas de produccion
cultural. Proyectos pedagdgicos instigados por artistas
tienden a enfatizar el modo discursivo en vez de la vali-
dacién y canonizacion que tipifica el modo clasico del
museo. Abren el museo para otros tipos de practica.

Jessica Gogan

Como en mi respuesta a la primera pregunta entiendo
"pedagdgicos” los proyectos artisticos que usan las
practicas participativas que enfatizan la experiencia, los
encuentros o las relaciones, muchas veces con inten-
ciones éticas y socio-culturales especificas. Lo que es
criticamente importante es situar la practica artistica, la
intencion y “la obra de arte” en el contexto mayor de
una construccién de conocimiento. El aprendizaje es
y deberia ser un aprender “con” o un “ser con”™ como
sugiere el aprendizaje existencial de Freire. En este
sentido el artista es aprendiz y participante junto con
la/el institucién-espectador-ciudadano. Las practicas

2 EnArtas Experience, John Dewey not6 la difencia entre una obra de
arte y la obra de arte (una distincién Util en la exploracién de este tipo
de trabajo, tanto artistico como institucional): ".. la primera es fisica y
potencial; [la obra de arte] es activa y experiente. Es lo que el producto
hace, su funcionamiento! John Dewey, Art as Experience, New York:
Perigee, 1934/80. p.162

3 Paulo Freire, Education for Critical Consciouness, London/New York:
Continuum, 1974/2007. p 102.
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artisticas creativas y el pensamiento material pueden
desafiar y abrir la practica institucional, posibilitdndole al
museo ser un lugar creativo y ético. Simultdneamente, el
trabajo del artista puede ser enriquecido por una mayor
comprension de los espectadores-aprendices-ciudadanos,
por otras practicas emergentes de diversas areas, y tam-
bién de la educacion.

Al mismo tiempo que los artistas reinventan sus practicas,
los museos deben hacer lo mismo, para evitar volverse un
“sepulcro de obras de arte” en el siglo XX, recordando la
critica de Theodor Adorno.* Como valiosos barémetros
de gusto y locales para la cultura material simbdlica, los
museos de arte tienen una oportunidad Unica con los
artistas y diferentes individuos de presentar un papel mas
dindmico de mediacion, como instigador, organizador,
palco, y punto de observacion, donde las complejidades
de hoy pueden ser tanto realizadas como criticadas.
Parece esencial que tanto los artistas como los museos de
arte respondan al contexto post-moderno-consciente del
siglo XXI, donde no es més posible hacer o presentar arte
sin participar en su creacion, desafiando o reforzando las
taxonomias y las ideologfas.

Desde el punto de vista institucional estas practicas artis-
ticas emergentes desaffan la propia esencia del trabajo de
los museos. jHasta qué punto es viable la redefiniciéon del
trabajo del museo de arte inspirado en las practicas artfs-
ticas, éticas y socio-culturales emergentes? ;Cémo seria
un museo que tuviera tanto la obligacion de recolectar
experiencias como de hecho lo es de recolectar objetos?

Sofia Olascoaga | Carolina Alba
iA qué motivos, necesidades, preocupaciones e intereses
los artistas responden?

iA qué motivos, necesidades, preocupaciones e intereses las
instituciones responden? ;Con qué se involucran, y cémo?

4 Theodor W. Adorno, “Valery Proust Museum,” in: Prisms. (Samuel
and Shiery Weber, Trans.). London: Neville Spearman, 1967, pp. 173-
186; citado en el libro de Douglas Crimp, On the Museum’s Ruins.
Cambridge/London: MIT Press, 1993, p. 44.
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;Cuadles son las formas que esas respuestas tomany como
forman las relaciones y la comunicacién establecida en el
dmbito de los proyectos y sus participantes?

Aspectos que deben ser aprendidos:

= Preocupaciones subjetivas que crean formas particu-
lares de didlogo y conexién con el publico como colabo-
radores en correspondencia exacta de numero, donde
disposiciones jerarquicas son subvertidas y difieren radi-
calmente de la relacién creada por cualquier institucion
y un individuo, y las implicaciones politicas involucradas.

= Proceso conceptual y creativo multi-capas, organico,
horizontal, complejo, de trabajo sensible y en red.

= Construccion de comunidades, identidad basada en
grupos en vez de una implantacion vertical, jerdrquica y
paternalista.

= Un potencial creativo que responda al significado
sucinto, en vez de responder a una preocupacion mas
politica, general y sistémica.

= Un potencial critico que incorpore y comprenda valores
mas alld de las zonas de comodidad de lo politicamente
correcto, y que enfatice la presencia del objeto cultural.

Wendy Woon

Mi esperanza es que con serias consideraciones esas prac-
ticas puedan iniciar el didlogo sobre la relacion entre el
arte, la interpretacion y el espectador, y evolucionar para
una nocion de los aspectos publicos de “crear, exhibir e
interpretar” obras de arte y el papel de los curadores, cri-
ticos, tedricos, artistas y educadores de los museos.

Sally Tallant

Muchas veces, cuando un proyecto es instigado por
artistas, un conjunto de temas diferentes son planteados
— mas en la linea de "Cémo debemos realizarlo” en opo-
sicion a “Por qué estamos (o deberiamos estar) haciendo
esto” — También el apoyo del equipo de curadores en
toda la institucion puede significar que el trabajo reciba
mayor visibilidad y se posicione como una actividad

Dialogo preliminar , por Pablo Helguera

fundamental de la institucién en vez de ser anexado a
proyectos educativos, como muchas veces ocurre.

Janna Graham

Si estuvieran prestando atencioén, las instituciones tam-
bién aprenderfan que las jerarquias disciplinarias y depar-
tamentales son cuestionadas por estas practicas ya que
las mismas exigen un conjunto mayor de habilidades
interdisciplinarias (muchas veces valorizando las que
estan asociadas a los educadores).

3. ;(De qué forma las metodologias pedagdgicas que
tienen por objetivo la comprension de las reacciones
del publico pueden beneficiar la practica del arte (en
el caso de que esto suceda)?

Mark Allen

;Puede el arte como pedagogia hacerse de alguna forma
auto-reflexiva? ;Es posible que estas practicas le ofrezcan
simultdaneamente educacién y critica a la educacion?
Estoy interesado en proyectos que mantengan aspira-
ciones utdpicas al mismo tiempo que actien dentro de
la esfera de la posibilidad y de la practicidad inmediatas.

Qiu Zhijie

Los proyectos pedagdgicos realizados por artistas tienen
una astuta capacidad interpretativa de la reaccién y par-
ticipacion de su receptor. Cualquier reaccion del receptor,
incluyendo el rechazo, puede ser interpretada como un
buen resultado. Es dificil decir si esos proyectos peda-
godgicos tienen un objetivo claro. En ese sentido, insti-
tuciones como los museos deberian precaverse ante
proyectos pedagdgicos realizados por artistas. Por otro
lado, los artistas deberfan repensar y reevaluar esa inter-
pretacion, que deja mucho espacio para la interpretacion.
Deberian intentar establecer ciertas directrices de referen-
cias cruzadas. Solo asf podrian utilizar la ventaja de que
sus proyectos son experimentales y similares a juegos, y
ofrecer nuevas ideas para métodos pedagdgicos que ya
existen en el sistema. Para mi, la posibilidad de que se rea-
lice esto en el mundo de hoy es muy pequefia.
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Tania Bruguera
Que el publico no es un mero accidente sino su razén de ser.

Que el conocimiento y su efecto tienen fechas de
vencimiento.

Que el tiempo es necesario para la transformacion social.
Que la creatividad no es un objetivo sino una herramienta.

Que la utopia es una practica accesible de la realidad y no
su fatalidad.

Que todos quieren entender.

Bernardo Ortiz

La importancia del juego y de la dimensién performativa
de la pedagogia debe ir en los dos sentidos. Yo detesto la
idea de que el arte, sélo por llamarse “arte’, sea automati-
camente un medio de transformacion, como si hubiera
una propiedad maégica grabada en esa palabra. Al mismo
tiempo que desafia la estabilidad de lo institucional, el
juego también cuestiona el papel del artista y su relacién
con el publico. Si lo que se quiere decir con la compren-
sion de los espectadores y el estudio de sus reacciones
es algun tipo de tarea administrativa realizada por medio
de estadisticas y recoleccion de datos, no hay mucho que
aprender. Pero si eso significa dejar que la interaccion
implicita en una performance pedagdgica transforme la
obra, entonces lo que ha sido dicho sobre lo institucional
serfa también verdad para el artista. En este sentido la
practica pedagdgica se transforma en una posicion poli-
tica. Esta arraigada en el pensamiento y en el discurso
pero significa una verdadera transformacion de los espa-
cios e individuos.

Sofia Olascoaga | Carolina Alba
= Proyectar una estructura que pueda auxiliar para la arti-
culacién de la continuidad.

= Ejercitar la localizacién del papel del mediador y de su
funcion mas alla del espectaculo.

= |ncorporar participantes de forma activa.

arte contemporaneo y los vehiculos de educacion

= Cuestionar el papel del artista en la sociedad y su posi-
cién ante el mapeo social complejo.

= Establecer objetivos que puedan ayudar a guiar el pro-
ceso artistico hasta determinados fines (o0 no).

= Sin embargo, a partir de esta perspectiva, las practicas
artisticas pueden también considerar la importancia del
posicionamiento subjetivo, y de la busqueda subversiva,
por una construccion mas compleja de significado que
evite el riesgo de volverse programas instrumentalizados
de coletividad.

4. La pedagogia convencional definié metas y para-
metros para su publico. ;Cuales son los beneficios/
trampas al establecer una estructura similar en los
proyectos artisticos que se involucran con practicas
de este tipo?

Grant Kester (Profesor Asociado de Historia del Arte y Coordinador,
Ph.D. Program in Art History, Theory and Criticism por la Universidad
de California, San Diego)

Necesitariamos comenzar problematizando el término
"pedagogia’; o al menos llegar a una definicion del término.
Me gustarfa sugerir que la pedagogia “‘convencional” tiene
poca relevancia para la mayorfa de las practicas del arte
contemporaneo, especialmente las que se vinculan con el
intercambio y el aprendizaje colaborativos (Catedra Arte de
Conducta, de Tania Bruguera, en Cuba; el trabajo del Mapa
Teatro, en Bogotd; el Rural Studio, en Alabama; Temescal
Amity Works, en Oakland; Can Masdeu, en Barcelona, etc).
Una fuente mas relevante de influencia, inspiracion y dife-
renciacion vendria de la tradicion de la pedagogia “radical”
o “critica” que crecié a partir de los escritos de Paulo Freire
(con propuestas de los EEUU, incluyéndolas de Bell Hooks,
Henry Giroux y Peter McLaren), asi como el trabajo de Ivan
lllich y Augusto Boal. En esa tradicion la pedagogia con-
vencional se identifica con la educacion de tipo “negocio
bancario”en el cual el profesor posee una sabiduria a priori
que es “depositada” en las conciencias de los alumnos.
Una pedagogia radical involucraria formas de participa-
cion que desestabilizarfan la jerarquia entre el profesor y
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el alumno (el artista/publico, para nuestros propositos).
Esto también llevaria a una interrelacion entre la peda-
gogia experimental y el discurso del pragmatismo (Mead y,
principalmente, Dewey). Hay también otras tradiciones de
pedagogia alternativa en las artes que se extienden hasta
Joseph Beuys, la “Universidad Libre” situacionista, Black
Mountain School, Vkhutemas, etc.

Qiu Zhijie

Los artistas aprendieron el modelo del establecimiento
de metas para grupos especificos de personas con la tra-
dicion de recibir comisiones, entonces esta claro que es
importante para ellos estudiar estos grupos especificos.
De modo similar, cualquier proyecto pedagdgico especi-
fico también se basa en el estudio de un grupo especifico
de personas. Ademds, mientras la pedagogia desarrollada
por artistas tiene en vista a esos grupos especificos, a la
vez, define su meta en direccion a un futuro imaginado o
a un grupo diferente de publico. Es decir, un artista define
su objetivo en direccion a un publico especifico pero tam-
bién va mas alld de esto; pardmetros y métodos especi-
ficos deberfan también ser adecuados a las observaciones
y estudios de UN objetivo mas amplio. Esto es algo que
va méas alld de la pedagogia convencional sistematizada y
bien definida. Proyectos pedagdgicos sistematizados, en
general, establecen objetivos concretos, con normas de
evaluacion especificas, y asi ignoran los niveles simbdlicos.

Tania Bruguera

Si por pedagogia estamos refiriéndonos a un proceso de
aprendizaje para adquirir un conocimiento palpable /
comprension de las cosas, entonces los principales bene-
ficios son:

= Las posibilidades de presentar el arte para la sociedad
como algo util en términos practicos, y que la misma
comprenda la idea de un resultado tangible, donde lo
sensible ve a través del comportamiento.

= Ladimension politica de las acciones sociales.

= |La necesidad de construir la idea de un ser humano
mejor.

Dialogo preliminar , por Pablo Helguera

= Prefigurar lo que se puede hacer con el conocimiento
y el arte transformandose en el lugar donde se pueden
proponer usos para ese conocimiento.

Pero serd una celada si las personas piensan sobre el arte
como una estructura, un estilo, y no como un lugar para
también encontrar conocimiento, y también si hubiera
un enfoque mimético de las estructuras de poder tradi-
cionales involucradas en el proceso de aprendizaje. Otra
trampa podrfa ser la creacién de grupos homogéneos
donde el conocimiento sea un érea gris y signifique el
encuentro de la comunidad por medio de referencias en
comun. Olvidando el importante papel de quien esta por
fuera, del marginado, de aquellos que no tienen memoria
0 no consiguen concentrarse, de los que no comprenden.
Y la trampa principal para mi, serfa la pérdida de la con-
dicién doble y simultdnea de observador y participante;
hacer algoy a la vez criticarlo.

Mark Allen

Las préacticas artisticas que se dedican a la pedagogia
tienden a ser mas experimentales, divagadoras y menos
orientadas hacia los resultados. Raramente hay un curri-
culum especifico como en los programas educativos for-
males. En realidad, muchas escuelas de arte no usan el
sistema de puntuacion tradicional (A-F), pues parece
inadecuado para la medida de evaluacion.

En Machine nuestra programacion estd basada en los pla-
ceres intrinsecos del aprendizaje y de la informacién, y no
en objetivos extrinsecos pre-determinados de la habilidad
o de la adquisicion del conocimiento. Tenemos el compro-
miso de la educacion por el conocimiento en si mismo, y
no por lo que se puede hacer con el conocimiento. Esto es
semejante a la tradicion del modelo de las artes liberales,
excepto por el hecho de que ese compromiso con la edu-
cacion permite correcta fluidez en la duracién y en la pro-
fundidad de la investigacion, y adicionalmente, carece de
una estructura para la validacion institucional.

Como una practica abierta, se permite que los objetivos
y parametros de la practica permanezcan emergentes.
Aprender sobre lo que los objetivos y pardmetros pueden
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ser es uno de los muchos tépicos a ser explorados. Esto
abre espacio para que nuevas trayectorias y métodos de
investigacion sean desarrollados de formas que simple-
mente no son mencionadas por la academia tradicional.

Claire Bishop

Mi instinto me dice que imponerles objetivos a los
proyectos artisticos pedagdgicos (resultados de apren-
dizaje, criterios de evaluacion, etc) serfa una sentencia
de muerte. Sin embargo, muchos de los mismos pueden
generar frustracion entre los educadores institucional-
izados: el uso aparentemente superficial de formatos ped-
agdgicos (seminarios, conferencias, salas de lectura, etc.);
una confusién ambigua entre estudiantes y espectadores;
una falta de objetivos, resultados o especializacion clara-
mente definidos (frecuentemente derivados del hecho
de que el artista es un autodidacta). Afadale a esto los
acuerdos que se realizan cuando la educacién (un pro-
ceso esencialmente cerrado) es hecha para atender las
exigencias de la accesibilidad abierta y supuestamente
“universal” del arte, y uno comienza a sospechar que - a
pesar de las tendencias predominantes — la educacion y
el arte tienen cada vez menos en comun.

Tom Finkelpearl

Los tipos de objetivos establecidos por los departamentos
de educacion deben ser evitados en proyectos de arte
educativos. La evaluacion y criterios estan volviéndose
una fuerza destructiva en los museos americanos — el
mismo tipo de mentalidad que nos trajo el “no dejar
ningun nino para atras” —. En ciertos casos estuvimos
interesados en crear mapas de redes sociales para evaluar
proyectos patrocinados por el Queens Museum — pero
es0s mapas eran proyectos sociales que inclufan el arte —.
Nunca establecimos “metas y pardmetros para los espec-
tadores” en proyectos artisticos. No me mal interprete,
no soy tan contra la “instrumentalizaciéon” como lo son
muchos criticos, pero soy realmente contra los tipos de
evaluacion que he visto que les han sido impuestos a los
museos por funcionarios publicos tecndcratas responsa-
bles por las subvenciones en las fundaciones.

arte contemporaneo y los vehiculos de educacion

Wendy Woon

Yo creo que las metas y pardmetros pueden ser compli-
cados para esos proyectos y volverse internamente dema-
siado direccionadas y limitantes. Sin embargo, considero
que la discusion sobre las expectativas razonables y con-
sideraciones éticas podrian ser muy Utiles si fueran rea-
lizadas antes, durante y después de los proyectos como
una forma de desarrollar nuestra comprension acerca de
esas practicas emergentes.

Serpentine Gallery - Janna Graham

Yo creo que es triste cuando lo proyectos artisticos adoptan
las estrategias de la pedagogia tradicional. Es mucho mas
interesante cuando abordan historias pedagdgicas criticas.

5. ;(Como podemos caracterizar el tipo de participa-
cion que se da en trabajos con un componente peda-
gdgico central?

Claire Bishop

Si no se somete el trabajo a modos tediosos y burocrati-
zados de criterios de evaluacion estandarizados, eso no es
posible. Y mientras ese trabajo exista en un espacio limi-
trofe — comparable a las formas hibridas de arte y terapia
de Ligia Clark — estd todo bien.

Sofia Olascoaga | Carolina Alba

= Podemos caracterizarlo como algo que busca una
construccion de sentido basada en el didlogo. Algo que
estimula la construccién colectiva del conocimiento.
Como participacion activa y constructiva, vinculada a una
distribucién activa y transformadora del conocimiento, en
oposicién a su acumulacion.

= Como una creacidn artistica vital, conectada a la nece-
sidad de relaciones subjetivas potenciales con el mundo
y N0 cOmMo una practica instrumentalizada o un modelo
predeterminado de consumo de informacién y productos
culturales.

Dominic Willsdon

Me gustarfa incluir en esta categorfa (del arte-como-
educacién) trabajos que no son participativos. No pienso
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sobre esto como un subconjunto de arte participativo o
de Préctica Social, 0 como una conexion necesaria con la
Estética Relacional.

Qiu Zhijie

Lo que caracteriza la participacion en el arte contempo-
raneo es la ausencia temporal de autoridad. Ni el modo
de interpretacion del artista, ni el modo ideal de participa-
cion definido por él son considerados la Unica voz auto-
rizada. Hay siempre espacio para otras interpretaciones.

Tania Bruguera

En realidad, si es arte, deberia proponer de forma precisa
un nuevo modo de participacién, un modo que no sea
claro para cualquiera y que sea creado en medio de inte-
racciones. La falta de claridad es un elemento Util porque
ofrece la posibilidad no temida de participacion y cambio.
O sea, donde muchas veces el arte politico ha fallado, en
mi opinién, una vez que han reconocido el lado educa-
tivo de los gestos politicos se apropiaron de expresiones
literales de aprendizaje en vez de crear nuevas maneras
de involucrarse, maneras cuya distribucién de poder fuera
negociada, donde las personas tuvieran que repensar su
lugar, donde la politica fuera representada por los parti-
cipantes. Es importante que el proyecto planee parar en
diversas ocasiones (especialmente cuando tenga éxito)
para volver a crear cierto caos o un tipo de desorganizacion
de sus estructuras para que nuevas distribuciones puedan
reaparecer asi como un giro en las posibilidades que deben
aceptarse y el espacio para validar nuevas propuestas.
El proceso de aprendizaje, si usado en el arte, no deberfa ser
apropiado para justificar un sentido de veracidad.

También en el uso de la educacion en el arte se debe
negociar el lugar de las estrategias desestabilizadoras uti-
lizadas en el arte.

Hay una diferencia fundamental entre la educacion vy el
arte. La educacion gira en torno a la transmision de ele-
mentos de consenso; el arte es la ruptura de los mismos.
La educacion es la transmision y memorizacion de ele-
mentos que nos transforman en un colectivo basado en

Dialogo preliminar , por Pablo Helguera

un sentido de veracidad que fue previamente decidido,
antes, incluso, de la transmisién de la informacién. El arte
es un espacio que lleva a una nueva organizacién de
significados y que a veces se realiza a través del caos o a
través del enfrentamiento con un sentido preestablecido
de verdad. La diferencia es que aunque ambas sean acti-
vidades ideoldgicas, la educacion tiene el objetivo claro
de construir una identidad definida relacionada a su fun-
cion en la sociedad vy a las expectativas con el papel del
individuo y del colectivo. De alguna forma lo Unico que
veo como una semejanza entre el arte y la educacion es
el hecho de que ambas sean procedimientos para con-
vencer a las personas sobre algo que creemos (informa-
cion o ideas). En la educacién, la demanda de creatividad
y la demanda de enfrentamiento a la norma parecen ser
mas bien un proceso de entrenamiento donde el estu-
diante aprende a comportarse y a crear una estructura
para trabajar con eso, de preferencia, a crear un sistema
para introducir (e imponer) su punto de vista. La educa-
cion ofrece una plataforma comun para la comprension,
un mundo de referencias comunes que nos hace funda-
mentalmente iguales (en un nivel muy bésico). En el arte
se nos fuerza a entrar en el mundo del artista y es respon-
sabilidad del publico encontrar puntos en comun con él
(y volverse su igual).

Parece posible que una disciplina se apropie de ele-
mentos de otra, pero debe quedar claro que las expec-
tativas son diferentes. Lo ideal seria hacer que todas las
expectativas se encontrasen en un punto central donde el
colectivo reconozca la legitimidad de los otros puntos de
vista; donde el camino para acumular conocimiento y el
camino para crear conocimiento se encuentren.

Existe una diferencia entre el entusiasmo con lo “nuevo”
en laeducaciony en el arte. En la educacion lo nuevo estd
relacionado con el entusiasmo que ocurre en el momento
en que se encuentra algo que se entiende, que fuimos
capaces de comprender. En el arte lo nuevo es el hallazgo
de lo que no sabemos, de lo que no comprendemos (y, a
veces, el descubrimiento de que no tenemos seguridad
de que realmente queramos comprender).
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Mark Allen

No creo que el modo de participacion pueda ser carac-
terizado de un modo especifico. Las actividades que
incluyen un componente pedagdgico pueden variar
desde conferencias Unicas hasta talleres practicos, grupos
de discusion o “escuelas” de larga duracion, voluntarios
trabajando en proyectos en gran escala o involucrandose
en un proyecto practico.

Muchas personas con quienes conversé en esa area
expresaron interés en el aprendizaje lateral que puede
darse entre los participantes, y en la manera en que el
conocimiento es vagamente compartido en redes en vez
de ser absorbido de arriba hacia abajo. Estos trabajos fun-
cionan a menudo dentro de una estructura social entre
iguales, en la cual los papeles de profesor y alumno son
frecuentemente invertidos.

Yo dudo que muchas de las actividades sean cualitati-
vamente diferentes de lo que podria estar sucediendo
en un programa educativo innovador. En su lugar, estas
acciones se caracterizan por el uso de una estructura dife-
rente para hablar sobre lo que esta sucediendo. El contexto
social del espacio de arte crea un significado diferente
que en una facultad; similar al que Bourriaud discute en
Relational Aesthetics.

Grant Kester

Todo el arte es pedagdgico, en la medida en que busca
informar, inspirar o iluminar al espectador. El tema es:
icémo esa experiencia es divulgada o producida para el
publico? El significado original de pedagogia es literal-
mente “‘conducir al nifo” Aqui reside una de las tensiones
fundamentales de la vanguardia modernista, basada en
la oposicion entre la dominacion y la subordinacion, la
ceguera y el entendimiento, la ignorancia y la revelacion.
El espectador infantil (poseedor de una conciencia aun
no desarrollada) es conducido por el artista para captar
la plena complejidad del mundo sensual o natural, de
la identidad, etc. Es importante tener en mente la pre-
sencia central y continua de Friedrich Schiller (mas
recientemente a través de Ranciere) en la teoria del arte
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en general. Con Schiller encontramos un aparato judi-
cial que posiciona al espectador ‘filisteo’ (la ‘plebe’ que es
incapaz de apreciar propiamente el arte avanzado) como
impio e inmoral (esclavo de las seducciones faciles de
los romances e historias de fantasmas), y el arte como
el instrumento para su salvacion. El artista, que posee la
habilidad divina de trascender la influencia debilitante
de la literatura popular banal y de una sociedad cada vez
mas materialista, consigue sanar la ignorancia ciega de las
masas a través del proceso de "educacion estética’. La obra
de arte nos entrena para interacciones sociales para las
cuales aun no estamos preparados en la vida real, habi-
tuandonos a lo indecible de todo el conocimiento. Para
Schiller, cualquier cambio social o politico es prorrogado
para un futuro idealizado, donde la estética habra final-
mente completado su misién civilizadora.

Serpentine Gallery
Eso cambia seguin el contexto y contenido especificos, de
modo que es dificil generalizar.

6. ;De qué forma la relacidon que se ha establecido
entre el arte de la performance y la pedagogia perfor-
mativa ha sido util y de qué forma no lo ha sido en la
comprension de esa practica?

Mark Allen
No lo sé, pero me encantaria oir mas sobre este tema de
los otros participantes.

Sofia Olascoaga | Carolina Alba

Como una relacién que podria ser Util para entender
ambas practicas si tuviera conexiones reciprocas. Por otro
lado, la pedagogfa performativa puede contribuir para
el arte de la performance por medio de la inclusion de
metodologias y dindmicas que dan espacio a un enfoque
mas experimental para la construccion individual y colec-
tiva del conocimiento, posiciones subjetivas y criticas en
relacién a nuestro medio ambiente y procesos vitales.
Por otro lado, el arte de la performance como proceso
artistico puede desarrollar el foco en ese aspecto desde
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un punto de vista individual que valorice la creacién de
significados subjetivos mas alla de las convenciones,
papeles y funcionalidad efectiva en la sociedad.

Serpentine Gallery

Las historias de performances han tenido enorme
influencia en el desarrollo de la programacién. La natu-
raleza colaborativa y el equipo de base de esas interven-
ciones exigen un enfoque de la produccién que perturba,
inherentemente, el status quo de la institucion y esa rela-
cion polémica produce la posibilidad de ruptura, cambio
y reinvencion.

Nicola Lees (Curador de Programas Publicos, Serpentine Gallery,
Londres)

El programa Serpentine Park Nights y la serie Marathon se
han dedicado histéricamente a las précticas interdiscipli-
narias invitando a algunos de los principales académicos,
filésofos, arquitectos, dramaturgos, poetas, directores de
teatro y actores a participar tanto en los proyectos lide-
rados por artistas como en los proyectos colaborativos,
tal vez siguiendo una antigua tradicion londinense, o
sea, las exposiciones del Independent Group, la discusion
en el ICA'y This is Tomorrow en las galerias Whitechapel,
creando nuevas historias mas alld de su dmbito.

7. ¢{Cudl es la diferencia de los enfoques que usan el
arte como vehiculo para la ensefianza del arte en rela-
cion a las que usan estrategias artisticas para crear
una mejor comprension de los asuntos fuera del arte
(sociales, politicos, etc.)?

Wendy Woon

Yo creo que la "ensefianza” es una idea superada en los
museos. Creo que facilitar las experiencias que ayudan al
publico a hacer conexiones entre el arte y la vida (social,
politica, histdrica, contextos personales), buscando nuevas
perspectivas por medio del intercambio, provocando
reacciones emocionales, creativas o intelectuales mas alla
de las zonas de comodidad y fomentando la tolerancia
de la ambigiiedad, serfa un enfoque més relevante y que
mantendria el respeto por el publico.
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Tania Bruguera

Es util usar el arte como un vehiculo para la ensefianza
del arte si uno cree que el arte es una experiencia en sf
misma. Si uno cree que el arte — no importando lo que
otra persona diga sobre él — es siempre el arte.

Defiendo mas la ensefianza del no-arte (temas fuera del
arte) sirviendo los intereses del arte. La ensenanza de filo-
soffa, ingenierfa, etnograffa, sociologfa, derecho, ciencias,
etc, prepara mejor al artista para cuando tenga que usar
esas referencias. Entonces él mismo realmente sabra de
qué estd hablando y tendrd un espectro mayor y enfo-
ques actualizados para los temas, lenguajes y estrategias
de esas disciplinas. Ademas, de ese modo, podemos evitar
en el futuro temas artisticos que sean casi totalmente
auto-referentes (si yo quisiera ser realmente fatalista).

Usar estrategias artisticas para comprender temas de
fuera del arte da la sensacion de libertad que puede ser
necesaria para perder el miedo, para sentirse fortalecido y
alterar las dimensiones de las cosas.

8. ;{Cémo puede la pedagogia, a través del trabajo de
los artistas, contribuir para reinventar las practicas de
las galerias y de los museos?

Sally Tallant

La nocion de galeria como un“museo vivo” propuesta por
Alexander Dorner, o “palacio divertido” (Cedric Price) pro-
pone el espacio de la galerfay del museo como un espacio
que abarca la experiencia y el aprendizaje. Discusiones
curatoriales recientes se han concentrado en el ‘nuevo ins-
titucionalismo”. Caracterizado por la apertura y el didlogo,
y conduciendo a trabajos basados en eventos y procesos.
El mismo utiliza algunas de las estrategias inherentes a la
manera como muchos artistas contemporaneos trabajan.
Desde la década de 1990 muchos artistas y curadores
adoptaron la idea de la creacion de plataformas flexibles
para la presentacion de trabajos, ampliando la institucién
y sus funciones y absorbiendo la critica institucional pro-
puesta en los afos setenta. La "nueva institucion”da igual
énfasis a todos los programas y crea espacios y modos de
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exhibicion que lo reflejan, incluyendo archivos, salas de
lectura, programas de residencia, conferencias y eventos,
asi como exposiciones.

Las implicaciones para la galerfa como plataforma para
la experimentacion y laboratorio de aprendizaje han sido
adoptadas tanto por curadores como por artistas, y la
educacién y el aprendizaje estan en el centro de ese pro-
ceso de reinvencion. Lo que el nuevo institucionalismo
requiere es un enfoque integrado a la programacion y
la integracion de los equipos de programacion de forma
que la educacion, exposiciones, desempeno, y programas
publicos sean concebidos como parte de un programa de
actividades en vez de una departamentalizaciéon mas tra-
dicional y territorial de esas areas de trabajo. Ese enfoque
interdisciplinario se vincula a un cuadro amplio de plazos
y a la flexibilidad para trabajar en los cruces de las lineas
de programacion.

Janna Graham

Yo diria que eso depende de la pedagogia que estan
empleando. La Pedagogia — o Educaciéon - queda en
una especie de encrucijada. Por un lado puede ser usada
para perturbar la rigida diferencia de desemperio entre
la ‘institucion de arte’y el ‘'mundo; invitando a una gama
mucho mayor de personas a involucrarse, y dificultando
dindmicas mas reificadas entre las instituciones, y las que
tienen lugar entre los funcionarios de las instituciones de
arte (o sea, en direccién a la democratizacion de la cul-
tura), o para centralizar las instituciones culturales, sus
conocimientos y su capacidad de ofrecer conocimiento
especializado y productos de experiencia (es decir, en
direccién a la Democracia Cultural).

Tania Bruguera

Depende del control que el museo quiera tener, la idea
que ellos tienen acerca de la situacién demogréfica de su
publico y de cudl es la mision de la institucion (pues la
pedagogia tiene siempre una mision). La pedagogia trata
de la autoridad y de la autenticidad, asi como los museos,
pero mientras la pedagogia trata de la ética y del deseo, el
museo trata de la apreciacion, de un modelo que no debe
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ser relacionado a las cuestiones morales. Mientras la edu-
cacion trata de ofrecer el conocimiento que podria y serfa
usado en la vida diaria (uso practico), el punto de vista
del museo sobre la utilidad del modelo artistico no es tan
claro (ni aun cuando las obras expuestas son, de hecho,
Utiles). Mientras la educacion quiere crear un concepto de
ciudadania / ser social (papel activo esperado) el museo
quiere crear un concepto de espectadores (de los cuales
tradicionalmente se espera que tengan un papel pasivo).

9. En el ambito del activismo, ;de qué maneras los
proyectos artistico/pedagogicos pueden causar un
impacto en el publico de un modo que el simple acti-
vismo no sea capaz? ;Por qué es importante man-
tener esas practicas dentro de la esfera de las artes (si
hubiera alguna importancia)?

Grant Kester

Esta es una pregunta dificil de responder sin comenzar con
una discusion sobre semantica. ;Qué es exactamente un
"ambito” artistico? ;Se refiere a un espacio fisico? ;Un con-
junto de instituciones? ;Un sistema de discurso? ;Un modo
particular de conocimiento? ;Y qué es un “simple” acti-
vismo? jLa accién reciente en la conferencia sobre racismo
de la ONU en Ginebra en la cual manifestantes vestidos
de payasos le tiraron sus narices falsas a Mahmoud
Ahmadinejad? ;Que un miembro del Yes Men fingiendo
ser un representante de la Dow Chemicals acepte res-
ponsabilidad por el desastre en Bhopal en red nacional
de television? ;El Clandestine Insurgent Clown Army? ;Las
ridiculizaciones de la H.l.J.o.S y del Grupo Etcétera? Yo diria
que estamos viviendo un momento en que las fronteras
entre “arte”y “activismo” (asi como muchas otras practicas
culturales adyacentes o paralelas, como la planificacion
participativa, etnografia, trabajo social radical, y ciencia
ambiental) estan siendo reconsideradas.

Tom Finkelpearl

Proyectos artisticos/pedagdgicos tienen la posibilidad
poco usual de estudiar la relacion entre profesores y
alumnos — que es uno de los dmbitos mas controvertidos
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del arte cooperativo/interactivo — y por ello uno de los
mas interesantes, en mi opinion. No creo que sea impor-
tante mantener esa practica dentro de un “dominio
artistico” ya que ese tipo de dualidad tiende a ser
improductiva.

Qiu Zhijie

Si pensamos en la creacidon como un tipo de trabajo que
puede influenciar los modos de pensar, la educacion es,
sin duda, parte de ese trabajo. Otro objetivo de la creacién
es la provocacion de sentimientos y de modos de pensar.
Un activista-artista siempre va a incluir objetivos pedagé-
gicos en esa creacion; es la manifestacion de su naturaleza
de activista. En ese sentido, el componente pedagdgico
siempre es importante para la creacién artistica.

La misién de un activista, por lo menos en su practica
inicial, siempre serd marginalizada por el sistema social
establecido. La creacién artistica tiene la capacidad de
crear un debate y su naturaleza experimental es capaz
de liberarse de las restricciones. Asf, la creacion artistica
puede ofrecer una mejor forma de involucrarse con el
activismo. La sociedad tiene la tendencia de rechazar el
activismo, pero con la ayuda de la creacion artistica, con
su calidad ludica, por ejemplo, mds personas pueden vin-
cularse al activismo. La expresion de ideas activistas en el
dmbito del arte debe ser abierta y estimulante, en vez de
una declaracion directa, con el fin de evitar cualquier tipo
de rechazo previo.

Tania Bruguera

Nuevamente, es una cuestion de énfasis, de voz, el sen-
tido de claridad del mensaje y las maneras como se usa
lo ideoldgico. Tiene que ver también con el desgaste
del lenguaje utilizado, asi como con el modo como se
quiere entrar en la discusién. Hay muchas diferencias entre
comenzar cuestionando, ofreciendo informaciones, o
haciendo algo emocional. Depende también de lo que
se espera en términos de procesamiento de informacion
por el publico, si el objetivo es crear un efecto a corto o
largo plazo, si se quiere tener una reaccion inmediata al
problema o crear una atmaosfera para algo menos reactivo
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y mas reflexivo. Creo que todas las opciones (activismo,
arte, pedagogfa) son estrategias y no fines en si mismas.
No son sélo lenguajes o formas sino recursos adaptables
para formar la conciencia y maneras de activar la accién
(tanto las reflexivas como las acciones propiamente
dichas). Todas trabajan con la configuracion de estados de
espiritu y con el sentido de apreciacién de una situacion.
Todas exigen algo de uno. La diferencia entre esas herra-
mientas es lo que exige cada una: enfrentamiento (acti-
vismo), institucionalizacion (pedagogia) o negociacion
(arte). Otra diferencia es cuando quieren los resultados
(resultados concretos) y con qué rapidez; cémo se con-
cibe el tiempo en respuesta a una situacion. Activismo,
educacién y arte tienen cada uno su propio ritmo por
causa de su recepcion y técnicas de implicacion. Otra
diferencia es el modo como se quiere usar un sentido de
proximidad y trabajar con criterios autorizados.

Mark Allen

Las practicas artisticas vinculadas a objetivos activistas
cubren un espectro que va desde las rigurosamente
basadas en resultados hasta las altamente especulativas
y discursivas. Creo que lo importante no es que existan
practicas especificas que deberian ser mantenidas dentro
o fuera del dmbito del arte, sino que el &mbito del arte
incluye muchos métodos para analizar o activar esas prac-
ticas. Cualquier actividad puede ser vista como activismo
o0 estética dependiendo de qué tan analitica sea la estruc-
tura que se pretende aplicar.

El hecho de que la obra sea vista como activismo o arte
puede variar en funcién de cémo uno se considera:
publico o participante. Las personas que participan en el
trabajo pueden considerarlo activismo, el publico puede
considerarlo arte, todo depende de la posicién del sujeto.

Siento que es importante permitir que por lo menos
algunos de esos proyectos existan en el dmbito de las
artes, lo que les proporciona un mayor espacio para posi-
bilidades quijotescas / poéticas / filosoficas fuera de la
estructura basada en los resultados para la evaluacion de
calidades de eficacia politica.
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Carin Kuoni (Directora de Programas Publicos, New School,
Nueva York)

Me parece incorrecto distinguir entre dominios artisticos
y activistas como una cuestién de principio. Cada pro-
yecto, ya sea artistico, activista, 0 ambos, estd relacionado
a condiciones, estrategias y nociones diferentes de resul-
tados u objetivos, pero siempre vinculado a una manifes-
tacion publica. El valor politico o social del gesto artistico
reside en su proximidad y apertura lo que puede, sin
embargo, darse a costa de un objetivo o mision especi-
fica. En las manos de artistas y otros pensadores creativos,
la especulaciéon sobre misiones especificas 0 mas gene-
rales pueden volverse una tarea mucho mds inclusiva
donde los visitantes/espectadores/participantes de los
museos son directamente llamados a contribuir con su
propia imaginacion y deseos. Ese sentido de comunidad
temporal en el cual cada participante puede insertar su
propio conjunto de prioridades puede ser una de las con-
tribuciones de las intervenciones artisticas basadas en la
pedagogia. El pertenecer no estd definido en términos de
objetivos politicos especificos sino en términos de una
participacién potencial.

10. ;Cuanto de esas practicas actuales se debe a la
critica institucional y cuanto a la estética relacional, y
cémo se contrastan?

Mark Allen

La critica institucional central era un proyecto sobre la
revelacion de las estructuras de poder subyacentes y la
ideologia embutida en las instituciones culturales. Creo
que actualmente las personas saben bastante sobre las
influencias desagradables en los museos y estan menos
interesadas en menciondrselas a otras personas. Dicho
esto, el nivel de critica que tiene la mayor parte del
publico tradicional como resultado del legado de la critica
institucional permite que proyectos pedagdgicos de arte
operen con un nivel de critica auto-reflexiva que puede
de otra forma ser dificil de discernir.

La estética relacional es méas valiosa en su articulacion de
lo social como material y local de investigacion estética.
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La idea de arte como un espacio abierto en la produc-
cion cultural, un modelo para otras formas de vida, y la
idea de una experiencia colectiva y socializada de arte
son aspectos de la estética relacional que acabaron influ-
yendo en los proyectos pedagdgicos.

Otro texto influyente seria Fragments of an Anarchist
Anthropology de David Graeber.

Tom Finkelpearl
iPor lo menos tres de nuestro grupo estan escribiendo
libros que creo que van a responder esta pregunta!

Claire Bishop

Creo que las practicas artisticas de hoy estan sélo indirec-
tamente preocupadas con la critica institucional, con la
institucion. En este caso la educacion se considera en el
sentido méas amplio (como produccién de conocimiento,
control de informacién) en lugar de los museos de arte.
El impulso es mucho mds dirigido a la creacion de una
dindmica social colectiva. Si reaccionan a la estética rela-
cional, eso sucede en la medida en que sus espacios par-
ticipativos, de convivencia, son frecuentemente vacios de
contenido sustancial. Hoy vemos un alto nivel de conte-
nido intelectual/didactico y mucho menos atencién a la
estética (o sea, realizacion fisica).

Tania Bruguera

Estoy mas interesada en la ‘para-institucion’ - la idea de
que se pueden construir instituciones paralelas, institu-
ciones que propongan y muestren en su operacién otros
sistemas en funcionamiento —. Estoy interesada en una
estructura temporal de accion donde el arte entre como
una herramienta auto-reflexiva y auto-critica y que vaya
siendo simultdneamente concebida y realizada, una ‘para-
institucion’ que se vea de afuera, desde el punto de vista
del publico.
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Educacion para un arte
socialmente comprometido

Pablo Helguera

Definiciones
iQué significa arte socialmente comprometido?

Como la terminologia utilizada en esta practica aun no
esta bien definida, es necesario crear una definicion provi-
soria del tipo de trabajo que seré discutido.

Todo arte, cuando se crea para comunicar algo o para ser
experimentado por alguien, es social. Sin embargo, para
afirmar que todo arte es social, es preciso comprender la
diferencia entre la obra estética, como la pintura, y la inte-
racciéon social, que se auto-declara como un arte social-
mente comprometido.

Podemos distinguir una serie de obras de arte cuyo ele-
mento central es la experiencia de la propia creacién.
Una pintura de accion es un registro de las pinceladas
gestuales que la han producido; sin embargo, el acto de
ejecucion de esas pinceladas no es el objetivo principal
de su creacion (de lo contrario, la pintura no seria eterni-
zada). La acuarela china o mandala, por otro lado, enfoca
practicamente sélo el proceso de creacion, y su eventual
desaparicion esté relacionada a su identidad efimera.
El conceptualismo introdujo el proceso de reflexién como
obra de arte, y la materialidad de ésta pasa a ser opcional.

El arte socialmente comprometido queda asi, abarcado
por la tradiciéon del arte de proceso conceptual. Sin
embargo, esto no significa que todo arte basado en un
proceso sea también socialmente comprometido. Si asi
fuera, una escultura de Donald Judd se encuadraria en la
misma categoria que, por ejemplo, una performance de

Thomas Hirshhorn. El minimalismo, por su parte, depende
de procesos que garanticen la exclusion del artista de la
produccioén, eliminando el “compromiso’, elemento esen-
cial del arte socialmente comprometido.

Mientras no hay un acuerdo total sobre lo que constituye
una interaccion significativa o un compromiso social, lo
que caracteriza el arte socialmente comprometido es su
dependencia de las relaciones sociales como un factor
esencial para su existencia.

El arte socialmente comprometido, como una categoria
de la préctica, es aun un trabajo en construccion. Sin
embargo, en muchas descripciones, éste comprende una
genealogia que remonta a la vanguardia y se expande
de manera significativa durante el surgimiento del post-
minimalismo.! Los movimientos sociales de los afos 1960
llevaron a un mayor compromiso social en el arte vy al
surgimiento del arte performativo y de las instalaciones
artisticas, centrdndose en el proceso y en la ciudad espe-
cificos del lugar cuya influencia en la practica artistica
socialmente comprometida de hoy es amplia. En décadas
anteriores, el arte basado en la interaccion social era iden-
tificado como “estética relacional” y como arte “‘comuni-
tario’, “participativo’, “colaborativo’, “dialégico” y “publico’,
entre otras denominaciones. (Sus redefiniciones, como las

1 Eneste libro, no fue posible (ni era nuestro objetivo) trazar un his-
térico del arte socialmente comprometido; sin embargo, nuestro foco
estaba, principalmente, en cémo se practica hoy y en cémo determi-
nados artistas, movimientos y eventos consiguieron comunicarlo de
manera significativa.
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de otros tipos de arte, se originaron en la necesidad de
esbozar lineas entre generaciones y liberarse del bagaje
historico) La “practica social” aparece con mas vigor en
publicaciones, simposios y exposiciones recientes, trans-
formandose en el término mas ampliamente utilizado por
el arte socialmente comprometido.

Este nuevo término, excluye por primera vez la referencia
explicita a la produccién de arte. Su precursor inme-
diato, “la estética relacional’, conserva el concepto en su
principio fundamental: la estética (que, irbnicamente, se
refiere mas bien a valores tradicionales; o sea, a belleza,
en vez de a“arte”). La exclusion del término “arte” coincide
con la creciente incomodidad global en relacién a sus
connotaciones. La “practica social” evita hacer alusiones al
papel moderno del artista (como un visionario iluminado)
y a su version post-moderna (que es la del artista como
un ser critico y autoconsciente). Este término, al contrario,
democratiza la construccién, haciendo del artista un indi-
viduo cuya peculiaridad es trabajar con la sociedad con
profesionalismo.

En el intervalo de las disciplinas

El término “practica social”acaba por oscurecer la disciplina
en la cual el arte socialmente comprometido se origind
(0 sea, el arte). De esta forma, se percibe un distancia-
miento critico de otras formas de hacer arte (centradas
y construidas esencialmente a partir de la personalidad
del artista), inherente al arte socialmente comprome-
tido, el cual, por definicién, depende de la vinculacion de
otros, ademdas de la de quien promueve la obra de arte.
También se plantea el tema de si esta actividad perte-
nece, de hecho, al campo del arte. Esto es importante, ya
que los estudiantes de arte atraidos por este tipo de arte
se preguntan frecuentemente si no seria mas Util aban-
donar el arte de una vez por todas y volverse agitadores
comunitarios profesionales, activistas, politicos, etndgrafos
0 socidlogos. En realidad, ademas de estar posicionado de
manera inexacta entre y mas alla de estas areas y de mini-
mizar el papel del artista individual, el arte socialmente
comprometido estd especificamente enfrentado con la
infraestructura del mercado capitalista del mundo del arte.
No se encuadra apropiadamente dentro de las practicas
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del arte contemporaneo y el predominante culto al artista
individual es problematico para aquellos cuyo objetivo es
trabajar de forma colectiva, normalmente, en proyectos
colaborativos con ideales democraticos. Muchos artistas
buscan maneras de renunciar no sélo a la realizacion del
objeto, sino también a la autoria de un modo general, en
una especie de practica artistica “reservada’, defendida por
el filésofo Stephen Wright, en la cual el artista es un agente
secreto en el mundo real con una agenda artistica.?

AUn asi, la posicion incomoda del arte socialmente com-
prometido, identificado como un arte alin localizado entre
formas de arte mas convencionales y disciplinas relacio-
nadas a la sociologfa, politica y otras, es exactamente el
espacio que debe ocupar. Las conexiones directas de la
practica con el arte y la sociologia y sus conflictos con
ambos deben ser abiertamente declarados y las ten-
siones deben ser discutidas, pero no resueltas. Los artistas
socialmente comprometidos pueden y deben desafiar el
mercado artistico en la tentativa de redefinir la nocién de
autorfa, pero, para ello, deben aceptar y afirmar su exis-
tencia en el drea del arte como artistas. Y los artistas que
son activistas sociales deben aprender a no importarles
las acusaciones comunes de que no son artistas, y sf antro-
pdlogos, socidlogos aficionados. El arte socialmente com-
prometido trabaja vinculado a sujetos y problemas que,
normalmente, pertenecen a otras disciplinas, colocan-
dolos temporalmente en un espacio de ambigtiedad. Y es
justamente en esa ubicacion temporal de los sujetos en el
mundo de hacer arte donde se alcanza la percepcion de
determinado problema o condicién, haciéndolos visibles
para otras disciplinas. Por esta razon, creo que el mejor
término para este tipo de practica es el que he usado
hasta ahora para describirlo genéricamente; o sea, “arte
socialmente comprometido” (o SEA, socially engaged art).
Este término surgi¢ a mediados de los afos 1970, cuando

2 Consultar Por un arte clandestino, una conversacion del autor con
Stephen Wright en 2006, en: <http://pablohelguera.net/2006/04/por-
un-arteclandestino-conversacion-con-stephen-wright-2006/.  Wright
later wrote a text based on this exchange>, <http://www.entrepre-
neur.com/tradejournals/article/153624936_2.html>.
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se reconoce inequivocamente su conexion con la practica
del arte?

Practica real y simbélica

Para comprender el SEA, debe realizarse una importante
distincién entre dos tipos de practica de arte: la simbdlica
y la real. Como serd demostrado, el SEA es una practica
real, y no simbdlica.

Veamos algunos ejemplos:

= Digamos que un artista o un grupo de artistas crea
una ‘escuela independiente de artistas’, proponiendo
un nuevo enfoque radical de ensefanza. Este es pre-
sentado como un proyecto de arte, pero también como
una escuela funcional (ejemplo relevante, dado el surgi-
miento reciente de proyectos semejantes). La “escueld’,
sin embargo, dentro de los cursos que ofrece, se asemeja
a una facultad normal, ligeramente ortodoxa. En lo que
se refiere al contenido y al formato, la estructura de los
cursos no difiere de la mayorfa de los cursos de educa-
cion continuada. Ademas, las lecturas y la carga horaria
estimulan la auto-selectividad debido a los caminos por
donde son conducidas y por ofrecer un muestreo que es
propio de un publico especifico del arte, de modo que
los estudiantes que frecuentan los cursos no son adultos
comunes, sino estudiantes de arte o con alguna insercion
en el mundo del arte. Es discutible, por lo tanto, si el pro-
yecto constituye un abordaje radical para la educacion;
pero tampoco hay riesgo que se abra para un publico que
vaya mas alld de un pequefio nucleo de entendidos.

= Un artista organiza un mitin politico para tratar de un
problema local. El proyecto, mantenido por un grupo
de artistas locales en una ciudad de porte medio, no
consiguié atraer a muchos habitantes locales. Soélo se
presentaron algunas personas, siendo que la mayorfa de
las mismas trabajaba en el centro de artes. El evento fue
documentado en video y presentado como parte de la
exhibicion. En realidad, ;un artista puede requerir la orga-
nizacién de un mitin?

3 De aqui en adelante, usaré este término para referirme al tipo de
obra de arte que es el tema de este libro.
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Los ejemplos anteriores son de obras cuya motivacion fue
politica o social, pero que actuaron a través de la repre-
sentacion de sus ideales o problemas. Son obras que
fueron creadas para enfrentar temas politicos y sociales en
un nivel simbdlico, metaférico o alegérico (por ejemplo,
una pintura sobre cuestiones sociales no es muy diferente
de un proyecto de arte publico, cuya intencién es ofrecer
una experiencia social, pero de una manera simbdlica,
como las descritas anteriormente). La obra no manipula
una situacion social de una forma instrumental y estraté-
gica para alcanzar un fin especifico.

Esta distincion estuvo parcialmente basada en el trabajo
de Jirgen Habermas, Teoria de la accién comunicativa
(1981). En el mismo, Habermas supone que la accion social
(un acto construido por las relaciones entre los individuos)
es mas que la mera manipulacion de circunstancias por
un individuo para alcanzar el objetivo deseado (o sea, es
mds que sélo usar la razén estratégica e instrumental).
El defiende lo que describe como accién comunicativa,
un tipo de accién social orientada hacia la comunicacion
y la comprension entre los individuos que puede tener un
efecto duradero en las esferas politica y cultural como una
fuerza realmente emancipadora.

La mayorfa de los artistas que producen obras social-
mente comprometidas estd interesada en crear un tipo
de arte colectivo que tenga impacto en la esfera publica
de manera profunda y significativa, y no una representa-
cion, como una obra de teatro, sobre un tema social. Con
certeza, muchos proyectos de SEA estan en sintonia con
los objetivos de la democracia deliberativa y de la ética
del discurso, y la mayoria cree que el arte de cualquier
tipo puede evitar tomar un posicionamiento en lo que
se refiere a cuestiones sociales y politicas. (El contra argu-
mento es que el arte es, en gran medida, una practica sim-
bolicay, por lo tanto, su impacto en la sociedad no puede
ser medido directamente. Sin embargo, nuevamente,
este arte hipotético y simbdlico no serfa considerado
socialmente comprometido, sino que estarfa localizado en
otras categorfas familiares, como instalaciones, videos, etc.)
Se puede decir que el SEA, en su mayoria, estd compuesto
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por acciones y gestos simples que pueden ser percibidos
como simbodlicos. Por ejemplo, la obra de Paul Ramirez-
Jonas, Key to the City (2010) [Llave de la ciudad] gira en
torno a un acto simbdlico, que es darle a una persona
una llave como un simbolo de que puede entrar cuando
quiera a la ciudad. Aunque la obra de Ramirez-Jonas con-
tenga un acto simbdlico, no se trata de una practica sim-
bolica, sino de una accién comunicativa (o practica “real”);
0 seq, el acto simbdlico forma parte de un gesto concep-
tual significativo.*

La diferencia entre la practica simbdlica y la real no es
jerdrquica. Su importancia esta en permitir que haya cierta
distincién. Por ejemplo, es esencial que se comprenda e
identifique la diferencia entre un proyecto en el cual
establezco una campana de salud para nifios en un pafs
devastado por la guerra y un proyecto en el cual imagino
una campana de salud y produzco un material para la
misma en el Photoshop. Este material puede resultar un
trabajo fascinante, pero serfa una acciéon simbolica que
dependeria de mecanismos de relaciones publicas v lite-
rarias para alcanzar la verosimilitud y la credibilidad.

En sintesis: la interaccion social ocupa una parte central
e inextricable en una obra de arte socialmente compro-
metida. EI SEA es una actividad hibrida y multidisciplinaria
que existe en algun lugar entre el arte y el no arte, y cuya
condicién puede quedar permanentemente sin solucion.
El SEA depende de la accion social real, y no de la imagi-
nada o hipotética.

A continuacién, abordaremos como el SEA puede reunir,
involucrar e, incluso, criticar a un grupo especifico de
PErsonas.

Comunidad

En esta seccién, consideraremos algunos de los elementos
definidores de las relaciones en grupo del SEA. Entre
los cuales estan: a) la construccién de una comunidad
0 grupo social temporal a través de una experiencia

4 Proyecto de Paul Ramirez Jonas, producido por Creative Time, ocu-
rri6 en Nueva York en el verano de 2010.
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colectiva; b) la construccion de estructuras participativas
con varios niveles; ¢) el papel de los medios sociales en la
construccion de la comunidad; d) el papel del tiempo; e)
suposiciones sobre el publico.

a. La construccion de una comunidad

“Comunidad” es una palabra normalmente asociada
al SEA. Cada proyecto de SEA no solo depende de una
comunidad para existir sino que los propios proyectos
son, y la mayorfa de las personas estd de acuerdo, los
mecanismos que construyen esa comunidad. ;Pero qué
tipo de comunidad el SEA pretende crear? Las relaciones
que los artistas establecen con las comunidades en que
trabajan pueden variar bastante. Los proyectos del SEA,
normalmente, no tienen nada en comun.

Shannon Jackson compara y contrasta proyectos de SEA
en su estudio Social Works: Performing Art, Supporting
Publics. Ella yuxtapone el proyecto de arte comunitario,
Touchable Stories (con inicio en 1996), de Shannon
Flattery, cuyo objetivo es ayudar a las “‘comunidades indi-
viduales a definir su propia voz’, como afirma la artista, y
el trabajo de Santiago Sierra, en el que les paga a traba-
jadores de grupos con menos recursos y marginalizados
para que ejecuten tareas humillantes.> Ambos proyectos
son considerados SEA, aunque no podrian ser més dife-
rentes uno del otro.

El proyecto de arte comunitario tipico (por ejemplo, un
proyecto de pintura mural para nifios) puede atender al
objetivo de fortalecer la auto-imagen de una comunidad
por la reduccion o exclusién de la criticidad en relacién
a la forma y al contenido del producto, frecuentemente,
ofreciendo valores sociales positivos que “hacen sen-
tirse bien". El trabajo de Sierra, en el extremo opuesto

5 Shannon Jackson, Social Works: Performing Art, Supporting Publics
(Londres: Routledge, 2011), p. 43.

6  No se pretende hacer una critica al arte comunitaria, que, como
todas las formas de arte, existe en las interacciones que mdas e menos
han tenido éxito. Ni pretende ser uma critica a la pratica de Sierra.
Se presentan los ejemplos simplemente para ilustrar el espectro a lo
largo del cual operan la colaboracién y el confronto.
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del espectro, explora a los individuos con el objetivo de
denunciar la explotacién, un gesto conceptual eficiente
que incluye abiertamente la contradiccion ética de denun-
ciar lo que se esta cometiendo. La comunidad de parti-
cipantes de Sierra es financieramente contratada. Ellos
participan a fin de recibir su pago, y no por interés, por
amor al arte.

Para complicar aun mas, digamos que el SEA tiene mas
éxito en la medida en que se construyen lazos con la
comunidad. Con esa logica, el trabajo de Sierra no obten-
dria éxito, a diferencia del proyecto del mural infantil,
que ayudarfa a construir la comunidad. Este pensamiento
no seria verdadero para los estdndares mundiales de
arte, que consideran los gestos conceptuales de Sierra,
aungue cuestionables, mas sofisticados y relevantes para
los debates sobre performance y arte que el mural de la
comunidad. Ademas, jtendrfa éxito un SEA en el que la
comunidad adoptada por una obra de arte fuera un grupo
racista? Esto sefiala un tema mas global y aun sin solucién:
el SEA, por definicion, jposee objetivos definidos cuando
se trata de involucrar a una comunidad?

Todo arte provoca la interaccién social; sin embargo, en
el caso del SEA, es el proceso en si — la produccion de
la obra - lo que es social. El SEA, también, se caracteriza
a menudo por la actuacion de miembros del publico
en papeles que van mas alld del de receptor pasivo.
Mientras muchas obras de arte producidas a lo largo
de las dltimas cuatro décadas incentivan la participa-
cién del observador (puntuaciones e instrucciones del
grupo Fluxus, instalaciones de Félix Gonzalez-Torres y la
mayoria de las obras asociadas a la estética relacional,
como las comidas compartidas de Rirkrit Tiravanija), esa
participacion, en su mayorfa, se vincula a la ejecuciéon de
una idea (seguir una instruccion del grupo Fluxus, por
ejemplo) o la participacion libre en determinado tra-
bajo y ambiente social durante un tiempo indeterminado
(cdmo compartir una comida).

El SEA, como se manifiesta hoy dia, mantiene la misma
conciencia de esas practicas, pero, a menudo, expande
la profundidad de las relaciones sociales, promoviendo,
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algunas veces, ideales, tales como: capacitacion, criticidad
y sostenibilidad, entre los participantes. Como el arte acti-
vista y politico inspirado por la politica de identidad vy la
feminista de los afos 1970, el SEA normalmente posee
una agenda abierta, pero su énfasis estd menos en el
acto de la protesta, y mds en transformarse en una plata-
forma o red para la participacién de otros, a fin de que los
efectos del proyecto puedan durar mas que su presenta-

cion efimera.

La performance de Sierra y el proyecto de mural infantil
ejemplifican los extremos del SEA, ya que estos adoptan
estrategias de interaccion social de confronto total y
de armonia total, respectivamente. Ninguno de estos
extremos llevan facilmente a, o son el resultado de, un dia-
logo criticamente auto-reflexivo comprometido con una
comunidad que es, como intentaré demostrar, la bdsqueda

principal de la mayorfa de los trabajos en esta practica.

Un factor del SEA que debe entrar en consideraciéon es
su expansion para incluir participantes de fuera de los cir-
culos normales del arte y del mundo del arte. La mayoria
de las artes participativas histéricas (desde la vanguardia
hasta el presente) han sido organizadas en los Iimites
del ambiente artistico, ya sea en una galerfa, museo o
evento, a los cuales los visitantes llegan predispuestos a
tener una experiencia artistica o que ya pertenezca a un
conjunto de valores e intereses que los conecten al arte.
Al mismo tiempo que muchos proyectos de SEA siguen
ese mismo enfoque conservador o tradicional, los pro-
yectos mas ambiciosos y osados se involucran directa-
mente con la esfera publica — con las calles, el espacio
social abierto, la comunidad no artistica — siendo una
tarea con tantas variables que solamente algunos artistas

pueden emprenderla con éxito.

Actualmente, tal vez la descripcién més aceptable que
el SEA comunitario ha creado estd “emancipada’; o sea,
en las frecuentemente citadas palabras de Jacques
Ranciere, “una comunidad de narradores y traductores”’

7 Jacques Ranciére, The Emancipated Spectator (Londres: Verso,

2009), p. 22.
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Asi, se presume que la busqueda de los participantes
es involucrarse en un didlogo del cual puedan extraer
informaciones criticas y empiricas a fin de poder seguir
sus caminos enriquecidos; tal vez, incluso, reivindicando
alguna propiedad por la experiencia o la posibilidad de
reproducirsela a otros.

Para comprender cémo se puede componer ese didlogo,
es importante saber lo que se entiende por interaccion.
Como la divisién entre el arte interno y externo y la defini-
cion de comunidad, no hay ningun acuerdo general sobre
lo que sea participacion, implicacion o colaboracion. Como
ha sido mencionado anteriormente, en algunas artes con-
ceptuales, el papel del participante es nominal; él o ella
pueden ser un instrumento para la conclusion del trabajo
(para Marcel Duchamp, por ejemplo) o un intérprete diri-
gido (en una obra del grupo Fluxus). Hay tantas formas
de participacidon como proyectos participativos, pero la
interaccion nominal o simbdlica no puede equipararse
al intercambio en profundidad y a largo plazo de ideas,
experiencias y colaboraciones, ya que sus objetivos son
diferentes. Permitanos ofrecerle una nocién de las posi-
bilidades de realizacion de cada uno de los mismos para
mejor comprender esos diferentes enfoques.

b. Estructuras participativas en varios niveles

La participacion, por ser un término general, puede
perder facilmente su significado vinculado al arte. jEstoy
participando al simplemente entrar en una galeria de
exposiciones? ;O sélo estoy participando cuando esté
involucrado activamente en la realizacién de la obra? Siyo
estuviera en medio a la creacién de una obra de arte, pero
rechazo involucrarme, jestoy participando o no?

La participacion presenta el mismo problema que el SEA,
tal como ha sido discutido anteriormente. Todo arte, de
manera indiscutible, es participativo, porque requiere la
presencia de un espectador. El simple acto de estar frente
a una obra de arte es una forma de participacion. Las con-
diciones de participacion del SEA, muchas veces, son méas
especificas, y es importante comprenderla en el periodo
de tiempo en que ocurre.
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Algunos de los proyectos de SEA ofrecen importantes
niveles de participacién, que se manifiestan en conso-
nancia con el nivel de implicacion que un observador
demuestra. Podemos establecer una taxonomia bastante
experimental:®

1. Participacién nominal. El visitante u observador con-
templa el trabajo de una manera reflexiva, que, aunque en
un distanciamiento pasivo, es una forma de participacion.
El artista Antoni Muntadas colocé este aviso en una de sus
exhibiciones: "Atencion: percepcién requiere participacion”

2. Participacion dirigida. El visitante realiza una tarea simple
para contribuir con la creacion del trabajo (por ejemplo,
Arbol de los deseos de Yoko Ono [1996], en el cual los visi-
tantes son instigados a escribir sus deseos en un pedazo
de papel y colgarlo en el &rbol).

3. Participacion creativa. El visitante ofrece contenido para
un componente del trabajo en una estructura establecida
por el artista (por ejemplo, el trabajo The Muster de Allison
Smith [2005], en el cual 50 voluntarios, usando uniformes
de la Guerra Civil en una representacién, declaran las
causas personales por las cuales estaban luchando).

4. Participacién colaborativa. El visitante divide la respon-
sabilidad por el desarrollo de la estructura y del contenido
del trabajo en un didlogo directo y colaborativo con el
artista (el proyecto en marcha de Caroline Woolard, Our
Goods, en el cual los participantes ofrecen mercancias o
servicios, basandose en el interés y las necesidades, es un
ejemplo de este tipo de trabajo).

Normalmente, la participaciéon nominal y la dirigida
suceden en un Unico encuentro, mientras la participacion
creativa y la colaborativa tienden a desarrollarse después
de largos periodos de tiempo (desde un Unico dia hasta
meses y anos).

Untrabajo queincorporala participacion nominal o dirigida
no es necesariamente Mas 0 Menos exitoso o conveniente

8  Suzanne Lacy delinea estruturas participativas de otra forma en
su libro Mapping the Terrain: New Genre Public Art (Seattle: Bay Press,
1995),p. 178.
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que uno que incorpora la participacion creativa o colabo-
rativa. Sin embargo, es importante tener en mente sus dis-
tinciones, debido a, por lo menos, tres razones: en primer
lugar, éstas nos ayudan a delinear la variedad de objetivos
posibles en una estructura participativa; en segundo lugar,
como mostraremos a continuacion, a través de éstas, se
puede crear un cuadro Util de referencias para evaluar la
intencién de un trabajo en relacién a su realizacion; y, en
tercer lugar, considerar el grado de participacion que un
trabajo implica esta intimamente relacionado a cualquier
evaluacién del camino que el mismo ha recorrido para
construir una experiencia comunitaria.

Ademas del grado de participacién, también es impor-
tante reconocer la predisposicion en cuanto a la partici-
pacion que los individuos demostrardn en un proyecto
especifico. En un trabajo social, los individuos o las comu-
nidades (normalmente llamadas “clientes”) con los cuales
el asistente social interactla, estan divididos de tres
grupos: los que se involucran activamente y con ganas
en una actividad o, aun, voluntariamente (como Flash
mob, tipo de accion que serd discutido a continuacion);
los que son coaccionados o impelidos a involucrarse o no
voluntariamente (por ejemplo, una grupo de ensefanza
media que estd colaborando con un proyecto activista);
y finalmente, los que se deparan con un proyecto en
un espacio publico o se involucran en una situacion sin
tomar conocimiento de que se trata de un proyecto de
arte o lo hacen involuntariamente.® Ser conscientes de
la predisposicién voluntaria, no voluntaria o involuntaria
de los participantes en determinado proyecto nos per-
mite elaborar un enfoque certero en relacién a un indi-
viduo o una comunidad, ya que ésta puede variar bastante
dependiendo de las diferentes predisposiciones de los
participantes. Por ejemplo, si un participante estd invo-
lucrado activamente y con entusiasmo como un volun-
tario, puede ser interés del artista darle garantias que lo

9  Consultar: John Pulin y colaboradores, Strengths-Based Generalist
Practice: A Collaborative Approach (Belmont:Thomson Brooks/Cole,
2000), p. 15.
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incentiven a involucrarse. Si un participante fue forzado a
participar en un proyecto por motivos externos, puede ser
ventajoso para el artista reconocer el hecho vy, si el obje-
tivo es la implicaciéon, tomar medidas para que la persona
cree un mayor sentido de propiedad. En el caso de partici-
pantes involuntarios, el artista puede optar por esconder
la accion de los mismos o informarles sobre su participa-
cion en el proyecto de arte en algin momento.

Instituciones, como Machine Project en Los Angeles,
Mildred’s Lane de Morgan J. Puett y Mark Dion en
Pensilvania o Trade School de Caroline Woolard en Nueva
York, ofrecen ambientes en los cuales los visitantes desa-
rrollan gradualmente redes de relaciones que les permiten
contribuir significativamente en la construccién de nuevas
situaciones, volviéndose no sélo interlocutores, sino verda-
deros colaboradores en un emprendimiento comun.

c. Participacion virtual: Medios sociales

En este texto no se tiene la intencién de comprender el
mundo on-line, pero se pretende tratar de la relacion entre
la sociabilidad virtual y la presencial. Es relevante que el
uso de la “practica social” como un concepto sea redefi-
nido en una sintonia casi perfecta con los nuevos medios
sociales on-line. Ese paralelismo puede ser interpretado
de varias formas. Tal vez, la nueva iteracion del SEA haya
sido inspirada por la fluidez de la comunicacién de hoy
o, de otra forma, sea una reaccion contra la naturaleza
etérea de los encuentros virtuales, una afirmacion de lo
personal y del lugar. Existe la posibilidad de que las formas
recientes de SEA sean una respuesta para la interconec-
tividad del mundo de hoy y el resultado del deseo de
hacer esas conexiones de manera mas directa y menos
dependiente de una interfaz virtual. De cualquier forma,
las redes sociales probaron ser maneras bastante eficaces
para instigar la accién social.

En un flash mob, un grupo de personas, normalmente
extrafos, se retinen de repente, se dirigen hacia un mismo
lugar a través de la comunicacion de un lider por una red
social on-line. Los flash mobs normalmente no se declaran
obras de arte, pero se encuadran perfectamente en la
categoria de participacion dirigida que se ha descrito
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anteriormente. Ademds, las redes sociales on-line han
demostrado ser plataformas Utiles para la organizacion de
acciones politicas planeadas con cuidado. Recientemente
se ha hablado mucho sobre las maneras como Twitter y
Facebook han ayudado a reunir a grandes grupos de per-
sonas en eventos conectados a la Primavera Arabe de
2011, y la importancia social de esas aglomeraciones no
puede ser considerada meramente simbdlica. Proyectos
de arte que, de forma mucho méas modesta, ofrecen un
tiempo y un espacio para la congregacion y desarrollo de
relaciones, también pueden tener un importante papel
para ayudar a los diversos grupos de personas — vecinos,
estudiantes, un grupo de artistas — a encontrar seme-
janzas en las actividades.

Las redes sociales y otras plataformas on-line pueden ser
instrumentos bastante provechosos para el trabajo con-
tinuo iniciado por personas. Las plataformas de aprendi-
zaje on-line, como Blackboardy Haiku, ofrecen espacios en
los cuales los miembros de la comunidad pueden interac-
tuar e intercambiar informaciones sobre la ejecucion de
un proyecto. Estas plataformas tienen sus propias idiosin-
crasias y formatos, pero se aplican a la mayor parte de las
reglas generales de la interaccion social.

d. Tiempo y esfuerzo

Si hay algo en comun en todo enfoque pedagdgico, es
la necesidad de invertir tiempo para alcanzar un objetivo.
Algunas metas educativas simplemente no pueden ser
alcanzadas si no se pretende invertir tiempo: tu no consi-
gues aprender un idioma en un dfa; no consigues hacerte
un especialista en artes marciales en un taller los fines
de semana. En consonancia con Malcolm Gladwell, lleva
cerca de 10 mil horas para que alguien se haga especia-
lista en cualquier cosa.'® Un museo puede realizar un taller
de arte para una escuela, pero ésta debe comprometerse
por un periodo de tiempo de, digamos, por lo menos, tres
horas si se desea que la experiencia tenga éxito. Incluso
periodos de tiempo cortos de dedicacidon pueden ser

10 Consultar el Capitulo 2 de Malcolm Gladwell, Outliers (Nueva York:
Little Brown & Co., 2008).
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productivos cuando las metas estan claramente definidas:
una hora de debate en la galeria de un museo para un
publico especializado no puede transformar a los visi-
tantes en especialistas de arte, pero puede ser eficaz para
despertar el interés en determinado asunto y para realizar
una observacién sobre un tipo de arte o artista especifico.

Muchos problemas en los proyectos comunitarios se
deben a metas no realistas en relacion a la inversion de
tiempo planeado. Un proyecto de SEA puede demandar
mucho tiempo y esfuerzo de un artista, a pesar de que
las bienales y otros eventos de arte internacionales esta-
blezcan restricciones de tiempo, ademas de la presién por
el producto y por la respuesta casi inmediata del mercado
de arte. Esta puede ser tal vez la Unica gran razén por
la cual los proyectos de SEA no tengan éxito. Un artista
puede ser invitado para una bienal con algunos meses de
antecedencia al evento para realizar una colaboracion en
una comunidad especifica. Hasta la fecha, el artista habra
formado un grupo de personas con las cuales trabajara (lo
que no siempre es facil o posible). Y existe la posibilidad de
que el tiempo para el desarrollo del proyecto sea limitado
y que haya presion por el resultado final. La mayoria de
los proyectos de SEA es desarrollada por artistas que tra-
bajan en una comunidad particular por un largo periodo
de tiempo y que tienen un conocimiento profundo de los
participantes. Este también es el motivo por el cual pro-
yectos de SEA, asf como las frutas exdticas, normalmente
no tengan la misma calidad cuando son “exportados” para
otros lugares para ser reproducidos.

Raramente, los artistas o curadores se dan el lujo de dedi-
carse un largo tiempo en un lugar especifico, obteniendo
resultados bastante enriquecedores. Un buen ejemplo es el
proyecto en marcha de France Morin, The Quiet in the Land.
Esta es una serie de proyectos de SEA, que llevaron afos
para ser realizados. La determinacién notable de Morin le
permitié (y al equipo de artistas) que se involucrara con
éxito con comunidades tan diferentes como los Shakers de
Sabbathday Lake, Maine, y los monjes, novicias, artesanos
y estudiantes de Luang Prabang, Laos. Morin actda como
una catalizadora en el desarrollo de proyectos de artistas,
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moviéndose por las regiones donde estd interesada en tra-
bajar por largos afos antes de iniciar el trabajo para ganarse
la confianza de la comunidad. Su interés radica en crear pro-
yectos que "ambicionen activar ese ‘espacio entre’grupos e
individuos como una zona de potencialidad, en la cual las
relaciones entre el arte contemporaneo y la vida puedan
ser renegociadas”' Los proyectos de Morin son referen-
cias esenciales para comprender grandes demandas - de
grande potencial — para artistas profundamente involu-
crados en un ambiente social.

e. Cuestiones relativas al publico

";Quién es el publico?” Esta es la pregunta mas comun
realizada por los educadores sobre cualquier actividad
pedagdgica en su planificacion. En el campo del arte, por
el contrario, preestablecer un publico es visto por algunos
como una restriccion a los impactos posibles del pro-
yecto, siendo éste el motivo por el cual muchos artistas
se resisten a dar una respuesta a esa pregunta cuando se
trata de sus trabajos. Las respuestas mds comunes son:
“No pensé en ningun publico-objetivo” o “Mi publico son
todos aquellos que estén interesados’.

Para algunos, la idea de establecer un publico para una
obra de arte en construccién es una contradiccion. Si la
obra de arte es nueva, jcémo puede ya haber un publico
para la misma? Segun esta légica, las nuevas ideas -y los
nuevos tipos de arte — crean sus propios publicos después
de realizadas. Yo, sin embargo, considerarfa que las ideas
y las obras de arte poseen publicos implicitos, lo que es
verdadero especificamente para el caso del SEA, en el que
el publico esta relacionado con el trabajo.

En la pelicula Campo de Suefios (1989), un estanciero de
lowa (interpretado por Kevin Costner) mientras camina
por un maizal, oye una voz que dice: “Si tu construyes,
él vendrd” El imagina un campo de baseball y es fuerte-
mente impelido a construirlo. La frase se trata de un juego
de palabras en la variante “construya, y ellos vendran’
como si fuera un proverbio antiguo de sabiduria, y no

"

11 Cita extraida del sitio Web The Quiet in the Land: http://www.the-
quietintheland.org/description.php .

Educacion para un arte socialmente comprometido

producido por el boligrafo de un guionista de Hollywood.
El mensaje implicito es que construir viene primero, y el
publico viene después. Pero lo opuesto también es ver-
dadero. Nosotros construimos porque el publico existe.
Construimos porque buscamos alcanzar a los otros, y ellos
vendrdn porque se reconocen en lo que construimos.
Después de la interaccién inicial, los espacios inician un
proceso de auto-identificacion, propiedad y evolucion
basado en los intereses y en las ideas del grupo. Estos no
son espacios estaticos para observadores estaticos, sino
comunidades siempre en constante evolucién, en creci-
miento o en descomposicién que se construyen, desarro-
llan y finalmente, se deshacen.

Varios socidlogos, principalmente David Berreby, argu-
mentaron que como humanos estamos predispuestos
a expresar una mentalidad tribal de "nosotros contra
ellos”; y cada afirmacion que hacemos esta orientada en
relacién a un conjunto de cédigos sociales preexistentes
que incluyen o excluyen sectores de personas.' El medio
del arte contempordneo es mas caracteristico en rela-
cion a la exclusion que en relacion a la inclusion, porque
la estructura de las interacciones sociales dentro de sus
limites estéd basada en un repertorio de cédigos culturales
0 contrasefas, que proporcionan un status y un papel en
una conversacion dada. Las practicas radicales, contra-
culturales o alternativas también emplean esas contra-
sefas excluyentes a fin de mantener una distancia de las
principales corrientes.

Muchos proyectos participativos que en teorfa estan
abiertos para el publico en general, de hecho sirven muy
bien para publicos especificos. Se puede decir que el pro-
yecto de SEA opera entres registros: el primero es el circulo
inmediato de participantes y apoyadores; el segundo es
el mundo del arte critico, al cual normalmente se recurre
en busqueda de validacion; y el tercero es la sociedad en
general, englobando estructuras gubernamentales, los
medios y otras organizaciones o sistemas que pueden
absorbery asimilar las ideas u otros aspectos del proyecto.

12 David Berreby, Us and Them: The Science of Identity. Chicago:
University of Chicago Press, 2008.
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En algunos casos — en programas de residencias, por
ejemplo — los artistas visuales son contratados para tra-
bajar con un publico predeterminado. A la vez que esas
iniciativas normalmente tienen como resultado proyectos
de arte interesantes y con éxito, estos corren el riesgo de
limitar el apoyo que se le podria ofrecer al artista a través
de la prescripcion de pardmetros definidos para publicos
y espacios, posiblemente intentando atender condiciones
establecidas por los financiadores. Los espacios y las ins-
tituciones en esta situacién normalmente se encuentran
entre laespaday la pared, intentando vender un producto
bastante hermético — un arte de vanguardia auto-referen-
cial - para comunidades (normalmente no artisticas) con
intereses y preocupaciones bastante diferentes.

Los publicos nunca son los “otros”; siempre poseen una
identidad bastante concreta. O sea, es imposible planear
una experiencia participativa sin tomar medidas para
hacerla publica, sin hacer suposiciones sobre quienes par-
ticiparan en la misma. ;Ellos leen la revista Artforum? ;Ven
CNN? jHablan inglés? ;Viven en Idaho? ;Votan en partidos
de izquierda? Cuando nos organizamos y promovemaos
una exhibicién, o creamos un programa publico, tomamos
decisiones referentes a un publico o publicos hipotéticos,
aungue mas no sea intuitivamente. La sociolingista Allan
Bell cund el término ‘audience design” [disefio de publico]
en 1984, para referirse a las formas como los medios
atienden a los diferentes tipos de publicos con “cambios
de estilo” en el discurso. Desde entonces, la disciplina de
sociolingUistica definié estructuras a través de las cuales
podemos reconocer que los hablantes normativos acos-
tumbran comprometerse con publicos en ambientes
sociales y linguisticos a través de los diferentes registros
y dialectos sociales. Entonces, si una organizacion artistica
debe ser pensada como un “hablante’, es posible imagi-
narla operando — a través de sus programas y actividades
— en diversos registros sociales que pueden o no incluir
una “intelectualidad” artistica, un publico mds proximo
al arte contempordneo con sus cédigos vy referencias
internos, y el publico en general.

La mayoria de los curadores y artistas expresd descon-
flanza en relacion a la idea de un publico preconcebido

Pablo Helguera

cuando propuse observarlos. Para ellos, parecia algo
reduccionista y propenso a errores. Crefan que identi-
ficar un grupo demogréfico o social especifico como el
publico para determinado trabajo podria significar sim-
plificar su individualidad e idiosincrasia, un pensamiento
que puede haber surgido de criticas del “esencialismo”
al comienzo de los afios 1980. Yo suelo invertir el tema:
;jes posible no concebir un publico para su trabajo, para
crear una experiencia que pretende ser publica sin el més
pequeno vies en direccion a determinado tipo de inter-
locutor, sea un productor de arroz en Laos o un profesor
de filosoffa en la Columbia University? El debate puede
reducirse a la propia practica artistica y a la afirmacién
comun de que los artistas no poseen un observador en
mente al realizar sus trabajos; en otras palabras, realizarian
sus trabajos para si mismos. Lo que normalmente no se
pone en duda, sin embargo, es cdmo se crea la nocién
de identidad de alguien. Es la construccion de una vasta
colectividad de personas que han influido en los pensa-
mientos y valores de alguien, y hablar consigo mismo es
mas que un ejercicio de solipsismo; es una manera de
hablar con una parte de la civilizacion que esté sintetizada
en nuestro pensamiento. Es correcto afirmar que ningun
publico puede ser construido con precision. Todos son,
en verdad, grupos ficticios que construimos con base en
suposiciones parciales. No obstante, ellos representan
aquello que tenemos que experimentar, y la experiencia
en una variedad de éreas ha probado que, mientras mas
inexacta sea la construccion del publico, el trabajo sera
mas productivo que si se hace sin ninguna presuposicion.

El problema no esta en decidir si se pretende o no alcanzar
publicos grandes o selectos, sino en comprender y definir
con qué grupos deseamos hablar y tomar medidas cons-
cientes para alcanzarlos de manera metddica y cons-
tructiva. Por ejemplo, un artista que busca encontrar un
publico puede no sacar provecho de métodos experi-
mentales. Su publico seria mejor atendido por marketing
tradicional. Para alcanzar los resultados que desean, los
artistas deben ser claros consigo mismos al articular los
publicos para los cuales pretenden hablar y comprender
el contexto en el que estan trabajando.
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¢Que hay de “social” en 1a
practica social?:experimentos
comparativos en performance

Shannon Jackson

En lo mds intimo de mi corazén soy un minimalista con com-
plejo de culpa.
Santiago Sierra'

Touchable Stories (Historias Tangibles) comenzaron en 1996

con la idea de usar talentos de artistas contempordneos para

ayudar a comunidades individuales a definir su propia voz y

darle expresién publica.

Shannon Flattery, Pagina del Touchable Stories en Internet
(itdlicos en el original)?

Las citas anteriores provienen de dos artistas cuyos tra-
bajos difieren enormemente. Sin embargo, el trabajo de
ambos ha sido llamado “préctica social”. Como mencioné
recientemente, en la edicién especial “Lexicon” del perio-
dico Performance Research (Pesquisa de Performance),
practica social es un concepto que estd conectado a un
gran numero de movimientos dentro del estudio del arte
experimental y performance.?® Estas conexiones traen a la
mente otros conceptos que tienen algun parentesco con
la practica social: arte activista, trabajo social, performance
de protesta, etnografia de performance, arte comuni-
tario, estética relacional, investigacion de accion y otros

1 Citado en Eckhard Schneider, 300 Tons, em Schneider, Santiago
Sierra: 300 Tons and Previous Works (Alemania: KUB, 2003), 33.

2 Touchable Stories, www.touchablestories.org. Aceso el 7 de sep-
tiembre, 2007.

3 Shannon Jackson, Social Practice, Performance Research 11.3 (sep-
tiembre de 2007), 113-18.

conceptos que indican un cambio social en la practica
artistica, asi como recuerdan la dimension representa-
cional de las formaciones politicas y sociales. Sin embargo,
la “préctica social” también forma parte de una historia
mas larga de conceptos que no siempre disfrutaron de
mucho prestigio en la historia de la estética. Son ellos: arte
literalista, arte funcionalista, arte embrutecida, arte social
realista, arte victima, arte consumible y conceptos relacio-
nados, que han sido acufiados para lamentar las pérdidas
a la accesibilidad e inteligibilidad que pueden ocurrir
cuando la practica artistica y la practica social (estética y
politica) se combinan. ;Cémo podemos aceptar esta dife-
rencia? ;Los instrumentos que evallan la innovacién esté-
tica difieren tanto de los que evaltan la innovacién social?

Las tensiones y las oportunidades en la conduccion de un
andlisis interdisciplinar de la préctica social, una inter-dis-
ciplina que integra movimientos de estética experimental
con las tradiciones de la ciencia social y teorfa social, fre-
cuentemente se perciben en el campo de los estudios
de performance. El espacio interdisciplinar de estudios
de performance proporciona un foro para que se hagan
algunas preguntas puntuales sobre diferentes indicadores
criticos. Por ejemplo, jla percepgao social del artista visual
dentro del arte conceptual es comparable a la percepcao
social del artista popular? ;Tienen el mismo compro-
miso con la contextualizacion histérica? jEstan intere-
sados, de manera similar o diferente, en los medios de
incorporacion, voz, gesto y montaje colectivo? Del mismo
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modo, podriamos preguntar si compartir un interés por
participar plantea un vinculo entre un tedrico de movi-
mientos sociales y un teatrélogo del Boalian forum. jEllos
tienen los mismos indicadores para medir eficacia? ;Para
entender la accion humana?

Alguien como yo, cuyo primer libro estudié la reforma
social en las performances culturales del movimiento de
asentamientos y que ahora esta dando clases regularmente
en cursos de arte contempordneo experimental, estd con-
tinuamente presionado por tensiones y cuestiones inter-
disciplinarias.* Muchas veces las mismas me confunden.
Al explorar diferentes técnicas y efectos presentes en la
“practica social’, este capitulo busca explicitar algunas de
las contradicciones y conflicto de intereses entre el cono-
cimiento interdisciplinar y la practica artistica experimental,
en estudios de performance. En primer lugar, hago una
consideracion sobre el debate contemporaneo y el pasado
dentro de la teorfa estética vinculada a lo social en la prac-
tica artistica, defendiendo la utilidad del término “hetero-
nomia” para la comprensién del arte experimental y de las
identidades sociales. Reflexiono entonces sobre cémo dos
artistas, Santiago Sierra y Shannon Flattery de Touchable
Stories, ofrecen diferentes modelos de vinculacion con los
legados y los debates de la practica social.

La estética social y sus debates

El ensayo de la critica de arte Claire Bishop Antagonism
and Relational Aesthetics, (El antagonismo y la estética
relacional), publicado en octubre de 2004, inicié una gran
discusion en el mundo del arte experimental, incluyendo
una reaccion muy fuerte de uno de los artistas que ella
criticé, Lefan Gillick. La continua reflexién de Bishop apa-
recié. mas tarde en Artforum junto a varias reacciones
explicitas e implicitas, en aquella publicacion y en otras.

4 Shannon Jackson, Lines of Activity: Performance, Domesticity, Hull-
House Historiography (Ann Arbor: University of Michigan, 2000).

5 Claire Bishop, Antagonism and Rebtional Aesthetics, Octubre
(otono de 2004), 51-79; Liam Gillick, Contingent Factors: A Response
to Claire Bishop, Octubre 115 (invierno 2006), 95-107; y Claire Bishop,
The Social Turn: Collaboration and its Discontents, Artforum 44 (Febrero
2006),178- 83.

Shannon Jackson

Sus preocupaciones son sintomaticas del tipo de discurso
y confusion que emergen todas las veces que hay una dis-
cusion sobre sistemas politicos y estética, principalmente
considerando de qué formas una discusion asi provoca
y es provocada por una fuerte crisis de la performance
como una forma estética y también social.

El ensayo Octubre de Bishop y su articulo en Artforum se
expresan de maneras sutilmente diferentes, pero juntos
crean contrastes entre algunos paradigmas criticos y
movimientos de la practica artistica. Generalmente,
Bishop busca apoyar lo que llama posibilidades “antagé-
nicas” de prdactica artistica. Antagonismo es el término
que ella usa, en realidad, para argumentar a favor de la
necesidad de una accién critica y de una resistencia a la
inteligibilidad, necesarias, desde su punto de vista, para
la estética y, también desde su punto de vista, neutrali-
zadas cuando el arte comienza a caminar hacia el terri-
torio social. Las practicas artisticas en que se busca crear
un espacio armoénico de encuentro inter subjetivo, o sea,
que nos hace “sentirnos bien’, arriesgan neutralizar la
capacidad de reflexion critica. Ademas, las practicas artis-
ticas que buscan ayudar a curar problemas sociales, o sea,
las que "hacen el bien” se arriesgan a instrumentalizarse
demasiado, neutralizando las complejidades formales
y las posibilidades interrogativas de un arte que queda
bajo el resguardo homogenizador de un objetivo social.
A medida que sus argumentos se revelan, algunos artistas,
como Rirkrit Tiravanija y Lefan Gillick, acaban quedando
del lado “malo” de ese “sentirse bien”en esta ecuacioén cri-
tica. El renombrado uso del espacio de una galeria de arte
para la preparacion de comida y alegre circulacion, por
parte de Tiravanija, no deja lugar para un antagonismo
critico. A la vez, el impulso de "hacer el bien”de otras prac-
ticas artisticas en Liverpool, Los Angeles, San Sebastian,
Rotterdam y Estambul es criticado por sus gestos sin
sentido critico de “responsabilidad”. Las criticas de Bishop
son mas pesadas en relacion al Oda Projesi, un colectivo
de artistas turco que se mudd para un apartamento de
tres habitaciones en Estambul y comenzé a frecuentar
a sus vecinos e invitarlos para visitas, patrocinando mas
tarde talleres de arte para los nifios, ademas de desfiles,
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cenas comunitarias y otros eventos que buscaron crear
un contexto de didlogo e intercambio. Ciertamente, su
practica podria ser considerada un ejemplo contempo-
raneo de trabajo de colonizacion. A la vez, otros artistas,
como Santiago Sierra, Thomas Hirschorn, Francis Alys y
Alexandra Mir, terminan situdndose en el lado antago-
nista “bueno” de Bishop. Ella reconsidera la bien divul-
gada contribucion de Hirschorn para “Documenta XI” en
2002, Bataille Monument (Monumento de Batalla), una
obra que fue exhibida en un bar local y en el espacio
compartido por dos proyectos de vivienda en Norstadt,
un suburbio a millas de distancia de “Documenta’, en
Kassel. Defendiéndolo de acusaciones de apropiacién del
espacio local sin procurar enterarse mas profundamente
de las politicas locales, Bishop coloca en primer plano el
grado en el cual las decisiones y estructuras de Hirschorn
crearon un espacio de desorientacion para el publico
de “Documenta’, que impedia la formacién de cualquier
nocion de “identidad comunitaria” y, simultdneamente,
“readmitfa un grado de autonomia para el arte”®

Al crear un indicador critico para hacer estas determina-
ciones, Bishop recurre a Chantal Mouffe, cuya teorfa social
defiende la necesidad de antagonismo dentro y entre
sectores sociales en gran escala. Bishop, de esta forma,
aborda una teorfa (post) socialista de antagonismo con el
antagonismo sentido por un espectador al depararse con
material artistico propiamente perturbador.” Al colocar
frente a frente arte antagonista y no antagonista, Bishop
busca destacar el motivo por el cual “juicios éticos”y un
‘conjunto generalizado de preceptos morales’,en lugar de
los criterios estéticos, gobiernan los objetivos y el anélisis
de ese trabajo®. Ademds, la propia mision del arte social
determina demasiado su estructura, creando un afan de
funcionalidad y eficiencia que neutraliza la capacidad del
arte de mantenerse al margen de las prescripciones que

6 Bishop, Antagonism and Relational Aesthetics, 74, 75.

7 Chantal Mouffe, ed., Deconstruction and Pragmatism (Londres:
Routledge, 1996).

8 Bishop, The Social Turn, 181.

intrumentalizan lo social. Mientras los argumentos de
Bishop no son exactamente iguales — a veces no le gusta
el arte que hace sentirse bien y a veces no le gusta el arte
que hace el bien -, juntos, los ensayos reorganizan un
|éxico familiar para comprender (y opinar sobre) la prac-
tica social. Tal indicador critico evalua el lugar de una obra
de arte entre una serie de polarizaciones: 1) celebracion
social contra antagonismo; 2) legibilidade contra no legi-
bilidad; 3) funcionalidad radical contra no funcionalidad
radical; y 4) heteronomia artistica contra autonomia artis-
tica. Lo que motiva el “descontento” de Bishop es que la
“inclinaciéon hacia lo social” en la practica artistica, trae el
peligro de enfatizar los primeros conceptos de esta serie
de contrapuntos en detrimento de las éreas criticas, ile-
gibles, inutiles y auténomas por las que el arte necesita
transitar para poder ser arte. Bishop disefa algunas lineas
nuevas en el terreno de debates muy antiguos sobre
estética y politica. Ella condena el arte que usa referencias
que son facilmente consumibles y accesibles y clama por
objetivos sociales que aspiren a un cambio social “efectivo”
y que colabore para invertir con fuerza en una “ética cris-
tiana del alma buena” para involucrarse en un “auto-sacri-
ficio autoral” para las comunidades y sociedades. En su
lugar, cree que “las mejores practicas colaborativas de los
Ultimos diez afios abordan esta atraccion contradictoria
entre la autonomiay la intervencion social y se reflejan en
esta oposicion reciproca de la estructura del trabajo vy las
condiciones de su recepcién.”

d

Para mi es dificil discordar de lo que dice la ultima afir-
macion. Con seguridad, el hecho de que Bishop, en otro
punto, defienda las practicas artisticas que “intentan
pensar la estética y lo social/politico juntos, en vez de
subordinarlos ambos a la ética” parece combinar con el
tipo de coincidencia entre lo social y lo estético que estoy
permanentemente buscando. En realidad, imagino que
muchos lectores de este articulo declaran que estan en
la misma busqueda. Entonces, ;de dénde vienen estas
opiniones? ;En qué lugar se polarizan los conceptos de

9 Ibid., 183.
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inteligibilidad y de ininteligibilidad? ;Por qué es el otro
trabajo dirigido al arte social el que se configura como
una rendicién a la "ética cristiana del alma buena alma”
(una ecuacion religiosa que es ciertamente el camino méas
rapido para el infierno, en consonancia con los circulos
criticos de ciencias humanas)? Finalmente, jqué signi-
fican las ideas de autonomia y heteronomia en todos esos

debates estéticos sobre la practica social?

Imagino que la descripcién anterior del trabajo de Bishop,
pueda despertarle curiosidad a un estudiante de estudios
de performance, entrenado en las areas de los movi-
mientos sociales, 0 a alguno que trabaje con folclore o
incluso a otro que sea experto en la practica de etno-
graffa critica. Todos podrian considerarse especialistas
en lo “social” y todos podrfan considerarse interesados
en intervenciones artisticas dentro de lo social. A la vez,
todos estos estudiantes podrian estar menos inclinados a
ver algo radicalmente recompensador en los artistas que
hacen “sentirse mal” que Bishop defiende.

Permitame por un momento intentar sugerir una linea
para debates como el que estoy describiendo; haciendo
esto, espero poder reorientar y revisar una critica de artes
visuales como la de Bishop, y mas adn, mostrar cémo el
lenguaje social del campo de las artes visuales ofrece a
los estudios de performance un correcto tipo de traccién
critica en la comprensién de la practica social como una
forma expandida.

Incluso el uso de la frase “forma expandida” recurre a un
vocabulario estético, que ha intentado, a lo largo de los
siglos XX y XXI comprender cdmo las demandas sociales
han alterado los pardmetros convencionales del objeto
de arte. Esta claro que las convenciones de la estética del
siglo XIX defendian que el arte alcanzaba su grandeza en
la medida en que sus representaciones transcendiam su
substrato material, pasando muy por arriba de su materia
prima y de su aparato social de produccion. Esta es una
manera de moldear una oposicién estética inicial entre
“autonomia” y "heteronomia’. Ambos conceptos tienen
una etimologia variada, pero para los propdésitos de esta
discusion la etimologia que parece mas Util es la que alinea
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la autonomia con la “‘condicién de ser auto gobernado”y
la heteronomia con la “condicién de ser gobernado por
una fuerza exterior” El arte transcendental alcanzo la
autonomia por parecer existir, independientemente de su
material, 0 sea, parecia existir de modo auténomo de las
condiciones de cémo era realizado. De muchas maneras
los debates sobre la estética del siglo XX giraron en torno
a si una forma de arte podria tener ese status y/u obtener
ese efecto autdbnomo, ademas de como y en qué medida.
Para algunos, la conquista de la transcendéncia era sélo
una sublimacao; la conquista de la autonomia sélo un
repudio al “control externo” que estructuraba perpetua-
mente toda la vida social, incluyendo la vida social de la
estética. Los movimientos de los trabajadores a inicios
del siglo XX fueron sélo algunos de los muchos espacios
donde el papel social del arte fue reinventado en términos
heterénomos, en la apropiacion de formas vernaculas, la
institucion del realismo social como una estética progre-
sista, o la re-invencién Constructivista de la afinidad entre
la labor artistica y la labor social.

Luego de la Segunda Guerra Mundial, sin embargo, al ver
como el uso estético fascista de lo vernaculo y el forta-
lecimento estalinista del realismo estético habfan racio-
nalizado una variedad de purgaciones, Theodor Adorno
cuestiond los efectos sociales del llamado arte heterd-
nimo. En ensayos como Commitment (Compromiso) y The
Autonomy of Art (La autonomia del arte) la figura mas con-
denable, segun Adorno, no era un héroe famoso, ni los
regimenes fascista o stalinista, sino (episodio que se hizo
famoso) el dramaturgo izquierdista de vanguadia Bertold
Brecht.'® Adorno criticd vehementemente el “didacticismo
de Brecht”y argumenté que el deseo del teatrélogo de
ser comprometido socialmente debilitd su eficacia."
El deseo de Brecht de ser util habfa producido una ins-
trumentalizacdo de la estética. Su deseo de ser accesible

10 Theodor Adorno, Commitment, en Andrew Arato y Eike Gebhart,
eds,, The Essential Frankfurt School Reader (Nueva York: Continuum,
1982.), 300-18, y Adorno, The Autonomy of Art, en Brian O’'Connor, ed.,
The Adorno Reader (Oxford: Blackwell 2000), 239-63.

11 Adorno, Commitment, 306.

193 |



¢Que hay de “social” en Ta practica social?:experimentos comparativos en performance

condujo a una lectura de enredo y personaje que soélo “tri-
vializd" la politica, simplificdndola a “posiciones buenas y
malas”'? En la opinion de Adorno, toda la obra de Brecht
fue una rendicién a las “crudas exigencias heteronémicas”
de lo social que desnudd completamente a la estética
de su razon de ser. Es importante destacar que Adorno
(y Brecht) eran ambos igualmente pasibles a criticas pero
en sentidos opuestos. Diferentemente de Adorno, Georg
Lukéacs, asi como una variedad de camaradas izquierdistas,
no considero el trabajo de Brecht “demasiado inteligible’,
al contrario, creyeron que él no era “lo suficientemente
inteligible” como para ser socialmente Util. Por otro lado,
Walter Benjamin argumentaba que Brecht era el ejemplo
méximo de una practica estética a la vez socialmente
comprometida y formalmente innovadora, y no una ins-
trumentalizagao de la estética.

A pesar de esta variacion de interpretaciones, se debe
notar que la defensa de la autonomia de Adorno fue
hecha en términos, de alguna forma, nuevos. El se preocu-
paba con cuanto la demanda por arte socialmente inteli-
gible racionalizaba la capacidad de conclusion intelectual.

Actualmente, los cascarrabias, que no consiguen destruir
bombas, se han aliado a los filisteos que se levantan contra
la alegada ininteligibilidad del nuevo arte... Es por eso es
que hoy trabajos de arte autdbnomos y no los comprome-
tidos deben ser incentivados en Alemania. Los trabajos
comprometidos ganan muy rapidamente los créditos de
todos los valores nobles y entonces los manipulan a gusto.'

En lugar de la celebracion de la estética transcendente, la
autonomia estética fue crucial para preservar un espacio
de critica, un signo de interrogacién en medio a la reli-
giosidad, justicia y (casi) dualismo del arte “comprome-
tida" “Incluso en la obra de arte méas sublimada existe un
"deberfa ser diferente” escondido”'* Esta disposicion de
ocupar una postura negativa era, para Adorno, el objetivo

12 Ibid.308.
13 Ibid. 316,317.
14 Ibid. 317.

mas importante de la practica estética. Esto significaba un
cuestionamiento de la presion social para “acomodar el
mundo’, rechazando convenciones sociales de inteligibi-
lidade y utilidad, por mejor intencionadas y moralmente
justas que sus causas parecieran. A pesar de eso, gran
parte del legado de Adorno para la estética modernista
fue celebrado o repudiado, en la mitad final del siglo XX.
Su lenguaje se repite en varios circulos de criticos. Temas
acerca de inteligibilidad e ininteligibilidad persisten en
circulos que trabajan con las preocupaciones moder-
nistas en la adopcion post-moderna de la ambigiiedad.
Cuestiones relacionadas a la autonomfa y heteronomia
persisten en circulos que buscan la extension del arte
hacia el interior del espacio social. Finalmente, cuestiones
sobre la utilidad y la futilidad del arte persisten en circulos
que trabajan con la dimensién formal y social de la prac-
tica artistica social.

Tipos similares de preocupaciones han impulsado sub-
secuentes practicas en arte experimental del siglo XX.
Marcel Duchamp gandé fama al entrar con un enfoque
politico diferente para levantar una cuestion de este
tipo sobre la autonomia del objeto de arte; instalando
objetos del dia a dia en museos para exponer arte
como un efecto heterénomo al producido por las con-
venciones del museo. Tal vez el movimiento mas sig-
nificativo que recibi¢ crédito y acusaciones de haber
vaticinado la discusion sobre el arte social haya sido el
Minimalismo y toda la variedad de extensiones post
minimalistas. Artistas como Donald Judd, Sol LeWitt,
Tony Smith y Robert Morris fueron considerados “padres’
de ese movimiento y fueron, es claro, las figuras més
vehementemente criticadas en el notorio ensayo de
Michael Fried de 1967 sobre la “teatralidade” minimalista,
Art and Objecthood (Arte e Objetualidad). Empleando
un vocabulario escultérico reduccionista, que recha-
zaba lo figurativo tanto como lo abstracto para utilizar
formas geométricas especificas como el cubo, la linea, el
poliedro, el paralelepipedoy larepeticion en serie de esas
formas, artistas minimalistas crearon esos “objetos espe-
cificos” para exponer, de cierta forma, las condiciones de
vision para el espectador que los recibia. Como legiones

"

194 |

de criticos notaron a seguir, el impulso de Fried de darles
a esas técnicas el nombre de “teatrales”tenia que ver con
su disgusto con tales formas autoconscientes de accion
del espectador y con la duracién de la experiencia que
ellas producian. Por ejemplo, “la sensibilidad [l]iteralista
es teatral porque, para comenzar, se preocupa con las
reales circunstancias en las cuales el espectador se
depara con el trabajo literalista... la experiencia del arte
literalista es la de un objeto en una situacién, que virtual-
mente, por definicion, incluye al espectador!" Fried fue
mas lejos al citar al escultor Morris acerca de Objetos
especificos para comentar sobre el deseo del artista de
transformar la experiencia estética en una experiencia
espacializada autoconsciente para el espectador:

El mejor trabajo nuevo saca las relaciones para fuera de si'y
los transforma en funcién del espacio, de la luz y del campo
de vision del espectador. El objeto es sélo un elemento en
la mds nueva estética. Es de alguna forma, mds reflexivo
porque la conciencia de cada uno sobre si mismo, coexis-
tiendo en el mismo espacio que el trabajo artistico, es mds
fuerte que en trabajos anteriores, con sus varias relaciones
internas. El individuo estd mds consciente que antes de que
se estd estableciendo las propias relaciones al aprehender el
objeto desde varias posiciones y bajo varias condiciones de
luz y contexto espacial. '®

Mientras Morris deseaba dejar claro el grado hasta el cual
tales situaciones descentralizaban al espectador, “Quiero
enfatizar que las cosas estdn en un espacio con las per-
sonas, en vez de ... estar en un espacio rodeado de cosas’,
Fried se resistia a aceptar la importancia de esa diferencia:

Repito, no hay distincidn clara o sélida entre los dos estados
de cosas: siempre estamos, finalmente, cercados de cosas.
Pero las cosas que son trabajos literalistas de arte deben de
alguna forma confrontarse con el espectador, ellas deben, se
puede decir, ser colocadas no sélo en ese espacio, sino de esa
manera... Pienso que merece la pena mencionar que “toda la

15 Michael Fried, Art and Objecthood, Artforum 5 (junio de 1967), 152.
16  Ibid,153.
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situacion” significa exactamente eso: todo esto — incluyendo
el propio cuerpo del espectador ... Todo cuenta, no como
parte del objeto, sino como parte de la situacion en la cual su
objetualidad estd establecida y de la cual ésta depende, por
lo menos en parte.”

Aunque Fried no use la palabra“heteronomia”en su ensayo,
lo que impresiona es como le desagradan las exigencias
que vienen de afuera de la “situacion”. Exigencias que
colocan demandas de orden externo que sélo podrian
ser experimentadas como confrontacdo o inconveniéncia
("a su manera”). Lo "todo” que “cuenta” saturaba la expe-
riencia del espectador, provocando no sélo la conciencia
de un nuevo medio - el cuerpo del espectador -, sino
dando como resultado, una conciencia del objeto como
"dependiente”. La interdependencia entre el arte y el
espectador, entre un objeto y una situacion, no permitia,
de este modo, una experiencia de autonomia estética. Es
interesante que, tanto Fried como Adorno, y no es dife-
rente con Bishop, se volvieron hacia el teatro y hacia un
vocabulario teatral para criticar las obligaciones e interde-
pendencias sociales del arte heterénomo.

Mucho ha sido hecho a partir del legado del Minimalismo
para el arte performdtico emergente. Mientras sus téc-
nicas se desviaron dramdticamente de la forma reductiva
del Minimalismo, la performance muchas veces experi-
mental, basada en galerias de arte, comparte el objetivo
de producir este tipo de autoconsciencia del espectador
en un espacio mayor. El reconocimiento de la incorpora-
cion por parte del espectador se extendid al propio objeto
artistico y, al fin de cuentas, al cuerpo del artista que des-
estructurd un poco mas las fronteras de la practica del arte
visual al insertar el cuerpo del artista visual (por ejemplo,
Vito Accondi, Chris Burden y Karen Finley). Mientras oca-
sionalmente las preocupaciones formales por detras de
esta extension son olvidadas en el sensacionalismo que
cerca algunas performances e intervenciones, mucho del
arte performatico de fines del siglo XX es entendido como
experimentaciéon post minimalista. El arte performético ha

17 Ibid. 154-5.
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sido considerado como una ‘ruptura en las estructuras” del
arte visual, lo que no sélo declara un impulso general de
rebeldfa, sino que también sugiere que tal ruptura expone
la estructura, haciendo que los participantes se conscien-
ticen del aparato de apoyo de la experiencia estética por no
permitir sus obscuridades delimitadas.

Yo espero que, en este punto, el lector haya entendido
mi interés por revisar algunos episodios en la historia de
la estética del siglo XX. Historias asi nos ayudan a navegar
en las diferentes disciplinas que contribuyen con este dia-
logo. Este tipo de experimentacion en la auto-reflexion
dentro de la prdctica artistica y la critica de arte, se desa-
rrolld en las mismas décadas en las cuales otras éareas
académicas comenzaron a trabajar con el aparato de pro-
duccioén y de escritura doctas. Aunque muy diferentes en
sus politicas, gestos y estilos, los impulsos de la etnografia
critica, la promocioén del conocimiento situado y la auto-
reflexiéon en la escritura transcultural compartieron un
deseo similar de entender las convenciones por las cuales
nuestras experiencias, placeres e ideas mas preciosos
son hechos. Cuando el siglo XX dio lugar al siglo XXI, las
practicas artisticas y el nuevo conocimiento en humani-
dades y ciencias sociales lucharon con una variedad de
cuestiones “sociales” que volvieron necesaria esta auto-
consciencia particularmente urgente. Movimientos por
los derechos civiles por todo el mundo, feminismos occi-
dentales y transnacionales y la reflexion post-colonial y
anti orientalista sobre la representaciéon de la conciencia
del otro, promovié no solamente un mayor conocimiento
y nuevas maneras de hacer arte, sino formas de practica
que le pedian al participante que reflexionara sobre cémo
ellos supieron y que prestaran atencion en los conceptos
asumidos y las convenciones que los mantuvieron sin
poder conocer ni experimentar de un modo diferente.
En otras palabras, en las dltimas décadas, el arte y el cues-
tionamiento social habfan sido inducidos a reconocer
su heteronomia, a un nivel que su practica y su pensa-
miento estaban “‘gobernados por reglas externas’, o sea,
contingentes e interdependientes de un mundo que
ellos no podian fingir transcender. Es en reconocimiento
a este impulso compartido que estoy muy interesada en

intentar ver como podemos amoldar el tema de la “prac-
tica social’, en la estética, las humanidades y las ciencias
sociales, como una busqueda heterogenea por un pro-
blema formal que compartimos.

Practica social: dos casos

He abierto este capitulo con epigrafos de dos artistas que
son “muy diferentes’, pero conectados por la transforma-
cion social de su practica estética. Santiago Sierra, un artista
espafol actualmente viviendo en la Ciudad de México,
tiene una reputacion internacional en el mundo del arte
contemporéneo. El ha participado en eventos anuales y
bienais y ha recibido importantes pedidos de una gran
variedad de organizaciones de arte en ciudades cosmo-
politas de élite asi como en galerias y museos localmente
comprometidos, en Latinoamérica. Shannon Flattery es
fundadora y directora artistica de Touchable Stories, un
grupo comunitario de artistas basado en Boston que crea
instalaciones site-specific plurianuales interactivas y de
historia oral, en espacios comunitarios del barrio. Segun
sus curadores, espectadores y criticos, los dos artistas
abordan problemas sociales de marginalizacdo, principal-
mente de pobreza, trabajo, inmigracién, exilio, urbaniza-
cion e injusticia ambiental. Sin embargo, comparar a un
artista que se denomina “un minimalista con complejo de
culpa”con otro que busca darle a sectores marginais de la
sociedad la oportunidad de “definir su propia voz’, es com-
parar diferentes métodos artisticos de compromiso social,
incluso si los dos producen una conscientizacion de hete-
ronomia artistica e interdependencia social. Como voy a
sugerir luego, Sierra produce tales efectos a través de una
estética de reduccion, al tiempo que Flattery lo hace por
una estética de expansion. Mientras la practica de Flattery
ejemplifica una ética de etnografia critica en sus métodos
de colaboracion extensiva e incorporacion intermedia, el
comprometimiento social de Sierra es de alguna forma,
“anti-social’, exponiendo las operaciones reductoras de
iniquidade social al imitar sus formas. A la vez, los dos
artistas cultivan una conciencia en los espectadores sobre
su relacion sistémica con los temas sociales abordados y
las estructuras duracionales, espaciales e incrustadas en
las cuales ese enfoque ocurre.
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Permitame considerar primero la experiencia de duracién,
cémo vino de experiencias minimalistas y cémo ha sido
revisada en el trabajo de Sierra. La conciencia duracional
producida por el objeto minimalista fue un efecto menos-
preciado en el ensayo de Fried y celebrado por propo-
nentes minimalistas. Mientras Fried condend la “infinitud”
de la escultura minimalista, Morris llevd la experimentacion
duracional hasta tal punto que acabd colaborando con
artistas de performance rimada e incluso afiadiendo otro
ensayo firmado, Notes on Dance (Notas sobre la danza), a
su trabajo de critico. En este Ultimo ensayo, Morris enfatizd
la naturaleza estructural del tiempo. La duracion es menos
algo a ser manipulado y mds una estructura a ser expuesta;
silencios se usaban no tanto como “puntuaciones’, sino
“para hacer la propia duracion palpable”'® Sierra utiliza la
duracién de una manera que extiende la técnica minima-
listay la desenmascara. Considere, por ejemplo, su obra de
1999 Paid People, (Personas Pagas) creada para el Museo
Rufino Tamayo en México. En esa ocasion, 465 personas
fueron contratadas para permanecer de pie sobre toda
la extension del piso del espacio principal de exposicién
del museo (cinco personas por metro cuadrado). Mientras
la multitud de personas permanecié de pie, esperando
recibir un pago minimo por hora de trabajo por su esfuerzo,
los espectadores vinieron a mirar los cuerpos intentando
mantenerse parados mientras a la vez estaban conscientes
del tiempo corriendo. La estructura basica de la obra, por
lo tanto, aborda las convenciones por las cuales el trabajo
es organizado bajo la frase “tiempo y materiales”. En una
estructura en la que el Unico material son los cuerpos de
los trabajadores contratados, la nocién de tiempo como
algo que se compra, aparece con mucha mas fuerza en el
campo de la visién. Sin embargo, esto también muestra
el grado hasta el cual el interés minimalista en la “palpabi-
lidad del tiempo”tiene una base de clase. La obra expuso
hasta que grado el el tiempo es ya muy palpable para los
que viven a merced del reloj. Por lo tanto, la obra no sélo
admite la duracién como una influencia estructuradora

18 Robert Morris, Notes on Dance, The Tulane Drama Review 10.2
(1965), 183.
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en el trabajo artistico, sino que también expuso la dura-
cién en sf misma, gobernada por las reglas externas del
sistema laboral. Obras siguientes como Eight People Paid
te lo Remain Inside Cardboard Boxes (Ocho personas pagas
para quedarse dentro de cajas de cartén) (Guatemala,
1999), A Person Paid sea 360 Continuous Working Hours
(Una persona paga por 360 horas de trabajo continuo)
(Nueva York, 2000), 0 430 People Paid 30 Soles (430 personas
pagas con 30 soles) (Lima, 2001) reusaron una estructura
bésica similar, mientras otros proyectos como 250cm. Line
Tattooed on Six Paid People (Linea de 250cm. tatuada en seis
personas pagas) (La Habana, 1999) o 160cm. Line Tattooed
on 4 People (Linea de 160cm. tatuada en 4 personas)
(Salamanca, 2000) aumentaron los desafios del inter-
cambio al contratar personas para ser tatuadas. Con cer-
teza, en la abierta reutilizacion de trabajo pago por parte
de Sierra como base para sus obras, el tiempo emerge no
solo como una fuerza natural que el trabajo ya no trans-
ciende (como en el Minimalismo), sino como una fuerza
social heterondmicamente dependiente de las asimetrias
de la economia capitalista. La duracion es méas palpable en
la medida en que se intercambia por un salario.

La reduccion - algunos van a decir seguramente, la
humanizacién replicada — de la practica de Sierra es casi
lo opuesto al tipo de impulsos que rehumanizan y que
estdn presentes en obras de Touchable Stories. Mientras
las fobras de Sierra transforman la “colaboracion” en una
relacién de trabajo y poco menciona sobre las historias
de sus participantes — y nunca sus nombres — Touchable
Stories conduce aproximadamente dieciocho meses de
investigacién haciendo reuniones con vecinos, yendo a
encuentros civicos, organizando cenas comunitarias y
recolectando centenas de horas de historias orales para
servir como inspiracion para una exposicion y como
sonido usado en una instalacion. El proceso de vivir entre
las personas que se intenta representar ofrece apoyo a
la creacion de grandes instalaciones de site-specific que
son llamadas “laberintos vivos', colocadas en sétanos de
iglesias, centros comunitarios y antiguos espacios comer-
ciales donados durante dos afios por individuos y grupos
que viven en barrios marginalizados de Dorchester, Central
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Square, y Allston, Massachusetts y, mas recientemente, en
Richmond, California.’”” En cada uno de esos “laberintos
vivos', pequefos grupos se mueven por las instalaciones
interactivas, escuchando las voces de historias orales gra-
badas mientras abren cajones, giran pestillos, extienden
cortinas y se detienen sobre cojines para encontrar his-
torias de migraciones, desplazamientos, elitizacion, vio-
lencia y pérdida.

Incluso siendo esta accién muy diferente al trabajo de
Sierra, podriamos decir que la “duracion” es aun una
estructura integral en la practica de Touchable Stories.
Sin embargo, comprender sus dedicacion duracional
requiere que miremos hacia lugares diferentes. Con segu-
ridad, “tiempo” es una palabra que emerge repetidamente
en gran medida de la documentacién de Touchable
Stories, pero el énfasis aqui es en la voluntad del artista
de gastar tiempo en entender cuestiones y mundos de
gran complejidad. Aqui el compromiso duracional de
compartir el tiempo y el espacio es, de hecho, la estruc-
tura por debajo de la practica de Touchable Stories, una
disposicidon que compromete tiempo - realmente que
compromete tiempo — como hace Flattery, al punto de
mudarse para una nueva vivienda durante afios, para
permitirse cambiar conceptos predeterminados sobre
cuestiones y argumentos tanto como para crear una
colaboracién con miembros de la comunidad con la que
tiene una relacion provisoria de confianza. Touchable
Stories, por lo tanto, comparte una ética de etnografia
participativa como tantos de sus practicantes han teori-
zado, comprometiéndose a lo largo del tiempo hasta el
punto de un conocimiento sensorial. Lo interesante es
que este compromiso con el tiempo y el espacio son lo
que un critico como Bishop cree antiestético en grupos
como Oda Projesi y otros “transformados en sociales” con
los cuales estd “descontenta®. Adorno, también podria

19 Shannon Jackson, Touchable Stories and the Performance of
Infrastructural Memory, en Della Pollock, ed., Remembering: Oral History
Performance (Nueva York: Palgrave Macmillan, 2005),45-66.

20 Bishop, The Social Turn, 178.

haber hallado este compromiso duracional una rendicién
a las “groseras exigencias heterénomas” de lo social, pero
me parece que el desafio aqui es permitir que la duracién
tenga un diferente tipo de palpabilidad estética.?’ Aunque
la ética de participacion de Flattery pueda ser considerada
andloga a las practicas del etndgrafo, del trabajador de un
asentamiento o del activista, parece importante notar
la especificidad de su deseo de llevarlo a cabo bajo su
auto-identificaciéon como artista. Mientras su tentativa
de conocer otros con mas complejidad e intimidade
puede ser interpretada por algunas personas como una
instrumentalizacdo del proceso artistico, podemos tam-
bién notar en qué grado esta forma de participaciéon es
“interminable” de un modo diferente en un proyecto
de Touchable Stories. Las colaboraciones plurianuales
parecen no terminar ni aun cuando las instalaciones son
desmontadas. De igual manera que podemos analizar
las estructuras experimentales de duracién de las per-
formances de persistencia de Marina Abramovic o Linda
Montano, podrfamos notar que el compromiso dura-
cional de espacio y tiempo compartidos es una técnica
del artista social, que es un compromiso firmado y cuyas
consecuencias son previstas y, por fuerza de un contrato
social implicito, serd recibido e incorporado por el proceso
y sus estructuras. Ademads, esta experiencia de duracion
forma parte de un gesto mayor de colaboracién que no es
solo uno “auto-sacrificio autoral” como Bishop dirfa, sino
también un experimento mas radical en descompromiso
autoral en relacion a las exigencias externas de otros, que
podria hacer una pregunta basica sobre hasta dénde la
confesién de heteronomia estética puede ser buscada.

Tipos similares de ejercicios en reorientacion serfan nece-
sarios para comparar otros elementos en el trabajo de
Sierra y Touchable Stories. Sierra trabaja con formas mini-
malistas como el cubo, la linea y el paralelepipedo, pero
los sitta de modo diferente por la incorporacién de traba-
jadores contratados. En una obra que parecia hablar sobre
la forma minimalista y el deseo de "hacer el bien’, 90 cm

21 Adorno, Commitment, 312.
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Bread Cube (Cubo de pan de 90 cm), (2003) mostraba un
solido cubo de pan asado en dimensiones especificas y
ofrecido como caridad en un abrigo para gente que vive
en la calle en la Ciudad de México. La documentacion
muestra a las personas reuniéndose para repartir partes
del cuboy colocarlas en platos de papel, la geometria del
cubo deshecha por las exigencias de sus consumidores
marginalizados. Sierra también trabaja con el deseo mini-
malista de admitir la fuerza de la gravedad; seguramente,
su trabajo puede ser colocado en una genealogia directa
con el énfasis minimalista de la escultura, y no de la pin-
tura y de la tendencia de aquel movimiento de privilegiar
trabajos artisticos orientados para el plano bajo del piso
en vez del plano antigravitacional de la pared. La orien-
tacion para el suelo, sin un pedestal, fue vista como una
confesion de la relacién de los objetos de arte con la
regla natural externa de la gravedad, oponiéndose a la
tentativa de la pintura de vencer la gravedad con gan-
chos, alambres y molduras en la pared. En obras como
Object Measuring 600 x 57 X 52cm. Constructed to be Held
Horizontally te lo la Wall (Objeto midiendo 600x 57x52cm.
construido para ser prendido horizontalmente en una
pared) o 24 Blocks of Concrete Constantly Moved During
a Day's Work by Paid Workers, (24 bloques de cemento
movidos constantemente durante un dia de trabajo por
trabajadores asalariados) Sierra evoca el impulso minima-
lista en la direccion de la admisién gravitacional heredada
por las instalaciones geométricas, grandes y pesadas de
Donald Judd, Sol LeWitt, Richard Sierra y otros.

No obstante, el compormetimiento de Sierra con las poli-
ticas de la gravedad es diferente. Com certeza, al contratar
trabajadores para mover formas minimalistas grandes
y pesadas, él expone el trabajo antigravitacional reque-
rido para instalar una intervencion estética gravitacional.
Aqui, lo gravitacional, como lo duracional, tiene una base
de clase, forzando el reconocimiento de la larga historia
de clases que gobierna la gestiéon social de la gravedad.
Como la duracion, la gravedad fue siempre palpable para
la clase historicamente contratada para hacer el trabajo
mas pesado. Finalmente, podemos ver una relacion seme-
jante de reutilizacién y revision cuando se trata de otro
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concepto minimalista: reproduccion en serie. Como un
concepto que expone el funcionamiento constante del
tiempo y que usa la repeticion para cuestionar el mito de
la originalidad, la reproduccién en serie de formas seme-
jantes aparece por todo el trabajo de Sierra. Otra vez, sin
embargo, lo “constantemente movido” de las repeticiones
expone asi la “serialidade” como enredada en las formas
repetitivas de trabajo a las cuales les fue dado el status de
“autorfa’, para comenzar.

Encontrar esos tipos de genealogias minimalistas en la
practica de Touchable Stories requeriria un re-orientacion
y una disposicion para buscar en diferentes lugares por un
comprometimiento con la gravedad, la serialidad, la futi-
lidad y los limites de lo inteligible. Podrfa comenzar con
una forma - una coleccién suspendida de potes de vidrio
— que se hizo un motivo repetido en todos los proyectos
de Touchable Stories. Potes que quedan colgados em
serie a niveles sutilemente diferentes del punto de vista
del espectador. Adentro, los espectadores encuentran
fotograffas en miniatura de edificios antiguos transferidas
para hojas de papel transparente, generalmente ilumi-
nadas por una luz en el fondo que viene de una pared
préxima. Mientras se oyen historias sobre espacios del
barrio que ya fueron demolidos, los visitantes se quedan
parados frente a los potes, tomandolos para identificar
los marcos de las puertas, letreros y otras caracteristicas
que les informan qué edificio desaparecido estan viendo.
La instalacién funciona en muchos niveles. Evoca los
ritmos de encuentro que pueden ser vividos en una
galeria o museo, invocando el flujo constante de per-
sonas moviéndose de una imagen a otra en una fila. Sin
embargo, las iméagenes estan suspendidas del techo,
permitiendo el movimiento circular en torno a la imagen
como cuando se mira una escultura. La suspensién anti-
gravitacional desde lo alto enfatiza el espacio vacio por
debajo y permite otro tipo de interaccion — toque, el
cuidadoso acto de tomar el propio objeto. No obstante,
esta suspension formal inicia y es iniciada por el conte-
nido; el peso e imobilidad aparentes del edificio, se ven
contrariados por el hecho de su erradicacion; una historia
social de urbanizacion erradicada y de esta forma, hecha
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palpable por una forma estética que se levanta dema-
siado facilmente, presentada en un pote de vidrio que es a
la vez precioso y facilmente quebrable. Mientras este tipo
de serialidade es con certeza sentimental, el efecto acu-
mulativo crea una conciencia espacial elevada en varios
niveles, permitiendo que las fronteras del objeto de arte
se extiendan para dentro del espacio del espectador — su
manera — mientras provocando simultdneamente una
reflexion sobre la propia posicion espacial del espectador
en una historia urbana mas larga, una historia de la cual
aquella posicion espacial “depende”.

Habiendo ofrecido algunos ejemplos de lectura del tra-
bajo de dos artistas muy “diferentes’, es a la vez impor-
tante observar de qué modo esas lecturas podrian ser
“diferentes” Enfatizar este hecho no es simplemente
refugiarse en un relativismo generalizado como critico,
sino también colocar en primer plano los diferentes tipos
de precedentes e histéricos de objetos que estructuran
un encuentro con la practica social. Tal variacion parece
afectar y afligir practicas que buscan pensar “estética y
politica juntas” Asi como Brecht se transformé en una
figura que recibi¢ formas contradictérias de critica, tam-
bién los trabajos de Sierra'y Touchable Stories tuvieron que
aguantar todos los tipos de criticas, que van de todas las
posiciones de los polos a los que me referi anteriormente:
celebracién social /antagonismo social, radicalmente dis-
funcional /radicalmente funcional, ininteligible /inteligible,
auténomo /heterébnomo. Para algunos, la division y distri-
buciéon del Cubo de pan de 90cm. de Sierra fue una tenta-
tiva de ser funcional; para otros fue una parodia de ese
gesto. El contraste levanta el tema de cémo podemos
comparar esa comida con los tipos de “cenas comunita-
rias” que Touchable Stories patrocina como parte de su
proceso. Para algunos, la exposicion de potes de vidrio de
Touchable Stories transmite la historia literal de un barrio
de modo demasiado explicito. Para otros, la miniaturiza-
cion y ausencia de explicacion no transmiten informacion
suficiente. ;Demasiado inteligible? ;Demasiado ininteli-
gible? Para algunos, Sierra es un defensor de los pobres,
para otros es sélo un cinico. Para algunos, Touchable
Stories instrumentaliza la estética a servicio del progreso

social. Para otros, su compromiso en mantener un espacio
estético por dos afos en un lugar que podria ser colocado
para “uso real” sélo confirma la futilidad estética. Tales dife-
rencias demuestran los pardmetros y medidores muy dife-
rentes que los criticos y espectadores traen para la practica
social, en una forma excepcionalmente hibrida. Pero esas
diferencias también pueden ser el riesgo ocupacional del
compromiso heterénomo. De mi parte, yo creo Util man-
tener los 0jos y el corazdn entrenados en las maneras espe-
ciales en que esta conjuncion puede formar y transformar,
las numerosas maneras por las cuales la admision de hete-
ronomia puede tener simultdneamente precisién estética
y efectos sociales. Tal enfoque, sin embargo, significa reco-
nocer el grado hasta donde el arte y los seres humanos no
“se gobiernan” Y significa decidir creer que una conciencia
de esta interdependencia puede producir formas estéticas
innovadoras y también una politica social innovadora.

Texto extraido de:

JACKSON, Shannon. What is the social in social practice?: comparanting
experiments in performance. In: DAVIS, Tracy C. Performance Studies.
New York: Cambridge Press, 2008, pg. 136-150.
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Coro de Quejas de Teutonia

El Proyecto Coro de Quejas, de la pareja finlandesa
Tellervo Kalleinen y Oliver Kochta-Kalleinen consiste en
reunir personas de diferentes origenes y lugares para que
expresen sus reclamaciones. Presentamos aqui una breve
descripcion del proyecto por parte de la pareja; el testi-
monio del musico que coordind el proyecto en la ciudad
deTeutonia, Lucas Brolese; y la letra de las quejas cantadas
por los habitantes del municipio.

Segun los artistas, “todo comenz6 durante una caminata
de Tellervo Kalleinen y Oliver Kochta-Kalleinen un dfa de
invierno en Helsinki. Tal vez por causa del frio de aquel dia,
acabaron discutiendo sobre la posibilidad de transformar
la enorme energfa que las personas invierten en reclama-
ciones en algo diferente. Probablemente no directamente
en calor — pero de cualquier forma en algo poderoso —.
En el vocabulario finlandés existe la expresién “valitus-
kuoro” que significa “Coro de Quejas”y se usa para des-
cribir situaciones donde muchas personas reclaman
simultdneamente. Kalleinen y Kochta-Kalleinen pensaron:
“;iNo serfa fantastico llevar esa expresion al pie de la letra
y organizar un Coro de Quejas de verdad!?”

Comoreclamaresun fendmeno universal, el proyecto podria
ser organizado en cualquier ciudad del mundo. Kalleinen y
Kochta-Kalleinen propusieron el proyecto en diferentes
eventos a los que fueron invitados como artistas, pero fue
solo después que el Instituto Springhill de Birmingham se
entusiasmo con la idea, que el primer Coro de Quejas se
volvié realidad. Luego de Birmingham, el Coro conquisté un
éxito sorprendente, y Kalleinen y Kochta-Kalleinen fueron
invitados a iniciar Coros de Quejas por todo el mundo.'

1 Disponible en http://www.complaintschoir.org/history.html

En Brasil, el proyecto fue presentado por primera vez en la
82 Bienal del Mercosur, en Porto Alegre. Aqui se llama Coro
de Quejas de Teutdnia?, haciendo mencién al municipio
donde fue realizado: Teutonia.

Testimonio de Lucas Brolese

Para comenzar mi relato, considero importante contar
un poco mi historia relacionada a la musica y, posterior-
mente, al trabajo en Teutdnia. Naci en Caxias do Sul en
1980.Vengo de una familia descendiente, en parte, de ita-
lianos y, en parte, de portugueses. La apreciacién musical
estuvo presente en miinfancia. En 1988 me mudé con mis
padres a Santa Cruz do Sul y en esta ciudad empecé mi
aprendizaje musical autodidacta y, a mediados de 1995,
comencé a tocar contrabajo en bandas de rock locales.

En 1997, mis padres decidieron vivir en Teutonia, un joven
y prometedor municipio desde el punto de vista agroin-
dustrial. Casi me deprimf; de hecho, creo que me deprimi.
En Santa Cruz, tenfa una barra de amigos a los que les gus-
taba el arte y la musica y, en Teutdnia, parecia que yo no
hablaba la misma lengua de los jévenes de mi edad.

Una vez alld y sin opcién, tuve que adaptarme. Afortu-
nadamente, descubri que el municipio tenfa una tradicién
musical muy fuerte en virtud de la colonizaciéon alemana.
A pesar de que, en esa época, nNo era yo un apreciador de
la musica folclérica alemana vy, por eso, no compartia el
gusto musical local, descubri que habifa clases de canto
y teoria musical de diversos instrumentos de soplo sub-
sidiadas por la alcaldia en el Centro Cultural 25 de Julho,
donde actualmente coordino los talleres.

2 Elregistro videografico del Coro de Quejas de Teutonia esté dispo-
nible en http://www.youtube.com/watch?v=1728tiJuCWM
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Empecé a estudiar teoria musicaly cantoyy, al afio siguiente,
comencé a dar clases de guitarra eléctrica y a tocar en
una banda de rock local. Fue incluso en esa época que
visité la primera edicion de la Bienal con una excursion
de Teutdnia. Desde entonces, estimulado por las activi-
dades profesionales que me proporcionaba la ciudad,
decidi estudiar musica formalmente fuera de Teuténia vy,
entonces, concluf un curso técnico en direccion musical y
cantoy, luego, el grado en Musica.

En 2008, creé un espacio cultural alternativo con estudio
para ensayos, clases, exposiciones y presentaciones, donde
actuaban profesionales de la region. Un afo después
surgid la invitacion para recibir en ese espacio el Taller
de Canciones, con Rosario Bléfari, que formé parte del
proyecto de residencias de artistas de la 72 edicion de la
Bienal del Mercosur. En esa época, yo también actuaba en
otras ciudades, lo que me posibilité divulgar el proyecto
y garantizar un publico interesado y apto para las activi-
dades propuestas. Esa alianza fue un éxito.

En 2010, recibf la visita de Gabriela Silva, actual coordina-
dora operativa del proyecto pedagdgico de la 82 Bienal. Ella
y un curador que la acompafaba parecian sondar la regiéon
para analizar la posibilidad de un nuevo proyecto por aqui.
Asi, visitamos espacios culturales en Teuténia y Estrela.

En 2011, recibi una llamada telefénica de Gabriela en
la que me habld del trabajo del dio Kochta-Kalleinen.
Investigué sobre el trabajo de estos artistas, vi los videos
y la idea me fascind. Me senti feliz de poder contemplar
Teutodnia bajo el registro de ese proyecto tan interesante.

La idea de acercar diferentes individuos de una cultura
local semejante para que, juntos, cantasen sus quejas y,
asi, pusiesen de manifiesto sus angustias, deseos y suefios,
posibilitando la visualizacién de un panorama cultural
especifico, me motivd mucho y se convirtié en una pro-
puesta tentadora, pues aprecio la cooperacion en la crea-
cion poética. Acepté la invitacion y empecé a divulgar el
proyecto. Se lo comuniqué a mis casi 70 posibles can-
tantes, entre coreutas y alumnos de canto e instrumentos
de la region en la que actlio y me parecié que faltarfan
vacantes en la edicién teutoniense del Coro de Quejas.

Coro de Quejas de Teutonia

Sin embargo, algun tiempo después, la produccion de la
Fundacion Bienal entré en contacto conmigo diciendo que
no habia llegado ninguna queja y eso me preocupd con
respecto al curso del proyecto. Ademads, el periodo elegido
para el desarrollo del proyecto era justamente el periodo
de vacaciones escolares y yo sabfa que muchos buenos
cantantes estarian viajando en esa época. No obstante, en
mi contacto semanal con los posibles participantes, estos,
aunque todavia no habfan mandado las quejas, me asegu-
raban que participarfan y que, asi como algunos saldrian de
vacaciones, otros estarfan de vacaciones en Teutdnia en ese
periodo. Asi, fui empezando a confiar que todo saldrfa bien.

Sugeri que la produccién proporcionase subtitulos en
portugués para los videos de los coros del mundo y que
elaborase un material que explicase detalladamente qué
es la Bienal y qué son el arte contemporaneo y el arte
conceptual, ya que, en el contacto con las personas, me
di cuenta de que mucha gente desconocia ese tema.
La realidad cultural de la valoracion de la educacion y de
las artes, desafortunadamente, no forma parte del pais del
futbol y, asi, aun quien tiene empatia por el arte en Brasil,
acaba teniendo un acceso limitado, sobre todo en el inte-
rior. A pesar de esas conclusiones que iban surgiendo, de
a poco algunas quejas iban llegando por e-mail. En ese
momento, yo ya me estaba comunicando con Oliver, que
también parecia preocupado por la falta de voluntad de
quejarse de los brasilefios.

Fui a la radio local, que solo pasa musica de bandas fol-
cloricas alemanas, y a la Secretarfa de Cultural del muni-
cipio. Entré en contacto por teléfono con los directores
de los tradicionales coros de Teutonia y con profesores
de musica y de teatro de la ciudad. A todos les parecia
interesante la idea, pero no confirmaban su participacion,
manteniendo la tension de la expectativa.

El08 de julio, conocf a Oliver personalmente y conversamos
cerca de una hora sobre el funcionamiento del proyecto.
En ese momento ya tenfamos, en mi opinién, un nimero
adecuado de quejas, pero, para él, aun eran pocas. Las per-
sonas tenfan dudas de cdmo componer su queja. Algunas
hacfan versos rimados; otras enviaron cuatro estrofas. Tuve
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muchas dudas sobre el proceso de composicién: jdebia
usar las rimas o no? jLas quejas de los nifios las cantarfan
todos o solo los niflos? A lo largo de la conversacion, iba
reeducando mi oido en el nuevo idioma que se adoptaria
durante nuestra comunicacion. Recibf instrucciones de
mantener el sentido de la frase lo maximo posible, aunque
no rimara, y de que todos deberfan cantar las quejas de
todos. Eso me ayudo a organizar la adecuacién del texto de
las quejas, facilitando el proceso de composicion.

Las semanas anteriores habian sido de mucha ansiedad
para mi, pero esta al fin se amenizé con el encuentro de
los aspirantes a quejosos el sdbado 09 de julio, un dfa frio,
pero soleado. Alld habfa cerca de 40 personas dispuestas
a comprometerse en un proyecto que, Como yo, alin no
sabfan exactamente en qué resultarfa.

Tras la presentacion de Oliver y de mi intervencion, di
inicio a un calentamiento vocal para evaluar a los can-
tantesy, asf, analizar las posibilidades composicionales del
grupo. En seguida, Oliver coordiné el proceso colectivo de
recoleccién de nuevas quejas, clasificacion de las quejas
y, por ultimo, exposicion de los resultados. En dos horas,
tenfamos la materia prima para la composicion y los posi-
bles cantantes para nuestro coro. Ese dia también con-
tamos con la presencia de la emisora RBS TV y del diario
Zero Hora, que hicieron la cobertura del evento y dieron
un gran apoyo moral al evento y al grupo en formacion.

Llegué a casa aliviado, pero pensando en cémo musicalizar
aquellas quejas sin forma poética ni rima y lograr incluir
voces de nifios y de adultos, cuando algunos, incluso,
nunca habfan cantado. Tuve una primera idea musical, una
armonfa y melodia de samba, y la grabé para no olvidarla.
Después, fui teniendo otras ideas y logrando visualizar una
suite con tres movimientos basados en aquellas quejas.
Cuando llegd la mitad de la semana, la idea musical estaba
casi concluida, pero aun no habia empezado el arreglo y la
escritura de las melodias y del texto. La noche anterior al
primer ensayo, dormi menos de cuatro horas.

A las siete de la mafnana fui hasta la radio, al programa
de mayor audiencia local, e invité por Ultima vez a la
comunidad a participar del Coro de Quejas. Valié la pena:

logramos incorporar los dos Unicos cantantes tradicio-
nales de coros de Teutdnia, una pareja de sesenta y pocos
afos y que, bien dispuestos, se presentaron en el local a
la hora marcada.

Esa tarde hice la clasificaciéon vocal de los cantantes.
Muchos de los que estaban en el taller no siguieron par-
ticipando. No supe bien a qué atribuir ese desanimo.
;Serfa falta de sensibilidad artistica? ;Faltaba coraje para
cantar un texto tan raro? Lo importante es que nuevos
y decididos cantantes iban llegando a nuestro grupo.
Les presenté la cancion a los cantantes en el primer
ensayo, la tarde del 16 de julio. A todos les pareci¢ diver-
tida y se sorprendieron con las quejas musicalizadas, pero
la encontraron dificil de cantar.

De noche, tras el balance del primer ensayo, formé parte
del jurado de un festival de canto que ocurre hace 23
afhos en una sociedad de descendientes de inmigrantes
alemanes, en Linha Clara, Teutonia. Oliver fue conmigo y
quedd encantado y curioso con la semejanza de aquella
comunidad del interior del Sur de Brasil con su tierra natal.
Era una legitima micronacion. Oliver sacé muchas fotos
esa noche. El edificio que ellos suelen llamar salén, en
estilo fachwerk (en Brasil, llamado enxaimel), albergaba a
unas 500 personas.

Oliver y yo fuimos mencionados por el vicealcalde y
ovacionados por la platea. Después, él bebid cerveza de
la botella, como se hace en Alemania, y comimos piAdn
cocido, vendido en la fiesta. El me contd que, el dia
anterior, habia comprado una especie de castafa en el
almacén que estaba cerca del hotel, que habia intentado
comerla, pero no lo habia logrado. Dicha castafa era el
pindn crudo. Después de casi 6 horas de entretenimiento,
volvimos exhaustos al hotel.

Al dfa siguiente, un poco mas descansado, logré ense-
fAarles al grupo la introduccion de la canciéon y la primera
parte. Les pedi a los musicos lectores de partituras que lle-
varan un instrumento y nos repartimos las tareas. Al final,
ensayamos con todo el grupo. El ensayo transcurrié bien,
pero empecé a creer que tendriamos poco tiempo para
obtener un resultado final maduro.
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Durante la semana, escribi la pieza en partitura, pero,
debido al extenso texto, la letra quedaba muy chica. Oliver
y Ricardo vinieron a Estrela y trabajamos en mi casa. Oliver
sugirié que yo escribiera solo la letra para los cantantes, en
vez de la melodia escrita en partitura con letra.

Demoré mucho tiempo para lograr formatear el texto
pegando la escritura musical, pero, por suerte, obtuve un
resultado satisfactorio adaptando archivos de los graficos
del programa de edicién de partituras y pegando todo en
el editor de texto.

Como dos dias antes del siguiente ensayo, Oliver entré
en contacto pidiéndome que reemplazara algunas frases
que le parecian demasiado construidas y me pidié tam-
bién que agregara algunas que habian quedado afuera.
En ese momento, me di cuenta de que el plazo de tres
semanas para obtener el resultado final era corto, pero era
de lo que disponiamos. Asi, corriendo contra el tiempo,
tras muchos intentos, agregué dos estrofas nuevas en el
tercer movimiento y logré sustituir los versos de modo tal
que la frase textual no perdiera la naturalidad del discurso
delindividuo que se queja.

Asi, el texto estaba finalmente concluidoy, en el ensayo del
miércoles 20 de julio, podriamos por fin ejecutar toda la
pieza. Lo que paso es que muchos cantantes no pudieron
ir. Yo ya estaba tenso debido al corto plazo para finalizar
la composicion y el arreglo y la falta de cantantes me
preocupd mas aun, pues eso podria desmotivar al grupo
y atrasar nuestro plazo. Ensayamos muy lentamente esa
noche y terminamos no ejecutando toda la cancion.

Dos dias después, el viernes 22 de julio, el coro estaba com-
pleto nuevamente, entonces fue posible ensayar toda la
obra definiendo detalles de la actuacion, cémo didlogos
y posicionamiento. Las melodias alin no estaban bien afi-
nadas y muchos cantantes no articulaban bien las palabras,
pero debiamos hacer la grabacion al dia siguiente.

El sébado soleado y de viento minuano del 23 de julio,
hicimos un breve calentamiento y ensayamos una vez la
pieza del comienzo al fin. Después, fuimos hasta el lugar
de la actuacion, que quedaba a 100 metros del lugar de

Coro de Quejas de Teutonia

los ensayos. Algunos todavia un poco inseguros y todos
ansiosos, nos ubicamos en el lugar indicado por Oliver
para la actuacion.

Ya en nuestros lugares, a mi me preocupaba la sime-
tria del coro, la acustica, la expresién corporal, mientras
las mujeres se quejaban de que el tacén de sus zapatos
se estaba hundiendo en el césped y que de no podian
moverse, pues, silo hicieran, se caerfan. Otros se quejaban
del sol. Entre quejas y mas quejas, el publico empezaba
a llegar al lugar, el camién de bomberos estaba en su
puesto y, entonces, empezamos con nuestra lamenta-
cion. No pude observar la reaccién del publico durante
la actuacion, pues quedo de espaldas a la platea, pero los
aplausos confirmaron la expectativa. Después, grabamos
las escenas del Laguinho y, antes de la noche, grabamos
en el Salén del Grémio Recreativo Teutoniense.

El domingo 24, ultimo dia de grabacién, fuimos hasta la
terminal de dmnibus y nos quedamos alli buena parte de
la tarde. Fue muy divertido e imaginé que aquel escenario,
que forma parte de la vida de los habitantes de Teutdnia,
quedarfa interesante en la pelicula. Después, fuimos al
centro administrativo de Teutonia. Alli habia una cebra
peatonal con un cantero en el medio. Al comienzo de
la noche, fuimos hasta el Ultimo lugar, un bar de comida
rapida con paredes de pldstico, muy exético para Oliver,
pero muy comun por aqui. Grabamos la parte del samba
y confraternizamos.

Al final de todo, Oliver me pidié que grabara solo con la
guitarra en un lugar especifico llamado Teutocar. El no sabia
donde eray ya era de noche. Encontramos el lugar y gra-
bamos a la luz del faro del auto la escena de la fachada de
un taller mecanico. Al llegar a casa, vi la nota recién salida
del horno de la emisora RBS en el programa Tele Domingo
y me fui a dormir con una gran sensacion de alivio.

A partir de la semana siguiente, fue como si saliera de un
trance placentero y angustiante por el que habia pasado
durante 15 dias. Placentero, por la posibilidad de hablar de
cosas tan serias y pertinentes de una forma bien humo-
rada y musical; y angustiante por haber tenido que cum-
plir un plazo corto y hacer un buen trabajo manteniendo
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a un grupo de cuarenta personas unidas con el mismo
espiritu: quejarse con buen humor.

A partir de ese momento, pude recordar y evaluar mejor
todo lo que habifa sucedido y lo que el Coro de Quejas
representaba para mi trabajo y para Teutonia. Ademads de
ser el primero de Latinoamérica, habia sido concebido en
un tiempo récord.

En un momento de transicion de mi carrera, este trabajo
cambia mi perspectiva sobre la musica y el arte contem-
pordneo y mi trabajo adquiere nuevas perspectivas, con
mas animo e irreverencia. Oliver me autorizé a formar
nuevos coros de queja por Latinoamérica y estoy dis-
puesto a hacerlo.

Para los cantantes del Coro de Quejas, la experiencia que-
dard marcada en la historia de vida de cada uno. Algunos
nunca habifan ido a la Bienal; otros ni siquiera habfan oido
hablar de ella. Conocieron sobre arte, fueron coautores
de la obra, ampliaron su capacidad de visiéon del mundo,
dejaron los prejuicios a un lado y, con mucho coraje,
fueron fieles al proyecto y se divirtieron mucho. Me deja
muy feliz la intervencion del arte en la vida de esas per-
sonas y el coraje que demostraron al participar.

Para Teutdnia, la peculiaridad de su cultura quedara regis-
trada en esta produccién poética de gran importancia,
lo que posibilitard que futuras generaciones vean este
registro historico, divertido y de vanguardia que revela las
aspiraciones de los ciudadanos que vivian alli a comienzos
del siglo XXI.

Las actuaciones de los dias 11 de setiembre frente a la
Casa My en el Cais do Porto (Muelle del Puerto) fueron
muy emocionantes y simbolizaron la madurez mayor del
coro. Ademas, la gran presencia y apreciacion del publico
nos sorprendié muy positivamente.

La produccién de la Fundacién Bienal fue fundamental
para el éxito del Coro de Quejas. Les agradezco a todos
y, especialmente, al dio Kochta-Kalleinen, creadores del
concepto que movilizd nuestras vidas durante el Ultimo
semestre.

Nuestras Quejas

Coro de Quejas de Teutonia

Quejas, quejas, quejas

Chucrut da gases, no me gustan las cercas

Y el arroyo Boa Vista estd tan contaminado

Filas me irritan, yo tengo mal halito

Me gusta la chica y ella ni sabe que existo

Yo no sé hablar aleman, por eso siempre me excluyen
Quiero estar perfumada, pero esté frio para un bafo
Odio dibujos japoneses

No tengo una buena barba todavia

Quiero més accidon y menos reunion

Me parece tan idiota la dictadura de la delgadez

Y quién dijo que la belleza sigue una norma

Mi vecino tiene unos perros furiosos

Cuando se escapan salto la cerca para huir

Alld en mi escuela no hay clases de musica

Pero para compensar hay de religiéon

Mi novia no dice que me ama

Odio también a quien maltrata a los animales

No existen trenes en Brasil

Los jévenes no cantan mas en coros

No pasé cinco veces en el examen de conductor
Vino un camioén de Alemania

Para el Cuerpo de Bomberos de Teuténia

Pena que no pasa los 40 kilémetros por hora

Hay muchos pillos en este pais

De los de corbata hasta los de zapatillas

La cerveza estd cada vez peor

;Por qué el tren no para en Canabarro?

El mal humor es aburrido y quien se queja sin ton ni son
El jefe de la firma solo quiere ver produccion
Hacerse viejo duele, tengo una pata de palo

Tengo un vecino que tocar horriblemente el acordedn
El gobierno construye estadios, emergencias estan repletas
Y mis perros mean afuera del periédico

Mi vecina odia a mis gatos

Skatistas sufren prejuicios

;Por qué el futbol atrae tanto al brasilefio?

;Por qué en la ciudad que cantay encanta

solo hay espacio para orquestas y coros?

Mi novia usa mi afeitadora
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Unos pesados oyen tuntz alld en la laguna de Harmonia
iPor qué la policia me para en toda blitz?

Empiezo a creer que tengo cara de bandido

Es feo cuando el asiento del véter estd frio

Mi padre se queja de tener dolor de cabeza

Las carceles estan llenas y el pueblo bobo pagada por ello,
pero hay criminales que no van para la crcel

La gasolina estd muy cara, es un verdadero robo

De regalo te dan un paquete de yerba mate

Me irrita la falta de educacién

Si'esto sigue asi me voy para Afganistan

Odio racistas, robaron mi coche

Tengo SPM, profesores ganan mal

Radios de Teutdnia solo tocan bandas alemanas

Tanta gente tiene mi mismo nombre

Algunos teutonienses se llaman importados

quienes vienen para acd en busca de algun empleo
Faltan seméforos sonoros para quien no puede ver

Mi madre escoge mi ropa para salir

Altos impuestos sobre video-juegos, tengo la cabeza grande
Faltan jovenes interesados en tocar tuba

Quiero Coca-cola en todas las comidas

Mis padres sélo me la permiten los fines de semana
Odio el invierno, paso tanto frio

Me da tanta gripe y ni siquiera nieva para compensar
Quejas, quejas, quejas, quejas

Treinta mil habitantes y ningun cine en la ciudad

Y el formato de las nubes en el cielo deberia ser mas nitido
Ya estoy molesto pues todos me llaman pequefo

Yo auin voy a ver a Galvao tragarse la propia lengua

Mi profesor de guitarra y vocal llega siempre atrasado
Esa basura que tiran en el suelo podrd ahogarnos
Pagamos el triple por buenos instrumentos importados
Odio a quienes chismean sobre la vida ajena

Invertimos en estadios, dejando de lado la educacion
Creo que laTV Brasilena aliena al ciudadano

Die Qualitat der Holzschue ist nicht mehr die selbe so wie
friher

Los brasilefios consiguen dejar todo para Ultima hora
Mis hijos no paran en casa, estan siempre en la calle
Esas motos que pasan y hacen tanto escandalo

Coro de Quejas de Teutonia

No consigo cantar afinado y no creo que sea gracioso

En la escuela no vemos temas que puedan sernos Utiles
Los cantantes locales no quisieron cantar en nuestro coro
Quejas, quejas, quejas, quejas

Yo trabajo tres meses al afo para pagar impuestos para
el gobierno

En la escuela tengo un compafiero que me dice gay
Pagados mis impuestos, alin asi tengo que pagar seguros
y peajes

Y los telefonistas de tele marketing te llaman justo a la
hora del teleteatro

Al6, me gustarfa estar ofreciendo un regalo para usted
No aguanto mds oir a mi madre decir que yo no hago
nada para ayudar

Estoy cansado de despertarme con el perro del vecino
ladrando sin parar

Tanto ardid en el Planalto Central

Se llevan el dinero en los calzoncillos

Estoy cansado de tocar en el bary oir

Siempre un lamento para pagarme

En la democracia sélo sabe gobernar quien estd en la
oposicion

Mi cama golpea en la pared, hace ruido para
comprometerme

En mi ciudad no hay un estudio

para tocar con mi banda

Mi madre me dijo que no corriera, pues voy a transpirar
y oler mal

Todo tipo pesado y los hay muchos

Un dfa fueron nifos pesados

Hay gente que le gusta hablar mucho y monopoliza la
conversacion

Tengo tendencia a engordar, no puedo comer todo lo que
me da la gana

Querria poder andar por la calle con mi bastén y no caer
en un agujero

Querria tener tiempo para hacer todo lo que me gusta,
estar con quien nos hace bien

Querria poder andar por la calle con mi bastén y no caer
en un agujero

Quejas, quejas, quejas, quejas
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E1l peso del cuento:
1a narratividad como herramienta

de mediacion?

Pablo Helguera

El Palacio Nacional de la ciudad de México se distingue
por contener un grupo de murales pintados por Diego
Rivera que narran la historia de México. Cuando yo era
estudiante, al entrar a visitar los murales los visitantes
solian encontrarse con un grupo de guias ‘informales’ a
la entrada, insistentemente ofreciendo sus servicios (en
afos posteriores esta practica desafortunadamente se
ha formalizado y ahora se cuenta con guias ‘oficiales”).
Las narraciones que éstos guias ofrecian competian entre
sf en colorido y en detalles dudosamente veraces, unos
mas elaborados que otros, adentrdndose en confabu-
laciones que hasta el turista mas ingenuo mirarfa con
incredulidad, identificando personajes, ideas y eventos
que poco o nada tienen que ver con las imagenes pin-
tadas por Rivera o con la historia documentada de México.
Sibien las narrativas de los guias solian llegar hasta la fan-
tasfa pura, los mismos defendian ferozmente su especia-

lidad ante la intervencion de cualquier guia “principiante”’

Recuerdo en alguna ocasién haber traido a algunos
amigos turistas a ver los murales al Palacio. Al acercarse
alguno de los guias locales a ofrecer sus servicios decliné
cortésmente su oferta, explicando que yo le daria la visita
a mis invitados. Ofendido y escéptico, el guia le siguid el
paso a nuestro grupo, escuchando atentamente mi narra-
cion, aprovechando el final de cada frase mia interrumpfa

1 El presente texto ha sido escrito para la guia de mediadores de la
8va. Bienal de Mercosur.

para cuestionar mis descripciones. La visita se convirtio
en un pequefio dio con mi voz hablando de las varias
secciones del mural contrapunteada por las multiples
protestas del guia local.

Los murales de Rivera, por sus caracteristicas expresamente
ilustrativas, se prestaban facilmente a ser leidos tenden-
ciosamente como un comic por los gufas locales quienes
ademéds elaboraban sobre ellos toda una variedad adicional
de teorias y narrativas, seguramente cada vez mas com-
plejas conforme las iban repitiendo. Fabricaban sus histo-
rias valiéndose de una combinacion de datos dispersos que
tenfan a la mano sobre los murales junto con una interpre-
tacién altamente personal de estos hechos, y procedian a
presentar su narracién con voz autoritaria y definitiva.

Debido a que los espacios culturales como los museos
suelen ser también espacios turisticos, el papel del
mediador se suele confundir con el de guia de turistas —
un oficio esencialmente de prestaciones de servicio que
trata al espectador como cliente y no como interlocutor;
proveyendo datos, a ratos entreteniendo y animando.

El problema, por supuesto, es que esta clase de comunica-
Cion tiene poco o nada que ver con la pedagogia. Desde
el siglo dieciocho, la pedagogia ha reconocido la impor-
tancia de la experiencia personal como el motor principal
para el aprendizaje, y la necesidad de activar al estudiante
para que este llegue a asimilar el conocimiento. Y sin
embargo contintia predominando la tendencia, tanto en
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museos Como en sitios arqueoldgicos y turisticos de todo
el mundo, de proporcionarle al publico una narrativa,
una historia ilustrada. ;Qué es lo que nos lleva a gravitar
hacia esta narratividad, y qué efectos — positivos o nega-
tivos — tiene en un proceso educativo? jcémo se pueden
emplear recursos narrativos para mostrar la complejidad
de la obra en vez de simplificarla?

En este breve texto buscaré describir este mismo fend-
meno narrativo en sus varias manifestaciones, algunas
mas sofisticadas que otras, describir cdmo se manifiesta
en el arte contemporaneo, argumentar el por qué es nece-
sario resistirlo, y proponer algunas formas para utilizar la
narracion como aliada y no enemiga, de la interpretacion.
Como narratividad me referiré en este articulo a toda clase
de hilacion de datos que constituyen de una forma u otra,
una pequena ilustracion de eventos o hechos.

Se suele afirmar que somos seres narrativos, que nuestra
relacién con el mundo se construye a través de la logica
secuencial que le podemos asignar a los eventos discon-
tinuos y complejos de la realidad. Al no poder encontrar
trazos de una narracion, nuestra reaccion es de extrafeza,
e incluso de rechazo.

Este impulso de asignar narratividad a las cosas, que se
remonta a los mitos de origen de la literatura antigua, es
aplicable de igual manera al arte contemporaneo. Al encon-
trar una obra de arte conceptual, o una pintura abstracta,
el visitante adulto nedfito suele experimentar una cierta
ansiedad: se le presenta un objeto cuyos referentes no
le son familiares y por ello no le es posible elaborar una
opinién, o un sentimiento, al respecto. El carecer de un
vocabulario para describir, o justificar el objeto que se
encuentra suele derivar en una serie de reacciones, de las
cuales las mas comunes son la vergiienza, por sentir que
uno deberfa de “saber” lo que “significa” la obra, y que el
no saberlo revela la “ignorancia” de uno, y la indignacion,
por sentir que el autor de la obra estd probablemente
jugando a confundir o a mofarse del espectador.

Esta ansiedad misma suele ser contagiosa, y el gufa o
mediador suele sucumbir a esta incomodidad ya sea de

Pablo Helguera

un individuo o de un grupo. La tentacién inmediata es la
de encontrar un eje narrativo que opere como dispositivo
para restaurar el aura de “familiaridad” de la situacion y
que ayude a racionalizar el “enigma” visual. El desafio que
se encara con el recurso de la narrativa para iluminar el
conocimiento de una obra es que, de no ser empleada
adecuadamente, se puede caer facilmente en el reduc-
cionismo, ya sea generando la impresidon que una obra
puede ser “explicada” con una historia o que la obra no es
sino un producto de una serie de anécdotas que justifican
su existencia y su valor artistico.

Para ello es importante primero entender los tipos de
narrativa que pueden emerger en una visita guiada. Estos
de forma muy general se pueden clasificar en 1. Datos bio-
graficos del artista; 2. Datos sobre el momento artistico o
politico en que la obra fue hecha; 3. Datos “curriculares” de
la obra (donde ha sido expuesta antes, historia de su restau-
racién, cuando fue coleccionada, etc) 4. Datos relacionados
a su manufactura (materiales, el proceso de su creacion,
etc) 5. Comentarios, teorfas, o citas sobre esta obra, ya sea
del artista mismo, de estudiosos de la obra o de otros.

Laincorporacion de estos tipos de informacion en una visita
guiada, si bien pueden ser relevantes en ciertos momentos,
mal utilizados resultan en ofrecer una explicacion determi-
nista del contenido de una obra. Un ejemplo es la manera
en que algunos han interpretado la trayectoria de la obra
del pintor fotorrealista Chuck Close. En 1988, Close sufrié un
accidente de la espina dorsal que le produjo una pardlisis
casi total. En una visita guiada de su obra, el error consiste
en recurrir a la mencion de este hecho como si fuera expli-
cativo de la clase de pintura que Close produjo en los afios
subsiguientes de su carrera (el argumento aparente de esto
es que la obra temprana de Close es de un fotorrealismo
mucho mds riguroso de la obra que hace ahora). En rea-
lidad, y en contra de la percepcion general, la evolucion de
la forma de pintar de Close guarda muy poca relacién con
el evento fisico que le produjo su pardlisis, y el insertar este
dato en una visita guiada sugiere una causa-efecto que de
hecho impide ver la progresion natural de Close de una
forma de pintar a otra.
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E1 peso del cuento

Esto no quiere decir que la insercién de la anécdota
en una visita guiada no sea Util o necesaria en algunos
casos. En ciertas obras, las circunstancias anecddticas
de la realizacién de la obra son inextricables de la obra
misma (por ejemplo, varios de los performances de
Marina Abramovic, que directamente hacen referencia a
momentos personales).

Otras clases de informacion, no solo biogréficas, suelen
ser socorridas por ser coloridas, atractivas, o simplemente
entretenidas, pero sin guardar relevancia con la obra que
se estd interpretando.

Por ello, antes de insertar una linea narrativa en un ejer-
cicio de mediacién, el mediador debe de hacerse las
siguientes preguntas:

1. {De qué manera esta informacién ayuda a comple-
mentar o contextualizar la experiencia de la obra que
se esta viendo?

Como gufa, es importante para el mediador planear por
adelantado los puntos esenciales que se buscan cubrir
en la presentacion de la obra y la manera en que estos
puntos pueden aclarar recurriendo a una breve narra-
cion (por ejemplo, si uno habla de la obra del colectivo
esloveno Irwin, cuyo trabajo consiste en generar una
embajada de un pais imaginario que expide pasaportes
para quienes lo soliciten, es relevante mencionar que en
Nigeria varios individuos obtuvieron el pasaporte para
utilizarlo con fines migratorios, y en ocasiones cruzando
fronteras entre diversos pafses. El dato es ilustrativo del
impacto real que esta obra causé.

2. ;En qué momento es mas conveniente insertar este
dato o anécdota en la conversacion?

El mediador deberd de estar atento al proceso de ana-
lisis de la obra por la que estd transitando el grupo.
Es importante recordar que los visitantes requieren de
tiempo para observar y hacer comentarios sobre lo que
estdn observando, y el precipitar una gran cantidad de
informacién sobre la obra inmediatamente al comenzar
el encuentro con esta puede resultar contraproducente.

la narratividad como herramienta de mediacion

Por esta razén es pertinente insertar dindmicas dialo-
gicas, invitando a reflexionar sobre ciertos aspectos de la
obra, y gradualmente en lo que esta reflexiéon se va des-
envolviendo ir insertando datos pertinentes que ayuden
a avanzar esta reflexion.

3. ¢(En qué punto se esta proporcionando demasiada
informacion?

Quiza la dificultad méas comun entre los mediadores con
conocimiento de la historia del arte radica no en conocer
la informacion pertinente sobre una obra, sino el poder
limitar esta informacion a aquellos puntos o componentes
que son los mas vitales. EI mediador inexperto se enfoca
en narrar todo lo que sabe, mientras que el mediador
experto se enfoca en presentar solo los aspectos mds
relevantes para ese momento en particular. Es impor-
tante recordar que el publico se encuentra de pie, en un
espacio abierto posiblemente con otras distracciones, y
la posibilidad de concentracién total es limitada, por lo
que conviene no adentrarse en demasiados detalles o en
temas que tengan interés demasiado especializado.

4. ;De qué manera este dato es representativo o rele-
vante para comprender los temas mas amplios en
torno a la obra que se estd interpretando?

Como mencionamos en la seccion referente a la bio-
grafia, cada artista y cada obra suelen venir acompanados
de datos (histéricos, biogréficos, contextuales) que son
irresistibles de comunicar dado su atractivo de entrete-
nimiento o por otras razones. Sin embargo hay que ase-
gurarse que estos datos o informaciéon efectivamente
conducirdn a una mejor comprension de la obra en cues-
tion, y no simplemente existir como datos curiosos que
acaben reemplazando las posibles lecturas de la obra.

5. ;(De qué forma este dato contribuye a mostrar la
complejidad de la obra?

Como se menciond en el punto anterior, una anécdota
tiende al reductivismo interpretativo. Por ejemplo, al citar
la famosa frase de Duchamp ‘el espectador es el que
completa la obra’, podria tomarse literalmente como
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una férmula que explica el proceso artistico entero de
Duchamp; en realidad, dicha frase se tiene que com-
prender dentro de un contexto mas amplio en el cual
el artista muestra la consciencia que tiene del papel del
espectador, pero no hace dependiente la fabricacion de
la obra fisica a las manos del espectador. Al citar fuentes
variadas sobre una obra, es importante que el mediador a)
especifique adecuadamente el contexto dentro del cual
dicha frase o cita existe, y b) pueda ofrecer a los visitantes
varias perspectivas de la misma obra, por ejemplo citando
a criticos, artistas o individuos con puntos de vista discre-
pantes en torno a una obra.

Es importante enfatizar en estos cinco ejemplos (aunque
posiblemente se sobreentiende) que estas inserciones
narrativas tienen que operar dentro de un campo dialé-
gico, en el cual el mediador constantemente busca inte-
grar a los visitantes en el didlogo y reflexion sobre la obra,
y en base a sus comentarios y reflexiones, ir ofreciendo
datos y otros tipos de informacién para asf construir cola-
borativamente la interpretaciéon de la obra.

La narratividad es un componente inevitable de cualquier
visita guiada, por lo que el saberla dirigir de forma pro-
ductiva y generativa es fundamental. Como mencioné al
principio de este articulo, nuestro impulso humano es el
de transformar toda ambigliedad en narrativa légica, una
fuerza de gravedad que nos jala constantemente. Es el
oficio del mediador el resistir esta fuerza, que proviene del
publico y que se suele expresar a través de frases como
“explique la historia de esta obra’, o “;y esto qué signi-
fica?” o “;cual fue la intencién del artista?” El mediador
debe de tratar estas preguntas a través de proporcionar
datos pertinentes acompafados de nuevas preguntas
y comentarios que ayuden al espectador a comprender
que no existe una simple explicacion de una obra, sino
una diversidad de componentes — formales, histéricos,
contemporaneos — que, en su conjunto, le otorga signifi-
cado a la obra. Nuestra labor como mediadores no tiene
por qué estar peleada con el espiritu animado del guia de
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turistas de los murales de Rivera; pero en contraste si tiene
que establecer reglas estrictas para prevenir el derrame
anecdotico y la dramatizacion. Es el poder dosificar estas
fuerzas a través de comparaciones, didlogos, distancia cri-
tica lo que puede llevar la verdadera reflexion y compene-
tracién con una obra.
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E1l arte de ensenar en el Museo

Rika Burnham y E11iott Kai-Kee

Un grupo de personas observa una pequefa pintura de
Rembrandt en las galerias del J. Paul Getty Museum, en
Los Angeles. La educadora del museo propone que el
grupo de visitantes observe detenidamente, guiandolo
tanto para la comprension de la pintura en si, como en
relacion a los motivos para estudiarla. El grupo demuestra
varios sentimientos, excepto pasividad — en realidad, todos
se muestran bastante entusiastas —. La pintura es The
Abduction of Europa (1632), una imagen que retrata en
detalles delicados un pasaje de la mitologia griega: el
secuestro de la princesa fenicia Europa por Zeus, disfra-
zado de toro blanco.

Los visitantes comparten sus observaciones, especula-
ciones, ideas. Al terminar, la educadora del museo les
pide que reflexionen sobre el significado profundo de Ia
pintura, que digan, al final, ;de qué trata la obra, exacta-
mente? luego de la larga discusion que habian mantenido.
La experiencia del grupo fue, claramente, mas alld del
mero contar una unica historia. Un participante sugiere
que la obra de Rembrandt trata de la osadia de viajar hacia
lo desconocido. Otro dice que se trata de una narrativa
sobre el alma que deja este mundo rumbo al Reino de los
Cielos. Poco antes del final de la clase, las personas vuelven
a acercarse a la pintura y contindan sus discusiones.

En el mismo museo, otro educador también conduce a
un grupo de estudiantes por las galerias. Comienza con
una estatua romana de Venus, seguida por un busto
francés en terracota de Madame Récamier, obra de Joseph
Chinard. Ante cada escultura les pide a los alumnos que se
concentren solamente en un detalle: las manos. Incentiva
a los alumnos para que observen y tomen nota de los
gestos de las figuras esculpidas, exactamente como lo

harfan si estuvieran observando a una persona. El tiempo
parece extenderse a medida que la percepcion se agudiza.
El educador escucha pacientemente mientras los alumnos
empiezan a “leer” las esculturas como un todo, a través de
la expresividad de las manos. El grupo contintia hasta un
misterioso retrato de Millet, a partir del cual discuten la
naturaleza del amory luego, se dirigen hacia la pintura de
una princesa rusa, obra de Winterhalter, en la que el arti-
ficio de todos los detalles se vuelve repentinamente tea-
tral, deslumbrante y encantador. Al final, nadie quiere salir.

Como educadores de museo ensefilamos con varios tipos
de métodos y lo hacemos de varias maneras. Todo edu-
cador de museo tiene un don Unico, don que acrecienta
al arte de ensenar a través de obras de arte. Las dos cate-
gorfas anteriormente mencionadas pueden parecer, a
primera vista, bastante diferentes. La primera educadora
del museo permanece con una Unica obra de arte a lo
largo de todo el periodo, construye su clase basada en las
observaciones e ideas de los alumnos y confia en que, por
medio de sus propias experiencias los ayude a alcanzar
un mayor entendimiento. El segundo educador inspira
a sus estudiantes con confianza al orientar sus obser-
vaciones de una Unica caracteristica comun en varias
obras, para luego permitir que surja la idea principal. Los
dos grupos, sin embargo, también se parecen en ciertos
aspectos esenciales. En ambos casos, los alumnos y el ins-
tructor estan entusiasmados, abstraidos, concentrados y
activos. Sus investigaciones estan fuertemente centradas
en las obras que examinan, y el grupo, en su conjunto,
llega a la percepcién de las obras de arte como un todo.
Al final, cuando los participantes se retnen alrededor de
las obras de arte, aun queriendo continuar la experiencia
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del hallazgo, los instructores saben que sus alumnos com-
prendieron que el compromiso con una obra de arte es el
inicio y no el final.

Las oportunidades que los educadores de museo tienen,
tanto de ensefar como de aprender, se las garantizamos
por medio de las colecciones de objetos que estan al cui-
dado de las instituciones en las que trabajamos, asi como
por los alumnos y visitantes que invitamos para que
aprecien esos objetos. Estas obras de arte nos imponen
la gran obligacion de darles vida al mostrarselas a los
que guiamos a través de las galerias. Al fin de cuentas, es
nuestra dedicada atencion la que mantiene las obras de
arte vivas generacion tras generacion.

Este ensayo es el resultado de nuestro trabajo como
educadores de museo. Todo empezd con una discu-
sion informal sobre coémo se debe realizar una buena
enseflanza y qué podemos hacer para orientarnos y
para orientar a nuestros colegas docentes sobre una
enseflanza consistente e integra en nuestros MUseos.
Sabemos que se puede posibilitar a los visitantes una
mayor comprension de las obras de arte, y que esas
experiencias pueden ser transformadoras. Nuestra prac-
tica de ensefanza se basa en la realidad del dia a dia de
nuestro trabajo, en sus posibilidades ilimitadas y en los
ideales que compartimos.

A lo largo de muchos afios, hemos ensefado a alumnos
de todas las edades en nuestros museos —y hemos ense-
fado a otras personas al respecto de como orientar en
museos — Compartimos la conviccién de que la ense-
fianza es mas eficaz cuando guiada por principios y metas.
Esperamos definir aqui la fuente de una buena orienta-
cion, asi como describir un abordaje para una ensefianza
suficientemente amplia que abarque todos los modelos
de préacticas de educacion en el museo y capaz de ser Util
a una serie de programas educativos y de diferentes tipos
de publico. También queremos incentivar la reflexion en
otros practicantes sobre nuestra propia forma de arte: por
creer que la ensefianza en el museo es realmente un arte,
una experiencia creativa.

Rika Burnham y E1liott Kai-Kee

La ensefanza en la que creemos se esfuerza por hacer
posible determinado tipo de experiencia con objetos de
arte. Una educacién de calidad en el museo comprende
muchas habilidades que permiten que los instructores
involucren a los visitantes, incentivdndolos a mirar de cerca
y a comprender las obras de arte que estan viendo. Es vital
que conozcamos a nuestro publico y los acervos sobre
los cuales enseflamos. Debemos siempre ser capaces de
ofrecer informaciones precisas y pertinentes sobre la his-
toria del arte y otros contextos. Tenemos de ser bien ins-
truidos en técnicas de aprendizaje interactivo. Ademas,
tenemos que considerar tal conocimiento y tales técnicas
no como fines en si mismos, sino como herramientas a ser
utilizadas para el propdsito mayor de permitir que cada visi-
tante tenga una experiencia profunda e inconfundible con
obras de arte especificas. Ninguno de nosotros es capaz
de conseguir cumplir el objetivo de facilitar esa expe-
riencia transformadora para todos los visitantes en todas las
clases. Sin embargo, la idea de mantener esas experiencias
siempre en mente como nuestro objetivo, le dard a nuestra
practica consistencia y orientacion. Esto puede volverse el
centro de todo lo que hacemos.

En Art as Experience', John Dewey discute cdémo las expe-
riencias con el arte pueden ser distintas de la experiencia
comun por el sentido de integridad y unidad, y caracteri-
zadas por su aproximacion a los sentimientos de placer
y satisfaccion. Esas experiencias son ejemplos de lo que
Dewey llama de “una experiencia’, diferente del flujo
de experiencias comunes. En efecto, segun Dewey, es
nuestra experiencia con el arte lo que mejor ejemplifica
el significado de tener “una experiencia” Esas experiencias
deweyianas tienen una integracion interna — un foco -
que las une. E incluyen “un movimiento de anticipacion y
climax, que finalmente llega a una conclusion’.

La teorfa de Dewey describe bien el tipo de experien-
cias que queremos posibilitarles a los visitantes de nues-
tros museos. Deseamos que sientan que el tiempo que

1 Traducido al portugués por Murilo Otévio Rodrigues Paes Leme
con el titulo de “A arte como experiéncia” (In: Os Pensadores, Abril
Cultural, 1980).
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pasaron con nosotros en nuestras galerfas les haya propor-
cionado experiencias especiales y diferentes de cualquier
otra vivencia que hayan experimentado. Deseamos que
comprendan una obra de arte, o varias, de manera satisfac-
toria y profunda. En las clases anteriormente comentadas,
los visitantes se sintieron entusiasmados y centrados en
“una experiencia” de una obra de arte que los transportd
para fuera de sus vidas normales.

Dewey también observa que las experiencias de obras
de arte se desdoblan a lo largo del tiempo. Este elemento
tiempo, importante en todos los contactos estéticos,
obtiene un destaque claro en el contexto del museo.
Observar es mas que simplemente mirar, y mirar es mas que
echar un vistazo."Una experiencia’ de observacion intensa y
concentrada, no “acaba’simplemente, sino que se desarrolla
hacia una conclusion satisfactoria. Lo que Dewey llama de
“climax”nos deja en un estado intenso de apreciacion.

También queremos que los visitantes que invitamos a nues-
tras galerias tengan revelaciones, piensen por si mismos y
de forma creativa y se esfuercen para darles sentido, por
medio del estudio visual prolongado, a las obras de arte
sobre las cuales su atencidn recae. Esperamos que salgan
de los museos con la alegria de una investigacion que
tuvo como resultado observaciones, pensamientos y
sensaciones reunidos (aunque sea temporalmente), con
la impresion de haber alcanzado algun grado de conoci-
miento y comprension y con la impresion de algo realizado.

Los educadores de museo crean programas que invitan
a las personas a reunirse en torno a obras de arte para
apreciarlas con atencion y cuidado. Conseguir la atencion
del visitante es nuestra primera tarea. AUn cuando las
obras de arte estén montadas en pedestales, o colgadas
en marcos elaborados, o incluso acompafadas de textos
explicativos — recursos planeados para dirigir la atencion
hacia las obras —, la mayoria de los visitantes casuales pasa
solamente algunos segundos con cada una. Los ambientes
de los museos son casi siempre bellos, pero, muchas
veces, también son ruidosos y perturbadores. Las razones
por las cuales las personas visitan museos son variadas.
iPor qué deberian parar y observar los objetos?
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Como educadores de museo, tenemos la obligacion de
Crear una estructura de compromiso, una manera de
invitar a las personas a apreciar y entender las grandes
obras. Implicitamente, les prometemos a los visitantes
que nuestro conocimiento los orientard en su busqueda,
y que, al mismo tiempo, vamos a respetar el conocimiento
y experiencia de vida que traen consigo. Nosotros mismos
también estamos siempre procurando aprender mas.
Tenemos de demostrar nuestro propio compromiso con
el desafio conjunto de mirar — creemos que observar
junto a los otros y hablar sobre arte también es una expe-
riencia valiosa y significativa para uno —. Nuestros modos
deben asegurarles a los visitantes que somos conoce-
dores de las obras de nuestras colecciones y que tenemos
la capacidad de reunir publico y obras de arte de forma
significativa. Lado a lado, el instructor y los alumnos van
a analizar las obras de arte. Cada uno debe confiar en el
principio de que su comprensién aumentard como resul-
tado de esta experiencia.

Pedimos que los visitantes se reinan en torno a un objeto,
creando una especie de espacio cerrado en el cual la expe-
riencia comienza. Les solicitamos que le dediquen una
hora al estudio de un nimero limitado de objetos, o tal vez
de uno solo. La separacién fisica del flujo mayor del museo
permite que el grupo se concentre. Hay un lugar para el
silencio, asi como para la palabra. Se les invita a observar
durante un minuto. Para esta experiencia son fundamen-
tales los momentos de contemplacién, de meditacion
silenciosa de las obras de arte. Les pedimos a los visi-
tantes que se olviden de sus asuntos cotidianos y se dejen
absorber por el mundo del objeto. Nuestro foco puede ser
reducido o amplio. En ese primer momento, a los visitantes
se les podria solicitar, — aunque no se hace — que relacionen
sus reacciones intelectuales o emocionales con cualquier
cosa fuera de la obra de arte. Pedimos solamente que le
concedan algun tiempo a observar, considerar y estudiar
la obra de arte que tienen ante ellos. Comenzamos en
silencio, como una forma indirecta de tomar nota del tra-
bajo en su totalidad. Cada participante tiene entonces la
posibilidad de formar sus primeras impresiones e ideas y
serd a partir de las experiencias individuales que aconte-
cerd el flujo de la experiencia colectiva.
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Se le pide al grupo que estd estudiando Rembrandt
que comience simplemente observando el cuadro, en
silencio. Un observador caminando por la galerfa veria
veinte personas observando tan atentamente que podria
pensar que estan viendo algun juego deportivo. Sus 0jos
se dirigen de la galeria hacia toda la pared, luego hacia la
informacion al lado del portarretrato y en seguida hacia la
propia pintura. De repente, el cuadro entra vividamente
en foco, como si fuese el Unico objeto en el ambiente.
Luego de ese momento de silencio, la instructora solicita
ideas y observaciones.

La otra clase comienza con un foco especifico, un detalle:
las manos de la estatua romana de Venus. Ese detalle,
jsugeriria modestia o tal vez simplemente la sorpresa de
depararse con algo inesperado? La instructora incentiva
a todos a analizar la figura esculpida como si fuera una
persona del otro lado de la sala. En ese momento, ella
sugiere que, en virtud de vivir en el mundo, en virtud de
las observaciones e interacciones entre las personas que
conocemos, tenemos dentro de nosotros mismos el cono-
cimiento esencial para interpretar esta escultura y, luego, la
proxima obra de arte que encontremos y asi en mas.

En ambos casos, lo que puede parecer una conversacion
es, en verdad, una serie de observaciones, una investiga-
cién heterogénea. Empieza con una invitacién abierta
a pensamientos y observaciones. Los participantes
expresan lo que estan viendo y como estan interpretando
lo que ven. Esa discusion facilitada es diferente a una con-
ferencia, que construye la experiencia para el publico.
Difiere mucho de los métodos de investigacion pura, en
los cuales el modo basico de disertacion del profesor es
por medio de preguntas. En la investigacion que esti-
mulamos, el profesor a veces da respuestas. La charla es
un dar y recibir; todos, profesor y alumnos, contribuyen.
El instructor del museo reitera y reafirma las observa-
ciones de los visitantes, con base en la voluntad de todos
de conversar sobre los efectos que las obras de arte tienen
y lo que en ellas hay de interesante. Todos son invitados a
compartir sus ideas; algunos ven cosas que otros no ven.
Casi todos tienen una opinién. Muchas voces son mejores
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que una. Todos deben sentirse bienvenidos a esta charla,
pero la meta del instructor no es necesariamente que
todos contribuyan activamente. El instructor puede hacer
preguntas, solicitar comentarios, hacer una declaracién o
dar informaciones. Los participantes pueden hacer pre-
guntas o meditar silenciosamente. Se desarrolla entre los
miembros del grupo un vocabulario compartido. Algunas
personas comienzan a reaccionar a las ideas de las otras
y a comentarlas. La conversacion expande la experiencia
que cada uno tiene de los objetos, movida por una sensa-
cion de descubrimiento.

El instructor del museo estimula cuidadosamente la
experiencia del grupo al incentivar y resumir los nuevos
hallazgos y observaciones. Es importante notar que estas
observaciones surgen en lo que parece ser un orden alea-
torio. No hay guiones a ser seguidos, ningin conjunto
de preguntas pre-formulado. No existen dos individuos
que vean de la misma manera, y ningln grupo de per-
sonas observa obras de arte de la misma forma. El ins-
tructor manifiesta su aprecio por alguna percepcién, o
motiva al participante a desarrollar su raciocinio. A veces
una observacion lleva a otra, o abre una nueva area de
investigacion. A veces el instructor les pide a los partici-
pantes que aguarden para expresar consideraciones o
hacer preguntas, con la intencion de concluir una suge-
rencia, observaciéon o idea. Los varios pensamientos son
como balones en el aire, manipulados, por el instructor,
que se mueve rapida y decisivamente para mantenerlos
activos el maximo tiempo posible. El objetivo es seguir
las observaciones, colocar frases descriptivas en juego,
crear corrientes de pensamiento y responder preguntas
y comentarios todo el tiempo, desarrollando algunas
ideas y guardando otras para repensarlas mas tarde.
Elinstructor del museo acompana las complejas y diversas
partes de una conversacion en desarrollo. A veces, las
observaciones son escuchadas e incrementadas con ideas
semejantes de otras personas o del propio instructor, con
el fin de construir un argumento mas amplio sobre la
obra de arte, o sobre el arte en si. Una charla verdadera
emerge como resultado de la sensibilidad y percepcion
del instructor del museo. Esto requiere préctica, habilidad y

215 |



trabajo preparatorio que le permitan al profesor entender
las ideas que surgen y hacer que la discusion avance.
En toda obra de arte el significado cambia; en cada grupo,
el didlogo es diferente. El orden, asi como la forma, surge:
es asi que se construye el sentido.

iQué debe hacer el instructor para prepararse? Parte de la
preparacion del instructor es pasar siempre algun tiempo
con la obra de arte, examindndola de cerca por largos
periodos. La instructora que ensefa sobre la pintura de
Rembrandt pasa muchas horas en la galeria, observando
la pintura desde todos los angulos, de cerca, de lejos.
La ve, primeramente, como siempre vio esa pintura: una
pequena obra expuesta durante muchos afnos en las
galerias del Metropolitan Museum of Art. En el Getty, la
obra parece diferente, limpia recientemente y centellante.
La instructora, entonces, se propone verla como si fuese
la primera vez, asi como alguien del grupo podria hacerlo.
Y se sorprende con ese efecto, imaginando qué factor
redne a los personajes involucrados. La expresividad de
los rostros y los gestos de las manos, todo sugiere una his-
toria. También percibe la forma que Rembrandt le da a los
colores primarios, el fantasmagdrico fondo gris, el modo
como la accion es retirada de la oscuridad y expuesta
a la luz. Hace un esbozo, para pensar la estructura de la
composicion. La imagen de la pintura se implanta en
su mente: la descripcion y los elementos de la obra que
cuentan la historia.

Los participantes comprenden desde el inicio que
Rembrandt estd contando una historia. Notan que el
artista los orienta a ver a través de la elaboracién de
pequefos detalles: las luces brillantes y los oscuros som-
brios, la gentil distribucién de los colores primarios por
el misterioso escenario. La instructora no les revela a los
alumnos el titulo de la pintura o la historia del rapto de
Europa. En su lugar, los estimula a comprender el sentido
de la historia por medio de la insercién en el mundo visual
de Rembrandt, confiando en lo que ellos puedan ver y
comprender a través de la propia observacion. Afirma que
va a informarles, al final, las especificidades de la narra-
tiva y las informaciones relevantes de la historia del arte,
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pero se pregunta: jellos no pueden confiar un poco en
Rembrandt y en sus propios 0jos?

Los trabajos preparatorios de la instructora contindan
con la investigacion. Lee los archivos de la curaduria del
museo, consulta articulos y define los términos a usar.
Conversa con sus colegas. El profundo conocimiento de
las obras de arte es una parte importante de la ensefianza
en la galeria. La informacién, a la par de la observacion, es
la fuente de las ideas. La educadora del museo homenajea
alos objetos y al publico, reuniéndolos en una experiencia
guiada por la sabiduria.

iDe qué forma usa el conocimiento adquirido a través
de la investigacion de la historia del arte? Lo utiliza para
sugerir posibilidades, no para establecer interpretaciones
conclusivas e imponérselas a sus alumnos. Sugiere las
relaciones entre un trabajo y las circunstancias de su crea-
cion y recepcion, proporcionandoles de este modo, a los
visitantes, informaciones que indican cémo y por qué una
obra surgié, como fue realizada y como fue recibida en
su contexto artistico y social original, ademés de mostrar
lo que la obra de arte ha significado para su publico a lo
largo del tiempo.

El grupo que observa la estatua de Venus demora poco
tiempo para proponer varias explicaciones sobre la forma
como la imagen usa las manos para cubrir y al mismo
tiempo revelar su propio cuerpo. En respuesta a una suge-
rencia de que ese gesto puede significar modestia, el ins-
tructor pregunta: jpor qué Venus, la diosa del amor y de
la belleza, deberfa ser modesta? Claramente la pregunta
intriga a los alumnos y la discusién de explicaciones posi-
bles se vuelve animada y més compleja. A esta altura, el
instructor informa que la estatua es una version de una
estatua griega original hecha por Praxiteles, en el siglo IV
AC, famosa en su época como la primera escultura en gran
escala de Afrodita sin ropa. jSeria posible que Praxiteles
estuviese haciendo una declaracién sorprendente sobre la
modestia femenina? ;Podria estar afirmando que esa cono-
cida emocidén humana es tan poderosa que se extiende
hasta las diosas, incluso hasta la propia diosa del amor?
El instructor sugiere otra posibilidad: Praxiteles tal vez esté
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refiriéndose a la creencia griega de que era peligroso para
los mortales ver a sus dioses desnudos. Entonces, retoma
el instructor, la estatua podria estar ilustrando solamente el
mito de que en un viaje de Chipre a Grecia, Afrodita pard
en laisla de Cnido — donde fue erguida la estatua original
— para lavar la espuma de su cuerpo. ;Qué hace el grupo
con esta informacion? El grupo es atraido por la emocion
del nuevo descubrimiento y la discusion se anima. Los
alumnos van a decidir por si mismos qué significado van
a adoptar. El instructor termina su consideracién con su
propia pregunta: ;jpodria el escultor tener en mente todas
esas historias e ideas al decidir colocar las manos de la diosa
cubriendo estratégicamente un cuerpo bonito y peligroso
de ser contemplado?

El instructor utiliza informaciones de la historia del arte
para profundizar y enriquecer la experiencia de los visi-
tantes de la obra. No les proporciona todas las informa-
ciones que tiene a disposicion desde el inicio porque
no quiere que el grupo vea, en principio, la escultura
como un artefacto de la historia: quiere que los visi-
tantes miren la presencia fisica aqui y ahora delante de
ellos. Quiere que sus informaciones sobre la historia del
arte aumenten las posibilidades de interpretacion vy, de
hecho, eso amplia la discusion. El instructor invita a sus
alumnos a que se observen cuidadosamente a si mismos
y, en seguida, mientras indican detalles, hacen preguntas
o tropiezan sobre las raices de la ambigledad, el ins-
tructor incrementa alin mas la experiencia con sus pro-
pias observaciones, o con las informaciones que hacen
que los alumnos vean mas y de forma diferente. El obje-
tivo es extender la charla, profundizar el entendimiento
de la obra, en parte por hacer que los alumnos sientan
que se estdn aproximandose a la misma al comprender
su contexto histérico. Pero la informacion histérica
no sirve para decidir entre interpretaciones contrarias
— para terminar a charla —, como si el profesor fuera a
defender una Unica circunstancia, o, en respuesta a una
pregunta sobre significado, confiar en la autoridad de su
conocimiento para decir: “Esto es lo que Praxiteles quiso
decir”. En su lugar, el uso habilidoso de la informacién
alerta a los alumnos sobre las ambigledades y, en Ultima
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instancia, es esa consciencia y aceptacion de las comple-
jidades de su préctica lo que enriquece la experiencia.

Algunas veces, la historia del arte aumenta nuestra capa-
cidad de comprender las obras de arte y de interpretarlas,
como ha sido dicho anteriormente. Pero a veces una obra
parece comunicarse directamente con uno. ;Qué hace
Rembrandt para mostrarnos tan vivamente la experiencia
de ser raptado? ;Qué sabe Rembrandt sobre nosotros
al darle forma a la historia del rapto de Europa? Nuestro
conocimiento puede formular una hipétesis sobre el sig-
nificado del trabajo en si, pero un sentido de urgencia
inherente a la pintura también puede sugerir una idea
poética sobre la busqueda de Rembrandt de los limites
de la experiencia del alma y sus pasiones.

Entonces alguien realiza una pregunta crucial: jpor qué,
al final, esa mujer estd montada en un toro? La instructora
dice que una pregunta como esa es una bendicién que
puede aumentar nuestra comprension, nuestro entendi-
miento y, en ese momento, decide contar la historia del
poeta romano Ovidio sobre como Zeus se enamord de
la hermosa Europa, cémo la sedujo al transformarse en
un bello toro que corria velozmente por la costa, atrayén-
dola para que se subiera a su lomo para poder raptarla y
violarla. El grupo reconduce el debate y empieza a notar
mas detalles que explican la historia y revelan como su
narrativa hace que la pintura se vuelva ain mas compleja.
El grupo examina el rosto de Europa vy le parece raro que
ella no aparente ningiin miedo, mirando hacia atras, en
direccién a la playa, y dando a entender que sabia el
significado de lo que estaba sucediendo. Un estudiante
observa que aquel momento es primoroso. El grupo
nota que la pintura incorpora un complejo de ideas que
va mucho mas alld del simple acto de contar historias.
Es importante conocer la historia, pero conocerla no
agota el significado de la pintura, ni la historia es absoluta-
mente aquello de lo que trata la pintura.

Durante las clases en el museo, lo importante del anlisis
que realiza la instructora es que allf recoge algunas inter-
pretaciones posibles. Ella comienza a formular ideas sobre
la obra — qué tiene de importante o qué no es comun a
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su respecto —. A partir de su propia investigacion y expe-
riencia, desarrolla un juicio sobre el posible significado,
o significados, de la obra. Dentro de esas posibilidades,
traza una especie de plan, una estructura de ideas que va
a servir de soporte para analizar la obra de arte. La estruc-
tura puede ser mas o menos elaborada, dependiendo de
las obras de arte que el grupo va a estudiar, asi como la
cantidad de las mismas. La estructura puede incluir una
direccién inicial de investigacién y una secuencia de
preguntas o ideas que puedan hacer que la charla siga
determinadas direcciones. La educadora presenta sus
propuestas de forma abierta a cambios y debe ser esti-
mulada a considerar ese plan como algo experimental,
abierto y flexible.

La percepcion colectiva que la instructora tiene sobre las
posibles interpretaciones de la obra es un componente
esencial de la enseflanza en galerfas, pues inevitable-
mente, aun cuando sea de forma sutil, va a afectar la orien-
tacion de las busquedas de los visitantes. A medida que el
andlisis de los alumnos se va haciendo mds profundo y
se amplia su alcance, el grupo prueba continuamente las
hipdtesis que surgen en relacion a nuevas observaciones.
Esta es la parte mds delicada del trabajo. Los instructores
de museo deben siempre tener una orientacion, una per-
cepcién del posible resultado del encuentro de un grupo
cualquiera con determinada obra de arte; sin embargo,
deben también cultivar su disponibilidad para ofr y ceder
a lo que se revela en las conversaciones. Las preguntas
y observaciones del instructor deben ser abiertas, sin
limitaciones. Con preguntas verdaderamente abiertas,
incentivamos y favorecemos la participacion en debates
reveladores, y los comentarios inesperados aumentan la
toma de consciencia del grupo en relacion a lo que es
posible. Preguntas capitales, no obstante - preguntas
con respuestas predeterminadas — no conducen, al final,
a ningun lugar. Como educadores, debemos pensar en
nosotros mismos como parte del grupo, aprendiendo
junto a todos los otros. Usamos nuestras propias hipo-
tesis sobre el significado de una obra para ayudar a
orientar la experiencia del grupo. La observacion atenta y
la concentracion profunda permiten que todo espectador
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construya su propio significado, dentro de los limites tra-
zados por la propia arte.

De su propio estudio de la imagen, la profesora pasé a
creer que el tema de The Abudction of Europa es la vida
humana vinculada a los designios mayores de los dioses,
el entrelazamiento de los destinos divino y mortal. Pero
cuando alguien pregunta “;por qué esta mujer estd mon-
tadaen untoro?’, ladiscusién cambia de formainesperada.
Los alumnos se concentran nuevamente en la pintura y
ahora ven a Europa como una heroina, enfrentando su
destino incierto con coraje y bravura. Si estuviésemos en
su lugar, dicen, sentirlamos miedo. Pero ella no lo siente. Y
asi la charla cambia de Zeus y sus acciones para el signifi-
cado universal de aquel extrafo viaje: ;Europa estd en un
viaje misterioso de la vida hacia la muerte? ;Rembrandt
estd investigando un viaje para lugares desconocidos,
para el Reino de lo Divino? jEuropa representa a todas las
personas en la misma situacién? La propia hipotesis del
instructor desaparece y se rinde a las sugerencias e inter-
pretaciones del grupo.

Observar una obra de arte implica una serie de acciones:
considerarla como un todo, reparar en los detalles,
pensary reflexionar sobre los mismos, parar para observar
de nuevo y asi en adelante. Interpretacién y compren-
sién se alternan con momentos de emocioén. Al final,
todo se une, con la experiencia de la obra de arte uni-
ficada en un todo expandido. Dewey escribe sobre
cémo las emociones mantienen los elementos de la
experiencia reunidos: “La emocién es la fuerza motriz y
vinculante™. Es, por sobre todo, a través de la emocion
que involucramos a nuestro publico. Aprovechamos el
fmpetu de su emocion al encontrarse con las obras de
arte — interés, gusto, aversion, perplejidad, curiosidad,
pasion —y nos esforzamos para controlar la energia que
esa emocion suscita mientras continuamos examinando
las obras de arte. Las obras que observamos pueden ser
poderosas, encantadoras, asustadoras, tristes, bellas. Los per-
sonajes y lugares dentro de las escenas representadas ganan

2 Ibid.
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vida y el espectador puede vivir un poco en ellos, con con-
mocion y arrebato.

Mientras examinan el retrato relativamente austero y
simple de Louise-Antoinette Feuardent, los alumnos
se detienen a observar la forma en que Millet pinto las
manos, la posicion enigmatica del anillo en el dedo mayor,
la forma como descansa los brazos, apoyandolos en el
vestido y la expresion de su rostro. Alguien dice: “Es tan
bonita” Por un momento, parece que no hay nada mas
que decir.

La tarea del educador del museo es delicada. Por un
lado, nuestra meta es hacer que las personas obtengan
un mayor conocimiento y comprensién de una obra y
por otro, vincular a esos individuos a la obra de un modo
personal y directo. Una relacién emocional es una pre-
condicion necesaria para el despertar de las posibilidades
poéticas de una obra de arte. Sabemos que el encuentro
con obras de arte es tanto un tema del corazon como
de la mente, que el aprendizaje sobre las obras de arte
es motivado y realizado conjuntamente por la emocion
y por el intelecto.

Cada encuentro con una obra de arte termina de forma
diferente, imprevisible. Como escribe Dewey, ‘tenemos una
experiencia cuando el material analizado sigue su curso
hasta la satisfaccion™. “Una experiencia” de una obra de
arte nunca termina, pero en el momento o después que
los educadores estdn en un MuUseo con un grupo, NUestro
objetivo es ofrecer una experiencia que alcance un épice,
un punto en el cual las observaciones y pensamientos del
grupo se rednen. Debemos notar en qué momento esto
sucede. La experiencia puede acabar gradualmente, con
una lenta y creciente evaluacién de todos los recursos que
un artista usé para obtener determinado efecto. Puede ter-
minar repentinamente, en un momento de hallazgo, como
si la cortina fuera corrida hacia un lado revelando la capa
final de significado de una obra. Puede terminar en una
frase. O puede acabar en silencio y asombro.

3 lbid.

Rika Burnham y E1liott Kai-Kee

Como el propio proceso de creacion del artista, la expe-
riencia con una obra de arte no es algo habitual y pre-
visible. En los dos grupos que describimos, cada uno
concentrd su atencion en la obra de arte agilizando su
imaginacion. Les permitimos a nuestras mentes divagar
y especular; llegamos a un lugar de descanso y luego
recomenzamos, a medida que la obra se revelaba gra-
dualmente con el paso del tiempo. Intentamos, exami-
nando desde uno y otro punto de vista, seguir las huellas
de nuestras primeras impresiones, los comentarios de
otros participantes o la hipodtesis de un erudito. Nos des-
plazamos de la vida del objeto hacia nuestra propia vida
interior — y volvimos, encajando las piezas de una en la
otra — Retornamos a una obra varias veces seguidas,
porque cada vez que la examinamos, un entendimiento
diferente se hace posible. Trabajamos juntos en este pro-
ceso creativo. Pasamos esos momentos juntos a fuerza de
creer que saldremos de aqui con una comprension de la
obra de arte que no poseiamos al comienzo. Con nues-
tras percepciones y conocimientos, contribuimos con
una experiencia colectiva que le ha permitido a cada uno
comprendery apreciar la obra de un modo mas completo.

Un instructor de museo que ensefia, sea cual sea su
tiempo de experiencia, sabe que los espectadores gene-
ralmente esperan o anhelan llegar “a lo que una obra de
arte significa’; una unica interpretaciéon con algun sen-
tido solido y final. El instructor refuerza y cuenta con la
confianza de los espectadores de que el significado es
posible, al mismo tiempo que ensefa que la interpreta-
cion de las obras de arte, inevitablemente, va contra las
complejidades y ambigledades. Establecemos nuestros
didlogos, afladimos conocimientos a las observaciones
y desarrollamos una nocién sobre posibles significados.
Llegamos a una sintesis y a una posible comprension de
la obra que estamos estudiando. Pero también llegamos
a la idea més amplia de que las obras sobreviven y per-
manecen importantes porque sus significados cambian.
Estas acumulan visiones del pasado y se ven afectadas
por los recursos que cada nuevo espectador trae consigo.
Siempre comenzamos por el objeto, pero el estudio del
arte en el museo es un proceso creativo que transforma
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los objetos en algo nuevo. Dewey fue tan lejos al punto
de decir que, en cierto sentido, la obra de arte no existe
hasta hacerse viva en la experiencia de quien la ve’,
Como hemos dicho, debemos agregar que es solamente
nuestro continuo compromiso con las obras lo que las
mantiene vivas.

Ensefar es el corazédn de nuestra practica. Pero muchos
de nosotros pensamos que no tenemos tiempo para
elaborar y preparar una clase de modo apropiado.
Cuando observamos nuestros museos y otros de cual-
quier parte, percibimos que la ensefanza parece haber
perdido su base, parece haberse vuelto mecanica e
insegura de sus propdsitos. Proponemos una practica
con grandes ambiciones, experiencias que transformen
a nuestros visitantes.

Museos son lugares de posibilidades. Perolas posibilidades
solamente se vuelven reales cuando los educadores usan
hébilmente el amplio conocimiento y comprension que
tienen de los objetos de sus museos para inspirar, incen-
tivar a las personas a sofiar un poco con ellos y a apro-
piarse de los mismos. Lo que ensefiamos no es solamente
‘cémo” observar, o para qué observar, sino, finalmente, las
posibilidades de lo que el arte debe ser.

Ensefar en museos es un arte complicado. Requiere una
preparacién, conocimiento y planeamiento formidables.
Estd motivado por el amor y el conocimiento de las obras
de arte, pero también por la apreciacion de las infinitas
posibilidades de significado que se acumulan alrededor
de las mismas. Requiere flexibilidad, equilibrio entre el
deseo de compartir un conocimiento adquirido ardua-
mente y la apertura para interpretaciones que vienen de
lugares completamente nuevos. Es un arte delicado, que
necesita la capacidad de movilizar, seducir y ofr, de pasar
de un punto de vista al otro y al mismo tiempo, orientar,
acumular y construir. Es un arte esencialmente compro-
metido con la expansion y el enriquecimiento de la expe-
riencia del visitante.

4 Ibid.

E1 arte de ensenar en el Museo
Texto extraido de:

BURNHAM, Rika; KAI-KEE, Elliott. The Art of Theaching in the Museum.
IN: Journal of Aesthetic Education, vol. 39, ne1, Spring 2005.
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AT respecto de una futura
cartarelativa a un estado de
espiritu mas benéefico para el

educador de museo

Amir Parsa

(En la que se ofrecera un resumen de un estudio de
caso esclarecedor, acompanado por una descripcion
de los componentes del estado de espiritu citado)

Sentados delante del cuadro Broadway Boogie Woogie
de Mondrian. El educador acompafiado por un grupo de
personas mayores y sus hijos e hijas de mediana edad.
Algunos con sus conyuges y otros, incluso, acompafados
por sus cuidadores. En total, son unas 15 personas. Gente
de edad con demencia, o pérdida de la capacidad cog-
nitiva, como a algunos les gusta denominar. Un grupo
delante de una pintura, como ya vimos incontables veces.
El educador: con un tono amigable y sonriente. Luego de
que todos ya se han acomodado, les informa que alli serd
el comienzo y que deben realizar una observacion cuida-
dosa y solamente después, seguir adelante, contandole
lo que vieron en la pintura.”;Qué colores usted ha obser-
vado?”- pregunta.”;Que formas ha reconocido?”.

El cree que esas son preguntas obvias y de hecho, lo son.
Pero no ese dia (ese dia se revelarfa sorprendente y escla-
recedor). Uno de los visitantes — auin recuerdo su nombre,
e incluso, su cabello, sus cejas y la forma como se detuvoy
se sentd, aun alerta (jextranamente alertal) -, Rob (apodo
de Robert), un sefior de 90 anos (algo que descubri des-
pués), tranquilo y esbozando una dulce sonrisa en su
rostro, se manifiesta: “Veo tridngulos, veo circulos, veo
cuadrados, rectangulos... Los veo todos..."

El educador sonrie pero se queda aténito, sin saber como
responder, probablemente pensando qué decir porque
la respuesta estd claramente equivocada: hay solamente
cuadrados y rectdngulos en el cuadro Broadway Boogie
Woogie de Mondrian, un trabajo concebido y finalizado
en Nueva York, la ciudad que lo inspird, entre 1942 y 1943,
Una situacion complicada: jqué hacer? increiblemente,
ninguna actitud precisé ser tomada. Alguien sali6 luego
de aquel raro (aunque no problemdtico) periodo de
silencio que siguid al comentario de Rob, y mas comen-
tarios sobre los colores, lineas y otros aspectos de la pin-
tura fueron surgiendo. Continuamos, entonces, pues todo
habia vuelto a su curso normal...

Algunos minutos ya habian pasado, cuando, nuevamente,
Rob: “Usted ya ha estado en Costa Rica?" Asi, tal cual, de
forma no programada y repentina, sin ninguna relacion
con el contenido de lo que se estaba discutiendo e inter-
cambiando. Ademas, él no se referia a Guatemala, México,
o cualquier otro pafs de la regidn, ni a algun lugar exdtico,
sino simplemente, a Costa Rica. El educador, aun delante
de Broadway Boogie Woogie, sonrie y dice:"No, no... Debo
reconocer que nunca he estado allil” Bien, respondid
Rob, pero deberia. (Siempre recuerdo lo fuerte que era el
“respeto” con el que pronuncioé el “deberia”y, por ello, me
acuerdo también de su expresion y del sentido de admi-
racién que acompanaba a su afirmacién.)
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Proseguimos. El grupo conversaba y otros ya hacian
algunos comentarios perspicaces y desvendaban las téc-
nicas usadas por Mondrian'y sucomposicion en general...
entonces, Rob se manifesté nuevamente. Aungue en esta
oportunidad su abordaje estuviese, literalmente, mas vin-
culado a los alrededores. Dijo: “;Usted ya ha estado en
Brooklyn?".

Entre algunas risas, el educador responde: “Si, jya he
estado!” Todo el grupo rompié a reir y Rob continug,
hablando al respecto del Brooklyn de hoy en dia, las luces,
las personas enloquecidas, la velocidad, los parques, los
corredores, las nuevas escuelas y la forma como las calles
han cambiado, los padres modernos, y esto, y lo otro...
Diferentes del Brooklyn que él habfa conocido, el antiguo
Brooklyn donde una vez habfa vivido, mas lento, méas fami-
liar, donde las personas se conocfan, donde habia menos
velocidad, menos movimiento, menos personas yendo
y viniendo. La musica que tocaba, las danzas, los bailes,
los buenos tiempos. Y Rob prosegufa de una forma agra-
dable, enérgica y articulada. Y al mismo tiempo, permitia
que el lector notara que estaba quejandose de algunas
cosas, pero que también estaba trayendo algunas vir-
tudes del nuevo Brooklyn, lo que apreciaba y todo lo que
antes estaba equivocado... Todo eso era Brooklyn, antes
y ahora, bueno y malo, y muchas cosas mas. Otros partici-
paban y describian sus propias experiencias en Brooklyn'y,
después, en otros lugares y hogares que habfan conocido.

Fue cuando entendi lo que estaba sucediendo: jclaro! jla
maravillosa naturaleza de las conexiones! La percepcién
traspasando los primeros elementos y una especie de “ir
mas alld” Eso era exactamente lo que la obra Broadway
Boogie Woogie, en su tentativa de capturar la esencia de la
ciudad, en transmitir la esencia sensorial de un lugar, invi-
taba a que hiciera el espectador.Y era eso lo que Rob habia
(cudl serfa la palabra) japrehendido?, jsentido?, ;asociado?
Puedo no haber encontrado la palabra correcta, pero estoy
seguro de que Rob (entonces, no: no habfa sido mero
acaso), en su primer contacto con la obra, de alguna forma,
a través de mecanismos de la mente, hizo una conexién
con las diversas sensaciones que transmiten los lugares en
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nuestra memaoriay en nuestras percepciones. Exactamente
debido a las alteraciones cognitivas por las que su mente
paso fue que Rob consiguid realizar ciertas conexiones, las
cuales no somos capaces de hacer por medio de nuestra
forma habitual de percibir el mundo a nuestro alrededor.
Asi, no conseguimos dominar los habitos de nuestra
mente (reconocidamente muy Utiles), nuestra “lectura” de
una obra. Primeramente, vemos rectangulos y cuadrados,
lineas rectas, colores primarios y sélo entonces la posible
representacion de una ciudad.

Ya discuti esa pintura con muchos y muchos grupos y
pude notar que algunos participantes detectan, luego de
observaciones cuidadosas y descripciones detalladas, la
posibilidad de que la obra esté de alguna forma relacio-
nada a la representacion de una ciudad. La insinuacién de
un mapa, calles, una reja: todo eso siempre fue sugerido
sin ningun recuerdo ilustrativo, o sea, sin ninguna repre-
sentacion de objetos reconocibles, sin la ilusion de estar
"viendo” los monumentos y las personas de la ciudad.
Con la mayorfa de los grupos, a través de la conversacion y
de sus propias deducciones, siempre llegdbamos a la con-
clusién de que el cuadro Broadway Boogie Woogie habia,
con éxito, reunido forma, estilo y contenido de tal manera
que cada esencia de un lugar habia sido transmitida: el
ritmo, el flujo de peatones, las luces, el movimiento. Calles,
automoviles, velocidad, interconectividad, caos (y orden),
las mismas abstracciones en las que las figuras y cosas
reales se transforman en esa niebla de desplazamientos.
Verticalidad, horizontalidad, rejas y laberintos, la sensa-
cion de energia y la sensacion paraddjica de humanidad
perdida en un espacio confinado. La libertad y la trans-
mutacion robdtica: todas las sensaciones acompafan la
pintura de una manera inimaginable por la mayoria de los
observadores hasta que la discuten.

Lo que se mostrd fascinante en la lectura de Rob es el
hecho de que casi inmediatamente ignord todas las etapas
racionales y verbales. En realidad se salted esas fases y se
conectd muy rapidamente a la sensacion del lugar, a su
esencia. Una conexion que permitié que la discusion fuera
redimensionada, demostrandose reveladora. No fue por
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mero acaso que Rob se refirié a Costa Rica y, con certeza,
tampoco lo fue en relacién a Brooklyn. Cada comentario, en
su propia peculiaridad, representaba un recuerdo personal,
una conexion hecha con sus experiencias en lugares; expe-
riencias y sensaciones en lugares, sobre las cuales Broadway
Boogie Woogie habia actuado como un catalizador inme-
diato. Tampoco fue por acaso que respondiéd haber visto
“tridngulos y circulos.. ., entre otras formas, pues, la pre-
gunta habia sido, para él, una invitacion para“ver”las formas
(y sonidos, entre otras cosas) en esas experiencias. El no
estaba enumerando formas en una pintura, sino todas las
formas, colores y sentimientos que habian sido suscitadas
en su mente. En realidad, Rob nos revelaba, no de manera
magica o mistica, sino de forma completamente concreta,
aunque fascinante, lo que significa “ver”.

* % %

Frecuentemente me indagan, en varias localidades, sobre
qué es necesario para ser un buen educador, mas espe-
cificamente, un educador de museo o un arte-educador,
0 sea, quien trabaja con varios tipos de espectadores en
locales publicos. Esta pregunta estd, normalmente, rela-
cionada a cuéanta informacion éste precisa/debe propor-
cionar, el conocimiento que n ecesita, qué secuencia de
preguntas debe hacer, etc. Son indagaciones relevantes
y, de hacho, consideraciones importantes que deben ser
tomadas en cuenta en la construccion de una experiencia
educativa interesante e informativa. Una mirada aproxi-
mada, instruccién visual, dominio de técnicas basadas en
la investigacion, ofrecer cierta cantidad de informaciones,
todo eso es crucial al mediar comentarios e interpreta-
ciones. Pero... pero: lo que aquella experiencia Unica con
Rob en las galerfas del Museu de Arte Moderno de Nueva
York me mostré aquel dia — y porque creo que este caso
sea particularmente digno de atencién como un ejemplo
de ello, y como un “ejemplo ejemplar” - es la necesidad
de abertura, de cierta actitud y abordaje, determinada
adopcion de una postura y disposicion, el cultivo de un
estado de espiritu, tal vez, sea la base de la mejor y mds
compensadora experiencia educativa. Es el ingrediente
mas importante y estd hecho de componentes muy
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concretos. Esa disposicion, la importancia de esa “manera
de ser”y de esa ‘manera de estar presente” substituye
cualquier estrategia o metodologfa que sea colocada en
accion durante el proceso de aprendizaje. Una manera de
ser que debe cultivarse y estimularse. La interaccion con
el grupo ante el cuadro Broadway Boogie Woogie una vez
mas comprobd algunos de los ingredientes mas impor-
tantes de ese estado de espiritu:

a.Una abertura genuina, en la que se valoricen los comen-
tarios de todos los involucrados; en la que el educador,
consciente de que no todas las interpretaciones son
“Ciertas”o"correctas’, crea en su valor, alin cuando sea para
una reorientacion y enriquecimiento de las discusiones.
Una abertura que valorice todas las reacciones y que esti-
mule la participacién a fin de facilitar un equilibrio cierto
entre la cantidad de informaciones ofrecidas y las inter-
pretaciones personales que fluyen. A eso se lo denomina
el imperativo de la abertura. Sin esa actitud global, Rob
simplemente no hubiera conseguido expresarse ni de la
manera como lo hizo, ni con la misma facilidad y de ese
modo leve, sin escripulos o hesitaciones. Es la creacién
de un ambiente, la construccién de un espacio donde la
interaccion es posible.

b. Junto con esa abertura, existe la necesidad de una
consciencia de que todas las respuestas vienen de algun
lugar. Tal vez, sea algo banal que se diga, pero es impor-
tante reconocer que todos los comentarios nacen de
perspectivas personales, experiencias de vida, interac-
ciones anteriores con el arte 0 museos y, seguramente,
interacciones anteriores con situaciones de aprendizaje.
Esa consciencia, y la legitimacién consecuente de que
hubo una respuesta (alin cuando no se esté necesaria-
mente legitimando el contenido de la misma), permite
intercambios que, a su vez, conducen a oportunidades
intensas de aprendizaje. Fueron la curiosidad y la cons-
tante activacion de esa consciencia de la fuente personal
las que nos mantuvieron en sintonfa con el modelo de las
respuestas de Rob, con como ese modelo est4 conectado
a la obra que estamos estudiando y qué fue lo revelador
en su interpretacion conectiva.
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c. Esto nos lleva a la importancia crucial de valorizar el
aprendizaje por parte del educador. Aunque este punto
sea frecuentemente abordado, no siempre es interna-
lizado y, algunas veces, se vuelve un poco banal y artifi-
cial. Estoy convencido, sin embargo, de que los mejores
educadores son los que creen genuinamente que todas
las interacciones y en que todas las situaciones contri-
buirdn potencialmente para su aprendizaje y crecimiento.
Loseducadores que se ven simplemente como prestadores
de un servicio, se encuentran en una visible desventaja en
relacion a los que se dedican apasionadamente — los que
se identifican profundamente con el valor del aprendizaje.
Los que creen que esta experiencia particular, en este dia
particular también es una oportunidad para ellos, con la
cual pueden ganar una nueva perspectiva de una obra, de
una percepcién o del trabajo de alterar/diferenciar un pen-
samiento, o pura y simplemente de la naturaleza humana.
Todo esto a través de las charlas, discusiones e historias
que se producen y se comparten. El educador debe man-
tenerse siempre alerta y curioso, fascinado con la huma-
nidad, siguiendo el modelo del periodista siempre curioso
y del poeta eternamente encantado. Eso fue plenamente
exhibido en el grupo de Rob, en el que el educador, sin esa
actitud global, podria simplemente haberse frustrado con
los comentarios aparentemente sin fundamento o, en la
mejor de las hipétesis, rechazar sus observaciones como si
fuesen apenas comentarios superfluos.

d. Simultdneamente, el conocimiento del valor de las
digresiones y de la narracién de historias, también es de
extrema importancia. Las conexiones de narrativas, la acti-
vacion y perpetuacion consciente de historias personales
en conexion con los trabajos y charlas disponibles, son
estructuras modeladas para el aprendizaje. En realidad,
esa manera de estar presente junto a las personas, practi-
cada en nuestro dia a dfa, todo el tiempo, no crea apenas
un sentimiento positivo de pertenecimiento como intér-
prete, sino que auxilia en la internalizacion de informa-
ciones a través de conexiones con experiencias personales
relevantes. No se estd, de ninguna forma, disminuyendo
la importancia del trabajo o comprometiendo su valor.
En su lugar, se esta permitiendo que el trabajo se vuelva
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una parte permanente de la experiencia del espectador,
tal vez, de formas mas significativas. Es entonces que las
conexiones no reveladas de Rob nos permitieron alcanzar
el punto en el cual hablamos sobre sus experiencias (y,
después, de las de todos) en Brooklyn y donde, a su vez,
las narrativas generaron didlogos interesantes sobre el sig-
nificado de un lugary de un hogary sobre la naturaleza de
las transformaciones y alteraciones sociales.

e. De forma notoria, los componentes de esa disposicion
relativa a la abertura reposan en una posiciéon herme-
néutica particular de que los educadores, en mi opinién,
deben abiertamente entretener y proteger: una posicion
tedrica hasta ahora mucho mejor articulada en la teoria
literaria que en la teorfa del arte, en que la reaccién del
lector o la del espectador o, mds genéricamente, la del
publico es privilegiada. (O, para ser mas inclusivo y para
integrar la armadura de trabajos que, ahora, se encuadran
en nuestra bastante fragil categoria de “arte’, “reaccion del
vivenciador”). La naturaleza delicada de este tépico y los
debates méas complejos en juego nos impiden exten-
dernos mas aqui, pero lo que se debe observar es que:
la valorizacion de las reacciones de los espectadores o
vivenciadores de un trabajo de arte no significa apenas
integrar historias de personas, ni "hacerlas sentirse bien”
(todas las opiniones que oi y que fueron colocadas con
buena intencion), ni simplemente desarrollar educacion
de cualquier tipo. Es, sf, una posicion tedrica vis-a-vis, la
propia naturaleza de la obra de arte, la que reduce la rei-
vindicacion exterior de una entidad por una autoridad
singular en la interpretacién y da lugar a las reacciones
de los que viven la obra en el centro del propio hecho
del fendmeno estético. Si hubiéramos empezado nuestra
discusion asumiendo que el trabajo de Mondrian precisa
ser explicado y contextualizado a priori, nunca serfamos
capaces de incentivar reacciones naturales, las que, en
realidad, han permitido que el programa se desdoblara de
la manera que pudimos observar. Ofrecimos varias infor-
maciones en los momentos apropiados y un andlisis abar-
cador del trabajo, pero siempre, libres de aquella postura
asociada a la discusion del trabajo de arte en general (y de
este en particular).
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f. Finalmente, nada de esto serfa posible si no nos sin-
tiéramos a gusto con el silencio y no cultivdsemos la
paciencia. El educador estard perdido y a la deriva si teme
el silencio o si no tiene paciencia. Ser paciente y adoptar
silencio, juntos, permiten conversaciones e intercambios
que pueden volverse experiencias de aprendizaje intensas
y provechosas. Esto es, en su esencia, la base de la base:
las rocas en tierra firme que fundamentan interacciones
educativas significativas.

* % %

Una carta dirigida a cualquier educador de hoy o del
futuro incluirfa estos tdpicos e insistiria en la obtencion
de la teorfa a través de la préctica, permitiendo que esta
dltima iluminase sus construcciones tedricas. El impera-
tivo de la abertura, la consciencia de la fuente personal,
la valorizacion del aprendizaje, la conexion de narrativas,
la interpretacion centrada en el publico y el cultivo de la
paciencia son lecciones aprendidas en la practica, que
componen una base sélida para accionar experiencias
educativas significativas. Esto fue ampliamente demos-
trado en el ejemplo ilustrado, que, hasta hoy, me encanta
y conmueve y, lo mas importante, sirve para que recor-
demos de la adopcién de un estado de espiritu apropiado
para el educador.”;Usted ya ha estado en Costa Rica?" es
una pregunta que estd arraigada en mis pensamientos
como la primera frase de una gran experiencia reveladora,
en la cual, por medio de conversaciones e intercambios,
fui contemplado con una visién mas sobre cémo trabaja
la mente humana.

De esta manera, en una reescritura, yo harfa lo siguiente:
iniciaria una posible carta dirigida a mis estimados colegas
educadores, en la cual explicarfa cémo, hace algunos
anos, en una galeria del Museo de Arte Moderno de
Nueva York, una experiencia en particular me toco pro-
fundamente, conduciéndome a las revelaciones mdas
inesperadas. Proseguirfa, integrando todo este texto a
la carta, cambiando el tono v, tal vez, haciendo algunas
reformulaciones. La segunda frase, por ejemplo, podria
ser asi: “Estdbamos sentados frente al cuadro Broadway
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Boogie Woogie de Mondrian”Y la tercera:"El educador estd
sentado con un grupo de personas mayores y sus hijos e
hijas de mediana edad”. Creo que usted me ha entendido.
También sé como comenzaria la carta. En realidad, estoy
seguro de como la empezaria. Absolutamente seguro.

Estimados colegas educadores (asf comenzarfa):

;Ustedes ya han estado en Costa Rica?
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Aprendiendo con imagenes y
charlas en el “Entre-Espacio”

Wendy Woon

iDénde serfa mejor aprender a escribir sobre el apren-
dizaje en "entre-lugares” que en el metro? Esos lugares
de transicion donde pasamos el tiempo que de alguna
manera parece inUtil a menos que NOs ocupemos con
algo importante.

Cuéndo y cémo aprendemos es un tema que preocupa
no solo a educadores de museos sino a muchos que pon-
deran el misterio de lo que sucede en ese espacio limite
entre el sujetoy el objeto - ya sea una palabra en el papel,
la palabra hablada o un objeto de arte -.

Poco tiempo atrads me invitaron a hacer una presentacion
de cinco minutos sobre aprendizaje. Mientras conside-
raba varias corrientes tedricas recientes y estudios que
influenciaron mi pensamiento, e imaginaba un impre-
sionante Power Point lleno de imagenes del cerebro e
importantes citas, me di cuenta que lo que ultimamente
me viene haciendo pensar no ha sido tanto un libro o
una clase especifica, sino conversaciones inesperadas en
esos entre-lugares que imagino que serian experiencias
de aprendizaje importantes en conferencias o charlas por
parte de intelectuales influyentes.

En realidad esos encuentros inesperados y las subse-
cuentes conexiones e imagenes que han catalizado, tienen
un efecto mucho més poderoso al provocar la reflexion.

En algun punto a lo largo de mis cincuenta y pocos
afnos me permiti crear sobre el aprendizaje suposiciones
que desafian mis instintos. Me habia olvidado de que
aprender es algo inesperado, no-linear, divertido y que esta

relacionado con la abertura a lo desconocido. Y la mayor
parte del tiempo esto no sucede aisladamente, sino en
experiencias de conversaciones mediadas.

En museos solemos asumir que el objeto o el artista
hablan por si mismos en una charla de mano Unica, y que
los significados son determinados o traducidos apenas
por expertos. Esto presupone que las obras de arte signi-
fican exactamente lo que intentan ser en el momento en
que fueron creadas y que, de alguna forma, permanecen
fijas en el tiempo al ser colocadas dentro de una limpia y
blanca caja que es un espacio.

Compruebe sus hipdtesis.

Dos charlas y un puiado de imagenes (una histéria
contada en 5 minutos)

Estaba confortablemente en mi asiento del lado del
corredor rumbo a una conferencia sobre el cerebro vy el
aprendizaje en la era digital. Mi iPad y mi teclado estaban
en el bolsillo del asiento de adelante prontos para entrar
en acciéon en cuanto despegasemos vy fuera posible uti-
lizar equipos electrénicos con seguridad. Tenfa un gran
trabajo a realizar antes del aterrizaje.

El pasajero del asiento de la ventanilla ya estaba en su
lugary yo controlaba el corredor con la esperanza de que
nadie se sentara entre nosotros en ese vuelo que duraria
seis horas. Es entonces que veo a un gran hombre corpu-
lento cargado de bolsas en andrajos y el par de patines
mas desgastado que haya visto en mi vida. Las bolsas las
fue dejando en compartimientos aquf y alli y mi nuevo

226 |

colega de asiento del medio, mejor descrito como mitad
Cocodrilo Dundee y mitad roquero de mediana edad
tomd su lugar junto a sus rollers gigantes que soltd pesa-
damente entre nosotros. Mas grande que la propia vida,
ocupd no sélo su asiento, sino que también parecié meta-
morfosear todo el espacio a su alrededor, y yo estaba
segura de que su voz alcanzaria los asientos de adelante y
de atras por los corredores.

Siendo una persona amigable y aparentemente gentil, yo
sabfa bien cémo librarme lo méas rapido posible acomo-
dando en seguida mis audifonos y empezando a digitar
mi trabajo. Era importante terminarlo, pues de esa forma
yo podria concentrarme sin distraerme en lo que esperaba
que fuera una rica experiencia de aprendizaje para la con-
ferencia. Aun con los audifonos, podia oir a la conversa-
ciéon intensa e inagotable con mi vecino de la ventanilla.
El hablaba sobre cruzar el pafs en algun tipo especifico de
automavil, después cortarlo y soldarlo transformandolo en
una escultura cuando llegase a su destino. jNo pude evitar
intrigarme y pensar sobre esa perfecta alternativa para las
restricciones de estacionamiento alternado de Brooklyn!

Mientras trabajaba incansablemente, continuaba escu-
chando su conversacion, como un ruido por tras de una
sesion de grabacion. Sus asuntos variaban y me quedd
claro que yo no estaba simplemente sentada al lado de un
personaje, estaba al lado de alguien curioso e interesado
en muchas cosas y en muchas personas — alguien que
consideraba e investigaba profundamente los temas -,
con un ritmo de conversacion que era salpimentado con
frases continuadas, seguidas de largas pausas y preguntas
retdricas. Mientras me esforzaba para concentrarme, pala-
bras como “Bauhaus”y “Museo de Arte Moderno” sobresa-
lian en la charla y mi interés aumentaba.

Cuatro horas después ya habia terminado mi trabajo y
completaba el material. Me quité los audifonos y emergf
nuevamente. Pensé que tal vez pudiese darle el obsequio
de un descanso a mi companero de ventanilla conver-
sando con ese tipo que parecia reivindicar una buena
parte del brazo de mi asiento y de mi espacio aéreo.

Wendy Woon

No fue dificil comenzar un diélogo. El querfa saber lo que
yo hacfa en el MoMA y nuestra charla se dirigi¢ hacia
especulaciones sobre el fracaso de la educacion publica
y mi preocupaciéon con que la interpretacion visual no era
valorizada a través de la palabra escrita y mi esperanza
de que la era digital consecuentemente cambiase esos
valores. Me dijo que era biofisico y que ambos, el arte y la
ciencia dependian del poder de la observacién. Me conté
una historia sobre cuando Freeman Dyson le pregunté a
Albert Einstein cémo habia tenido sus ideas. Einstein dijo:
“Las veo en imagenes”.

Sonref conmigo misma mientras me venia a la mente
una imagen de mi libro preferido cuando tenia diez afios
de edad, Odd Boy Out, un libro sobre la vida de Einstein.
Se trata de una imagen de Einstein empujando a su hijo
en un carrito de bebé mientras mira al cielo y ve que sus
ideas adquieren forma.

"A veces empuja el carrito de su bebé por las calles de Zurich.
Como un cielo lleno de estrellas a la noche, la mente de Albert
brilla con ideas iluminadas. Y asi como las estrellas se juntan
en imdgenes llamadas constelaciones, la mente de Albert
imagina el espacio, el tiempo, la energia y la materia de una
manera que nadie lo habia visto antes.”

Odd Boy Out: Young Albert Einstein, Don Brown

Conversamos sobre coémo la ensefanza basada en
pruebas que requieren la memorizacion de hechos no
correspondia al tipo de habilidad que precisamos para el
futuro. La capacidad de visualizar, de levantar dudas inves-
tigativas, imaginar, analizar, sintetizar y resolver problemas
de maneras innovadoras parece ser una prueba de apren-
dizaje mucho mejor.

El pregunté en voz alta y firme: ;cémo una persona
podria probar su capacidad de ver si los nifos que tenfan
programas de artes visuales aprendian mas? E hizo una
larga pausa mientras yo intentaba visualizar qué era lo
que eso podria parecer. Después de ese vuelo, continud
a elucubrar sobre ese tema por e-mail. Cuando bajamos
del avion, supe que al inicio de su carrera, este personaje
habia estudiado sobre cierto tipo de hongo (el cual ya me

227 |



Aprendiendo con imagenes y charlas en el “Entre-Espacio”

habfa pedido que observara y describiera - y yo imaginé
algo parecido a un helecho, [jcasil] mientras él percibfa
que los libros siempre se equivocan al describirlo en
forma de bola de futbol) y habifa encontrado la cura para
una seria limitacion.

La segunda conversacion también fue una de esas expe-
riencias por acaso.

El MoMA abrié sus puertas para una conferencia sobre arte
y cuidados con la salud y para una cena fina seguida por
la conferencia de un escritor y médico que estaba entre
los mas vendidos en la lista del New York Times. A pesar de
no estar interesado en las breves conversaciones ni en el
pollo inmasticable de la cena, pude saborearlo al pensar
que tal vez pudiera aprender con ese renombrado confe-
rencista. Sin embargo, me acuerdo muy poco al respecto
de lo que dijo. En su lugar, fue el hombre que se sentd a mi
lado quien me causé un profundo impacto.

Asi como el conferencista, también era médico y ambos
habfan estudiado juntos. Se deleitaba con la oportu-
nidad de saludar al conferencista — curiosamente sin
ningun sentimiento de competitividad, sino de pura
admiracién por sus realizaciones —. Me conté que habfa
sido muy ambicioso cuando era un joven doctor y que
le habia dado prioridad a su carrera antes de su vida y
de su tiempo. Cuando tenfa alrededor de treinta afios,
le diagnosticaron una enfermedad fatal que le hizo
repensar sus valores. Tenfa entonces tres hijos y decidid
que lo méas importante para serfa pasar el tiempo que le
restaba con cada uno de ellos. Su esposa no se adapto a
sus cambios y la relacion sufrid un desgaste. De mi parte,
en esa época mi hijo de ocho afios estaba pasando
por grandes dificultades en la escuela y nosotros esta-
bamos prepardndonos para encarar una serie de andlisis
clinicos, lo que estaba pesando mucho en mis pensa-
mientos. El médico me asegurd que lo de mi hijo iba a
mejorar y que los nifos son diferentes y aprenden de
forma diferente. El menciond que su hijo también habia
pasado por desafios similares y que todo habfa salido
bien. De alguna manera, haber intercambiado esa expe-
riencia calmoé un poco mi mente inquieta.

Al hablar sobre nifios, compartié conmigo una historia
sobre su hija mayor. Ella demostraba gran interés por el
arte y él decidio que deberia llevarla a ver la mejor colec-
cion de arte moderno, entonces la llevd al MoMA cuando
tenfa nueve afos. Mientras caminaban por las galerfas,
ella le pidid que le explicase sobre lo que estaban viendo.
En un primer momento pudo darle algunas explica-
ciones, pero como el modernismo y la abstraccion eran
dominantes, se perdié al intentar explicar el arte de estos
tiempos a su hija. El se prequnté por qué era tan dificil
explicarle sobre la expresion artistica de nuestra época.
En aquel momento él andaba leyendo un libro sobre
medicina que trafa consigo en el viaje y pasé por su
cabeza que habfa un paralelo entre el arte moderno y la
medicina moderna. Ambos se habian vuelto incompren-
sibles — aun asi, ambos se vinculaban con ideas seme-
jantes en relacién a luz, espacio y tiempo —. En realidad,
notd que Einstein habfa desarrollado su teoria de la rela-
tividad al visualizarse a si mismo conduciendo un rayo de
luz a través del espacio. Observé que los médicos piensan
a través de numeros y ecuaciones asi como los artistas
piensan a través de imagenes y metéforas.

La fragmentacion de los cubistas era como ver las cosas
a partir de multiples perspectivas, y no diferfa de la vision
de Einstein sobre los rayos de luz — que no estan fijos en
un punto en el tiempo -. Los futuristas intentaban intro-
ducir el elemento del tiempo. Para la luz Fovista, el color
se libera de la representacion y pasa a ser un elemento
esencial en la composicion. Pollock experimenté la pro-
fundidad del espacio marcando el gesto y la velocidad en
la pintura con relacion al cuerpo. jUsted no estd seguro
de precisar de eso? jEste hombre es el suefio del educador
de museo! Conectd sus propios intereses y experiencias
para darle sentido a lo que estaba viendo. Fue més all3 al
escribir un Best Seller del New York Times sobre la relacién
entre el arte y la medicina. Me envié una copia del libro
que empecé a leer en el metro. El hombre que estaba a mi
lado se volvié y dijo “ese es un libro estupendo.”

Yo estaba seguro de que compartiria ese comentario con
el médico en mi e-mail de agradecimiento. El fallecio al
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afno siguiente y ya pasados tres aflos aln contindo pen-
sando sobre la oportunidad de aquel momento de apren-
dizaje por la cual volveré a circular varias veces.

Eso me hizo recordar mis primeras experiencias en el
MoMA. Era una estudiante canadiense de arte con mis
veinte anos. Habia encontrado a mi amor de esa época;
Picasso, en la Biblioteca Publica de Nidgara Falls. En algun
lugar en medio de aquellas estanterias lo encontré junto
a Gertrude Stein y Alice B. Toklas - los salones de arte y
poesia que habfan hecho mi vida tolerable en la ciudad
pequena —. Esa fue mi primera oportunidad de ver un
Picasso de verdad.

Tres trabajos que recuerdo bien haber visto en ese
primer encuentro con el MoMA fueron Object, de Meret
Oppenhein (1936), una taza forrada, The Palace at 4 a.m.,
de Giacometti (1932) v la Guernica de Picasso (1937) — el
impresionante mural en escala real sobre los horrores
de la guerra —. Cada uno de esos trabajos resonaba en
la joven artista que habia en mi. Todo de alguna manera
inquietante, jahora que pienso sobre ello!

Tal vez mi mejor experiencia de aprendizaje haya sido el
dia que mi hijo nacié, esperando y escuchando - aquel
sonido que es su destino —. Aquel momento profundo
en que uno se da cuenta de que nunca méas estara solo
sin pensar en la responsabilidad que tiene. Fue como si
el mundo se partiera en dos, el mundo que pensé que
conocia tan bien, y algo mucho mas rico y mucho més
complexo se habfa revelado. Y pensé en como nunca
antes lo habfa notado.

En un dia soleado de junio, una semana después que mi
hijo naci¢, lo llevamos a dar una vuelta a la manzana en su
carrito. Cerca de un cruce un automaovil doblé la esquina
en alta velocidad y vino bruscamente en direccion a la cal-
zada. Fue como si hubiera sido alcanzada por una ola, mi
mente entré en corto circuito — y yo entré en un estado
de alerta como nunca antes —. Una imagen del pasado
se cauterizd en mi mente y fui oprimida por su poder en
ese momento. Era una imagen del cuadro Guernica - la
figura de la mujer gritando al sostener al nino que esta

Wendy Woon

muriendo en sus brazos —. Sélo alli, en aquel momento,
fue que de hecho comprendi, con todas las células de mi
cuerpo, laimagen que habia visto veintitantos afos antes.

El aprendizaje no sucede en lineas rectas. Y tampoco
sucede necesariamente frente a un trabajo de arte. Como
mediadores entre arte y publico, los educadores deben
recordar que el sentido, asi como el arte, se da bajo cierta
luz, espacio y tiempo y a partir de multiples perspectivas.

Duchamp acertd completamente cuando dijo “...el acto
creativo no es protagonizado apenas por el artista; el
espectador es quien hace la conexion entre el trabajo y
el mundo externo, al descifrar e interpretar sus cualidades
internas, y asi agrega su contribuciéon al acto creativo’.
Es importante recordar que involucrarse con el arte es un
acto creativo para el espectador. El papel del mediador es
el de darle espacio a esa creatividad, para continuamente
poner a prueba nuestros supuestos sobre como puede
ser el aprendizaje con el arte y para abordar el proceso
de mediacién con igual pasién por el arte y el individuo.
Respetar el proceso creativo que ocurre entre ellos. La llave
es abordar la mediacion como una iniciativa creativa.
Todo ocurre en imagenes y charlas. Esté abierto. Escuche.
Invollcrese. Juegue. Imagine lo que podria ser.
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[en] Curso:un lugar donde

T1ineas vibran

Rafael Silveira (Rafa Eis)

Invitado a relatar mi experiencia con formacion de media-
dores, de inmediato pensé que no podria dejar de tratar
lo que vivi en el Curso de Formacion de Mediadores de
la 82 Bienal de Artes Visuales del Mercosur'. No obstante,
advierto al lector que la escritura es insuficiente para
abarcar todo lo que pasé por los encuentros que ocurrieron
en este curso® Seria imposible citar aqui todas las clases,
actividades, investigaciones y dindmicas que sucedieron.
Traigo, entonces, un pequeno recorte, con momentos que
no sucedieron de forma lineal, sino, muchas veces, se cru-
zaron: pequefos fragmentos del medio de este curso, que
prolongaron su movimiento en mf'y en tantas personas.

En el esfuerzo de hacer mas claro este relato que lo que fue
esta experiencia, divido el texto en dos momentos. En un
primer momento, intento convertir experiencias en pala-
bras, presentandole al lector algunos de los programas que

1 Realizado de mayo a setiembre de 2011, el curso contd con clases
presenciales realizadas en el Auditorio del Instituto Cultural Brasilefo
Norteamericano (ICBNA) y en espacios expositivos de Instituciones
Culturales de Porto Alegre. Las clases contaron con la participacion
de cerca de 300 personas, 50 de las cuales lo realizaron a distancia
mediante transmision simultdnea de las clases via Internet. Todos los
alumnos, presenciales o no, participaban de un AVA (Ambiente Virtual
de Aprendizaje), en el cual desarrolldbamos foros, publicdbamos lec-
turas, actividades, etc.

Utilizo aqui, y en el transcurso del texto, la palabra curso no solo como
un programa de clases y actividades sistematizadas con un fin especi-
fico, sino como algo que sigue y se mueve en multiples direcciones sin
que sepamos de antemano hacia donde nos lleva este curso o hacia
donde llevamos este curso. El movimiento en sentido no predetermi-
nado es su Unica condicion de posibilidad.

compusieron este curso. Ya en un segundo momento, me
pongo a pensar las implicaciones, los desvios y los movi-
mientos generados por dichos encuentros, las grandes suti-
lezas que — noto — no solo alcanzan a los mediadores, sino a
todos aquellos que se sumergieron en el proyecto pedagé-
gico de esta Bienal. Son movimientos que se prolongan en
el tiempoy en el espacio més alld del periodo de la muestra.

1. [en] Curso

La distancia en jaque: el surgimiento de la nube

En este curso, pasamos por una serie de lugares descono-
cidos, lugares actuales y virtuales. Ademas de los partici-
pantes presenciales de las clases en Porto Alegre, contamos
con mediadores de diversas ciudades y estados brasilefios
que realizaron el curso a distancia. Ese grupo de media-
dores, que quedd conocido como Ja nube, actud activa-
mente en las clases. Yo, presencialmente en el auditorio del
ICBNA, munido de un laptop, me encontraba con un grupo
en el chat y prestaba mi voz a aquellos que estaban pre-
sentes, pero lejos en cuerpo. Mediante la intensa participa-
cion de la nube, creamos un punto positivo sobre el factor
distancia: la conversacion silenciosa. Mientras los ponentes
hablaban, produciamos un didlogo que, sobrepuesto a los
temas de las clases, se volvia una especie de hipertexto
colectivo. Surgia un tema con el cual alguien se identificaba
y de inmediato compartia una experiencia; surgia algin
término que alguien no conocia e, inmediatamente, un
companero le enviaba un enlace (con imagenes, videos o
textos) sobre el tema en cuestion; surgia una actividad en la
clase y en seguida pensdbamos en una forma de realizarla
ignorando la distancia. La clase crecia con la participacion
colectiva y silenciosa del grupo.
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Al cruzar el curso y acercarse al periodo de muestra, la
nube hace llover. Mediadores representantes de diversos
territorios, culturas y acentos llegan a Porto Alegre y se
encuentran con los mediadores locales, compartiendo el
mismo espacio. Se trata de un espacio que alberga pro-
posiciones artisticas que discuten, justamente, nociones
como: nacion (su construccion o disolucion), conflictos
territoriales, identidad, frontera, migracion, paisaje, etc.
Ademds del bello encuentro entre el proyecto de cura-
duria Ensayos de Geopoética y el equipo de mediadores de
diferentes lugares, surgieron verdaderos intercambios cul-
turales, artfsticos y pedagdgicos. Fue un acontecimiento
que enriquecié, visible e invisiblemente, el Proyecto
Pedagogico de esta edicion de la Bienal del Mercosur.

Caminando sin mapa y mas de cerca: Grupos de
Discusion y “Fletcheriando”

He observado la importancia de momentos que escapan
al control del educador, independientemente de la natu-
raleza del espacio de educacion. No estoy hablando del
tipo de descontrol en el cual el educador simplemente se
ausenta sin la proposicion de momentos de aprendizaje,
sino de una accién que busca deshacerse del control sobre
el proceso creativo de los alumnos, estimulandolos a la
creacion. Posibilitar una respuesta que escape al enunciado
propuesto desdoblando este en un nuevo enunciado.
Hacer que los alumnos puedan guiarnos por caminos des-
conocidos. Con vistas a crear esos tipos de momentos en la
formacion de los mediadores, desarrollamos dos pequefios
programas experimentales, que fueron incorporados ya en
el transcurso del curso como actividades complementarias.
Aunque fueron concebidos e impartidos por el equipo de
la modalidad EAD (educacién a distancia), los encuentros
se desarrollaron presencialmente en la Casa M°.

3 Accién activadora de la 82 Bienal del Mercosur situada en un
antiguo casarén ubicado en la Calle Fernando Machado, 513, que per-
tenecio a la artista y educadora Cristina Balbao. La casa acogié, ademés
de los programas descritos, cursos de formacion para profesores, pro-
gramas con vecinos, talleres, performances, sesiones de video, expo-
siciones de corta duracion, obras permanentes y charlas con artistas,
curadores y criticos, constituyendo una accién fundamental para el
Proyecto Pedagdgico de esta Bienal.

Rafael Silveira (Rafa Eis)

Los Grupos de Discusion en Arte se concibieron especial-
mente para los alumnos sin formacién en artes visuales
y consistieron en una serie de encuentros tematicos con
discusiones en arte. Inicidbamos con una introduccion al
tema, situando su contexto, principales artistas y obras,
para, después llevar el debate a la practica. Surgieron asf
los grupos sobre: Duchamp y Wharhol, Arte Conceptual,
Performance, Estética Relacional, Dibujo y video a partir
de William Kentridge y, finalmente, Arte Contemporanea®.
Asf, creamos una breve y lacunaria genealogia del arte
contemporanea. Fue una genealogia que contribuyd,
desde la mirada de diversas éreas del saber expresadas
en las diversas areas de formacién de los mediadores, a la
comprension de las transformaciones por las cuales pasé
el arte o la pluralidad de concepciones de arte que actual-
mente denominamos contemporanea.

La actividad Fletcheriando fue una sorpresa en todos los
sentidos. Me apropié de un acontecimiento impulsado por
el profesor y artista estadounidense Harrell Fletcher: un sin-
gular seminario que él habia desarrollado con la ayuda de
sus alumnos en la Universidad de Portland®. Fletcher nos
cuenta, en un bello relato, el acontecimiento que surgié
de la tarea que propuso a sus alumnos: invitar a cualquier
persona que estuviera dispuesta a compartir en publico
un tema cualquiera, de su propio interés, hablando diez
minutos sobre dicho asunto. Ese seminario incluyd una
gran multiplicidad de temas, presentados por personas de
perfiles completamente distintos. Segun Fletcher, los temas
presentados por los invitados incluyeron: cuidados con la
salud, recorridos de dmnibus, skate, buceo, cémo lustrar mue-
bles, redes sociales invisibles, musica callejera, etc.®

Me quedé pensando: ;qué sucederia si realizaramos algo
semejante con los mediadores del curso? Una actividad

4 El grupo de discusion sobre arte contemporanea fue conducido
por el artista y profesor Rodrigo Nurez.

5 HARRELL, Fletcher. "Algumas idéias sobre arte e educagao.” In:
BARREIRO, Gabriel Pérez e CAMNITZER, Luis. Educagdo para a arte/ Arte
para a educacdo. Porto Alegre: Fundacéo Bienal do Mercosul, 2009.

6 Idem, p.49.
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en la cual cada tema nos pudiera llevar a un lugar des-
conocido sin que tuviéramos un mapa con el recorrido
que harfamos. Asi, lanzamos la actividad Fletcheriando.
La Unica regla era el tiempo. Cada persona disponia de
siete minutos para hablar sobre cualquier (jrealmente
cualquieral) tema de interés, de manera que no sabfamos
cudl serfa ese tema hasta el momento de cada charla.
El curso de la actividad fue bellisimo. Entre los temas
escogidos: conservacion del acervo fotogréfico, kung
fu, la historia del manga (comic japonés), pintura, mitos
populares, musica y caja de resonancia, literatura y educa-
cion, pasion por sandalias, viaje y transformacion, perfor-
mance, etc. Fue una especie de reunion sin orden del dia;
una reunion con temas de suma importancia, pues cada
uno de los participantes tenia que elegir uno entre una
infinidad de intereses o experiencias para compartir. Asi,
cada tema, aparentemente banal, era tratado con pasion
y seguido por ojos que sonrefan al ofr algo tan importante
para aquel que lo estaba contando.

Creo que otro de los aportes de esos programas fue justa-
mente la proposicion de un modelo de clase més intimista
e informal; un modelo de clase que, por contar con un
grupo pequefo de participantes, se acerque a lo que serfa
una charla entre amigos. Eramos transportados a un lugar
que componia la subjetividad de cada uno para, inmedia-
tamente después, ser conducidos, por otra voz, a un lugar
totalmente diferente y lejano. Era un viaje sin mapa.

La experiencia y el didlogo componiendo un lugar de
aprendizaje: estrategias de mediacién

Una vez, estaba en mi cuarto escribiendo en la computa-
dora y mi ahijada de cinco afios de edad abrié la puerta
y me pregunto:

- Rafa, jcomo ves lo que estd en la computadora si no
tienes los anteojos puestos?, pregunto ella sorprendida
al ver mis anteojos sobre el escritorio. Frente a la compu-
tadora habia una ventana a través de la cual veiamos un
campo. Le dije, entonces:

—Ven aqui, Luisa. jEstas viendo por la ventana? En el medio
del campo, alld alo lejos, hay algo rosado. ;Me puedes decir
qué es aquello? Ella me dijo:

[en] Curso: un lugar donde lineas vibran

— Es una flor, una rosa muy linda.

- Sin los anteojos, no puedo ver aquella flor, solo una
mancha rosada, pero logro ver estas palabras en la com-
putadora que estan aqui delante de mi. ;Necesito los
anteojos para ver lo que estd lejos o lo que esta cerca?

- Lo que estd lejos.
Me puse los anteojos y le dije:
— iEs realmente una bella flor!

Siempre me pregunto qué otros medios, ademds de la ora-
lidad, podrian convertirse en potencias pedagdgicas en una
mediacidn. En la conversacion con mi ahijada, claro que
podria haber dicho simplemente: “tengo miopia, necesito
anteojos para ver lo que estd lejos” Pero entonces serfa
yo y no Luisa quien estuviera haciendo sus conexiones,
observando, moviéndose, pensando el motivo por el cual
yo extrafamente no usaba anteojos para leer (jincluso
porque muchas personas usan anteojos solo para leer!).
iHabia un misterio alli!

Ademds de los encuentros en el auditorio del ICBNA,
algunas de las clases del curso fueron impartidas en espa-
cios expositivos de instituciones culturales. Fue el caso de
las clases de Rika Burnham, Pablo Helguera y Amir Parsa.
Entre esas actividades practicas, me gustaria llamar la
atencion sobre una clase en la cual yo estaba plenamente
involucrado: el encuentro del 04 de agosto — Estrategias
de Mediacién —, clase impartida por el grupo de arte edu-
cadores del cual formo parte, el Colectivo E.

Era una clase para mediadores y la cuestion era: ;como
decirles a los alumnos del curso, de la manera mas clara
posible, que no hay férmulas o recetas que seguir en
un trabajo educativo? ;Cémo desarrollar una clase que
escape al control y estimule la improvisaciéon y la crea-
cion de los mediadores? En esa linea de pensamiento
surgié la actividad Caja de Pandora. Una semana antes
de esa clase, lanzamos en el AVA un foro en el cual se
pedia a los alumnos que describieran una situacion que
les causaria miedo o recelo en el trabajo educativo con
el publico. Se sugirieron situaciones como: mediacion
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con un grupo de personas con necesidades especificas,
grupo disperso de nifos, mediacién para grupo de ‘espe-
cialistas” en arte, grupo escolar que toca las obras, grupo
muy apdtico, etc. Se pusieron todas las situaciones en
una pequena caja. En los espacios de exposicién del
Museo de Arte de Rio Grande do Sul y de la Fundacién
Iberé Camargo, abrimos la caja en una actividad que
estuvo atravesada por el teatro y tuvo como una fuerte
referencia a Augusto Boal. Llaméabamos a tres o cuatro
personas del grupo de mediadores para que tomaran,
de forma aleatoria, un pequeno trozo de papel doblado
y reprodujeran escénicamente la situacion descrita en él.
Las personas se quedaban inmoviles luego de la repre-
sentacion de la situacion y, entonces, alguien del resto
del grupo que solo estaba mirando, dejaba el papel de
espectador para actuar e intervenir en la escena pro-
poniendo una solucion para el “problema” presentado,
convirtiéndolo, asi, en situacion de aprendizaje. No se
trataba de decir lo que se podifa hacer en una situacion
dada, sino de actuar en aquel momento. Asf, para cada
situacion citada surgieron diferentes formas de solucio-
narlas. La pregunta “;qué hacer?” pasé a concebirse en
otra dimension, pues, mediante ese ejercicio, que se
materializd a partir de la creacién y de la participacion
de los alumnos, iniciamos una construccion colectiva de
un repertorio de acciones. Se deshizo cualquier posibi-
lidad de férmula para lidiar con la multiplicidad que es el
publicoy la produccién artistica. Nos acercamos a lo que
llamo metodologia de la sensibilidad. La sensibilidad es lo
que orienta (o desorienta) los encuentros con las obras
de arte, con los grupos escolares y con los mas variados
perfiles de visitantes. Se necesitan sensibilidad e involu-
cracion para notar y sentir las singularidades y multipli-
cidades que son los visitantes y las obras en exposicion.
Cada grupo demanda un camino diferente, construido
siempre de manera colaborativa y singular.

Senti esos programas como ejercicios de compartir, de
creacion o improvisacion. Fue un ejercicio en el cual no
preestablecimos un lugar de llegada, un punto que se
deberfa alcanzar; se planteaba solo la insercion en un
movimiento que no sablamos adénde nos conducirfa.

Rafael Silveira (Rafa Eis)

Empezando a descubrir: Programa Vivencias en las
Escuelas
La vivencia en la escuela fue accién. Experimentar un poco la
mediacién y la invencion’.

Priscila Borba de Avila

Fuimos sin mucha pretensién de avanzar en este trabajo
[..] tenfamos miedo de llegar a los nifios [...] ya nos habian
dicho que eran problemdticos, que no trabajaban mucho
porque, en fin, su coordinacion motriz era dificil, su situacion
era dificil. jY ellos produjeron mucho! [...] jUn muchacho,
Jonathan, hizo un trabajo fantdsticol®

Gabriel Bartz

El programa Vivencias en las Escuelas’, realizado al final del
curso, fue una de las experiencias més sobresalientes en
este proceso de invencion e inmersién en lo desconocido.
Los alumnos fueron invitados a desarrollar, junto a los profe-
sores, una actividad con grupos escolares. Los tres encuen-
tros en la escuela (observacion, ejecucion de la actividad
y cierre, ademds de la planificacién en colaboracién con
los profesores) fueron suficientes para que los alumnos se
dieran cuenta de la importancia del trabajo que estaban
haciendo, asi como de la pasidon que podia despertar.
Se empezo a desvendar la falsedad de toda una serie de
presuposiciones y mitos sobre el publico escolar, lo que
dio lugar a la experiencia del encuentro.

El relato de Gabriel Bartz ilustra buena parte de las viven-
cias en las cuales muchos mediadores habfan planificado

7 Relato escrito por Priscila Borba de Avilay presentado en la clase del
Curso de Formacion de Mediadores en Porto Alegre el 1° de setiembre
de 2011. Ella actudé como mediadora en esta edicién de la Bienal.

8  Testimonio de Gabriel Bartz en el Curso de Formacién de
Mediadores de la 82 Bienal de Artes Visuales en Porto Alegre el 1° de
setiembre de 2011. El actué como mediador en esta edicién de la Bienal.

9 ElproyectoVivencias en las Escuelas surgio a raiz de una propuesta
de la SMED (Secretaria Municipal de Educacion de Porto Alegre) con
el objetivo de brindar a los mediadores la oportunidad de tener un
contacto mas cercano con la realidad de la red escolar de ensefianza
del municipio. En esta edicion del Curso de Formacion de Mediadores,
la vivencia se pudo desarrollar en escuelas privadas, del estado de Rio
Grande do Sul'y de otros estados, ademds, claro, de en las escuelas del
municipio de Porto Alegre.
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las actividades sin muchas expectativas debido a algunas
generalizaciones que circulan sobre el ambiente escolar.
Resultado: los mediadores volvian de las escuelas con
relatos bellisimos. En las escuelas, los alumnos realizaron
coros de quejas'®, juegos en los que discutian las nociones
de territorio, actividades sensibles con grupos de per-
sonas con singularidades fisicas o cognitivas, en fin, par-
ticipaciones entusiastas, intercambios, producciones de
momentos de belleza. Presente en el relato de diversos
mediadores: la transformacion de una presuposiciéon
de lo que serfa la escuela, la experiencia directa con los
alumnos y profesores de la red de ensefianza, en un tra-
bajo colaborativo. La percepcion de que el curso se estaba
encaminando al trabajo efectivo con el publico. Estaba lle-
gando el momento.

2. Un lugar donde lineas vibran

La linea némada'’

En un texto llamado Didlogos'?, Gilles Deleuze y Claire
Parnet nos dicen que somos individuos o grupos com-
puestos por tres especies de lineas: una linea sedentaria,
una linea migratoria y otra némada: la linea sedentaria,
que serfa de segmentariedad dura, dice respecto a la familia-
la profesion; el trabajo-las vacaciones, escuela-y después el
gjército-y, después la fdbrica-y después el retiro [...] Son seg-
mentos que nos recortan en todos los sentidos'®. La segunda
linea serfa de naturaleza migratoria: esta linea dice respecto
asegmentos mucho mds flexibles [...] conexiones, atracciones
y repulsiones que no coinciden con los segmentos, locuras
secretas, etc. En suma, devenires que no tienen el mismo

10  Referencia al Coro de Quejas, proyecto de los artistas Oliver
Kochta y Kalleinen, que compone la muestra Cuadernos de Viaje de
la 82 Bienal del Mercosur.

11 Me gustaria aclararle al lector que efectéio una reduccion del
estudio que hace Deleuze sobre las lineas, pero quise traer una breve
introduccion a lo que el autor entiende por micropolitica con vistas a
dejar més claro el concepto de linea de fuga o linea némada.

12 DELEUZE, Gilles & PARNET, Claire. Didlogos. Sdo Paulo: Editora
Escuta, 1998, p. 145.

13 Idem.

[en] Curso: un lugar donde lineas vibran

ritmo que nuestra historia'. Esta linea constituiria lo que
sucede por debajo de los segmentos duros de la primera
linea. Existe aun una tercera especie de linea, una linea
némada: es la linea de fuga y de mayor declive [..J. Como si
algo nos llevase, a través de los segmentos, pero también a
través de nuestros umbrales, en direccion a una destinacion
desconocida, no previsible, no preexistente'”.

Me gustaria llamar la atencion sobre la linea némada o
linea de fuga. Es la linea que opera transformaciones en la
esfera de la micropolitica, esfera en la cual nuestros pensa-
mientos y acciones escapan a determinados modelos y se
vuelven singularidades mutables que producen ecos en
el mundo. Son acciones que constituyen nuevas formas
de subjetividad; practicas que producen nuevas formas
de resistencia a los modos de subjetivacion del capita-
lismo contemporaneo, los cuales reducen nuestra exis-
tencia a un estado de sobrevida mediante una serie de
mecanismos de modulacién de la existencia. En respuesta
a este poder visiblemente invisible que incide sobre
nuestras vidas, sobre nuestros cuerpos y sobre nuestras
maneras de percibir, de sentir, de amar, de pensar y hasta de
crear's, actuaria lo que pasa en esta linea némada.

La vibracion de la linea, el surgimiento de la musica

Como mediadores, tenemos que esforzarnos en hacer que las

personas no salgan iguales, del mismo modo en que entraron.
André Silva de Castro"’

Aqui atribuiré a la linea némada de la cual nos habla
Deleuze una propiedad que viene de la musica, o, mejor,
de la fisica: la vibracién. Con la posibilidad de vibracion,

14 Idem, p. 145y 146.
15 Idem.

16 PELBART, Peter P4l."Por um corpo Vivo: Cartografias biopoliticas”
In: LOBOSQUE, Ana Marta (org.). Caderno de Satide Mental. Semindrio
Universidade e reforma psiquidtrica: Interrogando a distancia. Belo
Horizonte: ESP-MG, 2009.V. 2. p. 25.

17 Testimonio de André Silva de Castro en el Curso de Formacion
de Mediadores de la 82 Bienal de Artes Visuales en Porto Alegre el 1°
de setiembre de 2011. El actué como mediador en esta edicién de
la Bienal.
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tomemos esta linea como una cuerda estirada, como una
cuerda de un instrumento musical. Un sonido es produ-
cido cuando un cuerpo vibra, haciendo asi que el medio
a su alrededor también vibre. Sin perder de vista esta aso-
ciacion entre la produccion de sonido vy la linea némada,
pensemos en los ambientes de formacién de mediadores
y de acciones educativas en exposiciones de arte. En esos
ambientes atravesados por el arte y la educacion nos vol-
vemos musica: nuestros cuerpos vibran y hacen vibrar
a otros cuerpos. Modificamos ritmos de otros cuerpos y
somos modificados por ritmos de otros cuerpos. Esta ter-
cera linea parece ser una linea movida en muchos sen-
tidos que son atravesados por la musica que surge entre
el arte y la educacion.

En este curso, en el conjunto de experiencias propiciadas
por las clases, discusiones, vivencias, didlogos, investiga-
ciones y, especialmente, en la relacion que desarrollan los
mediadores entre si'y con el publico, senti la vibraciéon de
esta linea. Senti vibrar esta linea en personas que experi-
mentaron y experimentan una nueva configuracion de sf,
siempre heterdbnoma: jovenes artistas que revén sus pro-
ducciones, educadores que pasan a concebir la educacion
como accidn poética o personas de areas distintas que
crean lineas de fuga a fin de permanecer en contacto con
el arte y/o con la educacion. En suma, personas que operan
cambios bruscos, muchas veces irreversibles, en sus vidas.

Me gustarfa traer un testimonio del curso que me con-
movié profundamente. Fue una linea que vibré e hizo
vibrar a mi cuerpo. Obviamente, no es posible reproducir
con precision el sonido que produjo este testimonio con
el conjunto de elementos que hicieron vibrar al medio.
Intento actualizar solo el tono de esta vibracion, o, mejor,
intento escribir su partitura:

il..] lo que vine a buscar aqui a la Bienal con esta experiencia,
con el contacto con el arte, con la critica, esto de hacer
reflexionar y reflexionar, era desemparedarme’®! jHoy renuncié

18 Referencia al trabajo Persona paga para que la empareden por 360
hs, de 2000, del artista espanol Santiago Sierra.

Rafael Silveira (Rafa Eis)

a mi trabajo! jFue lindo! Mi dltimo dia de trabajo y ahora en
esta condicién de desemparedado y hacer pensar y hacerme
pensar. Espero jah! imaginense si logro hacer que las personas
se transformen! jEsa es la idea! jEspero que se puedal”

Gastén Santi Kremer

Gaston expresa una transformacién, una variacion ritmica
que atraviesa el arte, llevandolo a una forma de pensa-
miento que no se agota en si misma. El acto de "desem-
paredarse” es como la creacién de una linea de fuga en
un movimiento que parece ser condicién para una vida
afirmativa. Su testimonio, asi como el de André, anterior-
mente citado, expresa también, no solo ganas de hacer
vibrar, sino ganas de vibrar en una colectividad; ganas de
hacer llegar al mundo el eco del tono de sus transforma-
ciones. Es una vibracién que quiere prolongarse en varia-
cion continua. Cuando me acuerdo del curso, me viene
a la mente este relato que me conmovié justamente
por activar un sentimiento que broté en mi cuando fui
mediador en la 62 Bienal del Mercosur. Desde entonces,
ese sentimiento late sin cesar.

La musicalidad de la transformacion

Sisomos“musicados”y “‘musicantes”en el curso, en la accion
educativa con el publico, nos volvemos nifos, pobres, ricos,
jovenes, ancianos, profesores, alumnos. Nos volvemos per-
sonas tranquilas o agitadas, nos volvemos artistas, mon-
tadores, obras de arte, curadores, criticos, personas ciegas
o sordas. En resumen, transitamos. La musica nos hace
bailar el devenir. La diferencia atraviesa nuestro cuerpo.
Nos volvemos quienes somos cuando diferimos de noso-
tros mismos. Volverse quien se es es transformarse, diferir
de si mismo, reinventarse®® para decir lo que no se podria
decir, pensar lo que no era posible pensar, sentir lo que
no podriamos sentir, escuchar lo que no podria escuchar,

19 Testimonio de Gaston Santi Kremer, idem.

20 ROCHA, Silvia Pimenta Velloso. “Tornar-se quem se é: a vida como
exercicio de estilo! In: LINS, Daniel (org.). Nietzsche/Deleuze: arte, resis-
téncia. Simposio Internacional de Filosofia. Rio de Janeiro: Forense
Universitdria; Fortaleza: Fundacao de Cultura, Esporte e Turismo, 2007.
p.293.
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saborear lo que no tendria sabor. Para hacer que la dife-
rencia emane de nuestro cuerpo. Para hacer que la dife-
rencia sea altamente contagiosa y para hacer que nuestro
cuerpo no tenga anticuerpos contra ese tipo de virus.

En medio (para no decir en fin)

No se trata de pensar una discusion méas entre el arte y el
campo social o la triada educacion-arte-politica discutiendo
sus supuestas causas y efectos, sino de pensar lo que pasa
alli, entre esos tres dominios, haciendo que surjan las singu-
laridades. Escuchar la musica, tan presente en este Proyecto
Pedagdgico, que pasa en las formaciones de mediadores y
en las acciones educativas en exposiciones de arte. Como
dice un trecho de la cancién creada por los mediadores al
final de este curso: traer lo extraordinario a la vida cotidiana®.
Hacer surgir e insertarse en esa musicalidad que acompana
el encuentro entre arte, educacion y politica constituye un
lugar némada por naturaleza.

Una vez tocada, esta linea no deja de vibrar y de dejarse
vibrar. En una légica del contagio, los mediadores siguen
el curso. Siguen con encuentros educativos con el publico.
Siguen en la construccion de una vida estética: una produc-
ciéon de belleza, una produccion plastica de si. Siguen vol-
viéndose quienes son en una respuesta politica al mundo
de las estabilidades, del pensamiento binario y del modelo
a seguir. Viven reeducando(se), deshaciendo modelos de
pensamiento, estimulando singularidades y multiplici-
dades. Estas personas componen un pueblo habitante de
territorio ndmada, un lugar donde lineas vibran.

21 Creacién colectiva de improvisacion, curiosamente cantada
sobre la melodia de Metamorfose Ambulante, de Raul Seixas. La can-
cién fue creada por alumnos del curso de formacién de mediadores y
Luis Guilherme Vergara y fue concebida como un coro de esperanzas,
en referencia al Coro de Quejas, proyecto de los artistas Oliver Kochta y
Kalleinen, presente en la muestra Cuadernos de Viaje. Tal vez sea ahora
el momento de un coro de experiencias.

[en] Curso: un lugar donde 1ineas vibran
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Entrevista a Jerome Bruner

por Pablo Helguera

Para la preparacion del Aleia Media project, fuimos con el
equipo de produccién de Aleia Media fue a Reggio Emilia
para un retiro en el cual se discutieron algunos de los
principios pedagdgicos de ese sistema de aprendizaje.
All4 tuvimos la suerte de encontrar a Jerome Bruner, uno
de los principales psicologos del desarrollo del siglo XX,
y uno de los mas influyentes pensadores en la historia
de la educacion infantil. A los 95 afos, continta siendo
un investigador activo, publicando y dando conferencias
alrededor del mundo. El sistema Reggio ha sido de interés
para Bruner durante los Ultimos veinte afos, y concordd
en concedernos una entrevista sobre las contribuciones
para este sistema y la forma como puede ayudar en el
pensamiento sobre las artes visuales. Esta entrevista fue
realizada en el Hotel Posta en Reggio Emilia el dfa 12 de
julio de 2011. Estaban presentes Pablo Helguera, Wendy
Woon (Director de Educacion del MoMA en Nueva York),
Julia Draganovic y Claudia Loeffenholz.

Pablo Helguera: ;Como ve las artes visuales como un
diferencial en el enfoque del sistema Reggio Emilia y
en otros sistemas de educacion infantil?

Jerome Bruner: La primera respuesta, la respuesta honesta,
debe ser la de que ninguno de ellos distingue entre el
arte y otras formas de saber. Es decir, lo que caracteriza
saber algo, es saberlo de diferentes maneras. Por ejemplo:
icémo se pone orden en un grupo de nifos? ;Cémo lle-
varlos a hacer algo juntos? Bueno, ellos estaban jugando
al gatoy al ratén. ;Conoces ese juego?

PH: Mmm, no.

JB: iNo conoces el del gato y el raton? No tuviste una
buena infancia...

(Risas)

JB: El gato persigue al ratén y el ratdn corre, éste tiene
que correr en un circulo y volver para reunirse al grupo.
Hay una discusiéon sobre como un grupo se forma para
que puedas juntarte al mismo. Pregunta: ;Eso forma un
circulo de personas? Tu corres en un circulo mientras otra
persona corre atras de ti, tU vuelves y el grupo te protege.
Es eso. Yo los vi trabajando en este tipo de problema. jLos
vi trabajando en el problema de cémo la luz, por ejemplo,
cuando se muestra en algo circular, hace presién? ;Cémo
se va de la luz hacia la presion en un conjunto de cosas
dentro de un circulo? Y eso es esencialmente preguntar
sobre las diferentes maneras de como las cosas se
expresan en un grupo. De modo que, por ejemplo, un
grupo puede formarse en un circulo, puede formarse en
un cuadrado o donde quiera que sea, tu mencionas el
problema, y lo que es caracteristico del enfoque aqui es:
cuando los nifos juegan a algo, ;como hacer que tomen
consciencia de qué es lo que estan haciendo? ;Cémo
podrian pensar en ello? ;Cémo podrian organizarse de
otra forma? En suma, lo principal es jqué es posible? No
es solo ensefar lo que es, sino lo que es posible. Y yo creo
que es eso ademas del hecho - eso es uno de los princi-
pales elementos de la educacién aqui; lo otro es el inter-
cambio. Esto significa que cuando yo hago una pregunta
espero que me des la mejor respuesta y me respondas y
cuando tu me haces una pregunta, yo respondo. De eso
se trata la nocion de didlogo y el hecho de que el conoci-
miento es dialdgico, de que existe una respuesta para una
pregunta pero también existen respuestas alternativas
para esa pregunta. De este modo se presume que existe
un orden en el mundo pero hay diferentes tipos de orden,
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diferentes posibilidades. Las posibilidades son exploradas
por el intercambio. Puedo colocarlo de esta forma, creo
que ya te he mencionado esto, es como la boda entre
adultos; jlo tuyo es oficial? jeres casado? jPero qué es una
boda? La respuesta es ‘que pregunta interesante”.

(Risas)

JB: [...] Hay una forma de comunicacién, una forma de
observar los mundos posibles, y para hacerlo hay un
correcto estado de espiritu que es también dialdgico y
el didlogo es tremendamente importante. El didlogo vy el
respeto por la manera como otras personas entienden
las cosas. Los profesores estan para formar parte del dia-
logo, y también estan para dar un sentido de posibilidad.
Tu dices, ;qué es, como describirlo, cudl es la palabra?
jcurriculum? Y la respuesta es curriculum. ;Qué es lo que
no forma parte del curriculum? Para mf lo que es impor-
tante es reconocer el hecho de que se es capaz de comu-
nicary que hay problemas en los cuales la verdadera tarea
es considerar las posibilidades. Lo que yo quiero decir es:
jqué tipo de juego debe hacerse? ;Cuéles son los tipos de
juegos posibles? Ellos inventan juegos. Transforman acti-
vidades comunes en juegos. M&s 0 menos como estamos
haciendo ahora mismo, jentiendes?

PH: El énfasis en la visualidad parece ser muy impor-
tante en el sistema Reggio. ;La visualidad sera dial6-
gica? ;Deberia basarse en el lenguaje verbal?

JB: De muchas maneras, en la escena final de Hamlet de
Shakespeare, hay una parte maravillosa en la que Hamlet
y Ptolomeu estan juntos discutiendo sobre el significado
de la fidelidad y de la infidelidad en la boda. No consigo
acordarme si es Ptolomeu o Hamlet que esté de pie all,
hablando sobre esto sin ver el mundo como es. Creo que
es Hamlet que le dice a Ptolomeu,

“Vea, alla lejos hay una nube en forma de camello”
“No, es una espalda como de comadreja”
“Mmmmm... tal vez. Estoy viendo lo que quiere decir”

Y entonces hablan sobre eso. En fin, esa es la manera
de Shakespeare de decir que si tu tienes la intencion de

Pablo Helguera

interpretar lo que sucede en Hamlet, no puedes seguir
un solo camino. Hamlet no es sobre una cosa sola.
Es sobre muchas cosas. Y esto no es verdad solamente en
la novela... pero déjame dar un ejemplo que me dio el
gran fisico Niels Bohr. Creo que debo haber mencionado
esto anteriormente, no estoy seguro. Un dia su hijo fue
a caminar en una tienda Five and Ten [tiendas que ven-
dian mercancias a 5 y 10 centavos], vio un juguete y lo
colocé en el bolsillo. Al dia siguiente fue hasta donde
su padre y le dijo, mostrandole el juguete, “yo tomé
esto en la tienda, ayer, y no pagué” Y el padre del nifio
me mird me dijo. ;Cémo debo tomar esa conversacion
con el nifo? jDesde el punto de vista del amor? ;Desde
el punto de vista de la justicia? Desde el punto de vista
de la justicia él es culpable. Desde el punto de vista del
amor, es maravilloso que ese nifo esté contdndome eso.
Entonces ;deberfa castigarlo o deberiamos hablar sobre
cdmo todos tenemos la tentacion de tomar cosas, y sobre
el problema de cémo controlarse, de como se controlan
esos impulsos?

Tl puedes transformar ese didlogo en una historia graciosa,
o puedes hacerlo un molto silenzioso. Pero lo importante es
que lo veas de diferentes maneras y yo pienso sobre la
escuela de aqui, ellos no tienen un credo especifico asf
como tienen juegos. Pero lo importante es mantener la
conversacién. Ser un profesor es ser un companero tanto
como un profesor. Yo creo que eso es muy, muy impor-
tante. Entonces no importa si alguien disefia una figura y
alguien dice, “;qué es eso?"y el nifio dice “oh, es un tigre”
y entonces el otro dice, "bien, ;y qué estd haciendo el
tigre?” Entonces ellos construyen una historia en torno a
las posibilidades. Me gustaria defender la idea de que en
cierto nivel esa es la base de la inteligencia humana - con-
siderar las posibilidades —. Por otro lado, vivimos en una
sociedad que tiene convenciones bastante rigidas. Esto es
un hotel. Esto no es un centro para simposios y cosas de
ese tipo. Por otro lado lo que hacemos es volverlo algo asi.
Entonces, este cuarto, por ejemplo, es una de las salas de
seminarios mas famosas del mundo. jUna sala de semina-
rios en el Hotel Posta? Y por ahi vamos.
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Yo deberfa contar un poquito mi historia. Cuando era
muy joven fue inaugurado el MoMA. Cuando fui al MOMA
por primera vez pensé, “iDios mio! Esto es fantastico.
iMira lo es este lugar!"Y otra cosa ;hace cuanto tiempo
existe el MOMA?

PH: 1929. Noventa anos...

JB: Pero no fue en 1929 porque... Cuando yo me mudé
para el edificio nuevo... jaquello fue en 19297

PH: Oh, usted esta... no no no. 1929 fue cuando fue
fundado. Usted se esta refiriendo al edificio en la 53"
Street que fue abierto en los afos treinta.

JB: En algun lugar en los afios treinta, entonces, yo
estaba.. yo tengo un hermano mayor. Que ya murio.
El me llevd al MoMA. Yo habia estado en otros museos
antes y no sabfa exactamente lo que eran, excepto que
me encantaban. Yo tenia una idea estereotipada de lo
que era Picasso. Yo no habifa sofiado que habia un Picasso
anterior [indescifrable] sino esa nocion de un depdsito de
tentaciones, tentaciones de ver lo que es posible. Pero esa
es la misma forma con que yo ofrezco mi disciplina. Una
de las razones por las cuales soy famoso es que algunos
de los estudiosos més geniales que dominan el mundo
de la psicologia son mis estudiantes. (Risas). Ellos [aun]
me envian articulos para leer y mi tarea es mantenerlos
atentos. Ese es un tipo divertido de profesor. Uno debe
ser solidario, solidario y exigente a la vez. Tal vez esa sea la
naturaleza de la especie humana. Nosotros traemos orden
para las personas, el orden es en parte impuesto [...] pero
en parte es impuesto desde adentro. Al juntarse el interior
o el exterior para encontrar un modo de hacerlo que no
es solo para el individuo sino para la comunidad cuando
la comunidad dice, “jesto es la realidad! jes esto!”

PH: Algo que vemos sucediendo actualmente es la
crisis en la ensefianza del arte, en la ensefianza de
arte a nivel superior.

JB: Oh, jensefanza de arte a nivel superior?

PH: Aquel en el que usabamos el modelo de la aca-
demia, en el que los alumnos aprendian a pintar como
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en el siglo XIX, que fue sustituido por el modelo de la
Bauhaus que enfatiza la técnica, la técnica en un sen-
tido mas expandido.

JB: Bien, la técnica era més que — la Bauhaus era més que
técnica. La técnica era necesaria para la expresion de la
imaginacion humana. Transformé en técnica la imagina-
cién humana.

PH: Pero hoy ese modelo no parece funcionar mas
y las escuelas de arte no parecen tener un modelo
y nosotros no parecemos aun saber qué enfoque
adoptar en la ensefianza del arte. Y yo me pregunto si
existe una manera de aprender con ciertos enfoques
como el sistema Reggio y otros. ;Sera una cuestion de
fomentar la creatividad? ;O fomentar cierto tipo de
pensamiento creativo?

JB: En primer lugar, déjelos observar para ver lo que ellos
piensan que es el arte.

Wendy Woon: Me parece que el juego forma parte de los
procesos de muchos artistas...

JB: Debe ser ludico. Pero ahf uno se pregunta, ;qué es
jugar? Y jugar es salir de ciertas restricciones para que
el juego sea todos los tipos de juegos. [...] ;Qué es el
modelo? ;Qué es lo que estan intentando representar?
irepresentacion? ;qué es eso? [...] ;Como conseguimos,
entonces, escuelas para hacerlo? ;Por qué, basicamente,
la pintura es tan poco original? Nosotros hablamos de
originalidad pero yo pienso méas sobre las iméagenes
tradicionales.

PH: Yo estoy interesado en el arte como una forma
de aprendizaje. Esta claro que tu puedes aprender
con una pintura aprendiendo sobre la historia y la
informacion y discutiendo sobre las mismas pero yo
siento que la mejor manera de aprender es haciendo.
Siempre que te sientes inspirado por el arte, el
primer impulso que tienes es algo del tipo, “yo tam-
bién quiero hacer arte”. Entonces, yo queria oir lo que
usted piensa sobre el hacer artistico como una forma
de aprendizaje. También pensamos que los nifios en
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Reggio lo hacen tan naturalmente... Ellos hacen esas
instalaciones que parecen instalaciones de artistas.
Definitivamente hay algo sucediendo alli. Y nosotros
estamos sélo preguntéandonos si eso es algo inhe-
rente a todos nosotros, ;el deseo de crear?

JB: Crear, explorar lo posible. Yo siempre vuelvo a eso. Y eso
es algo que el Reggio hace. Has visto las clases. Nunca
consigo prever lo que va a suceder enseguida. Y es encan-
tador. Me gusta ser sorprendido y a ellos obviamente
les gusta ser sorprendidos. Ellos se expresaron y descu-
brieron otra cosa que es tremendamente importante:
que se puede compartir sorpresas. TU puede compartirlas
hablando sobre ellas, no sélo hablando sobre ellas sino
tomando un lapiz y disefiando, pintando. Y lo Unico con
lo que me gustaria que todos fueran cuidadosos es que
no se insista demasiado en eso. En presionar a los nifos.

PH: ;Como? ;Como se colocaria demasiada presion?

JB: Teniendo clase. La leccién de hoy: lo que vamos a
hacer hoy es aprender cémo hacer mejillas redondeadas.
No puede ser. jQuién precisa de eso?

(Risas)

Pensador, académico — pero la academia estd de cierto
modo basada en esa idea de transmisién del conoci-
miento —...

WW: ;Pero hay alguna esperanza para la academia? Eso
es lo que me gustarfa saber. jExiste esperanza en un tipo
diferente de pensamiento [sobre el arte]... ?

JB: No sélo para a la ensefianza del arte, sino para la ense-
fanza de cualquier disciplina. [...] Es algo muy interesante.
iSabe? recientemente fue la fiesta aniversario de 50 afos
de mi libro The Process of Education, y la NYU hizo un gran
[evento con] todo el mundo...muy divertido. (Risas). Pero lo
que es muy interesante para mf es en qué medida, cuando
llegamos al tema del aprendizaje a través del hallazgo en
oposicion al “Vamos! jAprenda esto!’, se hace de tal manera
que ellos aprendan por si mismos, no es que ellos tengan
que reinventar la fisica o la matemética o cualquier cosa de
ese tipo sino que descubran un poco cémo es, y cudles son
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las alternativas y cudles son las posibilidades. Yo siempre
retorno a la palabra “posibilidad”. Yo creo que si hablas con
mis hijos ellos te van a decir “Oh, él siempre esta hablando
de eso” Pero es una férmula increiblemente verdadera.
Es verdadera... y no es verdadera; pero reconocer, por
ejemplo, que cuando se esta trabajando con un problema,
sf, t puedes tener aquello tan interesante de elegir un
conjunto de nuimeros primos que no pueden ser divididos
de forma alguna. Yo me acuerdo cuando mis hijos descu-
brieron los numeros primos, ellos tenfan muchas cosas
que decir, “Uau, un ndmero primo, un nuimero primo es
algo con lo que nadie puede hacer nada. El mantiene su
independencia’. jQué idea més politica sobre los nimeros
primos! una idea politica infantil sobre nimeros primos.
Sin embargo, de alguna forma no es mala. La reaprovecho
cuando introduzco la nocién de transferencia.

Es necesaria para la comunicacion pero también puede
ser usada de otro modo. ;Se puede hacer eso? ;Se puede
hacer eso ensefando en una escuela? Y yo digo “si”. jQue
por qué tenemos nuestro sistema numérico? La nocion
de distancias iguales entre 1y 2, entre 1000 y 1001, es
otra manera de entenderlo llamada Ley de Fechner, en
el sentido de que, la diferencia - los nimeros deben ser
usados en términos de cuanto debe anadirseles para per-
cibir que hubo un cambio. Entonces, cuando se tienen
1000 unidades tienes que afadir més que 1 para percibir
que el nimero aumentody esa es la Ley de Weber-Fechner
en la cual el sistema numérico estd en consonancia con
la proporcionalidad. Y los nimeros 1, 2, 3,4, y 5 no son
equidistantes. Y cuando tu comienzas a pensar sobre los
diferentes tipos de nimeros te quedas con la idea de que
la numeraciéon es sélo una de las maneras de producir
orden y magnitud, que hay muchas y muchas maneras
de hacerlo. jEntiendes? Entonces yo deberia introducir
algo sobre, digamos, mejillas. La redondez de las mejillas.
Para ella doy un 5. Yo quiero que ese tipo de cosas formen
parte de la forma como los profesores piensan sobre la
ensenanza de cualquier disciplina. Histéricamente o no.

WW: Eso es lo que yo veo realmente interesante pues no
consideramos la ensefanza como un acto creativo.
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JB: iNosotros no consideramos la ensefianza como un
acto creativo?

WW: Y deberfamos!

JB: Y realmente deberiamos. Por eso... se trata de aquella
combinacion extraha en la que queremos dar algo para
aprender pero que debe ser aprendida de forma tal que
ese aprendizaje se pueda usar méas alla de la informacion
recibida. Hace un millén de afios, cuando esto comenzé a
aparecer en mis pensamientos, escribi un articulo llamado
Going Beyond the Information Given [Yendo mas alld de la
Informacion recibidal. Y fue muy interesante. Los fisicos
se quedaron encantados con el articulo, los psicédlogos
dijeron “bien..” La psicologia es un drea muy conservadora
itleres psicdlogo? Yo no sé si ellos alin me consideran un
psicélogo o no...

(Risas)

PH: Ya Paulo Freire, de quién estadbamos hablando
ayer, o sea, yo senti que las personas, que los estu-
diantes deberian recibir solamente la informacion -
los que estan listos para -.

JB: {Hablando sobre Paulo Freire?

PH: Paulo Freire — hablando sobre un sistema basado
en la idea de que solo se debe suministrar informa-
cion cuando la persona ya estd lista para hacer algo
con ella. Cuando la persona se da cuenta de que nece-
sita de esa informacion, cuando la pide.

JB: jEso es demasiado roméntico! (Risas) No toma en con-
sideracion la diversion. Mucho del aprendizaje se da solo
por causa de la diversion. Es interesante para mi — yo voy
a colocar eso de una forma un poco divertida. Yo deberia
contar que soy un marinero. Tengo la gran distincion,
como creo que ya mencioné el otro dia, de ser el Unico
profesor en la historia de la Oxford University que navegd
su propio barco a través del Océano Atlantico para venir
de América hasta Oxford para ocupar mi silla. Todo el
mundo dice: “;No es increfble?” Pero el hecho es que es
bastante simple: ti tomas un libro sobre navegacion, una
brdjulay un barco, y navegas.
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PH: Uau. (Risas) No parece tan simple para mi.

JB: Cada parte de eso tiene una técnica. Para mf fue muy
interesante haber llegado a pensar sobre el hecho de
que desde el punto de vista de un marinero — porque no
hay barcos en medio del bosque o cosa asf - el formato
del mundo depende de saber dénde esta el viento que
va a llevarlo; eso es lo mismo que decir que tu puedes
cruzar el Océano Atléntico y tener un buen viento en una
ruta al norte o tu puedes ir por una ruta al sur pero si tu
navegas entre las dos tal vez solo te quedes alli y digas
";Donde estd el viento?” Por lo tanto ese es el tamano del
océano, el significado del océano desde el punto de vista
de la navegacién es diferente de cémo lo presentan en
un libro de geograffa para nifos. Y yo quiero hacer eso. Si
tU haces una proyeccion, no una proyeccion de Mercator
sino una proyeccion en términos de cuanto tiempo llevas
para cubrir la distancia, y mientras mas tiempo lleves para
cubrir la distancia, mayor serd la representacion y todo
maés. El mapa del Atlantico Norte es muy corto y en el
extremo norte entonces — shshshsh —y en el extremo sur
se acorta de nuevo. jPor qué entonces no tener diferentes
modos de representar las cosas? O sea, si Picasso tuviera
conocimiento de esos detalles habria pintado el mundo
de esa manera también, estoy seguro; pero somos tan
terriblemente literales en la manera como ensefiamos, tan
convencionales, y los profesores sélo ahora estdn comen-
zando a darse cuenta de la importancia de estimular la
imaginacién pero algunos de ellos lo hacen maravillosa-
mente bien.

PH ;Qué hace que una persona se conecte al arte?

JB: La perspicacia pura y simple. El hecho de que ella
entra en un - que ella crea un mundo; es un significado
emocional un poco diferente. [...] jentiendes?, habfa
una idea que aparecié en el siglo XIX que hablaba sobre
la Gesamtkunstwerk, la obra de arte total. Fue algo que
los autores de 6peras estaban intentando hacer. Algunos
lo hicieron muy mal [...] y algunos sin tener ninguna
conciencia de ello, y yo la llevaria [] para un nuevo sis-
tema para conducir una forma de arte que no puede ser
totalmente explicada de antemano jpues no sabemos lo
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que ella es antes de realizarlal Y entonces yo no quiero
dar una definicién de antemano, "Y ahora, mis queridos
alumnos, sigan la definicion y creen una obra de arte”. Y
también quiero mantener un poco de la espontaneidad,
para después cambiar de posicién, pues se aprende
mucho observando lo que se ha hecho, aunque uno
no supiera qué diablos estaba haciendo en el momento
en que creaba. ;Y por qué se deberfan comprender las
cosas de un modo tan racionalista? (Larga pausa) Yo
podria hablar méas y mds. Ustedes tienen que tomar un
tren... ;He dejado algo en el aire?

Pablo Helguera
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Entrevista a Alicia Herrero

Pablo Helguera

Alicia Herrero es una artista argentina cuya obra cuestiona
los sistemas ideoldgicos y de mercado asi como la manera
en que estos se intercruzan con el arte. Para realizar sus
investigaciones y experimentos, Herrero se vale de una
gran variedad de estrategias conceptuales asi como de
otras disciplinas, valiéndose desde dispositivos acadé-
micos como los simposios y seminarios y hasta los pro-
tocolos de las casas de subastas. El proyecto de Herrero
presentado para la bienal de Mercosur, “El viaje revolu-
cionario!’, lo describe como una “novela navegada’, con-
sistente en utilizar los rios navegables de América del Sur
como infrastructura para formar los capitulos de un libro.
El espiritu de Herrero en sus projectos es eminentemente
dialégico, y por ello suele estar intimamente ligado a la
pedagogia. En esta entrevista, se busca indagar con la
artista acerca de su interés en el tema de la conversacion
y cémo esta se ha manifestado en sus varios proyectos.

* % %

PH: En varios de tus proyectos el dialogo, la conversa-
cion, o mas bien lo que has llamado como “escenarios
conversacionales”, juega un papel central. ;qué es
lo que te motiva a utilizar la conversacion como ele-
mento central de tu practica?

AH: Una de las cosas que mas me motiva es el aconteci-
miento potencial que encierra la creacién de estos “esce-
narios conversacionales” Formas posibles de relacionar
recursos de la performance, del teatro, del simposio, de
las asambleas populares, de las mesas redondas o del talk
televisivo, y por esto, poder situarlos en una ubicuidad
respecto a las estrategias propias del arte, a sus géneros y
dispositivos de visibilidad.

PH: En tu proyecto “Consideraciones sobre lo Publico”
utilizaste toda una variedad de dispositivos de pre-
sentacion y de dialogo que abarcaban desde el teatro
hasta el talk show. ;Qué fue lo que te motivé en esa
instancia en particular a buscar esa multiplicidad de
formatos, qué fue, a tu ver, lo que estos formatos
potencializaron, y qué clase de descubrimientos (si
los hubo) tuviste al realizar este experimento?

AH: Consideraciones sobre lo Pablico, un Simposio en Tres
Actos (2010-2011) tiene lugar en el marco paradojal de un
presente, en el que curiosamente, mientras varios estados
sudamericanos conmemoran sus 200 afos de indepen-
dencia colonial, al mismo tiempo acontece la mayor crisis
sistémica del capitalismo global, evidenciandose una vez
mas, la dependencia al estado financiero. Son los bancos
quienes parecen escribir el guién de la historia..., esto
también es aplicable al poder que las légicas del capital
atesoran en el propio sistema del arte, lo cual produce
en este campo un claro desequilibrio. CSP recurre a cues-
tionar la naturalizacién de estas logicas de mercado al
mismo tiempo que reinterroga las retéricas de libertad
usadas desde el campo del arte.

El proyecto propone ingresar un debate y una expe-
riencia sobre “la cosa publica” situdndose en las fronteras
territoriales del discurso (del arte, académico y politico).
Se trata de un performative-talk en tres auditorios de
relevantes e iconicas instituciones publicas de la ciudad
de Buenos Aires: universidad, banco y parlamento. Estos
fueron, el Acto1 - en el auditorio del Centro Cultural Rojas
- Universidad de Buenos Aires — que desaffa re-localiza-
ciones del arte y el conocimiento; el Acto 2 — en el Banco
Nacién Argentina, casa central, ubicada en Plaza de Mayo
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- para exponer remapeos de arte y economia; y el Acto
3 —en el auditorio del Parlamento del Congreso Nacional
— desde donde desplegar nuevas cartografias e interro-
gantes sobre procesos emancipatorios. A estas disloca-
ciones se suma la integracion inusual de diversos actores
sociales que activan e introducen diversas perspectivas:
analistas politicos, artistas, activistas, investigadores del
campo de la filosoffa, el arte y la sociologia, economistas,
musicos, periodistas, urbanistas, actores, videastas.

El proyecto potencia tres cuestiones claves. La primera
es que “escenifica” lo publico revisando los conceptos de
libertad forjados por las vanguardias historicas. Esto es
posible en CSP, pues al mismo tiempo que produce su
existencia en los limites de los escenarios de visibilidad y
los topicos del campo del arte (raramente la cuestion de lo
publico es abordada desde los discursos de este campo),
cuestiona sus politicas y las condiciones de produccion,
lo que Walter Benjamin llama el aparato de produccion.
La segunda es acerca de los escenarios, el “espacio repre-
sentacional del discursoy del debate” En CSPlos auditorios
publicos (universidad, banco, parlamento) ofrecen una
multiplicidad expansiva para un debate sobre lo publico,
pero también ingresa con ello el enorme potencial de
investigar los limites de estos emblematicos dispositivos:
como producen escucha y participacion. Los auditorios
son lefdos también en su dimensién representacional.

La tercera cuestion es la que hace posible las dos ante-
riores: el performative-talk. Se trata de una forma conver-
sacional que interrumpe el esquema cldsico de simposio
y plantea una redistribucién de los procesos artisticos al
mismo tiempo que dificulta su clasificacion. Expande la
idea de teatro hacia el simposio y el simposio hacia el talk
televisivo, incluyendo en su construccion: un regisseur,
mesas previas de trabajo, actores que ofician de guias de
introduccion a las instituciones propuestas, iluminacion
teatral, carteles, musica incidental en vivo, la actuacion
de un moderador, un panel de expertos en las tema-
ticas planteadas, escenifica el acto de debatir mediante
‘gradas participativas” con facultades especiales, y cons-
truye un guién in situ que tiende a dinamizar los flujos
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de participacién activa del publico. Su complejidad favo-
rece situar la experiencia en una estrategia heuristica y en
una multiplicidad perceptual planteada como proceso de
dislocamiento continuo. En este sentido, es interesante
agregar a los antecedentes de CSP el proyecto Chat, que
arranca en el 2000 y se presenta en el Museo Boijmans
en 2001 (Rotterdam), e inaugura la serie Conversaciones
cuyo slogan enuncia: “la explosiéon politica de un cuerpo,
un campo, una institucion...” mise en scene de objetos
en didlogo. Pero también, Magazine in Situ que desde
2004 generd diversas situaciones conversacionales en
locaciones especificas, como navegar el canal de Beagle
durante una edicion.

CSP un Simposio en Tres Actos también es un video de cada
actoy una publicacion.

PH: En estos experimentos discursivos ;qué clase de
descubrimientos, revelaciones, o experiencias se te
han dado que demuestren 1. Algo nuevo acerca de la
manera en que utilizamos este tipo de comunicacion,
2. Algo nuevo de la manera en que nos relacionamos
al arte?

AH: Hay algunas revelaciones. Por ejemplo, los trazos
resultantes del uso de ciertas técnicas de mapeo, en la
creacion de situaciones. Si bien en otros proyectos recurro
a inventarios, recatalogaciones, indicadores de mercado
o cartas hidrograficas, en CSP. un Simposio en Tres Actos,
lo que se maped y desmapeo es el “territorio del debate’,
los dispositivos y el instrumental conque contamos para
la puesta en acto de “la democracia” Una de estas lineas
fue descubrir tanto los auditorios-parlamentos que una
ciudad ofrece, como su propia organizacién espacial.
Su uso, cOMOo estan nuestros cuerpos y comportamientos
adiestrados para esto. Para muchos participantes era la
primera vez que ingresaban a estos escenarios y tomaban
contacto directo con su teatralidad, convenciones y con-
texto histérico-politico.

Los tres actos plantean entre si, una dramaturgia que se
expresé en la inclusion progresiva de cambios formales
hasta alterar completamente su organizacién tipo. Cada
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acto esbozd su propia estrategia de mutacion del uso del
espacio auditorioy el concepto de simposio. Movilidad del
equipamiento estandar, arrastrando con ello los cuerpos
actuantes y sus roles; las palabras dichas adquirian otra
dimension mediante el ingreso de pancartas, sonidos
de instrumentos acusticos en vivo, cambios de luces
0 conversaciones previas secretas a modo de ensayo.
Un proceso que ofrecié pequenas crisis (aquellas que
suelen generar los estados intermedios, el dislocamiento
de los espacios de pertenencia: de los campos, los géneros
o los roles), la aparicién de menos autorregulacion del
habla, la superacion de cierto léxico institucionalizado y
la concrecion de nuevos mapeos colectivos del discurso.
Potencié un hecho que desbordé los géneros artisticos y
la divisién del saber por campos, ingresando claramente
mas complejidad del ejercicio publico del debate y del
uso de los instrumentos criticos y las retéricas de libertad
utilizadas desde el campo del arte.

Entrevista a Alicia Herrero
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Colablablab

Hope Ginsburg

6 de octubre de 2011
Sponge HQ
Richmond, VA

El Colablablab es un laboratorio colaborativo dentro de
un laboratorio; mis alumnos de facultad y yo nos matri-
culamos en una clase de Biologia, en el Departamento de
Biologia, y en un laboratorio de biologia. Nuestra clase es
una meta-clase, una clase de arte sobre la transgresion de
disciplinas, que no le dan ninguna importancia a las divi-
siones entre especialistas y estudiantes. El Colablablab se
originé en la School of the Arts de Virginia Commonwealth
University, en Richmond, VA. En este experimento con
ecologia curricular, los estudiantes de arte cumplen los
requisitos de su educaciéon cientifica general; ellos lo
hacen en conjunto, en contexto y con estudiantes de
fuera de la escuela de artes. Los estudiantes de biologia,
que también son acogidos en el curso, cumplen los requi-
sitos de las ciencias humanas y subvierten las metodolo-
glas de su “casa”

El Colablablab se realiza de noche en la Sponge HQ, en
el ultimo piso de la galeria de la universidad. El Sponge
(2006-hasta hoy) se inicié como un trabajo artistico de
Hope Ginsburg, basado en los habitos reproductivos de
su homonimo (si una esponja marina se coloca dentro
de una licuadora, cada pedacito va a crecer y hacerse una
esponja adulta), el proyecto crece a través de las acciones
de sus coproductores. Los estudiantes del Colablablab abren
la Sponge HQ para el publico todos los jueves y todos los
estudiantes tienen acceso a la misma en los horarios en
que la galeria estd abierta. All, simultdneamente con el
trabajo en sus propios proyectos (que van desde hacer
tintura con plantas hasta producir trabajos de audio que

conectan bandadas de pajaros con patinadores en un
juego de roller derby), pueden observar el interior de una
colmena (que estd equipada con un circuito cerrado de
cdmara infrarroja para observar las abejas), cuidar del
banco de peces y peces que comen algas en un acuario
con capacidad para noventa galones, alimentar lombrices
en una tina, cardar hebras de lana para hacer colchonetas
de fieltro (estamos desarrollando un proyecto para siestas
radicales) o trabajar en cualquier nimero de trabajos colec-
tivos o individuales. EI Colablablab 2011 esté trabajando
con un especialista en flores de létus programado para la
semana que viene. El Colablablab 2010 realizé una expo-
sicion en la Sponge HQ, produjo una performance en la
Reference Gallery, en Richmond y acogié dos eventos
de comidas, “The Cellular Dinner”y “Evolutionary Feast”
También hicimos un stand para la feria de ciencias en la
Flux Factory en Long Island City, NY, por el cual fuimos
premiados con el trofeo de The Most Empirically Rebellious
(El mas empiricamente rebelde). EI Colablablabook, de
autorfay disefio colectivos, esta disponible en la web Lulu.
com. Por favor, visite nuestro sito Web: spongespace.net/
colablablab y venga a pasar un rato en nuestra sede en
Richmond, Virginia.

Académicamente, esto es un apéndice en el cual algunos
ejemplos de la cultura del Colablablab fueron compilados
para ustedes. A continuacion aparece el trecho de un correo
electronico de la planificacion del evento-comida Cellular
Dinner, en el cual cada Colablablaborador fue respon-
sable por una tarea basada en alguna funcion especifica
por parte de una célula animal. Cada “parte de la célula”
estaba identificada por el color y estampa de su ropa, que
fue predeterminada. Las coberturas de las pizzas fueron
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cuidadosamente colocadas para formar el modelo de
una célula animal. Las pizzas fueron preparadas a partir
de cero y asadas en un horno a lefia construido por Katie
Connor, el“nucleo de la célula”.

Hola a todos,
Nuestra direccion es 2504 Brook Rd. Por favor lleguen a las 6.
Si pueden facilitar transporte para otros, respondan para
todos para que los demds lo sepan.
Aqui estdn las partes de la célula y sus funciones:
Ndcleo (Kate y Olivia): El nucleo es el centro de control de
la célula, que dicta lo que hacen todos los otros orgdnulos.
El nucleo también almacena el ADN.
Entonces definamos lo que cada uno deberd hacer:
Vamos a usar ropas doradas.
Reticulo endoplasmdtico (dos personas): El reticulo endo-
plasmadtico (RE) es donde la mayoria de las reacciones qui-
micas suceden. La célula produce lipidos y otras sustancias
quimicas, y a veces tiene ribosomas anexados.
Estas personas van a cortar los vegetales y otros ingredientes
para colocar en las pizzas.
Van a usar sus sombreros favoritos y ropa violeta. [...]

Katie Connor y Olivia Gibian, Colablablaboradoras, 2010

El correo electrénico siguiente, aungue en un tono no tan
metaférico, es un buen ejemplo de los estudiantes for-
mando su propia comunidad practica.

No estoy sequra de la hora exacta atin (me parece que todos
pueden el domingo a la noche) pero con el examen el lunes
jcreo que este seria un buen momento para una revision
de la materia! Creo que las cosas van a andar bien si todos
traen sus guias de estudio tan completos cuanto sea posible
(guias de estudio pendientes en el “bb") y libros de biologia
si tienen, jcuanto mds estudio previo, mds esponjoso serd
nuestro repaso!

Ladireccién es 5 North Vine (cruza lahome team grill saliendo
de la calle principal) una cuadra mds abajo de la main art.
Es en un portdn negro siniestro. Seria interesante si todos
trajeran algun dinero para dividir una pizza o comidas etc,
et¢, etc.... y si vienes en coche puede llevarte el guincho si

Colablablab

estacionas en el terreno pero hay mucho lugar para esta-
cionaren la calle.

inos vemos en el laboratorio de biologia!
—Julie (757-718-3595)
Julie Hundley, Colablablaborator, 2011
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formacion y permanencia:

el viraje educativo de Ta Bienal

del Mercosur

Monica Hoff!

“No basta saber leer ‘Eva vio una uva' Es preciso comprender

cudl es la posicién que Eva ocupa en su contexto social, quién

trabaja para producir la uvay quién lucra con ese trabajo.”
Paulo Freire

“Todo el mundo + la obra = todo el mundo.”
Martin Creed

Algunos anos atras habrfa sido impensable que la propuesta
educativa de una muestra de arte le fuese solicitada a un
artista. Ese papel era designado a un educador. Hasta hoy, en
el sistema de ensefanza publica brasilefia, cuando se abren
plazas para la disciplina de artes, no pueden ser ocupadas
por un artista. Esta funcién le cabe, una vez més, al educador.
Durante la formacion universitaria, los ‘candidatos” a artistas
frecuentan el Instituto de Artes; los educadores (de arte), la
Facultad de Educacion. La separaciéon entre educadores y
artistas, como se puede percibir es, ademas de histdrica, geo-
gréfica. Es‘cada mono a su liana’ como dice el refran

1 Artista visual, especialista en Pedagogfa del arte en el PPGEDU-
UFRGS y cursando post grado en Economia de la Cultura en el PPGE-
UFRGS. Desde 2006, es responsable de la Coordinacion General del
Proyecto Pedagdgico de la Bienal del Mercosur.

2 Refrdn popular que se refiere a la limitacion impuesta por las
fronteras. En otras palabras, significa ‘cada persona en su lugar”.

En el campo artistico, la premisa de que el arte es un
proceso pedagdgico por excelencia ha tomado cuerpo y
ha ganado espacio de discusion, sobre todo en la Ultima
década con la explosion de iniciativas colaborativas que
han sido propuestas, principalmente por artistas y con la
creacion de la figura del curador pedagdgico. En la edu-
cacion (de arte), esta premisa es condicién de existencia y
resiste firmemente (0 acompana, como un novio a la per-
sona amada) las transformaciones generadas en el campo
del arte. Muchos han sido y son los movimientos en el
sentido de hacer que uno quepa en el otro, de generar
un casamiento forzado entre arte y educacién. Y parece
que, cuanto mas forzamos esa relacién, mas se vuelve una
relacién de dependencia y asf, de sumision.

En Brasil, la ensenanza del arte estd presente en el curri-
culum escolar — a los tropezones, es verdad — desde hace
poco méas de 30 afnos. La campafa para su permanencia,
sin embargo, es permanente y continla hasta el dia de
hoy. La importancia de esa presencia es indiscutible, lo
sabemos. No obstante, en una escala “politico-pedagd-
gica” escolar, la asignatura de arte dificilmente entra en
el top ten. ;Sera responsabilidad del arte no ser suficien-
temente seductora? jo de la educacién, no conseguir
explotar el arte como herramienta pedagdgica potente?
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O, incluso, de un sistema que ya no consigue cubrir las
demandas de su publico destinatario: jprofesores y estu-
diantes? ja quién servimos? ;jpara quién hacemos? ;a
quién nos dirigimos? ;qué estamos haciendo?

Me arriesgarfa a decir que la génesis del problema esta
en la insistencia de tratar al arte como disciplina y por lo
tanto, muchas veces como algo aislado. Si consideramos
al arte como un proceso pedagdgico es, como minimo,
extrafno, que se introduzca en nuestras vidas y forme parte
de nuestra formacién como disciplina con carga horaria 'y
evaluacion bimestral.

Al entender/definir el arte como disciplina, le atribuimos
una serie de reglas y normas inherentes a esta condicion.
En la tentativa de promover la abertura de la educacion a
través de la experiencia del arte, acabamos por encerrar
la experiencia artistica en un concepto sofocante y limi-
tador. En este sentido, transformar arte en disciplina ha
sido, probablemente, uno de los grandes males que nos
hemos hecho a nosotros mismos en la segunda mitad del
siglo XX. (Hoff 2010)

Como proceso pedagdgico, el arte estd mds alld de las impo-
siciones curriculares. Por lo tanto, deberia generar para sf
mismo un ecosistema capaz de traspasar esas barreras.
Pero, es cominmente devorada por un sin fin de exigencias
y demandas politico-pedagdgicas que, no raramente, se
olvidan de su papel real.

Un proyecto pedagdgico de una Bienal de arte contem-
pordneo se vincula a una serie de premisas, demandas y
exigencias. Es un verdadero rompe-cabezas compuesto
por fuerzas muy diferentes. La Bienal del Mercosur, cono-
cida por su preocupacion y por lo tanto, respeto para
con la educacién, realiza proyectos pedagdgicos desde
la primera edicion del evento (1997). Durante las tres
primeras bienales, estuvo presente a través del servicio
de atencién al publico visitante, lo que hoy llamamos
de mediacion, y de la produccién de materiales edu-
cativos para escuelas y profesores. No habfa, por cierto,
una reflexion mayor sobre lo que se estaba produciendo
y las reales necesidades de la comunidad local. Es mas:

Monica Hoff

cada nueva edicién de la Bienal significaba un nuevo pro-
yecto pedagdgico y, consecuentemente, un nuevo equipo
conceptual y operacional. Pocos registros restaron de
esas experiencias y, la mayoria de las veces, apenas en la
memoria de los involucrados.

Abro un breve paréntesis para hablar un poco de ese esce-
nario local, donde nacid y en el cual se inserta la Bienal del
Mercosur. Porto Alegre es una ciudad brasilefia de porte
mediano, con cerca de 1,5 millones de habitantes y con
un numero relativamente pequefio de equipamientos
culturales los que, sobre todo, estan volcados a las artes
visuales. Hasta el surgimiento de la Bienal del Mercosur
no habfa una cultura de mediacién del arte; tampoco
habfa mano de obra especializada para la concepcién
y construccion de proyectos de artes visuales; usted era
artista, era tedrico o era educador; y era muy comun ver
artistas recién salidos de la universidad partiendo hacia
otros lugares de Brasil y del mundo por falta de estructura
e incentivo local.

En 2011, el mercado del arte continta siendo pequefo
— se cuentan con una mano el numero de galerias que
trabajan con arte contemporaneo —. Muchos son todavia
los colegas que emigran de la graduacion para el profe-
sorado, no por simpatia al magisterio, sino por completa
falta de opcién en el mercado de trabajo. Con certeza,
este escenario no es exclusividad de Porto Alegre; ni tam-
poco de la Bienal del Mercosur. Sin embargo, fue sobre
esta aridez cultural y condicién de “centro excéntrico™
que, a mediados de los afios 90, surgié la Bienal de Artes
Visuales del Mercosur, un tremendo transatlantico nunca
antes conducido, construido sobre un deseo colectivo —
por lo tanto, sin medidas — y expuesto a muchas exter-
nalidades. A duras penas y muchas manos, esa enorme
nave ha seguido su curso y, en 2011, luego de muchas
pruebas, entrd en su adolescencia teniendo como mayor
conductor a su proyecto pedagdgico.

3 La expresion se refiere a una muestra, organizada por Marilia
Panitz y Gé Orthof, realizada en 2003, en Brasilia, y que abordaba la
situacion de periferia como un tema conceptualmente potente.
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Conforme ha sido mencionado anteriormente, el pro-
yecto pedagogico ha estado presente en todas las
Bienales y, en ocho ediciones, podemos considerar dos
saltos importantes y algunas sutilezas fundamentales.
El primer salto, conceptual y estructural, ocurrié en 2003,
en ocasion de la 42 Bienal del Mercosur. Esa edicion
fue responsable por garantizar un focus para la educa-
cién dentro del evento. Lo que quiero decir es que, por
primera vez, y aun siguiendo el modelo tradicional de
caminar paralelamente al proyecto curatorial, existia, de
hecho, una propuesta educativa - debidamente pla-
neada, con marco tedrico bien definido, con una mirada
mas acurada sobre la comunidad escolar y la relaciéon
con el publico -. Al localizar demandas e intentar abarcar
una serie de necesidades oriundas del campo educativo,
el proyecto pedagdgico de la 42 Bienal fue responsable
por asegurar la existencia de los proyectos pedagogicos
de las bienales siguientes*.

El segundo gran salto, y el maés significativo hasta entonces,
ocurrid en 2006-7, en ocasion de la 62 Bienal del Mercosur.
Es exactamente sobre ese momento y su relacion con las
propuestas pedagdgicas de las Bienales subsecuentes
que este articulo refiere.

La 62 Bienal del Mercosur quedd conocida como una
Bienal Pedagdgica. Esto se debe, por un lado, a la figura
del curador pedagégico — funcién creada por Gabriel
Pérez-Barreiro, curador general de la muestra, en res-
puesta a una demanda identificada en la trayectoria de
la Bienal del Mercosur —; y por otro, al interés y predispo-
sicién de la institucion Bienal do Mercosul de colocarse no
apenas como una institucion que realiza bianualmente
una gran muestra de arte, sino como una institucion de
formacién preocupada por atender las demandas de su
publico primero; el escolar. O sea, ademds de un terreno
propicio, habfa un deseo comun.

4 Hasta la 62 Bienal del Mercosur, el proyecto pedagdgico era un
proceso totalmente vinculado a las muestras bianuales. Asi, cuando
terminaba una bienal, terminaba también el programa educativo, no
habfa continuidad.

metodologias artisticas, formacion y permanencia

La figura del curador pedagdgico representaba, en aquel
momento, la creacién de un espacio real de reflexiéon
sobre las practicas que venian siendo realizadas en la
Bienal del Mercosur en los afos anteriores y, principal-
mente, sobre cémo la comunidad recibfa y respondia a
esas practicas.

La curaduria pedagdgica (o un salto epistemolégico)
La primera vez que se escuché algo al respecto de cura-
durfa pedagogica en Brasil, fue en 1996 con el texto
“"Curaduria Educativa: Percepcion Imaginativa / Consciencia
del Observar’, presentado por Luiz Guilherme Vergara®
en el encuentro de la ANPAP (Asociacion Nacional de
Investigadores en Artes Plasticas) del mismo afio. Vergara
se referfa a la curaduria educativa como una estrategia que
“"tiene como objetivo explotar la potencia del arte como
vehiculo de accion cultural” (Vergara 2011) y mas: indicaba
que “volver el arte accesible a un publico diversificado es
volverlo activo culturalmente” (Vergara 2011). Es gracioso
pensar que ese texto fue presentado un afo antes de la
realizacion de la primera edicion de la Bienal del Mercosur
(1997),y que la curaduria pedagdgica entrarfa en el proceso
del evento solamente una década después. Ya comen-
zamos atrasados. Vergara prenunciaba, en 1996, lo que
hoy parece ser consenso y lo que, de cierta forma, Paulo
Sérgio Duarte, curador general de la 52 Bienal del Mercosur,
indicé en 2005: que, segun su forma de ver, “un proyecto
verdaderamente educativo no puede estar apenas vin-
culado a una muestra que se realiza cada dos afios vy ter-
mina en dos o tres meses, sino que debe extenderse en el
tiempo y ser una acciéon continuada”. Paulo Sérgio se referia
en aquel momento a la necesidad de pensar el proyecto
pedagdgico como una accién de cardcter permanente,
que sobrevive a las muestras bianuales, y es realizado en
colaboracion con otras instituciones y la red de ensefianza.
Esa transformacion acabd sucediendo luego de la 6a Bienal
del Mercosur. Y, por lo tanto, después de la curaduria peda-
godgica ser implementada.

5 Artistay educador brasilefio, Vergara fue Director de la Divisién de
Arte Educacion del MAC-Niteroi de 1996 a 2005 y Director General de
la misma institucion de 2005 a 2008.
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En Brasil, el término curadurfa educativa (o pedagdgica)
es bastante controvertido. Hay algunos que simpatizan
con el mismo, como es el caso de la Ultima Bienal de Sédo
Paulo (2010), que adhirié a la funcién. Y estan los que lo
ven como “un término pedante, un artificio mas para no
tratar de lo que realmente importa, la educacién’, como
es el caso de Ana Mae Barbosa (2008), importante edu-
cadora brasilefa, principal referencia en arte-educacién
del pafs.

Para la Bienal del Mercosur, la curaduria pedagdgica
garantizé un locus de reflexion sobre educacion y la posi-
bilidad de construir un proyecto pedagdgico verdadera-
mente eficiente, en el sentido de abrir-se a las demandas
de la comunidad, realizando un trabajo continuo y per-
manente. Hasta entonces, el PP actuaba un poco a ciegas,
tanteando entre un dato impreciso y una intuicion.

En su texto, Vergara se refiere a experiencias especificas
(de curadurfas y percepciones educativas) volcadas hacia
determinado proceso expositivo, realizadas en los anos
90, en Nueva York. En el caso de la Bienal del Mercosur,
cuando hablamos de curadurfa pedagdgica, nos refe-
rimos a un complejo sistema de acciones y estrategias
que anteceden y traspasan la exposicion.

Segun Luis Camnitzer (2006), curador pedagdgico de la
62 Bienal y, por lo tanto, primer curador pedagdgico en
la historia de la Bienal del Mercosur, “La Bienal se autode-
fine como una institucion de accion cultural en sesion
permanente, dentro de la cual la exposicion periddica
(bianual en este momento), es solamente una de las
actividades”.

Camnitzer proponia, en aquel momento, que la Bienal del
Mercosur se reinventase y asumiese de hecho su papel
formador. Papel que solo se efectiva cuando pensamos
los procesos a largo plazo y en constante didlogo con
la comunidad. Soélo asi, es posible que el arte se vuelva
activa culturalmente, como preconizé Vergara en 1996.

Idealmente, la curaduria general de un proyecto, ya sea
el de una muestra o el de una Bienal, deberfa ser siempre

Monica Hoff

pedagdgica. En nuestra republica®, el cardcter pedagdgico
deberia ser condicion inherente a un proyecto curatorial.
Como es el caso del “viraje social’, el viraje pedagdgico
podria garantizar un cambio verdaderamente epistemo-
|6gico para el campo del arte. Arigor, si el arte es esencial-
mente un proceso pedagdgico, entonces toda curaduria
es educativa. Infelizmente, en general, esto sélo funciona
como hipotesis.

En la Bienal del Mercosur, la funcion del curador peda-
gbgico se ha materializado de diferentes formas en las
tres ediciones en las que ha estado presente: en la 6°
Bienal, como “alguien que no influye en la seleccion de
los artistas. (...) alguien que actia como un embajador
del publico y observa el evento con los ojos del visitante”
(Camnitzer, 2009, p. 15); en la 72 Bienal, como alguien que
sigue no participando en la definicién de los artistas de
las exposiciones, pero que propone la participacion de los
mismos directamente en el proyecto pedagdgico; alguien
que tiene libertad para proponer acciones, estrategias y
actividades auténomas, no necesariamente vinculadas al
proyecto expositivo; y en la 8 Bienal, realizada ahora en
2011, como alguien que participa en la seleccion de los
artistas, en la definicién de los componentes expositivos
y activadores y es responsable conceptualmente por uno
de los proyectos expositivos y por las acciones educativas.

En la 82 Bienal, las propuestas curatorial y pedagdgica
estan vinculadas una a la otra, siendo dificil decir donde
comienza una y termina la otra. Desde el momento en
que esto acontece, ya no estamos mas hablando de una
relacién causal del proyecto pedagdgico con la propuesta
curatorial, sino de una especie de relacién condicional y
de igualdad de valor - si el pedagdgico sufre alteraciones,
ya sean minimas o grandes, repercutirdn directamente en
la accion curatorial y vice-versa —.

Otro factor importante, y esta vez comun a estas curadu-
rias, es el hecho de que los tres curadores sean artistas,
condicién que, inevitablemente, refleja, pauta y delinea

6 Haciendo aquf una alusion, en el sistema de las artes, a la idea de
la republica “ideal” de Platén.
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propuestas pedagdgicas. Las metodologias empleadas
son metodologias oriundas de la practica en esta drea.

Metodologias artisticas

“;Es posible lograr experiencias productivas que integren
el mundo artistico contemporaneo y el sistema educativo?”
(Rubinich 2009, p.184) Probablemente, diremos que si. Pero,
vuelvo a preguntar: jes posible realizar experiencias pro-
ductivas que integren el mundo artistico contemporaneo
y el sistema educativo sin que, en la practica, uno sea acce-
sorio del otro? o0 aun, jes posible que arte y educacion sean
protagonistas de un mismo proceso? ;Cuél es la medida de
ese equilibrio? ;Esa medida existe? ;Es necesaria?

Histéricamente, la relacién entre arte y educacion, sobre
todo en Brasil, ha sido pautada por una alta inversion de
los educadores en el arte y minima de los artistas en la
educacién. La relaciéon dialdgica, tan citada en la con-
temporaneidad, no es tan frecuente como se menciona.
Todavia hay una distancia muy grande entre los intereses
del arte y los de la educacion. Los sistemas de uno y de
otro parecen responder a fuerzas de atraccion distintas.
Y, en este punto, me pregunto siempre: jcudl es, entonces,
el papel de un proyecto pedagdgico de una bienal de arte
contemporaneo? ;Presentar obras de arte para la comu-
nidad? ;Atender a centenas de miles de personas que
estan en busca de un “significado” para el arte? ;Ofrecer
transporte para que esas personas tengan una experiencia
estética en un espacio expositivo? ;jRealmente precisan
esas personas salir de sus barrios, ciudades y regiones para
que esto suceda? ;La experiencia con el arte estd verda-
deramente vinculada a la visita a un espacio expositivo?

En 2009, en ocasion de la 72 Bienal del Mercosur, el pro-
yecto pedagdgico buscé invertir ese orden. En vez de
concentrar sus acciones en los espacios expositivos y de
ese modo condicionar la experiencia estética a la relacion
con los objetos de arte, fue integramente descentralizado,
actuando en colaboracién directa con diferentes comu-
nidades de Porto Alegre y ciudades del interior de Rio
Grande do Sul. En aquel momento, buscamos trabajar con
lo que llamamos metodologias artisticas. En vez de una
“traduccion”del arte a partir de herramientas pedagdgicas,

metodologias artisticas, formacion y permanencia

optamos por trabajar con propuestas artisticas con fuerte
caudal educativo, ya sea el mismo intencional por parte
de los artistas, o reconocido como importante por parte
del equipo del proyecto.

Para ello, se invitd a 14 artistas (totalizando 12 proyectos)
oriundos, principalmente, de paises de América Latina.
Luego de enviar material sobre las diferentes regiones
del estado, cada artista selecciond una regién y partié
para un primer viaje de reconocimiento e investigacion,
volviendo posteriormente para una residencia de un mes
en la ciudad seleccionada. Ese programa se llamo Artistas
en Disponibilidad, comenzd con un mapa de nueve ciu-
dadesy, al término de las residencias contaba con mas de
veinte, dado el interés de las comunidades vecinas. Los
proyectos eran muy diferentes entre si, pero compartian
una idea comun: colocar personas en contacto con per-
sonas, lo que es, tal vez, la accidon mas poderosa que el
arte puede generar.

En su discurso“El museo virtual’, presentado en el Congreso
Anual de ICOM, en 2004, Suzanne Keene, profesora de
Estudios Museoldgicos y de Patrimonio en el University
College de Londres, al comparar el museo tradicional con
el museo del futuro y, asi, las dindmicas museoldgicas tra-
dicionales a las contemporéaneas, resalto la necesidad de
este cambio de foco:

(..) el museo del futuro funcionard mas como un proceso
0 Una experiencia que revela de los espacios de las comu-
nidades que atiende. Pues no se puede suponer mas que
las colecciones son centrales para el papel del museo —
mas que eso, las personas es que lo son -/

La propuesta de Marina De Caro para la 72 Bienal consistio
en una revisiéon de las acciones desarrolladas anterior-
mente en el proyecto pedagdgico, priorizando las que
ofrecian fuerte potencial social. Su plataforma de trabajo:
las utopfas. Segun De Caro (2009, p. 04),

7 Citado por Meyric-Hughes, Henry. < A histéria e a importancia
da Bienal como instrumento de globalizagao> (La historia y la impor-
tancia de la Bienal como instrumento de globalizacion). In: Arte, Critica
e Mundializacao, 2008, p. 31.
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Entre la prdctica y la teoria, encontramos experiencias que
desde hace arios cultivan la escucha y el habla, el grito y
el susurro, la poesia y el arte. Antes, en un espacio intimo, y
ahora, multiplicados, marcamos en el mapa los lugares de
encuentros, las micropolis, las ciudades independientes y
experimentales.

El proyecto pedagogico de la 72 Bienal, més que ofrecer
herramientas para la comunidad, buscé trabajar en cola-
boraciéon con la misma, intercambiando saberes y formas
de hacer, trabajando en total colaboracién. En otras
palabras, intercambiando ignorancias y usando el arte
como un medio para resolver problemas, demostrando su
conexién con la propuesta pedagdgica de Luis Camnitzer.

Para De Caro, era fundamental pensar el proyecto peda-
godgicoy la propia Bienal no como un espacio, sino como
un tiempo de trabajo. Tiempo regido por muchas voces
y fuerzas, en situacion completamente descentralizada,
es decir, fuera del dmbito de la propia Bienal. Desde las
formaciones a profesores, transformadas en esta edicion
en Programa de Residencias, hasta los talleres para estu-
diantes y la propia experiencia de mediacion, la plata-
forma de trabajo propuesta por De Caro tenia como eje la
descentralizacién de las acciones y compartir saberes, por
eso era tan importante que los proyectos de residencia
estuvieran abiertos a una situacion de colaboracion.

Otro importante factor que constituyd el proyecto de
Marina, es la autonomfa. El proyecto pedagdégico de la 72
Bienal funciond de forma practicamente independiente,
contando con artistas, actividades y presupuesto propios
y fue construido a partir de principios que no necesaria-
mente precisaban referenciar el proyecto curatorial como
propuesta expositiva. También creé una zona de auto-
nomia artistico-pedagdgica.

En cuanto a los proyectos de residencias, constaban de:
clases de gimnasia y filosoffa politica, ofrecidas por el
artista y sociélogo argentino Diego Melero a estudiantes
de ensefianza media y universitarios; una especie de
Coleccidn (artistica) Vecinal constituida a partir de obras
prestadas por los habitantes de diferentes barrios de Caxias
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do Sul al curador chileno Gonzalo Pedraza — Pedraza y
sus co-curadores golpearon a la puerta de incontables
personas haciendo una simple y fuerte pregunta: ;Usted
podria prestarme una obra de arte? —; un sistema de inter-
cambio de deseos creado por el francés Nicolas Floch
que consistia en realizar colaborativamente, y en escala
real, los deseos colectivos de tres comunidades de Porto
Alegre - una escuela localizada a una hora del centro de
la ciudad, un grupo de adolescentes de uno de los morros
(favelas) més peligrosos de la capital y una comunidad
auténoma responsable por la ocupacién de un edificio
abandonado localizado en el centro de Porto Alegre.
Los deseos: una camioneta Van para los estudiantes de
la escuela de Lami, un campo de futbol y equipamiento
para formar una banda para los adolescentes del Morro da
Cruzy unaidentidad visual para la Comunidad Auténoma
Utopia y Lucha; y, finalmente, una aparentemente simple
red, propuesta por el artista brasilefo Jodo Modé, hecha
de hilos, cintas y similares, construida colectivamente por
la comunidad de cuatro regiones fronterizas localizadas
en el estado, generando asi una especie de tercer margen
en esos puntos donde Brasil se encuentra con Uruguay y
donde hay, por lo tanto, una fuerte carga cultural®,

Estar a disposicion era la condicién para la realizacién de
este proyecto. Tener disponibilidad para ofr, disponibi-
lidad para cambiar de camino, disponibilidad para cam-
biar de idea, disponibilidad para las personas. Artistas en
Disponibilidad fue, seguramente, uno de los programas
mas interesantes ya realizados en la Bienal del Mercosur.
Consiguid, a partir de un proceso generoso de colabora-
ciéon — generosidad es un articulo de lujo hoy dia —, atender
a demandas presentes en el campo (expandido) de la
educacién y la cultura. Después de su realizacion quedd
aun mas evidente que la distancia que los educadores
sienten en relacion al arte es, sobre todo, una respon-
sabilidad del campo del arte que, en una preocupacion
constante por no dejarse simplificar, acaba cerrdndose en

8 Las publicacionesy videos resultantes del Programa de Residencias
Artistas en Disponibilidad pueden encontrase en el website de la
Bienal del Mercosur www.bienalmercosurart.br

255 |



Curaduria pedagogica,

una métrica muy particular construida sobre cimientos
bastante pesados que aun priorizan, en su mayoria, la
experiencia objetual a la relacién humana, la comunica-
cion y la participacion.

Proceso de descentralizacion

El Programa Artistas en Disponibilidad confirmé un
importante proceso iniciado aun en la 62 Bienal, el de
descentralizacién del proyecto pedagdgico. Con el obje-
tivo de mapear el escenario de la educacion en arte en
el interior del estado, se organizd un grupo de trabajo
formado por artistas y educadores dispuestos e intere-
sados en hacer excursiones por diferentes regiones de
Rio Grande do Sul, promoviendo debates sobre arte con-
tempordneo y realizando talleres. Fueron 52 encuentros
realizados en mas de 40 ciudades. Siete mil profesores.
Hecho inédito en una Bienal de Artes Visuales, inédito
para la Secretaria de Educacion del Estado e inédito
para los propios profesores que, hace veinte afios no
participaban en formaciones y actualizaciones acerca
de ese otro transatlantico llamado arte. Exito absoluto.
Y fue creado también un problema transatlantico: al final,
iqué vamos a hacer con esos siete mil profesores? ;qué
tipo de relacion es posible establecer? j;cémo vamos a
hacerlo? jqué expectativas tienen esas personas? ;qué
deseos, ganas e intereses tienen esos profesores? ;jcudl
es el papel de la Bienal en todo eso?

El proceso de descentralizacién de las acciones pedago-
gicas de la Bienal del Mercosur comenz6 asi, a ciegas, en
un impulso, con el afdn de resolver problemas que, de
hecho, no conociamos tan bien. Tradicionalmente, la for-
macion de profesores era realizada sélo en Porto Alegre
en visperas de la apertura de la exposicién, con el obje-
tivo de presentar teméticas, muestras, artistas y obras e
indicar enfoques para los profesores de arte. Por lo tanto,
era imposible creer que sabfamos lo que estdbamos
haciendo. No sabiamos. Pero de alguna forma, sabiamos
que valdria la dedicacion. Cuando se trata de educacion,
el minimo retorno ya es un gran retorno y necesitdbamos
entender como esa trama educativa, ese publico primero
de la Bienal, se organizaba en escala regional.

metodologias artisticas, formacion y permanencia

El resultado de ese primer movimiento de descentraliza-
cién gener6 en el proyecto la necesidad de repensar su
lugar y su funcion. Habia un canal abierto con 7.000 pro-
fesores (7.000 profesores es 70x100, jno es pocol). ;Qué
podriamos, entonces, hacer con esto? ;Teniamos que hacer
algo con esto? ;Como? ;Por ddnde comenzar/continuar?
Pocos profesores lo saben, pero el proceso de permanencia
del proyecto pedagdgico, iniciado después del término de
la 62 Bienal, se debe, y mucho, a cada uno de ellos.

Desde entonces, el proyecto pedagdgico viene hacién-
dose cada vez mas Freiriano, mirando principalmente
hacia el mundo, hacia las personas y procesos ordi-
narios de este mundo. El compromiso con el arte no
es tanto un compromiso y si otro modo de pensar y
hacer. Es menos materia de propuestas y mds condicion
inherente a quien propone. Esto se reflejé no sélo en
Artistas en Disponibilidad, sino en otros dos programas
que ha ocupado lugares destacados en ese proceso de
descentralizacion.

Mapas Practicos es uno de ellos. Fue propuesto por
Marina De Caro en respuesta al Espacio Educativo® creado
en la 62 Bienal. En el conjunto de preguntas de De Caro al
tomar contacto con el proyecto pedagdgico, una de ellas
fue muy puntual: jPorto Alegre no tiene artistas (y, conse-
cuentemente, talleres de artistas)? Yo, muy tranquilamente
y curiosa con el objetivo de la pregunta, respondi que
"Si, obviamente; muchos, de hecho!” De Caro respondié:
";Por qué, entonces, condicionar la experiencia artistica
del visitante al espacio de la Bienal, un evento que ocurre
cada dos afios y dura poco mas de dos meses?’, y com-
pletd: “iNo serfa mas interesante capitalizar esos artistas,
talleres, colectivos, galerias, grupos y espacios que Porto
Alegre ya tiene proponiéndoles que ofrezcan talleres,

9  El Espacio Educativo consistia en un espacio de investigacion,
didlogo y creacién dedicado al publico visitante, localizado en el Cais
do Porto, uno de los locales ocupados por la Bienal del Mercosur. En
ese espacio se realizaban talleres, charlas, conferencias, exposiciones,
muestras de video, entre otras actividades. Fue totalmente adminis-
trado por un grupo de ocho coordinadores que, planearon desde los
talleres hasta la sistematica de las exposiciones, programacion, etc.
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conferencias, cursos y otras actividades que tengan interés
para los estudiantes y profesores que visitan la Bienal?
De esta forma, el término de la exposicidn no inviabilizara
la experiencia y las personas podran organizarse y hacer
sus elecciones y contactos sin la mediacion de la Bienal”
Con esta propuesta, De Caro no sélo abria los ojos para la
comunidad, insertdndola en el proceso como agente pro-
positivo, sino que fortalecia la creacién de vinculos entre
diferentes actores de un mismo escenario.

Para ello, fue realizado un mapeo de propuestas artisticas
y educativas en la ciudad de Porto Alegre. Esas propuestas
generaron una agenda, que fue colocada a disposicion
en formato de mapa, distribuido en las escuelas, univer-
sidades y en el propio espacio de la Bienal. Los talleres
ocurrieron tanto en escuelas, como en parques, museos
y plazas; e involucraron desde estudiantes y profesores,
hasta el publico visitante de la Bienal, gente de la tercera
edad y muchos curiosos.

Pdblico Mediador es el otro programa. Mi propuesta con
este articulo, reitero, no es presentar las acciones pedago-
gicas que han tenido éxito en la Bienal del Mercosur, lejos
de ello, sino a partir de sutilezas percibidas en sus pro-
puestas, compartir algunos puntos de vista sobre el arte
y la educacion. Publico Mediador fue una accién bastante
discreta, realizada los ultimos dias de la exposiciéon, pero
con potencial de discusién que, seguramente, rebasaria
el limite de las 7000 palabras permitidas a este articulo.
Por lo tanto, voy a intentar evitar los detalles. Consistio en
colocar a disposicion para la comunidad la posibilidad de
proponer una mediacién sobre alguna obra, propuesta
o muestra de la Bienal. {Més Freiriano imposible! “No hay
docencia sin alumnado™'®, dirfa él. Comenzd con la partici-
pacion de la modista que habia hecho las cortinas usadas
en la escenograffa de una de las muestras. Dofia Eny
pasé semanas en el espacio de la muestra, cuando aun
estaba en construccién, cosiendo las enormes cortinas.

10  La frase alude al titulo del primer capitulo de Pedagogia da
Autonomia, (Pedagogia de la Autonomia) obra de Paulo Freire,
publicada en 1996, p. 21)
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Concluido su trabajo, algunos dfas antes de la apertura de
la Bienal, partié y nunca mas retornd, hasta que la invi-
tamos a que volviera y hablara un poco de su experiencia
de pasar tanto tiempo construyendo algo que serfa deter-
minante para la presentaciéon de una exposicion de arte,
de la cual ella tenia poquisima informacién, aunque una
responsabilidad de artista. Dofla Eny nos mostré, no lo que
estd por detras del objeto de arte, sino lo que el mismo
no puede contar; relatd sobre una experiencia estética a
partir de la no-experiencia con la obra de arte. Nos regald
una lectura de la muestra que traspasa su posibilidad de
existencia como arte. jNo serfa ese el real papel de un pro-
yecto pedagdgico? jcomprender cudl es la posicion que
Eva ocupa en su contexto social? jquién trabaja para pro-
ducir la uva y quien lucra con ese trabajo?""" (Freire 1995)

El papel formador (un proceso endégeno)

La formacion de publico es una de las preocupaciones
centrales de los museos e instituciones culturales de todo
el mundo. No es diferente en la “ex-centralizada” Bienal
del Mercosur. Los nimeros son cada vez mayores. Las
muestras, en general, estan cada vez mas abarrotadas de
visitantes.Y eso viene garantizando la realizacién y perma-
nencia de muchos proyectos. Esto también sucede en la
“ahora institucion de accién cultural permanente” Bienal
del Mercosur. Sin embargo, después de 7,5 ediciones, ya
conseguimos visualizar mejor ese escenario y reconocer
donde y en qué momento esa formacion, de hecho, se
hace efectiva.

La Formacién de mediadores' es una de las acciones mas
tradicionales de la Bienal del Mercosur, esté presente desde
la primera edicién y tiene como objetivo central preparar
personas para actuar como mediadores, para atender al
publico que visita las muestras, publico que es el principal
objetivo de esta entidad llamada “Formacién de Publico”.

11 Alusion de la experiencia estética vivida por Dofia Eny con el pro-
ceso de alfabetizacion creado por Paulo Freire, en que el pedagogo
sefala que leer no significa apenas juntar palabras, sino contextualizar
lo que esas palabras dicen.

12 Léase: monitores, guias, facilitadores o educadores, depende del
gusto, de la coordenada geogréfica, de la base tedrica.
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No obstante, hace ya algunas ediciones se ha percibido
que el publico primero de la Bienal no es sélo el escolar
y/o visitante de las muestras, sino los propios mediadores.
Son estas personas las que tienen una experiencia trans-
formadora con el arte y las que, mas que nadie, forman
opinién a ese respecto. Al considerar que son, en su
mayorfa, estudiantes venidos de los mas diferentes cursos
universitarios (desde las artes a la medicina, pasando por
derecho, pedagogia, biologfa, ingenierfa, filosofia, musica,
arquitectura, comunicacion y un sin fin de otras areas de
conocimiento), con poca o ninguna nocién de arte, que
invierten su tiempo en hacer un curso de tres meses, dos
veces por semana, teniendo contacto directo con artistas,
curadores y conceptos que son nuevos para ellos, para
hacer algo que ellos no saben muy bien lo que es, pero
que casi les exigird una dedicacion exclusiva, pues es un
trabajo diario, dividiendo espacio con personas que ellos
nunca han visto antes, y todo eso en pro de esa fuerza
mayor llamada arte, no hay como sacarlos de la posicion
de publico primero de la Bienal del Mercosur. Cerca de
2000 estudiantes han actuado (y siguen actuando) como
mediadores en las diferentes ediciones del evento. Entre
todos los nimeros que constituyen la Bienal del Mercosur
este es, con certeza, el mas importante, pues es el que
genera buena parte de los demas.

Si'la Bienal del Mercosur es realmente una institucién de
formacion, eso se debe en gran medida a esta experiencia.
Y més que generar publico para la propia Bienal, genera
también mano de obra extremadamente calificada para
la ciudad, una vez que todos, criticos, artistas, educadores,
historiadores, montadores, dirigentes, administradores,
curadores, en algun momento de nuestras vidas, fuimos
mediadores.

La permanencia

Las Bienales son conocidas por su cardcter temporal,
ostentoso y fugaz. Para buena parte de la poblacion de
Porto Alegre, la Bienal del Mercosur no es diferente. Llega
cada dos afos, arma un circo, gasta bastante dinero, pre-
senta obras que nadie entiende, desarma todo y se va.
iSe va para donde?, yo (me) pregunto. ;Qué lugar es ese
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donde la Bienal del Mercosur se instala cuando concluye
cada una de sus ediciones? ;Qué relacién establece con
la comunidad al punto de todavia ser cuestionada por
no dejar nada para la ciudad? ;Qué deberfa dejar para
la ciudad? ;Qué tipo de “cosa” se espera que pueda dejar
para la ciudad? De todas las posibilidades, sélo consigo
pensar en educacion. Es un lugar comun, es simple, pero
no hay crecimiento econémico sin educacion, no hay
inversion cultural que se sustente sin tomar en cuenta
la educacién. Recordemos que “(..) la educacion sola no
transforma a la sociedad, [pero] sin ella la sociedad tam-
poco cambia.’ (Freire 1987)

Por suerte — o destino, vaya uno a saber —, en 2007-08,
debido al salto ocasionado por la 62 Bienal, la Fundacion
se reinventd como institucion y, tomando conciencia de
su papel de formadora, optd por hacer de su proyecto
pedagdgico un proyecto de accién permanente, cons-
truido en colaboracién con la comunidad y en constante
didlogo con profesores, estudiantes y demds agentes de
la red de ensefanza local. Obviamente, esta no fue una
decision facil, pero fue entendida como necesaria, y hoy
pauta todos los pasos de la Bienal del Mercosur.

El movimiento de colaboracién y respeto existente entre
los proyectos curatorial y pedagdgico de las Ultimas tres
ediciones de la Bienal refleja la postura de la institucién en
relacion a su misién con la educacion.

punto de llegada = punto de partida

Se sabe que una bienal de artes visuales es un evento
grandioso que mueve un presupuesto bastante generoso;
presupuesto que podria atender una serie de demandas
publicas consideradas de emergencia. Asi, es imposible
hablar de un proyecto pedagdgico teniendo como base
solo las prerrogativas educativas. Los supuestos tedricos
de un proyecto como este engloban mucho mas que
conceptos provenientes de los campos del arte y de la
educacion.

Hace algunos afos, en una conversacion con mi padre
sobre el presupuesto total de una (edicion de la) Bienal
del Mercosur, dijo que este era exactamente igual al
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presupuesto anual (sin contar el de némina) de la ciudad
donde naci y creci, Butid, y que hoy tiene cerca de 20
mil habitantes, ninglin museo, ningun centro cultural,
algunas escuelas y un histérico de pobreza y decreci-
miento generados por la mineria desenfrenada e inhu-
mana. El recuerdo de esa conversacion, aparentemente
sin propdsito mayor, me acompana en todos los pasos
y decisiones tomados dentro del proyecto pedagdgico
y es determinante en la definicién de muchos procesos.
Dos pesos, dos medidas: no puedo aceptar que se gaste
con una muestra de arte lo que se gasta para mantener
un municipio de veinte mil habitantes. Dos pesos, dos
medidas: no puedo concebir que se gaste con un muni-
cipio de veinte mil habitantes apenas lo que se gasta para
realizar una muestra de arte.

En 2006, en la primera reunién que tuve con Luis
Camnitzer, le fue relatado el nUmero de estudiantes que
se esperaba que visitara la 62 Bienal, 200.000. Me acuerdo
de salir de la sala en el intervalo de la reunion y notar que
Luis estaba un poco incémodo. Estaba incomodo con los
numeros. Yo le dije entonces que no se preocupara, que
serfa posible y que, si no fuera, atenderiamos a la mitad
de ese contingente y eso no seria un problema. Luis fue
gentil y fingié sentirse aliviado con la noticia. Fueron nece-
sarios algunos afos para que yo notara que el problema
estaba en que eso no fuera un problema.

En 2008, al iniciar el trabajo con Marina De Caro, después
de una reunién en la que le presentamos las acciones rea-
lizadas en las ediciones anteriores y, consecuentemente,
los nimeros alcanzados, Marina me miré y dijo:”;Por qué
en Brasil tienen que hacer todo grande: grandes mues-
tras, muchos artistas, mil talleres, centenas de miles de
visitantes? jNo se puede hacer en una escala de uno para
uno?” Trabajar con Marina fue increible en el sentido de
aprender a hacer pequefo, a trabajar en una escala, de
hecho, humana.

Un proyecto pedagdgico no es un constructo originario
de la relacion de un concepto tedrico con actividades
practicas, resultando en nudmeros. Siempre que pienso
en el proyecto pedagdgico de la Bienal del Mercosur
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el paisaje que vislumbro es una accion que excede los
campos del arte y de la educacion, invadiendo otros sec-
tores de nuestro inmenso universo de las necesidades
humanas: va de la generacién de empleo a las cuestiones
del transporte publico, pasando por el saneamiento
bésico, por la merienda escolar, por el sistema carcelario,
por la mala distribucién de renta, llegando al sector de la
autoestima de estudiantes y profesores, hasta aterrizar en
el enigmatico sector del arte contemporaneo. Es de las
cosas del mundo de lo que hablamos. De las cosas en si'y
en contraste con otras.

El proyecto pedagoégico de la Bienal del Mercosur se cons-
truye todos los dias y a partir de las metodologias de sus
participantes, profesores, estudiantes, colaboradores y
curadores. Las propuestas de Luiz Camnitzer, Marina De
Caro y Pablo Helguera siguen vivas y actuales. Y no sélo
se complementan sino que existen, de hecho, cuando se
ponen en contacto una con la otra. El proyecto de Luis, por
ejemplo, existe en su potencia maxima, principalmente,
después de la realizaciéon del proyecto de Marina. El pro-
yecto de Marina pone de manifiesto no sélo las propuestas
educativas de la 72 Bienal, sino que anticipa procesos de
la 82 Bienal. Y el proyecto de Pablo recupera cuestiones
abordadas en el proyecto de Luis y realiza procesos no
finalizados por Marina. Mas que comparaciones, lo que
se establece es una relacion de didlogo y colaboracion.
Aungue el proyecto pedagdgico de la Bienal del Mercosur
sea habitualmente vinculado a las experiencias bianuales
y, asi, a las propuestas pedagdgicas (curatoriales), lo que le
da aliento y fuerza es ese hilo sutil que las amarra entre si,
garantizando espacio para reinventarse y seguir.

O [nos relinventamos, o estamos perdidos. ;No fue eso
que tan bien profetizé Simén Rodriguez?™

13 Simén Rodriguez (1769-1853) fue, seguramente, uno de los
pedagogos mads interesantes de la historia. Profesor y mentor de
Simon Bolivar, es de sospecharse que Paulo Freire lo haya leido en
algin momento de su vida, dado el encuentro de ideas que ocurre
entre ambos. Se cita en este texto como un suspiro de esperanza.
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Ensayos de multiples voces:

Notas de campo

Evaluacion del Proyecto Pedagogico

de 1a 8°

Bienal [en proceso]

Jessica Gogan y Luiz Guilherme Vergara

Bernard Tschumi decia en The Pleasure of Architecture [E/
placer de la arquitectural: si usted quiere sequir la primera regla
dela arquitectura, quiébrela. Algo parecido podria ser dicho de la
curaduria. No hay pardmetros aplicables a todos los casos, sélo
intenciones y anhelos. Es mejor ser consecuente con el desarrollo
del proyecto que consistente con un hipotético deber ser.

José Roca, curador general de 82 Bienal del Mercosur!

[..] la Bienal propone la tentativa metaférica de “reterritoria-
lizar” - término utilizado por Deleuze y Guattari para indicar
los procesos por los cuales se desconstruye un viejo orden y se
establece uno nuevo —el campo de la pedagogia en el dmbito
de las arte visuales. Del mismo modo, se refiere al influyente
ensayo de Rosalind Krauss, Scultpure in the Expanded Field
[La escultura en el campo expandido], en el cual se articula la
necesidad de la prdctica artistica de quebrar los pardmetros
expositivos convencionales. Varios afios después, se sugirio
que ese campo expandido, “reterritorializado’, del arte tuviera
un cardcter social, en el cual la pedagogia ocupara un lugar
central como instrumento de comunicacidn, reflexion y, en
los términos de Paulo Freire, concientizacion.?
Pablo Helguera, curador pedagdgico
de la 82 Bienal del Mercosur

1 In (duo) decdlogo, Ensayos de Geopoética, Catalogo de la 82 Bienal
del Mercosur, 2011, p. 18.

2 In Proyecto Pedagdgico: El campo expandido de la pedagogia,
Ensayos de Geopoeética, Catalogo de la 82 Bienal do Mercosur, 2011, p. 558.

El registro de la prdctica es el hilo que va tejiendo la historia de
nuestro proceso. Es a través del mismo que permanecemos en
los otros [....] pero no basta registrar y guardar para si lo que
fue pensado, es fundamental socializar los contenidos de la
reflexion de cada uno para todos. Es fundamental la compren-
sién individual para la construccidn del acervo colectivo. Como
bien sefialaba Paulo Freire, el registro de la reflexién y su socia-
lizacién en un grupo son “fundadores de conciencia”[...] y
también instrumentos para la construccidén de conocimiento.
Madalena Freire?

iCémo acompanar una curaduria de una bienal que busca
quebrar reglas y expandir en el tiempo'y el espacio las prac-
ticas artisticas, curatoriales y pedagdgicas de una forma
organica y desarrollada con el contexto? ;Cémo reconocer
procesos de ‘reterritorializacion” de la pedagogia en el
campo de las artes visuales y de un imaginario artistico en
el campo de la pedagogia? ;Cémo evaluar y documentar
un proyecto pedagdgico que toma como base la prac-
tica de responder de forma “imaginativa, creativa y flexible
ante una obra, en consonancia con el mismo dinamismo
que ofrece el arte de hoy"?* ;Cémo documentar estas

3 In Educador, Educador, Educador. Sao Paulo: Paz e Terra, 2008, p.55
& 60.

4 Pablo Helguera. Release al inicio del curso de formacién de media-
dores. 82 Bienal Mercosul, 2011
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experiencias imaginativas, creativas y flexibles en el flujo de
las conversaciones y poéticas siempre efimeras, micros e
invisibles? ;Cémo el acontecimiento artistico y pedagdgico
adquiere una dimensién geopoética?

Para atender este desafio, se optd por evaluar y acompanar
este Proyecto Pedagdgico por su dimension poética y
politica, quebrando modelos positivistas de evaluacion, a
través de una invitacion a la reflexion y recogiendo voces
que expresan sus diferentes motivaciones a lo largo de las
experiencias de la 82 Bienal. Nos propusimos oir, mucho
mas que mirar, cdmo se procesa esta simbiosis entre prac-
tica artistica y pedagdgica revelando un entendimiento de
la evaluacion e investigacién como una forma de compli-
cidad - volviendo a crear, acompafando y reflexionando
con las personas que actdan en el rea —. Entonces, nuestra
propuesta se desdobla en una genealogia de motiva-
ciones, buscando donde y cémo la irradiacion de esas
voces alcanza un campo de repercusiones auténomas
mas alld de los galpones de la muestra. A través de este
proceso de cartografias y enunciaciones el dispositivo de
evaluacion se integra a los medios y fines del Proyecto
Pedagdgico extendido, como un campo de formacién de
nuevas subjetividades en toda la perspectiva que funda-
menta la geopoética y las (reterritorializaciones.

Esta perspectiva complice usd también el trabajo innovador
del psicélogo polaco Mihaly Csikzentmihalyi. Su concepto
de flow [flujo] expresa la sensacion que el autor entiende
como sintesis de la psicologia de la experiencia optima.®
En su investigacion sobre flow, Csikzentmihalyi sefala
caracteristicas importantes que precisan estar presentes
para conciliar esas experiencias. Entre ellas, las mas impor-
tantes son: la motivacion intrinseca, las construcciones
con conocimientos previos y la autonomia, acompanando
orgéanicamente los resultados (feedback inmediato). Otra

5 Mihdly Csikzentmihalyi. Flow and the Psychology of Optimal
Experience. Nueva York: Harper Perenial, 1990; Mihaly Csikzentmihalyi &
Kim Hermason “Instrinsic Motivation in Museums: What Makes a Visitor
Want to Learn?”in John Falk y Lynn Dierking orgs. Public Institutions for
Personal Learning: Establishing a Research Agenda. America Association
of Museums: 1995. También Ted Talk: http://www.ted.com/talks/lang/
por_br/mihaly_csikszentmihalyi_on_flow.html

Ensayos de multiples voces: Notas de campo

investigacion referencial es el trabajo de Harvard Project
Cero, un nucleo de estudios sobre educacion en los EEUU
vinculado a la universidad de Harvard, que intenta iden-
tificar los indicadores y contextos de calidad en los pro-
gramas de arte-educacién en todo el pais.® Ademas de los
factores importantes que ellos notaron, tales como apren-
dizaje participativo, ambiente y calidad de materiales y
profesionales, descubrieron que el mejor indicador de
calidad es la propia busqueda de calidad - que involucra
interés, motivacion y una reflexion seria sobre el proceso
—.En otras palabras, mientras mas se ve una busqueda por
calidad, més se encuentra calidad.

Por lo tanto, la opcidon metodoldgica usada fue la de
transformar el dispositivo evaluador en una invitacién a
la reflexion a través de una oidorfa, como una cadmara de
resonancias dentro del proceso. De esta forma, estas enun-
ciaciones “reflejan los modos como los individuos estarfan
viéndose’, realimentando voluntades, expectativas y pre-
ocupaciones de los propios individuos de los testimonios.
Esta recoleccion de ejercicios de hablar y escuchar, reveld
un campo interno, una capa subterranea de otras tempo-
ralidades anteriores a la "muestra’, rica en contaminaciones
y motivaciones. Asi, el dispositivo de evaluacion también se
contamind como una oidorfa participativa buscando for-
talecer de adentro hacia afuera, de abajo hacia arriba, un
proceso constructivista y fenomenolégico de individualiza-
ciones, de voces que pudieron expresar las repercusiones
entre concientizacion, pertenecimiento y agenciamiento.
Esta expansion de campo es capturada como micro-geo-
graffa poética trayendo a luz una polifonia impulsada por
una voluntad colectiva, no plenamente consciente, en su
dimensién orgdnica, relacional y ética.

Ademads del seguimiento general y un foco especial en
el curso de formacion de mediadores, nuestra propuesta

6 Harvard Project Zero Arts Education Study. Authors: Steve Seidel,
ShariTishman, Ellen Winner, Lois Hetland, & Patricia Palmer. The Qualities
of Quality: Excellence in Arts Education and How to Achieve It. http://
www.wallacefoundation.org/knowledge-center/arts-education/arts-
classroom-instruction/Documents/Understanding-Excellence-in-Arts-
Education.pdf p. 8
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de evaluacion estuvo vinculada a una recoleccion de tes-
timonios de individuos pertenecientes a los diferentes
niveles de protagonismos, actuantes en la integracion de
la curadurfa, arte y Proyecto Pedagdgico de la 82 Bienal:
1) Equipo de curaduria, coordinacién y produccion del
proyecto pedagdgico; 2) Casa M (el nuevo centro artistico
y culturalinaugurado por la 82 Bienal en la ciudad de Porto
Alegre cuatro meses antes de la apertura de la “muestra”
Bienal); 3) Cuadernos de Viaje (proyecto de residencias e
iniciativas pedagdgicas en el estado de Rio Grande do Sul
también inaugurados en ese periodo antes de la muestra)
4) Mediadores (incluyendo el curso de formacion) y pro-
fesores. De cada uno de estos espacios fue seleccionado
un grupo de ocho personas, nimero escogido siguiendo
la 82 edicién de la Bienal, y al mismo tiempo creando una
relacion simbdlica con el 8 del infinito. También incluimos
la recogida de ocho discursos por grupo, como represen-
tantes de un muestreo generador de multiples voces y
repercusiones del proyecto curatorial y pedagdgico. Esta
recoleccién viene sucediendo en tres momentos llave de
la 82 Bienal del Mercosur: en mayo y junio, en ocasion de la
inauguracion de Casa M, inicio del curso de mediadores y
la puesta en marcha de los proyectos de los Cuadernos de
Viaje; la segunda serie de entrevistas ocurrié en la vispera
de la apertura de la“muestra”y el final del curso de forma-
cion de mediadores, en septiembre; y la final, la tercera
recoleccién, estad prevista para el cierre de la Bienal, en
noviembre. Asf, es importante destacar que este ensayo es
una reflexién parcial sobre un proceso artistico y pedagé-
gico no concluido. Sin embargo, lo que este documento
refleja ya es representativo para detectar las repercusiones
y resonancias que se entrelazan con una serie de notas
de campo, experiencias y reflexiones acumuladas por un
intenso y rico camino de seis meses de proceso.

En las proximas paginas siguen citas, notas de campo,
relatos, observaciones de las multiples voces involucradas
en las irradiaciones y repercusiones de esta Bienal, com-
poniendo una escritura polifénica de discursos de artistas,
curadores, mediadores, profesores, coordinadores, produc-
tores y participantes de este campo ampliado de la edu-
cacion. Este documento de reflexién y evaluacion expresa
un contacto fenomenoldgico con un campo ampliado

Jessica Gogan y Luiz Guilherme Vergara

por la multiplicacién de voces de los protagonistas y
agentes del proceso de educacién-curaduria pedago-
gica territorializando practicas artisticas contemporaneas.
Se puede identificar en este conjunto de enunciaciones
de dentro del campo activo, el surgimiento de una actitud
ética viva que cualifica y diferencia la propuesta de la
geopoética como potencia de devenir en la formacion de
un cuerpo colectivo (vibratil’) de mediadores y vivencias,
resultando una conciencia latente encarnada por varios
actores en su propio acto de expresion y coparticipacion.

Repercusiones y Resonancias en proceso

Pablo Helguera, curador pedagogico
Base y principios para el proyecto pedagégico (Notas y
registros — Casa M, 11/set/2011)

";Cémo expandir el campo de la pedagogia y el arte con-
temporaneo? La educacion es una manera de interpretar
la conexion entre arte y mundo.... la pedagogfa es una
manera de trabajar...

iComo cambiar el lugar de la educacion en esta sociedad?
iComo puede contribuir el arte contemporaneo?

iComo puede recibirlo la sociedad?”

Renata Montechiare. Asistente de Investigacion
del Instituto MESA. (notas de campo, informe de 18/
oct/2011, Porto Alegre)

Sobre el concepto y repercusion — Geopoética: el con-
cepto que orienta la Bienal estd en el discurso de todos

7 Eltérmino Cuerpo Vibratil es explorado por Suely Rolnik al referirse
a la obra de Lygia Clark en diferentes textos. Rolnik explora la dimen-
sion relacional y transicional entre arte y vida, sujeto y mundo: “‘capa-
cidad de nuestro cuerpo de vibrar la musica del mundo, composiciéon
de afectos que nos toca en vivo". Sin embargo, la utilizamos aqui como
cuerpo colectivo que emerge de diferentes zonas de autonomia poé-
tica, instigado por las mediaciones (repercusiones) y repartos de voces
y vivencias en este campo que se amplia por la mediacion/educa-
cion. Suely Rolnik "Se moldea un alma contemporanea: El vacio-pleno
de Lygia Clark” En. The Experimental Exercise of Freedom: Lygia Clark,
Gego, Mathias Goeritz, Hélio Oiticica and Mira Schendel, The Museum
of Contemporary Art, Los Angeles, 1999. Se recomienda también:
ROLNIK, Suely. Cartografia Sentimental: Transformagdes contempora-
neas do desejo. Porto Alegre: Sulina; Editora UFRGS, 2007
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los mediadores. No tengo dudas en cuanto a esto. En una
evaluacion un poco mas amplia, entiendo que la curadurfa
proporciond ese entendimiento. Inclusive el mas distraido
percibe ese concepto al visitar los espacios, incluso porque
las obras hablan muy claramente sobre el tema de la “geo-
graffa’, y conversando con otras personas siempre surgen
asuntos relacionados a las fronteras, banderas, idiomas, ter-
ritorios, etc. Uno de los mediadores me dijo que, seguin su
forma de ver, hay un discurso muy claro sobre qué tipo de
conceptos geopoliticos se pretende desconstruir, percibid
una linea de pensamiento precisa en el sentido de repensar
fronteras y usos del territorio, deshacer banderas, etc.

Maria Helena Gaidzinski — Coordinadora del Programa
Educativo del Santander Cultural (Notas de la entrevista,
Casa M, 3/sep/2011)

“Concepto de infinito en la actitud de intercambios: enviar
y recibir / correspondencia y corresponder:

Intercambio/ transporte y viaje

Relaciones con las tradiciones del gaucho — del mate
Localismo gaucho: recibir a todo el mundo / relacion con
la territorialidad.

JiiHacer UN NUEVO PA[SI?

Esta interaccidn entre voces simultdneamente las mantiene
separadas y las retiene unidas, es decir, las mismas consti-
tuyen un Unico cuerpo social. Es por esta razén que me refiero
a sociedad como un cuerpo de multiples voces y contrasto
esto con la sociedad como un sujeto univoco de una colec-
cioén de sujetos individuales.

Fred Evans. The Multi-Voiced Body®

José Roca exploraideasy perspectivas para el arte de activar
y crear territorios, micro-naciones, comunidades y zonas
de autonomia poética. Pero, para ello, necesita aproximar

8  EVANS, Fred. The Multivoiced Body. Society and communication in the
age of diversity. New York: Columbia University Press, 2009. (p. 75). “This
interplay among the voices simultaneously keeps them separate and
holds them together, that is, constitutes them as a social body. It is for
this reason that | refer to sciety as a multivoiced body and constrast it
with society as a univocal subject of a collection of individula subjects.

Ensayos de multiples voces: Notas de campo

artistas y curadores a un emergente tercer grupo interdis-
ciplinario de profesionales de la educacion, para reconocer,
explorar e interactuar con las complejidades de la vida
y con la identidad en el interior y en las fronteras de Rio
Grande do Suly, a partir de alli, activar redes de conexiones
e intercambios o ‘contaminaciones’ estéticas y culturales de
América Latina. Queda bastante claro que esta propuesta
curatorial no hubiera acertado tanto si no fuera amparada
por un fuerte Proyecto Pedagdgico.

Si, por un lado, se reconoce la construccién cuidadosa a lo
largo de 16 afos de Bienal del Mercosur, de un foco en la
educacion, en las dos dltimas ediciones, particularmente,
esa construccion sufre un salto redoblado. Al mismo tiempo,
se destaca en la 82 Bienal una nueva frontera de inversion
critica en el papel de la relacién integrada entre curaduria
y educacion. Por ello, se considera esencial la integracion
y actuacion hibrida de Pablo Helguera, artista/educador,
como curador pedagdgico en el equipo curatorial, al lado
de José Roca, radicalizando las bases y anhelos geopoéticos
como instrumento y método del Proyecto Pedagdgico.
Esta medida integrada entre curadurfa y educacion, basica-
mente conduce toda la formacion de educadores, media-
dores y profesores en el sentido de campo expandido de la
pedagogia por la autonomia y participacion donde todos
se vuelven agentes “multiplicadores de ideas” expresando
uno de los objetivos del Proyecto Pedagdgico. ;Por qué
no afadir voces? Juntos, como cuerpo curatorial, elaboran
estrategias que buscan quebrar los pardmetros expositivos
convencionales. Los desafios de las bienales, reconoce
Pablo por su parte, estdn exactamente localizados en las
relaciones entre el espacio de mediacion vy las coaliciones
de diferentes temporalidades. Las voces y anhelos de Roca
y Pablo estan afinados en el reconocimiento critico y estra-
tégico de que la mayoria de las bienales concentran una
inversién altisima en un tiempo limitado de exhibicion y
espectaculo con muchos artistas y obras, que se amparan,
en la mayoria de los casos, en proyectos pedagdgicos con-
vencionalmente establecidos por bases doctrinarias de
valores estéticos hegemonicos. Roca y Pablo invierten en la
integracion curadurfa y proyecto pedagdgico como estra-
tegias de extender el tamafo y la densidad de la Bienal en
tiempo y espacio.
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Curso de Formacion de Mediadores

Encuentro: Formacion de mediadores (21/Junio) explo-
rando palabras llave para describir las poesias posibles de
la experiencia de mediacién y los desafios.

Palabras describiendo una experiencia excelente
Intercambio — la palabra més citada

Descubrir, descubrimiento, mirar, alegria, escucha activa,
paz, relajante, libre, contemplacion; inmersion (éxtasis);
significacién y apropiacion(forma parte de mi); satisfac-
cion; entusiasmo; placer; entusiasmo; intercambio; re-
encantamiento, conectarse, creacion; diversion, silencio;
bienestar; transmision de conocimiento; hallazgo; impli-
cacion; confianza, compartir; Orgullo; comunicacion
y sentimientos; sintonia, realizacion (retorno positivo);
satisfaccion, implicacién, tranquilidad, alegria, libertad, afi-
nidad, reflexion, dominio, curiosidad, didlogo, inmersion,
interés, re-elaboracion, carino.

Palabras describiendo experiencias negativas
Frustracion — la palabra mas citada

Desinterés, ansiedad, frustracion, preso, incompetencia,
falta de fluidez, limitacién de tiempo, obligacion, desmo-
tivacion, impotencia, mala comunicacion, estrés, falta de
interés, falta de respeto, desequilibrio, malo, inseguridad,
olvido, tensién, ausencia, agotamiento, tristeza, cansancio,
mal preparado, dispersién, incomprension, apatia, insa-
tisfaccion, desencuentro, descontrol, duda, ruptura, dis-
tancia, clausura, falta de respeto, mondlogo, prisa.

Gabriela Silva — Coordinacion Operacional del Proyecto
Pedagogico (notas de entrevista, Casa M, 3/sep/2011)

Evaluacion positiva en relacion al curso de formacion
de mediadores: 300 personas formadas por el curso de
mediadores; (..) Pensando en el proceso pedagdgico - las
personas estimuladas como multiplicadoras de ideas.

Maria Aparecida Aliano (Cida) — Coordinadora de
Politicas Culturales — Secretarfa Municipal de Educacion/
POA. (Texto enviado el 21/o0ct/2011)

Jessica Gogan y Luiz Guilherme Vergara

“Ratifico lo dicho y destaco las interacciones de los media-
dores con el publico escolar. Muchos factores contribuyen
para ese buen desempefo de los mediadores en esta edi-
cion, pero, evaltio que las Vivencias en las Escuelas sean
relevantes. Antes de las Vivencias en las Escuelas, habia
algunas reclamaciones de éstas sobre la manera inade-
cuada en que algunos mediadores interactuaban con los
alumnos e incluso habia algunos casos de friccion. Desde
que fueron realizadas las Vivencias, este tipo de problema
disminuyd v, en esta edicion, sélo he recibido elogios, en
que los profesores explicitan la adecuacion de la media-
cion con el publico, segun sus especificidades.

Anaiara Leticia Ventura da Silva - Mediadora (evalua-
cion septiembre)

Entre las experiencias que me impactaron, la primera fue
la de préctica de mediacion con Rika Burnham realizada
en uno de los espacios expositivos del MARGS en los
primeros momentos del curso. Aquella experiencia me
sensibilizd profundamente en lo que concierne a la forma
de percibir lo "mediado’, sus percepciones y vivencia con
la obra, y me hizo reflexionar sobre lo que significara ser
mediadora, mas que nada como una facilitadora de rela-
Cion entre obra y apreciador.

Un programa intensivo de formacion de mediadores y
profesores fue elaborado y ejecutado en el periodo de
tres meses anteriores a la apertura de la muestra. Las notas
de campo, entrevistas y observaciones realizadas con los
mediadores registran las repercusiones y resonancias
deflagradas por esos talleres.

La presencia simbdlica de ejercicios de enunciacion, habla
y escucha, transita esta bienal de la geopoética no sola-
mente en las importantes obras de Coco Fusco, Oliver
Kochta y Tellervo Kalleinen con el Coral de Quejas, entre
otros videos que politicamente presentan discursos de
grupos y segmentos sociales sin voz. Esta resonancia y
repercusion del poder y ese sentido de multiplicar voces
ya se inaugura también el primer dfa del curso de forma-
cién de mediadores con Rika Burnham y Pablo Helguera.
En el MARGS, en diferentes galerias, Rika y Pablo invitaban
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a los mediadores a realizar dos ejercicios basados en com-
partir diferentes puntos de vista sobre una obra, por medio
del didlogo y la performance de la escucha, llevando al
reconocimiento de uno mismo en relacion al otro por
las enunciaciones y articulaciones de las percepciones.
A partir de entonces, durante tres meses, los mediadores
tuvieron contacto con presentaciones de practicas peda-
gdgicas para acoger al publico y estrategias de interac-
cion con énfasis en la multiplicacion de voces quebrando
los silencios dictatoriales de los espacios de las artes
visuales. En todas las recolecciones de testimonios y eva-
luaciones de este curso de formacion fueron destacadas
la importancia y singularidad en relacion a las ediciones
anteriores de la Bienal, de este enfoque en la autonomia
de las experiencias y estrategias interpretativas.

Los mediadores fueron intensivamente preparados para
el ejercicio pedagdgico de la autonomia del usufructo
poético, motivados para transbordar de una forma aun
mayor con las experiencias artisticas en los campos y
fronteras expandidas de los territorios de activacion
urbana no convencionales. En las evaluaciones de los
mediadores sobre el curso de formacion queda evidente
el aprecio y el afecto conquistado por Rika Burnham y
Amir Parsa. El sentido simbdlico de tener voz, dar voz,
tener habla y escucha, se destaca en esta evaluacion
como repercusion y resonancia de la conexién y unidad
que existe entre la curadurfa geopoética y la pedagogfa
de la autonomia de Paulo Freire, o participativa, posibili-
tando una apropiacién autoral de las acciones y media-
ciones de los educadores-artistas (como mediadores
poéticos) en la activacién existencial y politica de la
experiencia estética. Lo que justificaria una equivalencia
conceptual cualitativa entre el Proyecto Pedagdgico y
“el anhelo” curatorial, o voluntad geopoética por activa-
ciones de territorios ampliados de desterritorializaciones
y reterritorializaciones por procesos artisticos.

Paralelo a la recoleccion de testimonios, durante el curso
de formacién de mediadores, se introdujo una propuesta
de dibujos individuales como registros cartograficos
de las implicaciones y reflexiones dentro de un proceso

Ensayos de multiples voces: Notas de campo

de tres meses de interacciones, talleres y conferencias.
Los dibujos fueron solicitados en tres momentos, tam-
bién de acuerdo con la recoleccién de testimonios. Estos
mapas registran, de forma gréfica y libre, de qué forma
cada mediador estaba entendiendo, percibiéndose y pro-
yectando los sentidos que involucran la propuesta peda-
gdgica para la mediacién. En la segunda serie de dibujos
de los mapas, los mediadores pudieron comparar, a través
de estas cartografias, los impactos y transformaciones,
principalmente afectivas y conceptuales, del universo
de esperanzas, motivaciones y voluntades relacionadas a
los horizontes de posibilidades de la mediacion. Una ter-
cera serie de mapas serd realizada al final de noviembre,
durante el perfodo de cierre de la Bienal. Algunos ejem-
plos aparecen aqui.

Inaugurando Infraestructuras

Gabriela Silva — Coordinadora operacional del Proyecto
Pedagdgico (notas de entrevista, Casa M, 3 / septiembre)

;Qué va a suceder luego de esta Bienal?

40 ciudades activadas en el interior del RGS;

150 = 200 personas involucradas directamente con los
proyectos;

iComo serd la estructura de la proxima bienal? Tomando
en cuenta el legado histérico de las otras bienales;

La bienal tiene un origen estructural muy cuadrado; muy
jerdrquico; Desglosando procesos — intentando encajar
diferentes frentes. Las personas aun buscan colocar las
cosas en cajitas; Procesos estructurales para absorber otras
relaciones necesitan ser mas organicos, menos formales;

Monica Hoff, Coordinadora general del Proyecto
Pedagdgico (notas de entrevista, sep/2011)

“Para mi, el proyecto pedagdgico es, sobre todo, hecho de
relaciones humanas. El arte es una herramienta que esta
alli, que la gente usa, abusa, desea, se apropia, pero es
hecho de relaciones humanas, de intercambios de deseos
entre esas personas (...), de puntos de fusién, de puntos
de divergencia y de lo que uno puede establecer como
una red con la comunidad, con la vecindad”
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Fernanda Albuquerque (Entrevista Casa M/mayo):

(..)"Uno no esta trabajando para el dia 24, uno esta traba-
jando para lo que la Casa puede llegar a ser. Uno auin no
sabe lo que va a llegar ser. Uno tiene un proyecto lindo, en
el sentido de programacion, de espacios, de publicos (...),
0 sea, una serie de proyectos y programas para la Casa,
pero no se sabe lo que va a ser. La casa no es lo que es, es
el uso que las personas hagan de ella"

Paula Krause, produccion Casa M

“Ahora, uno tiene que ver como eso va a suceder en POA.
Yo no sé si ustedes conocen Porto Alegre, si ustedes ya
han pasado un tiempo aqui, pero en mi opinién es un
sUper desafio para el publico de Porto Alegre. No es un
publico facil” [sobre Casa M]

Uno de los elementos vitales de la propuesta curato-
rial fue la creacion de infraestructura para ofrecerle a la
ciudad y regioén recursos que puedan continuar después
de la fiebre de la Bienal. La primera idea que nos viene a
la cabeza aqui es la iniciativa de la Casa M, que es mencio-
nada en todas partes como una de las dimensiones mas
apreciadas y radicales de esta Bienal, a través de voces
expresando tanto deseos como cuestionamientos sobre
la posibilidad de transformarla en un espacio permanente.

;La temporalidad es una tension generadora o limitante?
El frenesi de la Casa M con la programacion, casi como
si estuviera compensando al méaximo todo el tiempo
que puede no estar abierta en el futuro. La convivencia
en el espacio, la presencia de los mediadores que da
tanta energia, la activacion de la vecindad, se han hecho
posibles por el generoso gesto curatorial de crear una
infraestructura local. Este tema se mantiene, incluso,
con la permanencia del espacio fisico, aunque la energia
humana y temporal sea sostenible. Sin embargo, las
posibilidades generadas a partir de esa infraestructura
de soporte desde el punto de vista de la comunidad,
aun cuando critica, fueron en general bien apreciadas
como una forma de que la Bienal “le dé una mano” a la
escena local artistica. Y ademads, otras personas han visto

Jessica Gogan y Luiz Guilherme Vergara

la ventaja de la Bienal como un impulso efectivo en los
temas locales, agregando un sello de aprobacién institu-
cional a las negociaciones culturales donde “no soy sélo
yo quien lo estd diciendo”

Ademéds, tal vez la contribucion mas radical con la infra-
estructura de esta Bienal sea la formacién humana. Roca
afirma en el “[duo] decélogo” que “la Bienal no es una
escuela’ sin duda tomando como referencia el proyecto
curatorial propuesto para la Bienal Europea — Manifiesta 6
(cancelada)® de una Exposicion como Escuela, pero enfo-
cando hacia un tipo de escuela temporal de post-gradua-
cidn en arte para artistas, curadores e investigadores. Sin
embargo, la 82 Bienal del Mercosur, aunque pueda no ser
una escuela de arte, puede describirse definitivamente
como una escuela publica de arte o, con certeza, como una
escuela radical de arte publico, considerando la vitalidad
del Proyecto Pedagdgico y del equipo de mediadores, en
su empefo por entrelazar procesos artisticos y pedagé-
gicos a medida que se comprometen diferentes publicos.

Una comprension de la idea de escuela publica de arte,
aunque re-imaginada dentro de un contexto de apren-
dizaje formal, es también absorbida en el trabajo de la
Casa My en todo el estado. Si por un lado, la conquista
en lo que se refiere a la Casa M como un lugar de convi-
vencia e intercambios desplazado y complementario en
relacion al gran formato de la muestra en los galpones,
es celebrada por unanimidad como zona de autonomia
poética para la integracion entre el proyecto curatorial y
el pedagdgico; por otro lado, las iniciativas de formacion
de profesores irradian esta colaboracion curatorial-peda-
gdgica hacia el interior llegando a las fronteras. Se registra
mas aun el poder de las mediaciones radicalizando ini-
ciativas conceptuales interdisciplinarias de colaboracién
y construccion colectiva de visiones de arte, geograffa e
historia como ejercicio de una conciencia poética y critica
en el cotidiano local, regional y global. Se activan nuevos
sentidos de pertenecimiento mutuo entre la Bienal y el
estado de Rio Grande do Sul.

9 Ver notas sobre Escuela de Arte http://manifesta.org/manifesta-6/
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Esta construccion de recursos humanos es critica para
la propuesta de la Bienal de estructurar un sentido de
pertenecimiento y estimular una inversion regional.
Como resalté una de las productoras culturales, Liane
Strapazzon, ella interpretaba estas iniciativas y proyectos
como “plantar semillas” Las diferentes demandas y deseos
de alimentar estas semillas reside en el legado creativo de
riqueza poética y politica que esta 82 Bienal dejara.

Confluencias curatoriales y pedagégicas: “Tema como
herramienta de accion” y “Reterritorializacion de la
Pedagogia en el campo de las artes visuales”

Rafael Silveira, Coordinador de la modalidad EAD del
Curso de Formacion de Mediadores (notas de entrevista.
Casa M, 3/sep)

“Contacto con la transformacion”: Fendmeno arte/educacion

Renata Montechiare. Asistente de investigacion del
Instituto MESA (Mediaciones, Encuentros, Sociedad y
Arte). (Notas de campo - reflexiones de 16 a 19/0ct/2011,
Porto Alegre)

Mediadores agrupados: desde la primera visita a uno de los
espacios de la Bienal percibi que los mediadores se agru-
paron a partir de su lugar de trabajo. Los de la Ciudad No
Vista se suman y se confunden a los de la Casa M por ser
de alli que parten sus actividades. En general, los media-
dores no parecen circular por los espacios, no pude percibir
si hay intercambio entre ellos. Vi que hay, por el contrario,
un deseo de afirmacion de los espacios: “Casa M es el mejor
lugar”;“Santander tiene el mejor equipo”; “Los galpones del
puerto son la Bienal”;“"Ciudad No Vista es la mediacién mas
experimental”; etc. Estas afirmaciones no parecen deter-
minar una rivalidad al punto de generar disputas, pero
demarcan territorios. Es interesante porque la Geopoética
puede ser usada para pensar también en estos términos.

Diana Kolker. Formacion de Profesores (texto enviado
por correo electrénico, el dia 21/out)

“deseo que el curso se configure como un espacio de
encuentro de educadores formales y no formales — que
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se cree un espacio nuevo con educadores némades —...
Educadores como dimension ndomade — Utdpicos — pero
sucedio

La propuesta curatorial de Roca y Pablo identifica un
desdoblamiento de la Bienal entre muestra y activacion,
como formas de dar amplitud y extensién poética, social
y politica al tiempo vy lugar de la bienal. Identificamos a
partir de la enunciacién del manifiesto de la Bienal, el
“[duo] decélogo” de Roca, una primera genealogia motriz
y activadora que da una base politica al anhelo y voluntad
de la curaduria volcado hacia la ampliacién de campos.
Por eso también, la convergencia entre lo geogréfico,
poético y ético invoca un tema como herramienta de
accion. “Geopoética estd en todo’, repiten voces de la
curadurfa para la mediacion. De la misma forma, el pro-
yecto de “acciéon” se desdoblé en activacion como tema
- por ejemplo la temporalidad de la Casa M inaugura un
espacio de convivencia -. Para ello, hay que transformar
voluntad en necesidad de realizacién de una programa-
cion rica y amplia corriendo con y contra el tiempo de
apoyo de la Bienal. De la misma forma, el proyecto de
Mediadores Némades, surge como flujo de voluntades
colectivas en sinergia con las propuestas curatoriales de
zonas de autonomia poética, quebrando o traspasando
los limites de las practicas de los mediadores, restrictos a
los espacios especificos de las muestras.

iComo estos casos estarfan encarnando, (re)territoria-
lizando la exteriorizacién de un campo extendido de
inclinacion del arte por la educacion? ;O de la educacion
por la forma mas radical del arte — ser poética, politica y
pedagdgica —? De esta forma el proyecto pedagdgico, se
realiza a través de un compromiso con la multiplicaciéon
de voces, en sus varios sentidos y organizaciones. Pero,
para ello, precisa ser entendido transcendiendo “la triada
entre interpretacién-mediacién-servicio”tradicional de las
propuestas educativas, como comenta José Roca.

Asi, se verificd en la recoleccion de voces, una invitacion
a la reflexion, cuanto el arte es amplificadora de una
voluntad de compartir lo pedagdgico o diferentes saberes
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(poética y politica de intercambio de saberes). Asi como
también, cuanto la educacién (estructura instituyente de
formacion de actitudes, habitos y subjetividades, en redes
municipales y estaduales) estad siendo encarnada, moti-
vada y activada por nuevas practicas artisticas.

“Potencializar Proximidad”: Cuidar y Aproximar

Marcia Wander, profesora

() "tratando de alumnos especiales, algunas veces uno
puede encontrar mediadores con prejuicios, que no
saben cémo trabajar o tienen una preocupacion de
soltar muchas informaciones para un grupo que tiene
otra forma de recibir esas informaciones. Entonces yo
veo que cada vez mas, acompanando desde la primera
Bienal hasta ahora, 72 Bienal, casi comenzando la 82, hay
un cuidado muy grande en provocar, en aproximar esas
partes. Porque los anos que no hay Bienal la escuela sigue
trabajando, sigue buscando los espacios de cultura y de
arte en la ciudad”

Ethiene Nachtigal, Coordinadora de la produccion del
curso de mediadores y mediacion

"Eso de que lo humano extrapole tremendamente, uno
puede trabajar con personas, con identidades diferentes y
esas personas pueden despertar para cosas nuevas y des-
pertar entre ellas también. Los mediadores para mf son
un publico muy especial y los veo dentro de esa expe-
riencia como publico también, como personas que estan
viviendo una experiencia’”.

Marilia Schmitt Fernandes, Profesora — Canoas (muni-
cipio de la regién metropolitana). Notas de testimonios,
Casa M, 3/septiembre)

“La bienal se va infiltrando: jtraigo un alumno que des-
pués trae a los padres para la Bienal!

Repercusion — ciudad no vista ... hasta nuestra casa tiene
espacios No Vistos.

iComo encantarse por las cosas!

La Bienal esta dirigida hacia ese proceso de cambio de
forma de ver.

Jessica Gogan y Luiz Guilherme Vergara

...vida urgente”
iiEstoy bienalizada y mis alumnos también!!”

Un profesor habld sobre la importancia de potencializar
la proximidad. Cada vez més la Bienal esta construyendo
redes de aproximaciones en la ciudad y en la region. Para
ella, hablando de las experiencias junto a los mediadores,
de sus experiencias en las escuelas, el cuidado aumenta
con la proximidad. Los transbordamientos y activaciones
del tema de la Bienal y la preparacion de los mediadores
para esta edicién pueden ser abordados o evaluados
cualitativamente como repercusiones y resonancias de
las expectativas y voluntades curatoriales o pedagdgicas.
Han sido registrados incontables casos de iniciativas de
los mediadores y profesores, cuyas motivaciones de inter-
cambiar y compartir dentro de las escuelas estaban inspi-
radas en la muestra de Eugenio Dittborn.

La experiencia de oidorfa en esta invitacion a la reflexion
buscéd al méximo cuidar los indicios de motivaciones
y esperanzas expresados en los discursos de todos los
agentes directos e indirectos de las curadurfas y media-
ciones entrevistados. En los entredichos, en la atencion
al brillo de los ojos, en la intensidad de los ritmos de las
enunciaciones, los relatos encarnaban el surgimiento de
una ética del cuidado con el encuentro con el arte, y a
través del arte con otro sujeto, otro colectivo de volun-
tades aun no completamente conscientes. El cuidado
con una dimension micro-geopoética de los encuentros
fue reconocido como punto de aproximacién pedago-
gicay ética entre sujetos de discursos y escuchas, donde
se multiplican, al compartir voces, las posibilidades de
acontecimientos memorables y “solidarios” (homenaje
a Milton Santos). La recoleccién de reflexiones y voces
sirvio también para detectar, alimentar y dar poder a
esas enunciaciones no aun plenamente conscientes
de su emergencia, aunque indicativas de una ética y
voluntad colectiva que conduce los cuidados con las
relaciones que califican el campo extendido de la edu-
cacion mas alld del espacio de las muestras —sujetos de
mMIiCrocosmos-autopoiéticos.
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Resonancias curatoriales: ZAP - “zonas de autonomia
poética” como una dimensién pedagdgica

Ana Stumpf Mitchell — mediadora (correo electrénico
21/0ct/2011)

"Ensayos de Geopoética. Multiples y diversas tentativas de
encuentro con mi multiplicidad a través de la diversidad
de voces. Mediacién que es medi[tlaccion! Accion a través
del medio, del espacio. Fronteras establecidas por rios,
por el agua de nuestros cuerpos, por lo que fluye. Cada
nuevo grupo acogido, una nueva orguesta, una nueva
composicion. Y lo mas divertido es que, a través del arte,
isoy plenamente investigadora y ampliamente gedgrafal
La curiosidad — mfa y de los visitantes — es lo que nos guia
en cada nueva conversacion. Nunca fui tan feliz en un tra-
bajo como ahora. Nunca imaginé que estarfa tan cerca de
mi suefo de nino como ahora. El museo es dgora, con
la noble presencia de mujeres, nifios y ancianos. ;C6mo
escoger las palabras méas adecuadas para expresarles
tanta gratitud a tantas personas? Hacer el trabajo de la
mejor forma es lo minimo... y ademas jes lo maximo!

Fui a trabajar como mediadora porque habia desistido de
ser profesora 'y gedgrafa. Que universo curioso, pues nunca
me sentf tan profesora y tan gedgrafa...jY con que alegrfa! ;)

Mediadores Nomades: Rompiendo las fronteras del
muelle.

"Ejemplo de iniciativa y repercusion del proyecto pedago-
gico...toma como base una practica de responder de forma
imaginativa, creativa y flexible, a una obra en consonancia
con el mismo dinamismo que ofrece el arte de hoy".

Manifiesto por la mediacién némade

Nosotros, los mediadores ndmades, encontramos el uno en el
otro una necesidad de transformacion.

Nuestro coro no se queja, reivindica. No queremos banderas,
marcos, ni tampoco un cuchillo para decir que él territorio es
nuestro. Queremos la libertad de atravesar fronteras sin pasa-
portes ni sellos.

No vemos esta Bienal como una tela ya cosida, sino como
un telar en constante actividad, y sentimos la necesidad
de ser libres para cruzar esa malla mutante, escogiendo y
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siendo escogidos en la trayectoria de sus hilos, sus nudos y
entrelazamientos.

Realizar viajes inter-galpones para absorber otros lenguajes
y visiones, proporciondndole al publico un trago de cada ron,
cana o cerveza del camino.

Queremos, asi, dinamizar la interaccion publico-obra sin
repetir palabras por repetir, sino con el objetivo de construir
nuestra alma y consecuentemente la del publico de forma
mds universal.

Por eso, nos permitimos preguntar ;hasta qué punto el pro-
yecto pedagdgico puede o debe ser pensado a partir de la
expografia? Sabemos que el espacio en si es un delimitador
para la curaduria, pues existen algunas obras que podrian
estar en la misma muestra, pero se encuentran geogrdfica-
mente distantes, y el didlogo que podria surgir entre ellas
muere en silencio.

Queremos, finalmente, activar didlogos entre obras de dife-
rentes galpones y colocarlas en un mismo hilo mediador,
pero no necesariamente conductor, que pueda recorrer todo
el muelle auténomamente.

ZAP fue un concepto curatorial traducido para la mediacion
como territorio de enunciaciones a pie, al ras del piso, de
cuerpo a cuerpo que se colectiva por convivencias, en la dis-
posicion de realizar la existencia de micro-zonas auténomas
poéticas, ndmades y pasajeras, pero también memorables.
Esta serd la medida micro-geopoética de en qué medida la
voluntad mencionada se encarna en las mediaciones como
campo extendido de los intercambios de saberes, amplifi-
cadas como polifonias de las relaciones humanas, de nuevas
voluntades y autonomias en el ejercicio vital de ampliacién
del sentido de identidad, mapeo y frontera.

Roca invoca otro sentido de cuidado con el Proyecto
Pedagogico cuando habla de una relacion aprender/
ensefar con el “arte, en si misma, como una instancia de
conocimiento que no siempre pasa por lo racional” Nos
resta una vez mas, verificar en la recoleccién de testimo-
nios, cdmo el cuerpo de voces de los agentes mediadores
de la Bienal responden, reconocen, activan y cuidan este
ejemplar del arte. La curaduria y el proyecto pedagd-
gico, entonces, son responsables por el cuidado especial
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con la salvaguardia de esta instancia, aqui referida como
equivalentes micro ZAPs que necesitan ser desdobladas
como campo expandido de la educaciéon. De la misma
forma, reconocemos una aproximacién con el concepto
de aprendizaje existencial de Paulo Freire', introduciendo
lo que se encarna en el respeto a las diversas tempora-
lidades en juego en la construcciéon colectiva y politica
de la adquisicién de lenguajes por medio del arte. Estos
ejemplares de mediaciones y vivencias de contacto entre
arte y vida son cuidadas por su posibilidad de amplitud
existencial o “momentos memorables de vida" (Roca,
2011). Propusimos una atencion especial al cuidado con
la geopoética que se refleja en las mediaciones como
micro-ZAPs al ras del piso, donde las mismas se realizan. Se
indican en este proceso referencias pedagdgicas, filoséficas
y éticas que actian en el re-significar o en el apoderarse
de las geograffas humanas por el arte. Las micro-ZAPs se
multiplican en las mediaciones por experiencias némades
(o desterritorializaciones), donde la autonomia poética y
pedagdgica no estan desvinculadas de un aconteci-
miento solidario.

Otras referencias tedricas podrian ser rescatadas para com-
poner este breve enfoque de conexiones y emergencias
conceptuales que significa el Proyecto Pedagdgico, y prin-
cipalmente el campo de la formacién y la activacion de los
mediadores, cuya emancipacién y conquista se da en un
nivel de micro-ZAPs. Se puede, entonces, hablar de aconte-
cimiento solidario (Milton Santos) y aprendizaje existencial
(Paulo Freire). Pero, también, entre otras posibles articula-
ciones tedricas, de Hans-Georg Gadamer'!, como soporte
para explorar el campo de encuentro entre practicas artis-
ticas y mediacién como flujo de temporalidades o la propia
actualidad y actualizacién del arte como “juego, fiesta —
rituales de compartiry la emergencia de un acontecimiento
simbolico”. Tema presentado en el curso de mediadores

10  Freire, Paulo. A¢do cultural para a liberdade. 8. ed. Rio de Janeiro:
Editora Paz e Terra. 1982.

11 GADAMER Hans-Georg. La actualidad de lo bello. Barcelona.
Ediciones Paidos Ibérica. 1991

Jessica Gogan y Luiz Guilherme Vergara

como base para los Recorridos Relacionales. A partir de esta
conjugacion reflexiva, se identifica también una aproxima-
cion pedagdgica entre el campo de activacion de la media-
cion y la emergencia de un “cuerpo vibratil” colectivo, de
multiplicacién de voces (concepto que transita en todo ese
ensayo). Es en este campo, tejiendo el tejido entre objetos-
mundo y vida, que los mediadores en sus visitas ndmades
y promueven lecturas encarnadas y lectores moviles de
una geopoética en accion. Los mediadores en esta Bienal
se vuelven agentes de una ampliacién del concepto de
“cuerpo vibratil” de Suely Rolnik que aborda los pasajes e
inquietudes de Lygia Clark en la relacién arte-subjetividad-
cuerpo-vida y mundo.

"..cuerpo vibratil de cada uno. El cuerpo es la casa."Se trata
de un resguardo poético donde el habitar es equivalente
al comunicar. Los movimientos del hombre construyen
ese abrigo celular habitable, partiendo de un nucleo que
se mezcla con los otros” '?

Rumores [“burbujeo”] & Conceptualismo artesanal

Considerando el alcance de las residencias artisticas de los
Cuadernos de Viaje a lo largo del estado de Rio Grande
do Sul, fuimos capaces de acompafar solamente dos
proyectos. Ambos bastante diferentes en la forma como
las posibilidades de participacion se presentaban y eran
abordadas. Cada uno ofrecia algunas ideas interesantes
para el campo en desarrollo de las practicas artisticas
sociales. El trabajo del artista colombiano Mateo Lépez
frecuentemente combina viaje, escritura y dibujo, en un
tipo de etnografia artistica y poética. Habla muy elocuen-
temente y nada pretensiosamente de su proceso artistico
como un tipo de‘conceptualismo artesanal”. Su pasaje por
la pequena llépolis, a aproximadamente cuatro horas de
Porto Alegre, en un trabajo comprometido con la comu-
nidad Camino dos Moinhos y en el Museu do Pao, tanto
despertd la curiosidad en cuanto a la creatividad de las

12 Rolnik, Suely. Molda-se uma alma contempordnea: o vazio-pleno
de Lygia Clark. In The Experimental Exercise of Freedom: Lygia Clark,
Gego, Mathias Goeritz, Hélio Oiticica and Mira Schendel, The Museum of
Contemporary Art, Los Angeles, 1999.
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personas, como consolidé por medio de la relacion con
la Bienal, expectativas de visibilidad para las iniciativas vol-
cadas al turismo local, junto a la campana de restauracion
de los viejos molinos.

Una de las participantes de su taller parecia insegura y
comunicé su incertidumbre sobre lo que estaba pasando
"Yo no sabfa lo que él queria” Sus palabras reflejan uno de
los desafios en torno a este tipo de programa de residencia
artistica de corta duracién (un mes), equilibrando las
necesidades de contextualizar el proyecto con el poten-
cial asociado a las experiencias e intenciones artisticas.
Sus palabras también denotan la importancia de descons-
truir, criticar y reflexionar sobre las multiples agendas en
juego - institucional, curatorial, artistica y comunitarias —.
Los proyectos pueden volverse vortices donde el tiempo
para el desarrollo de relaciones es colocado en segundo
plano dentro del curso temporal del trabajo que nece-
sita ser hecho. Otro aspecto de su discurso, también se
dirige hacia un desafio presente en este tipo de proyecto
con base en comprometimientos menos organicos con
la comunidad, y que frecuentemente toman una gran
parte del tiempo de los miembros de la comunidad pre-
ocupados en saber lo que el extranjero quiere, haciendo
dificil un intercambio genuino.

Sin embargo, otros participantes apreciaron la novedad
de la experiencia y alegremente comentaron sobre la agi-
tacién que la presencia del artista causo, describiéndola
como un“burbujeo”en el pueblo. Otro momento fue entu-
siasmadamente descrito por la coordinadora del museo —
ella describe una situacién en la cual el alcalde de llopolis
y la secretaria de educacion y cultura se reunieron para
atender al llamamiento de una profesora perpleja mos-
trando los dibujos de dos de sus alumnos que parecian
bastante provocativos, pero que ella no sabia qué hacer
con los alumnos —. Ellos decidieron llamar a“Mateo”, como
si fuera un artista doctor, o médico especialista, para ‘diag-
nosticar” qué hacer. La propia presencia del artista con
toda su esencia en estos momentos, realmente importa.
Una simple atencion, reconocimiento de una singularidad
creativa, y su validacion o legitimacion, es todo lo que se
requiere en estas situaciones. Mateo realizo varios talleres
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y una exposicién en la Casa do Moinho al lado del Museo
do Pdo, con sus dibujos y anotaciones de los ambientes
de los pueblos localizados en el entorno de llépolis.
Su intencién original era la de construir un gran horno
colectivo en alguno de los galpones del muelle en Porto
Alegre, pero infelizmente esa idea no se concretizé debido
a las restricciones de los cédigos de seguridad publica del
Cuerpo de Bomberos. El artista expuso como alternativa
sus dibujos inspirados en la arquitectura de los varios
molinos, algunos en condiciones precarias, otros siendo
restaurados, que componen la ruta turistica declarada
patrimonio histérico de los molinos de la region del trigo.
Se unieron a estos trabajos una serie de pequefas estruc-
turas geométricas tridimensionales realizadas a través de
dobleces en papel.

El proyecto Coro de Quejas de la pareja finlandesa Oliver
Kochta y Tellervo Kalleinen, realizado anteriormente en
otras ciudades del mundo en afos anteriores, fue pro-
puesto como proyecto para Teutdnia, una pequena
ciudad localizada en la region de los valles, en el interior
del estado, famosa por tener 100 coros actuantes, con-
siderada como una opcién natural para esa propuesta
participativa. Todos fueron sorprendidos cuando supieron
que ninguno de esos coros se interesé en esta radical y
original propuesta de composicion colectiva de un rincon
de quejas. Lo que sucedid, parece captar plenamente el
espiritu pedagdgico, geopoético y creativamente parti-
cipativo que inspira esta Bienal, cuando 40 cantantes de
diferentes edades, y principalmente de diferentes trayec-
torias de vida, se unieron para escribir y cantar sus quejas,
documentadas en video y expuestas en la muestra de los
Cuadernos de Viaje en los galpones del puerto, siendo
aun contemplada con dos performances del Coro en oca-
sién de la apertura de las exposiciones.

Uno de los participantes, no vidente por décadas,
comentd sobre esta experiencia como lo mejor que hizo
desde que se quedd ciego. Otra mujer dijo que el pro-
yecto cambid completamente su vision de la vida, y otra
reconocié que ella reclama mucho. Este tipo de practica
que inusitadamente combina arte y pedagogia, como uno
de los educadores/artistas y supervisor de la mediacién
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Rafael Silveira espontdneamente comentd, refiriéndose
a algunos aspectos del curso de los mediadores, parece
colocarnos “en contacto con la transformacion’.

Tal vez el aspecto més radical de la propuesta del Coro
de Quejas haya sido el papel de Oliver Kochta, otra vez
esencial, fundamentalmente presente, alin en este caso,
simbdlica y literalmente por detrds del escenario. En las
dos performances del coro, una en la escalinata frente a la
Casa My otraen el muelle del puerto, el 11 de septiembre,
el artista se posicionaba atras del coro, entre los cantantes,
como uno mdas entre ellos. Esto significaba también que
el grupo estaba asumiendo asi autonomia, tanto que en
la primera presentacion en Porto Alegre, casi se olvidaron
de mencionar su nombre en la lista de los participantes
al final del concierto, siendo entonces bastante aplau-
dido. Aqui, praxis conceptual es un tipo de radical de no
autorfa, construyendo posibilidades para la autonomia de
los otros participantes.

Una importante observacion en relacién a estos dos pro-
yectos es como cada uno demuestra la importancia cri-
tica de los “colaboradores llave” locales en este tipo de
practica socialmente comprometida.” En estos proyectos,
Lucas Brolese y Marizangela Secco fueron centrales como
colaboradores, aliados criticos y organizadores comunita-
rios, que abrieron sus relaciones sociales, comprendieron
coémo los proyectos podrian beneficiar (a todos) por su
propia constitucion, y volverse activos movilizadores de
fuerzas locales al posibilitar sus realizaciones.

Intercambio

Denis. Artista — editor / profesor / mediador. (notas de
entrevista. Casa M, 3/sep.)

“..jes muy lindo ver a la bienal yendo a otras ciudades!
La Bienal en POA queda maés distante de la propia ciudad....
Solo sucede de dos en dos afnos — la bienal no llega a
algunas zonas periféricas — y de dos en dos afnos se forma
un hiato. Claro que se percibe una construccion, pero

13 Museums, Keyworkers and Lifelong Learning: shared practice in
five countries, Buro fur Kulturvermittlung, Vienna, Austria, 2001, orgs.
Gabriele Stoger y Annette Stannett, p. 14

Jessica Gogan y Luiz Guilherme Vergara

ahora estoy en contacto con registros de no atencién a
personas del grupo (sociales de la periferia) / segmentos
que no son del area de las artes!

Maria Aparecida Aliano (Cida) - Coordinadora de
Politicas Culturales — Secretaria Municipal de Educacion/
POA. (notas de entrevista, Casa M, 3 / septiembre)

Plan de Actividades exitoso:

Desplazamiento de mediadores a diferentes regiones de
Porto Alegre;

Conocimiento de otras realidades;

Escuelas bien estructuradas;

Relacion periferia x centro = aprendizaje por las diferencias

Una de las preciosidades estimulantes que significa
acompanfiar y escuchar este proceso de la Bienal y tam-
bién uno de los temas que queda resonando en todo esto
es la nocién de “intercambio”. Escuchamos “intercambio
de paradigmas” y deseos de “intercambio” de experien-
cias, como algo esencial y el mds placentero aspecto
del proceso de mediacién; cada mediador abrazaba las
posibilidades poéticas abiertas de este sentido humano
de intercambio. Pero, aunque placentero y poético, existe
la indagacién desafiante sobre el pluralismo en si mismo.
Una preocupacion sobre estos intercambios a través del
arte y la participacion puede, si, no cuestionar las estruc-
turas de poder, dejar sin alcanzar los puntos criticos, e
incluso reforzarlos.

Con esto, no se quiere sugerir que el criticismo haya sido
abstraido, al contrario, con el éxito de la expansion peda-
gdgica de esta Bienal y su desafio delante de las fronteras
tradicionales de lo que se constituye arte y educacion,
nuevas expectativas criticas y demandas son garantizadas
asi como un sentido Freireano de praxis transformativa
que continuamente se sitla dentro de una auto-critica
internalizada asumida, donde “una buena ensefanza sola-
mente es posible si el método queda explicito y se inte-
rroga en sf mismo."

14 Camnitzer, Luis. Conceptualism in Latin American Art: Didactics
of Liberation. Austin: University of Texas Press, 2007, p. 112

27 3|



Devenires en repercusiones geopoéticas

Gabriela Silva — Coordinadora Operacional del Proyecto
Pedagdgico

“iLa Bienal es como un viento!”
() ha sido muy imprecisa — amplitud de tiempo y espacio
/ desde abril.

Nuevos pardmetros para evaluacion de la 82 Bienal:
"Espectaculo x proceso ampliado / momento critico de
evaluacion y cruces de valores”.

Maria Adélia de Souza. Notas de un homenaje a Milton
Santos

Relaciones con propuesta curatorial Geopoética: Formar
comunidad con énfasis en el lugar — cotidiano

“Fe en el futuro del mundo construida por los hombres
pobres y lentos del planeta”

(...) Contra la globalizacion “jcinical”

Convergencia de los momentos: sistema técnico contra la
interdependencia solidaria. El “acontecer del otro”— social-
mente excluido... Momento de “cognicidad del planeta”

unién del mundo al lugar: acontecer solidario — hacer
politico innovador, recuperar el sentido de la tierra. ..

...razén y emocién: dos caminos para comprender el
mundo contemporaneo...”

André Luiz de la Roca. Gedgrafo, artes visuales: trabaja
en la formacion pedagdgica de los profesores, viajando
para el interior y en la Casa M. (notas de entrevista, Casa
M, 3/ set)

El trabajo en Livramento en la formacién de profesores
fue una "Experiencia Especial de identidad, frontera — el
objeto puro de esta Bienal” ..Existe un sentido positivo —
una evaluacion muy positiva.

“En el interior, surgieron algunos registros sobre la falta de
infraestructura (cultural para las artes)"

Se destaca en la 82 Bienal un ejercicio geopoético que
habita en el umbral de un cambio radical de las artes para

Ensayos de multiples voces: Notas de campo

el siglo XXI. Lo que sale a luz por la polifonia, por el sen-
tido de voluntad de mundo y compartir el arte, esta con-
figurado en este ensayo como cuerpo vibratil' colectivo
que se realiza por el entrelazamiento de multiples voces,
y también de temporalidades multiples. Destacamos
y percibimos en este proceso de reflexién aun abierto,
inacabado, micro-geopoéticas a través de las cuales se
externaliza lo aun no visible del pasaje critico entre lo que
prima en la cultura visual para los ejercicios de polifonia
de obtenciones y multiplicacion de voces. En este cambio
emblematico, la territorializaciéon se ensaya como labora-
torio geopoético, pero se configura al ras del piso por la
convergencia entre proyecto curatorial y pedagdgico.

Sin embargo, las resonancias y repercusiones traen y exigen
nuevas escuchas para la propia estructura de la bienal. Hay
otro lado de los discursos que es velado y revelador simul-
tdneamente como medida de compromiso ético con los
encuentros entre los agentes del proyecto pedagdgico y
curatorial, tales como los Cuadernos de Viaje y las diferentes
realidades locales. Otros ecos surgen de los silencios histo-
ricos, o de los silenciados, resonando con las conquistas
de una pedagogia de la autonomia y de la participacion.
No solamente la alegria de las vivencias compartidas como
obtenciones de nuevas temporalidades, subjetividades y
territorialidades, sino también, ansiedades y angustias de
los mediadores ante el despertar de voluntades y deseos
de los desatendidos de la cultura y ciudadania, muchas
veces reprimidos. En silencio, progresivamente se susurran
las expectativas por continuidad y sostenibilidad, principal-
mente en relacion al destino de la Casa M - punto simbo-
lico de encuentro entre proyecto curatorial, pedagdgico y,
también, del nicleo de documentacién e investigacion, “el
corazén y memoria”de la Bienal —.

15  Esta conceptuacion de Cuerpo Vibratil de Suely Rolnik, es tra-
bajada aqui con la nocién de Fred Evans del Cuerpo de Mdltiples
Voces, de ahi que la formulacion “Cuerpo Vibrétil Colectivo” se integra
a la vision de esta recoleccion de discursos, pero también el reconoci-
miento de repercusiones y resonancias entre discurso y voluntad cura-
torial, Proyecto Pedagdgico y todas las activaciones que se multiplican
como vitalidad y territorializacién de esta Bienal.
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En este sentido, la geopoética dejarfa de ser apenas
un proyecto curatorial de la 82 edicion de la Bienal del
Mercosur, pasando a ser la inauguracion de una reterri-
torializacion de un proceso aun mas radical, pautado en
la capacidad de la institucion de volverse una estructura
viva critica y pedagdgica, que acoge para su propia soste-
nibilidad, la flexibilidad y sensibilidad a las repercusiones
y resonancias de nuevas bases y principios de la eclosion
del fenémeno arte-educacion para el siglo XXI.

Jessica Gogan y Luiz Guilherme Vergara
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Casa M

José Roca, Paola Santoscoy y Fernanda Albuquerque

Si hay algo a lo que siempre le he tenido mucha preven-
cion es a la retérica trunfalista de las presentaciones en
power-point en las que los curadores u organizadores
de un evento muestran iméagenes de sus proyectos y
cuentan lo maravilloso y armonioso que fue, la cantidad
de gente que asistio, la increible asistencia de publico,
la interaccion tan intensa que tuvieron los visitantes con
las obras, etc. El papel aguanta todo, y el discurso susten-
tado en imagenes alin mas. Pero para quienes realmente
estuvieron alli, parecerfa que estuvieran hablando de otro
proyecto: hubo mil problemas y peleas, el publico no vino,
la gente no interactudé. Todo termina existiendo en una
ficcién que se instala en lo publico a partir de una presen-
tacion engafosa y grandilocuente.

La Casa M surge de la voluntad del proyecto curatorial
de que los recursos de una bienal, en este caso de Porto
Alegre, sirvieran para crear infraestructura local. En el pro-
yecto original se llamaba Casa Mercosul, pero en el pro-
ceso decidimos dejar solola M para que el énfasis estuviera
en la palabra “casa’, resaltando el caracter doméstico que
tenia este espacio, en el cual lo expositivo (que el publico
asociarfa con “Mercosul” a través de la Bienal), no serfa lo
dominante. De hecho, lo expositivo seria una dimension
minima de este espacio: su énfasis seria lo convivial.

Durante las semanas antes de la preparacion de la Bienal
entendf el significado practico del dicho popular “ser vic-
tima de su propio ‘exito”: cuando iba a trabajar a la Casa
M era casi imposible encontrar un lugar libre, pues todos
sus espacios, desde la sala-café hasta la cocina-mesa de
juntas, pasando por la sala de lectura y el sétano de pro-
yecciones, estaban ocupados por grupos: mediadores
haciendo el curso de formacion, curadores dando talleres,

artistas preparando una lasagna, estudiantes discutiendo,
publico mirando un programa de video. A veces lo Unico
que estaba libre era la terraza!

Todos sabemos que el éxito de un espacio no esta en su
edificio (aunque una buena arquitecturay un buen disefio
de mobiliario ayudan); esta en su programacion. Tanto en
la calidad de lo que se presenta como su intensidad y su
caracter continuado. Para tal efecto, destinamos recursos
importantes del Proyecto Educativo de la Bienal para
poder tener una programacion de calidad. En esto fue
clave la direccion de Pablo Helguera, curador Pedagdgico
de la Bienal, y sobre todo el apoyo incondicional de Ménica
Hoff, directora del programa educativo, quien desde el
principio se dio cuenta de las posibilidades que tenpia
el proyecto para articular las actividades educativas.
Diseflamos varios programas, cada uno con un caracter
especifico y con un publico en mente. Conformamos un
consejo asesor con personalidades de disciplinas como
el teatro, la musica o la literatura, para evitar reforzar el
guetto del mundillo de las artes, y al mismo tiempo crear
nuevos publicos, trayendo el publico de la musica al arte,
el del arte al teatro, el del teatro a la musica, etc. No hay
nada mas aburrido que ver siempre la misma gente en las
inauguraciones: acé se trataba de generar otros publicos
para lo que hacemos, o al menos ampliarlos.

Como ya dije, un proyecto como este no resuelve en
metros cuadrados. Pero eso no significa que un buen
proyecto arquitecténico no sea esencial. Eduardo Saurim
y Lena Cavalheiro entendieron el espiritu del proyecto y
disefaron un mobiliario modular, que permitia una gran
versatilidad en el uso del espacio. La casa es extremada-
mente angosta (4.50 m!l) y muy larga, lo que presentaba
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potenciales problemas de circulacién y servidumbres, que
fueron resueltos de manera practica. Los artistas Vitor
Cesar, Daniel Acosta y Fernando Limberger realizaron
proyectos utilitarios (el timbre, la biblioteca y el jardin, res-
pectivamente), obras de arte que a la vez que eran funcio-
nales, conservaban su espiritu enigmatico. La casa tuvo el
ambiente familiar y acogedor que habfamos imaginado
para ella.

Mirando criticamente, creo que no funciond el café como
punto de encuentro, a pesar de que dimos agua, café,
te e internet inaldmbrico gratis. Nuestra idea era que
los artistas y el publico local, especialmente los vecinos,
vinieran a Casa M simplemente a estar y conversar, como
se hace en un café de barrio. Tal vez si hubiéramos tenido
un café comercial esto hubiera funcionado, pues a veces
la gente no entra a un sitio sin algo especifico en mente o
sin haber sido invitado; en cambio, en un sitio en donde
uno paga su café, siente el derecho de entrar sin pedir
permiso, pues se convierte de facto en un lugar publico.
La verdad es que lleva bastante tiempo lograr que un sitio
se vuelva un lugar cotidiano para una comunidad.

LaBienal apoyd este proyecto piloto por un afio. Hubiéramos
querido que fuera permanente, pero las realidades econo-
micas y de gestion hacen dificil su continuidad. Creemos
que fue un proyecto que excedio las expectativas. Ojald
la comunidad que nos apoyd con su presencia pueda
retomar el proyecto y crear algo similar en el futuro.

José Roca

Para mf la bondad de un proyecto como Casa M radica,
entre otras cosas, en que su naturaleza permite la inme-
diatez en la ejecucion de ideas y proyectos, cosa que
una estructura mas grande como la de un museo rara
vez puede darse el lujo de hacer. Debido a su escala 'y a
que el énfasis de su programacién no estd centrada en
lo expositivo, su programacion puede responder con mas
velocidad a lo que sucede ‘afuera; es decir, puede dentro
de sus lineas de trabajo incorporar de forma natural
discusiones que se estén teniendo ya sea dentro de la
comunidad artistica de la ciudad, en la esfera publica, o
simplemente cuestiones relacionadas con noticias rele-
vantes en politica, economia, deportes, etc. Esto es algo
que en el dmbito expositivo se deglute mas y se tarda
mucho més tiempo en aparecer en una muestra o en una
publicacion. En el tiempo que vivi el funcionamiento de
Casa M, esto ocurrié de muy diversas maneras: desde la
organizacion un combo alrededor de temas que surgian
dentro de otras conversas o presentaciones como puede
ser la gastronomia o la astronomia, pasando por eventos
que giraban alrededor de festividades locales, hasta la
incorporacion al programa de alguna charla o concierto
con personas que estaban de paso por Porto Alegre.

El énfasis multidisciplinario de la su programaciéon y su
interés por integrar a comunidades muy variadas como su
publico habitual hace que Casa M funcione mas como un
lugar de gestacion de ideas, como lugar para establecer
relaciones y en donde se muestran procesos de trabajo
que sélo como un sitio de presentacién de proyectos
terminados. Y en este sentido, se trata de una estructura
que permite el error y la afectacién, algo que dentro de
una institucion es un verdadero privilegio pues habla de
una apuesta por un didlogo critico hacia adentro y hacia
afuera de ésta que avanza en la direccion de experimentar
con formatos de produccién y divulgacion del arte. A esto
se suma la experiencia ‘casera’ del lugar, que en mi caso
propicié un relacionamiento cercano y cotidiano con
todo lo que ahf sucede.

Paola Santoscoy
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Tal vez la imagen que més se aproxime a la experiencia
de la Casa M sea la de un laboratorio. Una especie de
investigacion, por un lado, de las posibilidades de pre-
sencia y actuacion de la Bienal en el contexto local, y por
otro, de la idea de espacio cultural: de cuanto es posible
valerse de formatos mds independientes en un contexto
institucional; de las posibilidades de estimular cruces
y colaboraciones entre diferentes lenguajes y areas de
conocimiento; de la énfasis en la reflexion y en el proceso
artistico mas que en su resultado; de modos alternativos
de aproximarse y orientar a los variados publicos; v, claro,
de la experiencia de crear un espacio con cara de casa,
donde intercambios y convivencia sean aspectos cen-
trales y estimulen una relacién mas doméstica — proxima,
propositiva — con el lugar.

Pasados cinco meses desde la apertura, la sensacién de
laboratorio permanece. En parte, por la propia dindmica
de programas como Combos y Duetos, que a cada edi-
cién ensayan una nueva aproximacion entre personas,
experiencias y lenguajes, invitando a los participantes a
actuar en un terreno menos conocido y por eso, incluso,
mas arriesgado y estimulante que lo habitual. En parte
también, por la forma como cada Vitrina reconfigura la
entrada de la casa y su conexién con la calle, proponiendo
otras percepciones sobre el lugar, ya con trabajos que se
relacionan mas con su arquitectura, el caso de las obras de
Tiago Giora y Rommulo Conceigao, ya con proyectos que
se construyen a partir de la relacién con el entorno vy la
vecindad, como en la vitrina propuesta por Helene Sacco.
El cruce de disciplinas y el tono investigativo — mds que
afirmativo — de los cursos y talleres, es otro elemento que
aproxima la casa a la nocion de laboratorio.

Pero tal vez el aspecto mas importante en ese sentido
sea el modo como el espacio viene siendo experimen-
tado y apropiado no sélo por el publico, sino por los que
actuan en el lugar: productores, educadores, curadores,
artistas, mediadores. Huerto en la terraza, ensayos de
musica en el sétano, cocina transformada en taller de
pan para nifos o en sala de clase para grupos de univer-
sidades locales, sala de lectura recibiendo obra de teatro,

Casa M

jardin convertido en parque infantil, performances en
la escalera y taller improvisando una pista de baile son
algunas de las experiencias que le dan vida a la Casa My
le otorgan otros sentidos al lugar.

Fernanda Albuquerque
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