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l. Introduccién

El objetivo de este ensayo es presentar un analisis de dos proyectos del artista-educador
barcelonés Jordi Ferreiro enfatizando las particularidades de las instituciones de las
instituciones a las que se adscriben. Dichos proyectos son Making a flan without knowing the
mould presentado en el Bergen Kunsthall en Suecia durante el 2018 y ¢ Ddnde esté la oficina
de mediacion? realizado en LABoral, ubicado en Asturias, Espafia durante 2016 y 2017.
Ambos proyectos se presentaron en instituciones dedicadas a mostrar arte contemporaneo y

que han integrado a sus précticas institucionales ciertos experimentos pedagdgicos.

A través del andlisis de los proyectos, los espacios de exhibicion donde se realizaron
y los publicos a los que involucraron, encuentro en la obra de Ferreiro algunas apropiaciones
de estrategias artisticas propias de artistas asociadxs® con la Critica Institucional, el arte
participativo y el socially engaged art, conceptos que preciso a lo largo del ensayo. Estos
proyectos que responden a estrategias del arte contemporaneo, pero con fines pedagdgicos
forman un campo que si bien se ha entendido desde diferentes conceptos, para este ensayo el

término mas pertinente es el de arteducacion?.

De este modo, se manifiesta que los proyectos de arteducacion responden a un
entendimiento de la institucion del arte contemporaneo posterior a las exploraciones de la
critica institucional, la cual ha sido explorada puntualmente por Andrea Fraser a partir de los

postulados de Peter Biirger en Teoria de la Vanguardia®. Esta nocion de “institucién” excede

L Alo largo de este ensayo hago uso de un lenguaje no sexista, que elimina el género masculino como
neutro utilizando en lugar de la letra “0”, la “x”, para dar cabida a la pronunciacidon que mejor acomode a Ixs
lectorxs.

2 Sobre esto existe una minuciosa investigacién por una red de arteducadoras en Espafia. Investigacién en
Cartografias de Arteducadores. Consultado en marzo de 2021
https://cartografiasarteducadores.com/investigacion/

3 Biirger, Peter. Teoria de la vanguardia, Peninsula: Barcelona, 1995
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el entendimiento de ésta como solamente el espacio expositivo, y se refiere a una

construccidn ideoldgica que abarca a diferentes agentes y espacios del sistema artistico.

Asi, la obra de Ferreiro se vuelve un caso modélico de proyectos que se presentan en
el marco de ciertos museos y galerias dedicadas al arte contemporaneo con fines pedagdgicos
y sociales precisos. Mi objetivo es entonces sugerir diferentes problemas que se presentan en
este tipo de proyectos especialmente en funcion al lugar que ocupan dentro de una institucién
museistica de carécter experimental, y al modo en que se adeclan y replican estrategias
artisticas que en décadas anteriores buscaban una critica a la institucion y las implicaciones

que supone dicha apropiacién con fines pedagdgicos.

El ensayo consiste en tres momentos principales; en primer lugar, una presentacion
sobre la condicion de la Critica Institucional y el Giro Educacional como punto de partida
para la obra de Ferreiro. Seguidamente, la descripcion y analisis de los dos proyectos y las
instituciones donde se realizaron. Finalmente, problematizo los dos ejes conceptuales que se
presentan en estos proyectos; con el fin de problematizar la relacién que tienen con las
instituciones artisticas y con Ixs publicos a los que se dirigen. Para este ultimo fin, recurro a

los postulados tedricos de Janna Graham y de Claire Bishop.

A través del rastreo de referentes de la historia del arte que establecen los marcos
institucionales y las estrategias artisticas que posibilitan la obra de Ferreiro, busco sefialar
algunas de las problematicas que se presentan en practicas artisticas afines. Al traer a cuenta
ejemplos de artistas como Daniel Buren, Michael Asher o Tania Bruguera, busco situar la
practica de Ferreiro en un marco histérico-artistico que responde a nuevas relaciones entre

Ixs espectadorxs y las instituciones museisticas.



1. Entre la Critica Institucional y el Giro Educacional

En 2005 se publicd el texto De la critica institucional a la institucion de la critica de Andrea
Fraser* en el que, como su titulo lo indica, la autora plantea que aquello denominado “critica
institucional”, que desde la década de los 60 planteaban artistas como Marcel Broodthaers,
habia sido institucionalizado por grandes museos. Lo que Fraser planted no apuntaba tanto a
una crisis de la critica institucional sino més bien hacia un andlisis del proceso en que
diferentes agentes e instituciones museisticas apoyaban y comisionaban proyectos con ese
caracter “critico” que se habia popularizado por Daniel Buren, Michael Asher y Hans

Haacke.

Los proyectos a los que se referia Fraser consisten en estrategias heterogéneas entre
las que se encontraban happenings, instalaciones, intervenciones in situ, las cuales se
planteaban como una busqueda por sefialar y revelar algunos limites y vicios de las
instituciones dedicadas al arte contemporaneo. En el mismo texto, Fraser enfatiza que la
categoria “critica institucional” hace uso de los términos “critica” e “institucion” de forma
ambigua y que mas bien responde a una categorizacion de artistas cuyas practicas se plantean
desde un entendimiento de las instituciones artisticas como un universo social que abarca
“todos los lugares donde se muestra arte: desde museos Y galerias hasta oficinas de empresas
y casas de coleccionistas, incluso el espacio publico cuando en él se instala arte. Se incluyen

igualmente los sitios donde se produce arte —el estudio y también la oficina— Yy los lugares de

4 Fraser, Andrea. Andrea Fraser: de la critica institucional a la institucién de la critica. Siglo XXI Editores:
Ciudad de México, 2016



produccidn del discurso artistico: revistas de arte, catalogos, columnas en la prensa popular,

simposios y conferencias.”

De tal forma el entendimiento de la institucion a la que estos artistas “critican” es
mucho més amplia que solo el espacio de exhibicion museistico, y dado que su produccion
activamente depende de todas estas plataformas, sera desde este entendimiento de la
institucion (empresas, publicaciones, simposios) que se plantea su propia practica. Es decir,
Ixs artistas de la critica institucional trabajan desde la institucion para hacer criticas —o tal

vez mas precisamente sefialamientos— con los mismos recursos de ésta.

¢ Qué sigue después de la institucionalizacion de la critica? Si bien esto ha sido objeto
de discusién de un pufiado de publicaciones y exhibiciones, cabe aclarar que no es un tema
resuelto, ni siquiera del todo agotado dentro de las practicas de artistas contemporaneos mas
jévenes. No es como que la Critica Institucional como un movimiento homogéneo que
predomina en todos los rincones de las practicas artistica, pero si existe una reflexion
posterior a esta institucionalizacién de la critica a la que apuntaba Andrea Fraser. Desde los
inicios del siglo XXI se volvio mucho més habitual que en muchos museos de arte
contemporaneo —que no todos— Se propiciaran proyectos de caracter experimental,

autocritico y que responde a nuevos intereses y posibilidades.

Como plantean Graham, Graziano y Kelly®, alrededor de 2006 surge el giro
educacional o educational turn, cuando “el mundo del arte desarrolld una fascinacion

prolongada con preguntas de educacion, pedagogia y la escuela de arte”’ Este interés por lo

5 Ibid. p. 18

6 Graham, J., Graziano, V. & Kelly, S. The Educational Turn in Art: Rewriting the Hidden Curriculum
Performance Research, vol. 21, no. 6, pp. 29-35.

7 Ibid.



educativo se volvio cada vez mas comun en proyectos curatoriales, bienales y publicaciones
tales como lo plantea Irit Rogoff en su texto “Turning’®. Rogoff se pregunta por las
caracteristicas de dicho giro, ubicando por un lado una estética de la pedagogia dentro de
espacios expositivos, y por otro el problema que implica la nocién de giro, ahora aplicado a
la pedagogia. Asi, la autora concluye que el giro educativo es una suerte de reaccion hacia el
Acuerdo de Bolofia®, en la que el arte contemporaneo se vuelve un campo donde se pueden

crear colectividades a través de la educacion fuera de las instituciones escolares.

La relacién entre lo pedagdgico y los espacios de exhibicion artistica definitivamente
no eran nada nuevo para el afio 2006. Desde los primeros intentos de Henry Watson Kent por
sistematizar la comunicacion al pablico de los materiales de consulta del Metropolitan
Museum of Art alrededor de 1905 hasta la Free International University'! de Joseph Beuys
y Heinrich Boll hacen evidente que la educacién habia sido una inquietud comin a las
practicas artisticas modernas y contemporaneas. Para inicios del siglo XXI, los
departamentos de educacion o comunicacion en grandes museos ya eran un recurso habitual,
pero este incisivo interés de curadorxs y artistas por plantear la produccion artistica desde lo

pedagogico, es precisamente lo que define al giro educacional.

8 Rogoff, Irit. “Turning” en E-flux Journal. Noviembre, 2008. Disponible en https://www.e-
flux.com/journal/00/68470/turning/ Consultado marzo 2021

% Seglin Rogoff el Acuerdo de Bolonia fue una reforma educativa con un énfasis en resultados cuantificables
y comparables que buscaba producir trabajadores eficientes, perfectamente entrenados e informados.
(/bid.) Este proceso se dio en 1999 entre diversos paises europeos.

10 Maddux Parsons, Merribell. “Henry Watson Kent: Distinguished Museum Educator at the Metropolitan
Museum of Art” en Roundtable Reports, Spring - Summer, 1984, Vol. 9, No. 2/3, Museum Education: Past,
Present, and Future, pp. 5-7

' La Free International University for Creativity and Interdisciplinary Research (F.l.U.) fue un Proyecto
educativo que -a modo de universidad y sin una sede concreta- se presentd de 1974 a 1988 en el marco de
diferentes eventos (principalmente instituciones artisticas como el museo Guggenheim de Nueva York o la
bienal Documenta en Kassel) y se presentaba como un modelo educativo colectivo fuera de las instituciones
escolarizadas oficiales. En cada emision de este proyecto se plantearon diferentes programas y lineas
pedagdgicas de caracter interdisciplinario.
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Las préacticas que se plantean entre el arte y la educacion se vuelven mucho mas
comunes entrada la primera década del siglo XXI, no solo como proyectos artisticos que
piensan en las dimensiones pedagogicas, sino también en proyectos educativos que se valdran
de estrategias artisticas. Un caso modélico de esto es el del artista-educador barcelonés Jordi
Ferreiro, quien plantea su practica no desde el giro educacional, ni desde la critica

institucional; sino desde la mediacion institucional.

2. Jordi Ferreiro, artista — educador barcelonés

Jordi Ferreiro es un artista-educador nacido en 1982 en Barcelona, Espafia. Su educacion fue
como disefiador gréafico, pero su practica se ha enfocado sobre todo al trabajo con espacios
educativos experimentales dentro del arte contemporaneo. Sus intereses como artista se
centran en las pedagogias alternativas y las practicas de sitio especifico. Los proyectos de
Ferreiro se insertan en un lugar ambiguo entre la del artista contemporaneo (pues ha sido
exhibido dentro de muestras individuales y colectivas en espacios de arte contemporaneo) y
las del educador de museo (dado que ha formado parte de departamentos educativos y
colaborado con servicios educativos de museos como el MACBA). Al preguntarle sobre su

lugar como artista y educador Ferreiro explica:

“Definirme de esa manera es, en primer lugar, algo que me ayuda a entender mi postura frente
al arte contemporaneo. En mi caso concreto, soy incapaz de diferenciar donde empieza mi
practica artistica y donde mi préactica educativa, ya que una alimenta a la otra, dandose sentido

mutuamente”2.

12 Marta Sese, Jordi Ferreiro: «Los museos que precarizan su departamento educativo demuestran que no
entienden cudl es su verdadera funcién» en Barcelonés, 9 de enero de 2017. Consultado en marzo de 2021.
https://barcelones.com/talento/jordi-ferreiro-los-museos-que-precarizan-su-departamento-educativo-
demuestran-que-no-entienden-cual-es-su-verdadera-funcion/2017/01/



https://barcelones.com/talento/jordi-ferreiro-los-museos-que-precarizan-su-departamento-educativo-demuestran-que-no-entienden-cual-es-su-verdadera-funcion/2017/01/
https://barcelones.com/talento/jordi-ferreiro-los-museos-que-precarizan-su-departamento-educativo-demuestran-que-no-entienden-cual-es-su-verdadera-funcion/2017/01/

Este lugar entre el arte contemporaneo y la educacion ha sido determinante en la obra de
Ferreiro, pues si bien tiene proyectos que actuan como intervenciones in situ y eventos
participativos de caracter convencional; la mayoria de sus proyectos se plantean desde los
departamentos educativos o de mediacion, pero que habitualmente se llevan a cabo en el

espacio expositivo del museo o galeria.
3. Making a flan without knowing the mould

Kunsthall Bergen es una institucién dedicada a la exhibicién de arte contemporaneo en
Bergen, Noruega. Se trata de un edificio funcionalista construido en 1935 3 por el arquitecto
noruego Ole Landmark, el cual fue posteriormente adaptado en 2001 para ser un centro
cultural pero que, debido a su caracter patrimonial, no puede ser objeto de intervenciones ni

modificaciones arquitectonicas.

Making a flan without knowing the mould se presenté en 2018 en este espacio y fue
parte de un proyecto de cuatro afios en el Bergen Kunsthall llamado “Re-imagine Europe "**,
el cual, de acuerdo con la curadora, Eva Rowson®®, ligaba a 10 organizaciones culturales
diferentes de toda Europa las cuales trabajaban con artistas en los campos de performance,
nuevos medios 0 musica, entre otros. El proposito de éste era invitar a dichas instituciones a
reflexionar sobre sus propias practicas de trabajo y la relacion con sus audiencias. En el caso

del Bergen Kunsthall se decidié trabajar con Unge Kunstkjennere'®, un grupo de jovenes de

13 Jepsen, p. 23

14 Traduccién al espafiol: Re-imagina Europa

15 Eva Rowson fue curadora de Landmark en el Bergen Kunsthall, un programa de intervenciones,
performances, y espectaculos en vivo. Para mas informacion sobre la curaduria del proyecto de Jordi
Ferreiro por Rowson consulte la siguiente entrevista, misma de la cual se obtiene parte de la informacién de
este apartado del ensayo. Bergen Kunsthall, Other Supports, 2018. Consultado en marzo de 2021.
https://vimeo.com/341757871

16 Traduccidn del noruego: “Jévenes conocedores del arte”. Bergen Kunsthall Unge Kunstkjennere.
Consultado en noviembre de 2020. https://www.kunsthall.no/?k=9&id=250
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13 a 23 afios formado dentro de esta institucion en el 2017, el cual busca acercar el arte
contemporaneo a las nuevas generaciones a través de platicas, visitas guiadas y talleres?’.
Este grupo es una iniciativa del Bergen Kunsthall que no se limita a acercar a Ixs jovenes el
programa establecido por el museo, sino que propicia generar y planear estrategias atractivas

para éstxs.

Es en este contexto que Ferreiro fue invitado en 2018 por Rowson para realizar una
intervencion al Bergen Kunsthall en el marco de Reimagine Europe. Las acciones propuestas
por el artista-educador barcelonés fueron diversas en objetivos y realizacién, pero fueron
entendidas como “talleres™8, los cuales fueron acompaiiados por la muestra de sus resultados
a modo de una pequefia exhibicion dentro del mismo espacio. Dichos talleres consistian en
una serie de actividades de diadlogo y acciones colectivas distintas: desde almuerzos y
didlogos de Jordi con el grupo de jovenes, hasta acciones participativas, pasando por

experimentos a modo de performances y visitas a sitios de relevancia para el proyecto.

Una de las primeras acciones participativas consistié en que, bajo la direccion de
Ferreiro, Ixs jovenes construyeran una “casa” con bolsas de plastico de diferentes tamafios,
unidas con cinta adhesiva, que eran infladas por ventiladores, creando asi una suerte de
arquitectura efimera. (fig. 1) En un primer momento esta “casa” se realizo en las oficinas del

Kunsthall donde Ixs jovenes se reunieron y mantuvieron conversaciones sobre sus

17 por “talleres”, me refiero a una practica pedagdgica la cual consiste en diferentes experimentos
dialdgicos, vivenciales y participativos. Estos son tan sélo una de las estrategias que se han tomado frente a
lo que Paulo Freire plantea como “educacion bancaria”, es decir; una aproximacién pedagdgica en la que se
entiende a Ixs educandxs como recipientes del conocimiento de Ix educadorx. El formato de los talleres
(conocidos también desde el anglicismo workshops), si bien requiere de la intervenciéon de un tallerista,
confia en que el didlogo, la participacidn dentro de un suceso, implican un proceso de aprendizaje. Sobre la
educacién bancaria: Freire, Paulo. Pedagogia del Oprimido. México: Siglo XXI, 1987

18 Sj bien en el en el sitio web de Ferreiro, en la entrevista a Rowson citada anteriormente y en algunas otras
fuentes electrénicas —especificamente la pagina del Bergen Kunsthall- existe registro de estos proyectos, no
se cuenta con suficiente material fotografico o escritos de todas las acciones realizadas.



experiencias dentro de ésta. En un segundo momento del proyecto, se instal6 en la exposicion
posterior, en la que se instalaron objetos similares (ya no a modo de casa, sino estructuras

mas simples). De acuerdo con Rowson:

“La idea era pensar como los museos e instituciones son usualmente espacios blancos
con paredes planas y pisos duros en los que todxs entendemos cOmo se supone que
debemos comportarnos en ellos, asi que la idea de hacer las esculturas o
construcciones de plastico era hacer algo que pudiera tener [...] cualquier forma que
quisiéramos y pudiera ser construida por diferentes personas a la vez; pensar en una
arquitectura que respondiera a lo que nosotrxs quisiéramos que fuera.*®

En estos sefialamientos se refiere a ciertas relaciones impuestas entre cuerpos y espacio a
través de recorridos determinados y codificados por los agentes de la institucion. Este es uno
de los gestos que muestra un acercamiento tradicional a la Critica Institucional como la obra
de Daniel Buren?, pero ya no como una aproximacion innovadora, sino como una estrategia

experimental integrada a las dinamicas habituales de proyectos educativos en museos.

Por otra parte, dentro de “Making a flan without knowing the mould ” se hizo uso del
dialogo colectivo en diferentes formatos; dentro de experimentos como el de las bolsas de
plastico, pero también en sesiones dedicadas especificamente a conversar y analizar temas

del interés de Ixs jovenes participantes (como fueron la accesibilidad a personas con

1% Traduccidn de: “The idea of making the plastic sculpture was to think about how museums and art
institutions are often white spaces with flat walls and hard floors and we all understand how are we
supposed to behave in them, so the idea with making the plastic sculpture or the plastic building was to
make something that could be any shape and that could change shape and that could have the shape we
wanted to and that could be built by lots of people at the same time; to think about an architecture which
sort of responds to what we wanted it to be” por Rowson, op. cit. 8:19

20 E| artista francés Daniel Buren (1938 -) es conocido por su utilizacién de patrones de franjas usualmente
entremezcladas entre una franja blanca y otra de color, las cuales ha utilizado en diferentes soportes para
realizar instalaciones de sitio especifico. Piezas como Pintura-Escultura (Peinture-Sculpture) de 1971,
exploran ideas similares a las que presenta Rowson. Dicha pieza consistio en un lienzo de algodén de 20 x 10
metros con franjas verticales azules y blancas alternadas, que fue colocada en el centro del Museo
Guggenheim de Nueva York, la cual buscaba que, mientras Ixs espectadores recorrian las rampas
helicoidales del museo, pudieran encontrarse con distintas perspectivas de este objeto, alterando asi su
percepcion del espacio museistico. Peinture-Sculpture en Daniel Buren
https://catalogue.danielburen.com/artworks/view/1152/Peinture-Sculpture consultado en marzo de 2020



https://catalogue.danielburen.com/artworks/view/1152/Peinture-Sculpture

discapacidades o la condicion patrimonial del museo). En una segunda accion, Ixs jovenes
junto con Ferreiro se sentaron en el piso de una sala del Kunsthall alrededor de pliegos de
papel con diferentes materiales como cintas y rotuladores. A traves de un dialogo abierto, se
compartieron los distintos puntos de vista sobre posibilidades de trabajo sobre problematicas
de la propia institucion. Asi, cada participante externaba sus intereses y motivos para trabajar

con diferentes areas de oportunidad del museo.

Como parte de este taller se realizaron diferente visitas y recorridos a varios espacios
del museo, los cuales no estan usualmente disponibles al publico, con el fin de explorar “cada
esquina” de éste. En este ejercicio, Ferreiro utilizé una metodologia la cual él denomina “De
arriba abajo”, en la cual se explora el edificio del museo desde su parte mas alta —la azotea—
hasta la mas baja —el subsotano—, haciendo una minuciosa observacion colectiva de los
diferentes espacios del museo. Con esta exploracion, se visitaron espacios no accesibles para
la audiencia del museo —como el cuarto de ventilacion— y se descubrieron objetos antiguos
como una ldmpara hecha en hierro y papel que funcionaba como sefialamiento del museo,
incluyendo su precio de entrada (fig. 2)?. Asi, fue que surgieron inquietudes de Ixs
participantes respecto a la relacion del museo con probleméticas sociales contemporaneas

como inclusion, accesibilidad, discapacidades.

Uno de los principales intereses del grupo fue la accesibilidad al museo para personas

con discapacidades??, por lo que se decidid trabajar directamente sobre este tema en los

21 Esta informacion fue compartida por Jordi en distintas conversaciones personales a lo largo del 2020.

22 A partir del 2007, con la Convencidn Internacional sobre los Derechos de las Personas con Discapacidad,
se establecid que el término para referirse a estas personas es “personas con discapacidad”. Disponible en
Organizacion de las Naciones Unidad, Convencién sobre los derechos de las personas con discapacidad y su
Protocolo Facultativo, 2006 [Archivo PDF]
https://www.un.org/disabilities/documents/convention/convoptprot-s.pdf consultado en marzo de 2020
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talleres y la exposicion. El edificio del Kunsthall no cuenta con rampas de acceso para
personas que usan silla de ruedas o tienen alguna limitante motriz, ademas de que su
arquitectura no permite una adaptacion facil. Las escaleras pronunciadas dentro del espacio
0 pisos en desniveles dificultan la posibilidad de instalar rampas para el espacio.
Adicionalmente, al tratarse de un edificio de caracter histdrico, legalmente no esta permitido

hacer alteraciones en el edificio.

El grupo de jovenes y Jordi exploraron la posibilidad de instalar rampas en el museo,
pero tras percatarse de que una rampa funcional no cabria en el espacio de exhibicion, se
disefiaron algunas mas cortas e inclinadas para remarcar la dificultad de accesibilidad en este
espacio (fig. 3), de ahi que, en cuanto “objetos”, tengan una apariencia no funcional. Se
colocaron rampas instaladas en las escaleras del Kunsthall y en la sala de exhibicion,
acompafadas de planos y evidencias de la imposibilidad de la instalacion de rampas en el
museo. Es por tal, que no se pudieron realizar intervenciones arquitectonicas que
respondieran a las distintas busquedas por hacer este espacio accesible para personas con

discapacidades motrices.

Si bien la mayoria de las acciones fueron ejercicios experimentales sobre las
relaciones de Ixs usuarios del museo; dos actividades concretas tuvieron mucho mayor
relevancia. En primer lugar, el gesto mas evidente fue que durante el tiempo de la exposicién,
se cerro la entrada principal del museo y se abrio una entrada lateral (que estaba restringida
unicamente para el uso del personal administrativo y de servicio), la cual es el Unico acceso
con rampa en todo el museo. En segundo lugar, es importante remarcar que Ixs Jovenes
Embajadores del Arte (Unge Kunstkjennere) y Ferreiro hicieron una visita a la Asociacion

Noruega de Ciegos (Norges Blindeforbund), una fundacion que busca la igualdad social para



personas con ceguera y debilidad visual?®. Con esto, se informé a Ixs jovenes sobre el tema
de discapacidad visual especialmente sobre las dificultades sociales que encuentras las
personas ciegas o debiles visuales. Igualmente se abrié el dialogo sobre estrategias que
deberian ser disefiadas por las instituciones publicas —y especificamente los museos— para la
accesibilidad en temas de discapacidad visual. Si bien no encontré registro especifico de la
implementacion de alguna herramienta para la accesibilidad del museo a personas con
discapacidades visuales; la sensibilizacion respecto a este tema es de suma importancia para

el grupo de jovenes, y por lo tanto para el Bergen Kunsthall.

Making a flan without knowing the mould, es una suerte de experimento pedagdgico,
posible a través estrategias artisticas afines al arte participativo y la Critica Institucional. Para
este proyecto uno de los recursos principales fue la participacion —a modo de talleres— que
partia de la busqueda de sefialamientos criticos sobre deficiencias y posibilidades del Bergen
Kunsthall. Es importante considerar la dimension critica de estos ejercicios y especialmente,
con qué objetivo se llevan a cabo. En ese sentido se puede afirmar que si bien en este proyecto
de Jordi se vale de referencias a obras como la de Fraser o Buren no es en tanto que se busque
hacer una critica de la institucion, sino que mas bien se trata de una mediacién de caracter
pedagogico que se apropia de dichas herramientas pues le son funcionales para dicho fin,

pero ahondaré en esto mas adelante.

23 Om Blindeforbundet, Norges Blindeforbund, [Sobre la Asociacién de Ciegos, Asociacién Noruega de Ciegos]
https://www.blindeforbundet.no/om-blindeforbundet consultado en marzo de 2020
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fig. 1. Estructuras hechas con bolsas de plastico, cinta y ventiladores
instaladas en las oficinas del Bergen Kunsthall y en el espacio de exhibicion.
Fuente: https://vimeo.com/341757871


https://vimeo.com/341757871
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fig. 2. Antiguo letrero del museo, hallado en uno de los recorridos realizados por
Jordi Ferreiro. Fuente: http://jordiferreiro.info/category/01-institutional-mediation/

fig. 3, rampas instaladas en el Bergen Kunsthall. Fuente
http://jordiferreiro.info/category/01-institutional-mediation/
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4. ; Dénde esta la oficina de mediacion?

Si en Making a Flan without knowing the mould las apropiaciones de estrategias de la Critica
Institucional no eran tan evidentes, en el proyecto ¢ Donde esta la oficina de mediacion?, se
vuelven indiscutibles. El planteamiento principal de este proyecto es emular una obra sin
titulo que el artista estadounidense Michael Asher llevo a cabo en la década de los afios 70,

mismo que explicaré con detenimiento mas adelante.

¢Donde esta la oficina de mediacidn? fue un proyecto de mediacion institucional parte de la
exhibicion Los monstruos de la maquina, entre 2016 y 2017 en “LABoral, Centro de Arte y
Creacion Industrial” ubicado en Gijon, Asturias, Espafia. De acuerdo con el sitio web de la
exhibicion, esta proponia “una mirada contemporanea al Frankenstein de Mary Shelley,
invitandonos a replantearnos la advertencia de la novelista sobre los efectos involuntarios y
dramaticos que las tecnologias y la imaginacion de los cientificos ejercen sobre el mundo, y
a hacer lo propio con la imaginacién humana y las artes”?*. La muestra fue curada por el
inglés Marc Garrett y, entre otros objetivos, buscaba explorar categorias tedricas
contemporaneas como el Antropoceno, la biopolitica, el post y transhumanismo entre otras.
El trabajo de Ferreiro con la oficina de mediacion se plante6 como “una metéfora del estudio
del Dr. Frankenstein y las actividades de mediacién como una metafora del cuerpo del

monstruo a construir’?>,

24 1o monstruos de la mdquina, en LABoral Cebtro de Arte,
http://www.laboralcentrodearte.org/es/exposiciones/los-monstruos-de-la-maquina consultado en marzo de
2021

% Ibid.
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Si bien este proyecto de Ferreiro busco relacionarse con la linea curatorial de la
exposicion y conceptos como el de “Frankenstein educador” de Philippe Meirieu?®, para los
objetivos de este ensayo es mas importante entenderlo desde las tensiones que generan estas
exploraciones pedagogicas con sus referentes dentro de la historia del arte contemporaneo vy,
sobre todo, con la institucion que albergo el proyecto: LABoral, Centro de Arte y Creacion

Industrial.

LABoral es un centro de arte contemporaneo ubicado en Gijén, Asturias, dentro del
complejo cultural de lo que antes era un espacio de talleres de la Universidad Laboral de
Gijon. La creacion de LABoral fue parte de un proyecto de transformacion por parte del
Gobierno del Principado de Asturias, el cual consisti6 en darle un nuevo uso a las
instalaciones de la antigua universidad que se encontraba abandonada desde 1980%'. De
acuerdo con su sitio web, LABoral se sitlia como una punta de lanza dentro de la Ciudad de
la Cultura, pues se trata de “un “museo diferente”, en el que se puede vivir la experiencia del
arte, las nuevas tecnologias y la creacion industrial”?8. Se trata de un espacio que propicia la
experimentacion artistica y tecnoldgica a través de la investigacion, difusion y exhibicion de
proyectos multidisciplinarios, especialmente de artistas jovenes. No es sorpresa entonces,
que al tratarse de una institucion con interés en la creaciéon y difusién de propuestas de
caracter experimental y la difusion de éstas, Ferreiro fuera invitado a participar dentro del

programa publico de una de las exposiciones realizadas dentro de este espacio.

26 |pid.

27 Laboral, ciudad de la la cultura. Ciudad de la cultura, consultado en marzo de 2021,
http://www.laboralciudaddelacultura.com/es/1/ciudad-de-la-cultura/1/presentacin.html

28 | ABoral, El centro de Arte, consultado en marzo de 2021 http://www.laboralcentrodearte.org/es/sobre-
laboral/el-centro-de-arte
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¢Donde esté la oficina de mediacion? consistié principalmente en la instalacion de
mobiliario de oficina dentro de las salas de exhibicion del museo (fig 4), con el fin de sustituir
la oficina de mediacion —previamente oculta a la vista del publico— Yy que se llevaran a cabo
dentro de esta instalacion diferentes acciones, principalmente charlas y talleres sobre la
importancia del ejercicio de mediacion institucional y la precarizacion de Ixs trabajadorxs

del museo.

Esta busqueda por borrar la distancia entre el espacio expositivo y el trabajo
administrativo que ocurre cotidiana e inadvertidamente en museos y galerias no es una accién
en lo absoluto novedosa. En 1974 Michael Asher realizé una accién dentro de la Claire
Copley Gallery que sent6 una referencia directa, asi como un referente conceptual para que
este proyecto de Jordi fuera posible. Michael Asher, es citado méas de una vez como una de
las piezas clave en la consolidacion de la Critica Institucional y el arte participativo®. La
obra de Asher se vale principalmente de los recursos de “substraccion o reubicacion de
elementos a priori, la repeticion serial bajo condiciones variantes de los movimientos a priori
propios del artista, estancamientos o regresiones historicas arbitrarias (esto es, la puesta en
escena del anacronismo) e inversiones logicas o simbdlicas de una condicion institucional
explicita o implicita™°. La obra de Asher tuvo aportes sustanciales para establecer la nueva

relacion del arte contemporaneo con las instituciones que le albergan.

29 Tan solo un ejemplo de esto, es la mencién que Claire Bishop, una de las principales estudiosas del arte
participativo le da en su reconocido texto Antagonism and Relational Aesthetics, donde lo describe como un
antecedente de un tipo de arte que ya no es de caracter objetual, sino que busca establecer experiencias
mas alla d ellos objetos y que, adicionalmente, explora los limites de la esfera institucional respecto a la vida
social. Bishop, Claire. Antagonism and Relational Aesthetics en October, Otofo, 2004, Vol. 110, p. 56

30 Traduccion de: "[...Jsubtraction or relocation of a priori elements, serial repetition under variant conditions
of the artist's own a priori moves, deliberate historical stagnation or regression (that is, staging of
anachronism), and logical or symbolic inversion of an explicit or implicit institutional condition", Sekula,
Allan. “Michael Asher, Down to Earth” en Afterall: A Journal of Art, Content and Enquiry, Issue 1, University
of Chicago Press; 1999. p. 9



En 1974 Asher present6 en Claire Copley Gallery®® un proyecto sin titulo que
consistio en la sustraccion del muro de la galeria que separaba el area de oficinas y bodega
del espacio de exhibicion. De acuerdo con Kirsi Peltomaki, esta accion levantd diferentes
reacciones en la audiencia, que se mostraba confusa ante la falta de objetos artisticos en la
galeria, pero también en Ixs trabajadorxs del recinto, pues habian perdido la posibilidad de la
privacidad en el espacio de las oficinas y se encontraban expuestxs a la mirada confundida

de Ixs visitantes, que eran ahora participantes de este ejercicio de Asher®,

Kirsi Peltoméki plantea que ante este proyecto de Asher, operaria lo que llama
agencia espectatorial; “la capacidad de Ix espectadorx de responder, evaluar, juzgar,
transformar y ser transformadx”®® frente a la situacion desconocida que Asher le presenta.
Sin embargo, con ¢Dénde esté la oficina de mediacion? Ferreiro opta por interferir en ese
proceso para tomar un lugar activo en la relacion que el publico tendré frente esta exposicion

de las oficinas de mediacién en el espacio museistico.

Precisamente es en este gesto donde radica la diferencia entre una critica a la
institucion y una mediacion de esta, pues si Ferreiro “saca la oficina de mediacion” al espacio
de exposicion es con la intencién de producir didlogos alrededor de ésta. El gesto simbodlico
que emula la obra de Asher fue acompariado por una serie de charlas conducidas por Ferreiro

junto con Maria Acaso®*, especialista en las relaciones entre arte y educacion, en las que

31 Claire Copley Gallery fue una galeria en Los Angeles, California que abogé por artistas conceptuales como
Daniel Buren y Joseph Kosuth y fue una sede importante para la difusidn de arte no-objetual en Estados
Unidos.

32 peltoméki, Kirsi. Affect and Spectatorial Agency: Viewing Institutional Critique in the 1970s en Art Journal,
Winter, 2007, Vo. 66, No. 4, pp. 36-51

3 Traduccidn de: “Spectatorial agency -the ability to respond, evaluate, judge, transform, and be
transformed- [...]” Peltomaki, op. cit., p. 38

34 Maria Acaso (1970 - ) es Jefa del Area de Educacién en el Museo Reina Sofia. Ha realizado diversas
publicaciones sobre arte y educacion, tema que ha explorado adicionalmente desde la gestion cultural.
Maria Acaso, Bio y contacto, consultado marzo de 2021, https://mariaacaso.es/bio-y-contacto/



https://mariaacaso.es/bio-y-contacto/

partia de las siguientes preguntas: “;Puede un programa educativo ser un proyecto artistico?
¢Puede una obra de arte ser un dispositivo educativo? ;Tiene la obra de un artista un
componente pedagogico? ¢Los programas educativos deberian estar al servicio de las
exhibiciones? ¢Deberian los departamentos de programas publicos trabajar en espacios
donde no estan en contacto con el publico o la exhibicion?”3®. Estas preguntas fueron el eje
central para diferentes conversaciones que se llevaron a cabo en esta oficina de mediacién

ficticia, con el fin de reflexionar sobre las practicas de mediacién institucional.

35 Jordi Ferreiro, “Institutional Mediation”, consultado en marzo de 2021
http://jordiferreiro.info/category/01-institutional-mediation/
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fig. 4. ;DAnde esta la oficina de mediacién? presentado en
LABoral, 2016 — 2017. Fuente:
http://jordiferreiro.info/cateqory/01-institutional-mediation/
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5. De la critica a la mediacién

Ya he explicitado anteriormente la relacién que dos de los proyectos de Ferreiro tienen con
el cuerpo de obra de algunxs artistas que han sido denominadxs dentro de la historiografia
del arte contemporaneo como parte de la Critica Institucional. Si bien elegi Unicamente estos
dos proyectos me parece importante establecer que no se trata de casos excepcionales, por el
contrario; las referencias y apropiaciones de artistas como Andrea Fraser, Liam Gillick o

Marcel Broodthaers son recurrentes y explicitas en la obra de Ferreiro.

Ferreiro utiliza las mismas estrategias que estxs artistas, tales como la participacion
colectiva, la intervencion critica al espacio institucional artistico y la apropiacion y
resignificacion de elementos simbdlicos y materiales de museos y galerias. Sin embargo, el
sentido y los objetivos por los que lo hace son diferentes. En las intervenciones que hace
Ferreiro, no se presenta una critica explicita a la institucion museistica, por el contrario;
parece mas bien que se trata de una critica asimilada —de la cual ya hablaba Fraser®®—, y que

se vuelve evidente al observar las instituciones donde se llevan a cabo.

Tanto Making a flan without knowing the mould como ¢Dénde esta la oficina de
mediacion? fueron albergadas en espacios museisticos que propician la colaboracion con
artistas contemporanexs jovenes, de caracter multidisciplinario y que apoyan la produccion
y difusion de arte participativo y experimental. Las obras de Critica Institucional desde la
década de los afios 70 en adelante eran comisionadas a sabiendas de que se trataba de arte

conceptual, como es el caso anteriormente mencionado de Michael Asher en la Claire Copley

36 Fraser, De la critica institucional a la institucion de la critica



Gallery. Ahora bien, es importante considerar que en la actualidad los espacios gue auspician

y comisionan proyectos de arte con dichas caracteristicas, son cada vez mas comunes.

Por otro lado, existe también una diferencia entre los pablicos que consumian las
primeras propuestas de artistas como Asher o Buren. Como plantea Peltomaki®’, en la década
de los 70 se ejercia una espectaduria en la que la presencia del publico deja de ser incidental
y externa al objeto artistico para volverse parte esencial del proyecto artistico, pues es
precisamente la percepcion de Ix espectadorx lo que activa la posibilidad de una critica a la
institucion; “se esperaba que Ixs espectadorxs percibieran su entorno como un sistema social

e ideologico™8.

Las apropiaciones de Ferreiro a estrategias artisticas de la Critica Institucional
difieren principalmente en el lugar que se otorga a la audiencia, pues esa ‘“agencia
espectatorial” es relativamente anulada, en la busqueda de la posibilidad de un ejercicio
pedagdgico. Es decir, Jordi no espera que Ix espectadorx perciba las implicaciones
ideoldgicas de su entorno, por el contrario; el objetivo del artista-educador es precisamente
incidir en dicha experiencia; eso es la definicién de mediacion institucional: una practica de
ejercicios experimentales con fines educativos cuyo objetivo es establecer nuevas relaciones

entre los publicos y la institucion museistica.

Uno de los postulados tedricos mas importantes en el entendimiento de estas

respuestas y resignificaciones de la Critica Institucional ha sido la del parasitismo

37 peltoméki, Affect and Spectatorial Agency, p. 39
38 Traduccidn de: “the viewers were asked to perceive their environment as a social, ideological system”.
Ibid.



institucional®. Ferreiro ha expuesto su predileccion a la teoria de Janna Graham alrededor
del concepto de “parasito institucional”*°, éste mismo ha sido explorado por muchxs otrxs
autorxs. De tal modo, existe una suerte de consenso de las caracteristicas de las practicas
parasitarias en instituciones dedicadas al arte y la cultura. VValiéndose del simil de una nocion
propia de la biologia, el artista —o cualquier otro agente que se posicione desde este lugar de
enunciacion— opera como un parasito. Aunque las diferencias entre la critica y el parésito
institucional son casi minusculas, refiriéndose a los proyectos de critica institucional,

Graham establece un limite sustancial:

“[refiriéndose a los proyectos de critica institucional] en los que un agente externo,
mas comunmente un artista temporalmente insertado en una institucion cultural,
participa en lecturas deconstructivas de colecciones y procesos institucionales,
intentando intervenir en éstos desde adentro. Mientras que dichos proyectos en su
interfaz con varios publicos tienen un objetivo general de efectuar relaciones mas alla
de este adentro, y han observado significativamente que no hay un “afuera” absoluto
del campo de las relaciones sociales del arte y las instituciones culturales, son
raramente definidas por su solidaridad directa con grupos especificos que se
entienden a si mismos como externos a la esfera cultural.” 41

Graham alude directamente al texto fundacional de Andrea Fraser sobre la Critica
Institucional, y hace evidente algo que Fraser y otrxs artistas de este movimiento
consideraban esencial. Para los artistas de la Critica Institucional la funcion del ejercicio
artistico era precisamente producir una critica a las instituciones dedicadas al arte, pero con
un fin ultimo centrado Unicamente dentro del mismo campo. Es decir, se trata, como expone

Graham, de un ejercicio interno: desde el arte y para el arte.

39 Graham, Janna. Pardsitos como nosotros: ¢ qué es eso llamado tendencia parasitaria? en “Mediaciones
Sociales: comunicacién participativa, tecnocultura, arte y activismo”, Trad. J. Daniel Gonzéalez Marin. Revista
Andamios, Universidad Auténoma de la Ciudad de México (UACM), Vol. 14, nimero 34, mayo-agosto, 2017,
pp. 137-163

40 Ferreiro incluso tiene una obra titulada Pardsito Institucional, que se presentd en Matadero Madrid en
2015. Se tratd de una instalacidn en la que se utilizé una ldmpara LED que proporcionaba iluminacién a un
brote de diente de ledn ubicado en un zécalo eléctrico en el suelo del museo.

41 Graham, Janna, Pardsitos como nosotros.



Cabe aclarar que ambas autoras sefialan la artificialidad de la diferencia entre un
afuera y un adentro del museo, o de las instituciones culturales. Sin embargo, existen
proyectos en los que se vuelve mucho mas evidente la posibilidad de una critica a las
instituciones fuera de lo cultural. La obra de Daniel Buren, artista francés anteriormente
referido, corresponde con este tipo de practicas que estan mas estrechamente ligadas a ese
“adentro” del ambito de lo artistico. A través de franjas blancas y de color intercaladas hace
sefialamientos sobre las practicas visuales y espaciales de museos y galerias. Buren no se

inmiscuye con problemas de politica o educacion — o al menos, no intencionalmente.

Si bien Ferreiro y Graham ubican este parasitismo en préacticas artisticas y culturales
contemporaneas, dicho parasitismo solo es posible en tanto se tome en cuenta la relacion
entre la accion o proyecto realizado, y la institucion que pretende parasitar. En los dos
proyectos de Jordi presentados anteriormente existen gestos que —como mencioné en su
momento— replicaban o utilizaban estrategias propias de la Critica Institucional, lo cual es
posible solo en tanto que existe una audiencia que esta en mayor o menor grado acostumbrada
a estas dinamicas dentro de un museo Yy, especialmente, en tanto que existen instituciones
que comisionan este tipo de proyectos. Entonces, ma&s que un ejercicio de critica o

parasitismo institucionales, la obra de Ferreiro se define como mediacion institucional.



6. De la participacion a la pedagogia

“El arte participativo hoy dia se sostiene sin relacion con
alglin proyecto politico (solamente a un anticapitalismo
vagamente definido) y se presenta en oposicion al arte visual
al intentar evitar la cuestion de la visualidad. En
consecuencia, estos artistas han interiorizado la gran presion
de llevar a cuestas la carga de implementar nuevos modelos
de organizacion politica y social — una tarea para la cual no
estan siempre bien equipados para llevar a cabo —.” 42

Si bien he abordado la obra de Ferreiro a partir de sus similitudes y distancias con algunas
estrategias de la Critica Institucional, es importante establecer que el recurso mas
comunmente empleado por este y otros arteducadorxs es el de la participacién. Sin embargo,
el entendimiento de la participacién no se limita al sentido de un arte de experiencias y
acciones donde se “anula la idea tradicional de espectaduria y sugiere un nuevo arte sin
audiencias en el cual todos son productores” que Claire Bishop critica ampliamente. Los
proyectos de arteducacion llevan el lugar de Ixs participantes hacia limites en los que se

complejiza el lugar de Ix estudiante y Ix espectadorx.

La participacion en proyectos pedagdgicos parte del entendimiento de una audiencia
que no ejerce una espectaduria pasiva y contemplativa®. El lugar de este “nuevo” modo de
participacion —que iré desentramando a continuacion— es fundamental para la realizacion de
los proyectos de Ferreiro, pues la posibilidad de una dimension pedagogica como resultado
de la emulacion de las estrategias de la Critica Institucional recae precisamente en su caracter

participativo. Incluso los proyectos a los que Ferreiro refiere en su cuerpo de obra—como los

42 Bishop, Infiernos Artificiales, p. 445

43 Bishop, Infiernos Artificiales, p. 381

44 Cabe aclarar que esto no es exclusivo ni del arte participativo, ni de los proyectos de arteducacion. Desde
las primeras vanguardias del siglo XX se establecian una relacidn distinta entre Ix espectadorx y la obra, sin

embargo el término de participacion se hace presente en la teoria a partir de la segunda mitad del siglo XX.



de Asher o Fraser— responden exclusivamente a aquellos que conllevan la participacion de

Ixs espectadores.

No es ninguna novedad que existe un vinculo claro entre los proyectos de
arteducacion que se popularizaron desde la primera década del siglo XXI y la tradicién del
arte participativo de décadas anteriores. En su extenso andlisis sobre arte participativo, Claire
Bishop dedica un capitulo a proyectos pedagdgicos, donde plantea una serie de preguntas
especialmente en funcidn sobre como opera la experiencia de lo pedagdgico y cudl es la

eficacia de ésta®.

En los casos presentados en este ensayo, Ixs participantes de los proyectos
pedagdgicos de Ferreiro son principalmente de dos tipos: por un lado, un grupo de personas
interesadas en el arte contemporaneo y en el trabajo con las instituciones museisticas y por
otro el de Ix visitante del museo que se encuentra con una instalacion en medio de la sala de
exposicion. Respecto al primer grupo, se puede asumir que su participaciéon dentro de los
proyectos es voluntaria y consciente de la naturaleza de la accién de la que son parte.
Mientras que el segundo grupo ejerce un lugar de espectaduria mas convencional; ser testigo

externo de una accion participativa o, en otro caso, de una instalacion sin accion.

Este apuntamiento a mas de un tipo de espectaduria, o de relacion del pablico con un
proyecto artistico, termina por posibilitar el reconocimiento de al menos dos tipos de
experiencias significativamente distintas entre si. Una desde lo participativo, que opera
dentro y para los términos que los proyectos de Ferreiro y otrxs arteducadores plantean en un

inicio, y otra que es menos evidente, pero sumamente significativa; la de Ix espectadorx no

% Ibid, p. 388



especializadx que sorpresivamente se encuentra con la accion, la instalacién, o los restos de

éstas.

Esto me recuerda a mi propia experiencia dentro de un proyecto de naturaleza similar
a los que presenté anteriormente. Durante el afio 2018 se llevd a cabo en el Museo
Universitario de Arte Contemporaneo (MUAC) en la Ciudad de México la exposicion
“Hablandole al Poder” de la artista cubana Tania Bruguera. En este marco se presentd la
“Escuela de Arte Util”, proyecto educativo que Bruguera ha llevado a cabo en diversas
ocasiones desde 2017. Se trata de un taller de cinco semanas en las que, con diferentes
profesorxs bajo la direccion de Bruguera, se explora el concepto de “Arte Util™*® a través de
casos de estudio y propuestas de proyectos colectivos. La “escuela” se llevo a cabo con
“estudiantes” que aplicaron a través de una convocatoria abierta. Las sesiones tuvieron lugar
dentro del espaci6 de exhibicion con una sala destinada a las clases diarias y a lo largo de los

horarios de funcionamiento del museo.

La sala destinada para la “Escuela de Arte Util” se adecud principalmente para la
realizacion del taller (con sillones, pizarrones y un proyector), pero debido a que estaba
inmersa en el recorrido de la exhibicion*’, también contenia elementos de consulta para Ixs
visitantes de la exposicién, tales como ldminas con imagenes y cédulas descriptivas; libros
sobre pedagogia y arte participativo y las diferentes pizarras que se utilizan a lo largo de cada

semana en las sesiones del taller. En este caso, como en los proyectos pedagdgicos de Ferreiro

46 “Arte Util” es una categoria propuesta por Tania Bruguera que “[...] propone al arte con una herramienta o
dispositivo. El Arte util se basa en el pensamiento artistico paara imaginar, crear e implementar tacticas que
cambien como actuamos en sociedad”. Traduccidn de “[...] suggesting art as a tool or device. Arte Util draws
on artistic thinking to imagine, create and implement tactics that change how we act in society” de About
Arte Util. Consultado en abril de 2021, https://www.arte-util.org/about/colophon/

47 Es decir, la sala dispuesta para el taller “Escuela de Arte Util” se encontraba dentro del espacio de
exhibicién del museo y era uno de los espacios dentro del recorrido de la exposicion.
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se presenta este lugar ambiguo entre diferentes tipos de espectadores. Traigo a cuenta esta
experiencia pues, en mi propia participacion como “estudiante” de la “Escuela de Arte Util”,
recuerdo claramente notar que cuando se llevaban a cabo las sesiones, Ixs visitantes de la
exposicion pasarian de largo en esta sala u observarian rapidamente pero sin atreverse a
formar parte del taller. Cabe aclarar que Ixs “estudiantes” del proyecto éramos personas
dedicadas al arte contemporaneo, la educacion experimental o a diferentes tipos de activismo.
Surge entonces la pregunta, ¢qué funcion cumple un proyecto pedagogico de esta naturaleza

para espectadores no especializadxs?

En el texto mencionado anteriormente, Bishop cita a Anton Vidokle quien establece
que las escuelas son un espacio en el que la experimentacion libre es alentada, lo cual Bishop
critica al tildarlo como “algo idealizado” *¢. Bishop apunta a que dicha experimentacion libre
de las instituciones escolares est4 atada a factores que desde los afios 80 la impiden; como
factores gubernamentales, econémicos y, sobre todo, el hecho de entender las escuelas como
negocios*®. A mi parecer, esto mismo sucede con los proyectos de arteducacion en museos
de arte contemporaneo. Sin un afan de desentrafiar la historia y devenir de los museos en la
actualidad, creo que espacios de caracter experimental como lo son LABoral o el Bergen
Kunsthall propician activamente la experimentacion artistica desde estrategias que se han
vuelto una suerte de lugares comunes para el arte contemporaneo, como son la Critica
Institucional o el giro educativo, a partir del uso de tematicas politicas y econdmicas afines

a las dinamicas del arte contemporaneo.

48 Bishop, p. 420
4 |bid. 421



Cabe resaltar que la presencia de este tipo de practicas educativas dentro de museos
de caracter experimental no responde a un bdsqueda por insertarse al mercado del arte de
forma lucrativa. Me parece que en realidad es un intento por actualizar las dinamicas
institucionales del museo, asi como por responder a demandas de movimientos sociales que
son del interés tanto del pablico general como de publicos especializados. Por supuesto que
esto implica ciertos beneficios econdmicos para el museo, especialmente en tanto que los
eventos de mediacidn pueden servir para incrementar el niUmero de asistentes o expandir las
audiencias del museo. ¢Son los ejercicios de mediacion una forma de publicidad para los

museos? Probablemente, pero esto no significa que no posean una dimension reflexiva®.

Asi, en “Making a flan without knowing the mould” no se llega a soluciones
observables sobre el problema de accesibilidad frente a discapacidades motrices y visuales,
pues parece ser que los alcances del proyecto se circunscriben al sefialamiento méas que al de
la realizacion de acciones resolutivas. Esto es una de las criticas mas relevantes a proyectos
de artisticos contemporaneos, sobre todo aquellos identificados como de socially engaged
arty es precisamente el eje de la discusion entre Gran Kester y Claire Bishop®!. Mientras que
Bishop defiende que los proyectos de arte inscritos entre la accion social y el activismo deben
ser juzgados bajo criterios estéticos y no exclusivamente éticos, Kester levanta una sospecha

sobre la renuencia que Ixs criticxs de arte presentan sobre dicho tipo de manifestaciones,

50 Me refiero a estas posibilidades en términos de reflexidn y no de critica, puesto que, como he expuesto
anteriormente, parece ser que la dimension critica en realidad es absorbida por el caracter experimental de
los espacios museisticos que han institucionalizado la critica. Por lo tanto, mi intencién es plantear que,
aunque no existe un ejercicio de cuestionamiento radical o de un distanciamiento crucial de las dinamicas
museisticas, al menos algunos de estos ejercicios tienen una posibilidad de activar reflexiones vinculadas a
los temas de la propia mediacion.

51 Esta discusion se dio con una carta de Grant Kester a Bishop (Kester, G. Another Turn, Artforum, vol. 44,
no. 9, mayo 2006, p. 22) y la subsiguiente respuesta de Bishop (Bishop, C. Response to Grant Kester,
Artforum, vol. 44, no. 10, junio 2006.



sobre todo en funcion de repensar una critica que funciona como un vigilante de las practicas

legitimas del arte contemporaneo.

A mi parecer, situar dicha discusion sobre los proyectos de arteducacion es de suma
relevancia. ¢Qué es lo que demandamos como publico a unx artista que activamente se sitla
en una busqueda pedagdgica desde lo artistico? ¢Cuales son las herramientas analiticas
pertinentes para aproximarnos a dichos proyectos? Mencioné anteriormente que Bishop
plantea el entendimiento del arte de impacto social en funcidn a criterios estéticos y
conceptuales mas que éticos, ¢qué limites y potencias tendria un andlisis desde lo
estrictamente pedagdgico sobre proyectos de arteducacion? Mi estrategia a lo largo de este
ensayo ha sido el de desentrafiar los elementos conceptuales en las obras de Ferreiro sobre
todo en funcion a sus posicionamiento frente a las instituciones museisticas y su uso de la

espectaduria y la participacion.

Definitivamente en los proyectos de Ferreiro se presenta un aprovechamiento —que
no critica— de los recursos institucionales para llevar a cabo acciones experimentales de
cardcter pedagdgico. Si estos experimentos son 0 no pedagégicamente significativos
dependera del modo en que la audiencia participe en éstos. Asi, puedo inferir que el grupo
de Unge Kunstkjennere con que trabajo Ferreiro en “Making a flan without knowing the
mould” tuvieron una experiencia ltdica y educativa mucho mas concienzuda que aquella de
Ixs visitantes que asistieron a la muestra subsiguiente. El proceso de trabajar con otras
instituciones dedicadas a temas de discapacidades, la construccion grupal de artefactos y los
talleres colectivos donde se compartian intuiciones, intereses y cuestionamientos en comun
si que implican procesos de aprendizaje que no se hacen presentes cuando los resultados se

presentan como elementos expositivos dentro del museo. Lo mismo se vuelve mucho mas



evidente y polarizado en ¢Donde esta la oficina de mediacion?, pues Ixs participantes del
taller, sin lugar a dudas formaron parte de discusiones vigentes sobre el arteducacion,
mientras que el resto del publico que no asistio a estas platicas y ponencias, simplemente se

encontré con un monton de muebles dentro de la sala del museo.

Parece ser que la participacion se vuelve pedagogica en tanto que exista en el pablico
no solo un interés, sino incluso un conocimiento previo y disposicidn para asistir a talleres,
ponencias, charlas o cualquier otro tipo de “experimento pedagdgico”. Si bien, no dudo del
impacto que estos generan en Ixs espectadorxs especializadxs, me resulta imperante plantear
la siguiente pregunta: ¢como reducir la distancia entre la experiencia del publico
especializado y el no especializado? Si bien para Ixs artistas de la Critica Institucional el
desconcierto era la estrategia desde la cual se podia ejercer otro tipo de espectaduria®?, esto
no opera en los proyectos de arteducacion; pues en tanto que atienden a una busqueda
educativa o pedagogica, no basta con dicho distanciamiento para que exista una experiencia

de pedagdgica.

52 Esto es lo que analizo anteriormente con la obra de Michael Asher y los postulados de Kirsi Peltomaki
respecto a esta en la seccién de ¢ Ddnde estd la oficina de mediacion?



7. Conclusiones

Los proyectos de Jordi Ferreiro elegidos para este ensayo poseen caracteristicas en comin
sustanciales para entenderlas como casos modelo de las practicas de arteducacion. Tanto
Making a flan without knowing the mould como ¢Donde esta la oficina de mediacion? son
ejercicios de caracter experimental que atienden a un fin pedagdgico dentro de instituciones
museisticas. A lo largo del ensayo se vuelven evidentes dos particularidades en coman: en
primer lugar que estas acciones son posibles solo en tanto que se sitlan en recintos que
producen y difunden préacticas artisticas contemporaneas de caracter experimental; y, por otro
lado, que ambas poseen un caracter ambiguo en tanto a la relacién que generan con sus

participantes y espectadores.

Si bien, las implicaciones del lugar del pablico como participante es algo que autores
como Claire Bishop han trabajado a profundidad, en este ensayo se busca acentuar la
diferencia en la experiencia de la participacion cuando se busca un fin pedagogico. Asi,
complejizar la discusién entre participante y espectador es sustancial para entender las
limitantes y generar nuevas preguntas para las practicas de arteducacion, y especialmente

para Ixs arte-educadores.

Por supuesto que no se trata de un fendmeno totalizador en los proyectos de
arteducacién, ni en el cuerpo de obra de Ferreiro. Sin embargo, levantar estas preguntas y
sospechas sobre las instituciones museisticas y los proyectos que se presentan cada vez con
mas frecuencia en éstas, es de suma importancia para nutrir las estrategias y repensar los
alcances de las préacticas pedagdgicas desde los museos y espacios culturales dedicados al

arte.
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