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Resumen. En este articulo se aborda la posibilidad de realizar actividades didacticas, dirigidas a un
publico amplio, en galerias espafiolas de arte contemporaneo. Como referente inmediato, se contempla
la funcién educativa de los museos y, para profundizar en el analisis, se estudian galerias de Gran
Bretafia que ya llevan a cabo acciones didacticas como parte de su programacion habitual. El objetivo
es detectar rasgos comunes en las actividades que realizan, observar los colectivos a los que se dirigen
y tratar de desvelar el pensamiento subyacente que rige su funcionamiento, ademas de determinar
diferencias sustanciales entre la educacion en galerias y la educacion en museos. Finalmente, y a partir
de los datos extraidos, se establece una comparacion con las galerias de arte nacionales y se determinan
las caracteristicas fundamentales de lo que hemos denominado “didactica galeristica”, concluyendo que
las galerias de arte contemporaneo que atinan una funcidén comercial, junto con labores de difusion y
educacion, constituyen un contexto emergente para la educacion artistica.

Palabras clave: Galerias de arte contemporaneo; educacion artistica; publico.

[en] Education in art galleries as an emerging field of artistic education in
non-formal contexts

Abstract. This article deals with the possibility of performing didactic activities, directed to a wide
audience, in Spanish contemporary art galleries. We consider the educational function of museums
as a close field, and in order to accurate the analysis, we study several galleries across Britain that
already carry out didactic actions as part of their regular activity. The goal is to detect common features
in the activities they perform, to observe the groups to which they are addressed and to unveil the
underlying thinking that governs their functioning, in addition to determining substantial differences
between galleries education and museum education. Finally, from the extracted data, a comparison with
the national art galleries is established and the fundamental characteristics of what we called “didactics
in the art gallery” are determined, concluding that the contemporary art galleries that combine a
commercial function, together with publicity and education, constitute an emerging context for art
education.
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1. Introduccion

Este articulo surge como resultado de la tesis doctoral titulada Educacion
galeristica. Criterios para la creacion de proyectos de actuacion en galerias de
arte contempordneo®, una investigacion que fue realizada durante seis afios y que
constituye una indagacion en las acciones didacticas que desarrollan las galerias de
arte contemporaneo'. Un ejemplo de galeria espafiola que ha adoptado esta nueva
linea de trabajo podria ser Espacio Minimo en Madrid, la cual centra su actividad
didactica en la realizacion de visitas guiadas, dentro y fuera de su sede, en el
desarrollo de talleres y en la programacion de charlas y encuentros, oferta en la que
suelen colaborar los artistas con los que trabajan. Internacionalmente, también ha
sido posible recabar informacion de galerias que adoptan planteamientos de trabajo
similares, abriendo su espacio no sé6lo a sus visitantes habituales, considerados un
publico reducido y especializado (Diaz, 2017), sino a la participacion de un publico
amplio, de edades muy distintas, y menos especializado.

Para determinar el grado de especializacion del publico cultural, recurrimos
a la segmentacion propuesta por Colomer, en la que distingue, en el sector de
poblacion adulta: publicos activos, publicos con demanda latente y publicos con
demanda inexistente (Colomer, 2011). Este autor recomienda mantener y fidelizar
a los publicos activos, orientar los esfuerzos a captar nuevos publicos partiendo de
la demanda latente y, en tltima instancia, tratar de suscitar interés en los publicos
con demanda inexistente, mucho mas dificiles de atraer. En el caso de los publicos
en situacion de demanda latente, éstos presentan una serie de barreras y resistencias
(objetlvas y subjetlvas) que 1mp1den su participacion, pero que se pueden vencer
gra01as a una primera experiencia positiva. Por otra parte, los publicos formados
por nifos y adolescentes son considerados un segmento estratégico, porque es en
fase temprana cuando se definen los gustos e intereses. De la Encuesta de habitos y
practicas culturales en Esparia 2014-2015, elaborada por la Subdireccion General
de Estadistica, se desprende, ademas, que los niveles de asistencia a galerias son
superiores entre el publico joven, universitario y preuniversitario. Los que mas
acuden son personas en la franja de edad comprendida entre los 15 y los 19 afios,
aunque sin perder de vista que el nimero general de visitas a estos espacios es
exiguo*. En cualquier caso, aunque sea deseable su categorizacion, los publicos
“se caracterizan por su diversidad, heterogeneidad, solapamiento, interconexion y
dinamismo” (Minguez, 2005, 139), de ahi la importancia del “boca-a-oreja” y el uso
de estrategias y herramientas encaminadas a desarrollar una relacion personalizada
con las audiencias (Colomer, 2011,15).

En un plano personal, el origen de nuestra investigacion surge por la pasion que
sentimos por la creacion y el arte contemporaneo, entendiendo como tal el que se

Este trabajo fue defendido en la Facultad de Educacion de la Universidad Complutense de Madrid en enero de
2016.

Tomando como referencia el mismo informe, un 33,2% de espafioles visitdé un museo en el ultimo afo, frente a
un 12,7% que acudi6 a una galeria.
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gesta en los cincuenta, emerge en los sesenta y se caracteriza por su proliferacion,
infinidad de variantes, tension entre globalizacion y localismo, y abordaje de las
preocupaciones contemporaneas a modo de “inquisicion sobre la ontologia del
presente” (Smith, 2012, 16). En nuestra investigacion, ademas, partimos de la
conviccion de que el arte puede ser una herramienta para habitar el mundo, ya que
permite otras formas de mirar y de sentir y favorece distintas capacidades individuales
y sociales, lo que nos lleva a considerar necesario que todos los publicos puedan
acceder a ¢€l. Las palabras de Dennis Oppenheim, a finales de los sesenta, expresan
maravillosamente esta idea:

Me parece que una de las razones fundamentales del compromiso artistico es empujar
los limites de lo que puede hacerse y mostrar a los demas que el arte no consiste solamente
en la fabricacion de objetos para colocar en galerias; que puede existir con lo que esta
fuera de la galeria una relacion que es importantisimo explorar (en Ardenne, 2006, 27).

2. Hipétesis de trabajo

Segtin Gutiérrez-Parraga, el arte contemporaneo demanda una cierta implicacion del
espectador, para hacerlo participe, al menos en cierta medida, del proceso creativo, lo
cual resulta utdpico si “el espectador no esta preparado y posee unos conocimientos
minimos necesarios para la participacion consciente en la accion artistica” (2008,
16). Las acciones didacticas en arte contemporaneo serian, pues, aquéllos disefos
especialmente pensados para facilitar una comprension de los lenguajes artisticos. Se
materializan en juegos creativos, talleres (no necesariamente productivos), charlas o
dialogos abiertos a la participacion del publico; actividades normalmente mediadas
por especialistas y que pueden o no contar con materiales de referencia, pero cuyo
objetivo fundamental es propiciar procesos de reflexion y que se desarrollan, de
manera idonea, en presencia de las obras originales. Obviamente, pensamos que
las acciones didacticas ofrecidas en las galerias se diferencian de las que se llevan
a cabo en la educacion formal, pero también de las que se producen en entornos no
formales, incluso en aquellos espacios que en principio podrian resultar afines, como
los centros de arte y, especialmente, los museos. Estas ultimas instituciones son
los referentes mas claros para nuestra investigacion, por la actividad didactica que
desarrollan y por la busqueda de una relacion con el ptiblico cada vez mas horizontal,
integradora y abierta a la participacion; dicha relacion estd mediada, precisamente,
por planteamientos educativos que han ido evolucionado a lo largo del tiempo, desde
posicionamientos puramente candnicos, hasta actitudes mas abiertas, orientadas
a crear espacios en los cuales los conocimientos y experiencias del visitante son
tenidos en cuenta. Segin Padro:

La nueva museologia presenta un desplazamiento de la figura del comisario hacia la
del visitante como integrante del proceso museografico (...) El gran reto de la museologia
actual radica en el hecho de saltar de un estado puro de gestion cultural a uno de interaccion
normalizada con la audiencia, donde la funcion gestora y aquella comunicadora se hayan
equilibrado (1995, 19-20).
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La autora, por tanto, considera el museo como una entidad socializadora, un
entorno propicio para el establecimiento de un didlogo colectivo. A partir de una
revision de la filosofia postmoderna de Lyotard (1989), quien entiende que los
grandes relatos que articulan la historia han sido escritos por las clases dominantes
de occidente, y de Vattimo (1994), que percibe una disolucion de la historia como
curso unitario con un centro rector, se produce un profundo replanteamiento del
pensamiento museoldgico. De este modo, para Padrd, el museo deberia ser capaz
de generar discursos alejados de aquéllos legitimados por la tradicién y, por
tanto, complementarios del “Conocimiento”, o corpus de contenidos cominmente
aceptados que velan o excluyen otras realidades (Padro, en Belda y Marin, 2006,
55). En la misma linea, Zubiazur destaca la importante labor socio-cultural del
museo, el cual se halla inmerso en un proceso de revision interna conducente a
la reinterpretacion de sus elementos, y cuyo objetivo seria formar una ciudadania
critica (Zubiazur, 2004). Borja Villel aboga por lo que denomina “pedagogia de la
emancipacion” como ideal a seguir (en De la Calle y Huerta, 2007, 29), mientras que
Rodrigo abunda en la capacidad del museo como agente modelador y transformador
de la identidad social a través de la cultura (en Del Rio y Fernandez, 2007).

En el ambito de la museografia, destacan voces como la de Goémez (2003),
que entiende que las propuestas museograficas son acertadas cuando consiguen la
supresion de barreras de acceso, sean éstas sociales, culturales, ideologicas o de
otro tipo, o Pérez Valencia (2007), quien considera que, al existir muy poco publico
especializado, la museografia siempre deberia partir de posiciones sociales. Por el
contrario, Ardenne entiende que la exhibicion de arte pocas veces es desinteresada,
por lo que toda accion museografica obedece a una intencion politica, de ahi la
imposibilidad de cualquier amago de independencia ideologica (Ardenne, 2006).

Nuestras hipotesis de trabajo tienen relacion con la conexidn existente entre
los museos y las acciones didacticas que pudieran darse en las galerias, y con la
especificidad de los planteamientos educativos debidos a la propia idiosincrasia de
la galeria:

1. Es posible la extrapolacion de actividades del museo a la galeria.

2. Es posible definir una nueva variante de la educacidén artistica, en
este caso la “educacion galeristica”.

3. La educacion galeristica se caracteriza por una metodologia, propia de estos
espacios, que recoge bastantes elementos de la educacion en museos, pero a
la que suma factores distintivos, los cuales se expondran en las conclusiones
a este articulo.

Desde nuestra investigacion, contemplamos el espacio galeristico como una
plataforma mas desde la que acercar el arte contemporaneo al publico, particularmente
a un publico latente que puede ver compensado su “coste de participacion” si se
le ofrecen actividades adecuadas, pasado asi a formar parte del publico habitual
(Colomer, 2011,15). Tomando como referencia el estudio del Laboratorio
Permanente de Publico de Museos, Conociendo a todos los publicos. ; Qué imdagenes
se asocian a los museos? (2012), que analiza las percepciones del publico y del
no publico sobre estas instituciones, factores como el enriquecimiento personal,
la desconexion de la rutina, los estados animicos positivos, la experimentacion de
novedades y la diversion, son beneficios del museo extrapolables al ambito de las
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galerias®. Creemos, asimismo, que la captacion de nuevos publicos posee beneficios
para la galeria, incluso en el caso de que muchas de las interacciones se produzcan
a un nivel muy bajo, pues, como apunta Hallahan, los ptiblicos pasivos o inactivos
“en alglin momento pueden volverse esenciales para la organizacion” (en Minguez,
2005, 142). En opinion de Diaz, las galerias son cada vez mas proclives a incluir
una programacion educativa, lo que les permite proyectar una imagen positiva y
“destruir el muro invisible que hay entre la galeria y el publico” (Diaz, 2017, 57).
Por otra parte, entre las aspiraciones que tifien la contemporaneidad artistica
existe un deseo, no siempre expresado, de buscar una relacion de interaccion con el
espectador, aunque sea desde la provocacion, el desafio conceptual o la discrepancia
ideologica. Autores como Felshin (2001), o Rodrigo (2011), consideran que cuando
se establecen relaciones entre educacion, cultura y practicas democraticas surgen
oportunidades para el cambio social, mientras que De la Calle y Huerta (2008) aprecian
que en la zona de encuentro entre el placer y el aprendizaje es donde se insertan los
nuevos planteamientos expositivos y didacticos de los museos. Las galerias, como
entidades privadas, de pequefio tamafio, dinamicas en lo que a renovacion de fondos
se refiere, alejadas de compromisos institucionales y en contacto directo con los
artistas, tal vez sean un entorno idoneo para el aprendizaje y la dinamizacion social.

3. Galerias de arte

Segiin Diaz, “una galeria de arte comercial es una empresa cultural en cuyo
establecimiento se exhiben, promocionan y venden obras de arte [...]. Su funcion
es la gestion cultural y econdmica a la vez. La galeria es un negocio, su finalidad
es la rentabilidad economica” (Diaz, 2017, 43). Ademas, las galerias de arte
contemporaneo cumplen un papel artisticamente relevante por el apoyo que ofrecen
a los artistas con los que trabajan, facilitando su produccion, la conexion de sus obras
con un publico potencialmente interesado y la difusion de las mismas, aunque no a
un nivel de divulgacion, sino dentro de sus propios circuitos (Hernandez, 2003). Los
fondos que exhiben estdn en permanente renovacion, lo que contribuye a hacer de
ellas entornos artisticos vivos, aspecto que guarda cierta relacion con el papel clave
de las exposiciones temporales de los museos. Sin duda, éstas constituyen elementos
esenciales de atraccion de publico, aunque algunos autores alerten, ante la obsesion
por los resultados cuantitativos, del peligro de una actividad mas bien irreflexiva,
inscrita en un modelo de consumismo cultural (Rico, 2002, De la Villa, 2003, y
Puiggros, 2005).

Las galerias, en Espafia, retnen una serie de caracteristicas prototipicas:
generalmente, se ubican en locales de pequefio tamafio o tamafio medio, son
empresas familiares que cuentan con una plantilla reducida, en la que el director
auna las funciones de marchante y comisario, y se suelen ubicar en grandes nucleos
de poblacion, donde hay presencia de turismo. Debido a las limitaciones de espacio y
de presupuesto, los montajes expositivos son austeros, alejados de los criterios de la
museografia didactica (Santacana y Serrat, 2005). Por ello, podria decirse que existe

> En el mismo estudio también se mencionan aspectos negativos, como el cansancio, el aburrimiento, la densidad,

las aglomeraciones o la exigencia intelectual. Los factores relacionados con la masificacion de personas no
tendrian incidencia en el &mbito que nos ocupa.
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una cierta estética galeristica, desornamentada, casi ascética, cuyo maximo exponente
seria el cubo blanco, pretendidamente aséptico pero cargado de connotaciones
sacralizantes y poseedor de un aura de “elitismo social” (O’Doherty, 2011, 71). No
obstante, coincidimos con Fontal en que, pese a sus limitaciones, todos los espacios
pueden considerarse educativos, pues siempre poseen “una minima intencionalidad,
aunque no sea de manera consciente” (Fontal, 2005, 283). En el caso de las galerias
de arte contemporaneo, esta intencionalidad, que intuimos levemente pedagogica,
funciona a nivel de sugerencia, lo que se refleja no s6lo en la exposicion de obra,
sino en las publicaciones: notas de prensa, folletos y catalogos, que son elaborados
en torno a las distintas exposiciones®.

Entre las potencialidades de la galeria como espacio artistico podriamos mencionar
el contacto directo con los artistas, con lo que ello conlleva por la posibilidad de
interlocucion entre los creadores y el publico, la predisposicion del personal de la
galeria paraayudar al visitante, la constante renovacion de los fondos, la gratuidad de la
visita, las publicaciones y la preocupacion por la proyeccion nacional e internacional
de sus artistas, donde cobra gran importancia la asistencia a ferias y las propuestas
de compra a instituciones, hasta el punto que, segin Gonzalez (2001), uno de sus
objetivos fundamentales es abrirse a nuevos mercados. En opinion de Hernandez,
su concepcion como tienda también facilita el acceso (2003). No obstante, en este
estudio se considera que las galerias, al hallarse fuera de los circuitos de ocio cultural
masivo, atraen a un tipo de publico muy concreto, distinto del que eventualmente
acude a los museos como parte de los recorridos disefiados por los turoperadores.

Entre las debilidades, puede mencionarse que las galerias de arte ostentan bajos
porcentajes de actividad econémica en relacion con otros sectores comerciales, estan
sometidas a una elevada fiscalidad, una de las mas altas de Europa, y se concentran
en las areas urbanas de las principales ciudades. Ademas, no reclaman el acceso
del publico, a lo que se suma lo limitado de sus acciones de difusion y tal vez una
falta de definicion de objetivos, funciones y caracteristicas distintivas en un sentido
mas ambicioso o alejado de su papel tradicional, para tratar de captar a un publico
amplio. También se considera un gran inconveniente el escaso reconocimiento de
la funcioén que desempefian en la promocion y difusion de las artes, cuando algunas
galerias de nuestro pais han tenido un papel historico en la trayectoria de grandes
artistas, han introducido y dado a conocer las corrientes artisticas internacionales y
desarrollan una estratégica labor de mediacion, como agentes culturales, entre los
artistas y las instituciones’.

Tal vez ahora, y por la particular situacion de crisis que estamos viviendo, asi
como por la existencia de una masa de poblacion, fundamentalmente joven, que
manifiesta actitudes de participacion, inquietudes culturales y trata de conquistar
nuevos espacios de ocio y relacion social, nos encontremos en un momento idoneo
para una reorientacion del modelo tradicional de galeria. Desde un punto de
vista sociologico, la aceleracion del ritmo de vida parece conllevar una tendencia
inercial de aumento de la actividad durante el tiempo de ocio, bien como reflejo del
consumismo y el apresuramiento actual (Setién y Lopez, en Aguila, 2005), bien como
forma de contrarrestar el sentimiento de pérdida de oportunidades en una sociedad

¢ Algunas de ellas incluso realizan publicaciones periddicas, por lo que tienen una linea editorial propia.

Recientemente se ha publicado la interesante biografia de la galerista Soledad Lorenzo, escrita por Antonio
Lucas y Mariano Navarro, que ilustra esta labor.

7
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competitiva (Rosa, 2011). Al modelo de ocio apresurado, generalmente activo,
consumista, evasivo e irreflexivo, se opone una vision comprensiva y escrutadora
del panorama circundante, donde la experiencia estética nos puede “hacer vivir
otros mundos posibles”, tomar conciencia del estado de contingencia tipicamente
posmoderno, experimentando la libertad como oscilacion entre el extranamiento y la
pertenencia (Vattimo, 1994, 86).

4. Metodologia de investigacion

Inicialmente, decidimos centrarnos en buscar galerias con una programacion
didactica en Gran Bretafia y Alemania, pues creimos que, por la madurez del tejido
cultural de ambos paises, en ellos encontrariamos entidades que ya trabajaban en la
direccion que nos habiamos marcado. Ademas, teniamos la ventaja de poder acceder
a plataformas y guias desde las que partir, como Engage, Galleryguide Europe,
Kunst'y Galerien Berlin-Mitte®.

La metodologia utilizada fue principalmente cuantitativa, aunque los datos
se enriquecieron a través de un estudio cualitativo de elementos emergentes
considerados de interés en el transcurso del proceso de indagacion. Desde la
perspectiva cuantitativa, pretendiamos encontrar galerias de arte contemporaneo
que ofreciesen actividades didacticas en su programacion y que guardasen cierta
semejanza con las galerias espafiolas, es decir, pequefias y medianas empresas, con
funciones de exhibicion, difusion y venta de obra de arte actual, lideradas por un
director y preferiblemente situadas en nucleos urbanos. Para ello, hicimos uso de
diferentes instrumentos destinados a registrar los datos de manera sistematica y
ordenada. A continuacion pasamos a exponer, de manera breve, cada uno ellos y los
resultados mas relevantes que arrojo su utilizacion:

a) Ficha. Con este instrumento de disefio propio pretendiamos localizar las
galerias que nos interesaban y descartar mas rapidamente aquéllas irrelevantes
para la investigacion. Los requisitos eran los siguientes:

— Tener pagina web.

— Trabajar con el arte contemporaneo.

— Tener una filosofia y un funcionamiento similares a los de las galerias
nacionales.

— Offecer acciones didacticas con una programacion regular, variada y abierta a
distintos publicos (publico potencial y publico en formacion).

Gracias a la utilizacion intensiva de este instrumento, pudimos hacer acopio de
un gran volumen de datos y centrarnos en los ejemplos significativos (Fig. 1).

Engage es la asociacion nacional britanica para la educacion en la galeria, www.engage.org. En ella encontra-
mos todas las galerias, museos y espacios de arte que incluyen la educacion artistica en su programacion. Ga-
lleryguide Europa es una guia con todos los espacios de arte que forman parte del circuito artistico de Europa.
Kunst es una guia centrada en galerias y centros de arte de Berlin, mientras que Galerie Berlin Mitte se centra
solo en los espacios de arte de dicho barrio.



508

b)

¢)

d)

Ortega, |.; Marin, L. Arte, indiv. soc. 29(3) 2017: 501-517

Hombre de la Galeria

Datos y Filosolia de Ta
Galeria

| iPosee depariamenio
didactico?
sRealiza acciones didacilices *

Tipo de actividsd

Piblico al que se dirigs

Figura 1. Ficha-modelo para la recogida de informacion.

Entrevista. A través de este instrumento, pretendiamos saber si las galerias
espafolas seleccionadas, en Barcelona, San Sebastian, Pontevedra, Alicante,
Valencia y Sevilla, habian realizado acciones didacticas. Ademas, queriamos
sopesar la opinidon y valoracion de los galeristas ante una posible transferencia
de las experiencias llevadas a cabo en otros paises y en el dmbito de los
museos. Asimismo, perseguiamos detectar si percibian aspectos negativos y
ponderar la repercusioén que, a su juicio, podia tener para el artista y para el
coleccionista la adopcidn de un planteamiento didactico (Fig. 2). La encuesta
arrojo una vision receptiva hacia los planteamientos didacticos en la muestra
de galerias espafolas.

Pregunta 1. ; Desarrollan accones educsativas en su galeria?

Pregurta 2. ; Han disefiado materiales didécticos para alguna de sus exposi Gones?
Pregunta 3. ; Consideran factible ¥ oportuno hacerlo, acercar el arte al pablico en
general desde las galer as?

Pregunta 4. ;Considera que la accon didadtica de las galedas podria afectar de
manera postiva al colecconismao?, jpor qué?

Pregunta 5. . ¥ a los propios artistas? | i por qué?

Pregunta 6. ; Qué punto s negstivos puede trasr este acercarmiento?

Pregunta 7. ; Conocen alguna experiencia educativa en alguna galeria nacional o de
otros paises?

Figura 2. Entrevista realizada a galeristas espafioles.

Cuestionario. Las preguntas que conformaban el cuestionario tenian relacion
directa con el estudio de las paginas web. Estas preguntas pretendian conocer
si, a juicio de los propios galeristas, las actividades didacticas repercuten en la
galeria, y en caso afirmativo, perfilar como lo hacen. El cuestionario no arrojo
datos, por lo que pudimos corroborar la percepcion de Diaz sobre las galerias
como “un negocio poco regulado, nada transparente y de dificil acceso” (Diaz,
2017, 29) y fue necesario recurrir a un estudio de caso en profundidad.

Estudio de caso. Se selecciono la galeria Serpentine de Londres, con el fin
de obtener un muestreo de variaciéon maxima. Se trata de una institucion
cultural de gran tamafio, con una plantilla numerosa y muy especializada, que
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produce eventos de manera regular en paralelo con su actividad expositiva.
Estas caracteristicas hacen que sea diferente de las galerias nacionales. No
obstante, a través de un andlisis critico documental de fuentes primarias y
secundarias, pudimos constatar que las ideas que sustentan su oferta didactica
son semejantes a las observadas en instituciones mas modestas.

5. Investigacion

Como hemos visto, para comprobar si es 0 no factible abrir el espacio galeristico
nacional a un publico menos especializado, resultaba necesario realizar un estudio
de galerias internacionales. Las galerias interesantes para nosotros eran aquéllas
dedicadas al arte contemporaneo que ya realizan acciones educativas en su espacio.
Inicialmente, encontramos 709 galerias en Gran Bretafia (666 en la pagina web de
Engage y 43 en Galleryguide Europe).Tras un primer analisis, la relacion de galerias
de Gran Bretafia que resultaban interesantes para nuestra investigacion se redujo a
45. Realizado un estudio exhaustivo, pudimos comprobar que no todas ellas eran
galerias de arte contemporaneo ni ofrecian actividades en sus programaciones, por
ello, la lista se redujo a 33 espacios. Tras una nueva seleccion, volvimos a reducir
la muestra, al comprobar que algunas de las actividades ofertadas eran unicamente
ciclos de cine y que ciertos espacios no se ajustaban del todo al perfil que estdbamos
buscando. Finalmente, las galerias que resultaban interesantes para el estudio se
redujeron a 18 (Tabla 1) y de ellas seleccionamos 11 espacios, aquéllos que, por su
programacion educativa, consideramos mas adecuados.

Galerias con acciones didacticas

Atkinson Gallery — MilField Arfs Project
Bay Art Gallery

Black Swan Ars

Bury 5t Edmunds At Gallery

Chapel Gallery

Chisenhale Gallery

Edimburg o-Printmarkers

Ffotogallery

Gasworks

Morthern Gallery for Contemporary Art
October Gallery

Oriel Canfas Gallery

Onel Davies Gallery

Photographers Gallery
Project Ability
The Changing Room Stiring’s

Contemporany

Sempentine Gallery

Turnpike Gallery

Tabla 1. Relacion de galerias britanicas con acciones didacticas.
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De manera similar, seleccionamos dos galerias para su estudio en Alemania
(Galeria Siguaraya y Haus am Waldsee, ambas en Berlin), que en este articulo, por
motivos de extension, dejaremos al margen para centrarnos en el contexto britanico.

5.1. Acciones didacticas en galerias de Gran Bretaiia

Las galerias que cumplen los indicadores citados anteriormente son once. Sus nombres
son: Bay art Gallery (Gales), Black Swan Arts (Londres), The Changing Room
Stirling’s Contemporany (Escocia), Chapel Gallery (Londres), Chisenhale Gallery
(Escocia), Ffotogallery (Escocia), Northern Gallery for Contemporary Art (Gales),
October Gallery (Londres), Oriel Davies Gallery (Gales), Photographers’gallery
(Londres) y, por ultimo, Serpentine Gallery (Londres). Como se ha indicado con
anterioridad, este ultimo centro difiere de la tipologia de las galerias espafiolas,
principalmente por sus dimensiones, pero fue incluido en el estudio por considerarla
una galeria pionera y un referente a tener en cuenta debido a la preocupacion que
manifiesta por el publico.

En estas galerias encontramos una gran variedad de actividades, predominando los
talleres (de dibujo, de artista, de experimentacion, de cine y talleres interdisciplinares),
las visitas guiadas a las exposiciones, las charlas, los seminarios de arte y los cursos
de fotografia. Todas estas propuestas se destinan a publico general: nifios, familias,
adultos, profesores, escuelas y universidades. A continuacién destacamos algunas de
las actividades que se realizan en distintas galerias y que proporcionan una muestra
de su forma de trabajo, asi como una sucinta descripcion de las caracteristicas mas
importantes de cada uno de ellos.

Black Swan Arts (Londres), cuenta con una trayectoria artistica y didactica
prolongada. En los afos ochenta fue un centro de arte, surgido de la iniciativa
particular, cuyo objetivo era hacer frente a los altos indices de paro, crear un lugar de
encuentro para los jévenes y proporcionar espacios de trabajo y exhibicion asequibles
para artistas y artesanos emergentes. En la actualidad reune varios espacios,
repartidos en diferentes edificios, que forman un conjunto organico: galeria, estudios
artisticos, cafeteria, tienda y un espacio al aire libre. Se financia a través de la venta
de obra, ventas en tienda y también a través del apoyo econémico de voluntarios.
De sus actividades didacticas destacamos sus talleres destinados a nifios, planteados
como un juego entre diferentes disciplinas. Todas sus actividades son impartidas
por artistas y artesanos locales en una sala especifica de la galeria. La institucion
proporciona los materiales necesarios para su desarrollo.

Chisenhale Gallery (Londres) cuenta con una gran superficie en un antiguo
edificio industrial. Este se divide en distintos espacios: galeria, un espacio dedicado
a la danza y otro a las artes plasticas. También tiene una larga trayectoria, de mas
de treinta afios, y desde sus inicios centrd su actividad en promocionar a artistas
emergentes o poco representados, manteniendo un espiritu un tanto alejado de las
convenciones, pues persigue una interrelacion entre disciplinas artisticas que pueda
originar ideas novedosas. Ademas, busca una internacionalizacion de sus actividades
a través de la colaboracion con artistas y entidades foraneas. Se sostiene con los
ingresos que genera a través de las ventas y con el apoyo privado, aunque también
acude a convocatorias publicas para captar fondos. Destacamos su proyecto Hélice,
destinado a un publico joven, que consiste en la realizacién de talleres y visitas a
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otras galerias en colaboracion con artistas. En estas actividades, los participantes
aprenden, disfrutan y sienten el arte de mano de los creadores (Fig.3).

Figura 3. Actividad en Chisenhale Gallery.. Recuperado de http://www.chisenhale.org.uk/
education/workshops_event.php?id=149

Ffotogallery (Gales), es una entidad centrada en la exhibicion y difusion de la
fotografia. Su origen se remonta a finales del siglo XIX y se debe a la iniciativa de
un coleccionista. Como en los casos anteriores, dispone de varios espacios de trabajo
y exhibicion. En cuanto a su labor didactica, destaca por sus cursos de fotografia
impartidos por artistas. Estos cursos o talleres van desde introduccion a la fotografia,
hasta fotografia en blanco y negro, fotografia documental y también medios
digitales. Los cursos estan abiertos a cualquier persona, tanto jovenes como adultos.
Plantean actividades y proyectos para familias, colegios, universidades y grupos de
profesores. En la actualidad, esta entidad esta tratando de expandir su actividad a
través de exposiciones itinerantes, mediante la colaboracion con otros centros y a
través de su programa educativo. A diferencia de los dos ejemplos anteriores, su
sostenimiento depende mayoritariamente de fondos publicos.

La galeria Northern Gallery for Contemporary Art (Gales), que abri6 al publico
en el afio 1995 como una extension de la biblioteca y el centro de arte local, centra
su actividad expositiva en mostrar la obra de artistas emergentes, aunque también
exhibe el trabajo de autores consagrados. En cuanto a su actividad didactica, sus
propuestas estan dirigidas a todos los publicos: centros educativos de todos los
niveles, familias y publico general. De su abundante oferta de visitas, charlas,
encuentros, excursiones y talleres, resaltamos las actividades libres que se llevan a
cabo en El Salon, un lugar donde los participantes disfrutan, juegan, experimentan
y desarrollan la creatividad a través de la creacion artistica. Lo interesante de esta
propuesta es que esta a disposicion de todos los publicos, es gratuita y no tiene limite
de tiempo. Las obras creadas por el ptblico se exponen en la misma sala.

Otra galeria con programaciones abiertas y pensadas para un publico amplio es
October Gallery (Londres), fundada a finales de los setenta, y en la que destacan
sus talleres de serigrafia impartidos por artistas, tanto de la galeria como invitados.
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Las actividades se adaptan a todos los publicos: nifios, adultos, familias y centros
educativos, y se realizan tanto dentro como fuera de su espacio (Fig. 4). Dispone
de salas de exposicion, una sala polivalente, biblioteca-sala de conferencias y un
patio al aire libre, y se financia principalmente a través de las ventas y el alquiler de
espacios.

Oriel Davies Gallery (Gales) es una galeria publica, fundada en 1982. Dispone
de amplios espacios de exposicion, cafeteria, tienda y espacio para realizar talleres,
ademas de una zona al aire libre que se utiliza tanto para la exhibicion de obra como
para el descanso de los visitantes. De su programacion, llama la atencion la actividad
que permite a los asistentes aprender como es el montaje de una exposicion y en qué
consiste el trabajo de comisariado. Esta propuesta, destinada a jovenes, acerca al
visitante al arte contemporaneo involucrandolo plenamente, como participe de cada
fase del montaje.

Figura 4. Actividad en October Gallery. Recuperado de http://20bedfordway.com/news/
things-to-do-in-bloomsbury/

En cuanto a Serpentine Gallery (Londres), se trata de una entidad privada, creada
por el Consejo de las Artes de Gran Bretafia. Se inaugurd en el afio 1970, teniendo
su primera sede en una casa de té, en Hyde Park. Con el tiempo, su actividad se ha
ido intensificando y sus instalaciones han crecido. Actualmente, tiene dos edificios
principales, Serpentine Gallery (integrado por el edificio historico, que se ha ampliado
con un anejo futurista de la arquitecta Zaha Hadid) y Serpentine Sackler Gallery. A
estos espacios se suma una construccion temporal, a modo de pabellon efimero,
proyectada por un arquitecto relevante del panorama internacional. En conjunto, la
institucion dispone de espacios destinados a la exposicion de obra, espacios para
realizar los talleres y encuentros que lleva a cabo y otros exclusivamente dedicados
al descanso y la socializacion de los visitantes, ademas de las instalaciones
funcionales que precisa. De la infinidad de actividades que integran su programacion,
destacamos los Domingos familiares, que son talleres que se centran en un tema
concreto que va cambiando cada semana, inspirandose en las exposiciones que en
ese momento pueden verse en la galeria. Otra propuesta interesante es el programa
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de Intercambio de habilidades y transformacion urbana, una residencia artistica
cuyo objetivo es generar dindmicas de cambio social que integren a las personas
ancianas y aprovechen sus conocimientos. También destacamos los maratones
tematicos, encuentros multidisciplinares donde se unen el publico y profesionales
destacados de diferentes ambitos, para tratar asuntos de relevancia social y cultural,
y que funcionan como congresos informales, intensivos y abiertos a la participacion
de todo el que quiera intervenir. En estos encuentros se da una aproximacion entre
disciplinas en apariencia dispares (arte, ciencia, naturaleza, memoria, filosofia,
tecnologia, politica) y se intenta involucrar a personas de distinta procedencia, edad
y nivel cultural.

Entre las lineas de actuacion de la galeria Serpentine aflora también una
acusada preocupacion por el comisariado, de forma que son numerosos los artistas
que comisarian sus propias exposiciones o las de otros, haciendo participes a los
visitantes de los planteamientos museologicos que, en Ultima instancia, definen el
estatus de las obras arte’. Es lo que O’Doherty percibe, a partir de los setenta, como
un deslizamiento del papel transformador del artista hacia el publico, “en una especie
de «decreacion» que incita al espectador a intervenir en su sistema de creacion
artistica”, conectando arte y vida (O’Dobherty, 2011, 92). Por ultimo, la galeria cuenta
con una sofisticada web en la que el usuario puede interactuar con un asistente virtual
que registra su patron de navegacion para adaptar su oferta y, posiblemente, con
el objetivo de realizar una mejor segmentacion de publico y detectar tendencias
sociales emergentes.

6. Aportaciones y conclusiones del estudio

Nuestro estudio nos ha permitido no s6lo conocer qué se esta haciendo en las galerias
de Gran Bretaia, desde el punto de vista didactico, sino también aproximarnos a
estos espacios y determinar qué rasgos los diferencian de las galerias de nuestro
pais, perfilando un posible camino para la evolucion de las mismas. También, hemos
podido establecer una categorizacion institucional. De este modo, definimos cuatro
tipos de galerias: el primero seria el espacio privado que expone y comercia con
obra de artistas actuales, el segundo, el espacio privado financiado a través de venta
de obras artisticas, pero apoyado por donaciones, el tercer tipo, la galeria publica
sin 4nimo de lucro, normalmente de mayores dimensiones, con tienda y cafeteria,
y financiada por entidades a través de donaciones, y el cuarto tipo, el espacio
expositivo que forma parte de las universidades. Como vemos, cada una de estas
tipologias exhibe una modalidad de financiacion distinta, pero ello no impide que se
busquen otras vias para lograr ingresos, como el alquiler de espacios, la captacion de
subvenciones, los ingresos a través de ventas en tienda y cafeteria, o la organizacion
de eventos, todas ellas practicas habituales en museos e instituciones culturales.

En Espaiia, desde hace unos afios, comienzan a coexistir espacios privados que
muestran y venden obras de arte actual con otros que ademas disponen de cafeteria
y tienda donde venden reproducciones, obra original y articulos relacionados,
como revistas especializadas y objetos artisticos (Miscelanea en Barcelona, La

®  Un caso paradigmatico seria el de la exposicion de Haim Steinbach, en 2014, comisariada por Emma Enderby

y en la que el publico visitante podia intervenir.
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fiambrera en Madrid). A través de ellos, podemos ver como algunas galerias estan
ampliando su campo de accion y generando una oferta complementaria a la visita
de exposiciones. Observamos también, en un estudio anterior (Marin, 2010), como
los propios galeristas ven en este nuevo modelo (exposicion + venta + didactica) un
camino adecuado y necesario que poco a poco va extendiéndose. Como ejemplos,
podemos citar Arteko en San Sebastian y Aleph en Ciudad Real.

Por lo que se refiere al estudio realizado sobre las galerias britanicas, de ¢l emergen
algunos rasgos interesantes. Un aspecto llamativo es que las galerias que desarrollan
una labor didactica son instituciones maduras, con varias décadas de trayectoria.
Realizando un analisis cronoldgico, vemos que la fundacion de la mayoria de ellas
tiene lugar en un periodo que abarca desde comienzos de los setenta hasta mediados
de los ochenta, lo que coincide con una época marcada por el paro y la conflictividad
social en el Reino Unido. En esos mismos afios, en el mundo del arte internacional,
se observa un cuestionamiento del concepto de obra como objeto (de consumo) y, en
consecuencia, de la galeria como lugar en el que exhibir tales objetos (para su venta);
pensemos en la estética banal del Povera o en la fria modulacion del Minimal, en los
sesenta, o en la inconmensurabilidad del Land Art y en la culminacion procesual del
Arte Conceptual de los setenta (Ferrier, 1993). La relacion entre el arte y el mercado
se vuelve problematica y, en ese contexto, la galeria se convierte en “un espacio-
gueto, un recinto de supervivencia”, que sirve para “preservar la posibilidad del arte”,
pero que, al mismo tiempo, lo hace dificil (O’Doherty, 2011,75). Indudablemente,
factores como el clima social y cultural actuaron como agentes modeladores de
estas galerias, de modo que muchas de ellas se erigen como instituciones privadas,
presididas desde su origen por una actitud activista, experimental o, al menos, de
servicio a la comunidad, lo que trasciende su funcion puramente comercial'®.

Al intentar resultar organismos relevantes para las comunidades en las que se
insertan, las galerias britanicas seleccionadas se han centrado en el aprovechamiento
de sus principales recursos y de los rasgos diferenciales que poseen frente a
otros entornos artisticos, como los museos. En nuestra opinion, estos aspectos
diferenciales son la actividad expositiva, tremendamente dinamica y ligada a las
ultimas tendencias, y la relacion, con frecuencia estrecha, con los artistas con los que
trabajan. Su oferta didactica, ademas, tiende a buscar relaciones horizontales, creando
un clima de colaboracion entre los visitantes y los creadores a los que representan.
Todo ello en un ambiente acogedor y de cercania, lo que sin duda es mas facil de
lograr en una entidad de pequefio tamafio, o tamafio medio, en la que las personas
se conocen y mantienen largas y provechosas colaboraciones a lo largo de afos, que
en el entorno de los museos, generalmente mas institucionalizado. La estructura y
organizacion de las actividades es similar, pero mas flexible, y se caracteriza por
su economia de medios. Algunas de las acciones requieren escasa planificacion
para el publico, presentandose como una invitacion a la que el visitante puede
sumarse en el momento. Entre las actividades y propuestas que se han registrado,
podemos mencionar las charlas, foros, encuentros (tematicos o multidisciplinares),
proyecciones, seminarios de arte, cursos sobre arte y técnicas artisticas, talleres,
talleres de artista, visitas guiadas y excursiones. La metodologia de trabajo se basa
en la experiencia, el descubrimiento y la reflexion critica, generalmente compartida.

10" En Espaiia, el concepto de fundacion privada y las “obras sociales” de los bancos y cajas parten de presupuestos

similares.
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Otro rasgo interesante es que la oferta tiende a desbordar los limites fisicos de las
galerias, de modo que pueden producir eventos expositivos dentro y fuera de su sede,
a veces en forma de exposiciones itinerantes, y actividades didacticas en su propio
espacio, pero también fuera de ¢l (bajo demanda). Por tultimo, resulta destacable
el hecho de que parte de sus actividades se centren en las visitas a otros espacios,
incluidas otras galerias o estudios de artistas, lo que tiende a crear y consolidar
redes de trabajo muy flexibles y a generar una oferta completa, dirigida a todo tipo
de publico. En este sentido, se percibe un afan por mostrar el mundo del arte a
todas las personas y desde multiples lugares. Incluso, se promueve una vision “casi
desde dentro” de la galeria, lo que, desde nuestro punto de vista, alcanza su maxima
expresion en las actividades de comisariado compartido, que intencionadamente
buscan la mirada complice del espectador.

Para que esta notable capacidad de adaptacion sea posible, existen otros factores
imprescindibles, como el alto grado de profesionalizaciéon y de especializacion
que poseen las plantillas, y la ampliacion, casi organica, del espacio util del que
disponen. Esto ultimo constituye una diferencia notable con respecto a las galerias
que desempefan una labor exclusivamente comercial, pues la existencia de una
programacion paralela implica la necesidad de espacios de socializacion, si bien no
pensamos que se trate de una relacion causa efecto; sino, mas bien al contrario,
de la materializacion de una necesidad primaria, inscrita en la historia de estas
entidades desde su primera andadura, necesidad a la que se han ido plegando como
organismos casi mutantes, que solapan unas actividades con otras, transformandose
y reinventandose continuamente. Para finalizar esta reflexion sobre el espacio, tal vez
la expresion ultima de esta expansividad sea la proliferacion de plataformas virtuales
interactivas, las cuales contribuyen a diluir ain mas los limites. Precisamente por su
filosofia abierta, invitadora, la oferta didactica de las galerias se orienta de manera
clara a fomentar la creatividad, desarrollar el pensamiento critico y explorar nuevas
formas de mirar y reflexionar sobre la existencia, con el fin de que el publico se
sienta invitado a participar de distintos modos. En palabras de Obrist, codirector
de Serpentine “queremos acercar el arte a aquellos visitantes que normalmente no
vendrian a una galeria de arte” (Obrist, 2012). En ultima instancia, se pretende una
fidelizacion de visitantes y la formacion de nuevo publico, con lo que ello conlleva de
transformacion personal y social. De la educacion galeristica destacamos la mirada
multiple, secuencial, cambiante y rapida, no revestida de grandes aspiraciones,
escasamente reflexiva sobre su papel institucional, que no social, exenta de cualquier
compromiso discursivo, y materializada en un espacio totalmente hibrido, donde se
entrelazan los aspectos culturales y educativos con las aspiraciones comerciales y,
por qué no, con el consumismo mas sibilino.
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