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(VWH�FDStWXOR�GHO�OLEUR�KD�VLGR�HO�PiV�GLItFLO�
de escribir, porque los proyectos de arte 
pedagógico tocan muy de cerca mi cam-
SR�GH�DFWLYLGDG�SURIHVLRQDO�� HQVHxDQ]D�H�
investigación. Cuando la práctica artística 
pretende ser pedagógica, de inmediato crea 
HQ�OD�PHQWH�FULWHULRV�HQ�FRQÀLFWR��HO�DUWH�VH�
da para que otros lo vean, mientras que la 
educación carece de imagen. Los especta-
dores no son estudiantes y los estudiantes 
no son espectadores, aunque sus relaciones 
respectivas con el artista y el maestro tienen 
cierto traslapo dinámico. La historia del 
arte participativo, sin embargo, nos incita 
a pensar en estas categorías de modo más 
elástico. Durante varias décadas los artistas 
KDQ�LQWHQWDGR�IRUMDU�XQD�UHODFLyQ�PiV�HV-
trecha entre el arte y la vida, llamando arte 
a sus intervenciones en procesos sociales; 
de modo más reciente, esto incluye experi-
mentos educativos. Como he indicado a lo 
largo de este libro, estas expansiones cate-
góricas ejercen considerable presión sobre 
el público, según se le comprende conven-
cionalmente. De hecho, en su sentido más 
estricto, la participación excluye la idea tra-
dicional del público y sugiere una nueva 
comprensión del arte sin espectadores, un 
arte en que toda persona es productora. Al 
mismo tiempo, la existencia del espectador 
es ineliminable, puesto que es imposible 
que todos en el mundo participen en cada 
proyecto.

La primera década del 2000 marcó el au-
mento de proyectos pedagógicos empren-
didos por artistas y curadores contem-
SRUiQHRV��/D� FDQFHODFLyQ�GH�0DQLIHVWD���
(2006), y el intento de reorganizar la bienal 
itinerante europea como una escuela de 
DUWH�HQ�1LFRVLD��IXH�HO�PRPHQWR�HQ�TXH�HVWD�
tendencia comenzó a acelerarse. Hubo un 
conspicuo aumento en el interés por exami-
nar la relación entre el arte y la pedagogía, 
motivado doblemente por inquietudes ar-
tísticas (un deseo de aumentar el contenido 
intelectual o la cordialidad relacional) como 
por avances en la educación superior (el 

aumento del capitalismo académico, exami-
nado más adelante).1 Desde entonces, tanto 
artistas como curadores se han comprome-
tido, de modo creciente, en proyectos que 
apropian los tropos de la educación como 
PpWRGR�\�IRUPD��FRQIHUHQFLDV��VHPLQDULRV��
bibliotecas, salas de lectura, publicaciones, 
talleres e incluso escuelas completas.2 Esto 
se ha producido en paralelo con el creci-
miento de los departamentos de educación 
de los museos, cuyas actividades ya no se 
limitan a clases y talleres para aumentar 
la comprensión del espectador de una ex-
posición o colección particular, sino que 
pueden incluir redes de investigación con 
XQLYHUVLGDGHV�� VLPSRVLRV�TXH� UHÀH[LRQHQ�
VREUH�VX�SUiFWLFD�\�FRQIHUHQFLDV�LQWHUGLVFL-
plinares cuyo alcance se extienda más allá 
de la ampliación del programa de exposi-
ción de un museo.� En museos y escuelas de 

1. En 2007 se me encargó escribir un artículo sobre 
esta tendencia, centrada en una obra para exteriores 
de Maria Pask, Beautiful City (Ciudad bella), en el 
Sculpture Projects Münster (Proyectos de Escultura 
Münster). Claire Bishop, The New Masters of the 
Liberal Arts: Artists Rewrite the Rules of Pedagogy- 
Modern Painters; Septiembre de 2007, pp. 86-9.

2. En un corte transversal de proyectos recientes se 
podrían incluir: Cybermohalla de Sarai.net en Nueva 
Delhi (2001-); la School of Missing Studies (Escuela de 
Estudios Desaparecidos [2002-]); Exploding School 
(Escuela que explota), de Nils Norman (integrada a la 
Academia Real Danesa de Arte, 2007-) y la University 
of Trash (Universidad de la Basura) en el Centro de 
Escultura (Nueva York, 2009); la escuela de arte para 
niños de las favelas de Río de Vik Muniz (Centro 
Especial Vik Muniz, 2006-); unitednationsplaza 
de Anton Vidokle, Berlín (2007- 8) y Night School 
(Escuela nocturna, Nueva York [2008- 9]); The Bruce 
High Quality Foundation University (Nueva York, 
2009-); y las 16 lecturas y discusiones semanales en 
Beaver (1999).

3. Los departamentos de educación de los museos son, 
sin embargo, una exclusión notable del discurso crítico 
reciente en torno al arte y la pedagogía contemporáneos. 
Andrea Phillips muestra un comportamiento típico al 
afirmar que las demandas creativas y efectivas del 
arte pedagógico difieren del trabajo educacional de 
los educadores de los museos. Véase Andrea Phillips, 
“Educational Aesthetics” (Estética educacional), in 
Paul O’Neill y Mick Wilson (eds.), Curating and the 
Educational Turn (La curaduría y el giro educacional), 



arte de toda Europa (y de modo creciente 

en los Estados Unidos) se han organizado 

FRQIHUHQFLDV�SDUD�UHH[DPLQDU�OD�SROtWLFD�\�
potencialidades de la enseñanza artística, al 

tiempo que numerosas revistas de arte han 

producido ediciones especiales en las que 

se examina la intersección entre el arte, la 

HGXFDFLyQ�\�HO�SHUIRUPDQFH�4 Los aconteci-

Amsterdam: De Appel/Open Editions, 2010, p. 93.

4. Una lista incompleta de eventos incluiría la 
conferencia de Tate Modern “Rethinking Arts 
Education for the 21st Century” (Repensando la 
educación de arte para el siglo XXI, julio de 2005); 
la conferencia de Portikus, “Academy Remix” 
(Nueva mezcla académica, noviembre de 2005); el 
proyecto conjunto de exhibición/publicación entre 
el Museo Van Abbe en Eindhoven y MuHKA en 
Amberes, llamado Academy: Learning from Art/
Learning from the Museum (Academia: Aprendiendo 
del arte/Aprendiendo del museo, otoño de 2006); 
SUMMIT: Academy as Potentiality: un taller de 
dos días de duración en Berlín (mayo de 2007); 
Transpedagogy: Contemporary Art and the Vehicles 
of Education (Transpedagogía, Arte contemporáneo 
y los vehículos de le educación, MoMA, Nueva York, 
2009); Questioning the Academy (Cuestionando a 
la Academia), Cooper Union, Nueva York (otoño 
de 2009); Radical Education (Educación radical), 
Moderna Galerija Ljubljana (otoño de 2009); Extra-
Curricular: Between Art & Pedagogy (Extracurricular; 
Entre el arte y la pedagogía, Universidad de Toronto, 
primavera de 2010); Schooling and De-Schooling 
(Educación y deseducación, Hayward Gallery, mayo de 
2010) y Beyond the Academy: Research as Exhibition 
(Más allá de la academia: La investigación como 
exposición, Tate Britain, mayo de 2010). Pudiéramos 
añadir a ellos la edición especial sobre escuelas de arte 
de la revista Frieze (septiembre de 2006); la edición 
de septiembre de 2007 de Modern Painters; la edición 
de marzo de 2007 de Maska titulado ‘Art in the Grip 
of Education’ (El arte dominado por la educación) y 
numerosos artículos en notas a páginas 242-3 e-flux 
journal, sobre todo la edición especial no.14 (marzo de 
2010) editada por Iris Rogoff y centrada en el Proceso 
Bolonia. Véanse también la publicación Art Schools, 
editada por Steven H. Madoff (Cambridge, MA: 
MIT Press, 2009); O’Neill y Wilson (eds.), Curating 
and the Educational Turn, y Brad Buckley y John 
Conomos (eds.), Rethinking the Contemporary Art 
School (Repensando la escuela de arte contemporáneo, 
Halifax: Nova Scotia College of Art and Design, 2010). 
El tercer leitmotiv de Documenta 12, “What is to be 
done?” (¿Qué hacer?), se centró en la educación, 
denominado de la misma manera como se han titulado 
los últimos de sus tres Readers.

mientos más recientes han sido variantes 

institucionales y corporativas del modelo 

auto-organizado, como la base educacional 

ex situ de la Serpentine Gallery en Londres 

(The Centre for Possible Studies -- El Cen-

tro de Estudios Posibles, 2009 en adelante), 

la interdisciplinaria Escuela de Artes Po-

líticas (School of Political Arts) de Bruno 

Latour en la Université Sciences-Po (París, 

2010 en adelante), así como la colaboración 

GH�1LNH�FRQ�HO�&RRSHU�+HZLWW�SDUD�SURGXFLU�
talleres de arte y diseño para adolescen-

tes (Make Something – Haz Algo – Nueva 

<RUN���������1R�REVWDQWH�� HV� LPSRUWDQWH�
anotar que, aunque los proyectos pedagógi-

FRV�VRQ�FDGD�YH]�PiV�LQÀX\HQWHV�HQ�HO�VHFWRU�
público europeo, estos continúan siendo 

marginales en relación con los negocios en 

curso del mercado del arte.
5

Lo primero que parece importante señalar 

HQ�HVWH�ÀRUHFLPLHQWR�GH� LQWHUpV� DUWtVWLFR�
por la educación es que indica un cambio 

en la relación entre el arte y la academia. Si 

en el pasado se percibía la academia como 

una institución seca y elitista (una asocia-

FLyQ�TXH�SHUVLVWH�HQ�HO�XVR�GH�³DFDGpPLFR´�
como adjetivo peyorativo), hoy, en una era 

de espacio público siempre decreciente, de 

SULYDWL]DFLyQ� GHVHQIUHQDGD� \� EXURFUDFLD�
instrumentalizada, la educación se percibe 

como un aliado del arte. Al mismo tiempo, 

WDO�FRPR�OR�REVHUYD�,ULW�5RJR̆��KD\�XQ�FLHUWR�
GHVIDVH�HQWUH�WpUPLQRV�FRPR�³HGXFDFLyQ´��
³SHGDJRJtDV� DXWR�RUJDQL]DGDV´�� ³LQYHVWL-
JDFLyQ´�\� ³SURGXFFLyQ�GH� FRQRFLPLHQWR´��
de modo que las corrientes radicales de la 

intersección entre arte y pedagogía se desdi-

EXMDQ�IiFLOPHQWH�FRQ�HO�tPSHWX�QHROLEHUDO�GH�
hacer de la educación un producto o instru-

5. Un examen más completo de esta propensión 
necesitaría tomar en cuenta tendencias de curaduría 
como el “nuevo institucionalismo” y la presión estatal 
sobre los departamentos de educación de museos para 
incluir demografía marginada a la que suelen referirse 
eufemísticamente como “nuevos públicos”, pero este 
capítulo dejará estos temas de lado a fin de centrarse 
en proyectos iniciados por artistas.
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PHQWR�HQ�OD�³HFRQRPtD�GHO�FRQRFLPLHQWR´�6 
Y entonces, ¿cómo podemos reconocer la 
GLIHUHQFLD�HQWUH�OD�³HVWpWLFD�SHGDJyJLFD´�\�
las intersecciones más generativas del arte 
y la educación?7 La literatura actual sobre 
DUWH�\�SHGDJRJtD��HQ�OD�TXH�FRQ�IUHFXHQFLD�
VH�FLWD�D�,ULV�5RJR̆��WLHQGH�D�QR�WUDWDU�PR-
GRV�HVSHFt¿FRV�GH�HVWD� LQWHUVHFFLyQ�\� ODV�
GLIHUHQFLDV� HQWUH� DUWH� \� HGXFDFLyQ� FRPR�
GLVFXUVRV�� 3DUD�5RJR̆�� WDQWR� DUWH� FRPR�
educación giran en torno al concepto de 
³SDUUKHVLD´�R� ³GLVFXUVR�S~EOLFR� OLEUH��ÀD-
JUDQWH´�GH�)RXFDXOW��XQ�JLUR�HGXFDFLRQDO�HQ�
HO�DUWH�\�OD�FXUDGXUtD��D¿UPD��SXGLHUD�VHU�³HO�
momento en que asistimos a la producción 
y articulación de verdades – no la verdad 
como correcta, como probable, como hecho, 
sino la verdad como lo que colecciona a su 
alrededor subjetividades que no se reúnen 
R�UHÀHMDQ�HQ�RWUDV�H[SUHVLRQHV´��/D�WHRUtD�
GH�5RJR̆�KD�VLGR�LQÀX\HQWH��SHUR�WLHQH�OD�
GHVYHQWDMD�GH�VHU�PiV�ELHQ�JHQHUDO��QR�VH�
RIUHFHQ�QL�DQDOL]DQ�HMHPSORV�HVSHFt¿FRV��(O�
artista Luis Camnitzer es más preciso cuan-
do examina la historia del arte conceptual 
de América Latina y observa que el arte y 
la pedagogía alternativa compartieron un 

6. Iris Rogoff, “Turning”, e-flux journal, 0, noviembre 
de 2008, disponible en www.eflux.com

7. Para Rogoff, la “estética pedagógica” se refiere a 
la forma en que “una mesa situada en el centro de la 
habitación, un grupo de libreros vacíos, un archivo 
creciente de retacitos, un aula o escenario para 
conferencias, o la promesa de una conversación han 
eliminado la carga de diariamente repensar y desplazar 
nosotros mismos aquellas cargas dominantes”. (Ibid.)

proyecto al oponerse a los abusos del po-
der por el Estado en los años sesenta. En 
HO�KHPLVIHULR�PHULGLRQDO��ODV�FRQPRFLRQHV�
educacionales tenían como premisa el ac-
ceso creciente a la educación y el equipar al 
pueblo con nuevos instrumentos creativos; 
en cambio,  Estados Unidos y Europa, los 
oprimidos se equiparaban con los estudian-
tes, lo que condujo a cambios sólo en el 
contenido de la educación bajo la premisa 
de liberar la individualidad en el supuesto 
de que la democracia le seguiría.8

La historia que esboza Camnitzer resulta 
constructiva para la que estoy rastreando 
puesto que el momento de crítica institucio-
nal en el arte llegó al mismo tiempo en que 
la educación se examina a sí misma, muy 
especialmente con el texto de Paulo Freire 
Pedagogía de los oprimidos (Pedagogy of 
the Oppressed – 1968), el cual retomaremos 
más adelante. Estas rupturas resultaron en 
movimientos similares que se apartaban 
GH�PRGHORV�DXWRULWDULRV�GH� WUDQVIHUHQFLD�
de conocimiento y acercaban al objetivo 
GH� FRQIHULU�SRGHUHV�PHGLDQWH� FRQFLHQFLD�
colectiva (del aula). Camnitzer –junto con 
-RVHSK�%HX\V��/\JLD�&ODUN��-HI�*H\V�\�7LP�
Rollins (para mencionar sólo un puñado 
GH�¿JXUDV��±�HV�XQR�GH�ORV�SUHFXUVRUHV�PiV�

8. Luis Camnitzer, ‘The Input of Pedagogy’ (El aporte 
de la pedagogía), en Conceptualism in Latin American 
Art: Didactics of Liberation (Conceptualismo y arte 
latinoamericano: la didáctica de la liberación), Austin: 
University of Texas Press,2007, pp. 109- 15.

“Lo primero que parece importante señalar en esta flore-
cimiento de interés artístico por la educación es que indi-
ca un cambio en la relación entre el arte y la academia”.



importantes, entre los artistas contempo-
UiQHRV��TXH� WUDEDMDQ�HQ� OD� LQWHUID]� HQWUH�
arte y pedagogía. Para todos estos artistas, 
la educación era –o continúa siendo– una 
preocupación central en su obra. 

Es Joseph Beuys, sin embargo, quien con-
WLQ~D� VLHQGR� HO� SXQWR�GH� UHIHUHQFLD�PiV�
importante para los artistas contemporá-
neos comprometidos con la pedagogía ex-
SHULPHQWDO��HQ�������D¿UPy�TXH�³VHU�PDHV-
tro es mi mayor obra de arte”.9 Diez años 
después de haber comenzado a trabajar en 
HO�GHSDUWDPHQWR�GH�HVFXOWXUD�GH�OD�.XQV-
WDNDGHPLH�GH�'�VVHOGRUI��%HX\V�SURWHVWy�
contra las restricciones de admisión y, en 
agosto de 1971 aceptó 142 estudiantes en 
su curso.10 Este intento de sincronizar una 
SRVLFLyQ�SURIHVLRQDO�FRQ�VX�FUHGR��GH�TXH�
³WRGR� HO�PXQGR�HV� DUWLVWD´� �R�� DO�PHQRV��
estudiante de arte), condujo a su expulsión 
GH�OD�.XQVWDNDGHPLH�VyOR�SRFR�PiV�GH�XQ�
DxR�GHVSXpV��\�D�OD�IRUPDFLyQ��HQ�������GH�
su propia institución, la Universidad Li-
bre Internacional para la Creatividad y 
la Investigación Interdisciplinaria (Free 
International University for Creativity and 
Interdisiciplinary Research – FIU -que aún 
IXQFLRQDED�D�PHGLDGRV�GH�ORV�DxRV�QRYHQ-
ta). Dedicada a hacer realidad la capacidad 
creativa de cada persona, esta academia 
OLEUH��DELHUWD�\�QR�FRPSHWLWLYD��RIUHFtD�XQ�
currículo interdisciplinario en que la cultu-
ra, la sociología y la economía se integraban 
como las bases de un programa creativo. La 

9. Beuys, entrevistado por Willoughby Sharp, 
Artforum, noviembre de 1969, reimpreso en Lucy 
Lippard, Six Years: The Dematerialization of the 
Art Object 1966-72 (La desmaterialización del objeto 
artístico: 1966-72), Berkeley: University of California 
Press, 1997, p. 121.

10. Beuys también organizó una ocupación de las 
oficinas de Kunstakademie Düsseldorf en octubre 
de 1971, con dieciséis estudiantes a quienes se había 
negado admisión. Después de tres días se les permitió 
quedarse, pero Beuys fue despedido en octubre de 
1972, días después de haber terminado la Documenta 
5, donde había pasado tres meses debatiendo 
democracia directa con visitantes de la exposición.

Universidad Libre Internacional procuró 
implementar la creencia de Beuys de que la 
economía no debía restringirse a un tema 
GH�GLQHUR�\�TXH�GHEHUtD�LQFOXLU�RWUDV�IRUPDV�
alternativas de construcción de capital es-
timulando así la creatividad de la gente.11 
$QWHV�GH�IXQGDU�OD�),8��ORV�SHUIRUPDQFHV�
de Beuys, de 1971 en adelante, ya habían 
abandonado las acciones simbólicas, cuasi-
FKDPiQLFDV��KDFLD�XQ�IRUPDWR�SHGDJyJLFR��
VREUH� WRGR� ODV� FRQIHUHQFLDV� \� VHPLQDULRV�
sobre estructuras sociales y políticas. En 
IHEUHUR�GH�������SRU�HMHPSOR�� UHDOL]y�GRV�
DFFLRQHV�FRQIHUHQFLDV�HQ�GtDV�FRQVHFXWLYRV�
en la Tate y en la Galería de Arte Whitecha-
SHO��OD�~OWLPD�GH�HVWDV�IXH�XQD�PDUDWyQ�GH�
seis horas y media. Ese verano creó la 2¿-
cina para la Democracia Directa (Bureau 
for Direct Democracy) en Documenta 5 
(1972) y entabló un debate con el público 
RFDVLRQDO�VREUH�OD�UHIRUPD�HOHFWRUDO��6HJ~Q�
avanzaban los años setenta, las pizarras que 
SRUWDEDQ�ORV�UDVWURV�GH�HVWRV�SHUIRUPDQFHV�
debates se convirtieron en instalaciones y 
ocuparon el espacio durante el resto de la 
exposición como rastros de intercambio 
social e intelectual.12

Desde una perspectiva contemporánea, uno 
GH�ORV�SUR\HFWRV�PiV�QRWDEOHV�GH�%HX\V�IXH�
Cien días de la Universidad Libre Interna-
cional (100 Days of the Free International 

11. En este sentido, es importante recalcar la deuda 
de Beuys con Rudolf Steiner, cuyos objetivos 
educacionales holísticos el artista consideraba 
plenamente compatibles con “conceptos marxistas, 
católicos, evangelistas, liberales, antropofilosóficos 
y ecológicos de la alternativa”. Véase Joseph Beuys, 
‘Appeal for the Alternative’ (Llamamiento a la 
alternativa), publicado originalmente en Frankfurter 
Rundschau, 23 de diciembre de 1978, reimpreso en 
Lucrezia De Domizio, The Felt Hat: Joseph Beuys, A 
Life Told (El sombrero de fieltro: Una vida narrada), 
Milán: Charta, 1997, p. 180.

12. Directional Forces (Fuerzas direccionales), por 
ejemplo, es tanto el nombre del debate de Beuys en 
ICA en Londres en 1974 como el de la instalación de 
la pizarra en la que se convirtió un año después en la 
Galería Rene Block, Nueva York.
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University), organizado para Documenta 
6 (1977). Trece talleres interdisciplinarios, 
abiertos al público, congregaron a sindi-
calistas, abogados, economistas, políticos, 
periodistas, trabajadores comunitarios, pe-
dagogos y sociólogos que hablaban junto 
a actores, músicos y artistas jóvenes.�� Al 
acercarse al campo de las ciencias socia-
les, Beuys trasciende las humanidades y 
SUH¿JXUD�XQ�LPSRUWDQWH�¿ODPHQWR�TXH�VH�
encuentra en las recientes actividades ar-
tísticas y curatoriales.14 Sin embargo, hay 
GLIHUHQFLDV�LPSRUWDQWHV�HQWUH�%HX\V�\�ORV�
DUWLVWDV�TXH� WUDEDMDQ�HQ� OD� DFWXDOLGDG�� HO�

13. El primer taller de Documenta 6, por ejemplo, 
guardaba relación con el futuro de los países pequeños y 
sus intentos por encontrar alternativas a la hegemonía 
del poder en países económicamente dominantes. 
Carolina Tisdall observa que de los artistas que 
participaban en otras partes de Documenta, sólo 
tres participaron en la programación FIU de Beuys: 
Nam June Paik, John Latham y Arnulf Rainer. Véase 
Tisdall, Joseph Beuys, Nueva York: Museo Solomon 
Guggenheim, 1979, p. 260.

14. Ver por ejemplo el resurgimiento del FIU en una 
serie de conferencias interdisciplinarias organizadas 
por Catherine David en Documenta 10 (100 Días-100 
Invitados), y por Okwui Enwezor en el formato de 
una plataforma para 4 conferencias que precedieron 
Documenta 11, 2002.

compromiso de Beuys con la educación li-
bre dependía casi por entero de su propia 
dirección carismática, lo que hace poco cla-
ra la línea entre educación y actuación per-
IRUPiWLFD�LQGLYLGXDO��HQ�FDPELR��ORV�DUWLVWDV�
GH�KR\�QR�VXHOHQ�SUHVHQWDUVH�FRPR�¿JXUDV�
pedagógicas centrales. El trabajo de brin-
GDU�FRQIHUHQFLDV�\�HQVHxDU�VH�FRPLVLRQD�D�
especialistas en el campo, en línea con la 
WHQGHQFLD�HQ�HO�DUWH�SHUIRUPDWLYR�GH�GHOH-
JDU�HO�SHUIRUPDQFH�D�RWUDV�SHUVRQDV��VHJ~Q�
se examinó en el capítulo anterior). En la 
KLVWRULD�GHO�DUWH�DQJOyIRQR�VH�OH�KD�SUHVWD-
do muy poca atención a las actividades de 
Beuys en los años setenta, a pesar de que 
son las precursoras del arte contemporá-
neo socialmente comprometido, al crear 
intersecciones de objetivos artísticos con 
ambiciones sociales, políticas y pedagógi-
cas. Sólo Jan Verwoert brinda una lectura 
matizada de la personalidad de Beuys como 
maestro en los años setenta (y es bastante 
diciente que sus padres hayan sido ambos 
HVWXGLDQWHV�GHO� DUWLVWD���$¿UPD�9HUZRHUW�
que la producción de Beuys debiera caracte-
rizarse como una hiper-intensidad de com-
promiso pedagógico y político - un exceso 
TXH�UHIRU]DED�\�DO�PLVPR�WLHPSR�VXEYHUWtD�
su posición institucional. Beuys era a la vez 
³GHPDVLDGR�SURJUHVLVWD�\�GHPDVLDGR�SUR-
YRFDGRU´�� UHFKD]DED�XQ�SODQ�GH�HVWXGLRV��
RIUHFtD�FUtWLFDV�GH�OD�REUD�GH�ORV�HVWXGLDQWHV�
que podían durar hasta un día entero, pero 
también, si la ocasión lo ameritara, podía 
LQFOXVR� OOHJDU�D�DWDFDU� ItVLFDPHQWH�HO�DUWH�
de un estudiante.15 Durante una ceremonia 
R¿FLDO�GH�PDWUtFXOD�HQ�OD�.XQVWDNDGHPLH��
por ejemplo, saludó a los estudiantes nue-
vos portando un hacha y emitiendo ladri-
GRV�LQDUWLFXODGRV�HQ�HO�PLFUyIRQR�GXUDQWH�
diez minutos (ÖÖ Programm, 1967). Para 
Verwoert, el humor y el exceso de este gesto 
QR�VH�DMXVWDQ�FRQ�IDFLOLGDG�D�ODV�QDUUDFLRQHV�
de creatividad mística que hacen sus críti-
cos y parecen abrir un aspecto paródico, 

15. Jan Verwoert, ‘Class Action’, Frieze, septiembre 
de 2006, pp. 150- 5.

“Es Joseph Beuys, sin em-
bargo, quien continúa 
siendo el punto de referen-
cia más conocido para los 
artistas contemporáneos 
comprometidos con la pe-
dagogía experimental”.



más subversivo, en la obra de Beuys como 
DUWLVWD�\�FRPR�SURIHVRU�

Asimismo, Verwoert aduce también que la 
práctica de Beuys de hablar públicamente 
³GHEH� WUDWDUVH�QR� FRPR�XQ�PHWDGLVFXUVR�
sobre su arte, sino como un medio artístico 
sui generis”.16 Como se ve en la recepción 
de las actividades de la APG (véase Capítulo 
6), en los años setenta no era aún posible 
conceptualizar el debate público como ac-
tividad artística.17 El propio Beuys parecía 
UHIRU]DU�HVWD�LPSUHVLyQ�GH�TXH�HO�GHEDWH�QR�
era un medio didáctico, sino un modo más 
inmediato, cuasi-espiritual de comunica-
FLyQ��³4XLHUR�OOHJDU�DO�RULJHQ�GHO�DVXQWR��DO�
pensamiento que hay detrás de él… En los 
WpUPLQRV�PiV�VHQFLOORV�� LQWHQWR�UHD¿UPDU�
el concepto del arte y la creatividad ante la 
doctrina marxista.”18 Hoy podemos recono-
cer no sólo el discurso sino también la ense-
ñanza como medio artístico. Si Beuys trazó 

16. Jan Verwoert, ‘The Boss: On the Unresolved 
Question of Authority in Joseph Beuys’ Oeuvre and 
Public Image’’ (Sobre el asunto no resuelto de la 
autoridad en la obra de Joseph Beuys y la imagen 
pública), e-flux journal, 1, diciembre de 2008, 
disponible en www.e-flux.com.

17. Lo más cercano al diálogo como arte fueron 
las “discusiones” estrechamente estructuradas, 
desmaterializadas, pero certificadas, de Ian Wilson a 
partir de 1976 y, en menor medida, de los salones de 
cerveza gratuita de Tom Marioni (1970-).

18. Beuys, entrevistado por Willoughby Sharp, en 
Lippard, Six Years, pp. 121- 2.

una línea conceptual entre su producción 
como escultor y su trabajo discursivo/pe-
dagógico, muchos artistas contemporáneos 
QR�YHQ�GLVWLQFLyQ�IXQGDPHQWDO�HQWUH�HVWDV�
categorías. Las programaciones de eventos, 
seminarios y discusiones (y las instituciones 
alternativas que pudieran surgir de ellos) 
pueden todos considerarse resultados ar-
tísticos exactamente del mismo modo que 
OD�SURGXFFLyQ�GH�REMHWRV�GLVFUHWRV��SHUIRU-
mances y proyectos. Al mismo tiempo, el 
arte pedagógico presenta un conjunto per-
sistente de problemas epistemológicos al 
KLVWRULDGRU�\�FUtWLFR�GH�DUWH��¢4Xp�VLJQL¿FD�
hacer educación (y programación) como 
arte? ¿Cómo juzgamos estas experiencias? 
¢4Xp�WLSR�GH�H¿FDFLD�SURFXUDQ"�¢1HFHVLWD-
mos experimentarlos de primera mano a 
¿Q�GH�FRPHQWDU�VREUH�HOORV"�

(VWDV�SUHJXQWDV� WDPELpQ�SXHGHQ� IRUPX-
larse con relación a la mayoría de los pro-
yectos, a largo plazo, en que el arte tiene 
objetivos activistas o terapéuticos, pero la 
situación ambigua de los proyectos pedagó-
gicos parece incluso más apremiante para 
aquellos de nosotros ya comprometidos 
con la educación institucional. Comencé a 
escribir este capítulo cuando trabajaba en 
OD�8QLYHUVLGDG�:DUZLFN�GRQGH�OD�FXHVWLyQ�
sobre el criterio de juicio con relación a 
las actividades académicas se había hecho 
aplastantemente remoto a la motivación 

“...El arte pedagógico presenta un conjunto persistente 
de problemas epistemológicos al historiador y crítico de 
arte: ¿Qué significa hacer educación (y programación) 
como arte?”
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TXH�PH�FRQGXMR�D�HVWD�SURIHVLyQ�19 Cuan-
do encontraba artistas que hablaban de 
educación en términos creativos y libera-
dores, parecía algo desconcertante, cuan-
GR�QR�GHOLEHUDGDPHQWH�HTXLYRFDGR��SDUD�
mí la universidad era uno de los entornos 
más burocráticos y agobiantemente no-
creativos que había encontrado jamás. Al 
PLVPR� WLHPSR�\R� VLPSDWL]DED� FRQ� OD� ID-
vorable reorientación disciplinaria que 
SUHVHQFLDED��ORV�DUWLVWDV�SDUHFtDQ�PRYHUVH�
KDFLD�XQD�SUiFWLFD�³UHODFLRQDO´��HQ�TXH�OD�
FRUGLDOLGDG�DELHUWD�HUD�HYLGHQFLD�VX¿FLHQWH�
de compromiso social), hacia situaciones 
discursivas de contenido intelectual de alto 
nivel. Como alguien que observaba desde 
IXHUD��VLQ�HPEDUJR��FRQ�IUHFXHQFLD�VHQWtD�
LQVDWLVIDFFLyQ�SRU�ODV�UHFRPSHQVDV�YLVXDOHV�
y conceptuales de estos proyectos. Cuando 
encontraba proyectos que me agradaban y 
respetaba, no tenía idea de cómo comuni-
FDUORV�D�ORV�GHPiV��VX�REMHWLYR�SULQFLSDO�SD-
recía ser la producción de una experiencia 
dinámica para los participantes en lugar de 
OD�SURGXFFLyQ�GH�IRUPDV�DUWtVWLFDV�FRPSOH-
jas. Las implicaciones del espectador en el 
arte convertida en educación, son por tanto, 
un tema recurrente en los siguientes casos 
GH�HVWXGLR�TXH�KH�HVFRJLGR��7DQLD�%UXJXH-
ra, Paul Chan, Pawel Althamer y Thomas 
+LUVFKRUQ��&DGD�XQR�SUHVHQWD�XQ�HQIRTXH�
GLIHUHQWH�GH�HVWH�SUREOHPD�GHO�HVSHFWDGRU�
con relación a la tarea pedagógica y mues-
tran los avances que se han producido tanto 
en la obra basada en un proyecto como en su 
GRFXPHQWDFLyQ�GHVGH�³&XOWXUD�HQ�DFFLyQ´���
Culture in Action�±�������H[DPLQDGD�HQ�HO�
Capítulo 7). He presentado estos proyectos 
en una voz más narrativa y subjetiva que 
mis ejemplos en capítulos anteriores.

19. The Research Assessment Exercise (RAE) y Quality 
Assurance Audit (QAA) son dos sistemas centrales y 
muy onerosos de evaluación de las universidades del 
Reino Unido.

���$UWH�~WLO

El primer proyecto pedagógico, y tal vez de 
mayor duración, de la primera década del 
�����IXH�Cátedra Arte de Conducta (2002-
����XQD�HVFXHOD�GH�DUWH�FRQFHELGD�FRPR�XQD�
obra por la artista cubana Tania Bruguera 
(n. 1968). Con sede en su casa en La Ha-
bana Vieja y dirigida con la ayuda de dos 
personas, se dedicó a brindar capacitación 
en arte político y contextual a estudiantes de 
arte en Cuba. Bruguera estableció Arte de 
Conducta D�¿QHV�GH�������OXHJR�GH�UHJUHVDU�
a su país tras participar en Documenta11 
FRQ�XQ�VHQWLPLHQWR�GH�LQVDWLVIDFFLyQ�SRU�ODV�
limitaciones en la creación de experiencias 
artísticas para espectadores. En lugar de 
ello, deseaba hacer una contribución con-
creta a la escena del arte en Cuba, en parte 
FRPR�UHVSXHVWD�D�OD�IDOWD�GH�IDFLOLGDGHV�LQV-
WLWXFLRQDOHV�H�LQIUDHVWUXFWXUD�GH�H[KLELFLyQ��
y en parte en respuesta a las restricciones 
estatales en torno a los viajes y el acceso de 
ORV�FLXGDGDQRV�FXEDQRV�D�OD�LQIRUPDFLyQ��
8Q�WHUFHU�IDFWRU�IXH�OD�IRUPD�UHFLHQWH�\�Ui-
pida en que los turistas estadounidenses 
asumieron el arte cubano tras la Bienal de 
La Habana del 2000, en que artistas jóvenes 
encontraron que su obra era comprada de 
manera sistemática e integrada con rapidez 
a un mercado occidental sobre el que no 
tenían control.20 Por tanto, uno de los ob-
MHWLYRV�GHO�SUR\HFWR�GH�%UXJXHUD�HUD�IRUPDU�
una generación nueva de artistas para que 
manejaran esta situación de manera auto-
UUHÀH[LYD��FRQVFLHQWHV�GHO�PHUFDGR�JOREDO�
al tiempo que producían arte que atendiera 
su contexto local.

20. Según observa Bruguera: “Algunos artistas en 
Cuba comenzaron a imaginar lo que se deseaba de 
ellos, de su arte. Complacer a extranjeros entrañaba 
otro tipo de proceso de compromiso social, así como 
otro tipo de censura.” (Tania Bruguera, entrevistada 
por Tom Finkelpearl, en Finkelpearl (ed.), Art as 
Social Cooperation (El arte como cooperación social), 
de próxima aparición.)



En rigor, Arte de Conducta se comprende 
mejor como un curso de dos años en lugar 
GH�XQD�HVFXHOD�GH�DUWH��HUD�XQ�PyGXOR�VH-
miautónomo bajo los auspicios del Instituto 
Superior de Arte (ISA) en La Habana. Los 
estudiantes no recibían créditos por asistir 
SHUR�OD�D¿OLDFLyQ�LQVWLWXFLRQDO�HUD�QHFHVDULD�
para que Bruguera consiguiera visas para 
SRVLELOLWDU�ODV�YLVLWDV�GH�ORV�FRQIHUHQFLDQ-
tes. En los primeros años, muchos de estos 
YLVLWDQWHV�IXHURQ�¿QDQFLDGRV�SRU�OD�SURSLD�
%UXJXHUD�PHGLDQWH�XQD�SRVLFLyQ�GH�SURIH-
sora en la Universidad de Chicago (2004-
9).21 Conducta es la alternativa de Brugue-
UD�DO�WpUPLQR�RFFLGHQWDO�³SHUIRUPDQFH�DUW´�
�DUWH�SHUIRUPDWLYR��� SHUR� WDPELpQ� HYRFD�
la Escuela de Conducta, una escuela para 
delincuentes juveniles donde Bruguera 
solía enseñar arte. Sin embargo, Arte de 
Conducta no se interesaba por hacer que 
se respetaran normas disciplinarias, sino 
WRGR�OR�FRQWUDULR��VX�DWHQFLyQ�VH�FHQWUDED�
en el arte comprometido con la realidad, 
HVSHFLDOPHQWH�HQ�OD�LQWHUID]�HQWUH�XWLOLGDG�H�
ilegalidad – puesto que la ética y la ley son, 
para Bruguera, dominios que requieren ser 
puestos continuamente a prueba. Una de las 
obras arquetípicas producidas en la escuela 
(y la primera a que se me expuso en una 
crítica) es El escándalo de lo real (2007) 
de Susana Delahante. Cuando la estudian-
WH�PH�PRVWUy� OD� IRWRJUDItD�GH� VX�REUD�QR�
tenía idea de lo que estaba viendo; ella me 
explicó que era una imagen que mostraba el 
PRPHQWR�HQ�TXH�HVWDED�VLHQGR�IHFXQGDGD��
mediante un espéculo, con semen de un 
hombre que había muerto recientemente.22 

21. La doble economía de Cuba significa que Bruguera 
podía explotar la disparidad entre la moneda nacional, 
los pesos convertibles cubanos (CUC) y los dólares 
estadounidenses. Un empleo de enseñanza oficial (en 
la Universidad de Chicago), por tanto, subvencionaba 
la enseñanza experimental como arte (en La Habana).

22. Por supuesto que me dejó estupefacta. Delahante 
había abortado y esto generó un amplio debate en la 
escuela sobre si la inseminación en realidad se había 
producido. La documentación de esta obra existe 
como registros hospitalarios, inaccesible incluso para 

Un ejemplo menos visceral sería Registro 
de población (2004), de Celia y Yunior, en 
que los artistas aprovecharon una laguna 
jurídica en virtud de la cual es posible so-
OLFLWDU�UHSHWLGDPHQWH�FDUQpV�GH�LGHQWLGDG��
acumulados en secuencia, los carnés que 
han perdido vigencia evocan la obra de On 
.DZDUD��DO�WLHPSR�TXH�VRFDYDQ�OD�VLQJXOD-
ULGDG�DXWHQWL¿FDGD�TXH�DVRFLDPRV�FRQ�ODV�
pruebas de identidad.

Una de las primeras preguntas que tiende 
D�IRUPXODUVH�FRQ�UHODFLyQ�D� ORV�SUR\HFWRV�
de arte pedagógico guarda relación con la 
composición del cuerpo de estudiantes. En 
el caso de Arte de Conducta, este era muy 
UtJLGR�\�PX\�ÀXLGR�DO�PLVPR�WLHPSR��%UX-
guera aceptaba ocho estudiantes al año más 
un historiador de arte, de quien se esperaba 
desarrollara un proyecto artístico (al igual 
que los otros estudiantes) y produjera un 
LQIRUPH�FRQWLQXR�GXUDQWH�HVH�DxR��JDUDQ-
tizando así que Arte de Conducta creara un 
recuento histórico de sí mismo desde aden-
WUR��$SDUWH�GH�ORV�HVWXGLDQWHV�R¿FLDOPHQWH�
matriculados, los talleres estaban abiertos a 
WRGRV�ORV�LQWHUHVDGRV��HVWXGLDQWHV�DQWHULR-
res, sus compañeros y el público en general 
�SULQFLSDOPHQWH�FUtWLFRV�\�DUWLVWDV�SURIHVLR-
QDOHV���(VWD�DSHUWXUD�FRQVWLWX\H�XQD�GLIH-
rencia importante entre Arte de Conducta y 
otras escuelas de artistas, como el programa 
GH�.XLWFD�HQ�%XHQRV�$LUHV��� Como tal, la 
estructura de la escuela de Bruguera es, al 
PLVPR�WLHPSR��R¿FLDO�H�LQIRUPDO��

La estructura simbólica es aquella en que 
reproduzco los elementos reconocibles de 
un programa educacional, el que instalo, 
SHUR�QR�UHVSHWR��3RU�HMHPSOR��SDUD�HQWUDU�
en el proyecto hay que pasar un proceso 
GH�VHOHFFLyQ�DQWH�XQ�MXUDGR�LQWHUQDFLRQDO�

la artista.

23. El programa Kuitca es un programa independiente 
de estudios creado por el pintor argentino Guillermo 
Kuitca en 1991 para compensar la falta de cursos MFA 
(Master of Fine Arts) en Buenos Aires.
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TXH�HOLJH� ORV�³PHMRUHV´�FDQGLGDWRV��3HUR�
una vez que se inician los talleres, permito 
que venga cualquiera que desee asistir, 
incluso si no fue aprobado por el comité 
de selección.24 

Algunos aspectos del curso son más o menos 
FRQYHQFLRQDOHV��OD enseñanza, por ejemplo, 
se estructura en torno a talleres de una se-
mana de duración que siempre incluyen 
una charla pública y críticas al trabajo de 
los estudiantes. Artistas invitados asignan a 
ORV�HVWXGLDQWHV�XQ�SUR\HFWR�HVSHFt¿FR��'DQ�
Perjovschi pidió a los estudiantes que hicie-
UDQ�XQ�SHULyGLFR��PLHQWUDV�$UWXU�=PLMHZVNL�
DVLJQy� OD� WDUHD�GH�KDFHU�XQD� ³DGDSWDFLyQ�
QR�OLWHUDO´�GH�XQ�¿OP�SRODFR�GH�SURSDJDQ-
da comunista. La mayoría de los artistas 
visitantes se dedican de algún modo al per-
IRUPDQFH�\�PXFKRV�VRQ�GH�DQWLJXRV�SDtVHV�
VRFLDOLVWDV��D�¿Q�GH�D\XGDU�D�ORV�HVWXGLDQWHV�
cubanos a comprender la transición que su 
propia sociedad inevitablemente recorrerá. 
Ha habido también curadores y teóricos 
(incluyéndome) que, junto con los artis-
tas, vienen a ser una cultura de exposición 
LPSRUWDGD��WUDHQ�D�OD�LVOD�LPiJHQHV�H�LGHDV�
que allí no circulan de otro modo debido a 
severas restricciones en el uso de Internet. 
Bruguera también invitó a un abogado y 
un periodista (para que aconsejara a los 
estudiantes sobre las implicaciones jurídi-
cas y de prensa en caso de presentar per-
IRUPDQFHV�HQ�OD�HVIHUD�S~EOLFD���DVt�FRPR�
a historiadores, sociólogos y matemáticos. 
6H�DOHQWy�D�ORV�SURIHVRUHV�D�FRQVLGHUDU�Arte 
de Conducta XQD�³HVFXHOD�PyYLO´�\�D�XVDU�OD�
ciudad completa como base de operaciones; 
en el tiempo que estuve visitando, el artista 
NRVRYDU�6LVOHM�;KDID�SLGLy�D�ORV�HVWXGLDQWHV�
que hicieran acciones en un hotel (en que 
VH�SURKtEH�OD�HQWUDGD�D�ORV�FXEDQRV���DIXHUD�
del Museo de la Revolución y en una bar-
EHUtD��&DGD�WDOOHU�WHUPLQD�FRQ�XQD�¿HVWD�HQ�
casa de Bruguera el viernes en la noche. El 
propósito es producir un espacio de liber-

24. Bruguera, entrevista con Tom Finkenpearl.

tad de palabra en oposición a la autoridad 
GRPLQDQWH��QR�GLIHUHQWH�GH�ORV�REMHWLYRV�GH�
)UHLUH�HQ�%UDVLO��\�IRUPDU�D�ORV�HVWXGLDQWHV�
no sólo en hacer arte, sino en experimentar 
\�IRUPXODU�XQD�VRFLHGDG�FLYLO�

Si el problema de la representación es un 
tema recurrente en la mayoría de las clases 
de arte, el de comunicar esta escuela-como-
arte con el público exterior es un problema 
también en curso. Es revelador que Brugue-
ra no intentara hacerlo durante los cinco 
primeros años del proyecto. Sin embargo, 
cuando en 2008 la invitaron a participar 
en la Bienal de Gwangiu, Bruguera decidió 
mostrar Arte de Conducta; en lugar de ex-
hibir documentación tomó la decisión de 
presentar una muestra representativa de 
la obra de los estudiantes, aunque en una 
instalación más bien convencional e insa-
WLVIDFWRULD��'XUDQWH�OD�%LHQDO�GH�/D�+DED-
na en 2009, se encontró una solución más 
GLQiPLFD�SDUD�VHxDODU�HO�¿Q�GH�OD�HVFXHOD��
Bajo el título de Estado de excepción, com-
prendió nueve muestras de grupo durante el 
mismo número de días, abiertas al público 
de 5 a 9 p.m., desinstaladas cada noche y 
reinstaladas cada mañana, con lo que se 
pretendía captar el apremio y la intensidad 
de la escuela en su conjunto. Cada día se 

“Una de las primeras pre-
guntas que tiende a for-
mularse con relación a los 
proyectos de arte pedagó-
gico guarda relación con 
la composición del cuerpo 
de estudiantes”.



organizaba en torno a temas tales como 
³-XULVGLFFLyQ´�� ³$UWH� ~WLO´� \� ³7UD¿FDQGR�
LQIRUPDFLyQ´��\�SUHVHQWDED�XQD�VHOHFFLyQ�
de obras de la escuela junto a trabajos de 
FRQIHUHQFLVWDV�YLVLWDQWHV��HQYLDGRV�PXFKDV�
veces como instrucciones), entre ellos Tho-
PDV�+LUVFKRUQ�\�(OPJUHHQ�	�'UDJVHW��(O�HV-
pacio se veía completamente distinto cada 
noche, las intervenciones breves y agudas 
de los estudiantes solían sobrepasar todo lo 
que ocurría en la Bienal en cuanto a su in-
genio subversivo para abordar la situación 
cubana. Muchos de los trabajos estaban re-
lacionados con la censura, las restricciones 
de Internet y los tabúes sociales; Alejandro 
Ulloa, por ejemplo situó en un pedestal la 
pieza más costosa de un equipo de compu-
WDFLyQ�HQ�&XED��XQ�FDEOH�JULV�DQyQLPR�SDUD�
conectar el proyector de datos. 

No obstante, sigue sin resolverse la pre-
gunta de por qué Arte de Conducta debe 
llamarse una obra de arte y no simplemente 
un proyecto educacional emprendido por 
Bruguera en su ciudad natal. Una respuesta 
posible es identidad que invoca su autoría 
como artista. La escuela, al igual que los 
muchos proyectos estudiantiles que pro-
dujo, puede describirse como una variación 
sobre lo que Bruguera ha designado como 
³DUWH�~WLO´��HQ�RWUDV�SDODEUDV��DUWH�TXH�HV�DO�
mismo tiempo simbólico y útil, con lo que se 
UHIXWD�HO�WUDGLFLRQDO�VXSXHVWR�RFFLGHQWDO�GH�
TXH�HO�DUWH�HV�LQ~WLO�\�FDUHFH�GH�IXQFLyQ��(VWH�
concepto nos permite ver Arte de Conducta 
como inscrito dentro de una práctica en 
curso que se encuentra a horcajadas entre 
ODV�HVIHUDV�GHO�DUWH�\�OD�XWLOLGDG�VRFLDO��3UH-
sentar Arte de Conducta en la Bienal de La 
+DEDQD�IXH�³~WLO´�HQ�HO�VHQWLGR�TXH�SHUPLWLy�
a Bruguera exponer ante un público inter-
nacional a una generación de artistas más 
jóvenes que de otro modo nunca hubieran 
sido escogidos por el Comité de la Bienal. 
Durante la misma Bienal de La Habana, 
Bruguera presentó El susurro de Tatlin #6, 
XQ�SHUIRUPDQFH�SROpPLFR�HQ�TXH�VH�RIUHFLy�
al público cubano un minuto de libre dis-

curso en un podio situado dentro del Centro 
:LIUHGR�/DP�25 Aunque estos dos proyectos 
SXGLHUDQ�FDHU�EDMR� OD�FDWHJRUtD�GH�³KDFHU�
HO�ELHQ´��FRPR�HQ�OD�SUROLIHUDFLyQ�UHFLHQWH�
de proyectos artísticos de arte estilo ONG), 
%UXJXHUD�GH¿QH�DUWH�~WLO� FRQ�PD\RU�DP-
SOLWXG�FRPR�XQ�JHVWR�GH�SHUIRUPDQFH�TXH�
DIHFWD�OD�UHDOLGDG�VRFLDO��VHDQ�ODV�OLEHUWDGHV�
cívicas o la política cultural, y que no nece-
sariamente tiene vínculos con la moralidad 
o la legalidad (véase, por ejemplo, en El 
escándalo de lo real, de Susana Delahante, 
o en el mismo El susurro de Tatlin #6 de 
Bruguera.) 

La práctica de Bruguera, que pretende 
impactar tanto al arte como la realidad, 
requiere que nos acostumbremos a ha-
cer enjuiciamientos dobles y a tomar en 
cuenta la repercusión de sus acciones en 
DPEDV�HVIHUDV��(Q�HO�FDVR�GH�Arte de Con-
ducta, es necesario aplicar los criterios de 
la educación experimental y del proyecto 
artístico. Desde la primera perspectiva, el 
marco conceptual concebido para la escuela 
DWHVWLJXD�XQD�UHFRQVLGHUDFLyQ�GH�DPERV��OD�
educación de la escuela de arte y los géneros 
TXH�VH�HQVHxDQ��3RU�HMHPSOR��HOOD�VH�UH¿HUH�
a conducta HQ� OXJDU�GH�SHUIRUPDQFH�� \�D�
invitado o miembros �HQ�OXJDU�GH�SURIHVRUHV�
y estudiantes, y la admisión en la escuela 
es al mismo tiempo controlada (mediante 
solicitud y un jurado) como abierta a todos. 
Su propio hogar es la sede y biblioteca de 
OD�HVFXHOD�\�VRVWLHQH�XQD�UHODFLyQ�LQIRUPDO�
FRQ�ORV�HVWXGLDQWHV��TXLHQHV�FRQ�IUHFXHQFLD�
pasan la noche en la casa, incluso en su 

25. Para una reseña de esto, véase Claire Bishop, 
‘Speech Disorder’ (Trastorno del habla), Artforum, 
verano de 2009, pp. 121- 2; además de la carta de Coco 
Fusco y mi respuesta, Artforum, octubre de 2009, pp. 
38 and 40. Entre otras obras de la serie El susurro de 
Tatlin se cuentan un taller para hacer cócteles molotov 
en la Galería Juana Aizpuru en Madrid (El susurro 
de Tatlin #3, 2006) y solictar a un grupo de policías 
montados que desplegaran sus técnicas de control de 
multitudes en la Tate Modern (El susurro de Tatlin 
#5, 2008)



pdc·1(1)2 |105

cama, cuando ella no se encuentra). Como 
obra de arte, la solución dinámica basada 
en el tiempo que logró encontrar para el 
proyecto –una exposición que cambiaba 
FRQ�JUDQ� IUHFXHQFLD� \�TXH�SUHVHQWDED� DO�
mismo tiempo obras de estudiantes tanto 
FRPR�GH�SURIHVRUHV±�IXH�H[FLWDQWH�H�LQWHQ-
VD�� VRFLDEOH� \�JUDWL¿FDQWH�GHVGH�HO�SXQWR�
de vista artístico, y vista ampliamente por 
consenso general como una de las mejores 
contribuciones a la Bienal de La Habana, 
ideológicamente sombría en otros tantos 
sentidos. 

Sin embargo, un inconveniente al establecer 
estas divisiones entre el arte y la educación, 
y sus criterios disciplinarios concomitantes, 
HV�VXSRQHU�TXH�OD�IRUPD�HQ�TXH�MX]JDPRV�
GLVFLSOLQDV�UHVSHFWLYDV�HV�¿MD��HQ�OXJDU�GH�
mutable); con lo que corre el riesgo de obs-
truir el surgimiento de nuevos criterios a 
partir de su intersección. Aunque Bruguera 
ve el proyecto como una obra de arte ella 
no examina lo que pudiera ser artístico en 
Arte de Conducta. Su criterio es la produc-
ción de una generación nueva de artistas 
comprometidos social y políticamente en 
Cuba, pero también la exposición de los 
FRQIHUHQFLDQWHV�YLVLWDQWHV�D�QXHYDV�IRUPDV�
de pensar sobre la enseñanza en contexto. 

Ambos objetivos son a largo plazo e irre-
presentables. Retóricamente, Bruguera 
siempre ha privilegiado lo social por sobre 
lo artístico, pero yo diría que la manera 
FRPR�HOOD�KD�GDGR�IRUPD�D�Arte de Conducta 
depende de una imaginación artística (una 
KDELOLGDG�GH�DWHQGHU�D�OD�IRUPD��OD�H[SHULHQ-
FLD�\�HO�VLJQL¿FDGR���(Q�OXJDU�GH�SHUFLELU�HO�
arte como algo separado (y subordinado) a 
XQ�³SURFHVR�VRFLDO�UHDO´��HO�DUWH�HV��GH�KHFKR��
integral a su concepción de cada proyecto. 
Del mismo modo, su imaginación artística 
VH�PDQLIHVWy�HQ�HO�PpWRGR�TXH� LGHy�SDUD�
exponer este proyecto a los espectadores de 
la Bienal de La Habana. Tanto el arte como 
la educación pueden tener objetivos a largo 
plazo e igualmente pueden desmateriali-
zarse, pero la imaginación y la audacia son 
cruciales para ambos.

(O�DQWHULRU� HV�XQ� IUDJPHQWR�GHO� FDStWXOR�
Proyectos pedagógicos: ³¢&yPR�GDU�YLGD�
D�XQ�DXOD�FRPR�VL�IXHUD�XQD�REUD�GH�DUWH"´�
del libro de Claire Bishop, $UWL¿FLDO�+HOOV��
Participatory Art and the Politics of Spec-
tatorship��(O�WH[WR�IXH�LQLFLDOPHQWH�WUDGX-
cido para Tania Bruguera por el Instituto 
Nacional de Traductores de Cuba, quien 
amablemente nos cedió la versión, y poste-
riormente revisado por Margarita Cuéllar. 

“Tanto el arte como la 
educación pueden tener 
objetivos a largo plazo e 
igualmente pueden des-
materializarse, pero la 
imaginación y la audacia 
son cruciales para ambos”.

$UWL¿FLDO�+HOOV��3DUWLFLSDWRU\�$UW�DQG� WKH�
Politics of Spectatorship

&DStWXOR�����
3HGDJRJLF�3URMHFWV��
+RZ�GR�\RX�
EULQJ�D�FODVVURRP�WR�OLIH�DV�LI�LW�ZHUH�D�ZRUN�
RI�DUW"
�

(G��9HUVR�����GH�-XOLR��������%URRNO\Q��1XHYD�
<RUN��(VWDGRV�8QLGRV
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CLAIRE BISHOP


