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Presentacidn

El dmbito educativo es quiza en el que mejor se visibiliza la responsabilidad social de un
servicio publico como el que la Diputacién de Granada entiende que es, y debe ser, el
Centro José Guerrero. Asi se concibié en su proyecto museoldgico, y a esa evidencia,
que fue ganando importancia con el paso de los afnos, se destinaron una buena parte de
sus esfuerzos, a la educacién en sentido amplio. Por ello se embarcd hace més de cinco
afos en un programa de investigacién que fue creciendo: Transductores. Se trataba de
dar un paso maés alla de lo que era habitual, y desplazar por una vez el foco de atencién
hacia el funcionamiento y los procesos pedagdgicos, normalmente atendidos solo en
funcién de las exposiciones; con Transductores, era la exposicion la que venia después.
De este modo, el factor educativo del museo desbordaba su papel como recurso para
complementar las ensefianzas regladas, no se conformaba con las visitas comentadas,
sino que se erigié en objeto de estudio y motor para un ambicioso proyecto que, ademas
de desembocar en una exposicion, dio lugar a un archivo relacional, seminarios, talleres y
publicaciones. Una labor que fue reconocida por la comunidad educativa y por la artistica,
y que incluso recibié un prestigioso galardén internacional: Ibermuseos. El proyecto conti-
nday este es el tercer libro que ha generado.

Los especialistas hablan de arte de contexto. Se trataria, ahora, de corregir los efectos
perversos del circuito trazado por la modernidad, los que lo reducen a un dispositivo de
poder. Para los criticos de este abuso, el arte seria resultante no tanto del oficio cuanto
de la resolucion de quien tiene la competencia para decidirlo, el artista, a su vez ratificado
por los museos y los distintos agentes: criticos, galeristas, coleccionistas, etc. La salida
de este circuito pasa por atender a las préacticas artisticas socialmente articuladas: en la
calle, en las asociaciones, en las comunidades. Todo eso es lo que se presenta en estas
paginas, por medio de un abundante material firmado por un amplio elenco de colabora-
dores.

El Centro José Guerrero, que desde el principio impulsa, fomenta y hace realidad las
actividades concebidas en el marco de Transductores, sigue creyendo en el proyecto y

apoyando a sus directores, a los que agradecemos la confianza en nuestra institucion.

José Torrente Garcia
Diputado de Cultura






Entrevista a Yolanda Romero Gémegz!

Fermin Soria

En los ultimos anos, y a nivel internacional, ante las sucesivas politicas y reformas edu-
cativas de corte neoliberal que dibujan un panorama en el que la educaciéon es concebida
como un elemento instrumental sometido a las fluctuantes leyes del mercado, han ido
emergiendo diversas plataformas de debate sobre formas alternativas de educacién y
produccion de conocimientos criticos. Estas discusiones también han llegado al contexto
espanfol, coincidiendo con la aparicion de diversas practicas, generacion de proyectos y la
emergencia de algunos foros de debate entre profesionales de la educacion y la investi-
gacion vinculados al campo de los museos y centros de arte. Todo esto ha contribuido a
la configuracion de un escenario complejo cruzado por multiples discursos en accion, en
ocasiones cargado de controversias.

Con el fin de comprender un poco mejor las relaciones que se estan dando en el campo
de las politicas culturales y la educacién de estas instituciones, me propongo indagar

en aquellos elementos que han motivado la emergencia de este interés por formas de
educacion alternativas desde la esfera artistica, asi como ver de qué modo este hecho se
relaciona con los lugares y las personas que acogen estos debates. Esta entrevista tiene
la finalidad de recabar informacion relevante para el estudio de uno de los casos, el del
Centro José Guerrero de Granada, y la opinién de su directora en los Ultimos quince afos,
Yolanda Romero.

Sobre los origenes y la mision del Centro

FS: Quisiera comenzar preguntandole acerca de los inicios del Centro José Guerrero,
inaugurado en junio de 2000 en un contexto marcado por la aparicion de numerosos
espacios dedicados a la cultura contemporanea en Espafna. i Qué motivd la gestacion de
este centro en Granada?

YR: Los centros de arte que se crearon a partir del afo 2000 lo hicieron como fruto de un
proceso de descentralizacion cultural en ciudades periféricas, de tamafo medio, impul-
sados fundamentalmente por las administraciones locales. Este es desde luego el caso
del Centro José Guerrero, gestado en la Diputacién de Granada, en una ciudad con una
importante tradicion cultural pero que no contaba con instituciones de caracter estable,
publicas o privadas, que prestasen atencion permanente a la creacion contemporanea.

' Esta entrevista se realiza en el marco de la tesis doctoral “El giro educativo y su relacién con las politicas
educativas de los museos y centros de arte en el contexto espafiol” que Fermin Soria estéa llevando a cabo
en la actualidad. Fermin Soria es educador e investigador. Licenciado en Historia del Arte por la Universidad
del Pais Vasco y Master en Estética y Teoria del Arte Contemporéneo por la Universidad Auténoma de Bar
celona. Ha desarrollado proyectos educativos desde una perspectiva critica para museos como la Funda-
cién-museo Jorge Oteiza y colaborado con diversos proyectos de investigacion.
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El Centro Guerrero se planted desde sus origenes como un espacio publico que fuese ca-
paz de articular y canalizar la cultura artistica contemporanea en la ciudad, a partir de una
colecciéon como la de José Guerrero, uno de los artistas mas significativos e influyentes
del panorama artistico espafol. Esto no quiere decir que surgiese de la nada; creo que
fue una consecuencia de otras iniciativas culturales desarrolladas en la ciudad durante los
ochenta y noventa, afios en los que habia grupos muy activos en muy diversos campos
pero en los que faltaba un espacio publico estable que ayudase a fortalecer todo este
tejido artistico y que procurase establecer un equilibro en el binomio local/internacional.

FS: Antes de acceder a la direccién del José Guerrero usted habia dirigido la sala de
exposiciones del Palacio de los Condes de Gabia, asi como la colecciéon de arte contem-
poraneo de la Diputacion de Granada, ;Qué misiéon se le encomendd como responsable
de esta institucion?

YR: El Palacio de los Condes de Gabia podria considerarse el laboratorio del que surgiria
anos mas tarde el Centro Guerrero. Se iniciaron dos lineas de trabajo bien definidas: la
primera consistié en dotar a Granada de una infraestructura cultural permanente y riguro-
sa en relacién con las practicas artisticas actuales. Se pusieron en marcha dos espacios
expositivos complementarios: la sala A, en la que organizamos una programaciéon que
permitié ver importantes exposiciones como las dedicadas a algunos artistas histoéricos
que apenas se habian visto en la ciudad: Josep Renau, Roberto Matta, Jesus Soto, Carlos
Cruz-Diez, Joseph Beyus, Susana Solano, Pablo Palazuelo, Soledad Sevilla, Helen Lewitt,
Lewis Hine, Francgois Morellet, el Equipo Crénica, Eva Lootz, etc., junto a la de otros
artistas mas jévenes como Rogelio Lopez Cuenca, Pedro G. Romero, Angeles Agrela,
Simon Zabell o Valeriano Lépez. La gran mayoria eran proyectos especificos en los que
se invertia una parte importante en produccién, y sin duda fue un espacio fundamental
para la formacién de muchos estudiantes de aquellos afos. Junto a la sala A se puso en
marcha una sala més experimental, destinada a artistas que apenas habian acabado sus
estudios, la gran mayoria procedentes de la Facultad de Bellas Artes de Granada, que
pretendia impulsar y dar salida a los artistas emergentes. La segunda linea a la que me
referia fue la puesta en marcha de la Coleccién de Arte Contemporaneo de la Diputacién,
que tenia, entre otros objetivos, acrecentar el patrimonio artistico de la institucion con
vistas a crear un futuro museo de arte contemporaneo, del que carecia la ciudad. Creo
que el proyecto del Palacio de los Condes de Gabia consiguié poner a Granada de forma
estable entre los lugares de referencia en nuestro pais, y consolidé una infraestructura
bésica en nuestro contexto, huyendo de las politicas espectaculares del momento, todo
ello con pocos medios.

FS: En la pagina web del Centro se recoge que a pesar de la destacada trayectoria de
José Guerrero, “el museo consagrado a su memoria parte de la conviccién de que no
debe convertirse en un lugar de culto [...] Por ello, ha diversificado sus intereses y quiere
articularse como un espacio publico al servicio de la sociedad que lo acoge, como un
lugar donde sea posible la confrontacion y la conciliacion de los valores e ideas que
confluyen en la cultura contemporanea’ En este sentido, ;cudles cree que han sido hasta
ahora sus principales retos al frente del Centro?
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YR: Es cierto que a pesar de la destacada trayectoria de José Guerrero, y de que dicha
trayectoria de por si ya podria justificar un museo monogréafico, la creacion del Centro se
apoyaba también en otros valores, y especialmente en la capacidad que una institucion
de estas caracteristicas puede tener como generador cultural y educativo de nuestra
sociedad. Podria decirse que en estos afos mi principal labor ha sido ayudar a consoli-
dar el Centro y su coleccién, en ciertos momentos de fuerte crisis politica y econémica,
colaborar en el desarrollo de un tejido artistico y social a su alrededor que lo hiciera fuerte
y trabajar en la creacién de publicos especificos. Desde los inicios tuvimos claro que no
querfamos trabajar con audiencias homogéneas, sino que era necesario desarrollar, en el
sentido del que habla Michael Werner, publicos agentes, que examinen, pregunten, opi-
nen o juzguen el museo, su actividad, y que terminen vinculdndose de forma sélida con
la institucion. En ese sentido, para nosotros es un dato muy clarificador que més del cin-
cuenta por ciento del publico que visita el museo sea local. Esto nos permite hacer una
lectura en términos de asentamiento en nuestro contexto inmediato altamente positiva.

Sobre la relacion entre el Centro José Guerrero y Aulabierta

FS: Quisiera que aborddasemos a continuacion aquello que atafe al proyecto de Transduc-
tores remontandome a sus origenes, la relacién que establece el Centro con Aulabierta.
Fue en el ano 2008 cuando Aulabierta desarroll6 un taller de televisién experimental en el
barrio de la Chana. Este taller estaba enmarcado dentro de la exposicién del Centro José
Guerrero Muntadas. La construccion del miedo y la pérdida de lo publico. ; Cémo conoce
usted Aulabierta y qué motivé esta colaboracién?

YR: Creo que los primeros contactos con algunos de los integrantes de Aulabierta fueron
en torno al afio 20086, coincidiendo con un proyecto clave como fue (y aun sigue siendo)
Desacuerdos, que involucré muchas redes de trabajo e instituciones diversas como el
Machba, Arteleku, UNIA arteypensamientoy el propio Centro. Mas tarde, cuando aborda-
mos la exposicion de Muntadas que mencionas, uno de nuestros objetivos fue desarrollar
vinculos con la comunidad, ampliar el espacio del museo a aquellos lugares a los que ha-
bitualmente no podiamos llegar, entendiendo la exposicidon, mas que como un elemento
de consumo cultural, como un dispositivo que podia y debia activarse en el contexto local,
y trabajar con redes culturales locales, como era Aulabierta. A esta doble idea respondia
nuestro interés por impulsar, junto a esta asociacion estudiantil independiente, ese taller
de television digital en el barrio de la Chana. En este taller el Centro trabajaba gracias

a otros mediadores (Aulabierta) con un publico que raramente irfa al museo (jubilados,
amas de casa, parados, inmigrantes, jévenes) en un proceso de enraizamiento mas pro-
fundo en el espacio publico, por una parte, pero por otra en un proceso de invisibilizacion
de la institucion artistica. El proyecto Laboratorio de Micro TV-ZonaChana era una manera
de llevar a la practica el uso que el propio Muntadas imaginé para la television como ins-
trumento de comunicacion social y de intervencién en la realidad més inmediata, en este
caso en un barrio periférico de la ciudad, utilizando las nuevas tecnologias v la filosofia del
software libre, algo en lo que el Centro llevaba tiempo trabajando.



FS: Aulabierta también trabajé con el Centro José Guerrero en el desarrollo del seminario
Archivogranada.net, al hilo de la exposicion Martha Rosler. La casa, la calle, la cocina. ;En
qué consistié esta colaboracion?

YR: La idea originadora del proyecto de exposicién de Martha Rosler se estructuré a partir
de un texto escrito por la artista estadounidense en 1977, Lo privado y lo publico. Arte
feminista en California, en el que Rosler ponia de relieve la interdependencia y comple-
jidad existente entre la esfera publica y el &mbito de lo privado. Esta idea recorria todo

el proyecto expositivo presentado en Granada, que se articulé en torno a tres conceptos
clave de significativas consecuencias sociales: la casa, la calle y la cocina. Fue en el lugar
dedicado a la calle, que giraba en torno al andlisis del espacio publico entendido como
aquel en el que coexisten y convergen realidades humanas y sociales diferentes, donde
se reservo una zona en la que se desplegd un dispositivo de documentacién sobre la in-
vestigacién que, coordinada por el colectivo FAAQ, muy vinculado a Aulabierta, trataba de
repensar los imaginarios de la ciudad, creando un archivo con el objetivo de elaborar de
forma local los conceptos de espacio publico, imaginario, ciudad y memoria, que en cierta
manera estaban presentes en la exposicion de la artista americana. La intencion Ultima de
esta iniciativa era extender las tematicas expuestas en el museo en contextos diversos
de la ciudad, acompanadas con acciones colaborativas y educativas innovadoras.

FS: ;Como entiende la colaboracion de Aulabierta con el Centro José Guerrero? ;Se
enmarca en la generacion de produccién cultural o mediacién?

YR: Tanto Zona-Chana como Archivogranada.net no trataban de justificar el trabajo de los
artistas o las exposiciones que se organizaban en el Centro, sino que intentaban producir
nuevas mediaciones y producciones culturales afines, paralelas, pero también diferencia-
das con el conocimiento cultural de las exposiciones. La institucién museistica funcionaba
como mediadora, como catalizadora, ponia a disposicion de estos agentes instrumentos
necesarios para que desarrollasen su trabajo al margen de ella, de la manera mas auténo-
ma posible. De hecho, nuestro interés ultimo era que la institucién llegara a desaparecer
en el proceso de desarrollo de los proyectos y los mediadores acabaran trabajando auto-
nomamente con publicos, con colectivos que tal vez no acudirian al museo.

Sobre el desarrollo del proyecto Transductores

FS: ;Como y cuando surge la propuesta de desarrollo de un proyecto multidimensional
(seminarios vy talleres de formacién, la construccion y exposicion de un archivo relacional,
el trabajo con agentes locales y la edicion de diversas publicaciones) como Transducto-
res?

YR: Nosotros queriamos ir mas alla en las relaciones del Centro con el contexto local por
que entendemos que el museo, como servicio publico necesario que es, debe desarrollar
vinculos con la comunidad. Venfamos trabajando en cuestiones diversas como las plantea-
das en las jornadas Las politicas de la comunicacion. Accion y participacion en la esfera
publica a través del espacio digital en 2006, Desacuerdos, las exposiciones de Antoni



Muntadas o Martha Rosler, propuestas todas ellas que apostaban por profundizar en los
usos politicos de lo publico. Javier Rodrigo y Antonio Collados, coordinadores de Trans-
ductores, ya estaban trabajando en ese campo, asi que hubo una confluencia inevitable.
Si no recuerdo mal fue a final de 2008 cuando nos pusimos en contacto con Aulabierta
para poner en marcha el programa. Inicialmente no era un proyecto de tanto calado, pero
vimos que era importante redimensionarlo, algo que conseguimos implicando a otros or-
ganismos como el Ministerio de Cultura o el proyecto arteypensamiento de la Universidad
Internacional de Andalucia.

FS: El desarrollo de un proyecto como este en el Centro José Guerrero tuvo que ver con
el impulso que, a nivel internacional y en diversas instituciones culturales estaban toman-
do los debates en torno al vinculo entre lo artistico y lo educativo?

YR: Lo cierto es que el Centro José Guerrero venia trabajando desde casi sus inicios en
nuevas formas de entender el museo y sus funciones basadas en la red, en la autoria
compartida, en el desarrollo de vinculos con la comunidad, con la intencién de modificar
nuestro trabajo y nuestra manera de relacionarnos con los artistas, con los productores
culturales y con los contextos locales. Era esa idea de entender la institucion como un
lugar para la participacion, el pensamiento, la accion publica y la interrelacion entre todos
los actores que la integran lo que podria explicar mejor la sensibilidad y el interés por
desarrollar un proyecto como Transductores. A esto cabria anadir nuestra participacion en
la puesta en marcha de arteypensamiento de la Universidad Internacional de Andalucia
desde el afo 2000 o, unos afnos mas tarde, Desacuerdos, proyectos afines que facilitarian
el camino a Transductores.

FS: Tengo entendido que fue usted quien les sugirié la busqueda de un nombre que
enmarcase esas “pedagogias colectivas y politicas espaciales”

YR: Si, les comenté que el titulo inicial que proponian para el proyecto era demasiado
largo y que habia que buscar algo mas contundente y que condensara toda su potencia
en una palabra. Su hallazgo del término transductores me parecio estupendo y ademas su
significado es perfectamente aplicable a lo que entiendo debe ser el papel transformador
del museo. Mi texto de presentacién de Transductores 1 se tituld “El museo transductor”
en referencia a la capacidad que la institucion artistica debe tener para facilitar cambios
complejos y proporcionar herramientas que puedan contribuir a esas transformaciones.

FS: La dimensién pedagogica del proyecto es evidente, aparece incluso en el subtitulo.
También la tenfa Aulabierta. i Por qué incorporar a las actividades del José Guerrero pro-
yectos que trabajan con esta cuestién?

YR: Como te decia, creo profundamente en la capacidad transformadora del museo, y
es especialmente a través de sus herramientas educativas, aungue no exclusivamente,
como esta transformacién puede operarse en procesos de largo recorrido. Los museos y
centros de arte son, entre otras cosas, aulas de aprendizaje, espacios complementarios
de conocimiento no formal, pero pueden ir ain mas lejos si utilizan herramientas proce-



dentes del &mbito creativo para transformar el espacio publico y social en el que vivimos.
Pero creo importante subrayar que la dimensién pedagogica estd implicita en el resto

de actividades del Centro: las exposiciones, el Blog del Guerrero, que fue pionero en su
momento al incorporar un espacio de debate publico en las webs de los museos desde el
afo 2004, las publicaciones y, en general, las actividades.

Sobre el papel de la educacion en el Centro

FS: En el texto introductorio de la primera publicacién de Transductores, usted sefala que
desde el Centro José Guerrero se ha querido que la educacién fuese una prioridad entre
sus actividades. ;Cual es la misién del educador del Centro? ;Qué tareas desempena?

YR: Su misién esté en relacion con la pregunta de como concebimos la tarea educativa
desde el museo: la entendemos como una labor de mediacion basada en el intercambio,
la conversacion o la experiencia con el publico. Tratamos de promover una educacién
horizontal basada en la pedagogia de la pregunta, més que en la de la respuesta, y que
respete los “saberes del educando’ tal y como proponia Paulo Freire o, de otra mane-

ra, René Scherer. A eso habria que anadir que la pedagogia no debe anular la necesaria
confrontacion entre la obra de arte y el espectador, no debe anular el poder de la obra
artistica. La pedagogia no puede invalidar las posibilidades del arte como agente perturba-
dor y transformador sino, por el contrario, estimularlo. Este es el reto. A partir de esto, las
tareas son multiples y complejas, como puede imaginar.

FS: ¢ Participa el educador, de algin modo, en la reflexion y elaboracién de los programas
y lineas discursivas y practicas del Centro?

YR: En centros pequefnos como el nuestro el trabajo en equipo es basico. En realidad,
todos los componentes del equipo técnico del Centro participan en la elaboracién del
programa general y especialmente en las areas de su responsabilidad: Paco Baena en el
programa expositivo, Pablo Ruiz en los programas publicos y Raquel Lépez en redes y
comunicacién, aunque la programacion, en buena medida, viene también establecida en
la misiéon del Centro. A esto afadiria que en realidad la gran mayoria de las actividades de
un centro de arte son tarea de todo el equipo y deben tener un sentido y coherencia que
ha de buscarse entre todos.

FS: ;/Més alla de la relacion de la institucion con Transductores, el Centro José Guerrero
ha mantenido esa idea de museo mediador, catalizador de energias en la generacién o en
colaboracién con otros proyectos culturales?

YR: Si, como te comentaba antes, hemos formado parte de diversas redes de trabajo,
como el programa de arteypensamiento de UNIA o Desacuerdos. Con anterioridad, tam-
bién pusimos en marcha una red de colaboracién interinstitucional que bautizamos como
REM (Red de Espacios Museisticos), que ensayd formulas de coparticipacién en diversos
ambitos: colecciones, exposiciones, programas educativos, publicaciones, etc. Esta red,
integrada por el MARCO de Vigo y ARTIUM de Vitoria, fue pionera en su momento y



ademas esta en el origen de la Asociacion de Directores de Museos de Espana (ADACE),
desde la que se han impulsado debates, seminarios y documentos (como el Cédigo de
Buenas Practicas) esenciales para generar cambios en el sector del arte contemporédneo
en nuestro pais. Por otra parte, seguimos trabajando en el ambito universitario local pro-
moviendo talleres y encuentros con artistas. Quizas entre los mas recientes destacaria
el taller de traduccién colectiva que realizamos de forma paralela a la exposicion Conti-
nuarracion de Dora Garcia, 0 mas recientemente Mdrmoles con caracteres extrafios, un
taller con Rogelio Lépez Cuenca y Elo Vega que hemos impulsado en colaboracién con
TRN-Ciengramos y que pronto concluird con la elaboracién de una guia “monumental” de
Granada. Mas recientemente, incluso, hemos puesto en marcha el proyecto Kiosco, una
nueva iniciativa que desborda el espacio del Centro Guerrero y busca nuevos espacios
de actuacién, y més concretamente trata de incentivar las relaciones entre arte y esfera
publica a través de la exploracién de la calle o la plaza como lugares publicos, espacios
disponibles y comunes abiertos a la participacién ciudadana.

FS: Transductores, al sobrepasar diversos limites de la institucion, ¢ha posibilitado la
transformacion de algunas de las politicas culturales o educativas desarrolladas en dicho
Centro?

YR: Me gustaria pensar que los diversos proyectos en los que nos hemos involucrado

en estos anos han contribuido a transformar nuestros modos de entender la funcién de
museo Y, desde luego, Transductores estéa entre ellos. Los limites de la institucion se

han venido sobrepasando desde un principio, a partir de proyectos como los de Isidoro
Valcéarcel Medina, Bernard Rudofsky, Martha Rosler, Muntadas, etc., o mas recientemen-
te con Rogelio Lépez Cuenca o Dora Garcia. Creo que todos los proyectos en los que nos
involucramos ayudan a configurar y dibujar lo que es el Centro Guerrero. El museo es una
figura cambiante, en constante transformacién y muy sensible a todo lo que pasa a su
alrededor, o al menos eso pretendemos. Proyectos como Transductores se inscriben en
una linea de trabajo que ha tenido también otros desarrollos anteriores y posteriores. Por
ejemplo, cuando en 2006 pusimos en marcha la iniciativa de declaracion como Bien de
Interés Cultural de La Casa de Bernard Rudofsky en Frigiliana a través de nuestro blog, ya
estabamos desbordando la institucién y estdbamos generando un espacio de debate y de
accion ciudadana a propésito del patrimonio cultural, involucrando a muy diversos agentes
(arquitectos, artistas, historiadores).

Sobre la continuidad del proyecto
FS: iComo valora las experiencias multiplicadoras del proyecto Transductores?

YR: Creo que las experiencias multiplicadoras que se desarrollaron en la provincia de
Granada durante 2009 (en concreto en los municipios de Jun, Peligros y Motril) fueron un
campo de aprendizaje interesantisimo para educadores, alumnos y otros profesionales,
unas experiencias que permitian poner en practica muchos de los desarrollos tedricos de
Transductores. Posteriormente, los despliegues del proyecto en el resto de la geografia
espafnola y también en el ambito latinoamericano han puesto de manifiesto su capacidad



de influencia. Es especialmente en Latinoamérica donde se detecta una mayor sintonia
con otros mediadores. De hecho, hace un par de afos el proyecto fue premiado por el
programa de ambito iberoamericano lbermuseos en la categoria de Educacién. Transduc-
tores ha tenido y tendré un gran efecto multiplicador gracias sobre todo a la gran implica-
cion de sus dos impulsores, Javier Rodrigo y Antonio Collados, todo eso es mérito suyo.

FS: Tras el desarrollo de las lineas de investigacion y activacién de iniciativas colectivas
locales y el trabajo que dio lugar a la segunda publicacién, icuél es la relacion que en la
actualidad mantiene Transductores con el Centro José Guerrero de Granada? ;Cémo ve el
futuro de este proyecto y su continuidad?

YR: Pienso que es bueno que una vez que los proyectos nacen y se fortalecen, conti-
nden una vida propia y generen nuevas complicidades. Pero, sin duda, su relacion con el
Centro es y seguira siendo importante. De hecho, ya es una realidad este tercer volumen
de Transductores, y también nos gustaria poner en marcha nuevas iniciativas en los
préximos anos, una vez salvados los escollos de la crisis y garantizado el funcionamiento
estructural del Centro.



5 ""Zl'[flédbierta_. Comunjdad de estudiantes reunida para celebrar la finalizacion de los talleres de mobiliario inclui-
dos‘en-el 'proyeqto_:dq tanovacion docente Aulagarden. Facultad de Bellas Artes.de_‘Grah_ada. Marzo 2009
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Introduccidn

Entretejiendo aprendizajes entre el arte, los contextos y las pedagogias colectivas
Antonio Collados y Javier Rodrigo

Este es el tercer libro que el Centro José Guerrero ha publicado dentro del marco de
Transductores. En el primero, Transductores. Pedagogias colectivas y politicas espaciales
(2009), se abordaron los marcos teéricos que impulsaban el proyecto y presentar los pri-
meros casos de estudio internacionales incluidos en el archivo abierto que desde el inicio
nos propusimos construir. Posteriormente se editd Transductores. Pedagogias en red

y politicas instituyentes (2012), un trabajo en el que se mantenian las lineas de estudio
de las pedagogias colectivas ya tratadas en el primero, enfocado en esta ocasién en el
contexto estatal. Como en aquel, en esta publicacién se recogian de forma pormenori-
zada una seleccion de iniciativas en las que se conjugaban de manera flexible la practica
artistica, la intervencién politica y la educacién a partir de tipologias de trabajo y contextos
de actuacién muy diversos. Ambos libros se acompafnaban de ensayos en los que se
reflexionaba desde distintas perspectivas sobre el trabajo pedagdgico, la practica artistica
colaborativa y la dimensién politica que adquieren ambos campos cuando intervienen en
la esfera publica e institucional.

Este nuevo proyecto editorial se desvia de los anteriores, basados fundamentalmente en el
analisis de casos de estudio, para presentar distintos itinerarios y estrategias que puedan
ser Utiles a la hora de desarrollar proyectos artisticos y practicas culturales en contextos o
sobre probleméticas especificas. Este nuevo proyecto surge de las demandas y necesida-
des detectadas en talleres y otros procesos pedagogicos, asi como de la vinculacién que
tenemos con la docencia universitaria y la formaciéon de profesionales (ya sea en activida-
des puntuales o periddicas como los seminarios y talleres que hemos ido desarrollando, ya
sea como parte de la plantilla de profesorado de la Facultad de Bellas Artes de Granada).
Aunque el interés y alcance de los textos que se incluyen en esta publicacion es bastante
amplio, el origen de este proyecto editorial se sitla en nuestra intencion de elaborar una
obra que pueda manejarse en el contexto de la ensefnanza del arte en la universidad. No
obstante, debido a la naturaleza de los textos, también concebimos esta publicacion como
un util para profesionales diversos implicados en précticas culturales, en trabajo en contex-
tos o de mediacioén cultural.

Por tanto, esta nueva publicacién supone un salto en un doble sentido. Un salto adelante,
ya que nos permite abordar algunas condiciones materiales del trabajo colaborativo y con-
textual desde las practicas artisticas que hasta ahora no habifamos elaborado textualmen-
te; y un salto atrds, pues nos sitla en el origen de Transductores como una plataforma
vinculada a una experiencia de trabajo critico desde la préactica artistica colaborativa en la
Universidad de Granada.
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Transductores surgi6 dentro de la bateria de acciones y programas disefados bajo el para-
guas de Aulabierta gracias a la colaboracion e impulso del Centro José Guerrero. Aulabierta
fue una experiencia de disefio y construccion de una comunidad de aprendizaje, autogestio-
nada, dentro de la Universidad de Granada, por sus propios estudiantes. Aulabierta fue un
espacio conceptualmente hibrido en el que estudiantes de diversas disciplinas codisefaron,
con la ayuda de un buen nimero de colaboradores, un espacio “entremedias o transfronte-
rizo" Un lugar conectivo que trataria de seguir las politicas de otros proyectos criticos que
tienen como objetivo transformar y contaminar las categorias estancas instauradas desde la
modernidad en las instituciones del saber (la universidad y las instituciones artisticas serfan
los &mbitos a los cuales el discurso critico de Aulabierta pudo méas claramente apuntar), y
con ello, sin llegar a negarlas, crear formas disidentes de trabajar desde dentro y/o insti-
tuir otros lugares relacionales donde avanzar en la produccién colectiva de conocimiento,
retomando el caracter politico de este como dimensién que es y ha sido colectivamente
construida.

Aulabierta emergié dentro del sistema universitario como un espacio en el que cruzar los
aprendizajes acumulados de las préacticas colaborativas, contextuales y criticas herederas
de las pedagogias emancipadoras. Aulabierta hizo de la universidad —y sus estructuras—
su contexto de trabajo e intervencion. Aunque surgié con vocacion de instituirse en un es-
pacio autbnomo, no renuncio a trabajar dentro de ella, ni traté de mantenerse al margen
del conjunto de normas y convenciones que guian la vida universitaria. Trato, sin embargo,
de hacer de ello su razén de trabajo: como revertir la normatividad académica, en dema-
siadas ocasiones rigida e inadecuada al deseo del estudiante, subvirtiendo sus cédigos

y estructuras funcionales. En este sentido, Aulabierta utilizé los sistemas académicos,

los analizé y los deconstruyé para reapropiarse de ellos y traducirlos en engranajes que
hicieran posible la continua circulacion de los saberes colectivos que ella misma aspiraba
a producir o promocionar.

El proyecto vivid sus momentos de maxima intensidad entre 2004 y 2010. En ese margen
de tiempo se inicid, en un intento de reflexionar y entender la dimension propia de Aula-
bierta, una linea de trabajo sobre préacticas artisticas colaborativas y pedagogia cultural que
posteriormente derivaria en el proyecto Transductores. Gracias al Centro José Guerrero
—que impulsé y produjo los dispositivos necesarios para iniciar este proyecto cultural y
pedagdgico, al que seguidamente se unieron otros actores como UNIA arteypendamien-
to—, pudimos trabajar en el analisis de un conjunto de casos internacionales y estatales
que trabajaran sobre los mismos ejes de Aulabierta: la educacion, la practica colaborativa,
la critica institucional y el trabajo sobre condiciones o problematicas contextuales espe-
cificas. Pero este estudio no se limitaria al acopio y anélisis de fuentes o materiales para
presentar casos considerados ejemplares o paradigmaticos de buenas préacticas, sino que
se interesaba por la discusién de los modos de hacer y las politicas relacionales de estas
practicas y por la realizacion de un estudio controversial y complejo de las situaciones,
producciones y hallazgos que presentaban. Este trabajo lo intentamos desarrollar de forma
colaborativa y no como como una investigacion al uso dentro del marco académico. Procu-
ramos generar plataformas y actividades donde el archivo de casos que ibamos generando
pudiera estudiarse y producirse colectivamente. “Convertir cada necesidad en un objetivo
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en si mismo’ era uno de los lemas de Aulabierta, cada necesidad que sale al paso de un
proyecto era una oportunidad para idear un espacio de aprendizaje, un lugar de encuentro,
la multiplicacién de una red de colaboracién con otros agentes y entidades que nos conec-
taran con experiencias y saberes diversos.

Las primeras acciones de Transductores se pensaron articuladas como un proyecto pedagé-
gico que se iba escalando a largo plazo con el objetivo de ampliar la red de vinculos y colabo-
raciones de Aulabierta. Estas conexiones ya estaban consolidadas mediante varias redes de
trabajo dentro de la Universidad de Granada (entre estudiantes de Bellas Artes y Arquitectura
sobre todo), con entidades culturales (con el Centro José Guerrero y UNIA arteypensamien-
to principalmente) y sociales (haciendo hincapié en el trabajo continuo de colaboracién con
entidades del barrio granadino de la Chana o la emergente red de Arquitecturas Colecti-
vas). Partiendo de este entramado, y a través del programa pedagdgico de Transductores

en Granada, intentamos generar nuevos espacios de trabajo y encuentro entre estudian-
tes, agentes culturales y sociales, profesionales, etc. con los que poder poner en comun
intereses, herramientas y saberes, o compartir procesos ya activos y nuevas probleméticas
contextuales que poder abordar.

Si en origen el contexto académico-universitario era principalmente el marco de interés

e intervencioén sobre el que se dirigian las acciones de Aulabierta, el programa disenado
desde Transductores contribuyd a ampliar las esferas de accion y colaboracion en lo local,
y mas alld de él. Con ello también se multiplicaban los aprendizajes y las experiencias. Las
practicas y redes internacionales, estatales y locales contactadas, muchas de ellas integra-
das a través de materiales y recursos producidos por ellas mismas o nosotros dentro del
archivo abierto de Transductores, nos ofrecieron aprendizajes significativos y diversos sobre
el trabajo sobre contextos y situaciones o problematicas especificas'. Modos de investiga-
cién participativa y reflexiva, modelos de organicidad monstruosa y en devenir instituyente,
miradas y percepciones complejas sobre el territorio, recursos y herramientas para trabajar
con otros, politicas de cuidados, medios y tacticas de intervencion, estrategias y formatos
de difusién, evaluacion... y todo ello teniendo la practica del arte como uno de los ejes
transversales e incluso vertebradores. Una préactica del arte entendida ya desde una pers-
pectiva politica, 0 mejor aun, politizada, ya que expresa en sus mismos modos de hacer un
compromiso con la realidad y su transformacién.

Acogimos y aplicamos el término “transduccién” en este mismo sentido. Un transductor es
un dispositivo capaz de transformar o convertir un determinado tipo de energia de entrada
en otra diferente de salida, provocando un crecimiento complejo. Las enzimas del cuerpo
son un ejemplo de ello. En la naturaleza siempre se dan saltos de energia provocados por
transductores que facilitan el progreso de la vida y su continua adaptacion. En la teoria de
las redes sociales también se utiliza el término. Si Aulabierta se definié en su momento
como una “comunidad de aprendizaje’/ también podemos decir que intentd desarrollar en

" Para este asunto recomendamos consultar el texto incluido en una anterior publicacion de Transductores
(2012), asi como el blog de Transductores (http://transductores.net) donde se relatan estos despliegues

desde el inicio del proyecto.
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su actividad lo que —toméndolo prestado de Tomas R. Villasante (2006: 38)- podriamos
denominar como “estilos transductivos” Se trata de una determinacién dentro de los
procesos sociales de revertir situaciones dadas a través de saltos creativos, implicativos, es
decir, que involucran a la comunidad o a las redes donde se da una situaciéon problematica,
generando vinculos y alianzas entre agentes diversos con el objetivo puesto en analizar,
transformar o superar la realidad de partida.

Los estilos transductivos tienen un caracter contextual, pues se implican directamente en el
entorno que intentan cambiar. Se trata de dispositivos de aprendizaje dialdgicos y colectivos,
que implican al grupo respetando sus diversas culturas, saberes e identidades, negociando y
articulando las aportaciones de cada cual sin negar la diferencia. Estos dispositivos tradu-
cen, median y producen nuevas energias —son creativos y transformadores—, y a la vez son
ecolégicos, es decir, no intentan demarcar premeditadamente la orientacion o valor de esa
energia, sino que esperan que el cuerpo (conjunto social) donde se inscribe el proceso de
transformacién adapte y reinvierta sus capacidades e intereses en multiplicar esta energia.

Desde la perspectiva de los movimientos sociales, los estilos transductivos median y nego-
cian los objetivos politicos de un movimiento, facilitando que emerjan energias diferentes
en los diversos modos de actuacién y objetivos que se van redescubriendo, de tal modo
que provocan nuevos desbordes y evoluciones inesperadas. Los transductores trabajan con
las sinergias de cada movimiento y situacion social dada, abriendo nuevas posibilidades

de cambio, méas complejas e integrales, creando situaciones peculiares o actuando como
disparadores.

Comenta Dmitry Vilensky, del colectivo ruso Chto Delat?, que hacer films [o arte] politica-
mente significa ensefarnos a nosotros mismos el mismisimo proceso de aprendizaje (Vi-
lensky, 2007). En esta publicacién hemos querido volver sobre las condiciones y modos de
la investigacion y produccion de proyectos que trabajan desde una perspectiva colaborativa
y en red interviniendo sobre situaciones o escenarios complejos que se dan en las esferas
publicas. De nuevo, nuestra intencion parte de querer mostrar las cualidades relacionales y
estrategias que se dan al interior de este tipo de proyectos, resaltando aspectos que gene-
ralmente no aparecen relatados en catalogos o publicaciones que abordan estas cuestio-
nes. Por ello, quisimos invitar a personas y colectivos diversos con los que hemos comparti-
do espacios de trabajo y aprendizaje a abordar desde una perspectiva critica su propio hacer
y a reflexionar sobre algunas fases especificas de la produccién de iniciativas y proyectos.
Entendemos que atender a lo que habitualmente no es perceptible, a la “materia oscura”?,
esa fuerza invisible e indetectable que configura y estructura las relaciones y la gestion de
muchos de los proyectos, procuraria —para nosotros y para el lector que se interesase por
este trabajo editorial- un aprendizaje mucho més significativo.

2Laimagen de la materia oscura es usada por Gregory Sholette (2011) en otros términos. En su caso, para
mostrar el conjunto de productores culturales que, trabajando en campos de educacién, disefio, proyectos
colectivos, activismo, etcétera, se mantienen como invisibles en el sector profesional del arte, pero son
fundamentales para el mantenimiento del sector elitista del arte. En nuestro caso, esta aproximacion es mas

deudora de un modo de entender los modos de trabajo invisibles y los capitales relacionales de los proyectos.
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En definitiva, un transductor es un dispositivo de aprendizaje. Si los agentes que parti-
cipan de un proceso no aprenden en él es que solo estan repitiendo férmulas vacias de
contenidos (Villasante, 2006: 37). En nuestras anteriores publicaciones hemos defendido

la naturaleza de las mismas como dispositivos pedagégicos. Més que una guia o manual
de buenas préacticas, pensamos los libros de Transductores como Utiles de trabajo. Son
dispositivos para reflexionar sobre las complejidades de la practica artistica y pedagdgica,
herramientas para activar otras transducciones, Utiles que trazan itinerarios para experi-
mentar en situaciones especificas. En este libro mantenemos esta apuesta, no tanto para
ofrecer un recetario, sino para tratar de abrir métodos, ofrecer Utiles y orientaciones. Un
conjunto de itinerarios situados que nos sirvan para compartir las cajas de herramientas

y la materia oscura de los saberes de las personas que participan en esta publicacién.
Estos saberes responden a un espectro muy heterogéneo de perfiles que contemplan
desde grupos auténomos de investigacion, docentes universitarios, artistas y productoras
culturales, cooperativas y practicas de mediaciéon y pedagogias, pasando por iniciativas de
movimientos sociales, investigadoras, instituciones culturales o comisarios. Un abanico que
reconoce la diferencia y multiplicidad de saberes y personas que expanden, contaminan y
reflexionan sobre las practicas del arte, el trabajo colaborativo y los modos de investigacion.
Esta heterogeneidad de agentes responde a la misma dimension tanto interdisciplinar
como transdiciplinar de Transductores, y al tiempo da cuenta de la necesidad cada vez mas
evidente de mezclar, hibridar y generar alianzas entre diversas disciplinas, modos de trabajo
y metodologias dentro del campo de la préactica cultural.

De este modo, la naturaleza de las aportaciones se nutre de dos tipos de entradas com-
plejas: algunas mas centradas en practicas y modos de trabajo, otras con un tono mas
ensayistico que experimentan con la reflexién y la teoria que naturalmente se corporeizan
en practicas concretas. Por otra parte, el conjunto de textos responde tanto a reflexiones y
saberes propios del campo cultural, en un sentido expandido e interdisciplinar, como aporta-
ciones y reflexiones mas periféricas o distanciadas. La complejidad del trabajo en contexto
y de las préacticas colaborativas ha compuesto un conjunto de textos muy diferentes entre
si desde diversas disciplinas, areas o esferas de trabajo. Estas aportaciones funcionan mas
como un ensamblaje de saberes y montaje colectivo que como un manual o enciclopedia
al uso, de modo que es competencia del usuario moverse, navegar, saltar y entretejer sus
saberes a través de los textos.

El conjunto de textos reunidos sirve como ejemplo de las diversas posiciones que sus
autores mantienen respecto al trabajo en contexto, pero nos sumamos a la conocida cita
que Valcércel Medina dictd en su participacion en la exposicion Forma y medida en el arte
espanol actual (1977): “El arte es una accién personal, que puede valer como ejemplo, pero
nunca tener un valor ejemplar” Nos gustaria, como ya dijimos en la primera publicacion de
Transductores, que este libro propiciara un estilo transductivo en sus lectores, que propicia-
ra aprendizajes, planteara reflexiones, generara nuevas redes y practicas, cambios o saltos
creativos en situaciones concretas... Aspiramos a que sea este un trabajo Util y facilmente
reapropiable y multiplicable por quien lo use. Esa es la intencién que nos animé a hacerlo.
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Posturas en la antesala de la investigacién
y creacién artistica

Alfonso del Rio Almagro



,Sobre qué tema vamos a trabajar?
LPor qué abordamos grandes temdticas, que nos pueden ser

ajenas, y no nos preguntamos sobre 1os aspectos cotidianos que
nos conforman, afectany se relacionan con nuestros intereses

creativos y personales?

(A quién va dirigida nuestra propuesta?



El hecho de desarrollar una practica artistica en un contexto especifico, lo que llamamos
arte contextual', no deberia de plantearnos, a priori, un enfoque metodoldgico distinto al
que podriamos elaborar con cualquier otra practica. Pero lo cierto es que choca fron-
talmente, cuestionando y poniendo en crisis otras metodologias heredadas de nuestra
tradicion museistica que privilegian el discurso moderno de la autonomia del arte y

que fundamentan la conceptualizaciéon y materializacién de la obra de arte como obra
cosificada. Bajo estos presupuestos, la obra de arte es entendida como objeto auténo-
mo, descontextualizado y némada, resultado de un proceso que persigue a toda costa
materializar, lo mas fielmente posible, la imagen que mentalmente habiamos construido,
sin detenernos a valorar ningin otro aspecto que vaya surgiendo durante el proceso y
generando una obra independiente de cualquier exigencia contextual. Esto implica una
escasa o nula vinculacion con el entorno del que deberia surgir y en el que, finalmente,
terminaremos depositandola (Rofes, 2003: 35-37), entendiendo dicho contexto como un
lugar receptéculo, que concebimos como neutro y preparado para acoger cualquier tipo
de obra, pero que terminard por asumirla o expulsarla.

No estamos acostumbrados/as a trabajar, como punto de partida, desde el analisis y pro-
fundizacion de los contextos, en los que hemos de atender, analizar y profundizar tanto
sobre las distintas capas que lo componen y construyen, como sobre los distintos usos y
usuarios que lo definen, y que no sélo han de ser tenidos en cuenta en cuanto que des-
tinatarios, sino que hemos de integrarlos como parte imprescindible para su conceptuali-
zacion y realizacion, prestando atencién desde el comienzo a la incidencia en el entorno y
en sus habitantes.

El camino que tomaria el desarrollo del arte publico (Lippard, 2005: 51-72), después de
habernos centrado durante bastante tiempo en una evolucién mas ensimismada e interna,
implicaria reintroducir unos aspectos en otros momentos olvidados. Volver a trabajar en y
desde lo publico conlleva una toma de conciencia del otro, lo que en términos de arte se
traduce en recuperar el papel del espectador. Es decir, no estamos familiarizados/as con te-
ner que plantearnos desde el inicio las preguntas: ¢A quién va dirigida nuestra propuesta?,
¢quiénes son los/as usuarios/as que habitan el contexto del que partimos y en el que desa-
rrollaremos nuestra intervencién, y que deberian participar desde el comienzo en el proceso
o, al menos, ser tenidos en cuenta como aquellos/as a los que destinamos la propuesta?

Por este motivo, el objetivo principal de este texto es indicar una serie de considera-
ciones para reflexionar antes de comenzar un proyecto en un contexto especifico, una
serie de aspectos que tiene que tener en cuenta nuestro alumnado, acostumbrado a un
enfoque curricular que privilegia la cosificacién por encima de la activacién de relaciones,

"Ver al respecto: Blanco, P (2005). Practicas colaborativas en la Espana de los afos noventa. En: Carrillo, J.;
Estella Noriega, |. y Garcia Maras, L. (eds.) Desacuerdos: sobre arte, politicas y esfera publica en el Estado

espanol. Guipuzcoa: Arteleku.

Claramonte, J. (2010). E/ Arte de Contexto. San Sebastian: Nerea.

Collados, A. y Rodrigo, J. (2009). Transductores: pedagogias colectivas y politicas espaciales. Granada: Cen-

tro José Guerrero, Diputacién de Granada.
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la funcién descriptiva antes que su capacidad transformativa, la expresién individualista
del autor/a més que las necesidades del espectador/a o el resultado sobre el proceso,
para que, una vez pensados, puedan ser incorporados y convertidos en unas pautas y
herramientas metodolégicas tenidas en cuenta para el desarrollo de practicas artisticas
contextuales o de cualquier otro tipo.

Intentar esto implica detenernos a preguntarnos, como si de una propuesta de Kimsooja
se tratase, desde el qué, como, para qué, para quién, etc. vamos a trabajar, es decir, jqué
funcién cumple nuestra propuesta?, con la intencién de que os situéis, que os posicio-
néis, que toméis postura sobre el aspecto del contexto que vais a trabajar, sabiendo de
vuestra vinculaciéon en el mismo.

Para ello quisiera plantear dos caminos paralelos, cuyo orden deberia ser simultédneo,
pero que esbozo por separado con la intencion de que podamos comprenderlos en su
irremediable interrelacion y fusion, del mismo modo que se relacionan las intenciones y
los deseos con el azar y las exigencias a lo largo de cada dia.

1. Reconocer el campo de estudio. Por una lado hemos de plantearnos sobre qué territo-
rio vamos a trabajar. Cualquier eleccion o propuesta inicial sélo supone sefalar, a grandes
rasgos, un vasto terreno en el que nos moveremos, pero que aun carece de definicion,
acotacién y enfoque.

Cualquier contexto, al igual que cualquier tematica que vayamos a investigar, estara
compuesto por multiples capas e ira mas alla de su apariencia tridimensional, albergando
desde multiples memorias, diversos usos y funciones, multitud de aspectos sociales,
politicos y culturales, normas de comportamiento y acceso, silencios y omisiones, ne-
cesidades, etc. hasta numerosas modificaciones o afianzamientos producidos por los/as
habitantes usuarios/as. Todo contexto es multidimensional, pues el espacio es siempre el
resultado de la suma de las distintas capas que lo componen, ya que todo espacio es el
resultado de un proceso politico e ideoldgico (Lefebvre, 1976: 30-37) y este recae directa-
mente en y sobre sus habitantes?.

Por lo tanto, hemos de analizar el contexto dado para detectar y sefalar qué aspecto,
necesidad, peculiaridad o problemética, presente en la configuracion multidimensional del
campo de estudio, nos interesa y vamos a trabajar. Es decir, del campo de estudio hemos
de pasar al objeto de anélisis.

2" Cuando usamos el mas que general término ‘ideologia” para designar a todos los discursos del grupo domi-
nante, estamos relegando esos discursos al terreno de las ideas irreales y olvidamos asi la violencia material
(fisica) que ejercen directamente contra las personas oprimidas, una violencia que es producida tanto por los
discursos abstractos y ‘cientificos’; como por los de los medios” Wittig, M., La mente hetero, discurso leido
por la autora en Nueva York durante el Congreso Internacional sobre el Lenguaje Moderno realizado en 1978 y

dedicado a las lesbianas de EE.UU. http://webs.uvigo.es/xenero/profesorado/beatriz_suarez/mente.pdf
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1.1. Definir el objeto de anélisis es descubrir el problema con el que trabajar y con el que
reconocer el conflicto. Una cultura como la nuestra® fomenta la simplificacion e inmediatez
en las vivencias, una homogenizacién de las miradas y de los discursos (completamente
despolitizados, poco o nada comprometidos), y producen lecturas facilmente consumi-
bles, agradables y cémodas. Se estimula una experiencia epidérmica y sin profundizacién.
Esto conlleva adoptar posturas poco conflictivas, evitando que ni nos afecten, ni den
problemas, ni rompan la uniformidad del terreno. Olvidamos y relegamos, de este modo,
las memorias del lugar o las normas que lo definen y que nos podrian exigir una toma

de postura ante ellas. De este modo, podemos solo ofrecer fugaces propuestas aneste-
siadas y amnésicas que rapidamente olvidaremos, sin que ello suponga un intento por
generar procesos que incidan, transformen o modifiquen las condiciones de la comunidad
y que pervivan mas allad de nuestra presencia.

Para ello, es imprescindible que mantengamos una posicion critica con nuestro entorno,
lo que supone desarrollar una postura de continuo cuestionamiento de aquello que se
considera obvio, correcto, natural y evidente (Burr, 1997) y que nos pasa desapercibido.
Decia Bertolt Brecht que “aquello que no es raro, encontradlo extrafo. Lo que es habitual,
halladlo inexplicable. Que lo comun os asombre. Que la regla os parezca un abuso. Y alli
donde deis con el abuso ponedle remedio” (Brecht, 1930). En definitiva, un movimiento
de zoom (De Certeau, 2000) que nos aleje de los grandes temas y batallas y nos acerque
a lo singular, al detalle cotidiano que acoge y encierra las causas, consecuencias y reper-
cusiones de toda lucha de lo global.

Se trata, por tanto, de indicar y sefalar ese minimo aspecto que nos interesa y que de
algin modo nos conmueve, plantedndonos una serie de interrogantes para pensar a qué
y a quién les afecta, a qué es debido y con qué se relaciona. "El artista no es un creador
de sociedad [...] ni un mero espejo pasivo de la misma, sino un miembro de la comuni-
dad que no puede aislarse de las condiciones del espacio que habita, ni debe eludir las
responsabilidades éticas y politicas que implica su posicion en dicho medio” (Lacy, 2005).

1.2. Formular la pregunta: Construir la hipdtesis y proponer objetivos. Aunque los obje-
tivos son consecuencia de la hipdtesis y su formulaciéon responda a una comprension
pormenorizada de los pasos en el proceso creativo investigador, en el caso que nos
ocupa vamos a abordarlos casi al unisono, sabiendo que una lleva a los otros y los otros
no hacen sino concretar las acciones necesarias para responder a la primera. Construir
una hipotesis significa problematizar, cuestionar y preguntar sobre un aspecto concreto
del objeto de analisis, pero también implica y conlleva acotarlo, siendo conscientes de las
caracteristicas que lo configuran y de como afecta a los usuarios/as del mismo, asi como
sintetizar los intereses que nos motivan y relacionar dicha duda con nuestros objetivos
personales, lo que supone ser conscientes de la vinculacion que tenemos. Como decia G.
Vattimo (1992), formular una hipdtesis es un ejercicio de toma de conciencia y de res-

3De la extensa bibliografia de la que se desprende esta lectura, os recomiendo revisar:
Delgado, M. (2011). El espacio publico como ideologia. Madrid: Los Libros de la Catarata.
Sennett, R. (2011). E/ declive del hombre publico. Barcelona: Anagrama.
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ponsabilidad con el objeto de andlisis. Plantear la hipdtesis es un ejercicio de seduccion

y empatia, en cuanto que supone un esfuerzo por comprender las necesidades del otro,
entendiendo al otro como contexto y comunidad. La hipdtesis es la duda que motiva,

la sospecha que acota y la pregunta que hacemos nuestra. Mientras que los objetivos
indican cudles son las acciones que estamos dispuestos a desarrollar para poder indagar vy
llegar a ofrecer, como respuesta, otros modos de relacion con la pregunta.

Dado el contexto para el que se propone este texto, y en términos muy generales, los objeti-
vos* que podrian perseguir nuestras practicas artisticas en un contexto determinado seran:

-Analizar y comprender las caracteristicas, usos y funciones que definen el contexto
que se va a intervenir.

-Consensuar y proponer vias de actuacién participativa, que incluyan a los agentes
implicados y atiendan a las necesidades de la comunidad en dicho contexto.

-Generar una propuesta contextual con capacidad de transformar y activar nuevos
procesos de participacion y de relacién, tanto del contexto como de la comunidad.
-Mejorar las condiciones de este contexto y comunidad més alld de nuestra presencia.

2. El otro aspecto que desde el comienzo debemos tener en cuenta, simultdneamente,

y que para muchos/as es, incluso, anterior a los més arriba planteados, es relacionar
nuestros intereses creativos, personales y vitales con el objeto de anélisis. Es decir, llegar
a comprender y poder explicarnos: ¢Por qué nos interesa?, ;cémo nos afecta? ;qué rela-
cion tenemos con el problema planteado?

No se trata tanto de relacionar el objeto con nuestros intereses como de ser conscientes
de lo que nos preocupa, de lo que nos hace interesarnos por unos aspectos y no por
otros. De este modo, abogamos por tomar conciencia de dénde partimos, sabiendo que
comprender y relacionar las motivaciones personales nos hard mantener una postura mu-
cho més comprometida. Abogamos por un posicionamiento subjetivo frente a uno neutral
y aséptico que evite cualquier relacion e implicacién, e imite unas posturas cientifistas,
como si ello fuese garante de un mayor acierto, veracidad y efectividad.

La neutralidad es siempre una trampa, ya que uno/a siempre esta comprometido/a. El su-
jeto de conocimiento esta siempre encarnado e inserto en una estructura social concreta
(Guattari, 1981). No penséis que tener en cuenta nuestras motivaciones personales es
un posicionamiento arriesgado y poco ético, todo lo contrario. Solamente la perspectiva
parcial promete una visién objetiva (Haraway, 1995).

Para Merleau-Ponty es preciso que el que mira no sea ajeno al mundo en que mira (Mer
leau-Ponty, 2010). Y desde la Investigacion Basada en las Artes (IBA)®, también se aboga por
introducir la experiencia vital y la subjetividad del investigador/a en el proceso creativo para
garantizar una vinculaciéon mayor. Ya los grupos de autoconciencia de mujeres (Nociones
Comunes) nos dejaron constancia de que “lo personal es politico” (Millet, 1995), evidencian-

4 En este sentido, revisar los objetivos que se persiguen en: www.madridabierto.com y www.idensitat.net.
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do la relacién que existe entre lo individual y lo colectivo, lo privado y lo social, partiendo,
adecuando y contrastando las teorias y los métodos a sus propias experiencias vitales.

Pero partir de uno/a mismo/a no significa detenernos solo en nosotros, sino, por un lado,
comprender y ser consciente que el yo queda definido dentro de una estructura social y
que hablar de lo personal implica poder explicar en primera persona las repercusiones de
las probleméaticas colectivas. “El arte publico no trata de uno mismo sino de los demas,

no trata de los gustos personales sino de las necesidades de los demas, no trata del mito
del artista sino de su sentido civico, no trata acerca del vacio existente entre la cultura y el
publico sino que busca que ese arte sea publico y el artista un nuevo ciudadano” (Armajani,
1999).Y, por otro, supone encontrar las conexiones con el objeto de estudio y con el modo
de abordarlo, rompiendo con la divisién entre el sujeto investigador y el objeto investigado,
y entre el objeto investigado y el modo de investigarlo. Lo que en términos socioldgicos se
denomina la co-investigacion (De La Iglesia, Rodriguez y Fuentes, 2008).

3. Pero no soélo debemos ser conscientes de nuestra vinculacion, sino de la distancia que
mantenemos y del punto de vista que adoptamos, sabiendo que cualquier encuadre mani-
fiesta una posicién ética, es decir una actitud, un modo de vida (Sanchez de Serdio, 2007).
¢Dénde nos situamos frente al objeto de andlisis? y ;desde dénde vamos a abordarlo?

En este sentido os remito a los distintos modos de hacer (Lacy, 2005: 23-50) y formas de
relacionarse cada uno/a con el contexto, donde podremos comprender distintos posicio-
namientos desde una premeditada separacion, distancia y descontextualizacion, convir
tiéndonos en testigos que pretendan reflejar y describir la realidad, a preguntarnos sobre
ella, llegando a transformarla para generar nuevas realidades y facilitar que las cosas
sucedan, convirtiéndonos en activadores de procesos (Remesar, 1999).

Es decir, partir de los posicionamientos situados de D. Haraway (1995), pues creo firme-
mente en una politica de la implicacién y de la localizacién en el proceso investigador.

Sin embargo, implicarse y comprometerse significa:

-Acotar el campo de estudio, tener claro cual es nuestro marco de trabajo y por qué.
-Buscar fuentes, referentes y antecedentes: tanto del contexto que se va a intervenir,
como de la problemética sefalada, el modo en el que proponemos desarrollar nuestra
practica o nuestra propia trayectoria creativa en ese terreno.

-Y preguntarnos sobre la transversalidad de la propuesta: En qué otros campos de conoci-
miento apoyaremos nuestra propuesta y de los cuales necesitaremos hacer uso.

5 Ver al respecto: Hernandez, F. (2005). La investigacion basada en las artes. Propuestas para repensar la
investigacion en educacion. En: http://revistas.um.es/educatio/article/download/46641/44671.

Invisibilidades, Revista Ibero-Americana de Pesquisa em educéo, cultura e artes, n° 3, septiembre, 2012.

Marin Viadel, R. (ed.) (2005). Investigacion en educacion artistica: temas, métodos y técnicas de indagacion sobre
el aprendizaje y la ensenanza de las artes y culturas visuales. Granada: Universidad de Granada.

Herndndez, F y Rifa, M. (coords.). (2011). Investigacion autobiogréfica y cambio social. Barcelona: Octaedro.
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La justificacién del mismo: ¢Por qué hacerlo desde nuestro campo de conocimiento,
desde la préctica artistica? o ¢qué proyeccion social tendra?, es decir, ¢qué beneficio
obtendra la sociedad con ello?

4. Pero “solo pensar no nos hace libres, porque la libertad se muestra en la accién, en la
intervencion en el mundo para hacer aparecer algo que previamente no existia. Pensar es
un ejercicio en soledad y, en cambio, ser libre es actuar, lo que requiere la participacién
de otros seres humanos” (Laurrauri, 2001: 24). En este sentido, la Investigacion-Ac-
cion-Participativa®, presupuesto metodolégico que recomiendo revisar y tener en cuenta,
nos recuerda que el hacer, la accion, valida cualquier teoria. Para la IAP la accion es siem-
pre colectiva y transformadora, con una intencién de que repercuta socialmente.

Y por ultimo, no hay que olvidar que los resultados de todo este desarrollo creativo e
investigador recae en nuestro/os cuerpo/os, en nuestras vidas, y en las de los demas.

La producciéon de conocimiento modifica los cuerpos vy la subjetividad. El proceso de
produccion de conocimiento no es separable del proceso de produccién de subjetividad.
El conocimiento critico genera cuerpos rebeldes, desobedientes y criticos: “Toda produc-
cion de conocimiento nuevo afecta y modifica los cuerpos, la subjetividad, de aquellos
que participan en el proceso” (Malo, 2004: 35).

8 Ver al respecto: Fals Borda; Villasante, T. Palazén, F. et al. (1993). Investigacion-Accion-Participativa. Documenta-
cion Social, n°92, Madrid.

Gabarron, Ly Landa, L.H. (1994). Investigacién participativa, Cuadernos Metodoldgicos, n° 10, Madrid: CIS.
Sénchez, E. (2002). Investigacion-accion-participante, en TrabajoZero, Dossier metodoldgico sobre coinvestiga-
cion militante, Madrid: Septiembre 2002.

Villasante, T. R., (2006). Desbordes creativos: estilos y estrategias para la transformacion social. Madrid: Catarata.
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Pricticas artisticas colaborativas: comprender,
negociar, reconocer, retornar

Aida Sanchez de Serdio



(Cudles son las cuestiones que debemos plantearnos y
las acciones que debemos realizar antes de emprender la
realizacidén de un proyecto artistico colaborativo?

(Qué complejidades emergen durante su desarrollo y cémo
podemos enfrentarnos aellas?

,Cémo se prepara el cierre del proyecto y qué aspectos deben
culdarse especialmente en este momento de finalizacidén?



El trabajo colaborativo entre artistas y colectivos sociales de diversa naturaleza (grupos
de interés, contextos urbanos especificos, organizaciones sin &nimo de lucro, institucio-
nes educativas, etc.) es una forma de produccién cultural que estad experimentando un
creciente reconocimiento en nuestro entorno. No solo emerge como una forma de poner
las practicas artisticas en accién en el marco de procesos sociales més amplios, cues-
tionando asf la idea del arte como esfera separada de la vida, sino que también empieza

a constituir una opcién de empleo para los artistas, asi como una forma de hacer el arte
socialmente rentable desde el punto de vista de las agencias publicas o privadas que lo
financian. Por lo tanto, este tipo de practicas constituye una compleja encrucijada de posi-
bilidades de accion y de intereses contradictorios en la que es necesario saberse orientar.

Cuando nos planteamos llevar a cabo una intervencién en un contexto especifico es
fundamental comprender que estamos estableciendo un didlogo mas alld de nuestras in-
tenciones iniciales como artistas o autores. En este sentido puede resultar Util pensar en
este tipo de proyectos como procesos de investigacion, con los que ciertamente guardan
proximidad, ya que estos ponen en el centro la necesidad de comprender el contexto en
el que nos insertamos mediante la escucha activa, la observacion atenta y la sensibilidad
relacional. Asi, debemos preguntarnos como aproximarnos al contexto antes de iniciar

el proyecto para negociar la entrada, como mantener la relaciéon durante su desarrollo y
como concluir el proceso generando retornos para todos los participantes.

Antes de iniciar un proyecto, o incluso antes de ponerse en contacto con los agentes
presentes en el contexto, es conveniente reflexionar sobre nuestras propias perspectivas e
intenciones. Si ya tenemos ideas acerca del proyecto que queremos llevar a cabo, debemos
interrogarnos por su sentido en el contexto en cuestién y por los beneficios que aportard y
a quién. También debemos preguntarnos si estaremos dispuestos a cambiar sustancialmen-
te el proyecto en caso que los agentes o las condiciones del contexto asi lo requieran. Si
nos estamos acercando a la colaboracién sin un proyecto claro en mente, a la espera de ne-
gociarlo con los agentes, al menos debemos tener claras cuales son nuestras expectativas
cuando iniciamos este proceso. El objetivo de esta fase reflexiva previa es evitar en la medi-
da de lo posible iniciar un proceso complejo, y que implica a organizaciones y personas, sin
la suficiente autoconciencia de los propios sesgos e intereses, por legitimos que sean.

Por otro lado, es necesario documentarse en relaciéon con otros proyectos similares,

ya sea por la tematica tratada, por la metodologia empleada o por el tipo de contexto
escogido. Dicha documentacion debe examinarse con la méaxima exhaustividad posi-

ble, atendiendo a las especificidades del contexto, a los aciertos, a los problemas, etc.
Esta es una manera tanto de sustentar mejor nuestro proyecto como de contribuir a la
construccién de una comunidad de aprendizaje y de practica. Pero también es necesario
situar tedricamente nuestra propuesta. Esta dimensién suele pasarse por alto en muchos
proyectos de intervencion, lo cual comporta por lo menos dos riesgos: uno epistemolégi-
co, consistente en la separacion de teoria y practica, y otro pragmatico/politico en el que
se dota de contenido y se orienta la intervencion en un sentido politicamente defendible.
En el proyecto de intervencion la discusién tedrica y conceptual tiene un lugar prominente



y da coherencia la intervencion al ayudar a definir las formas préacticas de relacion con los
agentes individuales, colectivos e institucionales durante su desarrollo.

Finalmente, debemos procurar conocer el contexto lo mejor posible antes de intervenir.
Esta claro que solo con la relacién lo conoceremos realmente, pero todo lo que podamos
documentar con anterioridad nos servird para tener mas pistas a la hora de negociar la
entrada y de establecer el didlogo con los agentes. Algunas de las cuestiones sobre las
que podemos indagar previamente son: cudl es la historia del contexto; qué instituciones,
organizaciones o colectivos estan activos en él; qué tipo de actividades ya han venido
desarrollando estos agentes y organizaciones; qué recursos existen (econémicos, mate-
riales, organizativos, humanos...); cudles son los intereses o necesidades de las organiza-
ciones o0 agentes detectados; etc.

Embarcarse en un proyecto de trabajo situado en un contexto especifico y basado en la
colaboracién con los agentes presentes en el mismo, significa estar permanentemente
atentos a los cambios, a los procesos no explicitos, a los matices relacionales. La clave
no es tanto la capacidad de llevar a cabo el propio proyecto a toda costa, sino la habilidad
para mantener un didlogo en el que se pongan en juego las aportaciones de los diferen-
tes agentes, asi como para renegociar el proyecto a lo largo de todo el proceso de trabajo
en relacion. Sin embargo, flexibilidad no significa falta de rigor: aunque el proyecto esté
en constante transformacion, este tipo de intervenciones poseen elementos generales
que hay que tener en cuenta a la hora de planificar el trabajo. Dicho de otro modo, las
dimensiones del proyecto son relativamente regulares, pero su concrecion o contenidos
pueden variar. Por lo tanto es necesario planificar el trabajo segun los siguientes ejes:

- Objetivos: cuéles son objetivos generales y especificos del proyecto.

- Metodologia de trabajo: qué procesos de trabajo debe desplegar el proyecto para
alcanzar sus objetivos.

- Referentes: qué proyectos similares y referentes tedricos y metodolégicos funda-
mentan el propio proyecto.

- Agentes implicados: cuales son y cuales son sus expectativas.

- Interlocutores / destinatarios: a quién interpela o se dirige el proyecto més alla de los
agentes implicados.

- Recursos disponibles (humanos, materiales, econémicos...): qué recursos hacen
posible el proyecto y de qué diversa naturaleza son.

- Lugares y tiempos: cudl es el calendario general y cronograma especifico del proyec-
to, y en qué contextos se desarrolla.

- Procesos de seguimiento-evaluacion: qué formas de seguimiento y/o evaluacion
incluye el proyecto.

- Formatos de visibilizaciéon / modos de representacion: de qué maneras se hace visi-
ble el proceso y el resultado del proyecto. En qué medida son Utiles dichos formatos
para todos los agentes participantes.

Un aspecto fundamental en los proyectos colaborativos o relacionales es la ética de dicha
relacion, ya que en muchos casos vinculan agentes con reconocimientos sociales dispares



y enmarcados en relaciones de poder desiguales (por ejemplo, un artista o un investigador
académico y un barrio periférico o un grupo de personas sin hogar). Aunque la clave de una
ética sostenible se basa en la confianza y la comunicacion, es importante tener presentes
algunas formalidades para no proyectar simplemente las propias buenas intenciones.

Para empezar es necesario que los participantes acuerden desde el principio las formas
de colaboracion que estableceran, asi como los objetivos del proyecto, en términos que
les sean aceptables y plenamente comprensibles. En cuanto al uso que se hara de los
materiales elaborados, debe definirse la circulacién que se dara a los mismos y, en caso
necesario, se debe contar con la autorizaciéon expresa de los participantes mediante los
formularios correspondientes. Pero mas alla de las concreciones formales, lo realmente
importante es detectar desde el inicio los capitales que los diferentes agentes partici-
pantes aportan al proyecto (es decir, sus recursos, saberes, capacidades e intereses) y
asegurarse de que todos ellos encuentran en el proyecto un sentido, retorno o beneficio
equivalente (que no idéntico) elegido por ellos mismos.

Estas reflexiones nos llevan a la fase final o de cierre del proyecto. Es en esta fase
cuando pueden emerger conflictos en relacion con los tiempos, con los reconocimientos,
con los retornos, etc., por lo que debe ser tratada con el mismo cuidado que al inicio del
proyecto. A pesar de que las intervenciones tienen una fecha de finalizacion, es frecuen-
te que no todos los agentes la vivan de la misma manera: algunos pueden priorizar una
fecha de entrega o de exposicién, mientras que otros necesitan dar conclusiéon a proce-
sos. Por ello es necesario flexibilizar y aproximar los tiempos de cierre lo maximo posible.
Asimismo hay que prestar atencién a que los retornos del proceso que se habian previsto
durante su definicion realmente se produzcan, y no sélo nos lo parezca. Para ello es
probable que necesitemos momentos de reflexién compartida y pausada con todos los
agentes antes de dar por concluido el proceso.

Mencién especial requiere el tema de la circulacion ulterior del proyecto. Es muy frecuen-
te que durante este tipo de intervenciones se generen materiales o documentacion que
tienen una capacidad de circulacién relativamente auténoma respecto del proyecto en

si. También suele ocurrir que esta circulacion esté sobre todo en manos de los artistas o
de las instituciones culturales, puesto que tienen acceso a canales de difusion de mayor
reconocimiento publico. En estos casos hay que ser especialmente cuidadosos al nego-
ciar y respetar las formas de circulacion acordadas con los agentes, e incorporar formas

de reconocimiento efectivo de la autoria colectiva, como por ejemplo la firma multiple, la
participacion colectiva en actos de presentacion, etc. Finalmente, conviene valorar que las
formas de reconocimiento de autorfa sean coherentes con la nocién de acceso publico (por
ejemplo, mediante licencias Creative Commons u otras similares) de manera que se ponga
a disposicién de la comunidad méas amplia los resultados del trabajo y el proceso mismo.

Finalmente, un proyecto de intervencién debe incluir elementos de evaluacion que

indiguen el sentido y valor que ha tenido para los participantes y para el contexto en que
se ha desarrollado. Se entiende que esta evaluacion no es solo sumativa o final sino que
se trata de un proceso permanente que empieza con la primera planificacion del proyec-



to, puesto que debe integrarse en él. Asimismo, la evaluacion debe tener en cuenta las
miradas de todos los agentes implicados, que pueden variar sustancialmente y componer
asf un cuadro evaluativo complejo vy, a veces, incluso discrepante. Esto, lejos de ser un
problema, se corresponde con la complejidad de la realidad social en la que se interviene.
Ahora bien, la evaluaciéon no puede limitarse a las valoraciones personales o subjetivas de
los participantes individuales. Siendo importante como es esta valoracién interna al pro-
yecto, no podemos olvidar los marcos estructurales en los que se inserta nuestra inter
vencion. Dada la complejidad de las politicas culturales y educativas en las que debemos
desarrollar nuestra actividad, no nos podemos permitir el lujo de conformarnos con haber
favorecido una experiencia motivadora a determinado nimero de participantes: hay que
considerar cémo esta experiencia queda resignificada en el contexto politico mas amplio.
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(Qué principios podria tener un grupo de personas que
desean comprometerse con la criticay la reflexidn social
para producir discursos y acciones que sean considerados

transformadores?

,Coémo es el conocimiento que de manera dominante produce la
Universidad?

,Cémo podemos entonces subvertirlo?



Que la Universidad, asi como otras instituciones de la Modernidad, esté en crisis, es facil-
mente sustentable a partir del significativo volumen de conocimientos y practicas criticas,
reflexivas y transformadoras que actualmente se estan construyendo de forma colectiva
extramuros de la Academia. Es de la toma de conciencia de esta crisis como institucién, y
no de la actual reorganizacién capitalista que le afecta en tanto que institucién capitalista,
desde la cual el Grupo de Estudios Antropolégicos La Corrala nos planteamos el siguiente
interrogante: ¢ Qué principios podria tener un grupo de personas que desean compro-
meterse con la critica y la reflexion social para producir discursos y acciones que sean
considerados transformadores? Este interrogante, a su vez, nos conduce hacia otros dos:
¢Coémo es el conocimiento que de manera dominante produce la Universidad? y jcémo
podemos entonces subvertirlo?

En este texto no daremos respuestas cerradas a estos interrogantes, sino que mas bien
trataremos de plantear las claves que nos permitan pensar sobre los mismos; cuestion
para la cual, reflexionaremos sobre nuestra propia experiencia en la denominada " Investi-
gacion Auténoma” y sobre los principios que la sustentan.

Para La Corrala, la aspiracion defendida de una supuesta objetividad absoluta, que oculte
las subjetividades insertas en los procesos de investigacion, la rigidez que imponen las
disciplinas a la hora de marcar qué es y qué no es ciencia social, el uso del conocimien-
to para fines ajenos a la transformacion social y a la mejora de la poblacion o la falta de
reconocimiento de otros saberes de caracter popular, son algunos de los factores que
suscitan la necesidad de cuestionar determinados parametros asumidos tradicionalmente
y de manera dominante por la Academia como incuestionables, y asi avanzar hacia otro
tipo de investigacion y de construccion de conocimiento, en aras de un saber que sirva
para influir en las realidades en las que se inserta.

Existen multiples definiciones y formas de hacer en investigacion, dependiendo de
donde pongamos el acento del estudio o en funcién del posicionamiento en el que como
personas investigadoras nos situemos con respecto a la realidad estudiada. Y es aqui
donde entraria nuestra interpretaciéon de la Investigacion Autonoma (A, en adelante). En
base a ello, esta breve reflexién epistemoldgica se centrard en revisar los elementos que
caracterizan nuestra particular féormula de busqueda, transformacion y de construccion de
conocimiento.

Pero antes de definir qué entendemos por IA, consideramos importante compartir la
génesis de nuestra particular forma de construccién de conocimiento. Nuestra vision de
la IA no surge de un concienzudo debate tedrico en torno a cémo debemos plantear a
priorilo que hacer; sino que es fruto de un proceso de experimentacion y reflexién sobre
nuestra practica, a lo largo de las diferentes investigaciones que hemos venido desarro-
llando. Fue precisamente el clasico “encontronazo con la realidad” del etnégrafo (Rodri-
guez Medela y Salguero, 2011: 9), lo que detond este proceso, al comprobar la distancia
fisica y simbdlica existente entre los discursos y practicas de la Academia y las infinitas
realidades que nos encontramos en nuestras cotidianidades.



Darnos cuenta de que las realidades que estudiamos son también nuestras, empezar

a comprender como “funcionaban las cosas’, siendo las injusticias sociales una de las
consecuencias perversas del sistema, nos llevo a un estado de indignacion racionalizada
que se transformaria en una motivacion para intervenir con nuestras propias herramientas
y habilidades. Se trataba de la “otra antropologia aplicada”

Fue a partir de este momento cuando dejamos de ser investigadoras ajenas a la realidad
estudiada y decidimos convertirnos en sujetos politicos de estas realidades, buscando
comprender desde entonces cémo funcionan las cosas, y generando instrumentos que
facilitaran la visibilidad de los conflictos a los que hacemos frente e intervenir de manera
mas efectiva sobre ellos.

Pero squé es la IA? La idea de IA que hemos ido construyendo desde el afio 2007 se
fundamenta en los siguientes principios:

Autonomia técnica, politica, economica y de aprendizaje

La autonomia esta presente, ademas de en el nombre, en su practica. Hablamos de
autonomia en cuatro niveles: autonomia técnica, es decir, no se rige por los parametros
que delimitan las disciplinas, entendidas como compartimentos estancos, sino que
seleccionamos transdisciplinarmente los instrumentos y las fuentes en funcion de las
necesidades del estudio; autonomia politica, o que se traduce en que quienes partici-
pan en el proyecto deciden sobre los fines del mismo; autonomia econdmica, es decir,
los proyectos son autogestionados, no estan promovidos econémicamente por ninguna
institucién ajena a nosotras mismas porque consideramos que afectaria a la libertad de
decision sobre los posibles usos y productos del estudio, y; autonomia de aprendizaje, lo
que supone situarnos en el centro de nuestra formacién —intelectual, politica y experien-
cial-y decidir el camino a seguir sin que ello suponga obviar muchos otros referentes a
partir de los cuales también construimos conocimiento como grupo.

Horizontalidad en el trabajo y las decisiones

Frente al planteamiento jerérquico de los procesos cientificos y académicos, donde se
hacen patentes en numerosas ocasiones ciertas desigualdades de poder entre la enti-
dad promotora de la investigacion, los responsables de la misma y el personal técnico
investigador, la IA defiende la horizontalidad, tanto en el reparto de trabajo y asuncién de
tareas, como en las decisiones sobre cada proyecto, teniendo cada miembro del mismo
las mismas posibilidades de decidir que el resto, en una apuesta por el consenso como
féormula ideal para la toma de decisiones.

Flexibilidad, adaptabilidad y dinamismo

Muchas veces el ritmo de las investigaciones acaba afectando a la manera de materiali-
zarse. En ocasiones, ante la variabilidad implicita en las realidades sociales que investi-
gamos, se puede tender a ajustar estas realidades al proyecto que estamos llevando a
cabo. Sin embargo, desde la IA, los ritmos los decide el grupo y este a su vez, es flexible
a los acontecimientos y al caracter cambiante de las realidades sociales, permitiendo la
adaptabilidad del estudio a nuevos imprevistos; cuestién que dota a la investigacion de un



caracter dinamico, tanto en la obtencién y andlisis de informacién como en la generacion
y utilizacion de ese conocimiento. El control de los ritmos vy el trabajo en colectivo per
miten, a su vez, que esta forma de accion investigadora sea conciliable con nuestra vida
personal, activista, profesional, etc.

Subjetividad y rigurosidad

El paradigma de la objetividad absoluta trae consigo la asuncién de que un estudio cien-
tifico, por el hecho de serlo, es objetivo. La objetividad se nos muestra entonces como
ese gran tétem al que hay que venerar, ocultando toda traza de subjetividad subyacente.
Ante esta situacion, la |A apuesta por reconocer y hacer explicita la subjetividad inserta
en cada estudio. Desde el disefio de la investigacién hasta la seleccion de informantes
claves y otras personas entrevistadas, hasta las categorias de anélisis, pasando por los
posicionamientos ético-politicos de la persona investigadora: todas estas partes del estu-
dio llevan impresas la marca de autor.

El reconocimiento de esta subjetividad, sin embargo, no implica dejar de ser rigurosas en
los procesos de construcciéon de conocimiento: asi, por ejemplo, consideramos primordial
el ser conscientes de nuestro influjo en el estudio para, por un lado, repensar nuestro
impacto y, por otro, aprovecharlo como catalizador de un conocimiento mas cercano a las
realidades que estudiamos y sobre las que intervenimos.

Razé6n y emocion

Generalmente ciencia y razdn son desligadas de cualquier atisbo de subjetividad, po-
tentes elementos proactivos como la emocién o el deseo son suprimidos en aras del
paradigma de la objetividad absoluta. Mientras que los sectores mas conservadores de
la Academia siguen alertando del peligro de pérdida de rigor y objetividad que entrana la
implicacién en la realidad estudiada, para nosotras esta supone un potencial.

Este “querer hacer” es también un “querer comprender” cémo funcionan los procesos
sociales para ulteriormente poder intervenir sobre ellos de manera mas eficaz y eficiente;
es decir, “querer hacer” es también un deseo de transformacién social. Asi, a la critica a
las dicotomias objetividad/subjetividad - neutralidad/imparcialidad, se le suma otra dicoto-
mia mas con la que trata de romper la |A: la de razén/emocion. Al implicarnos intelectual y
politicamente con determinados colectivos sociales, en nuestra construccién de conoci-
miento estan también presentes las relaciones que tejemos y mantenemos, extendiéndo-
se de este modo nuestro compromiso mas alla de las investigaciones concretas.

Aplicabilidad de los conocimientos y habilidades

Los conocimientos que se generan en la Academia tienen, la mayor parte de las ocasio-
nes, un impacto que no excede de los limites de la propia comunidad cientifica, la cual
raramente trasciende al contexto social en el que se ubica. Son como dos realidades se-
paradas que nada tienen que ver la una con la otra. A su vez, una porcién significativa del
conocimiento cientifico generado y aplicado responde a intereses geopoliticos, partidistas
y/o empresariales concretos.



A partir del contexto expuesto cabe formular el siguiente interrogante de caracter general:
¢Qué administracion publica o empresa privada encargaria un proyecto social sin esperar
que se convierta en una herramienta para sus propios intereses? Probablemente, ninguna.
Razoén por la cual, gran parte del conocimiento generado desde la Academia ha servido

y sirve para la perpetuacién de las relaciones de poder dominantes, anteponiéndose el
prestigio y reconocimiento entre el grupo de iguales a cualquier tipo de aplicabilidad de la
produccion cientifica en aras de la transformacion social que defienden en sus escritos.

La IA defiende que los procesos de conocimiento han de tener un sentido, en este caso
social, asi como multiples formas de materializarse. Es decir, la IA pretende que los
conocimientos derivados tengan una razén préactica, un impacto real, contribuyendo a la
sensibilizacion, la motivacién y la generacion de una memoria colectiva propia, que se
escape de los influjos de un determinado ente de poder, publico o privado.

El objetivo, pues, no es un conocimiento académico —que normalmente queda relegado
a unos pocos— sino la apropiacion de ese conocimiento para su uso aplicado a contextos
determinados (Rodriguez Medela y Salguero, 2009: 508).

Retroalimentacion ciclica y experimentacion

La IA se nutre a través de un proceso en el que la teoria y la practica se retroalimentan de
una manera ciclica, interrelacionando la accién y la reflexién, rompiendo asf con otro falso
dualismo que opone la ciencia teodrica y la practica. No obstante, entendemos que la teo-
ria se contrasta con la realidad, volviendo a pensar sobre cémo mejorar lo que hacemos
para volver a ponerlo en practica. De esta manera, todo trabajo deja la puerta abierta a
posteriores revisiones que cuestionen y/o complementen lo dicho en el trabajo anterior.
En este sentido, la IA se crea haciendo, experimentando con fuentes y mecanismos para
la obtencion de informacion y aprendiendo sobre lo que se hace.

Sobre la potencialidad transformadora de la Investigacion Auténoma

A partir de lo expuesto podemos definir la IA como un proceso auténomo, tanto a nivel téc-
nico como econdémico y politico, gestionado bajo el principio de horizontalidad en el trabajo

y la toma de decisiones, flexible y adaptable a unas realidades dindmicas, cambiantes, que

reconoce su subjetividad pero que aplica rigurosos procedimientos y que combina la racio-

nalidad con la emocionalidad a la hora de buscar el sentido y la aplicacién del conocimiento,
de una forma ciclica en la que la teoria y la practica estan en constante retroalimentacion.

Pero ¢por qué la IA?, ;qué nos puede llevar a optar por esta formula de conocimiento?
Las razones que pueden hacer apostar por la IA no son solamente técnicas —como hemos
podido ver a lo largo del apartado—, sino también politicas; suponen posicionarse en la
vida y decidir si queremos implicarnos en la transformacion de las realidades sociales que
consideramos injustas.

La IA podemos entenderla como una libre circulacion de saberes, en tanto que nosotras

tratamos de sacar determinados conocimientos y practicas de su compartimento estanco
académico y compartirlas con los colectivos sociales; a su vez, aprendemos dialdgica-



mente de los movimientos sociales lo que repercute sobre nuestro discurso, acciones y
compromisos; de ese intercambio de conocimientos reciprocos, elaboramos monografias
y otro tipo de publicaciones, para tratar de implicar a mas personas a través de la lectura
y el debate, amplificar las voces de estos colectivos, dar visibilidad y, al mismo tiempo,
consolidar nuestra forma de hacer aportaciones a las distintas luchas con las que nos
comprometemos o queremos empatizar.

Por ello, consideramos que la |A tiene un enorme potencial para contribuir a la transforma-
cion de las realidades sociales de las que forma parte; visibiliza situaciones de desigualdad,
represion y exclusion que sufren los colectivos sociales, al tiempo que aprende tanto de los
discursos, las estrategias y tacticas del poder institucionalizado como de las resistencias

al mismo, con el objeto de compartirlas y clarificar como funcionan las cosas y cémo se
puede hacer frente a estas injusticias de una forma organizada y colectiva.

Queda pendiente el interrogante acerca de si existen posibilidades de didlogo y encuentro
entre los movimientos sociales y la Academia. Esta relaciéon se ha caracterizado general-
mente por la confrontacion. Sin embargo, en los Ultimos afos algunas experiencias pione-
ras en el contexto universitario estan demostrando que esta relaciéon no tiene por qué ser
ni tan rigida ni inamovible, sino que es posible liberar espacios de didlogo y encuentro’.

Es, por tanto, necesario comenzar por el cuestionamiento de determinados pardmetros
y posicionamientos que van mas alla de la persona investigadora, asi como partir de un
acercamiento que rompa con las diferencias jerarquicas existentes entre ambos mundos,
tradicionalmente estancos, obviados entre si, cuando no enfrentados.

Y un ultimo elemento fundamental en este acercamiento es el humilde y honesto recono-
cimiento de que el auténtico motor de transformacién social son los colectivos sociales,
la gente, compuesta en suma por los sujetos de la investigacion, siendo la propia investi-
gacion tan solo una herramienta de trabajo mas para la accion social y politica?.

TVéanse a titulo de ejemplo las Jornadas Internacionales Didlogos entre ciencias sociales y movimientos
sociales. Miradas, preguntas, (des)encuentros, organizadas por el colectivo Des-encuentros en colaboracion
con el Departamento de Antropologia Social de la Universidad de Granada en marzo de 2010; o los cursos
de posgrado Pobreza y exclusion social: redes familiares y movimientos sociales en el contexto actual en di-
ciembre de 2012 (ed. 1% y abril de 2013 (ed. 2°) organizados por el Grupo de Formacién e Investigacion Social
Tejiendo Redes en colaboracion con la Escuela Internacional de Posgrado de la Universidad de Granada.

2 Este texto ha sido escrito de manera colaborativa por las miembros del GEA La Corrala a partir de la
reflexion sobre sus experiencias significativas. Aun asi, nos gustarfa sefialar en la seccién final de referencias

algunos textos que nos han inspirado y que pueden ampliar la visién de lo que proponemos.
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Algunas ideas sobre los contextos de la practica
artistica

Eduardo Serrano



(Podemos hablar de contexto como de aquello exterior que nos
rodea como sujetos activos?

(Existe alglin método para la consideracién del contexto en la

préactica artistica que no se reduzca a la analitica cientifica
cldsica oesté al albur del pragmatismo autodidacta?



Podriamos empezar a hablar del contexto de nuestro trabajo como del conjunto de las
condiciones en que este se desarrolla. Otra aproximacién seria decir qué son los elementos
y fuerzas que nos limitan y/o potencian. Y no solo las iniciales, también las que vayan apare-
ciendo, bien sea porgue las vayamos descubriendo o porque nuestro trabajo las produzca.

La naturaleza de la practica artistica favorece un planteamiento que no se cifa a los forma-
lismos procedimentales de otros saberes, sean técnicos o humanisticos, aungue tampoco
pretenda ignorarlos. Por eso lo que se propone aqui es una cierta manera de pensar el
contexto més gue un método o un minimo manual de uso. Sin embargo si se propugna una
cierta consistencia perdurable en el cdmo hacer. Partimos de la conviccion de que, cada vez
més, es necesario utilizar, sin problema alguno, las sistematicas o técnicas desarrolladas

en cualquier disciplina que pueda interesar. Sin embargo, al decir esto también hay que
advertir que siempre hay que tener cuidado con trasladar conceptos y técnicas fuera de sus
respectivos contextos de aplicacién. Dicho esto hay que reconocer que la metafora es un
recurso epistémico importante en la investigacion cientifica, a pesar de haber sido denosta-
da como instrumento cargado de subjetividad, ademas de su gran potencial creativo.

Primero se dird algo sobre qué podemos considerar como contexto y a continuacion se
expondrén tres problematicas transversales a los diversos contextos.

A lo largo del texto se responderan dos preguntas:

¢Podemos hablar de contexto como de aquello exterior que nos rodea como sujetos acti-
vos? ;Existe algin método para la consideracién del contexto en la practica artistica que
no se reduzca a la analitica cientifica clasica o esté al albur del pragmatismo autodidacta?

Contextos y una posible clasificacion
La informacion sobre las condiciones de nuestro trabajo se puede distribuir en tres gran-
des grupos de condiciones:
1) Las cosas y criaturas exteriores a nosotros que seran el material u objeto de nues-
tro trabajo.
2) El agente de ese trabajo; aqui habra que diferenciar entre el sujeto (nosotros mis-
mos: contexto interior 0 endocontexto) y los instrumentos que se van a utilizar.
3) Los destinatarios vy la utilidad y efectos de lo que se produzca.

Es interesante constatar que estos tres tipos de condiciones corresponden a lo que en la
economia convencional se designarian, respectivamente, como: 1) materias primas, 2) los
trabajadores mas los medios de produccién, y 3) los usuarios de los productos. Los dos
primeros pertenecerian a la esfera de la produccion y el tercero a la del consumo.

Pero lo que no se ha mencionado en esa distribucién es el papel del capital que usualmente
personifica la figura del empresario, intermediario entre el trabajador y todo lo demads, apor-
tando materias primas y medios de produccion (herramientas, instalaciones, locales, organi-
zacién del trabajo), que no pertenecen al operario; y también mediador entre la esfera de la
produccion y la del consumo, es decir entre trabajadores y destinatarios de los productos.
No obstante lo que ahora se expondra no tendra en cuenta el factor “capital’ pues



aungue no podemos dejar de considerarlo cuando dicho factor intervenga, su presencia no
siempre se da, e incluso se podria prescindir de él en cada vez més casos. Y eso, paraddji-
camente, a pesar de su pretensién de mediador universal y que convierte cualquier bien y
servicio en mercancia.

En los tres grupos mencionados es raro que no aparezcan, a su vez, tres entornos, cada
uno con su propio contexto: el natural o no humano; el mundo humano; y el entorno artifi-
cial, cuyos contornos son muy difusos, mediando entre los dos anteriores.

Los tres entornos mencionados estén a su vez formados por otros entornos parciales. El no
humano lo integran muchas y diversas capas, formando parte del cosmos, los substratos
geoldégicos, el climay el tapiz biético. El artificial abarcaria desde lo rural antropizado hasta
las infraestructuras informaticas en cédigos de bits; y de igual manera se podria hablar de
ciudades (contextos espaciales y politicos a la vez), de medios de comunicaciéon (gestores
de la informacién y creadores del imaginario colectivo en las sociedades contemporaneas),
de estilos cinematograficos (maneras de hacer cine), etc. y también de saberes, de tradicio-
nes culturales y sociales, de la pertenencia social, de creaciones de todo tipo... Finalmente,
al entorno humano pertenecerian los cuerpos, mas todo aquello que habita nuestra subjeti-
vidad, sea individual o colectiva, y que no puede vivir fuera de nosotros, no es reificable en
forma de cosas exteriores; es a esto que hemos llamado endocontexto.

Mas concretamente, y en relacién con el contexto del agente productor, se deben conta-
blizar los instrumentos de todo tipo: el espacio que nos cobija y su lugar, las instalaciones,
los equipos y herramientas de registro, almacenamiento y reproduccion, el dinero, y por
supuesto los conocimientos codificados. En todo caso se trata de elementos objetivables,
ellos mismos elementos materiales o bien inscritos en soportes materiales, transmisibles
e independientes del sujeto, sea este o0 no su autor. No olvidemos que a esto hay que
anadir el tiempo disponible.

Y en cuanto al contexto mas particular del sujeto estarian las ideas, habilidades, expec-
tativas vy, en fin, el mundo interior que hayamos ido construyendo como parte de nuestra
subjetividad. Y de nuevo el cuerpo, a la vez sujeto e instrumento privilegiado.

Respecto los grupos 1) y 3), encontramos los mismos tres entornos, pues, por ejemplo,
igual pertenecen al que hemos denominado “objeto de nuestro trabajo” personas concre-
tas (y no solo cosas artificiales o naturales), como en el grupo de los destinatarios puede
haber impactos en el entorno natural (y no solo recepcién por parte de seres humanos y
en el mundo de las cosas artificiales).

La categorizacién expuesta en esta clasificacion elemental es solo una de las posibles.
Tiene un caracter meramente descriptivo y no exhaustivo, Util poco mas que para ordenar
los numerosos datos que con frecuencia hay que tener en cuenta. No es raro que surja la
duda de si algo deberia ser calificado como relativo al sujeto, o mas bien como parte de
sus instrumentos, o tal vez como condiciones del objeto del trabajo, pero estas distin-
ciones no son algo realmente importante y no vale la pena esforzarse por encajar estos



factores en una rejilla taxonémica, sobre todo previamente establecida; de hecho muchas
encuentran su acomodo una vez iniciado el trabajo o, incluso, demandan su propia clasifi-
cacion.

No nos extendemos mas en estos recuentos y clasificaciones porque es facil realizarlos y
cada quien puede construir su propio modo de hacerlo.

En la frontera entre las cosas y nosotros

Trataremos de ver (siempre muy brevemente) en primer lugar que pasa con nuestra rela-
cion con las cosas y criaturas, es decir sobre las relaciones entre sujeto y objeto, tema ya
clasico en la epistemologia. Y ello desde la perspectiva del contexto.

Esta en primer lugar la cuestion de qué informacion de los contextos se selecciona. Es

el problema del recorte, que inevitablemente deja fuera buena parte de la informacion y
que nos obliga a establecer unas prioridades. No existe un método para resolverlo, cada
persona adquiere con la experiencia una cierta manera de proceder. Pero no conviene
perder de vista que siempre hacemos recortes en la realidad que percibimos. Incluso la
misma percepcion implica un recorte en la informacién que llega a nuestros sentidos. Lo
importante en cualquier caso es que tanto lo que se perciba como lo que de un modo mas
consciente seleccionemos tenga sentido para nosotros y sobre todo para el trabajo que
emprendemos.

La aproximacién al objeto del trabajo esté indefectiblemente condicionada por el contexto
del sujeto. Podemos afirmar que el modo de percibir esta construido socialmente, que,
por ejemplo, nuestra mirada hacia la naturaleza, igual que hacia nuestro entorno préximo,
serfa muy diferente si no hubiera existido el impresionismo o la televisiéon. Ser conscientes
de esto nos habilita para hacer la critica de esa mirada que seria imposible sin ese estar
atentos a nuestro propio contexto.

Al respecto, el posicionamiento que podriamos denominar cientifista de la vieja escuela
—que entiende que las cosas estan absolutamente separadas de nosotros— es insosteni-
ble. Una actitud materialista planteada en estos términos arriesga con caer en un radical
idealismo muy poco Util en Ultima instancia para conocer lo que acontece y nos acontece.

En el extremo opuesto estaria la situaciéon del que confia todo al contacto empirico mas
directo, sumergiéndose en ese devenir que nos rodea y que a menudo ha sido calificado
como propio de la actitud del artista, una especie de pragmatismo autodidacta e individua-
lista. Tal oposicién se ha trasladado a la que enfrentaria los modos de hacer de la ciencia y
el arte. Sin embargo, esa vision no resiste un examen mas cuidadoso e informado, siendo
abundantemente desmentida por lo que acontece en el ahora.

El presente texto apuesta por explorar ese espacio entre ciencia y arte, de ahi la necesi-
dad de la sistematicidad. Entonces habra que trabajar en esa frontera incierta entre las
practicas de la ciencia y del arte y conservar la distincién entre uno y otro contexto. Habra
que jugar con las distancias entre nosotros y el objeto de nuestro trabajo. Al indagar en el
contexto del objeto no nos integramos en el mismo. Pero tampoco nos situamos en su



exterior, como serfa el que reclama para si la condicién de aséptico observador del que
practica el cientifismo (como si eso pudiera existir), porque entonces tampoco es libre,
otro contexto le domina, el de sus conocimientos y creencias.

Colocarse en la periferia, ni dentro ni fuera, en el cuestionamiento reciproco de ambos
contextos, que surgen en la accion, que va y viene entre nosotros y las cosas con las que
trabajamos, que se despliega paulatinamente, paralelamente a la continua negociacién
respecto nuestra autonomia. Vivir en ese espacio intermedio y dar tiempo al tiempo.

Se opera asi una transformacién doble, tanto en la materia con la que estamos trabajando
como en nuestra propia subjetividad. Que es lo mismo que decir que también ambos
contextos resefados son transformados. La funcién del agente, llamese artista, o en un
lenguaje mas modesto, simplemente inventor, seria la de un mediador entre contexto
exterior y endocontexto. En cierta manera esto supone una redefinicién del creador como
sujeto privilegiado, pero que en cambio adquiere una mayor responsabilidad, a la vez

que se amplia lo que entendemos por creatividad, que se extiende a la misma materia
humana.

Estrategia: produccion de contextos

Por lo tanto, el proceso va creando su propio contexto. El tiempo de trabajo y creacion se
revela como generador de un contexto en continuo cambio, en donde aparecen nuevas
condiciones que deberan considerarse, al igual que se hizo al principio del trabajo, cuando
se tuvieron en cuenta las circunstancias, ya pertenecientes al pasado, que afectaban al
objeto, asi como las que se preveia en cuanto al destino futuro del producto del trabajo.

Es muy habitual que se nos presente el proceso que se ha de seguir como una suce-
sion de dos momentos en que el acopio y procesamiento de la informacién antecede al
tiempo dedicado al trabajo en si. Pero este planteamiento es demasiado irreal, sobre todo
cuando se trata de trabajos con una fuerte carga inventiva. Continuamente comprobamos
cémo esa supuesta linealidad, con un caracter casi de causa-efecto, se rompe y fragmen-
ta con retroalimentaciones generadas por el propio trabajo. La recogida de informacién
se reparte a lo largo de varios momentos, articuldndose con la realizacion propositiva

en procesos que combinan analisis y sintesis, induccion y deduccion, prospeccién y
proyeccion, que van abriendo posibilidades y ramificando el proceso en diversas direccio-
nes. De modo que al final lo que tenemos es una red de datos, resultados y expectativas
parciales que se relacionan de forma compleja, y no segun una linea simple.

El camino no esté trazado de antemano, se va conformando en el mismo proceso, y

la respuesta al cuestionamiento del paso siguiente la sugiere el lugar al que hayamos
llegado y la situacion general de nuestro trabajo, decidiendo conforme el contexto se va
abriendo, por lo que siempre necesitaremos mas informacién. Asi vamos planteando ob-
jetivos parciales, de reducido tamano y resolucién inmediata. Vamos avanzando en varios
frentes a la vez, correspondiendo a los diversos contextos que ya habiamos previsto o
que vamos descubriendo. Esto permite desarrollar en paralelo diferentes lineas segun las
facilidades o dificultades encontradas. Los blogueos en un aspecto concreto no afectan a



los demds; y mientras lo dejamos apartado nuestro inconsciente sigue trabajando. Y asi
los logros en otras direcciones, al estar todas relacionadas, pueden alumbrar la salida del
atasco puntual. Es més, la coexistencia de las diferentes lineas de exploracién a veces
propicia nuevos actos creativos.

A menudo los proyectos que insisten en la definicion previa de objetivos finales (que al
condicionar el proceso, de hecho, se convierten en premisas mas o menos disimuladas),
de programas secuenciales y formalismos metodolégicos, encuentran dificultades debido
a que aparecen imprevistos que obligan a revisar lo planeado, con las consiguientes frus-
traciones, gastos de tiempo y de recursos. Por el contrario, el proceder estratégico, simi-
lar al propio del ejército que se adentra en un territorio enemigo y desconocido, no sélo
es el més conveniente en cuanto a la eficacia en la aplicacién de nuestro trabajo, energias
y recursos, sino que abre la ocasién para que brote la creatividad. Y como en el ejemplo
de la estrategia militar, esto no resta ninguna importancia al trabajo previo de informacién
contextual. El mérito del éxito procede a partes iguales de la buena preparacion de las tro-
pas y la logistica, y por otro lado de la capacidad para aprovechar las ventajas del terreno
que vayan apareciendo y aquellas otras fruto de los progresos realizados. En el libro de
Francois Julien Tratado de la eficacia (Editorial Siruela, 1999) se expone cémo el pensa-
miento estratégico chino se diferencia radicalmente del occidental, mostrando no solo las
diferencias relativas a los asuntos militares sino también a aspectos fundamentales del
coémo hacer propio de ambas culturas.

El contexto subyacente: las fuerzas

Conocer no solo es relativo a los objetos de conocimiento, tal como se nos presentan
ahora, también concierne al modo en que esas cosas y ese conocimiento especifico fue
construido por otra gente. Qué fuerzas de la naturaleza y qué fuerzas humanas se compu-
sieron y han estado operando, y coémo se ha hecho todo eso. Entonces en muy probable
que descubramos todo un mundo bajo la enganosa obviedad de nuestro trajin con las
cosas. Descubrimos la “innaturalidad” de casi todo lo que nos rodea, es decir, que eso
no es algo cerrado y dado para siempre, ni un dato neutro sin mas. Investigar para saber
cémo funcionan las cosas, cuando y por qué empezaron y qué complicidad humana estu-
VO y sigue estando detras de todo ello. Y por lo tanto, que eso pudo ser de otra manera vy,
a partir de ese hallazgo, concluir que pueden ser, aqui y ahora, también de otra manera.
Entonces la pregunta fundamental seria: qué pueden las cosas y qué podemos nosotros,
y sobre todo, qué podemos conjuntamente.

Porque la tarea de desocultacion de las fuerzas sociales y naturales y de sus sometimien-
tos nos permite componernos con ellas. Somos deudores vy a la vez herederos de toda
una historia, a menudo insospechada, una historia natural y humana, y lo que hacemos es
rescatarla y devolverla a ese caudal comun. Podria afirmarse que esta forma de trabajar
es una modalidad exdtica de lo que conocemos como investigacion-accion-participacion
(IAP), siendo uno de sus principios principales la devolucion: lo que empezé como un en-
cuentro con una realidad nueva para nosotros, que en ese momento empezd a interpelar
nos, al final del proceso aparece de nuevo, pero como receptora de nuestro trabajo.



Lo mismo sucede con lo que ahora brota por doquier. Ahora, tal vez mas que nunca, no
se trata tanto de inventar modos de vida como descubrirlos a nuestro alrededor, darnos
cuenta de que hay una creatividad difusa y microscopica y de que nosotros podemos
prolongarla, enriquecerla, relanzarla. Ese trabajo es urgente porgue en la era de la crisis
indefinida la creatividad es imprescindible. En el fondo se trata de una tarea radicalmen-
te politica, pues su lugar es la polis, la ciudad como comunidad de mujeres y hombres
libres.

Si queremos ser consecuentes con la conveniencia del conocimiento no trivial, trans-
parente y compartido, no debemos olvidar que, en relacién con el contexto futuro del
producto de nuestro trabajo (ese que ya escapa de nosotros e inicia su propia andadura),
es importante dejar constancia del modo en que hemos procedido, aportando nues-

tra (modesta o grande) contribucién al acervo comun de los saberes. Y por supuesto,
informar desde qué lugar hablamos. Serd la manera en que junto con una obra aportemos
los datos de su contexto de produccién, de manera que a otros pueda aprovechar la
experiencia y el trabajo realizado, y también, por qué no, su apreciacion critica, y sea asi
todavia mas Util e interesante para nuestros semejantes.
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breve pero muy interesante se puede leer en Enge, T. O. y Schroer, C. F (1992). Arquitectura de jardines en
Europa 1450-1800. Colonia: Taschen, pp. 219 a 222. Sobre sus obras: http://www.gardenvisit.com/biography/
lancelot_capability_brown

Cuatro ejemplos en que la reflexion sobre el contexto tiene un gran interés:

La webPlantas Némadas, de Gilberto Esparza (2010). Reflexiéon sobre los impactos ambientales y sociales que
genera la actividad humana, que se concreté en un prototipo de hibrido de robot automecanico y plantas vivas.
Situado entre la préactica artistica y la investigacion en biologia y robdtica. En http://www.plantasnomadas.com/

Mapping the Commons, Athens, de José Pérez de Lama y Pablo de Soto (Hackitectura), en colaboracién con Jai-
me Diez y Carla Boserman (2010). Mapeado colectivo de la ciudad de Atenas con muy diversos registros audiovi-
suales, partiendo del concepto ampliado de cartografia. En http://www.emst.gr/mappingthecommons/index.htmi

La web de Rogelio Lépez Cuenca www.saharawhy.net/, activa desde 2012. Todos sus trabajos suponen una

inmersién en profundidad en la pluralidad de contextos de cada lugar, mediante una intensa y rigurosa labor de
andlisis social, realizada siempre desde un posicionamiento politico muy explicito.






Estrategias y reflexiones para el trabajo en
contexto

Marta Ricart



,Como nos orientamos partiendo de los lugares desde 1os que
actuamos?

(Cuédles son los ejes a través de 1os cuales damos sentido a
nuestras practicas y a la vez las conducimos?

tNo estaremos proyectando nuestras necesidades cuando
realizamos proyectos, acciones o tentativas?

(Cuédles son los modos en 1os que acostumbramos a interpretary
dar sentido a la accidn?



Intenciones

La manera més interesante de pasear por un bosque

No siempre es parando a mirar un arbol o escuchar un sonido;
Puede ser més pararse a mirar que miras un arbol o

Escuchar que escuchas un sonido [...]. (Lluis Sola)

Como profesores o educadores sumergidos en practicas educativas, acostumbramos a
centrar la mirada en un punto, en un interés, en un tema que normalmente esté fuera de
nosotros y del grupo al que nos dirigimos. Planificamos nuestras acciones e imaginamos
contextos en los que desarrollar tematicas de interés. Creamos diadlogos y proyectos

en el marco de grupos y colectivos dispares, pero pocas veces nos paramos a mirar el
proceso en el que estamos implicados. Desde una perspectiva multidimensional, resulta
indispensable comprender la practica educativa en la complejidad.

Esto implica comprender como nos orientamos y dénde focalizamos nuestras posiciones
como sujetos involucrados. Encarar la accién y la practica en si mismas, como una puesta
en escena de algo més profundo que nos vincula con relaciones y pactos més estructura-
les. Un movimiento que a modo de zoom va de lo micro a lo macro y viceversa.

Explicitar el movimiento que toma la accién desde este punto de vista implica compren-
der las dindmicas que se crean en ella. Una estrategia importante para orientar y ser
orientados desde una perspectiva compleja. Entre otras posibilidades, podemos realizar
acciones en las que todo el grupo o colectivo focalice la mirada en un elemento que se
sitla fuera de este y que sea de interés. Pero aqui pretendo girar el punto de atencion
normalmente situado fuera, para colocarlo en el propio grupo, en las relaciones y didlogos
que acontecen y que construyen un espacio en si mismo. Como desde este podemos
comprender ubicaciones, comprensiones y posiciones que van mas allad del propio grupo
y conectan con una estructura mas amplia de consensos. Una estructura en la que nos
movemos en el dia a dia. Desde aqui hablamos de nuevos modos organizativos y de im-
plicacién que parten de la propia accion y la conciencia sobre esta. Modos que tal y como
desarrollaré en las siguientes lineas, son claves para diluir las fronteras entre lo artistico,
lo cultural y la cotidianidad. Modos que, colocados en una posicién de reflejo de nuestras
propias acciones, posibilitan situar la creacién en una practica cotidiana reflexiva.

Orientaciones

En primer lugar, el concepto de orientacion resulta clave para conocer, visualizar y expli-
citar los elementos en los que anclamos nuestras posiciones en las practicas en las que
nos implicamos. Conocer cudles son los localizadores que usamos para gestionar los
movimientos de la accién en una practica creativa en contexto. Esto implica reconocer
referentes, pero también imaginarios y actitudes que a menudo subyacen en los lengua-
jes que utilizamos en la puesta en accién. ¢Cuéles son los ejes a través de los cuales
damos sentido a nuestras préacticas y a la vez conducimos estas? En las orientaciones
subyacen paradigmas de comprension que a menudo resultan invisibles pero que crean
el paisaje a través del cual nos movemos; son nuestros sentidos del mundo y los lugares



en los que nos colocamos. La nocién de orientacién también va unida a una comprensién
corporeizada de nuestras practicas. Una corporeidad que enlaza acciéon y comprension
en un espacio de movimientos constantes, didlogos y posiciones. Corporeizar la accién,
demanda de estrategias de percepcion que van mas alla de lo visual, de experiencias,
vivencias, presencias, pero a la vez de modos de comunicacion dispares y reflexiones
desde la presencia y la implicacién en contextos en los que nuestras acciones y movi-
mientos tienen una importante repercusion.

La orientacion tiene que ver con el hecho de visibilizar posiciones y crear didlogos que
terminan proyectados en la accién. Desde la performatividad emergen nuevos significa-
dos provocados por el reflejo de nuestras propias acciones y todo lo que representan. De
esta manera, la accién como acto performativo implica una practica y una interaccién pero
también una puesta en escena de los multiples aspectos que nos configuran. A parte de
la accion en si misma, resulta necesario crear el contexto de interpretacién en el propio
grupo y desde este', a modo de zoom, establecer conexiones entre grupo y contexto,
entre sujeto y grupo, etc. El caracter performativo de la accioén, posibilita el juego con los
modos de orientacion.

Partiendo de la orientacion, en las siguientes lineas, presentaré algunos de los “modos
de activacién” que he usado en diferentes tentativas y proyectos en los Ultimos afos.
Uso el término “modo de activacion” para explicar los cambios que experimentamos en
nuestra percepcién y accién cuando invertimos los términos de la accién y jugamos con
las pautas que hasta ahora usamos para comprendernos y comprender el mundo. Un
“modo de activacién” ensaya una practica real democréatica que dialoga colocando el suje-
to y su experiencia en el centro y que no deja lugar a la distancia con la que contemplar o
analizar un suceso o acto. Detrds de un modo de activaciéon hay un modo de pensarse en
situacion y una reaccion o accion. Una creacion que, desde el formar parte, nos invita a
perder la distancia, para sumergirnos en experiencias que nos sitian como personas, que
nos interrogan, que nos cuestionan por lo que somos y no por lo que representamos.

La reflexividad como actitud y modo de actuar

La antropologia, y concretamente la antropologia reflexiva, abre un interesante marco
desde el cual comprender la accion. Mds especificamente, en el doble foco que esta-
blece entre una realidad vivida y el proceso de dar sentido a esta. Adoptar la reflexividad
como actitud y modo de accién implica actuar desde una doble posicion.

La reflexividad reconoce la presencia del investigador, el actor, el artista, etc. en la
construccion del relato final con el que da sentido a la experiencia. Contempla la construc-
cién del relato y todo lo que este implica. También es el marco idéneo para dar sentidos
diferentes, desde una posicién explicita, a modelos que invisibilizan relaciones de poder

' Este aspecto lo trabajamos con un grupo de alumnas de educacién infantil en la asignatura de Expresion
Corporal de la Facultad de Ciencias de la Educacién de Manresa (FUB). Colocando una situacién cotidiana en un
contexto determinado de interpretacion en el que desde lo performativo, jugamos con la multiplicidad de significa-

dos que emergen para hablar de dindmicas sociales, estrategias de consenso, etc.
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y dominacion. Segun Ruby, “ser reflexivo no es solo ser consciente, sino ser lo suficien-
temente consciente para conocer qué aspectos de si es necesario revelar a la audiencia
de tal forma que sea capaz de entender el proceso empleado tan bien como el producto
resultante, y saber que la revelacion por si misma es premeditada, intencional y no mera-
mente narcicista o explicitada accidentalmente” (Ruby, 1995: 166).

Adoptar la reflexividad en un trabajo artistico en contexto posibilita visibilizar el campo
de negociacién en la interpretacion, en la creacion de narrativas multiples que desde
posiciones dispares, interpretan una misma realidad. Pero también implica hablar del
sentido que damos a los procesos y los multiples aspectos que forman parte de aquello
que decidimos hacer visible.

Como sujetos implicados, la reflexividad nos conduce a hacer y reflexionar a la vez, sobre
aquello que estamos haciendo. Un proceso que lleva a preguntarnos: i Cuando estamos
en un proceso, ya sea iniciandolo, implicdndonos o colaborando, estamos proyectando a
otros necesidades que en realidad son nuestras?? ;Cémo a través de nuestras practicas
proyectamos aspectos que van més alld de estas y tienen que ver con posiciones politi-
cas e ideoldgicas que toman formatos comunicativos, tonos, actitudes, etc.? ;Podemos
entonces girar la accion y convertirla en un modo de comprension en si misma por todo
lo que encarna y lo que representamos con tal de posibilitar cambios?

De los objetos a las relaciones

La duda nos asalta cuando examinamos las descripciones cotidianas de la gente. Las des-
cribimos como “inteligentes’ “célidas” o “deprimidas” mientras sus cuerpos estan en es-
tado de movimiento continuo. Sus acciones son proteicas, elasticas, siempre cambiantes

y con todo, nuestras descripciones siguen siendo gélidas y estéaticas. (Gergen, 1996: 52).

Para argumentar los modos en los que acostumbramos a interpretar y dar sentido a la ac-
cion, tomo brevemente y metaféricamente el acto de fotografiar concretamente la fotogra-
fia como objeto o acto experiencial. Si tomamos una imagen fotogréfica de algo concreto,
acostumbramos a encuadrarlo y obtener su representacion de manera facil. Dependiendo
de la luz y otras variables, la imagen que obtendremos tendra mas contrastes, serd mas o
menos nitida pero presentarad un elemento facilmente reconocible. Mediante la fotografia,
obtenemos una imagen clara de un momento, de una presencia. Si en cambio intentamos
obtener una imagen no tanto de la presencia sino de elementos mas abstractos como el
movimiento, el cambio o el tiempo, resulta mas complicado moverse en los mismos térmi-
nos, ya que no resultan fotografiables dada su inmaterialidad. Tendriamos que modificar el
tiempo de exposicién de nuestra cdmara o la apertura del diafragma para obtener una ima-
gen no nitida pero que su propia creacion represente los pardmetros de la representacion.

2 Pregunta que orienta el trabajo desarrollado en la propuesta Sum. Una tentativa de trabajo con personas de un
pueblo pequeno de la comarca del Solsonés y que parte de una escuela abandonada del municipio como posible

espacio cultural.
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De esta manera obtenemos una imagen difusa que mas que representar el tiempo o el
movimiento, es el producto de un proceso de manipulacién y de experimentacién con
conceptos abstractos y que por tanto no pueden ser representados de la misma manera
que la fotografia basada en lo que contiene, o en la presencia y la representacion en si
misma. La imagen fija, la fotografia, proyecta un modo de ver completamente distinto a la
que presenta una supuesta imagen del movimiento o el tiempo (donde entran en juego la
experimentacion con el propio concepto para crear imagenes nuevas que no la represen-
tan pero llevan en su proceso de realizacién un trabajo desde el concepto escogido).

Estos aspectos los podemos traspasar a nuestra accion cotidiana. Por ejemplo, en el
modo en el que focalizamos las acciones en las que, entre otras, situamos el interés en
la construccion de algo concreto o bien dirigimos la atencién en la dindmica que posibilita
la propia relacion como espacio potencial en si mismo. Pasando de la forma del objeto a
la vivencia de la relacion, trabajamos la mirada, el posicionamiento y la ambigledad en la
creacion de significados, etc. Ampliamos el marco de accién para contemplar aspectos
que normalmente no emergen en modos unidireccionales de comprension. Un acto posi-
bilitador que mas alla de la materializacion en objetos o relatos, permite tomar conciencia
de la construcciéon de algo colectivo inmaterial en un momento determinado.

La relacion como espacio desde el que jugar con la amplia construccién de sentidos, de-
manda también contemplar el contexto en el que se sitda. Cuidar los espacios en los que
acontece, para posibilitar que emerjan nuevas situaciones, comprensiones y dindmicas.
Tomar el contexto para jugar y experimentar con la emergencia de nuevas situaciones y
comprensiones. Una practica multifocal que a la vez comprende las propias dindmicas
que acontecen desde todos/as los implicados, para generar modos de orientacion explici-
tos que conduzcan a una practica real reflexiva. Poner el foco en la calidad de la relacion,
como posibilitadora de matices, intercambios y modos de comprensién.

Conocer y comprender

Comprendiendo mas matices de la acciéon, encontramos una importante diferencia entre
conocer y comprender. Una diferencia que contribuye a la toma de decisiones sobre el
nivel de profundidad e implicaciéon que decidimos tomar en una accion determinada. Tal y
como dice Ziller (1990) comprender contrasta con conocer por la diferencia de posicién y
de modo de aproximacion que implica entre las personas que tienen un interés y las que
son interrogadas. En esta diferencia se habla de una relacién pero también de posiciones
que van mas alla del hecho de conocer para implicar una mirada politica e ideoldgica.
Segun el autor, “Conocer requiere examinar desde una posicién que evita preferencias
en el juicio poniendo entre paréntesis la informacion en algunas configuraciones fijas.
Conocer es esforzarse para la certeza y la categorizacién donde el proceso de categorizar
es totalmente controlado por el observador. Comprender es aprender méas cerca desde

la perspectiva del actor, no del observador [...] una comprension interpersonal que se
desarrolla cuando una persona considera la otra y todo en el ambiente del otro desde el
punto de vista del otro. De este modo, conocer es egocéntrico mientras que comprender
es alocéntrico” (Ziller, 1990: 14).



Por tanto, conocer y comprender hablan de colocarnos lejos o cerca. De estar con otros o
mirar a otros, de estar fuera o estar dentro. Aspectos que podemos situar individualmente
como implicados en un proceso, o explicitar en un didlogo grupal en relacién a las aproxima-
ciones y los matices que ofrece la propia dindmica.

Posiciones

Una mirada a las posiciones demanda desarrollar un doble foco de atencién con el que
comprender y comprenderse. Desde una perspectiva sistémica, comprender la posicién
que ocupamos en un grupo en un espacio nos da muchos elementos para reconocer el
lugar desde el que miramos y actuamos. Las posiciones permiten alejar el zoom para
comprender las dindmicas relacionales como modos de accién en los que cada uno ocupa
un lugar y negocia e interactua.

Una conciencia de la posicién, permite que decidamos ddénde nos situamos en una accion
de una forma explicita, para comprender cémo el lugar que tomamos afecta nuestra
version del relato. Trazar mapas de los espacios y las posiciones que tomamos a lo largo
de un proceso nos ayuda a reconocer el flujo de interacciones y comprensiones que
acontecen en la accion.

En todo proceso se desarrollan modos de relacion que construyen pequenos acuerdos
y tomas de decisiones, organizaciones que estructuran la comunicacién y el didlogo, y
que en si ensayan formas de implicacién. Una reflexion sobre el proceso contribuye a
visibilizar el marco a través del cual establecemos las negociaciones sobre aquello que
visibilizamos y aquello que no. Pero de una manera consciente nos da a entender que si
cambiamos de posicion, seguramente estaremos cambiando la manera de enfocarlo.

Conjunciones

En el marco de los Estudios Culturales se abre un interesante espacio que parte de la
complejidad y contrasta con modos unidireccionales de comprensién. Concretamente,
desde los Estudios Culturales (Grossberg, 2010) se argumenta que es imposible com-
prender la humanidad si no es a través del trazado de mapas de la multiplicidad de rela-
ciones que constituyen en cualquier contexto y evento dentro del mismo.

Segun Grossberg, una interesante estrategia para abordar la complejidad y comprender
el marco de accién es mediante la conjuncion. Segun el autor, en lugar de buscar la res-
puesta o de pensar de manera disyuntiva (es a o b), cdmo se ha hecho durante muchos
afos en determinados modos de conocimiento basados en la simplificacion, el autor pro-
pone reflexionar de manera conjuntiva (es ay by ...) (Grossberg, 2010: 33). Una posicién
que no fragmenta ni divide sino que coloca en un mapa de trayectos, la multiplicidad de
elementos que forman parte y sus conexiones.

Dilemas de la inmediatez

Pocas veces pensamos en el ritmo de las practicas en las que nos sumergimos. Un
interesante ejercicio para comprenderlas trata de poner sonido, cantar o explicar la acciéon



mediante ritmos con los que explicitar de forma abstracta una implicaciéon y una cons-
trucciéon. Mediante la representacion de los ritmos de la accién podemos crear y recrear
situaciones, momentos y dindmicas.

Normalmente no cuestionamos los ritmos en los procesos y los damos por supuesto en
nuestras propias dindmicas. Pero estos también pueden ser elementos de trabajo en el
marco de una accién. El propio ritmo o los ritmos de la accién representan el movimiento
de un grupo, un colectivo o un equipo en un momento dado. Una polifonia de movimien-
tos y voces que puede representarse de modo abstracto para comprender cdmo sus
propias dindmicas, aunque sean invisibles, forman también parte de la accion.

Mediante la comprensién de los ritmos también comprendemos los espacios que com-
partimos. Pero a veces una acciéon toma sentido al cabo de un tiempo. Generalmente los
procesos van tomando sentido en el relato que construimos mientras lo vivenciamos.
Pero también mediante otras experiencias y momentos, resignificamos acciones para
crear nuevos sentidos.

Abrir la toma de sentido al tiempo y a la posibilidad de que emerjan nuevos significados
en momentos que desconocemos resulta muy interesante. Las practicas de resignifica-
cién pueden acontecer en momentos en los que la accién ya se ha desarrollado.

Estrategias de simplificacion

Partiendo de las “practicas de activacion’ en los ultimos afios he estado ensayando dife-
rentes modos de trabajo artistico en contexto para buscar nuevos lenguajes de creacién
con las personas. Uno de estos lo realicé en el marco de Sum?®y lo nombré “estrategia
de contagio” Un modo de actuar, un reto que no proyecta sino que se construye a través
de la presencia y el didlogo. El contagio implica presencia, una accién que no parte de un
agente que propone un proyecto o accién, sino del hecho de estar presente de manera
continua en un determinado contexto como motor de relacién en el presente. El contagio
es un ejercicio que permite crear los propios cédigos de la accién en si mismos y que no
se puede construir previamente. Esto exige de una gran capacidad de crear en relacion
sin conducir a un posicionamiento externo. Probar a construir desde lo desconocido pero
a la vez cercano, desde uno mismo y la presencia en un lugar.

Un proceso que parte de los transitos, las complicidades y las relaciones pero a la vez
posibilita situar la propia creacién en las dindmicas que acontecen, en los didlogos vy las
interpretaciones que cada uno creamos en relacién a una presencia. Desde esta pers-
pectiva, Sum ha sido una tentativa de creacién que parte de la presencia de la artista en
un espacio abandonado de un municipio rural para ensayar posiciones desde las cuales
posibilitar la generacion de nuevos relatos y significados de aspectos invisibilizados en el
municipio.

¢ Proyecto de investigacion-creacion realizado el afio 2013 en una poblacién rural de la comarca del Solsonés

(Lleida) con el apoyo del Departamento de Cultura de la Generalitat de Catalunya.
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En el marco del mismo proyecto trasladé la dindmica de la accién a las casas particulares
de los vecinos y vecinas del municipio para construir pequefas acciones performativas
que posibilitaran crear contextos presentes con los que repensar nuestros modos de
orientacién. Esta vez la accién buscaba, desde la simplicidad, comprender la multiplicidad
de elementos que formaban parte de una pequefa accién pero a la vez conectaban con
el contexto en el que se desarrollaban. En la propuesta, las vecinas del municipio abrieron
las puertas de sus casas a una propuesta abstracta que invertia los términos de una ac-
cion creativa en los que yo no iba a ensefar ni mostrar nada, sino compartir una pequefa
accién simple desde la presencia para comprender los matices que subyacen a la accién.

En el presente texto he expuesto brevemente aspectos que pueden parecer muy abstrac-
tos pero que en si mismos hablan de las acciones desde otras formas de comprenderlas.
Dindmicas de accién artistica en contexto, que no se focalizan en la creacién de grandes
acontecimientos ni estrategias de visibilidad, sino que buscan una permeabilidad median-
te las artes desde las que poder resignificar y reconocer nuestras practicas diarias como
espacios de sentido.



REFERENCIAS:

Ellsworth, E. (2005). Posiciones en la ensenanza. Diferencia, pedagogia y el poder de la direccionalidad.
Madrid: Akal.

Grossberg, L. (2010). Estudios culturales. Teoria, politica y préctica. Valencia: Letra Capital.
Lladd, B. (2013). Franco Farinelli. Del mapa al laberinto. Barcelona: Icaria.

Mac Dougall, D. (1995). ;De quién es la historia?. En: Ardevol, E; Pérez Tolén, L. Imagen y cultura. Perspecti-
vas del cine etnogréfico. Granada: Biblioteca de Etnologia. Diputacion Provincial de Granada.

Miesen, M.; Basar, S. (eds.) (2009). ¢/Alguien dijo participar? Un atlas de précticas espaciales. Barcelona:
Dpr-Barcelona.

Ziller (1990). Photographing the self. Methods for Observing personal orientations. London: Sage Publica-
tions.

Proyectos e iniciativas:

French&Mothershead: Walkways. Propuesta realizada con cuatro ciudadanos de Southpark (Londres) en la
que cada participante ensenaba diferentes niveles de control y resistencia a la consciencia a raiz del cambio
urbanistico y socioeconémico presente en el entorno de sus vidas. Siguiendo a los participantes a través de
sus trayectos normales, la propuesta explora diferentes maneras en las que intervenir en los actos cotidia-
nos, para replantearlos desde la performance.
http://www.frenchmottershead.com/index.php?p=artgrid.html&s=archive/walkways/walkways.html|&t=0

Sum | (2012): Propuesta de intervencién y exploracion de nuevas metodologias, estrategias y dindmicas de
creacion basadas en el cuidado, la sensibilidad y el reconocimiento para generar un proceso de implicacién
de los vecinos/as de una poblacion rural de la comarca del Solsonés en un espacio actualmente abandonado
del municipio. En: Mecanismos de porosidad. Arte, educacion y territorio. ACVIC. Eumo Grafics.



Ecosistema o industria cultural

Santiago Eraso Beloki



,Como percibimos el derecho a la cultura actualmente y en
relacidén a las industrias culturales?

;,Qué supone la cultura como un bien comin y qué tipos de
gestidn implica?

;,Cudl seria el ecosistema sostenible actual de la cultura?



De las industrias culturales a la economia social de la cultura

La cultura y el arte se sustentaron durante siglos merced a los donativos de los reyes,
nobles y autoridades eclesiédsticas; gracias a la burguesia en los Estados modernos; y a
los impuestos de todos en el estado del bienestar. Se considera que la educacién vy la
cultura, en su sentido mas amplio, favorecen la formacién e ilustracién de los ciudadanos,
contribuyendo a la cohesién social y a la calidad de la democracia. Asi pues, los recursos
destinados a su desarrollo son, previa decisiéon politica, una manera de redistribucién de
las rentas, con arreglo a un sentido compartido de la justicia social. Hasta ahora, estas
ideas han formado parte del ideario social del estado del bienestar.

Sin embargo, desde que hace unas décadas toda la produccién artistica y cultural se ha
confundido con las “mercancias” de las denominadas industrias culturales y del ocio,
parece ser que el arte y la cultura han dejado de ser bienes de uso para convertirse solo
en valores de cambio. La cultura esta ahora atravesada plenamente por los intereses del
capital y lo que era un derecho se transforma en un eslabdén mas de las politicas de cre-
cimiento. Los bienes culturales pasan a formar parte de la cadena competitiva y, de este
modo, la economia del consumo cultural se determina, en gran medida, por las leyes de
la oferta y la demanda y sus reglas de juego: invencién de mitos artisticos, grandes cam-
pahas de publicidad y promocién, marketing y propaganda, complicidad interesada de los
medios de comunicacion de masas (incluidos los publicos, lamentablemente), produccion
de grandes eventos y festivales monumentales, etc. En definitiva, una sofisticada gestion
de la pulsion del deseo, canalizada a través del impulso del consumo compulsivo.

Tanto es asi que la parte se ha quedado con el todo y el sector industrial (fundamental-
mente las grandes coorporaciones del ocio y sus complices locales), con el beneplacito
de las instituciones publicas, se ha erigido practicamente en el Unico interlocutor de todo
el complejo ecosistema cultural.

Hace unas semanas, la Unién de Asociaciones Empresariales de la Industria Cultural Es-
panola, acompanada por representantes del mundo del cine, de la promocién musical, de
técnicos del espectaculo y de productores audiovisuales, convocé una rueda de prensa
en Madrid para reclamar otra vez al gobierno una rebaja del IVA cultural, como si este fue-
ra el Unico asunto que afecta a la depauperada economia de este sistema. Y, paraddgica-
mente, el periddico progresista La marea titulaba su penultimo dossier “Propuestas para
salvar las Artes” con un rotundo epigrafe: “La industria cultural busca nuevos escenarios”
Parece que no hay arte ni cultura mas alla de los productos comerciales.

Una y otra vez se trasmite que la Unica preocupacién del mundo del arte y la cultura es

el mantenimiento de su industria, y no la supervivencia de un ecosistema mucho mas
complejo que, ademés de mercancias, produce una vasta y profunda red de experiencias
artisticas y creativas, conocimientos cientificos y humanisticos, recursos simbdlicos y un
extenso campo sensible para la experimentacioén, la curiosidad y la imaginacién. Ademas
de bienes comunes, relaciones sociales, intercambio de saberes, costumbres popula-
res, pautas de comportamiento y, sobre todo, herramientas de produccién conceptual y
tecnoldgicas para su transformacion. No podemos olvidar que la cultura, ademés de ser lo



que nos constituye, es un medio para abrir procesos sociales renovadores e instituyentes.
La cultura, como la vida, es un campo de batalla. No son lo mismo Esther Ferrer que
Antonio Lépez, ni tampoco Haroun Farocki que Steven Spielberg. Son las condiciones ma-
teriales de produccién y la posibilidad de dejarte enajenar por ellas o rebelarte contra ellas
las que determinan las expresiones artisticas. Las imagenes, las palabras y las costum-
bres se blanden como armas y se disponen en diversos campos de conflicto; reconocer-
las, analizarlas, criticarlas, esa sea tal vez una primera responsabilidad politica para saber
de qué hablamos cuando hablamos de arte y cultura.

Precisamente, George Bataille, para esa “fabricacién” de los valores colectivos, que
denominamos, de forma genérica, justamente “cultura’ propuso la aplicaciéon concreta
de una “politica cultural” que solo puede llevarse a cabo si se “denuncia’; dice, el mismo
equivoco de la cultura como una unidad abstracta e idealista. La cultura, dijo, debe ser
inapropiable en cuanto no puede ser, en realidad, objeto de ninguna usurpacion e instru-
mentalizacién particular. Tal seria la tarea de una cultura capaz de la astucia necesaria que
consiste en escapar —aungque sea un momento— a cualquier tipo de apropiacién, bien sea
del Estado paternalista, de la industria y el mercado o de la identidad patrimonial.

Escapar de esas dominaciones, Bataille le da el nombre de subversién, en su sentido
literal, a saber: una inversion de los valores. Ni patridtica(patria), ni paternalista(padre),

ni propietaria(patron) y que lamentablemente ademas, en demasiadas ocasiones, se
fundamenta en modelos de gestion cultural tutelares, autoritarios y burocraticos; aparatos
de poder y “funcionamiento” que impiden la correcta mediacion institucional democratica
entre los administradores de los recursos publicos y la sociedad civil creativa; incapaces
de aplicar de forma radical el principio de subsidiaridad que garantice la autonomia de los
creadores. No hay nada peor para la libertad y el desarrollo de la creacién que el Estado
cultural burocratizado, controlador o al servicio de intereses particulares o partidistas.

Por tanto, si no hay recursos publicos suficientes, ¢de qué hablamos cuando exigimos
que la cultura se financie con recursos publicos procedentes de los impuestos de todos?

¢Es lo mismo el modelo valenciano —con sus ciudades insostenibles de la luz y las artes,
sus circuitos de carreras y sus politicas de destruccion patrimonial—, la Cidade de la Cul-
tura de Santiago de Compostela o el modelo Guggenheim Bilbao —donde el 80% de los

visitantes son turistas— que otro en el que prevalezca el valor cotidiano de lo “micro” en
un ecosistema sostenible, vinculado a los intereses cercanos de las personas?

¢Es lo mismo esa falsa retérica ambientalista —capitalismo verde— que tan solo promueve
los cientos de rascacielos y construcciones monumentales —hipécritamente denominadas
sostenibles— de los Iberdrola, Santander, BBVA o Caixa de turno, con sus centros de arte
y cultura para promocién de sus propias marcas y productos financieros, que una politica
cultural ecolégica que apueste por la permacultura, las redes ciudadanas, las pequenas
asociaciones, colectivos sociales y empresas culturales que dan sentido a la ciudad como
organismo vivo?



¢Es lo mismo un urbanismo —también es cultura— que promueva la construccién de
grandes centros comerciales y de ocio en la periferia de la ciudad, destruyendo el tejido
sociocultural y empresarial de cercania, que una politica urbanistica que apueste por
ciudades de caminos cortos, donde se recuperen los pequefos comercios de alimenta-
cion ecolodgica y vestimenta sostenible, tiendas de manufactura creativa, librerias y otros
muchos pequefos productores y proveedores de servicios? Un buen amigo librero, de
los que quedan pocos, me comentaba que no era tan necesario que la administracién
subvencionara a la industria editorial, sino que se preocupara de fomentar, de verdad, la
lectura desde la infancia y desarrollara las redes de bibliotecas que desgraciadamente,
con el canon sobre la compra de libros, acaban de recibir otro ataque a su supervivencia.

¢Es lo mismo que las administraciones publicas inviertan sus recursos en grandes
infraestructuras y eventos para el fomento casi exclusivo del deporte profesional que en
el deporte escolar o la salud y el cuidado del cuerpo desde la infancia hasta la vejez? ¢No
es mejor una politica que permita la existencia de muchos lugares pequenos, publicos y
privados, para una multiplicacion de actividades para todas las edades, sostenidas en el
tiempo, dedicadas a las artes vivas (musica en directo, teatro, performance...) con entrada
libre o accesible, que pocos eventos espectaculares en grandes espacios multitudinarios,
por supuesto, mucho mas caros?

¢Es lo mismo financiar, directa o indirectamente (servicios de atencién, limpieza, policia,
etc.), con recursos publicos macroespectaculos y conciertos monumentales de todo tipo
en el enésimo festival de verano que apostar de forma radical por una formacién musical
y artistica en las escuelas e institutos, o apoyar laboratorios de musica experimental,

o centros de investigacion teatral, o hacer una programacion continua, diversificada y
poli-céntrica para ir consolidando circuitos de salas que fidelicen publicos?

¢Son lo mismo los medios de comunicacién publicos que tan solo producen para compe-
tir con los privados (por cierto, con modelos bastante obsoletos), siguiendo los mismos
criterios de calidad-consumo, que una buena red de comunicacion y distribucién abierta
y creativa al servicio de los intereses sociales, capaz de generar productos de calidad y
generar trabajo digno para los profesionales y pequefas empresas del sector?

¢Es lo mismo invertir recursos publicos en ferias de arte o bienales desarraigadas del
contexto local, que apoyar a un coleccionista afectivo, profesional y patrimonial (sin me-
diaciones especulativas, economia sumergida, ni intereses espureos) o financiar un plan
profesional integral para los artistas (derechos y retribuciones reguladas, seguridad social,
desempleo, etc.) con apoyo de fabricas de creacién y formacién, o centros de investiga-
cién contemporanea?

¢Son lo mismo los festivales de cine para mayor gloria de las estrellas de las grandes
productoras que invertir en escuelas de cine, talleres audiovisuales en casas de cultura
(incluso microfestivales independientes) u otros tantos centros sociales autogestionados
que tuvieran a su alcance una vasta programacién independiente que es imposible disfru-
tar en los cines privados? En Tolosa, mi pueblo, por iniciativa del Ayuntamiento —promovi-



do por el anterior gobierno del PNV (no hace falta ser de izquierdas para ser inteligente)-
con un bono mensual de 13 euros se pueden ver otras tantas peliculas, con una amplia
diversidad de calidad y para todas las edades.

¢Qué hay de los materiales documentales y obras de ficcidn para cine y television finan-
ciados con recursos publicos que han sido mercantilizados vy, por tanto, privatizados para
beneficio exclusivo de las grandes empresas audiovisuales? iPor qué no se ponen a dis-
posicion del dominio publico los que, una vez rentabilizados econémicamente, han sido
retirados del mercado o no tienen derechos de distribucién? ¢ Por qué estos derechos
siguen siendo exclusivos de los grandes distribuidores que imposibilitan la programacién
de miles de peliculas?

¢Es lo mismo el copyright exclusivo y restrictivo, la distribucion prohibitiva y el monopolio
de las agencias de gestion de derechos que las licencias libres que permiten una amplia
gama de modelos de distribucién (incluido el mismo copyright) de libre acceso en las condi-
ciones expresas que ellas mismas indiquen (sin fines lucrativos, para uso educativo, etc.)?

¢Son lo mismo las universidades o museos publicos que privatizan y restringen sus
saberes y el patrimonio comun que una amplia red de instituciones publicas (bibliotecas,
archivos, museos) dispuestas al fomento de tecnologias digitales y herramientas de pro-
duccion y distribucion que permiten el acceso al conocimiento generado o custodiado por
ellas, con los mismos objetivos de siempre, pero con nuevas estrategias para la potencia-
cion de comunidades de digitalizacion e intercambio de conocimiento?

¢Es lo mismo una cultura globalizada donde ciertas lenguas dominantes se imponen a
través del mercado que otra internacional y cosmopolita, capaz de reconocer la pluralidad
linglistica y la especificidad cultural de los contextos sociales donde se producen los
saberes concretos?

¢Es lo mismo un patrimonio nacional restrictivo e identitario que un archivo de acceso
universal con custodia democratica local? Porque la cultura, claro estd, se desarrolla en
contextos concretos, pero no necesariamente en territorios nacionales; puede inscribirse
en los cuerpos propios o impropios; en comunidades nombrables o no, cuya complejidad
requiere otras herramientas epistemoldgicas para abordar sus problemas y soluciones.

¢Tu qué prefieres, se preguntaba recientemente el filésofo Javier Goma, pagar tus
impuestos de forma abstracta para que el Estado lo aplique, por ejemplo, en asfaltar los
baches de una carretera comarcal o donar un cuadro al Museo del Prado, con publica
ceremonia de recepcion incluida y placa conmemorativa que proclama al mundo tu
generosidad? Porque, segun el director de la Fundaciéon March: “El llamado mecenazgo
consiste en una deduccion de la cuota del IRPF o del impuesto de sociedades aplicable
a algunos donativos. En otras palabras, dinero que deja de ingresar la Hacienda publica
para que el contribuyente le dé un destino mas acorde a sus preferencias personales.
He llegado a la conclusion —decia— de que, en un régimen democratico, en el que los
ciudadanos consienten las leyes a través de sus representantes, el verdadero mecenas



es el contribuyente anénimo que financia los servicios publicos que tanto nos dignifican,
en tanto que el sedicente mecenas, ansioso de la desgravacién, a veces solo aspira a ser
un contribuyente privilegiado”

En definitiva, cuando me hago todas estas preguntas y otras tantas que podriamos
sumar (que podriamos decir del nuevo “chollo” que los banqueros van a encontrar en los
créditos universitarios, de préxima implantacién si nadie lo remedia), en cierto modo me
cuestiono lo mismo que la fildsofa Marina Garcés recientemente apuntaba en su texto
¢Estan los estudiantes bien preparados?: “Una defensa [de la universidad] no tiene que
consistir ni en su preservacion ni en rendir cuentas acerca de su competitividad, sino en
la apuesta radical por su caracter de institucion publica al servicio de la cultura, entendida
en un sentido fuerte, y de la igualdad social.

Seguramente, tras esta lista de dudas alguien me podria contestar que las cosas no son
blancas o negras y que el reto esta en definir los innumerables grises. Sin embargo, a pe-
sar de ello y por encima de las contradicciones, vuelvo a preguntarme: ¢de qué hablamos
cuando hablamos de cultura? ja qué nos referimos cuando exigimos recursos publicos
para financiarla, argumentando que es un bien social? Porque si la cultura es tan solo una
industria, lo l6gico seria que las ayudas que recibiese se canalizaran a través de los pro-
cedimientos que se aplican a las demas industrias y, por tanto, los recursos destinados

a esos productos se encauzaran a través de los departamentos de industria, comercio o
turismo de las administraciones correspondientes.

De este modo, el resto del ecosistema, que no esta necesariamente obligado a generar
mercancias, tendria mas recursos publicos y, desde luego, podria estar exento de cual-
quier tipo de IVA o tendria uno mucho mas bajo que el actual (la aplicacion de un IVA muy
alto supone una discriminacién en beneficio del que mas tiene —cultura para élites que

no les cuesta tanto pagar algo mas—y en perjuicio de las rentas mas precarias que dejan
de acceder a los bienes culturales). Y asi saldriamos de esa trampa semantica —industria
cultural-, incluso oximoron (usar dos conceptos de significado opuesto en una sola expre-
sién), que nos quieren imponer como gran y Unica realidad sobre la que actuar.

No cabe duda de que alrededor de la cultura existe una industria, igual que en torno a

la educacion (libros de texto, materiales y mobiliario escolar, etc.) o la sanidad (en este
sector no solo existe una industria, sino una gran maquinaria econémica que, lamentable-
mente, obedece mucho més a los intereses privados de las empresas farmacéuticas que
a los derechos sanitarios de las personas); bienvenida sea, pero no como monopolio, no
Como excusa para capitalizar y privatizar los escasos recursos publicos dedicados al arte y
la cultura. A nadie que defienda el derecho a la sanidad, educacién o cultura se le ocurriria
pensar el sistema de salud o el de la educacién o la cultura como si fueran tan solo “la
industria” de la salud, de la educacion o la cultura porque el ecosistema cultural, afortuna-
damente, es mucho mas que su industria.






La practica artistica y su entorno

Daniel Garcia Andujar



LPor qué me hago artista, qué quiero decir?

(A quién va destinada la practica que desarrollo, cudles son
las expectativas?

(Qué significa ser artista, qué pretendo?



No quiero aqui desanimar a nadie ni torcer vocacién alguna, tan solo constatar un dato:
el desierto avanza, siempre fue asi, todos somos conscientes. La Unica forma de frenar
su avance es luchar con efectividad contra el vacio que genera. Tampoco voy a referirme
en este texto a tacticas de cémo transmitir ideas y conocimientos en la planificacién de
proyectos; ni dar consejos de cémo desarrollar ideas sobre dinamizacién cultural o
ayudaros con estrategias de visibilidad en red y nuevas plataformas; no hablaré de coémo
lidiar con convocatorias, premios o de nuevos espacios y alternativas a las galerias y cen-
tros oficiales. Voy a tratar de compartir algunas notas y reflexiones sobre el entorno del
cual depende el sentido y el valor de la practica artistica.

Lo cierto es que desarrollamos nuestro trabajo en un medio extremadamente especifico,
singular e inestable. Un terreno impredecible, precario, mal pagado, a tiempo parcial, sin
proteccién, a corto plazo, insostenible, arriesgado. La realidad sitla nuestra practica en
una zona de debilidad en la distribucién de fuerzas del “Sistema’ resaltando nuestra esca-
sa capacidad de influencia. Esta particularidad es seguramente el resultado légico de una
politica cultural, una pedagogia y unos hébitos sociales que muestran un escaso interés
hacia el &mbito cultural en general.

Sin artistas no hay arte, reclamaciéon de nuestros derechos

No es algo que solo ocurra aqui, pero para centrarnos podemos decir que en el contexto
espafnol el Arte —la Cultura en general- se ha entendido como un mero recurso retérico,
un simple elemento de utilizacion politica, un capricho de nuevo rico, algo asimilado como
prescindible al “interés general” Nadie parece poner en duda, especialmente en el ambito
politico, que la cultura es una cuestion de cierta importancia, aungue ninguno parece
explicar exactamente por qué. Al propio Estado le cuesta reconocer el papel esencial

que desempena el arte en nuestro sistema cultural, asi como los valores que lo susten-
tan, en la medida que participa en el desarrollo integral del ser humano y por tanto de la
sociedad, siendo un instrumento imprescindible para conocer el pasado y reconocer el
presente. La produccioén, recepcién y disfrute del arte mejora la capacidad creadora de las
personas, acompafa su formacion, ilustra su inteligencia, contribuye a generar recursos
simbolicos o formales y a renovar los lenguajes expresivos, incrementa el patrimonio co-
mun, impulsa el desarrollo econémico y activa procesos de innovacion y experimentaciéon
social. Por tanto, el Estado deberia asumir la obligacién de proteger todas las manifesta-
ciones del arte y contribuir, junto a la sociedad civil y la iniciativa privada, a la mejora de
las condiciones para el incremento de la creatividad artistica, adoptando medidas encami-
nadas a fortalecer el sector y el papel de los creadores; potenciando asi el derecho reco-
nocido en el articulo 20 de la Constituciéon Espanola a la produccion y creacion artistica. Y
aqui ya estamos hablando de reclamacion de derechos concretos, no de demandas unila-
terales de nuestro sector. En tiempos de bonanza econdémica y borrachera especuladora
se hicieron promesas y acuerdos tacitos, fruto de una negociacién intensa y que atendian
a reivindicaciones histéricas. Se negociaron y firmaron cédigos de buenas practicas en el
sector sobre el cumplimiento y la observacién de convenios o pactos sectoriales de auto-
rregulacion; también se hablé de la asuncion por parte de la administracién publica de un
papel mas activo en el seguimiento e implementacion del Estatuto del artista (Seguridad
Social, derechos de autor y propiedad intelectual, formacién, transiciones profesionales,



riesgos y condiciones laborables, contratacion, convenios colectivos vinculantes, recono-
cimiento de los sindicatos y asociaciones profesionales...); los museos e instituciones pu-
blicas se comprometieron a realizar un esfuerzo especial, con la imprescindible ayuda de
los organismos estatales y autonémicos con competencias, en la exportacién y divulga-
cion de los proyectos de produccién propia; se abrié la esperanza de mejorar la regulacion
de las ensefhanzas artisticas en linea con el resto de paises de nuestro entorno; planifi-
camos la promocién o participacion internacional de nuestros artistas; y especulamos
hasta la saciedad sobre nuevos modelos econémicos para la cultura. Hoy nos sentimos
estafados, como tantos sectores de la sociedad, y obligados a reclamar y exigir. Una re-
clamacién que pasa por trabajar juntos para definir y adoptar medidas practicas y marcos
de aplicacién de buenas préacticas en las instituciones financiadas con fondos publicos y
con las comunidades y las audiencias a las que servimos colectivamente.

A pesar de todo ello, sigo pensando que el artista es el muro de carga sobre el que se
debe impulsar el sistema del arte actual. La practica artistica es un proceso reflexivo
interdisciplinar que nos permite repensar y reinventar nuestras realidades y que crea un
indudable valor cultural. Nuestra practica se relaciona directamente con todos los agentes
del sector artistico y produce las obras que son interpretadas, mediatizadas, exhibidas o
comercializadas por otros profesionales. Por ello debemos siempre reivindicar la seriedad
y concreciéon de nuestro trabajo. Los artistas visuales somos un colectivo generalmente
integrado por gente pobre y con escasa influencia social, eso es cierto; sin embargo, el
valor que se tiene del arte en el conjunto social es muy alto. Y no me refiero solo al valor
simbdlico del arte, también el valor econémico del arte es muy elevado. Esta paradoja
puede utilizarse sin duda como una herramienta de artista mas en nuestro taller.

Nos movemos entre paradojas

La cultura, en general, y el arte, en particular, no son un lujo, sino una prioridad inaplazable de
cualquier sociedad. Esto que puede parecer una obviedad para algunos, para otros significa
un detalle irrelevante en tiempos de crisis, pero para un trabajador de la cultura esta afirma-
cion representa una verdadera declaraciéon de principios, y un verdadero campo de batalla.

Parece una paradoja que en tiempos de crisis capitalista el sistema se revuelva mas que
nunca generando mecanismos de gestion que operan de intermediarios entre los creado-
res y su contexto social apropiandose del control de la produccioén, la distribucién y la co-
mercializacion. Y digo que parece una paradoja ya que las nuevas tecnologias deberian de
estar eliminando gradualmente la necesidad de estos intermediarios y de sus servicios
de gestion. La brecha digital, el choque entre generaciones y un proceso de digitalizacién
que esté transfiriendo gran parte del legado visual desde su formato fisico formal, estan
cuestionando las formas tradicionales de comprensién, gestién y trabajo con los bienes
simbdlicos. Las formas de pensar, de relacionarnos los unos con los otros, de consumir,
de producir y de comerciar estan sufriendo cambios sustanciales que cambian nuestra
perspectiva tradicional de los procesos de negociacion.

El Estado —por tanto las estructuras de su Administracién— asume que la practica artistica
ha de ser discontinua, flexible, temporal, precaria y transitoria, lo que lo convierte en par-



ticipe de los niveles de explotacion y precarizacién existentes en el mundo de la cultura.
Lo que choca en esta situacién de precariedad endémica del colectivo de artistas, es que
en estos momentos se le esté exigiendo tenazmente que financie y provea de contenido
una magquinaria que resopla agénica y sin recursos.

La “Institucion Arte” ha sido absorbida como un mecanismo méas de la produccién de
servicios, es parte activa del proceso de turistizacién del contexto urbano y participa en
la compleja readaptacion de las infraestructuras de la nueva ciudad. Y los artistas hemos
participado, de algin modo, en esta légica, por defecto u omisién, participando activa-
mente o dejando simplemente que todo se desarrollara tal y como estaba programado.

Por todo ello debemos convertir la practica artistica en una muestra de “resistencia” a

un modelo que pretende mantenerse con obstinacion en un espacio de relaciones cada
vez mas jerarquizado, difuso, globalizado y estandarizado. Atravesar la estructura actual
para dejar paso a las transformaciones. El “Arte” tiene ahi una funciéon también politica
que necesita de posicionamientos éticos claros. El "Arte’ como cualquier otro proceso
cultural, es basicamente un proceso de transmisién, de transferencia, de didlogo con-
tinuo, permanente y necesario. Pero, no lo olvidemos, significa también trasgresion,
ruptura, ironia, parodia, apropiacién, usurpacién, confrontacion, investigacién, exploracion,
interrogacioén, contestacién. Busquemos pues el contexto idoneo que permita desarrollar
esta idea en condiciones méas optimas. Y si no existe, tendremos que crearlo. Las estruc-
turas que construimos condicionan nuestra percepcién de la realidad. Debemos asumir el
compromiso que nos corresponda en dicha construccion, entendiendo que la arquitectura
del edificio es una empresa colectiva. Pero también debemos entender que los artistas
cuestionamos la realidad y conocemos perfectamente que hay sistemas que se resisten
a constituirse como tales. Cada artista ha de encontrar un camino, en estos momentos el
mio estd perfectamente determinado por limites éticos autoimpuestos, aquellas fronte-
ras que hemos decidido no traspasar jamas. Es importante establecer esos limites para
entender como y dénde se posiciona nuestra practica en relacién al complejo proceso
por el cual la produccién cultural que realizamos los artistas se convierta en socialmente
representativa, cargdndose de significado y fuerza simbdlica. Mi trabajo en estos momen-
tos tiene la intencion de discutir las estructuras de poder, el sistema, la participacion y los
procesos recientes de transformacién social. Mi interés principal aqui son los conflictos

y dificultades que son inherentes a la democracia: su fragilidad, sus requisitos y nuestras
expectativas. La politica publica parece cada vez mas inmersa en un videojuego de simu-
lacion donde se reproducen sensaciones que en realidad no estan sucediendo. Aqui nos
interesaré esencialmente aquello que hace referencia a los controles del discurso como
otro mecanismo de perpetuacion de la hegemonia.

Tengamos en cuenta los nuevos formatos de participacion, el puablico del mundo del arte,
los visitantes a museos y centros culturales, los participes en diferentes eventos culturales,
ya no quieren limitarse a ocupar una posicién de pura contemplacién y tener una actitud
pasiva ante un discurso unilateral. Estan hartos de discursos unilaterales, cerrados, defi-
nidos, sin posibilidad de contestacion, sin posibilidad de participaciéon y gestion colectiva.
Los hébitos en el publico y las audiencias se van modificando en un proceso evolutivo de



emancipacion; quieren interactuar y ser elementos activos, pasando a formar parte del mis-
mo mecanismo de transmision de la informacién; quieren ser parte activa en el proceso de

transformacién de esa informacién en conocimiento, hasta el punto de que podemos hablar
también de una nueva era en términos de participacion cultural e interpretacion.

También tenemos que detenernos a observar las nuevas relaciones en los espacios
institucionales. La “Instituciéon Arte” estad ante un reto no exento de paradojas e inclu-

so contradicciones: la paradoja de constituirse fisicamente en centros para promover
iniciativas culturales que cada vez tienen un marco de representacién mas difuso. Los
sistemas de representacion y difusion pasan a través de redes inmateriales y a su vez
necesitan irremediablemente de un contenedor fisico, un espacio real desde el que emitir
y producir. Cada vez serd mas dificil el concepto de lo permanente y mas probable el de
zonas hibridas y temporales. Hemos de asumir estas contradicciones. La contradiccién
de un proceso cultural necesariamente lento frente a un ritmo de desarrollo tecnolégico
y social frenético. Al igual que la Biblioteca, los espacios dedicados a las artes visuales
tendran que convertirse en un espacio en el que generar conocimiento, manejar infor-
macién, producir, exhibir y difundir, mas que almacenar objetos u ordenar en vitrinas. Un
centro-laboratorio, un centro de recursos dotado y familiarizado con los usos contempora-
neos. Un espacio abierto, un canal de comunicacion entre estructuras sociales tacticas e
independientes, el mundo mas académico vy la teoria, la practica artistica contemporéanea
y la experimentacion. Debe ser, en ese sentido, mas un medio que un fin en si mismo.
Los artistas visuales no podemos atrincherarnos como mero sirviente de las estructuras
culturales establecidas salvaguardando posiciones indefendibles. Quienes nos dedicamos
a la practica artistica debemos ayudar a introducir las transformaciones necesarias que
permitan modificar las estructuras fundamentales de la “Institucién Arte’ ayudando a
destruir sus cimientos si fuera necesario.

Disponemos de valiosas herramientas de artista, un lenguaje propio, un legado histérico
inestimable y de un espacio de libertad —conquistado por los artistas a lo largo de la his-
toria— que es irrenunciable. El lenguaje visual es la herramienta mas valiosa de la practica
artistica, pero en estos momentos lo “visual” esta especificamente asociado al territorio
digital contemporaneo, el ocio digital, la publicidad. Los artistas, ya no somos los Unicos
con capacidad para influir en el imaginario visual, es mas, creo que hemos perdido parte
de esa capacidad. No lo digo con nostalgia, ni tampoco como reproche, de alguna forma
nos han liberado —a los artistas— de una gran carga, nos permiten centrarnos en cues-
tiones mucho mas interesantes y nos alejan de funciones serviles de los aledafos del
poder. Tal vez sea el momento de dejar de producir mas ruido, de fabricar més imagenes
ciegas y de adhesion a la autoridad o a determinados intereses del capital. Esto no quiere
decir necesariamente dejar de trabajar con las imagenes. Quiero decir que deberiamos
pensar mas en como se han construido estas imagenes, cual es su estructura y qué sig-
nificado tienen. Buscar en el reverso, la cara B, en las tripas, entender la maquinaria para
poder ponerla otra vez en marcha, para poder convertir lo que son meros documentos,
informacién en conocimiento especifico. Se trataria, méas bien, de imponer una especie
de ecologia de trabajo reciclando y dando un nuevo sentido al poluto y vasto paisaje visual
que ahora conocemos. Debemos entrar en esta batalla, asumiendo responsabilidades. Es



el momento de poner las cosas patas arriba, repensar y cuestionar cdmo podemos tra-
ducir, leer, en este nuevo contexto. Descubriendo lo que hay detrds de estas imagenes,
ensefando a decodificar, ayudando a abrir el cédigo del armazén visual, mostrando el
reverso de todo esto, exhibiendo sus entrafas. Es un lenguaje que esté lleno de capaci-
dades, pero que estd inmerso en un campo de batalla por su control. El lenguaje puede
cambiar el mundo, o deberia. Y esta es una de las herramientas mas eficaces del taller
del artista.
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Mapeando que es gerundio: Cémo trabajar en
contextos a partir de sociogramas y empezar a
generar investigaciones colectivas

Javier Rodrigo



,Como comprender la complejidad social de un contexto?
;,Como observar y analizar un contexto a partir de un
sociograma o mapa social? é¢Qué elementos son necesarios tener

en cuenta?

(Qué rol cumple un sociograma en un proceso de investigacidne
intervencidén colectivo?



Sociogramas, mapas sociales e investigacion colectiva

Una de las técnicas de investigacion colectiva que sirven para diagnosticar y trabajar con-
textos como complejos sociales, esto es, como redes de interacciones de diversos acto-
res o agentes', es el sociograma. El sociograma es un mapa social que ayuda a diagramar
las relaciones sociales de actores o agentes en un contexto dado, es decir, representa
diversas posiciones y relaciones entre actores. Tiene como objetivo diagnosticar partici-
pativamente una situacién dada a partir de una problematica, de modo que nos dé cuenta
de entrada del escenario de trabajo que tenemos, de las diversas relaciones de poder o
posicionamientos respecto a dicha situacién y de las oportunidades de transformacién?
posibles. Por otro lado, podriamos describir la investigacién colectiva como un proceso
de indagacion participativo donde se involucran diversas personas o actores sociales, de
tal modo que se intenta que grupos de personas afectadas por una problematica pasen
de ser un objeto de investigacién a agentes activos en este proceso. Para tal propésito,
estas personas pueden generar procesos de investigacidon-accion participativa, es decir,
investigar sobre sus condiciones, elaborar practicas o estrategias de cambio y reflexionar
sobre ellas. Todo esto en procesos de accion-reflexion donde herramientas como el socio-
grama o los mapas sociales pueden insertarse como estrategias para la participacion.

Una vez aclarado esto, en este texto explicaré brevemente el uso de la “herramienta so-
ciograma” en relacién a cdmo generar dindmicas de investigacién colectiva en contextos
o situaciones especificas.

Mapeando el territorio
Para generar un mapa colectivo de actores o agentes sociales que generen una proble-
matica de investigacion es necesario tener en cuenta algunas cuestiones:

- Mapear agentes y actores en red. Es importante sefalar diversos agentes, grupos e
instituciones, asi como las redes, vinculaciones, conflictos o fricciones que vayamos
encontrando. Para ello es Gtil hacer un mapa con papeles u otros elementos que nos
permitan moverlos y pensar en diversas formas de presentacién.

- Buscar y utilizar diversas fuentes de conocimiento, saberes y medios desde donde sus-

" Como actores 0 agentes nos referimos tanto a un grupo, una entidad, como a un espacio o equipamiento.
También un actor puede ser un elemento no vivo o no humano del territorio que es muy importante (una presa,
una avenida de una ciudad, una casa de reuniones, un bosque) ya que genera interacciones o relaciones entre
diversos agentes.

2 El sociograma se utiliza fundamentalmente en procesos participativos de investigacion-accion donde un
conjunto de personas generan procesos de investigacion sobre un contexto o situacién que les afecta. En este
proceso los investigadores actian mas como acompafnantes y mediadores, y los grupos dejan de ser objeto

de estudio para ser elementos activos de este proceso de investigacion colectiva. El sociograma de manera
ortodoxa se usa para ir generando con los grupos varias representaciones del estado o evolucion de los actores
durante un periodo largo de tiempo. En el proyecto Transductores (http://transductores.net) lo hemos usado
siempre como una herramienta de andlisis de proyectos acabados, o también como una herramienta pedagogi-

ca con grupos para observar y generar didlogos sobre proyectos especificos.
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traer informacion y producir materiales (entrevistas, periédicos, conversaciones con veci-
nos, medios independientes, marcos legales o administrativos). A veces es Util pregun-
tarse quiénes son los expertos locales o donde estan otro tipo de saberes més alla de los
oficiales. En muchas ocasiones esto también conlleva que en el proceso de investigacion
se creen dindmicas o espacios de trabajo para localizarlos o generar nueva informacion,
encuentros informales y otro tipo de espacios donde muchas veces lo que se dice en un
bar, un pasillo o conversando de una manera distendida cobra gran importancia.

- Producir nuevos saberes. Podemos generar situaciones de produccion de saberes
abriendo los mapeos con talleres, de modo que otros actores, grupos o colectivos afadan
saberes o capas de complejidad. Por ejemplo, se pueden montar mesas de debate en el
espacio publico o dindmicas participativas de mapeados colectivos en la calle. Es muy im-
portante documentar y registrar este trabajo y sistematizarlo rapidamente para no perder
la informacion y los detalles o saberes invisibles que puedan emerger: por ejemplo, tomar
notas o apuntar rdpidamente lo que ha sucedido. También los mapas en si generan infor-
macién que es necesario revisar, por lo que se aconseja siempre hacerlo sin que pase
mucho tiempo, debido a que hay matices que podemos olvidar o perder.

- Complejizar las redes y los mapas. Es importante representar las redes de agentes
sociales con diversos matices y aspectos, de modo que las entendamos como constela-
ciones dindmicas. Asi, una vez identificados actores y redes es importante entender su
posicionamiento politico respecto a la problematica del contexto: cémo reaccionan, qué
intereses tienen y como se mueven respecto a otros actores/agentes. Por ello, debemos
pensar como situar esas redes y agentes en el espacio del sociograma: si un agente estéa
mas alejado o cercano a otro, si estan en una misma érea o en distinta, todo esto debe
significar algo. Se recomienda dividir por &reas teméticas de grupos de actores (comenta-
rios, educativos, independientes, de la administracién publica, etc.) o estructurar el mapa
por ejes que dividan a los grupos (a favor, en contra, del barrio y fuera del barrio, etc.)

- En todos los puntos senalados es necesario poner un limite a esta tarea, es decir, saber
interpretar cuando tenemos varios actores y complejidades, cuando hemos movido o
removido el mapa varias veces y cuando tenemos ya informacién diversa y fuentes de
trabajo suficientes. Entonces ya podemos empezar una fase mas operativa.

Empezando a investigar colectivamente mediante sociogramas

Finalmente, a parte de lo descrito hasta ahora, hay algunas consideraciones en todo este
tipo de procesos de trabajo colectivo y mapeados que juegan como elementos desde
donde empezar a preguntarnos e investigar colectivamente.

- Ni el huevo ni la gallina: todo tortillas. Todo este trabajo depende del estado y el con-
texto con el que nos encontremos. Aungue hacer mapas y reconocer actores sea el
primer paso, puede suceder que nos encontremos con un grupo que tiene muy clara su
percepcion sobre un contexto o problematica y podamos generar directamente con ellos
la informacién (por ejemplo una asamblea de barrio). También puede ser que tengamos
que disenar varios talleres o generar situaciones de aprendizaje en la calle para producir



|u

los mapas, cuando incluso la actividad emergente sea el “tejer” este mapa y devolverlo/
activarlo como proyecto de intervencion. Un proceso de trabajo de mapeado puede con-
vertirse en un laboratorio de intervencién en el contexto donde sea necesario cocinarnos
varias tortillas de patata con lo que vayamos encontrando.

- "El grupo estéa donde tiene que estar”3: ante una situacién o contexto dado ¢escuchamos
el contexto? ;Sabemos tener paciencia y escuchar a un grupo? Es importante identificar en
qué momento estéa el contexto o el grupo con el que queremos trabajar. Aunque hay mu-
chos manuales de investigacion y desarrollo comunitario que hablan de fases (de andlisis,
de desarrollo, de devolucion...), es importante partir del estado y del momento actual. Esto
requiere saber escuchar activamente al grupo y adaptarnos a sus necesidades.

- Escuchar el contexto mediante el mapa. Es importante saber trabajar el mapa como
herramienta de interpretacién y escucha activa del contexto. En este sentido, cambiar el
mapa, sus agentes, ir transformandolo como un organismo vivo nos ayuda a situar pro-
blematicas, e incluso puede que surgan nuevas perspectivas. Interpretar el mapa, saber
escuchar este material y olvidarnos por un momento de nuestras ideas preconcebidas
nos ayuda a repensar la realidad y a observarla con otra mirada.

- Transparentar la informacion, los procesos y la implicacion: es importante que en este
tipo de trabajo también quede claro el propdsito del mapa y los objetivos, tanto de forma
interna como de cara a situaciones de talleres o espacios de encuentro. Recomenda-
mos siempre dar informacién complementaria sobre el proceso (iquiénes somos?, ;qué
es este mapa?, ;qué pretendemos o queremos hacer con el mapa en el futuro?). Esta
informacién puede estar visible de forma publica o generar un dossier, octavilla o folio
informativo. También es importante hacer publicos los procesos de trabajo: es decir, con
cuanto tiempo se cuenta para hacer esto y qué se le pide a la gente como implicacién, y
para cuando se piensa que es posible aproximadamente obtener un mapa o algun tipo de
material. Dialogar y comunicar claramente con los grupos ayuda a generar un espacio de
confianza, y sitla a cada persona dentro de los mismos.

- Hacer circular la informacién y activar los mapas: me gustaria sefalar que los mapas
muchas veces son un medio, una herramienta para un proceso, no un fin en si mismo. Es
decir, funcionan como disparadores o activadores de discusiones publicas o espacios de
encuentro, ya sea porque mediante ellos organizamos encuentros, o porque los usamos
como herramientas pedagdgicas para nuestro proceso de investigacion, o porque son
herramientas poderosamente comunicativas. En cualquier caso, los mapas necesitan ac-
tivarse, circular y relacionarse con otros grupos, ya sean de personas afectadas, ya sean
de otros posibles lectores. Por ello, a la hora de disefar y generar mapas es igual de im-
portante pensar como los vamos a hacer circular, dénde y con quién los vamos a discutir.
Pensar sus posibles lectores y generar situaciones de didlogo con ellos es imprescindible

% Frase que rescato de Antonio Moreno de la red asociativa CRAC, colectivo de educacion para la participacion.
Una red de la que he aprendido y con la que he contrastado muchos de mis aprendizajes en este Ultimo afo.

http://redasociativa.org/crac/
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para activar su potencial: presentaciones a grupos locales, a expertos, a otras personas,
debates publicos, intervenciones en paredes, hacer envios o dejarlos en espacios impor-
tantes para los contextos, subirlos a una web, etc.

Tres ejemplos de mapas dentro de procesos de investigacion
1. Garbage Machine, The Center for Urban Pedagogy. Nueva York, 2006.

El mapa Garbage Machine, es un mapa compuesto por The Center for Urban Pedagogy
(CUP) en colaboracién con un joven del instituto de ensefianza City As School de Nueva
York. Fue resultado del proyecto Garbage Problems, un proceso de investigacién sobre la
politica urbanistica, econémica y geogréfica de la basura en Nueva York, que conllevé un
trabajo educativo con adolescentes. Los resultados fueron una serie de mapas, un video,
una maqgueta y un conjunto de eventos y procesos comunitarios.

Este mapa a modo de arbol con dos troncos, representa los diversos agentes tanto entrevis-
tados como implicados en el proceso de investigaciéon. El mapa es una mezcla de la estruc-
tura arbol tipica de poder de un ayuntamiento, que explica sus diversas areas, y un pulpo o
ser antropomorfo con varias patas que cae sobre el &rea metropolitana de Nueva York.

Asi, en el mapa, se sitla abajo el grupo motor con el CUP y los estudiantes; hay dos
ramas o ejes que marcan actores implicados en las politicas de la basura segun gestionan
o0 administran recursos (parte derecha), o segun estan implicados en politicas de reciclaje
(parte izquierda). Demarca asi diversas posturas, relaciones de poder e incluso historias
ocultas. Cada persona tiene el nombre, el perfil o entidad, grupo y alguna frase relaciona-
da con su posicionamiento.

2. Mapas investigacién Mercado San Roque. Quito, 2013.

Conjunto de mapas realizados por Transductores en colaboracién con el equipo interdiscipli-
nar del Mercado San Roque de la Fundacién Museos de la Ciudad de Quito y el Instituto de
Patrimonio Metropolitano. Estos mapas son parte del proceso de investigacién, planifica-
cién comunitaria y disefio de gestion social del Mercado San Roque llevado a cabo junto
con diversos actores y grupos del barrio, el Frente de Defensa Popular del Mercado y es-
pacios educativos y comunitarios del entorno. El proceso se desarrollé en su primera fase
durante cuatro meses, con trabajo de campo previo y una estancia de un mes del grupo de
Transductores en Quito, colaborando con un equipo interdisciplinar de siete personas.

Estos mapas se mostraron en una exposicién comunitaria donde se comunicé y abrié el
proceso de trabajo de la investigacion a los grupos implicados y a toda la ciudadania. Par
te de los mapas se desarrollaron a través de un diadlogo y una sintesis de parte del trabajo
de campo realizado por dos de los etndgrafos participantes en el equipo de investigacion.
Otros mapas fueron el resultado de talleres de mapeados colectivos en centros educa-
tivos donde se pudieron analizar cinco elementos diversos y narrar historias al respecto:
espacios de juego y ocio, de inseguridad, de trabajo, de vivienda y de transito diario.



Garbage Machine. The Center for Urban Pedagogy. 2006
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Exposicion y ejemplo de mapas de la investigacion en Mercado San Roque, Quito. Transductores. 2013
Mapa de Ekosistema Egia. Hezkuntza Tabakalera. Donosti, 2014
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También se generé un Atlas popular: Libro-mapa de vecinos y vecinas de San Roque, que
contenia los mapas personales que fueron elaborados por varios vecinos y vecinas del
barrio de San Roque y la Avenida 24 de Mayo. Cada participante cred un mapa subjetivo a
partir de una conversacion con los investigadores.

Mas informacién en: https://www.transductores.net/
3. Ekosistema Egia. Hezkuntza Tabakalera. Donosti, 2014.

Ekosistema es un proyecto de mediacién y relacion continuo con el barrio de Egia llevado
a cabo por Hezkuntza Tabakalera, el proyecto de mediacién de Tabakalera, Centro Inter-
nacional de Creaccién de Donosti. Este mapa se desarrollé gracias a cuatro meses de
encuentros y conversaciones con diversas entidades y actores del barrio para establecer
sinergias y redes de trabajo con Hezkuntza. Ekositema Egia actla a modo de sociograma,
ya que presenta los diversos grupos como un organismo vivo en diversas areas y con
diversos ejes de trabajo y elementos de relaciones, destacando sus puntos fuertes y
retos, las afinidades y sus relaciones ya activas en el barrio. El mapa se incluyé dentro del
fanzine Auzopasaiak (paisajes de lo comun) como parte del proceso de Ekosistema, y en
relacion a los primeros talleres de toma de contacto con el barrio después de la fase de
encuentros.

Mas informacion en: http://hezkuntzatabakalera.wordpress.com/
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(Qué es el mapeo colectivo?

(Para qué sirve organizar talleres con recursos graficosy
cartograficos?

(Quiénes pueden participar en la elaboracidén de relatos
colectivos criticos?

(Qué potencialidades y 1imites tiene la herramienta?

(Qué otros recursos pueden incorporarse para construir
espacios tdcticos y colaborativos?



Algunas consideraciones acerca de la practica del mapeo colectivo

Vivimos con una nocién de territorio heredada de la modernidad incompleta y de su legado de
conceptos puros, muchas veces practicamente intangibles atravesando los siglos. Es el uso
del territorio, y no el territorio en si mismo, lo que lo hace objeto de anélisis social. Se trata de
una forma impura, un hibrido, una nocién que, por ello, requiere constante revision histori-

ca. Lo que tiene de permanente es ser nuestro cuadro de vida. Su entendimiento es, pues,
fundamental para alejar el riesgo de alienacién, el riesgo de pérdida del sentido de la existencia
individual o colectiva, el riesgo de renuncia al futuro. (Milton Santos)

Desde tiempos pretéritos, la confeccidon de cartografias ha sido uno de los principales
instrumentos que el poder dominante utilizé para la apropiacion utilitaria de los territorios,

y esto incluye no solo una forma de ordenamiento territorial sino también la demarcacion
de fronteras para sefalar los nuevos ocupamientos y planificar las estrategias de invasion,
saqueo y apropiaciéon de lo comun. De esta manera, los mapas que habitualmente circulan
son el resultado de la mirada que el poder dominante recrea sobre el territorio, produciendo
representaciones hegemonicas funcionales al desarrollo del modelo capitalista, decodifican-
do el territorio de manera racional para enumerar y caracterizar los recursos naturales, sus
caracteristicas poblacionales y el tipo de produccién més efectiva para convertir la fuerza de
trabajo y recursos en capital. Esta mirada cientifica sobre el territorio, los bienes comunes

y quienes lo habitamos se complementa con otras técnicas escrutadoras del cuerpo social
como la videovigilancia, las técnicas biométricas de identificacion y las férmulas estadisti-
cas que interpretan situaciones y ofrecen informacion que permite la ejecucion de mecanis-
mos biopoliticos orientados a organizar, dominar y disciplinar a quienes habitan un territorio.

Llamamos “mapeo colectivo” a la apropiacién de la técnica de mapeo para ser desa-
rrollada en talleres junto a estudiantes, organizaciones barriales, movimientos sociales,
artistas, comunicadores, y todo aquel que se sienta interpelado a pensar colectivamente
su territorio. En muchos sitios de nuestra América Latina se llama a esta técnica “mapeo
participativo’, denominacién que no nos complace del todo pues consideramos que lo
“participativo” implica sumarse a algo pre-existente, mientras que los mapas colectivos
se generan durante el espacio de creacién colaborativa y son representaciones originales
y particulares. Otros conceptos asociados a esta modalidad de trabajo son: cartografia
social / critica / contracartografia / descartografia, etc. —-todas denominaciones que tienen
su propia justificacion y que presentan diferencias vélidas e interesantes—.

Desde el afio 2008 organizamos talleres de mapeo colectivo (TMC) junto a organizaciones
politicas, movimientos sociales y colectivos culturales, impulsando un trabajo colabora-
tivo en mapas y planos cartograficos a partir del disefio y la liberacion de una serie de
herramientas que mediante la socializacién de saberes no especializados y experiencias
cotidianas de los participantes permiten compartir conocimientos para la visibilizacion
critica de las problematicas mas acuciantes del territorio, identificando responsables, co-
nexiones y consecuencias. Esta mirada se amplia en el proceso de rememorar y sehnalizar
experiencias y espacios de organizacion y transformacion, a fin de tejer las redes de soli-
daridades y afinidades. A partir del trabajo colectivo se construye un panorama complejo
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sobre el territorio que permite distinguir prioridades y recursos a la hora de proyectar
practicas transformadoras que luego adoptan diversos cursos de accion.

Los TMC potencian la elaboracién de relatos colectivos criticos en donde la reflexion a
partir de un mapa permite articular procesos de territorializacién. Los mapas funcionan
como herramientas que generan instancias de trabajo colectivo y permiten la elaboracién
articulada de panoramas y narraciones que disputan e impugnan aquellos instalados des-
de diversas instancias hegemonicas (no solo politicas, sociales e institucionales, también
las correspondientes a la opinién publica y a los medios masivos de comunicacion, y
aquellas asociadas al nivel de las creencias, mandatos y formas del sentido comun).

Asi, el mapeo colectivo es un modo de elaboracién y creacion que subvierte el lugar de
enunciacién desafiando los relatos dominantes sobre los territorios para transformar la
invisibilidad de saberes, situaciones y comunidades en relatos colectivos criticos. Cuando
hablamos de territorio estamos aludiendo no solo al espacio donde estamos asentados
sino también al cuerpo social y a las subjetividades rebeldes. Uno de los desafios de
trabajar con mapas es la posibilidad de abrir un espacio de discusiéon y creacién que no se
cierre sobre si mismo, sino que se posicione como un punto de partida disponible a ser
retomado por otros, un dispositivo apropiado que construya conocimiento, potenciando la
organizacion y elaboracién de alternativas emancipatorias.

No hay requisitos ni condiciones para participar en los talleres, pues todos tenemos la
capacidad de “elevarnos” sobre nuestro territorio para realizar un “vuelo de péajaro” que
desde la memoria nos permita reflexionar y sefalizar diversas tematicas. De esta forma la
creacion critica se activa a partir de la conversacion y el relato de experiencias, cono-
cimientos y pareceres, potenciando la escucha, aguzando los sentidos y focalizando el
trabajo sobre una plataforma comun. En los talleres se profundiza en las distintas formas
de comprender y senalizar el espacio, poniendo a disposicién variados tipos de lenguaje
como simbolos, gréaficas e iconos que estimulan la creacién de collages, frases, dibujos,
consignas, todo lo cual favorece el desarrollo de distintas modalidades de produccién que
no obstruyen la diversidad de miradas culturales, sociales y politicas de los participantes
en el taller, pero que si permiten la construccion de un horizonte colectivo desde el cual
pensar y actuar para el bien comun.

Para el mapeo colectivo se pueden retomar representaciones hegemonicas (como un
mapa catastral con fronteras predisefadas) pues luego seran subvertidas en el proceso
de socializacion de saberes, potenciando la visibilizacién de las diversas miradas operan-
tes sobre el espacio. Si se dispone de tiempo, los mapas también pueden dibujarse a
mano, jugando con fronteras y formas. Sin embargo, es importante aclarar que retomar
un mapa oficial es una cuestion clave en, por ejemplo, situaciones de re-territorializacién
emprendidas con comunidades originarias, donde la necesidad de sefalizar con exactitud
a partir de las fronteras oficiales se torna acuciante a la hora de volcar esa informacién
como parte de una demanda de reconocimiento territorial presentada al Estado nacional
(el caso arquetipico es el proceso impulsado a comienzos de los afnos noventa en Brasil).
Los talleres incorporan una instancia de “puesta en comun” que es clave en el momen-



to de exponer relatos grupales, revelar diferencias y constituir horizontes de abordaje y
comprensién. Todos toman la palabra en un proceso de socializacion e identificacion de lo
comun para un actuar articulado. Asi, los TMC se configuran como espacios de formacion
de comunidades temporales que permiten la elaboracion de estrategias y practicas para
el conocimiento colectivo y la transformacion social. Los talleres, tanto en su proceso de
construccion como de resultados, funcionan en primera instancia como dinamizadores
ludicos que luego se autonomizan a partir de la autogestion de deseos y necesidades de
los grupos para recrear un protagonismo desafiante que se visibiliza en la heterogeneidad
de las voces colectivas participantes.

El mapeo colectivo es una herramienta ludica-politica y no estd exento de ambigliedades.
Hay que tener en cuenta que el conocimiento critico que surge de los talleres, si cae en
manos equivocadas, puede ser utilizado para vulnerar los derechos de los participantes.
Por eso, si se decide construir una herramienta comunicacional a partir del mapeo para
darle difusién publica, la informacién incluida debe ser previamente consensuada. Los
mapas son creados desde la multiplicidad de participantes y deben adquirir la forma y los
objetivos de sus creadores para circular desde las necesidades, los relatos y las inquietu-
des de comunidades, organizaciones y movimientos participantes.

Otro aspecto que hay que considerar es que los mapas muestran una instantanea del
momento en el cual se realizaron y no reponen en su completud una realidad siempre
problematica y compleja, sino que mas bien transmiten una determinada concepcién co-
lectiva sobre un territorio siempre dindmico y en permanente cambio, en donde las fron-
teras (reales y simbdlicas) adquieren un caracter relacional y fluido y son continuamente
alteradas por el accionar de cuerpos y subjetividades. Por eso la elaboracion de mapas
debe formar parte de un proceso mayor, constituir una estrategia més en un proceso

de organizacién colectiva, ser un “medio para” la reflexion, la socializacion de saberes y
practicas, el impulso a la participacion colectiva, el trabajo con subjetividades diversas y la
disputa en espacios hegemaénicos, entre otras posibilidades.

En 2011 incorporamos a los TMC el disefio de una serie de soportes graficos que nos
permitié ampliar la mirada a otros estratos que no se corresponden exclusivamente con
lo espacial-geogréfico. Los llamamos “dispositivos multiples” (DM) porque consisten en
mecanismos de reflexion y creacién colectiva que varian en su disefio y maquetacion, y
que vamos adaptando, modificando y perfeccionando de acuerdo a las diversas modalida-
des del territorio y a las inquietudes de trabajo de los participantes del taller. Algunos de
ellos son:

- Lineas de tiempo y rugosidades: permiten la identificacién y relevo de hechos signifi-
cativos, personajes clave, politicas publicas y sublevaciones; mediante la utilizacién de
simbolos, alegorias y signos que ilustran y acompafan las puntualizaciones. Se traba-
jan las rugosidades luego de un proceso de construccion de mapas criticos y lineas de
tiempo mediante una transparencia que permite relevar colectivamente vinculos entre
ambos para visibilizar enlaces, transformaciones e impactos entre planos temporales
(historicos) y espaciales (geograficos).



- Representaciones discursivas: construccion de planos hegemoénicos asociados al
discurso de los medios masivos de comunicacion, de la publicidad, y de “lo que se
dice en la calle’] es decir, el nivel de sentido comun que impregna lo social y se expre-
sa en esas frases y comentarios naturalizados.

- Constelaciones: colocacion de transparencias sobre las cartografias o dispositivos
multiples para sefalizar las resistencias y los procesos de transformacién y cambio
mediante la utilizacion de coloridos carteles con diversas formas. Esto potencia la
creacion de “imaginarios” donde cobran protagonismo las diversas subjetividades
para pensar acerca de los simbolos y protagonistas de nuestra historia que enlazan
las identidades rebeldes.

- Deriva urbana con consigna: realizacion de recorridos en pequefos grupos e inter-
vencion durante el trayecto en diversos dispositivos: Mapeo en movimiento (para
marcar lugares, situaciones, experiencias, momentos, etc. bajo un eje tematico) y
fotografias panorédmicas (para capturar paisajes urbanos que articulen diversas proble-
méticas asociadas).

- La ciudad y los sentidos: intervencion individual sobre un mapa para identificar

las zonas o lugares de transito cotidiano por la ciudad y poner en juego la memoria
emotiva aguzando los sentidos para intervenir mediante iconos lo que se escucha,
siente, huele, vivencia o percibe; identificar lugares, instituciones, momentos; aquello
significativo que da placer o causa malestar.

- Paisajes develadores: creacion de un collage fotogréafico para la construccion de
panoramas urbanos que evidencien una variedad de problematicas complejas y aso-
ciadas. Posterior intervencion sobre la imagen mediante la inscripcion de detalles que
ubican, amplian o referencian el paisaje para detectar responsables, causas, situacion
actual, etc.

- Cuerpo / Disciplina, mandato y control: sefalizacién sobre figuras humanas para
identificar cémo modelan e impactan los discursos, situaciones e instituciones he-
gemonicas; considerando los dispositivos urbanos de control (cdmaras, radares), las
instituciones de disciplina (trabajo, hospital, escuela), la violencia (policia, seguridad
privada), los mandatos sociales, las frases publicitarias, las dolencias fisicas, la incor
poracion de nuevas tecnologias como protesis de identidad o personalidad, etc.

La utilizacion de dispositivos multiples facilita y potencia el ejercicio de develacion colectiva
focalizado sobre diversas tematicas y probleméticas referidas a un territorio particular. La
configuracién de estos dispositivos surge muchas veces de la improvisacion que se impulsa
en el espacio de taller y que activa la experimentacién de recursos a partir de las particulari-
dades subjetivas de los participantes. Estos mecanismos generan un sistema de socializa-
cién de informacion y experiencias sustentado en un intercambio dialégico que estimula la
participacién y pone en escena una mirada critica y alerta sobre el acontecer naturalizado.

El mapa no es el territorio

Alfred Korzybsky (aristécrata polaco y fundador de la seméntica general) acuié la frase
que figura como titulo de este texto luego de su experiencia como oficial en la | Guerra
Mundial, cuando dirigié un desastroso ataque en donde los soldados que comandaba ter
minaron cayendo en un foso que no figuraba en el mapa. Gregory Bateson (antropélogo



y linglista norteamericano) complementé esta frase con la consigna “y el nombre no es
la cosa nombrada” Lo que ambos buscaban exponer es la imposibilidad de objetivar las
dimensiones significativas y afectivas de los espacios y las representaciones linglisticas.

El vinculo con el territorio se consolida a partir de procesos de interpretacion, sensacion
y experiencias propias. Los mapas no son el territorio porque a ellos se les escapa la sub-
jetividad de los procesos territoriales, las representaciones simbdlicas y los imaginarios
sobre los mismos, asi como la permanente mutabilidad y cambio al que estén expuestos.
Somos las personas quienes realmente creamos y transformamos los territorios, y no
hay una mimesis entre la materialidad espacial de los mapas vy la percepcién imaginaria
sobre el territorio, pues este es una construccién colectiva y se modela desde las formas
subjetivas del habitar, transitar, percibir, crear y transformar.

Entendemos que las sociedades actuales estan signadas por una precarizacion de la
existencia que penetra la vida en multiples aspectos: atravesando la configuracién urbana
como faro de vigilancia, resquebrajando los lazos sociales por la retérica del miedo,
desamparando en las instituciones publicas los derechos sociales mas béasicos, haciendo
carne la violencia simbdlica en el imaginario cotidiano, degradando la experiencia de lo
comun y obturando las formas perceptivas en el abismo del sobresalto. Es por ello que

a través de los talleres de mapeo colectivo y de dispositivos multiples buscamos recrear
colectivamente panoramas complejos para profundizar miradas criticas y potenciar
subjetividades alertas y emancipatorias, imprescindibles en la proteccion de los bienes
comunes contra el saqueo y la depredacion, la lucha contra los procesos de colonizacién
y privatizaciéon de lo publico y la constitucion de nuevos mundos.

Sabemos que partimos de un limite al trabajar con mapas, pues estamos intentando
recortar una mirada sobre realidades que no son estaticas sino que estan en permanente
cambio. Es por eso que sumamos a los planos cartograficos el disefio de dispositivos
multiples para sefalizar flujos, procesos, conexiones, planos subjetivos, plataformas cor
porales, etc., incluyendo modos de expresion y representaciéon populares, simbdlicos, y
de fuerte presencia imaginativa. Estas herramientas no producen transformaciones por si
mismas, sino que se articulan en un complejo y profundo proceso de organizacion y prac-
tica colectiva que se potencia desde el trabajo colaborativo en estos soportes gréaficos.

Trabajamos desde el territorio para potenciar los lazos de solidaridad y accion comun. A
las experiencias de los talleres se anaden las derivas impensadas que adquieren los re-
cursos, metodologias y dinamicas socializados, que son retomados por los participantes
para impulsar formas de autogestién en espacios propios. Los talleres estimulan la crea-
cion de nuevas territorialidades, recrean espacios vivenciales criticos para develar senti-
dos impuestos y paisajes hegemonicos, estimulando la intervencion y el protagonismo
en el cambio. Asi, los procesos de territorializacién intervienen en el espacio y el tiempo,
alteran las imégenes naturalizadas, disputan la conformidad con la cual son internalizados
los relatos hegemonicos y trabajan a partir del pasado como forma de empoderar una
memoria colectiva que esquive el discurso oficial.
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Narrativas urbanas y contextos colaborativos

Pedro Ortuno



(Qué entendemos por practicas colaborativas?
(Es posible un arte publico de cardcter colaborativo?
LA partir de qué estrategias metodoldgicas, tiempo, espacio,

recursos.. se disefnan practicas artisticas colaborativas con
el alumnado en el marco de la Universidad?



Supuestos tedricos sobre lo colaborativo en el marco de la universidad

Cuando comienzo una intervencion artistica en un espacio publico que llevarédn a cabo
mis alumnos de la Facultad de Bellas Artes en el &mbito de la asignatura Intervenciones
artisticas en el espacio urbano y natural, generalmente trato de plantear una propuesta
de trabajo colaborativa. Pienso que este concepto no debe entenderse como practicas de
caracter participativo o colectivo. El término colaborativo se diferencia de los anteriores
en pequenos matices, ya que implica una actitud més activa que la de participar en algo
ya organizado. No se trata de realizar un proyecto porgue si, sino més bien de la accion
de implicar a diferentes grupos de personas y/o colectivos tratando de crear procesos
de coproduccion en los que se comparten ideas, metodologias, formas de pensar mas
préoximas o mas distantes.

Estos planteamientos son complejos de entender desde el dmbito universitario, ya que
habitualmente no existen dindmicas de trabajo con este caracter y tanto para el profesor
como para el alumnado requiere de un esfuerzo adicional y de un compromiso. Desde mi
experiencia personal observo que en el marco de la universidad, a la hora de abordar este
concepto colaborativo, la mayoria de los alumnos tienen dificultades para entenderlo, lo que
es por otra parte légico, pues practicamente la totalidad de las asignaturas que se impar
ten en la carrera fomentan dindmicas y metodologias no cooperativas. Por el contrario se
fomenta el trabajo individualista y competitivo enfocado a obtener unas calificaciones que
redundaran en el expediente académico de cada alumno. No se piensa en colectividad, ni
se plantean tematicas comunes que se puedan resolver a nivel grupal. Una de las primeros
problemas que exponen los alumnos y que mas les preocupa es como se les va a calificar.
En este sentido intento consensuar con ellos una nota global que posteriormente podran
ponderar con algun trabajo extra. Una vez que hemos llegado a este acuerdo procuro que
la tematica de la nota pase a segundo plano y que se concentren en lo que realmente es
importante, es decir, la planificacién y disefo del proyecto y sus desarrollos.

En este sentido lo fundamental es el proceso o, en palabras de Rosenberg, poner el
énfasis en lo creativo que implementa procesos psicoldgicos, mentales y cognitivos que
suceden en ese tiempo de busqueda de informacién, de toma de contacto con lo real y
de cristalizacion del proyecto. En definitiva, los procesos colaborativos tratan de hacer
surgir otras formas de expresién artistica més centradas en el acto creativo que une el
arte con la vida.

Normalmente planifico las primeras clases alrededor de un corpus teérico donde anali-
zamos diversos textos y proyectos artisticos, relacionados con el arte publico (Graham,
Armaijani, Serra, Jaar, Matta-Clark, Haacke, Spero, Wodiczco, Muntadas, Kruger, Abad, Ma-
deruelo, Prada...). Entiendo este corpus en su concepto mas amplio, es decir, sin focalizarlo
Unicamente en intervenciones escultéricas en el espacio fisico, sino un poco més alla, en

el ambito de los media, Internet, realidad aumentada, nuevos dispositivos moviles equipa-
dos con GPS, intervenciones locativas, etc. Un segundo momento dentro de este corpus
tedrico son las clases dedicadas a profundizar y asimilar el concepto colaborativo. Para ello,
hago una retrospectiva histérica de esta metodologia dentro del mundo del arte, y a modo
de ejemplo muestro trabajos que considero relevantes en este contexto.



La asignatura es tedrico-practica, por lo tanto, al mismo tiempo que vamos analizando
ese corpus tedérico, pensamos en posibles actuaciones centradas en la ciudad de Murcia.
Considero que es mas interesante que las propuestas practicas que han de desarrollar los
alumnos se realicen en contextos reales, que los alumnos pierdan el miedo a relacionarse
con la gente, a preguntarles sobre sus problematicas, sus inquietudes, sus intereses...
Esta experiencia es tan enriquecedora para ellos que, una vez finalizada, prefieren hacer
la presentacién de sus investigaciones en los contextos donde se ha desarrollado. El
culmen del trabajo, de esta manera, supone un incentivo y una retroalimentacion de posi-
tividades, tanto para el alumno como para la gente del barrio.

LLa parte mas practica de la asignatura consiste en la realizaciéon de un proyecto centra-
do en un barrio de la ciudad de Murcia. Los criterios que propongo a la hora de que mis
alumnos seleccionen el espacio donde quieren trabajar son: que sea un lugar de contras-
tes, que pueda tener una carga importante a nivel arquitectonico, que esté cargado de
memoria histérica o de alguna problemaética social o reivindicativa importante en lo que
se refiere al contexto de la ciudad. Como profesor hago un primer barrido de las motiva-
ciones de los alumnos vy, a partir de ahi, entre todos, eligen el tipo de barrio dentro de la
ciudad que es mas acorde con sus intereses.

Lo colaborativo en el contexto practico: el barrio

La forma de abordar el barrio se hace de una manera conjunta: caminamos por el lugar
con una intencién creadora, interactuamos con sus habitantes, visitamos los lugares de
mayor interés, como asociaciones vecinales, ONGs que trabajan en pro del barrio, zonas
marginadas, colegios etc. Durante estas salidas he procurado dar cita a profesionales que
trabajan en el barrio, algunos de ellos gestionan problematicas del dia a dia, otros coordi-
nan la labor de algunas de las instituciones con presencia en la zona, en alguna ocasiéon
he invitado a algun arquitecto o urbanista que participé en el disefo del propio barrio,
hemos visitado el archivo histérico de la ciudad para encontrar informacién acerca de la
memoria del mismo, asociaciones de mujeres...

Y a partir de aqui son los alumnos los que van a ir definiendo un poco las lineas de su
intervencion, que expondran en clase para ir configurando un proyecto en el que todos
se puedan sentir identificados y encontrar un lugar de investigacién acorde con sus
intereses. Con las contribuciones de cada uno, en definitiva, tratamos de implementar y
enriquecer un proyecto creativo sobre el barrio que genere nuevas lecturas del mismo.

La manera de presentar el proyecto suele ser generalmente in situ. Se convocan para
ese dia a todas las asociaciones y personas que han participado y las modalidades de
presentacion son diferentes. Abarcan desde una exposicion, un audiovisual, una accion
en el barrio, etc.

Lo colaborativo en relacion con otros proyectos educativos y la produccion audiovisual
Uno de los proyectos realizados en clase y que considero mas fructifero se desarrolld

a raiz de una invitaciéon por parte de la direccion del programa educativo Subtramas
(Plataforma de investigacion y coaprendizaje sobre las préacticas de produccién audiovi-



sual colaborativas), organizado por el Museo Nacional Reina Sofia de Madrid en 2012. El
motivo de dicha invitacién fue el de mostrar nuestra experiencia educativa colaborativa
en el contexto universitario y de las bellas artes. La proyeccion del trabajo se realizd en el
marco de la zona de investigacion abierta de Subtramas, que tuvo lugar durante los me-
ses de noviembre y diciembre en el museo vy la Facultad de Bellas Artes de Madrid. Cada
viernes se formaba un entorno de debates a partir de la presentacién de un conjunto de
proyectos y proyecciones realizados por artistas, productores culturales e investigadores
del Centro de Estudios del Museo. Uno de esos viernes estuvimos también nosotros
proyectando nuestro audiovisual La paz intervenida sobre el barrio murciano de La Paz,
tratando de responder a las cuestiones que iban surgiendo a lo largo del debate. Pode-
mos decir que lo comuin de nuestro proyecto, junto con otros que tuvieron presencia en
esta zona de investigacion abierta, era tratar de responder a preguntas relacionadas con
el cdmo se piensan o se disefian y se ponen en marcha procesos colaborativos en la pro-
duccién audiovisual, y cudl es el alcance de los mismos a nivel social y politico, etc.

Voy a intentar dar respuesta a estos interrogantes exponiendo experiencias artisticas que,
considero, fueron precursoras de estos procesos y cuya influencia marco las actitudes

y formas de hacer de las précticas colaborativas de hoy en dia, todas ellas surgidas en
Estados Unidos a raiz de la comercializacion de las primeras camaras portatiles de video
(portapacks) a finales de los afos 60.

En 1968 nace en Nueva York el grupo Conmediation, cuya vida fue muy breve, pero que
representd el punto de partida para la creacién de nuevos grupos. Entre sus miembros
encontramos a David Cort, Frank Gillette, Ken Marsh y Howie Gutsadt, que luego for-
mardan parte respectivamente de Videofreex, People’s Video Theatre y Raindance Cor
poration. El festival de Woodstock, en 1969, representd un importante catalizador y alli co-
menzaron a proliferar los grupos de lo que Michael Shamberg llamo “Guerrilla Television”

Videofreex (1969-1978) fue un grupo pionero en trabajar con cdmaras de forma colabora-
tiva. Sus integrantes se sintieron tan unidos que formaron una comuna. Todos trabajaban
colaborativamente tanto en la producciéon como en la posproduccion de imagenes y tras un
periodo de intensa actividad en Nueva York, se convirtieron en némadas, viajaron por todas
partes en camionetas y empezaron a ser conocidos también con el nombre de Media Bus.
Actualmente el archivo de Videofreex, con més de 1500 piezas, se encuentra depositado en
Video Data Bank, que es una distribuidora de video independiente situada en The School of
the Art Institute of Chicago. Esto puede dar una idea de la importancia de este colectivo y
de la gran produccién de videos realizados durante una década.

Otros ejemplo destacable fue People’s Video Theatre, grupo creado por Elliot Glass,
Howie Gutstadt y Ken Marsh. Plante6 desde un principio su actividad en relacion a
comunidades muy determinadas: minorias éticas y grupos radicales ligados a aquellas
(indios, chicanos, Black Panthers, Young Lords). People’s Video Theatre escribieron “the
people are the information, media processes can reach out their needs” El grupo grabd
con portapacks en las calles de Nueva York, con la idea de documentar y crear discusiéon
posteriormente con el publico, sobre los documentos filmados. Se caracterizé por grabar
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en 1970 la primera manifestacion sobre la Liberacion de la Mujer en Nueva York, asi como
diversas protestas de un grupo de liberacion Puerto Riquefo en Manhattan.

La Nueva lzquierda surgié a principios de los sesenta en Estados Unidos como un mo-
vimiento estudiantil que luchaba por la reforma de las universidades, por los derechos
civiles, por la organizacién a nivel de comunidad y contra la guerra del Vietnam y el domi-
nio que las grandes companias ejercian sobre la politica de paises extranjeros. En este
contexto, en 1969, bajo la direccién de Michael Shamberg y Paul Ryan, varios estudiantes
de arte de la Universidad de California se agruparon para formar el colectivo Raindance
Corporation. Paul Ryan era entonces estudiante y asistente de investigacion de Marshall
Mcluhan, que habia acufado el término de “Cybernetic guerrilla warfare' para describir
cémo el movimiento de contracultura de finales de los afios 60 y principios de los 70 de-
bia utilizar tecnologia de comunicacién para transmitir sus mensajes al publico en general.
Su importancia radica mas en su labor publicista del medio y en sus funciones de coordi-
nacion e interconexion sectorial, que no en su produccién como grupo. Se trataba més de
una reunién de individualidades antes que de un grupo homogéneo; algunos de ellos se
proyectarian hacia la escena del videoarte (Juan Downey, Frank Guillette, Ira Schneider...),
otros darén origen a la creacion del grupo TVTV (Michael Shamberg, Megan Williams,
Dudley Evenson, etc.)

Estos colectivos fueron los precursores de las practicas colaborativas en contextos au-
diovisuales y surgieron a partir de movimientos estudiantiles vinculados a la universidad.
Los mismos crearon estrategias e idearon a partir de la tecnologia video nuevos tipos de
praxis con un contenido comun, lo colaborativo. Hay que tener en cuenta que en aquellos
anos la universidad era una de los pocas instituciones donde los estudiantes podian expe-
rimentar con la tecnologia audiovisual. Hoy en dia estamos inmersos en lo que Hal Foster
ha venido a llamar la revolucion digital y el capitalismo por internet, y en este sentido, los
procesos colaborativos no se gestan ni se piensan, simplemente se hacen presentes a
través de la multiplicidad de préacticas que guardan relacién con el mundo de la imagen,
que unas veces se venden como un producto mas de nuestra sociedad de consumo y
otras propician cambios a nivel ideoldgico y politico.

Ejemplificacion de un proyecto colaborativo llevado a cabo con estudiantes de Be-
llas Artes: La paz intervenida

Haciendo referencia al proyecto al que di cita anteriormente, voy a desarrollarlo en este
apartado como ejemplo de proyecto colaborativo realizado en el marco de la asignatura
Intervenciones en el espacio urbano y natural de la Facultad de Bellas Artes de la Univer
sidad de Murcia. El referido proyecto se centrd en el barrio obrero de La Paz de Murcia,
un barrio construido en los afos 50, significado por su marginalidad, su diversidad cultural
y su caracter controvertido, pues es un nucleo donde se concentra la venta de drogas

en la ciudad. ElI Ayuntamiento de Murcia, junto con un constructor de la localidad, tenfa
previsto desde hace varios anos realizar un plan de remodelacién urbana consistente en
la construccién de cinco torres donde se reubicaran a todos los vecinos, apropiandose del
resto del espacio y destindndolo a fines comerciales. Este proyecto, de haberse llevado a
cabo, habria supuesto la destrucciéon completa del barrio y la pérdida de su identidad.



El proyecto se concibié como una intervencion artistica en el espacio publico urbano
en colaboracién con sus habitantes para reflexionar sobre la complejidad de la ciudad
contemporénea en situaciéon de crisis. Mediante una préctica colaborativa con los
ciudadanos del barrio de La Paz de Murcia, se plante6 una intervenciéon con lo social, lo
politico, lo cultural y lo artistico en un mismo contexto. A través del acercamiento a los
modos de vida de los vecinos del lugar, a sus rutinas y sus costumbres, se descubren
las diferentes identidades que conviven dentro de una pluralidad de razas y religiones.

La Paz, como barrio, pero sobre todo como concepto abstracto equivalente a equilibrio,
sosiego, felicidad, satisfaccion, entendimiento, ha supuesto el eje vertebrador de la pro-
puesta. Este controvertido concepto de “paz intervenida” se ha convertido en el vehi-
culo ideal para establecer paralelismos entre el estado de crisis e inestabilidad de este
fragmento especifico del tejido urbano de Murcia y los conflictos globales acaecidos

en otros espacios urbanos mundiales con problematica distinta pero con estructuras
plurales parecidas, como Palestina, Késovo, la frontera mexicana con Estados Unidos,
etc. En todos estos espacios la “paz” depende paraddjicamente del continuo control,
imposicion y vigilancia de terceras partes, dando como resultado una paz muy particular
que denominamos “paz intervenida’

Originalmente el barrio de La Paz surge a raiz de la urbanizacién de huertos agrico-

las tradicionales, en su mayorfa destinados al cultivo del limén. Con el planeamiento
original se destinan viviendas obreras y de alquiler social para familias humildes, con la
tipologia del bloque en varias versiones y alturas, y viviendas que varian de los 45 a los
75 m2 de superficie util.

En la actualidad se trata de un espacio residencial con pocos servicios, salvo una iglesia
catdlica, un centro social, un colegio y algun bar, asi como una guarderia recientemente
destruida por intereses especulativos surgidos en los ultimos afnos del “boom inmobilia-
rio” El barrio es multicultural, pues conviven familias de etnias y religiones muy diversas
como los gitanos, los rumanos, los sudamericanos y lo musulmanes del norte de Africa,
entre otros. El nivel cultural y adquisitivo es bajo. Hay pobreza y mucho desempleo
acentuado por la crisis. También existe una zona especifica de tréfico de drogas. Es
apreciable el deterioro y abandono general de los inmuebles y las infraestructuras urba-
nas. En los ultimos anos del desarrollo descontrolado de la construccion en la urbe de
Murcia, el barrio de La Paz, por su situacién geogréfica, se ha convertido en un punto
estratégico y goloso para los especuladores del suelo.

Al realizar un recorrido por el barrio, una de las visiones que méas nos impacté fue la
del solar de la guarderia que habia sido derruida ilegalmente cinco afos atrads. Se habia
ideado construir en aquel lugar la primera torre que albergaria parte del vecindario. Por
tanto tuvimos claro desde el principio que ibamos a centrarnos, dentro de la interven-
cion, en la recogida y la plasmacion a nivel artistico del impacto generado tanto en las
familias como en los propios ninos, debido a la necesidad de salir del barrio para ser
escolarizados.



Pensamos de qué modo podriamos acercar esta historia a los mas pequefnos y deci-
dimos que el mejor recurso era el cuento, por su carécter ludico y su conexién con la
imaginacion y creatividad infantil. Y asi inventamos la historia del Gigante come piedras,
que recogia la realidad misma del derribo de la guarderia de la Paz.

La intervencion comienza con una visita al Colegio Nuestra Senora de la Paz, para inte-
ractuar con los nifios. Posteriormente narramos y dramatizamos el cuento para que ellos
realizaran de forma individual un dibujo sobre una tela con pintura. Todo quedé docu-
mentado en un video. Posteriormente llevamos estos dibujos a la asociacién vecinal de
mujeres costureras Andares. Ellas cosieron los dibujos creando una bandera. Por ultimo
se llevd la bandera a la guarderia provisional construida con estructuras desmontables y
alli se expuso como recuerdo y reclamo.

El documento audiovisual generado por la anterior intervencién se complementé con
otras acciones, unas de caracter informativo, como la entrevista al antiguo sacerdote del
barrio y las encuestas a los vecinos con el propésito de conocer qué les gustaba y qué
cambiarian, y otras de caracter performativo como la realizada por una de las alumnas,
cuya finalidad era mostrar la vigencia de los estereotipos sexistas que se dan entre estos
grupos marginales, donde existe un ordenamiento patriarcal y una subordinacién y margi-
nacion de la mujer. Todas estas acciones puntuales se mezclan y solapan en el documen-
to audiovisual con una entrevista realizada a una de las vecinas del barrio y con imagenes
de la guerra de Kosovo, que por la similitud arquitecténica de aquel lugar con el barrio de
la Paz, crean la sensacion en el espectador de que todo sucede en el mismo contexto.
Esta pieza es un intento de mostrar y llegar a entender la separacién “como un hilo fino’
entre la paz controlada e intervenida, y la guerra.

El resultado audiovisual del proyecto se puede ver en: http://subtramas.museoreinasofia.
es/es/zias/1erciclo-de-actividades-zias
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Din&dmicas de trabajo en grupos en contextos
especificos

Txelu Balboa



(Entendemos el significado ultimo de “trabajar en grupo”?

tConocemos la fenomenologia implicita en las dindmicas de
trabajo colaborativo?

,Podemos adelantarnos a 1os obstaculos y desatascar bloqueos?

tEstamos preparadas y capacitadas para activar procesos
grupales en 1os que colaborar libremente?



Sola no puedes, con amigas si

La potencialidad del trabajo en grupo esté fuera de discusién. La suma de puntos de vista
que comprende, los aprendizajes distribuidos que genera, el empoderamiento colectivo
que posibilita... hacen que los proyectos en los que colaboramos con otras personas
siempre tengan algo enriquecedor y motivador: prototipar y activar formas de gobernanza
maés horizontales; generar procesos inclusivos en los que se valore la diversidad; pensar-
nos en comun; o posibilitar la co-creacién para transformar la realidad en que vivimos.

Lamentablemente, hoy en dia por costumbre, formacion y/o contexto nos falta rodaje

a la hora de cooperar con otras personas. La colaboracién (que va més alla del trabajo
colectivo) es algo que “sabiamos hacer” pero hemos ido olvidando, o nos han hecho
olvidar. Al mismo tiempo, lo colaborativo corre el riesgo de convertirse en una amalgama
de practicas informes y acriticas, desactivadas politicamente; pudiendo parecer que todo
es colaborar, ya que en realidad, como seres sociales nos vemos forzados a cooperar’
en base a unas reglas prefijadas, dentro de un sistema dominante en el que nos hemos
educado y desarrollado socialmente, en el que prima el individualismo sobre lo colectivo,
tal vez como reaccién a otro sistema de participacién en lo comun, donde lo individual
estaba desprestigiado o denostado. En cualquier caso, a colaborar se aprende y a buscar
formas de cooperacion libre, también. Recuperando habilidades y desarrollando ciertas
capacidades innatas podremos activar procesos sanos y enriguecedores para todas. No
es una quimera.

El mejor aprendizaje es el basado en la experiencia que se basa en la prueba vy el error. No
obstante conocer la fenomenologia que tiene lugar dentro de colectivos, grupos y comu-
nidades, nos ayuda en el desarrollo de los procesos en los que participamos. Este texto
no pretende ser un tratado exhaustivo sobre cémo trabajar en grupo, sino que busca
aportar alguna pautas Utiles a la hora de enfrentarnos a la tarea de colaborar con otras. Su
contenido es fruto de las experiencias vividas en los proyectos grupales e investigaciones
de las que ColaBoraBora ha sido y es parte.

La mayoria de las tensiones y problemas que nos encontramos al trabajar en grupos se
derivan de las pautas incluidas en este texto. Para identificarlas es necesario prestar
atencién al proceso grupal en si, analizar lo que esté sucediendo y como afecta a quienes
participan en él (lo que en muchos textos se denomina “leer los emergentes grupales”?).
Dedicar tiempo y esfuerzo a los cuidados de lo grupal es esencial para superar los obsta-
culos que apareceran en el proceso.

" En "#HONDARTZAN_16 El nombre del juego es cooperacion” jugamos a disfrazarnos para desentranar la
diferencia entre cooperacion forzada y cooperacion libre, a partir del video On rules and monsters — An introduc-
tion to free cooperation, de Christoph Spehry Jorg Windszus. http://www.colaborabora.org/2013/02/06/el-nom-
bre-del-juego-es-cooperacion/

2 Principalmente, en textos tedricos de psicologia social que hacen referencia a la dindmica grupal. En las notas de

este texto incluimos algunas referencias especialmente interesantes.
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. (tensiones entre) LO PARTICULAR > LO COLECTIVO > LO COMUN

Un grupo es mas que una suma de individuos. Es un conjunto de personas con habilida-
des y motivaciones diversas y complementarias que, para ser entendidas como comuni-
dad, deben estar comprometidas con un propdsito comun: una tarea que le da sentido y
la aglutina. Quizé ahf esté uno de nuestros grandes retos como sociedad, entendernos
como comunidad respetando las tensiones entre lo particular, lo colectivo y lo comun.

Todos los procesos comunitarios actlian desde estas tres dimensiones. Y se configuran a
partir de ellas. “Lo Particular” es la dimension individual (que no individualista), la especi-
fica de cada persona que participa en el proceso. “Lo Colectivo” hace referencia al grupo
de trabajo, a lo grupal. “Lo Comun” incluye al resto de agentes, a las personas, recursos
y condiciones que conforman el contexto en que actuamos.

Pensemos por ejemplo en el caso de un grupo de artistas que colabora con una asocia-
cion vecinal para activar un proceso de desarrollo y empoderamiento comunitario en una
plaza de una ciudad. “Lo Particular” seria lo propio de cada participante en el proceso;
"Lo Colectivo” hace referencia al grupo motor del proyecto (grupo de artistas + asocia-
cion vecinal); y “Lo Comun” incluiria a todas las usuarias de la plaza, asi como los elemen-
tos que la componen vy las relaciones que se desarrollan en ella.

Estas tres dimensiones experimentan tensiones® entre ellas. Tensiones relacionadas con
las identidades, objetivos y prioridades. Y generan fronteras y dindmicas de inclusion y ex-
clusién. Ademés, estas tensiones siguen un patron rizomatico, esto es, que suceden del
mismo modo a escala macro y micro (dentro de la plaza, dentro del grupo motor, dentro
del grupo de artistas).

No se debe valorar estas tensiones en clave de “positivo o negativo” sino que su pre-
sencia, por otro lado inevitable, enriquece los procesos. El reto es, por lo tanto, gestio-
nar estas tensiones, no eliminarlas. Encontrar y activar dispositivos que nos sirvan para
manejarlas y no para despejarlas. Negar o desactivar cualquiera de las tres dimensiones
supone poner en riesgo el desarrollo del proyecto. Estas son algunas de las consecuen-
cias que implica romper el equilibrio entre las dimensiones a favor de una de ellas en
particular:

- Cuando “Lo Particular” experimenta una importancia excesiva. Suele ocurrir en grupos
que comparten realmente un mismo objetivo compartido. “Lo Colectivo” no existe (no
estéd definido, no tiene forma, no estd nombrado). Se actla desde el individualismo —iden-
tidades y voluntades individuales muy significadas— que confunden “Lo Colectivo” con
una pérdida de la identidad propia.

- Cuando “Lo Colectivo” experimenta una importancia excesiva. El proceso experimenta
un fuerza centripeta hacia dentro del grupo, perdiendo la dimensién comun del proyecto.

3 De estas fronteras y tensiones en las comunidades, y su repercusiones, hablan Marta Malo y Debora Avila en
las residencias Copylove al hacer referencia a los procesos de El Ferrocarril Clandestino, una comunidad de apoyo

entre migrantes y autéctonas, experiencia de investigacion militante. http://www.ferrocarrilclandestino.net/

120



El grupo se “blinda” a lo externo. Demuestra poca permeabilidad, pretendiendo mantener
identidad/integridad/pureza grupal. Al mismo tiempo se niegan las identidades particula-
res (“Lo Particular”), que se interpretan como una amenaza interna a la cohesién grupal
(una traicién soberbia a la que se responde de forma taxativa: “estds con nosotras o
contra nosotras”).

- Cuando “Lo Comun” experimenta una importancia excesiva. El proyecto se desarrolla
bajo un riesgo constante de disgregacion y disolucién (efecto centrifugo). El trabajo grupal
evoluciona desenfocado. Las motivaciones de sus integrantes son parte de algo externo
al propio grupo (que el proyecto sea mayor, alcanzar una meta mas grande —mas partici-
pantes, méas objetivos, mayor calado...-). En consecuencia, se relativiza la importancia del
proyecto y se desvalorizan sus objetivos y el trabajo realizado.

Il. ELEMENTOS DE CONSTRUCCION DE LA DINAMICA GRUPAL

Gestionar estas tensiones y conseguir que el desarrollo del trabajo comunitario sea
satisfactorio pasa por elaborar lo particular desde una perspectiva colectiva con vocacion
comun. Para entender esto presentamos algunas claves de la construccion grupal y del
trabajo colaborativo que posibilitan que una comunidad pueda configurarse y desarrollar
SU proceso con éxito.

Dinamica implicita del trabajo grupal*

En esencia, los grupos se configuran alrededor de un objetivo/tarea comun. Este objetivo

es el que mueve al grupo y le da sentido. El grupo se cohesiona en torno a la consecucion
de esta tarea, se organiza y moviliza para alcanzar ese objetivo. Se pone a trabajar. Es ne-
cesario enfocar y concretar colectivamente ese objetivo comun.Y explicitarlo, nombrarlo,

para que sea compartido de forma consciente por todas las integrantes de la comunidad.

El trabajo grupal —el modo en el que el grupo desarrolla su tarea—, tiene una dindmica
implicita que se constituye de tres momentos o fases. Cuando hablamos de “dindmica
del trabajo grupal” nos referimos a un fenémeno latente en el grupo y que marca su
comportamiento frente a la tarea. No es una estructuracion grafica del proceso de trabajo
en claves de planificacién, sino un suceso emergente no explicito al que debemos prestar
atencién para identificarlas (leer los emergentes), evaluar el trabajo grupal y poder desa-
tascar al grupo ante posibles obstaculos. Estés son las diferentes implicaciones de cada
fase:

- Fase Pretarea: El grupo se prepara para acometer la tarea comuin. Son momentos para
conocerse, compartir informacion, poner sobre la mesa las diferentes motivaciones y
compromisos, calentar cuerpos, encuadrar conceptos, planificar acciones...

- Fase Tarea: El grupo ejecuta la tarea, desarrolla aquello que ha decidido hacer. Para ello
activa procesos, metodologias y/o herramientas.

4 Este libro recoge la teoria grupal explicada desde la psicologia social: Pichon-Riviére, E. (1977). El proceso grupal.
Del psicoanalisis a la psicologia social. Buenos Aires: Nueva Vision. Articulo sobre psicologia social: http://lasilladel-

coordinador.overblog.es/article-tarea-pretarea-y-proyecto-fernando-fabris-122614581.html
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- Fase Proyecto®: La tarea se ha terminado. Es el momento del cierre, donde el grupo
repasa lo que se ha hecho, evalla, genera un relato-memoria, saca conclusiones e, inevi-
tablemente, proyecta lo aprendido en siguientes tareas, retos o acciones (en este mismo
grupo u otros).

Esta dindmica por fases puede visualizarse como un muelle. La consecucion de los objeti-
VOS experimenta continuamente avances y retrocesos. Esto se debe a que el grupo entra
en fase de Pretarea y Tarea repetidas veces (concreta, acomete, replantea, acomete, etc).
Comprender coémo funciona este fendmeno evitara frustraciones ante los retrocesos, siem-
pre gue estos resulten beneficiosos al proceso (contribuyendo a su desarrollo) y no sean un
mecanismo de huida y detencién del grupo ante la tarea. También es Util para saber en qué
momento estd el grupo, qué esta pasando entre sus integrantes y reconducir el trabajo.

Del mismo modo, para que un grupo pueda configurarse y desarrollar su proceso con
éxito es conveniente fomentar los siguientes aspectos relacionales®:

- Confianza y respeto mutuo: Si no la hay, dificilmente puede darse un proceso ho-
nesto de colaboracién, que enriquezca a todas las personas que participen y/o sean
afectadas por el mismo.

- Reciprocidad: Estar dispuestas a compartir y corresponder de igual a igual, a dar y
recibir, a aprender con/de la otra.

- Relevancia: Reconocimiento justo de las contribuciones de cada persona, teniendo
en cuenta, que aunque todo el mundo no vaya a contribuir por igual, cada cual debe
tener la posibilidad de contribuir de manera clave.

Juego de capitales para incidir con nuestras acciones

Como hemos mencionado anteriormente, en un proceso colaborativo deben participar
todas las personas y agentes a las que ese proceso pueda afectar (no solo quienes se
sientan directamente aludidas). Cada agente se acerca al proceso aportando diversos
capitales (materiales, sociales o simbdlicos) y esperando obtener otros a raiz de su parti-
cipacion. De esto trata el juego de capitales’, segun el cual incidimos —en mayor o menor
medida— en el entorno social sobre el que pretendemos actuar con nuestras acciones
colectivas para transformarlo (apostando, jugando, ganando o no).

5 La nomenclatura de esta fase es muy problemética para el uso del lenguaje habitual a la préctica artistica. Dentro
de la teorfa de la psicologia social se le denomina asi porque es en esta fase cuando el grupo “proyecta” todo lo
aprendido y trabajado en los nuevos pasos, retos, o tareas que hay que acometer. Inevitablemente siempre bus-
camos aplicar lo aprendido a nuestras vidas (a través de nuevos retos) y lo hacemos en esta fase de la dindmica
del trabajo grupal. Por lo tanto, no hace referencia a la fase en que se desarrolla un proyecto, sino a la accion de
proyectar un nuevo reto.

% De este circulo de reciprocidades habla el primer capitulo de Ostrom, E. (1990) Governing the Commons: The
Evolution of Institutions for Collective Action. Cambridge: Cambridge University Press.

7 Pierre Bourdrieu es un autor esencial para entender cémo funciona el juego de capitales. Un buen modo de
acercarse a las teorfas de este socidlogo es: Pierre Bourdieu para Principiantes (Era Naciente SRL - ISBN 978-
987-555-056-8). Muy interesante también este articulo sobre Los 6 capitales sociales de Juanjo Gofi. http://www.

tecnologiasocial.org/posts/view/los-seis-capitales-por-juanjo-goni-socio-de-aptes
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Pero ¢cuéles son esos capitales a los que nos referimos? ;Qué capital ponemos en juego
cada una de nosotras? ¢En qué contextos? ;Cuéles son las reglas de juego de esos con-
textos? ;Como se gestionan? ;Qué tipo de tareas producen mas o menos valor? ;Como
se impide la captacién-acumulacién de capital de quienes ya gestionan mas capital?
¢Coémo se redistribuye el capital acumulado en un determinado proyecto?

No son preguntas sencillas. Los recursos que invertimos y pretendemos obtener no son
exclusivamente econdémicos. A la hora de trabajar juntas se deben poner en comun los
capitales® que aporta cada integrante y explicitar cuéles pretende obtener. Con ello se
configura un mapa de recursos y expectativas que permite medir las apuestas y esfuer
zos del grupo v, a partir de ese punto, estructurar una estrategia de accion y establecer
alianzas en funcién de las necesidades.

Roles, conductas y funciones para que el grupo se mueva

Para que la colaboracién sea operativa se han de ejecutar diversas funciones dentro de

la comunidad. El reparto de estas funciones a veces se lleva a cabo adjudicando a cada
persona la funciéon que mejor concuerde con su conducta o sus caracteristicas personales
—otras veces simplemente a dedo-. A esta adecuacién de funcion y pautas de conducta
se le denomina rol social, y es otra pieza clave en el trabajo grupal.

Al hablar de los roles, el estereotipo social nos lleva a visualizar la figura de lider como
Unica funcién util y vélida para el trabajo en equipo. En cambio, hay otros roles sociales
fundamentales para que un grupo resulte sano, funcional y operativo. Existen numerosas
teorias que identifican y agrupan los roles desde diferentes perspectivas relacionadas con
la experiencia grupal. Para acercarnos a ellas hemos agrupado estas teorias de roles® en
tres agrupaciones principales:

- Roles implicitos. Llamados asi por atender a la experiencia grupal interna, esto es, la
que comprende cuestiones particulares de las integrantes en un plano de autoconoci-
miento, més individual, introspectivo y analitico. Estos roles configuran una tipologia de
funciones basandose en las caracteristicas de la personalidad de cada individuo y las
pautas de conducta que tienden a desarrollar dentro de un grupo. Es decir, al “rol de
base” que cada una tiende a desempenar segun su configuracion personal subjetiva.
Asi tenemos que la Programacién Neurolingiistica (PNL), por ejemplo, categoriza a

los individuos en visuales, auditivos y kinestésicos. O los Eneagramas que establecen
nueve tipos de personalidad segun la pasion (indolencia, ira, miedo, gula...) y la fijacién
(perfeccionismo, insatisfaccién, apariencia...) con la que cada individuo oriente sus
acciones.

8 Desde ColaBoraBora proponemos un Maraton de Capitales para trabajar las probleméticas relacionadas. http://
www.colaborabora.org/2014/03/20/mas

9 Teorfas de roles que manejamos en las sesiones de HONDARTZAN: http://www.colaborabora.org/2012/12/19/
descubriendo-roles-para-hondartzan_13/. También existe una serie de roles que atienden especificamente a los
aspectos relacionales de los grupos. Los roles relacionales en la colaboraciones (#meetcommons): http://meet-

commons.org/azala_2013/lo-relacional-en-las-colaboraciones
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- Roles formales explicitos. Se sittan en el otro extremo, en la experiencia grupal externa.
La que comprende a los aspectos mas formales y pragmaticos de lo grupal. Esta agrupa-
cion reune funciones muy especificas y ejecutivas para conseguir la mayor eficiencia de los
procesos de trabajo. Son muy conocidos los llamados Roles de Belbin (cerebro, finalizador,
especialista, impulsor, implementador...), utilizados para organizar y distribuir labores en
equipos de trabajo que buscan alta operatividad y eficiencia.

- Roles operativos de los procesos grupales. Se basan en la experiencia grupal integral. Por ello
estédn a medio camino entre ambas categorias, balancedndose para buscar el (auto)conocimiento
de las integrantes y conseguir la operatividad del grupo de trabajo. Incorporan funciones orienta-
das especificamente al mantenimiento grupal, como la escucha del sentir grupal, velar y proteger
los limites del grupo, entretejer las relaciones intergrupales... Segun la psicologia social el trabajo
grupal se basa en este conjunto de roles que hace que la dindmica se genere. Los nombra del
siguiente modo: lider de avance, lider de retroceso, masa silenciosa, chivo expiatorio, etc.

Es conveniente manejar esta informacion sobre los roles, pero el aprendizaje méas impor-
tante que debemos tener es entender que estos son funcionales y operativos. Ni se nos
adjudican al nacer (aunque se puedan tener capacidades innatas que ayuden a desempenar
mas facilmente unos que otros), ni se ejecutan de por vida. En un grupo operativo y sano
se distribuirdn y se desempenaran de forma rotativa entre las integrantes. De este modo
todas experimentan el trabajo de cada rol y desarrollan capacidades para ejecutar sus
funciones correctamente. Es importante saber adoptar y ejecutar un rol determinado en el
momento o la situacién que el grupo lo necesite.

Para ello es necesario conocerlos previamente e identificarlos dentro del grupo. Ademas
ayuda a no dejar ninguna funcién desatendida. Aconsejamos hacer un ejercicio de identifi-
cacion y andlisis de los roles™ activos en el grupo. Y también rebautizarlos para adecuarlos
al imaginario propio (asf hicimos nosotros en HONDARTZAN" con el siguiente resultado:
castor, gaviota, rumor de la hierba, ancla, gallina...).

No hay escapatoria de las interdependencias y las vulnerabilidades

Aungue la motivacién para colaborar con otras sea alcanzar los objetivos propuestos, el
trabajo en grupo no atiende exclusivamente a cuestiones productivas en claves de eficacia.
Colaborar también implica cuidar aquellos aspectos relacionales y reproductivos™ que ayu-
den al desarrollo humano y que mejoren la vida de las personas implicadas. Somos seres
vulnerables e interdependientes, nos necesitamos unas a otras en todos los estadios de
nuestras vidas, y alin mas al establecer compromisos comunes.

0 Ejercicio para analizar los roles de nuestro grupo: http://www.slideshare.net/ColaBoraBora/informe-se-
sin-hondartzan13

" HONDARTZAN ha sido una comunidad de practicas, aprendizajes y afectos compartidos en torno al procomun,
articulada a través de encuentros periédicos informales. Una comunidad que se ha mantenido activa entre enero
de 2011 y enero de 2014. http://www.colaborabora.org/proyectos/hondartzan/ KIT DIWO HONDARTZAN. Una guia
documental sobre la comunidad: http://www.slideshare.net/ColaBoraBora/hondartzan-kit-diwo-castellano

2 De todo esto habla Copylove.cc. Un buen modo de introducirnos en su complejidad es a través de la Ontologia

Copylove: http://copylove.cc/ontologia-del-copylove
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Este es uno de los aprendizajes pendientes en nuestras experiencias colaborativas. Las
practicas y micropoliticas de los feminismos, ademés de las necesidades productivas,
sociales y biolégicas, sefialan como imprescindible la incorporaciéon de la satisfacciéon de
otras necesidades emocionales, afectivas y de cuidados. Ademés, las aportaciones de
los feminismos incluyen la aceptacién de cuestiones como la complejidad, la transver
salidad, la equidad, la transparencia, la diversidad, el respeto a la diferencia, el didlogo
plural, la confianza mutua, la flexibilidad o el espiritu de colaboracién. Valores desde los
que transformar el imaginario colectivo y la propia vida, cuestionando las dicotomias de
produccién-reproduccion, publico-privado, econémico-no econémico, mercado-comuni-
dad, calle-casa, visible-invisible, etc.

Se ha de reconocer y atender a la dimensién de los afectos y los cuidados de manera
trasversal en los procesos de colaboracién. Cuidarnos las unas a las otras. Cuidarnos
tanto material como afectivamente. Conseguir o generar los recursos necesarios para
evitar la precariedad material (este punto generalmente estd muy claro y presente), pero
también para evitar la precariedad afectiva de los procesos. Del mismo modo debemos
tener en cuenta el plano emocional. Es otro aspecto al que dar espacio y atencion dentro
de los procesos grupales, puesto que esté intimamente ligado a los afectos™. Lo emocio-
nal contintla denostado, puesto que a menudo se identifica como un signo de debilidad
grupal que obstaculiza y despista de la tarea que se ha de realizar. Por desconocimiento
y/o miedo no se abordan las emociones dentro de los grupos de trabajo, cuando realmen-
te la carga emocional que soportamos en estos procesos es enorme y, en muchos casos,
resulta desatendida.

Una manera de incorporar los afectos y las emociones al proceso grupal es explicitarlos,
compartirlos y legalizarlos dentro del grupo (y resolverlos si apareciesen bloqueos o con-
flictos). Es conveniente establecer un espacio y un tiempo para evaluar nuestras practicas
en claves de como nos atendemos, cuidamos y mantenemos las personas que trabaja-
mos juntas™. Resulta muy valioso, por ejemplo, preguntarnos periédicamente a nosotras
mismas sobre “cémo estamos” —en “Lo Particular” y en “Lo Colectivo”-. Se puede in-
cluir en las reuniones de evaluacidon un momento para saber de las demas y/o, si se viese
necesario, preparar una reunién especifica para tratar las probleméticas derivadas.

IIl. TRES HERRAMIENTAS DETRABAJO

Algunos de estos elementos de la dindmica grupal pueden resultar sutiles pero, como
hemos comentado, cuidar lo grupal es esencial en la colaboraciéon. Por ello queremos
compartir tres dispositivos (ejercicios-juegos-propuestas) que en ocasiones hemos acti-
vado en diferentes ocasiones y nos han ayudado a concretar y desatascar procesos. Son
acciones precisas y sencillas que se pueden incluir en la planificacién de un proceso, o
utilizarlas a modo de comodin si la situacién lo hiciese necesario.

3 Emociones y afectos no son sinénimos pero van de la mano. Podriamos decir que los afectos son una construc-
cién cultural mientras que las emociones son una respuesta bioldgica. Este punto puede dar lugar a un debate
mayor, en cualquier caso no pretende sumar o restar valor a ninguna de las dos partes, simplemente diferenciar
ambos conceptos.

4 |ectura recomendada: Garcés, M (2013). Un Mundo Comun. Barcelona: Bellaterra.
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¢Tenemos objetivos comunes para trabajar juntas?

Generalmente trabajamos siguiendo una légica productiva centrada en hacer, proponer y
resolver. Comenzamos los nuevos retos fijando y estructurando los “qués” (distribuyendo
tareas), antes de definir los “porqués” y “paraqués” (particulares y colectivos). En conse-
cuencia, a veces nos vemos atrapadas en inercias poco claras, en procesos que no tienen un
mapa de objetivos comun, y que no nos satisfacen.

Construir un “porqué” no es una cosa facil y menos si es en comun (negociado-participado).
Para hacerlo se debe atender a las tres dimensiones: Lo Particular, Lo Colectivo y Lo Comun
(elaborar lo individual desde un perspectiva colectiva con vocacion comun). No podremos
co-responsabilizarnos a largo plazo con un proceso que no atienda a las necesidades y de-
seos de todas las implicadas, pero tampoco a uno que no atienda las propias.

En cualquier caso es una negociacion que el grupo ha de resolver, y para ello proponemos
este ejercicio: idear un proyecto siguiendo las siguientes pautas/pasos’.

1. Las necesidades particulares. Cada participante debe pensar qué necesidades propias ne-
cesita cubrir con el proyecto. Se negocian colectivamente para ver si se pueden cubrir todas,
o algunas se quedan fuera.

2. Los valores éticos. Cada integrante piensa qué valores éticos quiere que siga el proyecto.
Igual que en punto anterior, se negocian entre todas puesto que puede darse el caso de
existir valores que se contradigan.

3. Los recursos propios. Cada participante dice qué recursos quiere aportar al proyecto en
funcién a lo negociado en los dos pasos anteriores.

4. La configuracion del proyecto. Es en este punto cuando se le da forma al proyecto: desti-
natarias, temporalidad, necesidades, calendario, acciones, etc.

5. La planificacién del proceso. Terminamos el ejercicio repartiendo las labores y responsabi-
lidades que cada participante desempefaré durante el desarrollo de todo el proyecto (en los
previos, en el durante y al terminar).

Esta forma de proceder permite (y obliga a) exponer los deseos, necesidades y expectativas
que todas proyectamos en los proyectos, antes de definirlos y estructurarlos. Solamente
siendo sinceras y negociando nuestros “porqués” y “paraqués” con el resto podremos
construir procesos en los que nos impliquemos de forma perdurable en el tiempo. Esta ne-
gociacién no es para siempre, esta sujeta a revision. El grupo debe buscar un momento para
revisarla y resituarla en funcién a los cambios del propio grupo, su situacién y su contexto.

(des)Encuentros y conflictos

Mads de una vez surgiran dentro del grupo conflictos en los que parecera que no hay enten-
dimiento y el proceso peligre (momentos de retroceso). Muchos de esos desencuentros
pueden desatascarse estableciendo unas pautas de trabajo en grupo’®.

'8 Ejercicio puesto en marcha en las residencias Copyove Los Vulnerables. De la mano de Etcéteras.
http://15festival.zemos98.org/Comunidades-Godzilla-Monstruos-que
'8 | a primera vez que utilizamos estas pautas del trabajo en grupo fue en TransLab-Amarika. www.transductores.

net/es/content/cronica-del-cuarto-di-de-talle-miércoles-6-de-abril-“algo-se-esté-cociendo”
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Lo més interesante es que estas pautas se generen de forma colectiva entre todo el grupo
y que correspondan a cuestiones verdaderamente conflictivas. De este modo se asumen
como propias, identificandose con ellas y respetandose més. También es importante esta-
blecer estas pautas a medida que vayan apareciendo los problemas. Tendemos a normativi-
zar excesivamente desde la desconfianza, prejuzgando que lo que pueda suceder siempre
sera negativo, en vez de confiar a priori en nosotras mismas.

A modo de ejemplo, estas son algunas pautas que nos han servido: autogestién del tiem-
po; trabajar sobre un papel en blanco colectivizado; evitar la tendencia al tienes que hacer’;
comprender en vez de juzgar; autorregular el discurso (saber callar y escuchar); siempre hay
varias soluciones; si lo propones te lo comes; o rebajar el nivel de exigencia.

Agradecer y celebrar: la hipdtesis de la victoria

El trabajo en grupo es arduo. Los procesos colectivos son lentos y costosos. Los objetivos
se alcanzan con esfuerzo tras recorrer un largo camino. No es raro perder la perspectiva
sobre lo andado, puesto que tendemos a centrarnos en lo que nos falta por recorrer para
llegar a nuestras metas. Ademas, los objetivos que planteamos suelen ser muy grandes vy,
al compararlos con el dia a dia de nuestros progresos, parece que el final sea inalcanzable.

Para continuar motivadas necesitamos sentir que nuestro trabajo sirve, que cada pequefno
avance es muy util. Necesitamos entender que lo que hacemos nos ayuda a seguir caminan-
do: que es una victoria'. Victoria como motor de vida y fuente de motivacion. Es necesario
que seamos conscientes de esos hitos parciales y que valoremos esas pequefas victorias.
Para ello qué mejor que celebrarlas. Una buena idea es hacer un listado de hitos, de victorias
alcanzadas, y celebrarlas reconociendo y agradeciendo(nos) el trabajo compartido.

IV. MANTRA DE LA COLABORACION

Cerramos este texto con unas frases que resumen los aspectos esenciales del trabajo en
grupo. Unos tips que a modo de mantra nos acompanen durante la aventura que vamos a
emprender juntas porque, recordemos: “Sola, no puedes. Con amigas, si” .

Coresponsabilizarse con el proceso.

Dar lo mejor de cada una y recibir lo que necesite.

Elaborar lo particular desde una perspectiva colectiva con vocacién comun.
Huir hacia los problemas.

Las personas NUNCA son un recurso.

Incorporar la diversidad. DIWO (Do It With Others).

Cerrar antes de abrir.

Agradecer y celebrar.

7 En este texto, el Ateneu Candela explica como incluyen la idea de la celebracién como arma de trabajo: http://
ateneucandela.info/node/53

'8 Esta frase, que da titulo a este texto, es uno de los aprendizajes que ofrecia La Bola De Cristal, un programa
infantil-juvenil que emitia TVE1 a principios de los afos 80. Sus contenidos —atipicos, criticos e inspiradores— han
convertido a este programa en uno de los referentes ideoldgicos de una generacion. RTVE nunca ha vuelto a

emitir el programa pero se puede encontrar una coleccion de DVDs que incluye parte de sus contenidos.
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Diez enclaves para apuntar al mundo

Susana Velasco



(Dénde comienza el trabajo?
,Coémo hacen otros?

(Cuédnto tiene de ofensiva?
LQué es un rescate?

,Coémo encontrar algo no dado de
antemano?

,Qué forma de alegria se da?



Se proponen aqui algunas reflexiones en torno al trabajo del arte. Organizadas en una
secuencia que no trata de agotar el tema sino ir enlazando mesetas, islotes a flote en los
que tratar de rescatar algo singular. Son ideas y observaciones que proceden de expe-
riencias —compartidas con otros— en tareas inscritas en el arte y en la arquitectura y que
han ido arremolindndose en torno a diez cimulos de apuntes, una orografia de enclaves
desde donde posicionarse para apuntar al mundo.

Apuntar es un gesto nuclear en el que se coordinan cuerpos, tiempos y espacios con he-
rramientas e intenciones. Es un gesto decisivo que trata de apartar el manto de obviedad
y atravesar la distancia que nos separa de la realidad. Tocandola. Interrumpiéndola. Apun-
tar es el gesto previo a disparar. Y hay disparos que pueden hacen saltar el continuum de
la historia, como esa imagen que trae W. Benjamin cuando “al caer la tarde del primer dia
de lucha sucedié que en varios sitios de Paris, al mismo tiempo y sin previo acuerdo, se
disparé contra los relojes de las torres."’

El apuntar requiere de lugares concretos donde tomar posicion. Espacios y coordenadas
en las que instalarse y desde las que observar. El que apunta va enlazando una secuencia
de acciones. Se apunta habitualmente con todo el cuerpo-ojo-mano, guifiado, y alinea-

do a una mira enlazada con un arma. Arma de fuego, pero también tirachinas y hondas
primitivas. Apuntar para lanzar un proyectil, o una bola de propaganda que salte las lineas
defensivas, pero también apuntar para arrojarse? uno mismo al mundo, como se arrojan los
ninos al saltar, cuando se entregan sin hacer distincién entre el corazén suyo y el corazén
del mundo®. La energia del arrojarse del cuerpo —o del proyectil- atravesaria la membrana
continua que cubre la realidad, abriendo una cata en su profundidad y dejando a la vista los
estratos antes ocultos. Descubre asi de un golpe lo que tiempo e historia han acumulado.
Aguijeros abiertos y vias de escape al relato impuesto desde donde sacar gestos olvidados
a la superficie. Juntando cosas que no lo estaban antes. Poniendo en marcha otra forma de
experiencia colectiva desde donde edificar solidaridades materiales que nos sostengan.

Estos enclaves tratan de rastrear entonces posibles posiciones en el arte, buscando algo
no dado de antemano, incluso desviado del camino previsto. Atentos a la experiencia pro-
pia pero también a la de otros trabajando. Recogiendo de ellos gestos y palabras motrices
que sean capaces de ponernos en marcha. Al fin y al cabo, empujarnos a hacer.

" Walter Benjamin. Tesis sobre el concepto de Historia. TESIS XV: “La conciencia de hacer saltar el continuum de
la historia es propia de las clases revolucionarias en el momento de su accién. La gran Revolucion introdujo un
calendario nuevo. [...] En la Revolucién de julio se registré un incidente en el que esa conciencia todavia se hizo
valer. Al caer la tarde del primer dia de lucha sucedié que en varios sitios de Paris, al mismo tiempo y sin previo
acuerdo, se dispar6 contra los relojes de las torres. Un testigo ocular, que acaso deba su acierto a la rima, escribié
entonces: jQuién lo creyera! Se dice que indignados contra la hora estos nuevos Josué, al pie de cada torre,
disparaban contra los relojes, para detener el tiempo.

2 Arrojarse al mundo (“Hurling oneself into the World"), es el titulo de la conferencia del proyecto Ludotek que
impartimos en la Documenta 12 de Kassel. www.ludotek.net

¢ Cita del diario que escribio Rilke en su estancia en Espana al referirse al canto de los pajaros, tomada del articulo
de investigacion El simbolo de los animales en la antropologia poética de R.M.Rilke, Una lectura de la octava

elegia, de Joan B. Llinares. Universitat de Valencia.
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Enclave #01: Silencio

Son numerosas las formas culturales que recogen la idea de que para poder mirar algo
es necesario un vaciamiento previo. De antiguo son conocidos los efectos clarificadores
de la meditacion, del aquietamiento de la mente y del cuerpo. El eremita, para vaciarse,
ha de trasladarse en el espacio y, retirdndose del mundo, parte hacia el encuentro con las
cosas mismas. La accién de separarse ha ido apareciendo —con diferentes procedimien-
tos— como paso necesario para encontrar algo verdadero. Son formas iniciaticas y rituales
de acceso. Resulta paraddjico que para alcanzar un encuentro auténtico con el mundo
haya que comenzar por separarse —de alguna forma- de él.

También la filosofia ha insistido —desde la duda metddica cartesiana a la deconstruccion de-
rridiana— en reformular una y otra vez procedimientos para acceder al sentido. Asi, la llamada
"reduccion fenomenolégica” propone un proceso de extranamiento de la realidad. Se trata de
poner entre paréntesis un tiempo preciso en el que separarse de todo lo conocido, de toda
teoria, de toda connotacién y de todo juicio, pero sobre todo separarse de lo que conforma la
actitud natural de la tribu a la que se pertenece. Husserl recoge en la epojé esta actitud asom-
brada propia tanto de la infancia como del eremita, y propone —interrumpiendo un proceso de
siglos hacia el racionalismo— volver a las cosas mismas.

Esta vuelta a las cosas equivaldria a escucharlas atentamente. Abrirse a la escucha —el
sentido del oido— necesita de un aquietamiento del sentido de la vista —cerrar los ojos—
que disponga al cuerpo entero a un estado de permeabilidad sensible. El instante del
abrir los ojos se descubre como un momento preciado. Ciertos despertares son para
Maria Zambrano una suerte de origen: “Despertar sin imagen ante todo de si mismo,

sin imagenes algunas de la realidad, es el privilegio de ese instante que puede pasar
inasiblemente dejando, eso si, la huella; una huella inextinguible, mas que no se sabe
descifrar, pues que no ha habido conocimiento. Y ni tan siquiera un simple registrar ese
haber despertado a este espacio-tiempo donde la imagen nos asalta. [...] Un despertar sin
imagen, asi como debemos estar cuando todavia no hemos aprendido nuestro nombre, ni
nombre alguno.” (Zambrano, 1977: 21).

Antes de que la orquesta comience a tocar se hace un silencio. Silencio necesario para
la escucha. Silencio como transito hacia un estado de apertura. Pero también silencio y
escucha sensible como estado final y privilegiado con valor en si mismo. La recepcién

sensible como un estado ya completo. Apertura fecunda también para John Cage, que
decia que “soélo por tener los oidos abiertos al mundo merecia la pena vivir"

Enclave #02: El artista

El artista no serfa tanto un individuo como una posiciéon. Una figura que sefala un lugar.
De entre todas las figuras que pueblan el mundo esta encarna justamente un doblez.

Un repliegue entre espacios distintos. Pliegue que se nutre del dar y del recibir, y que
permite con ello la transformacion de la materia. Y sobre esto apunta T.S. Elliot: “Cuanto
més perfecto sea el artista mas escindidos en él, estaran, el hombre que sufre y la mente
que crea; y con mas perfeccion digerird la mente y transformara las pasiones, que son
sus materiales.” (T.S. Eliot,1919).



Habria numerosas maneras de sostener esa posicién. De las més profesionalizadas a
otras maés erraticas. Para comprender la puerta de entrada a esta "“posicién del artista” es
interesante atender a los puntos donde se desdibujan sus contornos: ahi aparecerian los
modos de hacer del amateury el diletante: el hacer las cosas amandolas, encontrando el
placer en ellas, sin irse lejos de la vida de uno y adaptandolas a los medios cercanos. De-
jandose llevar con deleite por los estimulos de ese exterior multiple, transitando estados,
sensibilidades y disciplinas.

Veamos a otros trabajar, atentos a los momentos donde se producen esos estados transi-
torios entre el artista y el mundo.

Comencemos por detenernos en la forma de hacer de Agnés Vardé ya que sus filmes
bordean ese contorno sensible a las transferencias con el mundo. Ella toma la cdmara sin
ningun prejuicio, como una amateur*, y sale a recorrer el paisaje material y concreto que

le rodea, atenta a los vecinos y comercios de su misma calle® o a los espigadores al borde
del camino. Se acerca a ellos, les habla y filma con compasién, incluso con amor. Sus obras
filmicas son atravesares por el paisaje material que forma el mundo. Este transitar fisico da
lugar a su vez a otro movimiento: el de atravesar conceptos en multiples sentidos —como

el espigar—, buscandolo en todo tipo de formas: en los cuerpos, los gestos y los tiempos.

Y asi lo va encontrando por azar en un mercadillo en forma de cuadro costumbrista, en los
articulos del cédigo de leyes y hasta en las goteras de su propia casa. Su mirada busca con
jubilo el gesto que todo lo recorre. Sus obras dan cuenta de un vagabundeo —con la cdmara,
con el coche, con las ideas— que va poniendo en contacto cosas que aparentemente no lo
estaban.Y ese conjunto de obras acaban por traer la carne de una experiencia —la suya acer
candose a la de otros— que se presenta bajo una forma filmada.

El contorno de la posicién del artista se puede rastrear atendiendo a los momentos en
los que emergen las ideas capaces de conmover. Aby Warburg iba guardando y estu-
diando reproducciones de obras del clasicismo, de Grecia al Renacimiento. Durante un
fascinante viaje, a punto de finalizar el siglo XX, entra en contacto con los indios Pueblo
quedando prendado de las formas que envolvian su existencia y, en especial, del ritual
de la serpiente®. Afos después asiste conmocionado a las imégenes que iba dejando la
ascensioén del fascismo. Lo que nos interesa de esto es que Warburg encuentra la forma
grafica donde hacer hipétesis y tentativas de relaciones entre tiempos separados: El Atlas
Mnemosyne —aun si fuera como dicen una forma preparatoria y ademas inacabada— es
un dispositivo grafico. Un lugar en el que pensar de forma sensible y donde dar a ver esa
primera intuicién: como las pasiones y sus gestos atraviesan la historia.

Casi en el mismo momento, Robert Walser desde el sanatorio suizo donde pasa afios
retirado, encuentra una relacion profunda y a la vez liviana entre pasear y escribir. Escri-

4 En el filme Los espigadores y la espigadora (2000), A.Varda hace visible la cdmara doméstica con la que ella
filma mientras la mueve con despreocupacion para evidenciar ese dispositivo que vehicula su mirada.

® En la cinta documental Daguerreotypes (1976) A.Varda saca la camara a la calle parisina donde ella vive -rue
Daguerre- para dejar un documento vivo de las viejas tiendas y sus comerciantes, un entraiable universo material

que esté a punto de desaparecer.
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tura y paseo asombrado comienzan ahi a ser casi una misma cosa. Como también Fernand
Deligny, en la aldea de Graniers encuentra la forma de inventar un pueblo junto a aquellos
ninos perdidos. Alejado de todo a priori disciplinar —en psiquiatria 0 pedagogia— inaugura en
el bosque un terreno de libertad y asiste atento durante afos a esas “lineas del errar” autis-
tas, descubriendo relaciones profundas —y fuera del lenguaje— entre el humano y el lugar.

Ya hoy Gilles Clément sigue, con parecida atencion, los desplazamientos de especies ve-
getales y malas hierbas —primero en su propia casa y después en la biosfera entera—y asf
encuentra en el trabajo sobre el “jardin en movimiento” una forma de colaboracién con las
potencias de la naturaleza que se vuelve también una forma de resistencia politica.

Todas estas formas de hacer han hecho del vagabundeo una forma de conocimiento,

apenas alguno de ellos ha sido considerado como artista, pero sus obras han entrado de dis-
tintas maneras en ambitos del arte. Tienen una forma de hacer atenta a las cosas mismas,
capaz de rescatar las més invisibles, frenando asi la aceleraciéon contemporanea. Estos traba-
jos de “mirada y rescate” desmontan el relato que nos viene dado y en ellos se efectian, sin
duda, formas de resistencia. Por otra parte pero de manera similar —esta vez desde el campo
del arte— el trabajo de Walid Raad en el Atlas Group se ha volcado en la produccion de docu-
mentos graficos —extranas y verosimiles ficciones— capaces de dar una forma visible y nueva
al impacto de la guerra del Libano en su gente —cartografias de las explosiones de metralla,
auto-filmaciones de agentes suicidas y vigilantes de cdmaras que desobedecen érdenes—
desmontando y dando de esta manera un contraplano al relato oficial.

Todos ellos, al fin y al cabo, parecen recordarnos dos cosas. La primera es que el trabajo
nace en la proximidad, “donde el mundo te atraviesa y tu atraviesas el mundo, ese es el
punto de partida”’. Y la segunda sefala la importancia de la obra ya que parece ser que
"lo Unico que se posee es aquello que se entrega a los demas ",

La decision de ser artista es, en todo caso, un momento bien extrafo. Asi, el colectivo
Claire Fontaine se sitla en esta extrafeza desde donde trabajan. Lo explican asi: “Wan-
ting to be an artista today comes down to putting yourself in a strange situation like that
of some objects that is suddenly declared a work of art.”® Esa decision es por tanto igual
de absurda y de potente que un ready-made.Y es, en todo caso, un lugar sin definicién a
priori en el que es preciso posicionarse a cada rato. Recordemos por ejemplo a Thomas
Hirschhorn tratando de armar una definicién: “Soy un artista-obrero-soldado”

8 Como un discurso de despedida del sanatorio Bellevue donde habia sido internado nacié El ritual de la serpiente
(1923) como una forma de catarsis o de testamento en la que Warburg relata su revelador encuentro en 1895 con
los indios pueblo. Se ha realizado una edicién literaria de esta obra en el 2008 a cargo de Editorial Sexto Piso.

7 Cita de las conversaciones finales que aparecen en Llamamiento y otros fogonazos (2009), Madrid: Editores
Acuarela y A. Machado. p. 184.

¢ Cita de Antonio Oteiza recogida en las clases que Antonio Juarez ha impartido en la Escuela S. de Arquitectura
de Madrid en mayo 2014 bajo el titulo 10 Keywords for a doctoral disertation. Lecciones que han servido sin duda
de inspiracion a este texto.

¢ Cita del colectivo artistico Claire Fontaine aparecida en una entrevista que les hace John Kelsey y que se puede

consultar en la seccién interviews: www.clairefontaine.ws
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Y es en esa indefinicién a priori donde reside lo valioso de este camino. A caballo entre esa
posiciéon que hay que conquistar y la tarea jubilosa de quien cultiva los dones de la tierra.

No se trataria tanto de indagar sobre “qué ser” sino sobre “cémo hacer’ Espigadora,
paseante, cuidador, jardinero, obrero...

Enclave #03: La técnica

El trabajo con la materia requiere de procedimientos. Y es usual que lo que se conoce como
“técnica” acabe describiendo la obra artistica: acrilico sobre lienzo o emulsién en sales de
plata. “Tener técnica” equivale a decir “calidad y expertizacién” Y es que el grado de maes-
trfa ha separado tradicionalmente al artista del resto y asi el transcurrir del arte ha corrido en
gran medida paralelo a la evolucion tecnolégica, hasta el punto de llegar a confundirse con
ella.

Tomar la técnica como enclave posicionado nos llevaria a cuestionar la ecuacion que la
vincula linealmente con el valor artistico, llegando a hacer de la técnica otra cosa distinta
a lo que parece estar previsto.

José Val del Omar trabajoé con el celuloide, con la quimica vy la fisica del cine. Decia ser un
cinemista. No pensaba tanto bajo términos técnicos como alguimicos en inventos como
la meca-misticay la tecnovision. La carne de su obra procede de la manipulacién técnica,
pero para ello antes ha de haberse desecho de todo prejuicio sobre ella. En sus filmacio-
nes desmonta y reinventa la tecnologia a riesgo de deshacerla entre sus manos, esfu-
méndola. En una suerte de proceso de sublimacién la mecénica se funde con el espiritu y
cambia de estado durante la proyeccion de la pelicula.

Antes del inicio del cine la cronofotografia se presenté levantando expectacion entre
curiosos y académicos. E. J. Marey ided varios aparatos hasta depurar el fusil fotogréfico,
en donde acoplé el mecanismo de disparo en rafaga de un fusil a una camara fotogréfica
que lanzaba doce capturas por segundo. En la accion de disparar superpuso cosas y co-
nectd conceptos que antes no lo estaban. La razon que movié a Marey —como también a
Muybridge— a inventar estaba lejos de la pura ambicion técnica. Perseguia en la descom-
posicion del movimiento una suerte de razén oculta de la naturaleza, esperando que entre
los fotogramas del vuelo de un ganso, del beso de una nifia o del humo arremolinado
apareciera, cazada, el alma oculta de aquello que al ojo se le estaba escapando.

A gran escala hay que recordar cémo la técnica ha posibilitado la instauracién de lo que
hoy se sigue llamando progreso y que comenzo6 con la promesa de emancipacion del tra-
bajo del campo. Liberados del contacto con tierra y animales pasamos a trabajar al ritmo
de las maquinas. Hoy, maquinas parecidas siguen dominandonos, aun cuando apenas son
visibles para la parte privilegiada —la otra parte permanece hacinada en sus tripas—, mien-
tras aquella promesa incumplida nos ha ido despojando a todos de habilidades manuales
y capacidad de auto-organizaciéon. Asi, subirse al carro de la promesa tecnolégica —en el
arte como en la vida— nos transportara en el convoy conducido por dicho progreso, a no
ser que logremos hacer de esa tecnologia algo que no estaba previsto.



Trabajar con lo opuesto a lo tecnolédgico seria, por ejemplo, hacerlo con la precariedad. La
textura de la realidad de nuestras ciudades —sucia, heterogénea, marginal- es hoy, a pesar
de la promesa, mas precaria que nunca. Desde aqui recordamos cémo los monumen-

tos que levanta Thomas Hirschorn estédn hechos de esa textura que nos rodea y buscan
organizarse desde ella misma: “Solo puedo hacerlo cuando la forma de esto —la precarie-
dad- concuerda con el mundo. El mundo en el que estoy viviendo —el mundo entero-"
"Quiero hacer un trabajo en el que la precariedad encuentre su sentido de vida, resistencia,
invencion, crueldad, creatividad, universalidad, agudeza." ™

Enclave #04: El cuerpo

El cuerpo, nada mas cercano, no deja por ello de ser un misterio. Inmersos en cualquier tra-
bajo siempre habra cuerpos: accionantes, pensantes, sintientes, representados, expectan-
tes. En ocasiones pareciera que los cuerpos son solo ejecutantes y receptores de la obra,
de cualquier obra humana, pero el cuerpo mismo tiene la capacidad de albegar dentro de sf
una posicion completa. Para entenderlo como un enclave nos tendriamos que preguntar, de
nuevo, cdmo hacer del cuerpo algo no dado de antemano. Esto es posible porque el cuerpo
permanece siempre en una suerte de principio, un origen, y esta de alguna manera siempre
como naciendo al mundo.

En lugar de buscar el motivo de trabajo en el exterior tommemos el cuerpo como territorio
con completud y veamos a su vez en él un sismografo privilegiado. Cuerpos que enferman
y dolencias que podemos interpretar como medio de autoexpresion y autoconocimiento en
lugar de enemigos que hay que erradicar. En esta vision utilizada por el procedimiento ho-
meopatico, S. Hahnemann pensaba que el médico estaba obligado a intoxicarse a si mismo
con las sustancias que iba a prescribir a los enfermos. De este inocularse las sustancias
procede la valiosa idea de “experimentos con uno mismo" (Sloterdijk, 2003), en la que se
construye esa figura necesaria del sensor del mundo capaz de intoxicarse voluntariamente
de las enfermedades de la época.

Hay en nuestro momento algunos sensores preciosos cuyo hacer se cultiva casi escondido.
Anatomia poética" es el marco en el que la coredgrafa Elena Cérdoba indaga en un cuerpo
tan fragil como poderoso donde veiamos en bailarines atipicos aquellas torpezas nuestras
que no queria mirar. Nos puso delante aquellos cuerpos bobos™ que tropiezan entre si, con
Sus pies, una y otra vez, que se descoyuntan en cada caida y se levantan cada vez més
exhaustos. Y otros cuerpos de huesos y carne desnuda, excelsos y agotados después de
exponerse a todas las pasiones. Y asi nos ha ido trayendo con cada obra a extrafios angeles
del presente. Hace unos afos que Elena se ha volcado al interior de la piel, en el paisaje
sonrosado que forman las hebras de los musculos, érganos y fascias ocultas, y les respira

10 Palabras de Thomas Hirschorn al comienzo de un trabajo en Chile en el 2009. Se puede consultar: http://Awww.
dislocacion.cl/art-hirschhorn-es.php

" Anatomia poética es también el nombre del blog donde la coredgrafa Elena Cordoba va recogiendo pensamien-
tos preparatorios a su trabajo escénico. Un trabajo que también ha compartido en sus clases en los Ultimos anos.
http://anatomia-poetica.blogspot.com.es/

12 Bobos (2003) es una pieza escénica de la coredgrafa Elena Cérdoba.
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aire dentro separando sus adherencias. Baila como si volviera a los antiguos tratados de
medicina donde el cuerpo era todavia un universo no divisible entre ciencia y estética.

Trabaja con los interiores buscando los canales que llevaban esos humores hasta nuestra
apariencia exterior, encontrando la belleza —dice ella— de lo que /e pasa al cuerpo, a saber,
nuestros dolores y nuestros éxtasis. Vuelve a esas imagenes-paisaje de nuestro adentro
para, a fin de cuentas, tratar de calmar la angustia que produce vivir, y termina por encon-
trar una forma de alegria que se inscribe en el cuerpo con la embriaguez consciente que
produce la pura inmanencia.

La busqueda de los limites en el cuerpo es apenas lo Unico que podemos conocer. De las
consecuencias de aquello que volcamos sobre el mundo apenas tenemos idea. El cuerpo
tiene en ocasiones la facultad de interiorizar ese exterior y reflejarlo. Ya en las primeras
manifestaciones pictéricas aparece la idea de transferencia entre seres. Se presenta con
claridad esta idea en la cueva Chauvet donde han quedado transmutados en piedra los
movimientos de cabezas felinas, patas de toros y caballos en tropel, la primitiva mano que
los dibuja esté transfiriendo en la oscuridad aquello que conoce bien porque antes lo ha
tocado™. De esta manera son éstos —la permeabilidad y la fluidez— dos valiosos fendémenos
primitivos que sefalan la capacidad para pasar de unos seres a otros, y a su vez, a aquello
que llamamos inerte.

Todos hemos tenido alguna vez la experiencia de ver bailar a otros y de como esto puede
afectar intimamente a quien solo parece mirar, incorporando en uno sensaciones que le lle-
gan de aquel que baila y desatando con ello, ademés, la actividad del pensar. Vemos cémo
la experiencia de danzar no es tampoco una cuestién puramente motriz. Ménica Valenciano
—otra coredgrafa atipica— lo describe con esta paradoja: “No se trata de pensar los movi-
mientos sino de mover los pensamientos” Y todo aquel que se haya abandonado al hacer
del cuerpo sabe de estas conexiones. El descubriendo de células similares a las neuronas
en partes del tubo digestivo no hace més que ir confirmando esta antigua sospecha: que es
posible pensar con el cuerpo.*

Enclave #05: La periferia

La periferia es lo alejado del centro. Son los cercos que la presencia de las cosas deja en las
superficies. Zonas indeterminadas. Donde los érdenes del “espacio estriado” se disuelven

y dejan paso a la apertura del “espacio liso” Las periferias de nuestras ciudades son eriales.
Descampados pobres en los que aparentemente no pasa nada y en los que, a pesar de todo,
Gilles Clément nos recuerda que es alli donde se produce, de tanto en tanto, lo esencial.

'3 Sobre la cueva Chauvet hay un capitulo muy hermoso de Berger, J. (2011) “Sobre el dibujo’ en: Le Pont dArc.
Barcelona: Editorial Gustavo Gili. p. 69.Y a partir de la cueva Chauvet Werner Herzog filma La cueva de los suenos
olvidados donde se recoge esta idea primitiva de la fluidez y la permeabilidad.

4 Esta busqueda de la capacidad de pensamiento que se aloja en las distintas partes de nuestro cuerpo es uno
de los propositos de la danza actual que, por ejemplo, también Elena Cordoba persigue y comparte en conversa-
ciones con el cirujano Cristébal Pera, quien a su vez indaga en esta cuestiones en Pera, C. (2006) Pensar desde el

cuerpo. Madrid: Editorial Triacastela.
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Salir a la periferia es situarse fuera del terreno conocido.Y podemos, ademas de transitar
lo periférico, hacerlo periféricamente. Tomando un desvio también respecto de si mismo
y dejandose ser uno un poco ignorante para arrojarse a la experiencia que se encuentra
custodiada por el lugar.

En la periferia la vista alcanza el horizonte y podemos atisbar a aquel que viene de lejos.
Hay en esa distancia un tiempo del aparecer que nos permite cuidar nuestro acercamien-
to. Més que del espacio, la periferia es un lugar tomado por el tiempo, que oscila y se de-
forma permitiendo encuentros inauditos: “Pareceria que el pasado llevara sus fuerzas al
porvenir, y también pareceria que el porvenir fuera necesario para dar salida a las fuerzas
del pasado y que un solo y Unico impulso vital solidarizara la duracién” (Bachelard, 1999).

Por otra parte la periferia de una batalla estaria en su retaguardia. Desde ella fue como el
coénsul dictador romano E/ Cunctator'® (el que retrasa) logré derrotar a Anibal. Fue apoda-
do asi por su particular forma de contemporizar y agotar al enemigo desde zonas donde
no se le esperaba. Después fueron llamados Cunctators aquellos que fundaron a finales
del siglo XIX la Sociedad Fabiana, una especie de periferia del socialismo que eludia el
choque directo y la guerra revolucionaria confiando mas en el trabajo discreto vy las refor-
mas graduales. Entre sus miembros encontramos a escritores como H. G. Wells, cuya
obra —como La guerra de los mundos o la Maquina del Tiempo— casi podemos entenderla
como una exploracién de las potencias del tiempo para modificar el presente.

La periferia son entonces lugares, cosas y modos de hacer. Todo lo que se ha desviado
acaba llegando a la periferia, en lo periférico, periféricamente.

Enclave #06: La voz

La voz es la forma de proyeccion en el aire de un pulso interior. La misién de la voz es
articular una forma en la apertura de la boca, impulsarla con aire de los pulmones y cruzar
asi el espacio para transportar esa forma al otro —al interior, en su oido—. “Las palabras

no ‘salen’ de la garganta (ni de la ‘'mente’ "en’ la cabeza): se forman en la articulacion de
la boca. Por ello el habla no es un medio de comunicacion, sino la comunicacion misma.”
(Nancy, 2000: 48).

Buscar una voz es buscar un lugar desde el que decir. Lo que dice entonces no somos
nosotros sino ese lugar donde nos posicionamos. Decir de viva voz, pero también dice
la escritura y dice la accion. Se trataria de encontrar un tono para el decir, una tonalidad,
un clima, una tensién particular. Encontrar la voz es haber dado con una sensibilidad
singular, bien “acordada” con la experiencia que se va a comunicar y la forma material
que se tiene entre manos.

Ese lugar desde el que decir no viene dado de antemano y el que dice puede a su vez
estar desplazado respecto de si mismo. Decia Blanchot: “Una mutacion necesaria que le
obligé aunque siguiera siendo él mismo, a no dejar de ser otro” (Blanchot, 2002: 14).Y

'8 El proyecto Cunctatio hace de esta nocién de retrasar una forma de sensibilidad. Se puede consultar el trabajo:

http://subur.urbanaccion.org/?cat=1, http://archivocunctatio.tumblr.com/
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ese lugar podria desplazarse a su vez ya fuera de toda identidad: “Necesito devenir anéni-
ma para estar presente. Cuanto mas anénima mas presente” (Tiggun).

A su vez la voz trae consigo las cualidades mediadoras del ser humano. Inmersos en

el continuo flujo de informacién que nos atraviesa, hemos olvidado que los humanos
funcionan como medios primarios y que todos somos mensajeros potenciales. Mientras
tanto, los llamados medios roban masivamente a los seres humanos sus capacidades
mediales, que las pierden y olvidan para convertirse en consumidores parasitarios de bie-
nes e informaciones. Estamos asi en una sociedad de ultimos hombres (Sloterdijk, 2003),
incapaces de articular una palabra singular. No hay ninguna misién, ninguna transmision,
ningun mensaje que aportar. Retomar la mision de la voz seria para Sloterdijk dejar de ser
angeles vacios dedicados a su autoconservacién y aceptar la carga que nos corresponde
de mediacién entre nuestros antepasados y descendientes.

“Cuando alguien realiza un viaje, puede contar algo” dice el dicho popular. La voz como
simbolo de la narratividad, traeria la facultad de narrar experiencias, aquellas que se
transmiten de boca en boca, de generacion en generacion, que guardan algun secreto de
vida. En algiin momento después de la Gran Guerra -y como consecuencia del enmude-
cimiento que produjo su horror— se pierde esto y emerge para W. Benjamin una nueva
pobreza: la pobreza de la experiencia. “Nos hemos vuelto pobres. Hemos ido perdiendo
uno tras otro pedazos de la herencia de la humanidad” El mundo en que vivimos no ofre-
ce oportunidades de tener encuentros ni experiencias, y estos antes no reposaban tanto
en acontecimientos extraordinarios sino al contrario, es en la cotidianidad ordinaria donde
aparecia y se transmitia la experiencia sensible. Hoy el individuo pasa su jornada ausente
y al llegar por la noche a su sofa se encuentra con la insatisfaccién de esa pobreza.

Quedan desde luego oportunidades vy el trabajo del arte puede ofrecer cabos donde aga-
rrarse a esa experiencia. Este agarrarse cobra hoy el caracter de un rescate. Al asir esos
cabos se producen choques, irrupciones y apariciones que sueltan algo que estaba cauti-
vo para Benjamin: “Ya no llegan a nosotros acontecimientos que no vengan entremezcla-
dos con explicaciones. [...] La mitad del arte de narrar consiste en liberar alguna historia
de explicaciones al reproducirla” (Benjamin, 2007a: 387-388). No consiste por tanto en la
comunicacion de lo comunicable, sino, como apunta de nuevo Benjamin —refiriéndose al
lenguaje—, en el “simbolo de lo incomunicable” La voz esta entonces en el epicentro de
este asunto y es el enganche a una riqueza de la experiencia donde el humano comuni-
ca su ser espiritual en su lenguaje (y no a través) (Benjamin, 2007b: 94-95), nombrar las
cosas seria constitutivo del humano. Y nombrar las cosas es ya conocerlas.

Enclave #07: La comunidad

Lo que se piensa y lo que se obra esta siempre, de una u otra manera, hecho en compa-
Afa. “Lo que pienso, no lo he pensado solo” decia misteriosamente Blanchot, al tiempo
que trabajaba sobre la idea de comunidad y lo hacia a su vez en comun, tejiendo un
espacio con otros que habian pensado antes y después sobre ella: Bataille, Duras, Nancy,
en la comunidad de Acephale, la comunidad de los amantes o la comunidad desobrada.
Este pensar en comdn traza entre quienes se interpelan un campo de fuerzas que escapa



al tiempo lineal. Vemos cémo en ese campo las obras, en su presente, modifican a su vez
el pasado, pero también el futuro. Y asi parecemos vivir en medio de un flujo bidireccional
de flechas del tiempo que nos atraviesan como a un San Sebastian manierista’s.

Ese obrar y pensar es siempre consecuencia de una suerte de conversacién méas acéd o
mas alla del tiempo, que puede hacerse visible o no, rastreable o no. Lo confesaba el
metalurgista Cyril S. Smith cuando decia algo asi: “He mantenido conversaciones més
intensas con orfebres de la Edad Media que con mis companeros del M.I.T"".Y le ima-
ginamos asombrado ante el microscopio, “escuchando” a los maestros que fundieron en
aleaciones las formas materiales que él ahora observa en un tunel temporal.Y es que los
antepasados también se eligen.

Al reabrir al debate sobre la comunidad, Blanchot estéa haciendo en realidad un llamamien-
to a la misma y lo hace rescatando sus formas mas infraleves, cuando no hay obra que
producir, ni comunién perdida, en ultimo caso, enuncia la comunidad negativa: aquella
hermosa comunidad de los que no tienen comunidad. Ya Bataille habfa desplazado antes
esta nocion para encontrarla en el espacio mismo, el espaciamiento de la experiencia del
afuera, del fuera-de-si. Después Jean-Luc Nancy lee la comunidad como el lugar de la
comunicacion, del estaren-comdn, la comunidad hecha de la interrupcion de las singula-
ridades. "Y si hubiera algo que esperar es que nos ocurra algo en comun. No ya fundar,
origen ni final sino algo en-comun” (Nancy, 2000). No habria que esperar de ella ninguna
obra, la comunidad seria asi de alguna manera ya una obra.

El debate sobre las formas de lo comun ha ido avanzando mientras al tiempo se nos es-
tan sustrayendo una a una maneras de estar juntos, y nos va quedando Unicamente una:
el trabajo como forma de sociabilidad controlada. En este panorama surgen voces que
comienzan a conjugarse: “El desierto ya no puede crecer mas: esta en todas partes. [...],
Nosotros estamos del lado de los que se organizan”

Y en ese organizarse aparece una figura luminosa: /os nifios perdidos’®:

¢;Doénde estdn las palabras, dénde la casa, dénde mis antepasados, dénde estdn mis amores,
donde mis amigos? No existen, mi nifo. Todo esta por construir. Debes construir la lengua
que habitards y debes encontrar los antepasados que te hagan maés libre. Debes construir la
casa donde ya no vivirds solo. Y debes construir la nueva educaciéon sentimental mediante la
que amardas de nuevo. Y todo esto lo edificarads sobre la hostilidad general, porque los que se
han despertado son la pesadilla de aquellos que todavia duermen.

'8 Inaki Abalos en el texto Hay un momento, aparecido en el libro Origen editado en 2009 a raiz de la exposicion
de la obra de Bleda y Rosa en el Institut de Cultura de la Ciudat de Olot, editado por Valentin Roma.

7 Cyril S. Smith fundo el Laboratorio de Investigacién de Materiales Arqueoldgicos en el Institute of Technology of
Massachusetts. Esta es una cita recordada por Antonio Juérez en las clases de la ETSAM antes mencionadas.

'8 "A los ninos perdidos” es la dedicatoria al inicio del cortometraje andnimo de 18" Y la guerra apenas ha comen-
zado, que después fue transcrito e incluido en Llamamiento y otros fogonazos. (2009). Madrid: Editores Acuarela
y A.Machado.
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Esta condicién de “nifos perdidos” —de aquellos que no tienen mentores, ni identidad
anterior, que no tienen que rendir cuentas, y que se tienen entre si, como una banda- es
cercana a otra figura que trata de leer el momento actual: los “cualsea” son singularida-
des que eluden toda identidad y toda condicién de pertenencia y serian asi el principal
enemigo del Estado. “Pues el Estado, como ha demostrado Badiou, no se funda sobre el
ligamen social, del que seria expresién, sino sobre su disolucién, que prohibe” Y es mas
“la politica que viene es que ya no sera una lucha por la conquista o el control del Estado,
sino lucha entre el Estado y el no-Estado (la Humanidad)” (Agamben, 1996: 54). La comu-
nidad se dibuja asi como una figura opuesta a la idea de Estado, recordemos como a las
sociedades sin jefe, primitivas, se las ha llamado sociedades sin Estado'.

Sociedad. Comunidad. Pueblo. Espacios del estarjuntos que nos estan faltando. La cues-
tién es ahora clarificar al servicio de qué estan los medios de los que dispone el arte, y a
su vez, qué es lo que podria ocurrir a partir de aqui con la posicién de la figura del artista,
—tradicionalmente aislado y en busca de afianzar su identidad— en relacién a esa otra
voluntad de organizarse en medio del desierto, eludiendo toda identidad.

En ese sentido, la relacién de los artistas con el pueblo ha cambiado mucho: el artista ha de-
jado de ser lo Uno-Solo replegado en si mismo, pero también ha dejado de dirigirse al pueblo,
de invocar al pueblo como fuerza constituida. Nunca ha tenido tanta necesidad de un pueblo,
pero constata al maximo que el pueblo falta, -el pueblo es lo que mas falta-(...). Asi pues, el
problema del artista es que la despoblacién moderna del pueblo desemboque en una tierra
abierta, y que esto se lleve a cabo con los medios del arte, o con los medios a los que el arte
contribuye. (Deleuze, y Guattari, 2006: 349).

Enclave #08: El origen

Se va al origen para buscar algo que no ha resistido a la aceleracién contemporénea y
que de alguna manera podria alumbrar nuestro presente. En él hay siempre una geografia
arcaica de simbolos que hay que descifrar. Aquel que emprenda un viaje hacia un origen
ird encontrando rastros y una huella primera que abre el futuro y es ya, en si, indicio de
alguna cosa anterior.

Una llamada atévica es la que a muchos empuja a reencontrarse con formas de la natura-
leza. En algln momento nos sentiremos fascinados por las formas de vida prehistéricas,
la casa del primer hombre o el abrigo de la cueva entendido como el gesto més primario y
radical: “Hay un momento en la vida de las personas en el que un cierto retiro se impone
y surge de un modo u otro la idea de cueva como hogar desde el que refundar la propia
vida y establecer los rituales con los que construirla [...]. Los arquitectos, al igual que el
resto de seres humanos, a menudo sienten al llegar a su madurez la llamada de la gruta,
la atraccién por el abismo de lo tellrico.”?°

9 A estas sociedades dedica Pierre Clastres su trabajo, recogido en obras como La sociedad contra el estado.
(2010). Madrid: Virus Editorial.
20 JAaki Abalos en el texto: Hay un momento, aparecido en el libro Origen editado en 2009 a raiz de la exposicién

de la obra de Bleda y Rosa en el Institut de Cultura de la Ciudat de Olot, editado por Valentin Roma.
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Sobre una tierra primigenia fueron apareciendo diferentes formas de cobijo. Primero fue-
ron las cavernas como agujeros ya existentes que habia que interpretar, mas adelante se
idearon cabafas que comenzaron a manifestar un impulso por levantar estructuras sobre
el medio natural. Cavernas y cabafas han sido, sin embargo, dos modelos enfrentados.
La llustracién volvié sobre la imagen de la cabafa v fijé en ella un origen en el que mirar
se, encontré en la renovacién de esta figura la légica que transformaba los elementos de
la naturaleza: una malla espacial ordenada de troncos y ramas como pilares, vigas y cubri-
cion. Frente a ellos fueron los romanticos alemanes, como Novalis y Friedrich, quienes an-
tepusieron a la primitiva cabafa ilustrada el modelo roméntico de la caverna, reflejo en la
naturaleza salvaje de las pulsiones humanas. Estas dos figuras son una muestra de lo que
se busca en el origen: un camino hacia la tradicién o el despliegue de una fantasia telUrica
que libera de las convenciones. “La vanguardia, que se perdié en el tiempo, persigue lo
primitivo y lo arcaico. [...] Es en este sentido que se puede decir que la via de entrada al
presente tiene necesariamente la forma de una arqueologia.” (Agamben, 2008).

Es entonces en el presente donde, lejos de lo que cabria esperar, se encuentre mas
intensamente el origen: “El origen no esté situado solo en un pasado cronoldgico, él es
contemporaneo al devenir histérico y no cesa de actuar en este, de la misma manera

que el embrién sigue actuando en los tejidos del organismo maduro y el nifo en la vida
psiquica del adulto. La division y, al mismo tiempo, la cercania, que definen la contempo-
raneidad tienen su fundamento en esta cercania con el origen, que en ningln punto late
con tanta fuerza como en el presente.” (Agamben)

Es el niflo —con su plena presencia en las cosas- la figura que nos conduce a comprender
lo que se custodia en el origen. Quién no ha quedado prendado de la concentracién con
la que juega un nino. Recordemos por otra parte la atraccién que sienten los nifos por
esconderse en cuevas y construir cabafnas. La infancia compartiria una suerte de origen
con la experiencia y esta es capaz de agarrarse intimamente al lugar. “A nada le cuesta
mas abandonar el lugar como a lo que esté cerca del origen”?'. Situemos a su vez la infan-
cia como origen del hombre y llegaremos a la experiencia en tanto infancia del hombre.
Vemos como estas nociones se encuentran en un circulo de co-origen. De esta manera
cabe sospechar que no se podria buscar el origen sin a su vez transformar nuestra forma
de presencia en las cosas, encontrando un estado infantil —volviéndose un poco nifio—
que sea capaz de volver a agarrar la experiencia del mundo. Y encontrarse cada vez con

el lenguaje para nombrar y nombrarse (El in-fante es el “mudo’, sin lenguaje) (Agamben,
2004), para configurar mundo y configurarse.

Enclave #09: La tramoya

Detras de la escena se esconde el espacio de la tramoya. El decorado que la oculta se-
para dos mundos, el de los espectadores y el de los tramoyistas, y atravesando de uno a
otro esté el clan de actores que han de sostener dos identidades. Pero la tramoya es a su
vez una imagen espacial que alude a la diferencia entre crear y después exponer algo.

21 Cita del poema Die Wanderung de Holderlin que aparece traducida de esta manera en el libro La arquitectura
como lugar, de Josep Muntanola. Otras traducciones han optado por formularlo asf: ”Quien “‘mora cerca del

origen’, solo abandona el lugar, para regresar al lugar”
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A diferencia del teatro, en los rodajes de cine plein air la tramoya esté a la vista, simple-
mente se queda fuera del campo de la cdmara pero no se oculta y comparte espacio

con la vida real. Quienes se cruzan en el rodaje asisten a una representacién fragmen-
tada, llena de cortes entre los se cuela una y otra vez el tiempo real. La divisiéon entre

los dos mundos no es aqui espacial, sino temporal, el paso de uno a otro esta separado
solo por una voz: “jcorten!” Vemos cémo, justo después de ese instante, nada cambia
aparentemente pero a la vez todo cambia. Los vestidos y apariencias son las del tiempo
representado pero habitados por el tiempo real. Vemos la superposicion y el contrabando
de significados que se produce cuando el escenario actual de la calle es tomado por los
aparatos de rodaje y los figurantes vestidos de otra época que paran a descansar. Algo de
lo representado continta ahora en lo real, sin cdmaras, sin guion: fuera de campo.

Para muchos ha sido més enjundioso asistir al ensayo de algo que a la representacion
convencional. En los ensayos la tramoya estd a la vista, las decisiones y los cambios tam-
bién, el tiempo escénico se corta frecuentemente (“jcorten!”) y cohabita de una forma
azarosa con el tiempo real. Vemos el trédnsito de un lado a otro y eso hace patente lo fragil
de esa frontera. Pero seguramente lo mas cautivador sea participar del misterio de lo que
se esta creando: el ver las cosas fraguadndose, con todas su dudas y sus intentos. Y sentir
toda la potencia del instante abierto con que estan cargados nuestros cuerpos, los que
toman decisiones y los que efecttan lecturas de lo visto.

Sacar la tramoya a escena seria invertir el sentido del espacio, exponiendo el montaje y
esa especial temporalidad a la vista. Sacar la mesa de trabajo y operar en directo, fundien-
do el tiempo de lo representado con el tiempo real y superponiendo ambos en una suerte
de complejo tiempo habitado. Esta inversion de la escena dinamita de alguna manera la
figura del consumidor, ya que deja de asistir tranquilo a un producto final y pasa a entrar
en otra cosa diferente que le es participada y donde esa mesa de trabajo expuesta le pide
posicionarse a cada rato??.

Pero no solo la escena estd tomando este camino. Las obras més objetuales han pasado
a considerarse fragmentos de una constelacién mayor que aborda una situacion comple-
ta. Hemos pasado también a interesarnos més por el entorno de trabajo que por la obra
expuesta y descontextualizada. Interesa el lugar donde las cosas toman forma y la atmés-
fera en la que surgen. El atelier de trabajo, en tanto que tramoya, ha cobrado la importan-
cia de una caja escénica. Estos lugares devienen espacios matrices, capaces de hacer
converger las diferentes vetas de la existencia. Introduciendo el cuidado y la potencia del
tiempo escénico en la accion cotidiana. Y esto no solo afecta al contexto de la obra de
arte sino que comienza a saltar fuera, a la cotidianidad, y alcanza a producir transforma-
ciones en como concebimos los espacios en los que finalmente habitamos.

22 Hay numerosos artistas de la escena que estan poniendo en marcha las posibilidades de esta inversion de la
escena y apertura de la tramoya, en tanto espacio y tiempo procesual. Toda la obra de Olga Mesa trabaja sobre
esta hipdtesis, y su Ultima pieza, Blancanieves, sigue dando cuenta de esta profundizacién. Proximas a ella hay
muchos otros artistas, como por ejemplo Cuqui Jerez (The Rehearsal) y Maria Jerez (El caso del espectador)

donde ponen al descubierto preguntas sobre ¢qué producir? y ;cémo producir?.
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Pensar la arquitectura desde estos supuestos nos llevaria a romper también con el orden
de su propia caja escénica. La tramoya aqui separa dos momentos: el de construir y el
de habitar. Dejar al descubierto esta tramoya comenzaria por disolver la frontera entre
quienes construyen y quienes habitan, pero también entre estos y quienes dibujan-pien-
san. Levantar este telén en arquitectura conlleva tanto el vértigo del descontrol profesio-
nal como la posibilidad de que nos ocurra algo mejor. Hoy estos experimentos estan casi
abocados a ser excepciones marginales, ya que en nombre de la seguridad se le ha ido
arrebatando al humano las capacidades que le constituyen, y una de las mas vitales es la
de ensamblar y anudar materiales. Amoldar abrigos, guaridas y buscar formas materiales
que sean capaces de envolver de forma justa su existencia.

No se trata, en Ultima instancia, de acabar con las diferencias entre las distintas posicio-
nes sino de extrafarlas para liberar posibilidades inéditas y encontrar otras formas de tra-
zar los vinculos en obra. Y sabemos que nuevos modos de relaciéon dardn como resultado
formas materiales también nuevas.

Enclave #10: La vida

De antiguo se ha tratado de indagar sobre cuél es el vinculo que conecta el arte con la
vida. El lema que reza “arte igual a vida” ha sido numerosas veces enunciado sin llegar

a convencer. Es esta una conexion dificil de ver pero de la que, sin embargo, nadie duda.
El arte ha surgido muchas veces como via de evasion de la realidad o de lugar para la
ensonacion, pero también ha servido como medio donde transmutar el horror del mundo.
Es en los momentos en que el arte ha tomado partido en asuntos problematicos —Illaméan-
dose incluso arte politico—, cuando ha parecido acercarse con mas claridad a la vida, o al
menos, a la experiencia colectiva.

En el contexto actual se ha aceptado que todo arte es politico, incluso que todo seria poli-
tica. Y esto se admite en el momento en el que ya no podemos establecer cotos cerrados
porque no hay exterioridad alguna entre los intereses del capital y los de la poblacion. Lle-
gamos entonces a un punto en el que se empieza a admitir algo revelador: El capitalismo
triunfa porque es deseable; asi, el trabajo para oponerle otra fuerza seria el de dar forma
a una vida mas deseable que la que ofrece el capitalismo. A partir de esta constatacion
Jacques Ranciére se pregunta: “;Qué otra organizacién de formas de produccion, de
consumo y de intercambio podemos considerar actualmente como posible y deseable?
Y ¢cuéles son los nombres “capaces de acoger y representar esta nueva situacion desea-
ble?” Ranciére propone imagenes distintas: lugares de encuentro, relevos, extension de
capacidades, la organizacion pensada, no como coordinacion, sino como “multiplicador”
de las capacidades de cualquiera. Y expone la caracteristica que diferencia este momento
de otros anteriores: “Hasta ahora estos lugares se fundaban siempre ligados a nucleos
activos y sociabilidades ya existentes. Esa configuraciéon social y politica ha estallado.
¢Coémo hacer hoy un pueblo a partir de fragmentos dispersos? Es el problema del vinculo,
de como tejer vinculos, no ya entre realidades previas y existentes, sino vinculos que
creen realidad al mismo tiempo que la tejen"%.

2 Jacques Ranciére, en una entrevista con Amador Ferndndez-Savater: “Hacer algo ‘contra” no construye un

comunismo positivo” Aparecida en El Diario en 2013
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Crear vinculos y tejer realidad a un mismo tiempo: aparece aqui enunciada una misién
que el trabajo del arte esté tratando de recoger y que de alguna manera ha sido desde
siempre una de sus capacidades. Al tomar este objetivo, el campo de trabajo del arte se
puede ver desplazado, puesto en riesgo, a punto de disolverse, pero junto a ese riesgo
estaria también mas cerca de lo que nunca estuvo de la vida.

A lo mejor, el Cine del futuro, o al menos nuestra manera de imaginarlo, deberfa renunciar a
mantener la tensioén y no complacerse en ser un Cine-descifrable, visto, digerible, y cultivar
esa cualidad de ser un cine que opera entre la gente de manera presencial, donde aquella
gran representacién del mundo que fue el Cine ha perdido vigor hipnético y ganado vigor
productivo, organizacional, de encuentro. Un cine donde la pelicula es una huella de algo
mucho mayor ante lo que solo queda desear vivirlo. Una imagen filmica que pierde vigor en la
pantalla porque su potencia esté en los encuentros humanos que lo producen, un cine, quiza,
tan inabordable, incontrolable e indescifrable como la vida.?*

Con estas palabras explican en el proyecto Cine sin Autor este desplazamiento del foco
de trabajo hacia /a vida, que es al fin y al cabo el enclave que se ocupa del cuidado de
vivir. Un enclave cuyo caracter es casi subterraneo, aunque late en él un movimiento
continuo. Y que hace como la marea, se retira para volver después a emerger de nuevo,
subiendo como la espuma y desbordandose del dique a cada rato.

* K ¥

Se interrumpen aqui los apuntes para estos enclaves. Podemos tratar de ver en ellos algo
parecido a un método de trabajo. O tal vez podria verse como un “método de métodos’
ya que esta zurcido a base de jirones de trapero, retales arrebatados a ciertas formas de
hacer. Metodologia de vagabundos, de nifios perdidos, sin mentores, que van eligiendo a
sus antepasados y construyendo el mundo en el que, mas libres, habitaran de nuevo.
Cierra un ultimo jirén que viene de Nietszche: “Las verdades més valiosas son las que se
descubren en ultimo lugar; pero las verdades mas valiosas son los métodos”

24 Asi finaliza el texto Un CINE-INDESCIFRABLE desde las flipaduras de Vertov, donde se explica, a modo de

posicionamiento, en qué consiste el trabajo del colectivo Cine sin Autor.
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En contexto. Cuatro pasos de aproximacioén

Carme Nogueira



(Qué me dice el lugar?
(Como dirigirme a é1 asumiendo mi posicidén, mi punto de vista?

(Cémo contar 1o que he visto, 1o que ha sucedido?



Hacerme una pregunta

Cuando me planteo un trabajo artistico es normalmente el lugar el que me lleva a pregun-
tarme sobre algun conflicto. Esos conflictos son mas o menos visibles 0 méas o menos
convencionales. Quiero decir con esto que muchas veces nos hemos acostumbrado a ver
las cosas, los lugares y las personas bajo un determinado punto de vista y hemos norma-
lizado cuestiones que quizé puedan ser tomadas por conflictivas.

Cuando hablo de lugar me refiero a un conjunto de situaciones que suceden en un es-
pacio concreto. El lugar es fisico, pero también social, politico, temporal. He aprendido a
contemplarlo en su complejidad gracias a muchos teéricos y artistas (Maria Lois, gedgrafa
con la que colaboro en muchas ocasiones, William Whyte, Jane Jacobs, por mencionar
algunos’), pero también por mi propia experiencia de trabajo. Cada vez que me aproximo
a un lugar soy consciente de que no se trata de una entidad estatica sino que cambia
dependiendo de quien lo mire/use y que no es el mismo a una hora que a otra. Soy cons-
ciente también de que existen unas normas mas o menos consensuadas sobre cémo
debemos referirnos a él o cdmo debemos tratarlo.

Y cuando hablo de conflicto me refiero a cuestiones sutiles como los usos de una plaza
(Qué facer coas nosas prazas??, Travesia de Vigo®, Calaf*) o bien cuestiones de represen-
tacién, de como hemos entendido un lugar, cémo se entiende a sus habitantes o cual

es la deriva hacia la que va (Nos Caminos®. Castillete, Retablo Minero, Rotterdamweg®).
Estas cuestiones, como he dicho antes, no se entienden como conflictivas o bien el con-
flicto se encuentra en otro lugar: queremos solucionar una plaza poniendo objetos o con-
trolar el crecimiento ordenando las edificaciones, cuando la propia légica del lugar podria
hablar por si misma y sugerirnos otras formas de nombrar, ver y entender el conflicto.

Mi trabajo comienza siempre con una pregunta: ;Cémo ha llegado esto a ser asi?

Nombrar mis respuestas previas

Soy consciente de que tengo una voz y de que esa voz proviene de un lugar determinado,
que estoy hablando desde lo que soy hoy. También he aprendido, gracias a una importan-
te tradicion critica (el feminismo es una de ellas’), que siempre hay un narrador y que no
existe el narrador universal. Por eso es importante descubrir mis respuestas previas.

Y mostrar ese lugar desde el que estoy hablando.

En muchas ocasiones el proceso de trabajo va mostrando esas respuestas previas, esas
formas de referirnos al lugar que tenemos asumidas, normalizadas. El proceso de trabajo

" Ver Referencias.

2 http://www.cntxt.org/cnx/index.php?g=node/27
% http://www.cntxt.org/cnx/index.php?g=node/26
4 http://www.cntxt.org/cnx/index.php?g=node/14
® http://www.cntxt.org/cnx/?g=node/11

8 http://www.cntxt.org/cnx/index.php?g=node/37

7 Laura Mulvey, Kate Linker, entre otras. Ver Referencias.
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va cambiando al trabajar. Por eso considero tan importante hacerme visible, para no pre-
tender aparentar que el lugar habla libremente y de una forma neutra.

Mi voz representa esa consciencia de la ausencia de neutralidad (en “O rio, a terra, a
fabrica”8, “Castillete”)

Hablarle al contexto

La puesta en practica de mi trabajo tiene que ver con establecer esa pregunta o cuestio-
namiento en el espacio, haciendo visible de dénde viene. En este hablarle al contexto se
produce un didlogo que afecta tanto al trabajo como al lugar.

Una de mis series se llama Objetos de interpretacion espaciaP justamente porque alude
a este papel que tiene la intervencién. No se trata de dar respuestas, sino de funcionar
como una especie de traductor, como posibilitador de otros puntos de vista sobre el
lugar. Es un objeto que pretende hacer proliferar las voces.

Y al mismo tiempo que este proceso tiene lugar (que aprendemos a ver el lugar desde
otro punto de vista) también la propia intervencion se dota de nuevos significados y deja
al descubierto mi punto de vista.

Usar el lenguaje del arte

Una de las cosas més importantes es la naturaleza de la intervencion. Alguna vez he
dicho que, ante la dificultad de definir mis intervenciones, o como respuesta al cues-
tionamiento: “ses esto arte?’ respondo que son arte porque no son otra cosa. Es una
definicion muy vaga que requiere ser matizada, pero me sirve para distanciarme de otros
convencionalismos, para hacer pensar en la naturaleza del objeto (accién o intervencion).
Esta no tiene una “funcionalidad” a priori, no tiene la obligacion de solucionar ningun
problema, pero si se establece en el lugar con una materialidad muy precisa.

Mi posicionamiento es que ese objeto (accién o intervencion) tiene que poder hablar de
las relaciones que he establecido con el lugar, tiene que ser capaz de hacer esa pregunta
de la que hablaba al principio, de un modo artistico. Esto es, con una afirmacion de la
forma e intentando que no se agote en el significado, que tenga un excedente que le
permita actualizarse, que no sea una mera traduccion.

Como intentaré mostrar mas adelante con un ejemplo, la forma en la que decimos las
cosas, como las mostramos, es significativa. En el caso del trabajo artistico esa forma es

la materialidad de la obra. A diferencia de una intervencién meramente reivindicativa, por
ejemplo, o funcional, las intervenciones artisticas tienen que tener, a mi juicio, una atencion
fundamental a la forma, a eso que aporta especificamente la forma. En mi trabajo intento
que esa formalidad funcione como una extrafeza que nos haga cuestionar el orden de lo
visible. Esa extrafieza en la formalizacion puede ser, por ejemplo, una jardinera que se ha
convertido en banco, un relato con un salto significativo, etc.

¢ http://www.cntxt.org/cnx/?q=node/24

9 http://www.cntxt.org/cnx/?g=taxonomy/term/13
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Creo gue esta es una de las partes més complejas del trabajo. Es un proceso ademés que debe
empezarse cada vez de nuevo, porque surge del propio lugar, de la experiencia con el contexto.

Castillete. Retablo minero, un ejemplo
Estos puntos que acabo de sefalar anteriormente quizé se puedan entender mas facil-
mente si explico un caso practico:

Hacerme una pregunta

Castillete. Retablo minero se articula a partir de una serie de aproximaciones al valle y al
pueblo de Sabero, lugar donde surgié la primera industria minero-siderurgica del pais a
principios del siglo XIX y que fracasé afhos més tarde, subsistiendo exclusivamente como
explotacion minera. A pesar del auge industrial, y siendo Sabero albergue de distintas
colonias y comunidades inmigrantes hasta su cierre definitivo en los aflos 90, su paisaje
apenas revela el impacto de dichos asentamientos mas alla del caracter fantasmagoérico
de las numerosas instalaciones en desuso y las unidades habitacionales construidas para
dar cabida al aumento poblacional a principios del siglo XX.

La exposicion, concebida como un dispositivo de “puesta en relacién” entre materiales,
relatos y registros que conforman las distintas capas sedimentarias propias de este paisa-
je, propone estimular el estudio de estos componentes como un proceso de auto-reflexi-
vidad que profundice sobre las implicaciones estéticas y epistemoldgicas implicitas en el
propio deseo de querer conocer el lugar'™®.

La pregunta que me hice al encarar este trabajo se referia al paisaje. Es evidente que los
espacios industriales abandonados sugieren muchos cuestionamientos: sobre como se
ha producido la transiciéon de un uso industrial a convertirse en otra cosa (muchas veces,
quedarse vacios), sobre cémo se entiende su pasado (agricola) o su futuro, etc.

En este caso me preguntaba cémo podia convertirse un espacio como este en un espa-
cio turistico (ya que este parece ser el discurso en el lugar: convertir el pasado fabril en
un objeto de museo dentro de la légica del turismo). Me preguntaba sobre el pasado de
lucha obrera, de trabajo... y sobre su huella, que tenia que estar todavia presente. Me
preguntaba cémo se imaginaban el lugar los propios habitantes, lejos de los convenciona-
lismos que se nos presentan.

Nombrar mis respuestas previas

Era evidente que existia un juicio previo por mi parte. Existia una resistencia a “musea-
lizar" el lugar, a convertir ese pasado de trabajo y resistencia (que es comdn a muchos
otros lugares, es una historia que conocemos, un caso local que nos habla de una
realidad global) en una imagen cerrada que vender, un discurso oficial sobre como habian
devenido los acontecimientos.

Me resistia a entender la industria separada del lugar, una industria que yo veia convertida
en paisaje.

10 http://www.cntxt.org/cnx/index.php?g=node/75
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CASTILLETE|

Portada de la publicacién Castillete, 2012
Collage, 2012. Detalle del audio montado como collage en la instalaciéon
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Hablarle al contexto. Usar el lenguaje del arte

Con este posicionamiento me acerqué al lugar.

Como decia anteriormente, mi intervencién se plantea como un hablarle al lugar, intentar
provocar un didlogo (hacer proliferar las voces) para contaminar las ideas previas con lo
que el propio lugar tiene que decir.

En este caso parti de una de las realidades con la que me habia encontrado: el relato
institucional sobre el pueblo y su deriva. Existe en el pueblo un Museo de la Siderurgia.
La pieza central de ese museo es una maqueta con un relato sonoro. Ese relato (audio-vi-
sual) me sirvié perfectamente como punto de partida para mi trabajo. Tanto el audio como
la maqueta estan hechas con una légica realista y figurativa, es decir, cuentan el paisaje y
su historia desde el discurso oficial, sefialando lo que hay que ver.

Me situé como objeto de interpretacion espacial al dirigirme a los habitantes del pueblo
para rehacer el discurso de la maqueta desde las vivencias personales. El primer paso fue
contactar con el museo. De este modo tuve acceso al discurso literal de la maqueta (que
yo queria de alguna manera deconstruir) y también a la realidad desde la que se construia
el museo en el pueblo. El museo me facilité el contacto con extrabajadores de la mineria
y también el acceso a su archivo de memoria oral.

Mi sola presencia en el pueblo originé que la gente supiese que tenia interés en conocer
su historia. En cierto sentido ellos (los habitantes del pueblo) sabian de mi interés. Es por
esto que digo que me converti en objeto de interpretacion espacial.

Contacté con algun extrabajador directamente, otros se acercaron en mis paseos por el
pueblo, otros vinieron a través de los entrevistados... y algun otro estuvo valorando un
tiempo si acercarse a charlar.

Mi pregunta sobre los cambios en el pueblo, sobre las experiencias de trabajo y de vida,
me llevaba de persona en persona, de testimonio en testimonio, de forma que construi
un nuevo relato.

Esta seria la parte de la “puesta en escena” No diria que es exclusivamente un trabajo
de documentacién porque, como decia antes, mi propia persona afecta a las respuestas.
Entiendo ese proceso como parte del trabajo artistico, en su resultado (en las cosas que
me dijeron los entrevistados) pero también en su forma (en el modo en que las entrevis-
tas tuvieron lugar).

Hablarle al lugar desde un punto de vista concreto, hacerlo visible, pero al mismo tiempo
dejando al descubierto desde dénde habla la Historia, que en este caso representa el

relato de la maqueta.

Posteriormente, este proceso tiene que ser contado. Y es aqui cuando es importante hacerlo
de una forma que no traicione los supuestos antes nombrados: eligiendo el lenguaje del arte.



Castillete, 2012. Maqueta con audio, instalacion

Castillete, 2012. Espacio de trabajo instalacion
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La forma en la que reconstrui el relato fue haciendo un collage sonoro en el que yo
interpretaba las frases literales oidas durante mis entrevistas. Fragmentos de vidas en las
que se podia contar la misma historia oficial, los mismos sucesos, pero desde el punto de
vista de los que lo han vivido. Y esa historia se narraba con la sutura de mi voz.

En la formalizacién de esta pieza (el audio) son importantes dos cuestiones:

1. que se incorpore mi voz para mostrar de donde viene el discurso, para hacer visible que
el collage tiene unos cortes y un montaje.

2. que los testimonios sean literales porque la materialidad aporta significado. La forma
en la que se cuentan las cosas afecta a las cosas mismas.

El collage que ahora se ofrece como relato, como representacién del lugar, no es tan co-
herente como la realidad con la que me encontré (el audio de la maqueta en el museo) ya
que los testimonios no ofrecen solo un punto de vista. Se incorporan ademaés voces que
no son centrales en la Historia oficial (voces, por ejemplo, de limpiadoras, emigrantes...).

Es un relato que ofrece sus huecos, sus paradojas, algunas que habia intuido en mi pri-
mera visita al lugar, otras nuevas. E incorpora también al autor, mostrando que no existe
la neutralidad, tampoco en el museo. Pero esos huecos son muy significativos. Abren el
discurso.

La pieza se completa con una maqueta que reinterpreta el discurso visual del paisaje.

Priorizando lo oido en los testimonios: una maqueta negra, como el carbén que ha dado
sentido al lugar (y aun sigue dandose) segun sus habitantes y con la reconstruccién de las
casas de los trabajadores, los edificios de trabajo... y casi nada mas. El paisaje se construye
en la imaginacion de aquel que oye el relato y lo sitUa en el lugar. Que lo reconstruye.

La instalacion de la maqueta con el audio se situaba en el MUSAC, en la entrada de la
sala. El audio comenzaba a sonar segun demanda, cuando el espectador accionaba un
botdn que se situaba al lado de la cartela. De esa forma escuchar el relato era algo activo.

Es importante anadir que este relato se encontraba abierto a réplica. Podia hacerse por
dos vias: la primera, a través de un libro de visitas que se situo al lado de la cartela. La se-
gunda via fue una convocatoria abierta para aquellos que deseasen acercarse a conversar
conmigo, en este caso, en el marco de la instalacién, dentro del museo.

El audio no se modificé finalmente porque tanto en el libro como en la convocatoria publi-
ca no surgieron rectificaciones o cuestiones significativas que afadir.

El proyecto tuvo una segunda parte. En la trasera de esta instalacion se encontraba un
espacio de trabajo para la edicion de un numero facsimil (falso facsimil, en realidad) de la
revista que editaba la empresa minera en tiempos de su funcionamiento: Castillete (de
ahi el nombre de la exposicion). En este espacio se encontraban materiales de trabajo
que luego iban a formar parte de la revista: bocetos para la portada con imagenes de las



Castillete, 2012. Coleccién completa de la revista Castillete, instalacion

Castillete, 2012. Bocetos de portadas y materiales gréficos presentes en el espacio de trabajo
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instalaciones mineras hoy en dia, el collage del audio en el que se mostraban los cortes
(las diferentes voces) que en el audio original qguedaban borradas, ya que una sola voz (la
mia) hablaba por todas esas voces y la coleccién completa de la revista Castillete que se
mostraba como otro retrato del lugar. A través de los nUmeros antiguos de la revista po-
diamos ver como habia cambiado el paisaje, pero también cémo la industria minera habia
cambiado su relacion con el lugar.

En este espacio de trabajo tuvo lugar un ciclo de conferencias. Este material dio lugar al
nuevo Castillete. Con la edicion de esta revista se completdé el proyecto.
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La carta robada

Rogelio Lépez Cuenca y Elo Vega



No existe documento de cultura que no sea a la vez documento de
barbarie (Walter Benjamin)

La cosa mas sorprendente de 1los monumentos es que nunca los
vemos. Nada en el mundo es tan invisible (Robert Musil)

(De qué modo podemos, desde las practicas artisticas
contemporaneas, tomar parte en 1los procesos de relectura
critica de esos —con frecuenciamonoliticos y con voluntad de
inalterables— memoriales que silencian mas que muestran el
caracter irresuelto del conflicto?



El escritor estadounidense Edgar Allan Poe se considera el primer autor de cuentos de
tema policiaco, género que inaugura con la escritura de tres titulos, Los asesinatos de la
calle Morgue, El misterio de Marie Rogety La carta robada; todos protagonizados por el
detective C. Auguste Dupin. En La carta robada’, Dupin recibe el encargo de un prefecto
de policia de dar con una carta robada de las habitaciones del rey, ante la amenaza de que
el ladrén de la misma la use como chantaje a cambio de lograr poder con fines politicos.

Existiendo un principal sospechoso, o més que eso, el ministro D***, ya que fue visto
por la propia victima cometiendo el robo, el prefecto lleva a cabo una numerosa serie de
registros en la mansién del ministro, inspeccionado hasta el més recéndito rincdn suscep-
tible de ser el escondite de la carta. Todo en vano.

Sin embargo, convencido como estéa de la culpabilidad del ministro, el prefecto recurre a
Dupin, que la encuentra facilmente: solo con ponerse en el lugar del sospechoso, que a
su vez, poniéndose él mismo en el lugar de la policia, habia evitado esconder el docu-
mento en los lugares donde la policia irfa a buscar, es decir, aquellos que habitualmente
se usan para guardar o esconder algo. Es decir, la carta estaba oculta... en el sitio méas
insospechado: a la vista de todos.

Por boca de Dupin, Poe defiende la actitud poética como una via de investigacion alterna-
tiva a la de la l6gica mecanica, a la que aquella subvierte, mediante un entrecruzamiento
de roles, en apariencia confuso, para esclarecer una verdad oculta.

Ese juego de espejos en el que uno se pone en el lugar de otro, que a su vez se ha pues-
to en el lugar de otro, es lo que irritaba a Platon hasta el extremo de, a la hora de descri-
bir la ciudad ideal en su Republica (Platon, 2005), repudiar al poeta, al fingidor; lo condena
y lo expulsa, como a esos “falsos dioses que andan por el mundo de noche, disfrazados
de mil modos, lo mismo que extranjeros”

Como extranos, incluso cuando se trata de enfrentarnos a un territorio familiar, nos
proponemos acercarnos siempre a las ciudades que abordamos en nuestros trabajos de
cartografia critica. Como extrafnos, lo mismo que extranjeros, gue no como turistas, sino
al contrario, dispuestos a extranarnos, a preguntarnos por aquello que, evidente por si
mismo, se muestra ante nuestros ojos.

El turista, el pobre, goza, o sufre, de una muy mala fama —bien ganada, eso si— de ser una
mera maquina a la que ordefnar monedas a cambio de dejarle consumir, y rapidamente,
nada mas que la inmediata superficialidad de las cosas, que traga sin masticar, y jque
pase el siguiente!, como en una cadena de montaje. Es de entender asi que nadie acepte
reconocerse individualmente como turista, rechazando esa caricatura de bermudas y
camara en ristre. Y todos, sin embargo, en general, no tenemos mas remedio que limitar
Nnos a una experiencia gregaria al viajar por el mundo, como turistas. Y no solamente, sino

" Existen traducciones al castellano; la de Julio Cortézar, en Cuentos/ 1, en Alianza Editorial, 1998; la de Jorge

Luis Borges, en Siruela, 1987.
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también en nuestras propias ciudades, habitantes como somos, mayoritariamente, de
zonas exteriores a lo que ahora llaman el “centro histérico’ que visitamos en fechas sefa-
ladas, los fines de semana, esos parques de ocio y de consumo, convertidos en turistas
en nuestra propia ciudad, consumiendo nuestra propia cultura segun el mismisimo ritual
que el undnimemente despreciado turista.

Cuando nos embarcamos en un proyecto de investigacion sobre una ciudad, una de las
primeras actividades programadas es el recorrido por las oficinas de informacion turistica.
Los planos vy folletos, la propaganda publico-privada que estos centros ofrecen, sintetizan
de modo extraordinario el retrato que la ciudad —es decir, sus clases dirigentes, quienes
tienen el poder econémico y politico— aspiran a ofrecer(se) de si, seleccionando aquello
que redunde méas y mejor en su propio beneficio, pero manifestando hacerlo en nombre
de la comunidad, de todos. En ese catédlogo simbdlico, los tépicos fabricados ex profeso
para responder a las demandas de la nueva economia turistica global se superponen a
aquellos sedimentados a lo largo de la historia local, travistiéndose, también artistas ellos,
unos de otros, aspirando unos a la modernidad y la universalidad, y los otros a convertirse
en tipicos, locales e inequivocos “de aqui de toda la vida”

Asi, a esa primera operacién de identificacion de los iconos locales sigue la investigacion
acerca de sus origenes: todo aquello que se presenta como adscrito a una tradicion ancestral,
que se pierde por norma en la bruma y noche de los tiempos, tiene una fecha de inauguracion
(Hobsbawm y Ranger, 2002). Lo que se nos ofrece como monumento [y aqui hay que recor
dar una vez mas el muy citado dictum benjaminiano: “No existe ningun documento de cultura
que no sea al mismo tiempo documento de la barbarie” (Benjamin, 1973)] puede, y en efecto
suele, constituir un depdsito de la memoria colectiva, pero esa memoria no tiene por qué

ser portadora de un significado incuestionable ni carecer de aristas conflictivas: la estatuas

y los edificios son erigidos en un momento dado, con unas determinadas intenciones y por
unos agentes muy concretos, y van cambiando de usos y viéndose alterada su valoracion a lo
largo del tiempo; y a veces son derrocados, o caen pasto de las llamas, o de la especulaciéon
inmobiliaria. Su significado va evolucionando, se ve distorsionado y reajustado por las circuns-
tancias, que le exigen unas veces que hable claro, que grite y que se muestre, y otras que
enmudezca y que, todo lo mas, como un florero, se limite a decorar con discrecion.

E igual que hay que aplicar una mirada diacronica al objeto al que nos acercamos, rastreando

en su genealogia, su funcionamiento y utilidades, y sus beneficiarios: del mismo modo hay que
aplicar un zoom que nos permita vincular los detalles més particulares a procesos mas amplios,
a entenderlos como parte activa y a la vez consecuencia de fenémenos de alcance global. Por
ejemplo, el alcalde que decide privatizar un servicio publico —la basura o el agua— es capaz de
decir que “aligerar la Administracion es la tendencia’ como si fuera una moda, y que “hay que
estar al dia” A nosotros nos toca buscar qué ha hecho posible que ese saydn pregone de ese
modo y que se quede tan fresco: tenemos que hacerlo comprensible mediante la contextualiza-
cién de esa ocurrencia dentro del desmantelamiento neoliberal del Estado del Bienestar.

O cuando la concejala de Cultura més pareciera que lo es de Turismo y que quien le paga su
salario fuera directamente la patronal de Hosteleria; o cuando hablan de “poner en valor”



esto o aquello, o de “gobernanza’/ o encomian el turismo como “industria sin humos’ o ha-
blan de peatonalizar las calles del centro; o cuando hacen la vida imposible a los viejos veci-
nos del centro, dejando que sus casas se caigan a pedazos, para deportarlos a la periferia,
donde no desentonen con las aspiraciones de la ciudad a convertirse en “capital cultural”

y paradigma de “ciudad creativa”... todo eso que proclaman como genialidades irradiadas
de sus sobresalientes molleras son mucho més comunes argumentos de lo que pareciera
cuando las anuncian como la Ultima muestra de su sagacidad de lideres innatos.

Teniendo esto en cuenta, prosigamos: la investigacion —todo no esté en Internet, si bien
hay mucho, y de mucho interés al ser un campo que no esté sometido a la criba selec-
tiva de los archivos institucionales— ha de pasar ineludiblemente por la biblioteca. Alli

nos encontraremos con estudios académicos que, por mas que pareciendo tender a una
pretendida objetividad cientifica, que a veces, procurando limitarse a datos indiscutibles
—sefaladas fechas, hitos y grandes nombres de figuras histéricas e histriénicas—, pueden
incorporar datos acerca de modestos figurantes secundarios que no llaman en principio la
atencion: taciturnos secretarios como apéndices insignificantes pero que siempre estan
ahi, jcomo la carta robada!, y que son capaces de darnos noticias y pistas muy valiosas.
Hay que fijarse en los mérgenes, no en los personajes principales de la fotografia o del
conjunto monumental, mirar el pedestal, y por detréas, el revés de la trama —como cuando
la abuela te agarraba del jersey para verificar si era punto inglés o punto bobo-, escudrifiar
los bordes, los costados, agquello a primera vista insignificante, lo obvio, lo transparente, y
preguntar “por qué?” Y no aceptar “porque si” como respuesta.

Continuando por los anaqueles de la seccién local, daremos también con muy variado
material, desde las memorias de algun personaje local a las dinamicas y coloristas guias
orientadas al turismo, o a los soporiferos mamotretos que a la posteridad legé la ubérrima
pluma del campanudo cronista oficial de la villa; pasando por las obras literarias que han
escogido como escenario la ciudad, desde los poemas a las novelas. No es raro que ahi
encontremos, quizd camufladas como ficcién, informaciones que la Historia con mayuscu-
las ha excluido de los documentos oficiales; igual que en las canciones o en los chistes,

o en las historias andnimas o en las anécdotas, puede que algunas incluso de dudosa
veracidad. No importa, su valor radica en el modo en que se hacen eco de recurrencias,
de repeticiones que, como la rima, como el ritmo, nos van a servir de guia a la hora de
proponer una(s) historia(s) otra(s), y otra(s) geografia(s), y otros modos de habitar y de
hacer el territorio.

Un apartado muy importante sera la hemeroteca, ya que la inmediatez de la noticia diaria,
su caracter perecedero dota de una frescura rayana en la inconsciencia a las declaracio-
nes de los proceres, que dejan escapar aspectos que, quizas inconvenientes, la historia
oficial ird luego puliendo hasta purgar por completo. En los periédicos diarios podemos
encontrar esos registros.

En algunos casos, ademas, la ciudad puede haber sido objeto del rodaje de alguna pelicu-

la documental o reportaje televisivo, en los que muy probablemente se abunde en los ex-
tremos vya fijados por la literatura precedente. Estos clichés, por norma, se veran todavia



mas condensados, mas cuajados —y hasta con grumos— en el caso de las producciones
cinematogréficas o televisivas de ficcion, en las que la ciudad y los personajes tenderan
a cefirse a una corta serie de predecibles patrones y prototipos. Ya hemos comentado
que en Internet, si bien no va a estar todo, si que hay mucho, y en este apartado hay que
contemplar la posibilidad de acceder a grabaciones caseras, personales, que sus autores
hayan querido compartir.

Todo este protocolo no tiene por qué seguir una secuencia estricta, pero llegado el
momento hay que salir a la calle: en los rastros, en los mercadillos de segunda mano
podemos dar con documentos relevantes también, porque en su dia ocuparon un lugar
destacado en la configuraciéon del imaginario colectivo, como, por ejemplo, las tarjetas
postales antiguas —o las mas modestas: sélo pasadas de moda—; también publicaciones
marginales, fanzines o revistas, o panfletos de organizaciones sociales, papeles que tam-
poco acceden siempre al Olimpo de la biblioteca y del archivo.

Un aspecto también esencial consiste en la experiencia directa, a pie de calle: hacer
fotos o video, hablar con el sefior del kiosco, con la estanquera, con el tabernero... igual
que habremos hecho, a la menor ocasion, con las trabajadoras de la biblioteca o con el
vendedor del mercadillo o con el duefno de la libreria de viejo.Y esto sin menospreciar a
cualquier persona o personaje cuya vision o implicaciéon nos parezca de interés: autores
de libros, periodistas, miembros de organizaciones ciudadanas (a quienes podemos invi-
tar a tomar parte en alguna sesion de trabajo si hemos organizado un taller). Por lo menos
en este momento de recopilacion de datos, todas las miradas nos interesan. Hasta la
nuestra, que estara reflejada en las notas que hayamos ido tomando a partir de nuestras
propias observaciones.

El formato acostumbrado de estos trabajos parte de un taller que se celebra en una institu-
cion docente o vinculada a la cultura o al arte contemporaneo. En un primer momento, en
ellos se van a ver, analizar y criticar ejemplos de proyectos realizados ya en otras ciudades;
en los que hayamos estado de algin modo implicados o que consideramos de interés para
crear un campo comun previo de conocimientos desde el que empezar a proyectar posi-
bilidades de accién conjunta. Esto Ultimo, la realizacion de un trabajo colectivo concreto,
hay veces que funciona y hay veces que no, debido a circunstancias de muy diversa indole:
desinterés de las instituciones, ausencia de recursos, desmembramiento del grupo, etc.

La prioridad, en todo caso, ha de situarse siempre en el proceso, en el intercambio reci-
proco de informacién, en la experiencia de pedagogia compartida, y no el resultado final,
por lo que, en el caso de que las investigaciones no culminen en la produccion de una
“obra’, el paso por el taller habréa sido sin duda provechoso para cada uno de los partici-
pantes, ya que a ellos se convoca a estudiantes y profesionales, no solo de Artes Visuales
—artistas o disefadores graficos— sino también de Arquitectura, Urbanismo, Geografia,
Historia, Antropologia... a militantes de movimientos vecinales y a toda persona interesa-
da en la relectura critica de los procesos de construccion de la identidad colectiva, la ma-
nipulacién de la historia (reciente, sobre todo) y las transformaciones a las que la ciudad y
sus habitantes se ven sometidos en la actualidad.



Esta diversidad de participantes, por mas que en cada ocasion el grupo tienda a escorar-
se en una direccidon mas que hacia otra, proporciona una base muy rica y provechosa en
cuanto a la pluralidad de acercamientos a un mismo, si bien multiple, objetivo. Se intenta
sacar provecho de esto, permitiendo, por un lado, que cada cual elija el o los apartados,
asuntos, aspectos que mas le atraigan del tema general —un monumento, un sitio, una
historia, un conflicto abierto...— para desarrollarlo; pero a la vez se le va a proponer esfor-
zarse por encontrar los vinculos que su objeto de estudio pueda tener con los que hayan
escogido sus compaferos. De esa tension entre los intereses y las habilidades particu-
lares de cada cual y el acercamiento a los de los otros surgiré una tercera posicién que
habra de enriquecer tanto a los intereses particulares como al proyecto colectivo.

Y del mismo modo que se espera que cada uno de los integrantes del grupo entienda
que el significado cabal de su trabajo se encuentra en la relacion tejida con los esfuerzos
realizados por sus companeros; asi, el trabajo producido por el grupo tiene que ser pen-
sado como susceptible —haciéndose invisible, como la carta robada— de servir como una
herramienta mas, hasta hacer insignificante su condicién de obra de arte, pues no esta
“en relacién con” sino “en el seno de” otros procesos sociales, de méas largo alcance qui-
za, de mas largo recorrido, y es al integrarse en ellos, al disolverse en su interior, cuando
puede cobrar su mas pleno sentido.

Este texto ha sido elaborado durante los talleres iniciales del proyecto “Marmoles con caracteres extrafos’ orga-
nizados por el Centro José Guerrero y TRN-Ciengramos y celebrados en la Facultad de Bellas Artes de Granada en
2013y 2014.
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LComo saber cémo hacer? Tentativas desde el
registro fotogréafico del andar

Domingo Campillo Garcia



De inicio
1..E1 cémo més que el qué?

Por tanto,

2.45Es posible discutir centradamente sobre el andar sin parar
el movimiento?

Y, ante todo,
3.4Qué cosa o0 escena se registra para saberla?



Descubrir lo desconocido no es una especialidad de Simbad, de Eric el Rojo o de Copérnico.
No hay un solo hombre que no sea un descubridor. Empieza descubriendo lo amargo, lo
salado, lo concavo, lo liso, lo dspero, los siete colores del arco iris y las veintitantas letras del
alfabeto; pasa por los rostros, los mapas, los animales, los astros; concluye por la duda o por
la fe y por la certidumbre casi total de su propia ignorancia. (Jorge Luis Borges)

Introduccion

Tratar de responder a la pregunta que enuncia este escrito implica en primer lugar darse
cuenta de que existe una cuestion que atender y solucionar. Un apercibirse de eso y
después conocerlo para reconocerlo. Situarse.

Saber, en cualquier rama de conocimiento, se define como "conocer alguna cosa, o tener
alguna noticia o conocimiento de ello” Implica resolver la incémoda perplejidad que se
origina delante de una pre-ocupacion despojandose de cualquier actitud estatica, fisica o
mental, frente a lo apercibido. Es decir, estimula a desplazarse para acometer el trayecto
que separa lo indeterminado vy situarse en el territorio de lo dominado. Lo no percibido no
causa preocupacion ni consecuencia alguna que incite a ocuparse de ello y entonces no
inspira el movimiento, ni la reflexién, ni las preguntas oportunas para definirlo y nombrar-
lo: es un no saber de eso.

Este desplazamiento es consustancial, por tanto, al proceso investigativo. El acercamien-
to al problema, al objeto de cuestionamiento y de busqueda de respuesta es un proceso
activo que debe fundar las bases sobre las que se va a desarrollar la investigacién y que,
en definitiva, debe acotar y contextualizar nuestro estudio.

En este proceso, y en el &mbito de la investigacion y creacion artistica, el asunto del
cémo hacer debe permitir la consideracion de la indeterminacién como confin contempo-
raneo de lo que se sabe y de las vias transversales que le dan sentido de paso y legitimi-
dad al dibujo del trayecto de nuestra investigacion. El descubrimiento hecho a cada paso
debe ser examinado y conocido, pues puede constituir puntos primigenios de apreciacién
de un trayecto por trazar o la encrucijada donde se bifurca el camino y donde habra que
decidir. En todo caso, puntos memorables como nodos de referencia por si fuera necesa-
rio volver.

Un punto de partida para poder hacer

La letra a, la Q, una letra, una pagina, una mancha, el silencio, su silencio, la “h" La
esquina. Una marca, una comarca, un mojoén de piedra, la coordenada (0,0), un cruce de
caminos, un km 0, el centro, un jardin, el mapa, lo que no estéa dibujado en el mapa. El
descentro. Lo tangente. La Huerta, la puerta, tu barrio, la plaza de Espana, la fuente de
cuatro canos, el velédromo, el muro. El polo sur magnético, la nevera, la cama, su cama.
El lunar de tu espalda. Mi hotel.

Justo esto es lo Unico necesario... para comenzar; un punto de establecimiento, un

entorno fisico que incite 0 nos mueva a preocuparnos por él y desde donde se puedan
considerar un hecho o unos acontecimientos bajo las premisas y cuestionamientos de-



sarrollados en el &mbito de las précticas artisticas en contexto. Se trata de trabajar en re-
lacion con y para el medio, priorizando las propuestas que se hagan cargo de la realidad,
obviando el artefacto, la representacion figurativa y el simulacro (Ardenne, 2006).

No obstante, la focalizacién sobre el asunto no se obtiene de la nada, ni se logra al primer
encuadre. La configuracion de un objetivo bien definido —enfocado- es fruto de un trabajo
previo de agenciamiento de la cuestién y de un acarreo de datos e informacion sobre

la misma que deben ayudar a orientar en el proceso y en la formulacién de la pregunta.
Elementos asimismo influenciados por nuestra propia experiencia acumulada, que de
ninguna manera es neutral (no debe serlo) en este punto y ambito de trabajo.

Por si solo, un punto de establecimiento es solo un sustantivo, un nombre; un objeto con-
clusivo constituido, no obstante, con una configuracién heterogénea de multiples estratos
de sedimentos acumulados que deben ser cuestionados. Considerar esta distribucion so-
licita la tentativa —la intencién— de esclarecer los contornos de cada estrato e identificar
los como soportes de los siguientes o como encubridores de los ya vistos. Una estricta
técnica arqueoldgica que debe aportar conocimiento del grosor de la capa y su cronologia
desde la posicion actual, la profundidad de los primeros residuos y la visualizacion, al fin,
de la tabula rasa donde se posaron los restos.

Una vez que aparece el punto de referencia, todo trénsito es factible.Y el comienzo de
ese trayecto abre el inicio de lo posible. O no. Pero esto ya es en si saberlo.

De manera general, el plan se puede resumir como se expresa en la siguiente tabla:

Es importante hacer notar que una vez comprobado la validez de la proposicién es cuan-
do comienza el desembalaje del archivo de datos obtenidos en la investigacién. Y desde

- Contextualizacién
Agenciamiento
Experimentacién
Comprobacién/discusién
Reajustes de contexto
Reajustes de conceptos
Verbalizacién de la prequnta

Andlisis de la respuesta

L 1
Neo vilida Vilida

T 1

Estudio de nuevas vias Edicién/Difusidn



este punto, desarrollar el trabajo propiamente dicho y, después, el asunto divulgativo: la
explicacion de un proceso que probablemente no correspondera al orden cronolégico de
los pasos dados, pero que organizara la informacién para un entendimiento comdun.

Andar como pretexto de busqueda

Es probable que, salvando el incesante impulso de respirar, el deseo de desplazarse sea
la necesidad mas vital para la especie humana: solucionar el asunto de la supervivencia
implica transitar por el espacio a fin de conseguir alimento y cruzar relaciones y conoci-
mientos indispensables. Satisfechas estas necesidades primarias, caminar sin un objetivo
funcional pertenece al &mbito de lo simbdlico y lo sensible (Careri, 2002).

La percepcion fisica del mundo solo puede lograrse hollando el territorio, con los pasos,
caminando, desde el desapego que se obtiene al poner distancia con el aprovechamiento
utilitarista del conocimiento que se pueda obtener y del tiempo gastado en obtenerlo:

es el tiempo perdido en recorrer el trayecto'. Un modo de advertimiento del entorno

que procura la informacion precisa para su situacion y reconocimiento derivado desde la
experiencia corporea de haber estado alli. El caminante permite con su vuelta, en tanto
observador del otro lado, deshacer la indeterminaciéon que suponia no saber lo que habia
maés alla de las lindes dominadas y sabidas, y con eso instauré el método, literalmente,
el camino para llegar mas alla. De aqui parte la resolucion de la duda de Fulton satisfecha
tras muchas caminatas, “un objeto no puede competir con una experiencia” (Fulton,
1999). Una declaracién de principios imposible de sostener con la simple apreciacion del
objetivo cumplido sin atender al proceso que lo instituyo.

Sin embargo, en ocasiones la generalidad no sostiene lo exiguo, produciendo y estableciendo
un punto de inflexion determinante para vertebrar, y condicionar, el tema de estudio. En este
caso, andar, como planteamiento estético, puede estar fuera de contexto si nos encontramos
con una dificultad para el paso hasta el punto que lo impida, aunque la imposibilidad de tran-
sito —y esto es una nueva condicién— pueda ofrecer unas premisas bien fundamentadas para
un inicio de investigacion de sumo interés. Nos referimos a esto a continuacion.

Yo tengo un amigo que camina con una protesis de pierna. La izquierda. Un automovil le
atropellé en un paso de peatones y se dio a la fuga. Empieza a ser fotdgrafo. Empieza a saber
que quiere serlo. Conversamos largamente sobre caminar: por la calle, por el campo, por los
cortafuegos, en verano, o con menos calor. Su prétesis es inteligente porque se amolda a

las caracteristicas del terreno que pisa y a la manera de dar los pasos que tiene mi amigo;
también le avisa con un pitido si la articulacion mecénica de la rodilla ha alcanzado una tem-

" En este sentido, cuestionando el descrédito positivista de perder el tiempo en recorrer el espacio entre una
salida y una meta conforme a las préacticas de progreso y utilidad establecidas: [...] si los nodos de inicio y llegada
se conocen, no hay nada que preguntar durante el trayecto; por tanto, solo queda saber cuanto tiempo queda
para llegar, [entonces] andar es una actividad excéntrica e inefectiva, pero sin duda manifiesta la posibilidad de no
dejar atras posibles nodos de establecimiento que el medio mecénico, més veloz, nunca dejaria discernir. Campi-
llo Garcia, D. (2013). Andar como fin; o estarse quieto. En Alcaide Ramirez, A. (Ed.). Poéticas del desplazamiento.
Murcia: Editum. pp. 25, 26.
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peratura de trabajo excesiva y fuera de su rango de funcionamiento éptimo, cosa que le suele
ocurrir en descensos prolongados con una pendiente notable o en caminatas prolongadas.

Le di a conocer el proyecto “Concrete geografies [Nomads]” de Xavier Ribas, donde se
muestran unas imagenes fragmentarias del suelo de hormigén de un solar violentamente
roturado; dice que este trabajo es brutal y definitivo; yo también lo creo. Miramos las
fotos y el libro: la secuencia, los tonos, el texto, el paso de pagina. Yo veo el trabajo de
acercamiento y agenciamiento del autor a la situacién y el asunto técnico fotografico. El
también, pero él lo contextualiza en toda su extensién y profundidad: el terreno que ha
fracturado la méaquina con tal de convertirlo en superficie inestable e inhabitable no lo
podria recorrer sin un medio auxiliar; seria —dice mi amigo— como meterte en aguas del
océano Atlantico para hacer fotografias al oleaje sin saber nadar. El entiende de manera
encarnecida que es un lugar imposible de transitar o establecerse.

A raiz de estas discusiones ha surgido en los dos un nuevo contexto en la apreciacion
del andar condicionado por la dificultad de realizar un trayecto cualquiera sin propdsito
ni planificacion y que sugiere un plan de inicio programado. Es el pretexto idéneo para
comenzar otro itinerario que nos debe llevar hasta encontrar otra dificultad para el paso.

Fotografiar como proceso de encuentro

La accion de andar no encuentra opciones de revelarse autbnomamente, si no es por
mediacién de la huella que da cuenta de los pasos o por la comparacion entre principio y
final de la caminata. Andar con una camara fotogréfica revela una intencién por archivar la
huella y los aspectos mas memorables de un recorrido.

Como vengo sosteniendo, la aproximacién a un objeto de estudio se establece por un
proceso de acumulacion y acarreo de informacion fruto de la experiencia, en mi caso, de
recorrer andando un territorio. Habitualmente, utilizo la fotografia como medio para regis-
trar el camino, apoyada de documentacién planimétrica y/o textual. Diferencio dos modos
de acometer una caminata: la desencaminada —o [extralvia—y la dirigida. En el primero, no
marco un exhaustivo plan previo de seguimiento de un camino y direcciéon, y me adapto

a los acontecimientos que surjan, fisicos o psicolégicos: cansancio, una alambrada, el
miedo —un perro me ataca, se hace de noche—, la sed; es andar sin un objetivo de parada
o llegada precisado, pero sin esquivar su aparicion en el trayecto. En el otro caso, si
establezco un fin; es decir, de partida acoto el trayecto o el territorio, planificando como
voy a relacionarme con el entorno y analizando a qué voy a prestar mi atencién. Atiendo al
encuentro con el asunto que me ha llevado hasta ese contexto con una actitud inquisitiva
que me permita obtener respuestas. La revisién de las imagenes y de los conocimientos,
tangibles o no, adquiridos desde la experiencia de haber estado ahi, configura finalmente
el proyecto y el formato de su difusién.

4 pies

Este proyecto es el recorrido a pie por las vias de un tren construidas con un ancho de
4 pies ingleses. Se inicia en el muelle de carga de una instalacion industrial en desuso
y tiene su fin en el descargadero de un puerto maritimo. Esta industria fue la referencia



econdémica de la comarca durante varias decenas de afios, pero hoy solo quedan residuos
gastados por el abandono. Las alteraciones orograficas permanecen y se han instaurado
como propias de este lugar y de los que lo habitan. Yo habité mis primeros veinte afos en
un pueblo cercano subsidiario, en gran medida, de esta instalacién. Era un territorio veda-
do a todo pues la peligrosidad de la propia actividad que se desarrollaba impedia el paso
continuamente y conformaba un mapa de prohibiciones realmente desasosegante.

Es un trabajo en proceso del que se ha cumplido una parte —que ya ha podido ser visualizada
publicamente— que explora y explica las topografias privadas asumidas de este entorno. Las
sucesivas revisiones del material, textual y grafico, que estoy obteniendo y la continuacion
con los tramos siguientes del recorrido de las vias estéd reconfigurando el proyecto inicial, diri-
giéndose hacia una profundizacién en el plano social de los nucleos urbanos por los que cruza
y sus relaciones. En este sentido, se esté elaborando un anteproyecto para la habilitacion
parcial de la via como espacio transitable entre esos pueblos, incluyendo la proposicién para
incorporar los puentes de hierro que se conservan como patrimonio cultural.
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Politicas y poéticas del flamenco: una
aproximacidén a sus pradcticas contextuales

Santiago Barber



LQué estrategias creativas y comunicativas fomentan estruc-
turas de interaccidn?

(Bajo qué modelos pueden las propias comunidades producir
otros espacios de relacidén y recepcidn para sus practicas cul-

turales y politicas?

,Como generamos bienes comunes, bienes para la colectividad,
sinmorirenel intento?



En estas paginas' vamos a tratar de aportar algunas ideas sobre las interferencias entre
la practica artistica actual, el arte flamenco y el contexto especifico donde se producen.
Intentaremos mostrar someramente, y a partir de experiencias de préacticas flamencas
contemporaneas, las dimensiones, marcos de trabajo y estrategias creativas de unos
modos de hacer que, ademds de ser poco visibles, no se estén viendo acompafados por
reflexiones y aportaciones discursivas ni desde la critica de arte, ni desde los estudios
especializados y/o académicos?.

Aportamos para ello dos textos complementarios: por un lado, Politicas y poéticas del fla-
menco: una aproximacion a sus practicas contextuales, escrito para la presente publicacion
y que esta estructurado a partir de una seleccion de puntos desde los que pensar una prac-
tica artistica en contextos especificos. A través de estos enunciados nos aproximaremos

a algunos proyectos producidos para o desde el espacio publico, los procesos de trabajo

y las metodologias de creacién, y cuyo denominador comun es el uso de herramientas,
discursos y representaciones flamencas actuales. El segundo texto nos permite situar de
forma mas extensa algunas de las cuestiones arriba esbozadas, a partir del relato detallado
de la “Crénica de D.E.F. DidlogosElectroFlamencos, una residencia experimental en torno al
flamenco y al universo creativo de José Val del Omar”

Politicas y poéticas del flamenco: una aproximacion a sus practicas contextuales

En los Ultimos anos, y en el Estado espanol, el trabajo desde el arte en contextos y
problematicas sociales especificas esta siendo objeto de una atencién, estudio y debate
paralelos al desarrollo de una multiplicidad de experiencias heterogéneas que estan re-
configurando el papel que los comportamientos artisticos pueden tener en este proceso
de efervescencia y cambio social que estamos viviendo. Sin embargo, estos movimientos
no se estan dando por igual. Uno de los @mbitos artisticos que se esta viendo muy poco
afectado por estas experiencias —guiadas por una apasionada voluntad de realidad- es el
arte flamenco. Siendo como es un arte vivo con un entramado de produccién y distribu-
cion amplio, y que congrega a un numero considerable de trabajadores culturales, em-
presas, compahias y artistas, siendo como digo, un campo cultural dinamico, no parece
que se haya visto especialmente impelido a un cuestionamiento de sus estructuras y su
funcién social. Los motivos y particularidades que han llevado a esta situacién no son el
objetivo de este texto, sin embargo, podemos apuntar, grosso modo, algunos elementos:
pardlisis en cuanto a sus formas de produccion y distribuciéon, estancamiento en modelos

" Quiero hacer explicito que los siguientes textos son, como todo pensamiento, fruto de aportaciones vy reflexio-
nes colectivas, realizadas desde y durante los propios procesos de trabajo en los que hemos estado involucrados,
y de las que han sido participes principalmente Raul Cantizano y Pedro Jiménez. También Pablo P Becerra, Marfa
Garcia y José Daniel Campos (del ya disuelto colectivo FAAQ) ademés de Marilé Fernadndez y Francisco Rubio
(LaFundicio). Quiero agradecer también a Macarena Madero por sus correciones y contracciones (en el momento
en que escribo estas lineas faltan pocas horas para que nazca nuestro primer bebé). Gracias por estar ahi.

2 Una excepcion en este sentido es la Plataforma Independiente de Estudios Flamencos Modernos y Contempo-
raneos, uno de cuyos principales cometidos es la de servir de plataforma a las nuevas sensibilidades y preocupa-

ciones en los estudios y creaciones del flamenco. http://www.pieflamenco.com/
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creativos y repeticién de férmulas, falta de didlogo con otros contextos y formas de hacer,
autorreferencialidad y ensimismamiento, ausencia de responsabilidad politica, todo ello
aderezado por una excesiva sobrevaloracion de la figura del artista, proyectada a través de
la sublimacién del virtuosismo técnico.

A lo largo de estas lineas quedaran evidenciados algunos elementos relativos a las difi-
cultades antes mencionadas del campo artistico flamenco, pero nos guia, no obstante,
la voluntad de expresar principalmente la potencia y la apertura de posibilidades a través
del sefialamiento de algunas creaciones y producciones que, a su modo, interpelan este
estado de las cosas definiendo y posibilitando nuevas situaciones. Las experiencias
seleccionadas no aspiran a ser representativas, ni es nuestra voluntad promover una
suerte de repertorio exhaustivo. Los proyectos escogidos apenas estén desarrollados en
su complejidad y amplitud, y la relaciéon con los enunciados que los presentan se ofrece
como una guia posible, sin menoscabo de otras interacciones que no han podido ser de-
sarrolladas y quedan, pues, en manos del lector. Con todo, la presencia de este repertorio
de propuestas se justifica por la cercania relacional, profesional o afectiva con el trayecto
vital de quien escribe?®.

Actuar desde los procesos sociales vivos

Durante los afos que van del 2003 al 2010 tiene lugar una iniciativa pionera en el Centro
Vecinal Pumarejo de Sevilla®. En sus locales recién ocupados se habilita un espacio donde
se inaugura la Pefia Flamenca J.L.R. £/ Puma® (en adelante Pefa El Puma), la primera
pefa flamenca cuyo titular es un artista no flamenco. Como es conocido, las pefias sue-
len estar dedicadas a artistas de renombre, y en este caso el personaje elegido no podia
ser otro que el cantante venezolano, quién con su ruidoso nombre artistico, sintoniza a la
perfeccién con el entorno simbdlico y resistente del Pumarejo.

S El autor del texto y Raul Cantizano dirigen bulos.net, una factoria experimental entre el flamenco y otras
précticas artisticas. Sus propuestas se situlian en la linea de experimentacion y desarrollo de nuevas narrativas
entre el arte flamenco y otras practicas artisticas, a la vez que colaboran de forma continuada con otros agentes.
Partiendo de codigos expresivos cercanos al flamenco, al mundo de la free improvisation, del performance art,

de la instalacién o del conceptual se concreta, fundamentalmente, en trabajos escénicos, piezas fonéticas, remez-
clas sonoras, audiovisuales, acciones e intervenciones en el espacio publico. Como plataforma de investigacion

y formacioén genera talleres y espacios de aprendizaje con otros practicantes de diferentes disciplinas artisticas,
poniendo en relacién a profesionales, amateurs, estudiantes, investigadores, cuya labor se desarrolle tanto en

el territorio de las artes escénicas (flamenco, danza contemporénea, coreografia, performance, etc) como a
personas implicadas en otros comportamientos artisticos y culturales (artistas sonoros, creadores audiovisuales,
musicos experimentales, productores digitales y de nuevos medios, etc.) http://bulos.net/about-2/

4 EI Centro Vecinal Pumarejo abri6 sus puertas en octubre de 2003 en la planta baja de la Casa Grande del Pumarejo,
situada en la plaza del Pumarejo, en el Casco Norte de Sevilla. Funciona como espacio autogestionado y es un local
abierto a diferentes propuestas vecinales, ademas de sede de colectivos y proyectos sociales. VV.AA. (2006). E/
Gran Pollo de la Alameda. Cémo nacio, crecid y se resiste a ser comido. Una docena de anos de lucha social en el
barrio de la Alameda. Sevilla. p. 248. www.elgranpollodelaalameda.net

® Ibid. p. 356-357.
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El primer movimiento relevante aqui es que la Pefia EI Puma nace en el interior de un
espacio de lucha vecinal y no en un espacio menos “sefalado” Ya estaba ocurriendo algo
interesante, cultural y socialmente, en el Pumarejo, y esta iniciativa vino a sumarse a ese
proceso. Compartir local fomenta los entrecruzamientos y el aprendizaje mutuo entre los
distintos procesos que alli tienen lugar, haciendo que los intereses de los participantes de
la Pena El Puma no pasen Unicamente por su aficién comun, sino que propicien también
un sentimiento colectivo de pertenencia activa respecto a la situacion social del entorno
Pumarejo en su conjunto. De repente, un hecho cultural y social como es el flamenco es
atravesado por otras politicidades a través de estructuras de interaccion. ¢Bajo que mode-
los pueden las propias comunidades producir otros espacios de relacién y recepcion para
sus préacticas culturales y politicas?

En segundo lugar hay otra apertura de posibilidad creativa para la Pefa EI Puma, pro-
ducida por el hecho de estar solapada a un proceso de empoderamiento vecinal. Nos
referimos a que los discursos rebeldes y criticos que emanan del contexto resistente del
Pumarejo producen un efecto en las propias posibilidades de transformar la enunciacion,
las representaciones e imaginarios que la propia peha puede propulsar, posibilitando que
ciertos discursos iconoclastas florezcan y tomen cuerpo.

Despliegue en lo cotidiano y lo que se reconoce como comun

La experiencia de la Pena El Puma demuestra que se puede reinventar y construir espa-
cios de sociabilidad de nuevo cufo partiendo de referentes conocidos y cercanos, como
es el caso de las penas flamencas, lugar de encuentro legitimado y aceptado socialmen-
te. Ese espacio comun, con sus normas y cédigos reconocibles para todos los aficio-
nados a este arte, es susceptible de ser transformado en otra cosa. Una de las claves
residiria en poner atencién en los elementos constitutivos que lo definen como comun, y
mas aun, se trataria de trabajar para potenciar esos elementos de lo comun que generan
agregacion y contagio, trabando relaciones en el laboratorio de la vida, construyendo
situaciones que rompen con la fragmentacién de nuestra experiencia.

De todo ello se deduce cuan importante es aprender a hablar las diferentes lenguas que
hay a nuestro alrededor, esas que interpretan y nombran el entorno. Algo de eso ocurre
en Toqueteo y Tomaca Flamenca, Infancia Territori Flamenc® donde las posibilidades musi-
cales y relacionales que ofrece el flamenco pueden ser herramientas de reconocimiento
del territorio, a la vez que actlan desde las practicas cotidianas puestas en circulacién por
los infantes a través del juego, del uso y disfrute del espacio que se habita.

6 Togueteo y tomaca flamenca es un proceso experimental de creacién colectiva en el que explorar, desde la
remezcla del flamenco y las précticas artisticas contemporaneas, el territorio (entendido como paisaje, espacio
de accién politica y cultural comunitaria, espacio construido, etc.) y la infancia. Un proceso en el que la infancia
no es una categoria ni un objeto de estudio, en el que los nifos actian como pares y al que aportan sus modos
de habitar el territorio (entre otras cosas). Con la coordinacion de LaFundicioé y activado por bulos.net + Pedro
Jiménez (ZEMOS98). http://bulos.net/toqueteo-tomaca-flamenca-bellvitge-el-gornal-lhospitalet-barcelona/ + http://
www.lafundicio.net/?p=1568
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Cartel de las Tertulias Flamencas de la Pefa Flamenca J.L.R. E/ Puma. 2004

Cartel de El Bicicletero para ser distribuido en el espacio publico de la localidad valenciana de Aielo de
Malferit. 2003

Gréfica informativa de Toqueteo y Tomaca Flamenca, Infacia Territori Flamenc, un proceso experimental de
creacion colectiva en el que explorar con la infancia desde la remezcla del flamenco y las practicas artisticas
contempordaneas el territorio (entendido como paisaje, espacio de accién politica y cultural comunitaria,
espacio construido, etc). 2004
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En la puesta en marcha y desarrollo de D.E.F. DidlogosElectroFlamencos Poble Sec’ anida
la voluntad de transitar de manera experimental en los imaginarios del flamenco, sus
clichés, ritos y gestualidades, asi como en los del propio barrio: sus historias, mitos y es-
pacios. Una de las sesiones esté dedicada a dar un paseo por lugares tan dispares, entre
otros, como una peluqueria dominicana, un refugio anti-aéreo o la estatua de Carmen
Amaya, y en los que los participantes improvisan sonidos, gestos o movimientos a partir
de las presentaciones realizadas por diferentes personas relacionadas con los contextos
que se van a visitar.

Provocar procesos agregadores y desbordantes

El ejemplo de la Pefia El Puma nos habla de un desbordamiento creativo de la identidad y
de una vigorosa capacidad de agregacion. Su relacion juguetona con lo identitario queda
plasmada al otorgarle un papel central al cantante J.L.R. £/ Puma ;Quién ha dicho que

un cantante de musica melddica no pueda representar una pefa flamenca? Ademés, la
colonizacién de la identidad andaluza por parte de algunos discursos que sostienen el
flamenco, y su inverso, visto como la equiparaciéon de lo andaluz con lo flamenco, entran
aqui de lleno en crisis. En la pefia habifa aficionados al flamenco, si, pero también conecta-
dos a muchos otros referentes culturales y musicales. ;Podemos sentirnos flamencos si
nuestros referentes son también el jazz o la electronica? El desborde de las identidades
multiples, lo identitario entendido como una remezcla. iNo es nuestra identidad una
remezcla de lo que estd pasando ahora?, icomo no estar atravesado por las nuevas apor
taciones tecnoldgicas, politicas y sociales?

Estamos hablando también de su capacidad de agregacién. La Pena El Puma es un es-
pacio de reuniéon semanal para los aficionados al flamenco, con una composicién hetero-
génea donde confluyen gentes de la concurrida plaza, activistas del entorno Pumarejo,
aficionados de todas las edades, estudiantes de flamenco de distintos paises, guiris que
se acercan asombrados, y en general todos aquellos flamencos extraviados con perfiles
muy poco relacionados con los habituales aficionados de la pefias flamencas mas “serias”
Su desarrollo ha sido posible gracias a un proceso de creacién colectivo. Impulsado por
un grupo reducido de gente, es rapidamente desbordado por una diversidad de sensibi-
lidades en confluencia anéarquica y descentralizada, y en la que el caracter iconoclasta y
jugueton permite una gestion despreocupada y abierta.

De otro modo D.E.F. DidlogosElectroFlamencos Poble Sec propicia agregaciones bien su-
gerentes desde el conocimiento del contexto donde se inserta el taller. Para ello se cuen-
ta con la colaboracién de diversos colectivos y agentes sociales del barrio como el Taller

7 D.E.F. DidlogosElectroFlamencos son procesos de talleres que ponen en relacién a personas interesadas en el
flamenco, la creacién sonora y audiovisual, la danza contemporanea y el arte de accién, entre otras. Para ello se
pone a disposicién una metodologia de trabajo basada en el uso de materiales (audios, videos, gréficas y textos)
extraidos de la red y/o de creacién propia, a partir de los cuales se generan otras narrativas escénicas. D.E.F Didlo-
gosElectroFlamencos Poble Sec ha sido coordinado por Pablo P Becerra y activado por bulos.net + Pedro Jiménez

(ZEMOS98) http://bulos.net/d-e-f-dialogoselectroflamencos-poble-sec/
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de Ficcid, (dedicado a repensar criticamente el barrio a partir de imagenes y sonidos), la
Coral Popular del Poble Sec (surgida con la intencién de recuperar desde una perspectiva
critica una larga tradicion del barrio), el CCCB Centro de Cultivos Contemporaneos del
Barrio y Repensar Poble Sec.

Intervenir sobre los imaginarios y la cultura popular

Acercarse a un contexto requiere disponerse a conocerlo. Algunos de los elementos indis-
pensables para este conocimieno son los imaginarios y marcos simbdlicos que dan sentido
a la comunidad, asi como las imagenes e historias en las que esta misma comunidad se
reconoce. Tomar en cuenta estos elementos abre la posibilidad de poner a dialogar a la co-
munidad consigo misma, algo asi como poner en cuestion lo que creemos o queremos ser.

En el afo 2001, el barrio de la Alameda de Hércules de Sevilla estaba en pie de guerra de-
bido, entre otras cuestiones, a la voluntad del Ayuntamiento de la ciudad de construir un
parquing subterrdneo en el propio paseo de la Alameda. Dentro de las fases previas a di-
cha construccién se plantea la tala de un nimero importante de arboles del paseo (VVAA.,
2006: 269-275). Lo que nos interesa resaltar aqui, dentro de las muchas iniciativas que se
llevaron a cabo, fue la puesta en marcha de una campafa de carteles que iban a ser dise-
minados por la zona y donde se preguntaba a los vecinos: “;/Qué pensarian de la tala de
arboles y del parquing de la Alameda personajes como... Pepe Pinto, Manuel Vallejo, Nifo
Ricardo, Eduardo de la Malena, y un largo etcétera?” Los personajes elegidos son artistas
flamencos de renombre, pertenecientes a otras épocas, y que habian vivido y trabajado
en la Alameda. Son, por asi decirlo, un capital simbdlico del barrio, ilustres figuras con las
cuales se establece una relacién de pertenencia al lugar. El objetivo no disimulado de los
carteles es traer esa memoria colectiva al presente, repolitizandola, a la vez que se evoca
una época mitica para la zona, muy alejada del presente de abandono fisico y social al que
esta sometido.

En la propuesta “En este lugar cant6"8, la relacion entre el espacio publico, la sefalética
urbana y la memoria colectiva se nos muestra como una combinacion fructifera desde la
que construir nuevas narrativas. Suele ser habitual que en algunas calles de las ciudades
nos encontremos con inscripciones o placas conmemorativas fijadas a las fachadas de las
casas, donde se relata que en esa casa, plaza o calle tuvo lugar un acontecimiento rele-
vante. En el caso del barrio sevillano de San Luis-Alameda podemos encontrar bastantes
de estas placas, relativas a figuras del arte flamenco. En esta propuesta se quiere conme-
morar situaciones que podrian haber ocurrido, poniendo en valor las historias orales y los
acontecimientos invisibles como una forma de producir otros imaginarios de lo urbano,
dotandonos de nuevos mitos y leyendas. Hacer hablar al pasado por el presente, sin
nostalgias, sin historicismos. Memoria siempre en construccion.

¢ Propuesta realizada por bulos.net para el Festival ZEMOS98 en su 12° edicién (Sevilla, 2010). “En este lugar
cantd” fue una accion realizada en un recorrido urbano donde un nutrido grupo de gente seguia el paso del can-
taor Nifo de Elche. El grupo se detuvo en tres lugares distintos, calles estrechas en las zonas de San Luis, Feria y
San Julidn, donde el cantaor, tras marcar el lugar con un cartel conmemorativo, realizé sendos cantes con letras

relativas al lugar. http://bulos.net/en-este-lugarcanto/
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En la propuesta de “El Bicicletero”® se simultanea un trabajo escénico y un desarrollo
paralelo en el espacio publico. Este Ultimo consiste en distribuir carteleria publicitaria del
propio artista en los lugares donde va a actuar. El Bicicletero es una identidad multiple,
pues ha sido interpretada por diversos cantaores y no esta asociada a ninguno en particu-
lar, con lo que nadie conoce a esta figura del arte flamenco. Pero a partir de un ejercicio
comunicativo de sobredimensién y de apego al imaginario popular (ese que recuerda la
llegada de los artistas a las ciudades y pueblos) se intenta introducir al personaje en los
canales comunicativos a través de un conocimiento del contexto local. Carteleria en carni-
cerias, supermercados, peluquerias y bares, donde ha llegado hasta a firmar autégrafos.

En la Pefa El Puma su utilizé el rostro de J.L.R. E/ Puma para insertarlo en fotografias de ilus-
tres artistas flamencos, como un acompafnante mas de la escena. Estas fotografias tergiver
sadas llenaban una de las paredes del local y a su modo se estaba interviniendo directamente
sobre una de las formas de representacion del imaginario flamenco de las pefas tradiciona-
les. Es conocido que las pefas flamencas estan decoradas con una exhuberante cantidad de
fotografias e imagenes de los artistas, bien en su visita a la pefia o bien rodeados de otros
artistas y aficionados, y no es baladi el fascinante papel cuasi sagrado que juegan en la cons-
truccion simbdlica del lugar, aportando un sentimiento de comunidad y reconocimiento.

Otra intervencién sobre el imaginario flamenco es la aparicién de Tio Pancomio, una figura
inventada que sirve de leit-motiv a D.E.F. DidlogosElectroFlamencos Sevilla™, y sobre la
que deben pivotar las propuestas que se realizan en el marco del taller. Este personaje
no existid, pero podria haberlo hecho. O quiza sf existe y es una mezcla de todos, una
ficcion que resume todas las historias conocidas y menos conocidas de tantas personas,
profesionales o no, que han aportado algo para edificar la historia del flamenco.

Destreza en la toma del espacio publico

A nadie se le escapa que el espacio publico es un campo de batalla. Es el espacio de los
conflictos y las contradicciones sociales, también de los afectos y la cooperacion. Hemos
visto la importancia de tomar las plazas para poder hablar de los asuntos comunes, al
mismo tiempo que se renombraban esos mismos lugares de acuerdo a la nueva situa-
cion. Y también tomar la red, ese otro gran espacio publico. Tomar los lugares requiere

¢ “Dicen que como musica de masas, el arte flamenco se ha dirigido a los publicos méas variopintos. Entre

los afios 30 y los 60 del siglo XX las troupes de artistas se desparraman por la geografia espafola en los
espectaculos de varietés. La impronta de sus espectdculos permanece en la memoria de cierta generacion
para la que suponia una toma de contacto (en muchos casos la primera) con las artes escénicas y la musica
de masas. La llegada de estas companias de flamencos a los pueblos se daba a conocer a través de carteles
donde se anunciaba el elenco de artistas, asi como mediante las glamurosas apariciones de dichos artistas en
los bares y lugares céntricos de la poblacion. La figura de éxito, el artista singular, suponia el principal reclamo
para la poblacion y en algunos casos despertaba pasiones hasta el punto de generar imitadores locales. A
partir de estas formas de divulgacion proyectamos la figura de nuestra bicicletera” http://bulos.net/la-biciclete-
ra-de-calle/

10 http://bulos.net/def-dialogoselectroflamencos-tallerde-creacion-remezcla-partirdel-flamen-
co-14-15-16-de-marzo-2014/
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Una de las fotografias intervenidas que, junto con otras, ocupaban una de las paredes de la Pena Flamenca
J.L.R. E/ Puma. 2003

Fotografia de una de las acciones de Peatén Bonzo en la Alameda de Hércules de Sevilla. 2003

Intervencién en el espacio publico en el marco del taller D.E.F. DidlogosElectroFlamencos Sevilla. 2014
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resignificarlos. En el caso de “En este lugar cantd’ este re-bautizamiento del espacio
publico viene auspiciado por la mediacién de un cantaor flamenco, quien marca los es-
pacios, guiando a los oyentes por lugares cotidianos y ddndoles, con su gesto, un nuevo
sentido y una nueva escucha. Y de eso se trata, las paredes hablan, ¢cémo podemos
hacer visible lo que nos cuentan?

En el “"Homenaje a las mujeres represaliadas ante la tumba de Queipo de Llano"™, pode-
mos observar un sefialamiento directo a un espacio de poder y un valiente recordatorio

a la memoria soterrada. La accion finaliza con un taconeo flamenco sobre una réplica de
la placa que cubre la tumba del general franquista, enterrado con honores en la basilica
sevillana de La Macarena. En este caso, las activistas no podian realizar la accién en el
interior de la basilica donde se ubica la placa, so pena de grave sancién, pero replicaron
milimétricamente la losa y la trasladaron justo enfrente, al espacio publico, ofreciendo a la
ciudad aquello que no quiere ver.

En una de las conocidas acciones de Peatdn Bonzo'?, un coche aparcado es objeto de todo
tipo de tropelias por parte de personajes con trajes de superhéroes. Uno de los momentos
cumbre es la utilizacion del capé del vehiculo como un tablao flamenco por parte del grupo
Las Cani-jas, que no pararon de taconear hasta dejar el coche completamente abollado.

Una propuesta en el contexto de internet es Marelu la Pixelada™, un proyecto en cons-
truccion para intervenir en la red a partir de la creacién de un personaje ficticio del mundo
del flamenco. Esta artista, que adoptaria distintas biografias e identidades, apareceria en
la escena red a través de biografias, fotografias, grabaciones musicales y videos. Este
proyecto pretende situarse como un espacio de enunciacién que permita abordar las
distintas formas y posibilidades de construccién de narrativas que cuestionen las identida-

" El homenaje, coordinado por distintos colectivos de mujeres, quiso recordar especialmente a aquellas que
sufrieron la represién en Andalucia de la mano del teniente general Queipo de Llano, que en sus discursos desde
Radio Sevilla llegé a animar y justificar la violacion de las mujeres del bando republicano. http://www.eldiario.es/
andalucia/Homenaje-mujeres-represaliadas-Quiepo-Llanos_0_136136480.html

"2 |niciativa de accion directa y desobediencia peatonal contra la soberania del coche, activa entre los anos 2003-
2007 VV.AA. (2006). E/ Gran Pollo de la Alameda. Cémo nacié, crecid y se resiste a ser comido. Una docena de
anos de lucha social en el barrio de la Alameda. Sevilla. pp. 80-81.

'3 El punto de partida es abordar la triada género, sexo y sexualidad como lo que es, una serie de construccio-
nes politicas, culturales y sociales que como tales son incompletas, parciales, y estan sujetas a negociaciones,
cambios y hasta remezclas. Es ahi desde donde la presencia de Marelu La Pixelada pone el foco de atencién en
diseminar personalidades multiples, adoptando distintas identidades mas o menos excluidas de la representacion,
recorriendo sus historias de vida, sus percepciones subjetivas, su no normatividad, evidenciando sus condiciones
materiales, las constricciones heteropatriarcales en las que estan inmersas, su falta de recursos, su precarizacion,
su falta de derechos. Se propone como un elemento disruptivo en los estudios fllmencos contemporaneos,
aquejados de pomposidad, academicismo y homocentralidad. Marelu nos remite a un nombre con poco uso en

la actualidad, algo viejo pero también corralero, de barrio. Por contra el apodo La Pixelada, que tiene algo de ciber
punk, nos habla de una condicién digital que opera dentro de los mérgenes de la imagen virtual y esta situada en

un contexto contemporéneo.
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des de género en el propio campo de representacion del arte flamenco desde la inven-
cion de identidades, el apropiacionismo, el fake, la remezcla y el uso téctico de la red.

D.E.F. DidlogosElectroFlamencos Sevilla. Una semana antes del taller, en la vecina plaza
del Pelicano, el Ayuntamiento procedia, tras demanda de algunos vecinos, a eliminar los
bancos de la plaza. La pequena y simbdlica aportacion a este debate, sobre cémo gestio-
nar los espacios publicos vy las relaciones entre los usuarios, es una intervencion gréfica
en las zonas donde antes se ubicaban los bancos: “"Aqui se sentd Tio Pancomio” Y no sélo
ahi, la zona aparece empapelada por montajes fotograficos de histéricos artistas flamen-
cos atravesados, a su manera, por el espiritu de Tio Pancomio.

Las conocidas acciones de Flo6x8™, intervienen directamente, y por sorpresa, en las
oficinas de las entidades bancarias como una forma de responsabilizar a la Banca de la
actual estafa financiera. Siempre planificadas de antemano, irrumpen en la cotidianeidad
de las sucursales con una coreografia de cante y baile flamenco, desapareciendo rapida-
mente de la escena tan pronto como han acabado. Las acciones son documentadas y el
material audiovisual resultante se sube a la red, donde comienza un proceso de disemina-
cion virica muy potente y de largo alcance.

Dar valor al proceso frente a una vision idealizada de la “obra”

En las diferentes propuestas que estamos compartiendo vemos que el concepto de
"obra” se nos queda aqui un poco pequefo. Observamos que desde el arte se contribuye
con saberes comunicativos, aportaciones gréficas, creacién de imagenes, investigacion
de los marcos simbdlicos, etc, enmarcadas en propuestas de creacién colectiva, proyec-
tos de caréacter andnimo y de autoria distribuida, procesos sin “obra” y cosas que se pue-
den parecer a “obras” pero cuyos lugares de validacién como tales no pasan Unicamente
por la Institucion Arte, iqué nos estamos encontrando aqui? Una variedad heterogénea
de formas de hacer, de procesos complejos que requieren siempre de una negociaciéon
situada, en relacion al papel y a la posicion que los trabajadores culturales pueden ofrecer.
Habra que ir construyendo esas especificidades, esa practica del arte, con las necesida-
des que en cada momento se vayan dando, sabiendo que el tipo de valor artistico que se
libera cuando hablamos de este tipo de practicas colaborativas no estad basado tanto en
materiales, espacios, medios o técnicas utilizadas como en aspectos que tienen mas que
ver con el proceso en su conjunto: la distribucién/recepcion, el cédigo abierto, una labor
de comunicacion generadora de red, el entrecruzamiento y la remezcla, o la voluntad
politica y ética.

La metodologia de trabajo propuesta en los procesos de formacién, investigacion y
accién desarrollados en D.E.F. DidlogosElectroFlamencos intenta reforzar estas ideas. Las
expectativas que se ponen sobre la mesa van en las siguientes direcciones: ofrecer un
acercamiento diferente a la estética flamenca; situar el trabajo artistico flamenco en un
contexto mas amplio que el de los comodos espacios donde viene desarrollandose habi-
tualmente; una metodologia replicable; la posibilidad de pensar las propuestas desde sus

4 Colectivo activista-artistico-situacionista-performatico-folklérico-no violento http://www.flo6x8.com/
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interferencias politico-sociales; una atencién al “hacer” propio de otras narrativas; crear

colectivamente; un cuestionamiento de las ideas del genio, pureza y creacion individual;
el acceso a unos materiales que normalmente no forman parte del acervo de posibilida-
des de los que se nutre la creacién flamenca; una préactica sobre lo experimental basada
maés en la idea de que la creacién es el encuentro con el error; pensar la creacién como

una remezcla o la puesta en cuestién del flamenco como un género que esté alejado del
sonar en sus multiples manifestaciones.

La experimentacion entendida como modo de producir preguntas nuevas y no tanto
“obras” nuevas. En Cartuja a rds, un proceso de creacién para una dramaturgia flamenca
en torno al Monasterio de la Cartuja’® se siguen patrones parecidos. Es una propuesta
conectada con diferentes practicas culturales contemporaneas y que tiene la intencion
de abrir nuevos campos de creacién e investigacion de lo flamenco desde la apertura a
formas de produccién colectivas realizadas para un contexto especifico. Aunque tiene una
presentacion publica en formato escénico, el acento estd puesto en el proceso de crea-
cion y en la metodologia puesta en marcha. Cartuja a ras tiene la intencién de compartir
los materiales, improvisaciones y debates generados por los participantes, poniendo

en valor el como se hacen las cosas, teniendo en cuenta, ademaés, que esta propuesta
estd inserta en el contexto artistico de la Bienal de Flamenco de Sevilla, donde priman la
espectacularidad y la complacencia acritica de lo que debe ser una “obra escénica’

No se trata de hacer arte politico sino de hacer flamenco politicamente

Nos hemos apropiado aqui de la conocida frase de Jean-Luc Godard’®, y la hemos
remezclado a nuestra conveniencia con el fin de producir un extrafamiento. Si, porque a
nuestro modo de ver, otra de las cuestiones clave es la importancia de atender al cémo
se hacen las cosas en el interior de los procesos, y entendemos el cémo como una cues-
tién politica. Ahi entran, por ejemplo, elementos como la relevancia de lo organizativo y

la apertura a modos de produccién méas democraticos, cuestiones ambas consideradas
“menores” respecto a los elementos genuinamente artisticos.

Poner atencién en lo organizativo significa aceptar, entre otras cosas, cuan importantes son
las micropoliticas de los procesos. Y estas micropoliticas son el tejido, a veces invisibilizado,
gue nos conforma en nuestra relacién con los otros'. Se pueden dinamitar procesos por no
tenerlas en cuenta y se puede estar al servicio del empoderamiento, de las subjetividades

'® Cartuja a ras esta pensada desde y para un lugar especifico. A partir de un proceso de creacién conjunto y
situado, diferentes creadores de dmbitos del flamenco, la creacién audiovisual, el arte sonoro y el arte de accion
trataremos de dialogar con este inabarcable entorno monumental del Monasterio de la Cartuja, con nuestro
arsenal de cuerdas vocales, aparatos, cables, cuerpos y objetos sonoros.” http://bulos.net/cartuja-ras-17-de-sep-
tiembre-2014-bienal-de-flamencounia/

'6 La frase es extraida de un texto que Godard y Gorin escriben en Politique Hebdo acompanando a un collage

de iméagenes de peliculas realizadas por el Grupo Dziga Vertov: “Des militants encore isolés cherchent a faire des
films de fagon nouvelle, a faire non seulement des films politiques, mais a faire politiquement, en contact avec les
réalités historiques et sociales ou ils sont euxmémes plongés” Cfr. Chiest, R. Jean Luc Godard. Roma: Gremese
Editore, 2003. p. 49.
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y de los procesos si las tenemos en cuenta como parte central de lo que hacemos. La
inclusién de los disensos que genera ese “poner la vida en el centro” implica asumir que
estamos inmersos en un lugar de politica.

Otro elemento de un hacer politico en el seno de los proyectos es como fabricar modos de
produccion y reproduccion de lo que se hace colectivamente. Una democratizacion de las
practicas requiere, también, una devolucion de lo que se produce que posibilite una retro-
alimentacion hacia dentro y una apropiacién hacia afuera. Y ahi es donde entra la idea de
archivo. Si entendemos la cultura como un bien que hay que compartir y multiplicar, hacer
las cosas politicamente serd también imaginar qué formatos de compilacién y qué usos, de
manera que puedan propiciar el acercamiento de otros compiladores y otros usuarios.

Y como coda final, el deseo de compartir un par de preguntas recurrentes que, expresadas
de diferentes formas, aparecen en las conversaciones gue venimos teniendo con los compa-
fleros que nos encontramos en nuestro quehacer, y gue giran en torno a la sostenibilidad de
las practicas culturales con vocacion de incidencia social, sostenibilidad tanto desde un punto
de vista econdémico como desde un punto de vista comunitario: jcomo compartimos los
recursos y los saberes desde la generosidad en un entorno que nos empuja a la competitivi-
dad?, icédmo generamos bienes comunes, bienes para la colectividad, sin morir en el intento?

Cronica de D.E.F. DialogosElectroFlamencos. Residencia experimental en torno al fla-
menco y al universo creativo de José Val del Omar®

Inicios

Con estos apuntes queremos compartir lo que fue el desarrollo de D.E.F DidlogosElectroFla-
mencos, Residencia experimental en torno al flamenco y al universo creativo de José Val del
Omar, un encuentro que tuvo lugar en Granada los dias 7, 8, 9 y 10 de marzo de 2013. Bajo la
coordinacion de FAAQ (faag.info), la propuesta fue activada por Santiago Barber - Raul Can-
tizano (bulos.net) y Pedro Jiménez (ZEMOS98). Se contd con la participacion de Ana Colom,
Raquel Cruz, Julia Monje, Alba Olmedo y Alvaro Ramirez, asimismo con la documentacién
audiovisual de FAAQ, La Fundici¢ (lafundicio.net), bulos.net y ZEMOS98.

Ya en un post previo comentaban desde FAAQ'® sobre el germen de estas residencias y
algunas de las motivaciones que empujaron a poner en marcha esta propuesta. El proceso

7 "Asi pues, la perspectiva micropolitica nos recuerda esta evidencia: no nos metemos en un proyecto por pura
abnegacion, movidos exclusivamente por la conciencia. A un proyecto uno lleva también su historia, su cultura, su
lengua, sus relaciones con los poderes y los aprendizajes, sus fantasmas y sus deseos. Estos no son, propiamen-
te hablando, individuales o privados, sino que se inscriben en una multitud de relaciones geogréficas, sociales,
econdémicas, familiares... que impregnan con mayor o menor fuerza nuestros cuerpos” Vercauteren, D.; “Mouss”
Crabbé, O.; y Miller, T. (2010). Micropoliticas de los grupos. Para una ecologia de las préacticas colectivas. Madrid:
Editorial Traficantes de suefios. p.135.

'8 El siguiente texto, acompanado por toda la documentacién gréfica, audiovisual y sonora de las residencias
puede ser consultado aqui: http://bulos.net/d-e-f-dialogoselectroflamencos-granada-marzo-2013/

19 http://granada.lolabs.net/sobre-el-germen-de-los-dialogoselectroflamencos/
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de trabajo se inici¢ durante los meses previos desde los nodos de Sevillay Granada. Para ello
habilitamos un Pad, un editor de documentos online para escritura compartida, donde fuimos
volcando los materiales, documentos y actas de nuestros encuentros, de manera que todos
los implicados podiamos tener acceso al desarrollo del mismo. Unas semanas antes de las
residencias tuvimos un encuentro con los participantes que estaban en Granada via web-
cam. Fue una primera toma de contacto para vernos las caras, hacerles participes de los
avances reflejados en el Pad, poner en comun expectativas y aclarar dudas.

La mezcla de expectativas y deseos de los que partiamos cuando empezamos a pensar
en todo esto meses atrés, quedaron reflejadas en esta lluvia de ideas esquematica: imagi-
nabamos una propuesta intensamente inacabada, que priorizara el proceso; una sucesion
de formatos, situaciones, momentos; activar los sentidos, atender a lo sensorial; relacio-
nar el espacio publico con el trabajo en la escena; si a la improvisacién, a la intuicion, al
continuo, al SinFin; referencias a la estética y hallazgos de Val del Omar, pero sin olvidar
el toque iconoclasta que nos permitiera tomar cierta distancia con la figura de este crea-
dor al que, por encima de todo, no queriamos ofrecerle una hagiografia; uso y disfrute de
todos los dispositivos tecnoldgicos a nuestro alcance; una mirada critica a la ciudad-mar-
ca, a la creacion de la ciudad por el turismo, incluso extensible mas alla del turismo, al
ser Granada una ciudad presa de su imagen, “atrapada un su propio reflejo, presa en el
camarin de su cultura” (o algo asi nos dice Aguaspejo...) absorta en un problema irresisti-
blemente contradictorio que engloba todo su imaginario; apoyarnos y fortalecer el tejido
flamenco local, descubrir nuevos companeros de viaje y poder activar iniciativas locales
sensibles a estas maneras de hacer flamenco; y por supuesto, pasarlo bien.

Una de las primeras tareas consisti¢ en darle nombre a las residencias y buscarle una
imagen gréafica. La idea era intentar reflejar el universo creativo de José Val del Omar (en
adelante VdO) a partir de estas necesidades comunicativas, lo que resulté un ejercicio
divertido y loco, una aproximacion valderomariana a varias voces con la atencion puesta
en el uso particular que este creador hacia de los conceptos y las imagenes. Nos gustaba
mucho, por ejemplo, el concepto PL.A.T (PictoLuminicoAudioTactil) que era, ademas,

el nombre que le dio a su Ultimo laboratorio de trabajo y base de operaciones. A partir

de esta referencia construimos nuestro D.E.F (DidlogosElectroFlamencos). En cuanto a

la imagen gréfica recurrimos a la técnica del montaje, reuniendo materiales diversos de
talleres elaborados anteriormente y otras imagenes mas relacionadas con nuestras moti-
vaciones de cara a estas residencias. El resultado, sencillo, buscaba la complicidad con el
imaginario del creador granadino que también cultivé la practica del collage?.

¢Qué papel tiene Val del Omar aqui?

El reto inicial era cémo abordar el flamenco en conexioén con la figura de este creador a
partir de un encuentro de creacién entre gentes de distintas disciplinas artisticas. Por
tanto, una de las preguntas importantes que habia que definir era el papel que se le iba a
asignar a VdO. Nuestra intencion estaba muy alejada de lo que seria un gesto de home-
naje integral a su figura. Obviamente, cualquier iniciativa en este sentido era bienvenida,
pero entendiamos que nuestra aportaciéon aqui era otra, justamente la de liberarnos del

20 http://valdelomar.com/foto1.php?lang=es&menu_act=6&foto1_codi=2
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Desarrollando la metodologia con los participantes de D.E.F. DidlogosElectroFlamencos, Residencia experi-
mental en torno al flamenco y al universo creativo de José Val del Omar. Granada 2013

Compartiendo los materiales de trabajo con los participantes de D.E.F. DidlogosElectroFlamencos, Residencia
experimental en torno al flamenco y al universo creativo de José Val del Omar. Granada 2013

Accion en la Alhambra dentro de D.E.F. DidlogosElectroFlamencos, Residencia experimental en torno al
flamenco y al universo creativo de José Val del Omar. Granada 2013
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relato de “autor’’ mas o menos normalizador y homogéneo, potenciando, por contra, una
mirada desprejuiciada y apropiacionista de sus diferentes facetas como creador incla-
sificable. Siguiendo este hilo creemos que la figura de VdO como raro propositor nos
muestra un modo de operar mas préximo a la remezcla, al montaje y al cruce disciplinar,
que son justamente los métodos que hacemos nuestros en estas residencias.

Nuestra apuesta ha consistido, finalmente, no tanto en elaborar una relectura exhaustiva
de los aspectos formales y conceptuales de su obra como la posibilidad de escudrifar ahi
y tomar prestados apenas algunos elementos sugerentes con la mirada puesta, principal-
mente, en tres aspectos:

- Su relacién con lo flamenco. Entre la tradicion y la experimentacion. Las peliculas de
Val del Omar albergan una cultura musical y un tratamiento del sonido completamente
visionarios, donde el flamenco ocupa un papel primordial. Destellos como las estreme-
cedoras percusiones que Vicente Escudero incorpora a Fuego en Castilla, y el collage
sonoro que se puede disfrutar en Aguaespejo Granadino fueron admirados por el propio
Enrigue Morente como “algo que aun no se puede ni sonar casi”

- Su capacidad de inventiva tecnoldgica. El replanteamiento que realiza sobre la totalidad
del dispositivo cinematogréfico (pantalla, cdmara, objetivo, sonido, pelicula, proyector,
luces, relacion con el espectador...) y su valoracion de lo sonoro como un campo con
entidad propia. Alejados del fechitismo, la experimentacion formal, con estas y otras tec-
nologias de la imagen y el sonido, es una fuente de inspiracion para estas residencias.

- Su relacién con el imaginario de la ciudad de Granada. Val del Omar proporciona
asimismo un punto de acceso privilegiado a otro complejo universo. Nos referimos al
imaginario de la ciudad de Granada, una ciudad “estancada, prisionera en el camarin de
su cultura” Las capturas de imagen y sonido que realizara en sus derivas por la Alham-
bra, asi como la atencién prestada al fenémeno turista son modos de intervenir en el
propio contexto en el que se esta inmerso.

¢Con qué materiales hemos trabajado?

Habia un inconveniente que queriamos salvar, y no es justamente otro que la fuerza y
magnetismo de la obra de Val del Omar. Paraddjicamente, su legado se nos presentd
como un obstéaculo en la medida en que priorizamos sus producciones como principal
materia prima a partir de la cual construir nuestras acciones.

Las producciones sonoras, audiovisuales y montajes de imagenes de VdO son lo suficien-
temente sugerentes como para pensar en un proyecto de reinterpretacién e investigacion
que las tome como punto de partida. Sin embargo, en el marco de nuestra metodologia
de trabajo, nos asaltaban algunas alarmas: cenirnos a lo que ya esté hecho ;no seria

una manera de cosificar en exceso el imaginario sobre el que queremos investigar?, ;ino
estariamos elevando sus experimentaciones al rango de ahistéricas, situandolas mas alla
del tiempo vy el contexto en el que fueron elaboradas? y ;no ensombreceriamos con ello
otras posibles maneras de acercarse y tocar los hallazgos de VdO?



Estas inquietudes han dado como resultado que nos dotemos, en la medida de lo posible, de
nuestro propio arsenal de ideas y referencias. Nos guiaban dos objetivos en esta direccion:

- Actualizar y contextualizar los materiales en el presente.

- Combinar diversos registros.

A partir de estas decisiones se recopilaron, previamente a las residencias, una serie de
materiales y contenidos en formatos de audio, video, imagen y texto compilados en seis
blogues tematicos:

- Imaginario Granada

- Imaginario Flamenco

- Imaginario Val del Omar

- Interferencias Politico Culturales

- Lared, los media, laTV

- Vibracion

Proceso, montaje y accion

La metodologia que hemos puesto en marcha sigue en la linea de tratar de ensayar un
proceso de creacion que facilite a los participantes herramientas de otras disciplinas
artisticas mas alla de las técnicas especificas del cante, baile y toque flamenco. El arte de
accion, la poesia fonética, la remezcla audiovisual, la intervencién en el espacio publico, la
danza contemporéanea o el arte sonoro ofrecen un campo de experimentacién muy fructi-
fero con la practica del flamenco. Incentivar estos entrecruzamientos disciplinares a partir,
no tanto de ideas y conceptos generales sino de materiales y documentos concretos, es
uno de los objetivos que tenfamos claros a la hora de abrir este proceso de creacién.

Para poder activar esta posibilidad nos dotamos de unos medios técnicos que incluian
proyectores de video, programas de ediciéon y manipulacion de video y audio, diferentes
instrumentos sonoros, mesas mezcladoras de video y audio, micréfonos, camaras de
videovigilancia y monitores. Con todo ello dispusimos un taller-laboratorio con todas las
necesidades técnicas y espaciales para llevar a cabo nuestro abordaje.

Planteamos un plan de trabajo bastante intenso, distribuido durante tres dias y medio en
sesiones de mafnana y tarde. Una vez realizadas las presentaciones formales del jueves
tarde nos dispusimos a explicar como pensabamos propiciar el encuentro. La mayor parte
de las residencias tendrian lugar en nuestro particular laboratorio D.E.F. en la sala que

nos cedieron los amigos del Laboratorio de Accion Escénica Vladimir Tzekov. La mahana
del viernes estaria dedicada a visitar el recinto de la Alhambra, donde improvisariamos
acciones e intervenciones de diverso tipo, ademas de capturar imagenes y sonidos que
pudieran ser utilizados en el posterior proceso de creacion.

LLa metodologia que poniamos sobre la mesa consistia en que cada participante realiza-
ra tres propuestas a partir del grafico que nosotros denominamos “Normas del juego”
Lo que este nos muestra son los “cajones de materiales” (divididos en seis bloques
tematicos), por otro lado las “capas” (que incluyen sonido, visuales, iluminacion, objetos
y cuerpo) y por ultimo, la variable del “tiempo” (1 minuto, 5 minutos y /oop). Lo primero



que hicimos fue dar un repaso al cajén de materiales. Vimos las imagenes y videos, escu-
chamos los audios y tomamos nota de los textos de cada uno de los bloques tematicos.

Nos familiarizamos también con todos los aparatos tecnolégicos, poniéndolos a funcionar
en algunos de los casos y mostrando sus potencialidades.

Premisas generales:
- Cada una de las propuestas debia realizarse a partir de la conexion entre las tres co-
lumnas de las “Normas del Juego” de la siguiente manera: Eleccion de 2 elementos
de “cajones de materiales” + 2 elementos de “capas” + 1 variable de “tiempo”
- Para la eleccién de los dos elementos de los cajones de materiales, se trataba de es-
tablecer relaciones entre elementos diferentes, con lo cual la premisa es que ambos
fueran de distintos bloques teméticos. En cuanto a las capas y la variable de tiempo,
la preferencia era también no repetir, especialmente en la variable de tiempo.
- En un principio la posibilidad de trabajar algunas propuestas en parejas o pequefos
grupos la habiamos dejado abierta a las posibles conexiones y afinidades entre los
participantes, sin descartarlas, pero tampoco forzandolas. Y estas se acabaron dando,
fruto también del ambiente de colaboracién y apoyo que establecimos entre todos.
- Cualesquiera que fueran los elementos con los que se decidiera trabajar (una
imagen, un texto, un objeto) se trataba de pensarlos no tanto como algo accesorio
o “decorativo” sino como narraciones, discursos, producciones, con sus poéticas y
usos propios. Otorgarle la importancia que tienen, como elementos validos y polisé-
micos en si mismos, supone cuestionar el excesivo papel protagonista que se suele
atribuir al ejecutante de la accién. Esta posicion de jerarquia y distribucion de roles es
bastante acusada en el mundo escénico flamenco y sus modos de representacion,
con lo que nos interesaba, especialmente, aportar otras miradas al respecto. Podria-
mos pensar que el intérprete flamenco estd, aqui, méas cercano al modo de operar de
un performer, en cuanto a poner en relacién procesos, catalizar situaciones, acompa-
Aar sonidos o disponer encuentros.

Una vez elegidos los materiales con los que trabajar, el siguiente paso consistié en po-
nerse manos a la obra. Cada persona o pareja fue construyendo su accién y el resto del
grupo observaba y aportaba comentarios, ideas, sugerencias. Esto posibilité formas de
participacion diversas, generd un acompanamiento colectivo de los procesos de creacion
particulares y propicié la circulacion del aprendizaje.

Uno de los condicionantes de las residencias era la presentacién publica de lo realiza-
do, que tuvo lugar la tarde del domingo. Queriamos compartir con los asistentes algo
de lo que habfamos hecho durante esos dias, no tanto con la pretensién de ofrecer
algo acabado (un espectaculo o algo asf) sino méas bien como una forma de transpa-
rencia, puede que como una forma de poner en valor el error, la improvisacion y el
salto al vacio. No se tratd de acogerse acriticamente, como una tabla de salvacién para
indecisos, al tantas veces repetido “valorar el proceso y no tanto el resultado’, mas
bien pensamos que tomarse en serio esta afirmacién era mas dificil de lo que parecia
(al menos lo ha sido para el grupo que ha activado estas residencias), empezando por



invertir nuestros objetivos y expectativas, y continuando con una metodologia que acu-
mulara el aprendizaje durante el proceso.

Por todo ello, poner en comun el lugar e importancia que le queriamos dar a la pre-
sentacién publica de la propuesta se convirtié en una de las negociaciones recurren-
tes a lo largo de todo el proceso de trabajo. El modo en que funcionaba se dirimia
entre la tensién ante el proceso de creaciéon propio, la urgencia por producir algo
medianamente acabado y la tendencia natural a “sacar adelante” cualquier actuacién
desterrando cualquier posibilidad de visibilizar el error y el no ensayo. Todo ello hacia
frente a una propuesta que pusiera en valor las ideas primeras, el saber escuchar y la
improvisacién.

Las virtudes palpables de mostrar el trabajo publicamente son, también, evidentes y
positivas en tanto en que nos empujaba a centrarnos, a mantenernos alerta y en estado
de excitacién. Cuando todas las acciones estuvieron planteadas las dispusimos una tras
otra, medio azarosamente, en una linea de tiempo de una hora. Este ensamblaje tenia
dos funciones principales: por un lado, facilitar el visionado de cara al publico asistente
(entradas, salidas, tiempos muertos, etc.) y por otra, observar posibles conexiones o
superposiciones entre las diferentes acciones. Esta mirada global sobre la propuesta
fue un ejercicio de montaje muy interesante.

Una deriva por la Alhambra
La manana del viernes la dedicamos a llevar a cabo una visita al recinto de la Alhambra.
Nos dispusimos a zambullirnos en un espacio Unico “Paraiso cerrado para muchos, jar
dines abiertos para pocos”?', un lugar en el que también VdO habia realizado multiples
grabaciones y capturas de sonidos. La idea era realizar fugaces intervenciones impro-
visadas teniendo presente que estdbamos en un monumento Patrimonio de la Huma-
nidad marcado por la légica de los protocolos, las normas y el control. De entrada nos
propusimos prestarle atencién a las siguientes premisas:

- Atender a los estimulos sensibles, acusticos, visuales.

- Observar las caracteristicas patrimoniales, institucionales y monumentales.

- Ampliar la percepcién, intensificando la atencién y la capacidad consciente de la

experiencia.

- Aprovechar los objetos y situaciones que surjen a nuestro alrededor.

- Propiciar una mirada critica de la experiencia del turista.

- Observar los mecanismos de control. Cémo se ordenan, planifican y calculan los

comportamientos vy, en definitiva, lo que se puede y no se puede hacer.

-Tomar como aliados a los visitantes y a los trabajadores y trabajadoras del recinto.

Utilizamos las normas basicas de acceso al Monumento disponibles en la web?? como
unas pautas de comportamiento que podian ser usadas. Cada persona del grupo eligio
la norma que le parecia més sugerente. Estas son las “normas basicas de acceso”:

21 Pedro Soto de Rojas, 1652.

22 hitp://www.alhambra.org/esp/index.asp?secc=/alhambra/informacion/normas
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- No portar mochilas ni bolsas grandes.

- No fumar en los Palacios ni espacios cerrados.

- No fotografiar con tripode.

- No beber ni comer, salvo en los lugares habilitados para ello.

- Respeto a las normas e indicaciones.

- No tocar las decoraciones de los muros.

- No tocar las plantas de los jardines.

- Extremar las precauciones para evitar caidas.

- Usar las papeleras; no arrojar nada al suelo; colaborar con la limpieza del monumento.

- No beber agua de las fuentes y pilares ornamentales. Existen suficientes fuentes con
agua potable.

- Por respeto a los demas visitantes y para lograr una atmosfera adecuada durante la
visita debe mantenerse un comportamiento lo mas civico posible: evitar las aglomeracio-
nes y los tonos de voz excesivamente elevados, asi como despojarse de determinadas
prendas de vestir.

- El nimero méximo autorizado de personas por grupo es de treinta, mas uno responsa-
ble del mismo, o guia debidamente acreditado.

- Dadas las reducidas dimensiones de algunos espacios se recomienda no explicar en los
lugares: Sala de las Dos Hermanas, Galeria Norte del Generalife.

- Los vigilantes del monumento, en caso de excesiva aglomeracion en lugares puntuales,
podrén discrecionalmente dirigirse a los visitantes para agilizar la visita.

- Se ruega que durante la visita nocturna no se utilice el flash ya que deslumbra a los
demas visitantes, causando molestias e impidiendo la serena percepcion de unos inte-
riores iluminados sugestivamente.

Ahora se trataba de iniciar un recorrido todos juntos, cual grupo de turistas, donde, te-
niendo en cuenta las premisas apuntadas y las normas generales, ir realizando de forma
improvisada acciones e intervenciones, dejandonos influir por lo que habia a nuestro alre-
dedor. Algunas acciones se improvisaban sin previo aviso, otras se preparaban en pocos
minutos y se hacian individualmante, en pequenos grupos o implicando a todo el equipo.
En algunas ocasiones, otros visitantes acababan formando parte de lo que se hacia.

Como vemos se trataba de establecer complicidades y escuchas mutuas entre nosotros
(lo que uno no llega a ver ni oir se lo hace visible el otro) que, al mismo tiempo, pueden
generar distintos didlogos entre:

- el espacio publico/privado de la Alhambra y sus paseantes.

- el cante y baile flamenco y su escucha no esperable.

- la inmediatez de la accion y la huella que deja a su paso.

- el contexto presente y la memoria del lugar puesta de nuevo en circulacion.

Una sencilla accién fue, por ejemplo, hacer de turista fotografiandose con turistas o hacer
fotografias de grupo con monumentos pertenecientes a otro enfoque del patrimonio.

Cuando acabo nuestra visita nos fuimos todos juntos a comer a un parque y aprovechamos
para poner en comun como habfamos vivido la experiencia. En términos generales la califi-



Puesta en comun entre los participantes de D.E.F. DidlogosElectroFlamencos, Residencia experimental en
torno al flamenco y al universo creativo de José Val del Omar. Granada 2013

Preparacién de las acciones. D.E.F. DidlogosElectroFlamencos, Residencia experimental en torno al flamenco
y al universo creativo de José Val del Omar. Granada 2013

Momento de la presentacion publica de los trabajos. D.E.F. DidlogosElectroFlamencos, Residencia experi-
mental en torno al flamenco y al universo creativo de José Val del Omar. Granada 2013

Intervencién con plantillas por las calles de Granada. D.E.F. DidlogosElectroFlamencos, Residencia experi-
mental en torno al flamenco y al universo creativo de José Val del Omar. Granada 2013

196



camos de positiva, sin embargo, sefalamos algunos puntos débiles:
- la dificultad de establecer disrupciones en un contexto tan codificado.
- la limitacion de tiempo.
- las dificultades propias de la improvisacién: inseguridad, aceleracion, necesidad de
estar haciendo algo, etc.
- la Alhambra como un lugar inabarcable en todos los sentidos.
- la imposibilidad de acceder de manera inmediata a todo el material de documentacion
generado en apenas unas horas.

Evaluacion y alguna cosa que se quedoé en el tintero

Apuntamos un breve listado de ciertos aspectos que, a nuestro modo de ver, no han

funcionado:
- La condicién de mostrar publicamente algo del trabajo realizado tiene sus luces y
sombras. Antes hemos mencionado cémo afectaba a los integrantes del taller y quizas
sea relevante también hablar de lo que espera el que asiste. Se realizé una breve
presentacion, previa a la muestra de los trabajos, pero no estuvo todo lo bien enfocada
que hubiéramos deseado. Las labores de mediacion, tantas veces invisibilizadas y no
tenidas en cuenta, aqui deberian jugar un papel crucial.
- En la préctica, no todos los participantes se sintieron comodos con los materiales
propuestos en los cajones. Algunos factores posibles: la heterogeneidad de estos, el no
ser tradicionalmente flamencos, la dificultad por insertarlos en una narracién con cierto
sentido, etc. Todo ello hizo que los participantes, en términos generales, no tomaran
el material en toda su amplitud, ni probaron ni indagaron todas sus posibilidades.Y en
otros casos, el riesgo que podia sufrir la decoracién fue clave.
- El grupo encontré una dificultad generalizada para enfrentarse al uso de herramien-
tas mas desconocidas, como el video o el sonido, y por ello, la tendencia a manipular
dichos instrumentos quedd muy limitada.
- Desde nuestra posicion de coordinadores y activadores de las residencias hemos
tenido una gran dificultad por sacar estos materiales, que ahora presentamos en un
plazo razonable de tiempo. Al principio fuimos muy ambiciosos en cuanto a las posibili-
dades que ofrecia toda la documentacion; con el paso del tiempo fuimos simplificando
las opciones, pero ni siquiera asf fuimos capaces de cumplir nuestros propios plazos. Es
deseable que nos hagamos responsables de un retorno mas inmediato de lo que pro-
ducimos, si lo que estéa en juego es seguir posibilitando un didlogo mas alla del tiempo
estricto de las residencias.
- Una linea de intervencién en el espacio publico se nos quedd, finalmente, fuera del
programa. Se trata de las estatuas y monumentos dedicados a personajes relacionados
de alguna manera con la ciudad de Granada y el flamenco. No nos dio tiempo para maés,
pese a que el nodo granadino habia elaborado un mapa con la ubicacién de cada una de
ellas. Este mapeo formaba parte de las investigaciones previas a las residencias con el
objetivo de utilizar estas figuras, al igual que hiciera VdO con las iméagenes del Museo
de Escultura Religiosa de Valladolid para Fuego en Castilla, como soporte para nuestras
acciones. Queda, no obstante, el documento disponible en nuestra web para quienes
quieran proponer otros usos a estos cachivaches de piedra y plomo.
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Comunicacién. Conversacién. Diseminacién

LaFundicid



(Quién comunica, qué quiere comunicar y a quién?

(Cémo se articulan politicamente 1os modos en que
comunicamos?

;Cémo ensamblar la comunicacidn en procesos colectivos de
produccidén de sentido?



Introduccion

En el esquema habitual de la produccioén y la recepcion artisticas los papeles suelen ser
bastante fijos y estar bien delimitados: el artista crea, el museo expone y los publicos
consumen. Por descontado hay propuestas artisticas e institucionales que contravienen
este esquema, aungue no son las habituales.

Dentro de ese esquema, la comunicacion —en forma de catélogos, paginas web, folletos,
hojas de sala, etc.— funciona simultdneamente en varios sentidos para: 1. Atraer publicos al
museo o centro de arte; 2. llustrar al publico lego y transmitir el discurso de un artista, co-
misario o del propio museo; 3. Generar un discurso experto en torno a la obra del artista; 4.
Aumentar el capital simbdlico del artista, el comisario o el museo dentro del circuito institu-
cional del arte (podemos ver cémo la relevancia de un artista puede ser medida en funcién
del nimero, la calidad y autoria de los textos, articulos y catalogos en torno a su figura).

Como hemos dicho, podemos entender las visitas guiadas, las cartelas y paneles informa-
tivos de las salas, las actividades educativas, las criticas escritas, etc. como dispositivos
de comunicacion que funcionan en alguno o en varios de los modos indicados en el pérra-
fo anterior. Sin embargo, se dan otra serie de préacticas, a las que haciamos referencia mas
arriba, que intentan dislocar los modos hegemonicos de produccioén y recepcion artistica y
cultural, desplazandose entre el campo institucional del arte y otros contextos sociales.

Breve presentacion de los autores —quién habla en este texto-

LaFundicié se funda en 2006 como sociedad cooperativa; la eleccion de esta forma juridica
respondia a la voluntad de combatir la precariedad propia del campo cultural en el que venia-
mos desarrollando nuestra labor como trabajadores culturales, y buscar y ensayar soluciones
—por el momento no hemos encontrado ninguna efectiva, pero seguimos intentdndolo-. La
practica del arte apela a la vocacion y a un cierto esencialismo: el o la artista pinta, esculpe,
dibuja, hace instalaciones, videos, performances... “por amor al arte” y porque es, irremedia-
blemente, artista; sin embargo, rara vez nos paramos a pensar en las condiciones materia-
les que hacen posible (o imposible) su actividad. Por otro lado, la cooperativa se define sin
animo de lucro, lo que no quiere decir que no queramos cobrar por nuestro trabajo, sino que
los salarios no pueden sobrepasar las cantidades estipuladas por la ley de cooperativas; en
cambio, el campo del arte se mueve entre la precariedad, el trabajo gratuito y el despropdsi-
to de, por poner un ejemplo, los 20 millones de euros que costo la renovacion de la cupula
de la Sala de los Derechos Humanos de la ONU en Ginebra, cifra de la que no se quiso
desvelar qué porcentaje correspondia al salario del artista (Miquel Barceld).

Puede parecer que la comunicacién quede lejos de estas consideraciones, pero creemos
que es importante desplegar y situar las condiciones en que asumimos nuestra practica
artistica para poder decidir qué queremos comunicar y a quién.

¢Qué son las practicas artisticas colaborativas o de arte y practica social?

Si hablamos de “précticas artisticas colaborativas” o de “arte y practica social’ nos
referimos a un conjunto de elementos muy amplio y heterogéneo, pero que comparten
algunos rasgos en comun: se trata de practicas que solicitan la implicacién y colaboracién



activas del publico —diluyendo la separacién entre autor y espectador—, que ponen en juego
diversos saberes, disciplinas —artisticas y no artisticas— y que generan procesos, formaciones
y objetos relevantes dentro de distintos campos sociales, es decir, tanto para la audiencia del
arte como para una variedad de audiencias y actores sociales en la esfera publica.

Por otro lado, nos referimos a préacticas que de forma més o menos explicita se ofrecen
como dispositivos para la transformacion social, luego tienen una vocacién politica que,
también de forma mas o menos explicita, parte de la consideracién de que los modelos
sociales actuales resultan injustos e insostenibles.

Para que el arte sea una practica de construcciéon colectiva de conocimiento que pueda
articular relatos y estilos de vida contrahegemonicos, debemos poner en cuestién las es-
tructuras, las instituciones y los modos de hacer naturalizados bajo un régimen especifico
de produccion material y de sentido; si hablamos de las estructuras, las instituciones y
los modos de hacer propios del arte, tendremos en consideracion los modos en que se
reconocen y valorizan las practicas artisticas y también los modos en que se construyen y
diseminan los discursos, relatos y saberes sobre dichas préacticas, es decir, los modos en
que comunicamos en torno al arte.

Tan solo apuntar aqui algo que parece evidente pero que solemos olvidar: los modelos e
instituciones que organizan la produccién cultural y de conocimiento no siempre han existi-
do tal y como los conocemos actualmente. No siempre ha habido escuelas, universidades,
artistas 0 museos tal y como los conocemos en la actualidad; sin caer en ejercicios nostal-
gicos y reaccionarios, tomar en consideracion modos pasados de organizar la construccion
y la circulacién de los saberes deberia ayudarnos a pensar nuevas instituciones que podrian
producir formaciones culturales mas democraticas —entre ellas, formas mas democréaticas
de producir relatos sobre las practicas artisticas, o sea, de comunicar el arte—.

La comunicacion integrada en los procesos colaborativos

Podemos decir que la comunicacion es una parte integral de los procesos de trabajo en las préac-
ticas artisticas colaborativas, y no la representacion estanca de un producto acabado (un cuadro,
un video, una accién...), cuyo proceso de produccidon no siempre se nos revela y en el que,
como publico, no podemos participar si no es a posteriori, como lectores, comentaristas, etc.

Si entendemos la colaboracién, es decir, el trabajo colectivo, como un eje fundamental de
nuestra préactica artistica, la comunicacién se conveirte en parte integral de los procesos
de trabajo. La comunicacion pasa a ser entonces una herramienta fundamental para hacer
publicos dichos procesos vy abrirlos a la colaboracion de otros agentes sociales.

Algunas consideraciones adicionales sobre las funciones y caracteristicas de la comunica-
cién en el &mbito de los procesos artisticos colaborativos:

La comunicacién como espacio publico

Hemos de considerar la comunicacion, y en particular los espacios y canales que utili-
zamos para comunicar, como parte de la esfera publica: resulta evidente que las plazas



y calles son espacios publicos, pero también podemos considerar la television, la radio,
internet o una publicacién como lugares publicos en los que se encuentran agentes
sociales diversos; es a partir de ese encuentro en el espacio publico donde se pueden
tramar lazos sociales y constituirse comunidades, entendiendo la comunidad no como

un grupo humano que comparte una memoria y una identidad, sino como un grupo que
comparte la tarea colectiva de gestionar un recurso comun. En este sentido, podemos
entender los medios de comunicacién como espacios publicos y recursos de uso comun.
Los medios de comunicacién no son simplemente una herramienta o una metodologia en
el desarrollo de un proyecto artistico; por el contrario, y en funcién de lo que deciamos
anteriormente, los modos en que gestionamos y empleamos dichos medios constituyen
una accién politica de primer orden.

La comunicaciéon como diseminaciéon del conocimiento

Otro de los objetivos principales de la comunicacion en procesos artisticos colaborativos
deberia ser la diseminacién del conocimiento. Empleamos el término diseminacién ya
que implica no solo una transmision del conocimiento, sino que este pueda ser apropia-
do, modificado y adaptado a las necesidades de otros agentes, otros contextos, etc.

Esta vision abierta del conocimiento se opone a una concepcion en la que el conoci-
miento se cierra —se cerca, creando una escasez artificial- mediante derechos de autor o
patentes, restringiendo su uso y aplicacién por parte de las personas y colectivos que no
son sus “propietarios”

La comunicacién como conversacion

En realidad, podriamos decir que en los procesos artisticos colaborativos el modo de
comunicacion empleado de manera mas profusa y habitual es la conversacion, informal
en muchos casos.

La conversacion, por si misma, genera un espacio publico, un lugar de encuentro entre
los individuos, y al mismo tiempo posibilita la diseminacion del conocimiento. En el marco
de un proceso colaborativo, los actos de habla deberian ser distintos a los que se dan, por
ejemplo, en un contexto educativo tradicional (ya sea en la escuela o en el museo) o los
que se dan en un ambito laboral, por poner dos ejemplos significativos.

Sin embargo, debemos problematizar estas apreciaciones ya que no existe un contexto
de habla completamente transparente y neutral, ni las posiciones de los hablantes son
siempre, de entrada, equiparables y no jerarquicas. Evidentemente, las posiciones de
cada hablante y las condiciones en que se establece la conversacion entre un alumno y
un maestro en una escuela, por ejemplo, estdn mucho mas codificadas de antemano que
las que se dan durante los procesos de creacién colaborativos entre sus diversos partici-
pantes; sin embargo no debemos llevarnos a engano: que dichas posiciones y contextos
de habla no estén codificados (porgque adn no existen instituciones claramente encar-
gadas de ello, como si las hay en el caso de la educacién reglada) no significa que no
vehiculen relaciones de dominacion y subordinacion. Dichas relaciones de dominacion y
subordinacién se dan, por un lado, debido a que los participantes en un proceso de crea-



Alumnas del Institut Can Mas entrevistan a un representante de la Asociaciéon de Vecinos de Can Mas en
Open-roulotte Radio. Los programas se realizaron en la sede de la propia asociacién, en el Centro Civico Can
Meas, fuera de las aulas del instituto

Alumnos participantes en Zona Intrusa 2 colaboran en el disefio y montaje de la exposicion final en el Espai f
de Matar6
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ciéon colaborativa tienden a identificar y situar al resto de agentes que participan en dicho
proceso en posiciones reconocibles (artista, educador, mediador, educador social, vecino,
etc.) y actuar en consecuencia segun las disciplinas y los hébitos aprendidos; y por otro
lado debido a que, efectivamente, los participantes ocupan posiciones sociales distintas
que se traducen en distintos usos linguisticos, habitos, estilos de vida, etc, normalmente
reconocibles para el resto de participantes.

Herramientas y practicas especificas de comunicaciéon en procesos artisticos
colaborativos

A continuacion, ofrecemos a modo de ejemplo, que no de modelo o receta, una breve
descripcion de algunas herramientas comunicativas que hemos utilizado en algunos de
nuestros proyectos. Cabe destacar que en la practica, el uso de estas herramientas no
estan exentas de contradicciones y tensiones, de modo que su utilizacion no asegura que
se alcancen los objetivos enumerados anteriormente. El "éxito” de estas herramientas
dependera de multiples factores, aunque sus caracteristicas posibiliten o faciliten deter-
minadas dindmicas y modos de hacer.

Radio

Como deciamos, gran parte de la comunicaciéon que se produce en los procesos colabora-
tivos se da de forma oral en conversaciones, ya sean en espacios de encuentro informa-
les o en otros mas codificados como reuniones, asambleas, charlas, etc. La radio puede
servirnos como instrumento para generar situaciones conversacionales que no se limitan
a los agentes directamente implicados en la conversacion; la radio posibilita el registro y
difusién de las conversaciones, pero ademas nos permite crear colectivamente un archivo
que, en su conjunto, puede articular narraciones complejas sobre un determinado asunto.
Con “complejas” nos referimos al hecho de que un programa de radio puede recoger
multiples perspectivas y conservar una estructura dialégica en la que los diferentes pun-
tos de vista puedan entrar en conflicto, negociar o alcanzar consensos.

Montar un equipo basico de radio es bastante sencillo desde un punto de vista econémi-
co y técnico, especialmente si en lugar de emitir a través de las ondas utilizamos herra-
mientas web como los podcasts. Esto permite que muy diversos grupos e individuos con
conocimientos igualmente diversos puedan apropiarse de la herramienta, gestionarla y
producir contenidos.

En Open-roulotte’ empleamos la radio como herramienta para debatir colectivamente
sobre diversos aspectos del barrio de Can Mas (Ripollet) en el que se desarrollaba el pro-
yecto. Los temas de debate fueron propuestos por diversos colectivos —en especial nifos
y jovenes de la escuela y el instituto del barrio— y los programas? realizados con nuestro
soporte. Experiencias como esta debian servir para pensar y debatir colectivamente cua-
les eran los usos del espacio publico en el barrio.

" http://www.lafundicio.net/?p=85
2 Aqui se puede escuchar una muestra del tipo de programa que produjeron, dirigieron y condujeron los alumnos
del Institut Can Mas: http://openroulotteradio.podomatic.com/entry/index/2009-11-18T17_46_53-08_00



La exposicién final de Zona Intrusa 3 se transformé en un espacio de trabajo en el que los alumnos elabora-
ron los contenidos de una publicacion sobre el proyecto. Esta publicacion se distribuyd en los mismos institu-
tos y otros espacios sociales de la ciudad

Cartografias de las exploraciones del barrio realizadas por alumnos de la escuela El Martinet. Los mapas
ocultaban imagenes tomadas en los mismos lugares que representaban de manera cartogréfica; al enrollar
las cortinas sobre las que estaban dibujados los mapas quedaban al descubierto las fotografias
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Publicaciones

El uso de pequefas publicaciones, en forma de fanzines, diarios o revistas puede inser-
tarse en las practicas artisticas colaborativas como una herramienta mas mediante la que
un proceso puede comunicarse, hacerse extensivo y ser apropiado por una comunidad;
no solo como receptores de una determinada informacién, sino como productores de
contenidos.

Hablamos de publicaciones que se insertan en un contexto social y cultural especifico, y
en un momento determinado del proceso de trabajo. No nos referimos pues a publicacio-
nes gue recogen un proceso acabado, sino que pueden utilizarse para difundir el desarro-
llo de un proceso en curso y abrirlo a la participacién y a la critica de nuevos agentes?®.

World Wide Web

Una de las mayores potencias de la red es su capacidad para producir contenidos de for
ma colectiva y compartirlos. No obstante, la popularizacion de redes sociales propietarias
no ha hecho sino poner coto y monetarizar buena parte de la creatividad social que circula
por internet. Evidentemente, hemos de utilizar las redes sociales propietarias si quere-
mos comunicar de manera efectiva con el gran nimero de personas y colectivos que las
utilizan; no obstante, herramientas abiertas como wikis, blogs o pads que permiten la
colaboracién en la creacion de representaciones y discurso, se ajustan mejor a los pro-
pdsitos y los modos de hacer de las practicas artisticas colaborativas. Trabajar con estas
herramientas implica asumir una labor formativa en su uso ya que no son conocidas ni
empleadas mayoritariamente. Por ejemplo, el proyecto Open-roulotte se apoyaba en una
wiki para su difusién y el trabajo colaborativo, sin embargo, resultdé muy dificil que los co-
lectivos, grupos y entidades que participaron en el proyecto se apropiasen la herramienta
e hiciesen un uso habitual de ella.

En cambio, en el proyecto projecte3* proponiamos a un grupo de alumnos del Institut
Joanot Martorell de Esplugues de Llobregat ensayar formas de aprendizaje entre pares
basadas en la construccién colectiva del conocimiento, la wiki se convirtié en una herra-
mienta perfectamente ajustada a este propdésito y a los modos de trabajar que implicaba,
y resulté mas facil que los y las alumnas, habituadas al uso de herramientas web, utiliza-
sen la wiki como soporte en ciertas fases del proceso de trabajo.

Exposiciones

No entraremos aqui en profundidad a trazar una genealogia critica de la exposicion como
formacién cultural, pero rdpidamente podemos apuntar que su origen coincidiria con

la aparicion alrededor del siglo XVIII del museo tal y como lo conocemos, con ligeras
variaciones, en la actualidad. La exposicion y el museo responderian al proyecto ilustrado
de categorizar y ordenar sistematicamente todo el conocimiento disponible, y al mismo
tiempo, hacerlo accesible al conjunto de la poblacién. Este proyecto, del que todavia son

3 En nuestro perfil en Issuu se pueden consultar y descargar algunas publicaciones editadas en el marco de
distintos proyectos: http://issuu.com/lafundicio/docs

4 http://projecte3.pbworks.com/w/page/19064465/FrontPage



En el proyecto Open-roulotte, la ubicaciéon de una caravana en el espacio publico servia como pretexto para
generar situaciones comunicativas. En la imagen puede verse la Open-roulotte en la celebracién del XXXI
Concurso de Migas de Can Mas, uno de los eventos sociales y culturales mas relevantes del barrio. Ademas
de participar en el concurso con unas migas de color rosa, que se repartian entre los asistentes, instalamos
el equipo mévil de radio que fue utilizado por estudiantes del Institut Can Mas para entrevistar a quienes se
acercaban.
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deudores la mayoria de museos e instituciones artisticas y cientificas similares, parece
loable, pero podemos arrojar algunos interrogantes sobre él: ;quién decide cudles son

los criterios de clasificacion?;quién controla el discurso que articula esta clasificacién?
;qué capacidad de agencia permite el formato expositivo a los visitantes en el proceso de
construccion de conocimiento sobre aquello que es expuesto?

Estas preguntas ponen de relieve algunas de las limitaciones de la exposicion como
herramienta de comunicacion en el sentido que venimos describiendo aqui. Plantear la
exposicién como un dispositivo inacabado y en proceso, que requiere de la participacion
del publico podria ser un modo de superar dichas limitaciones. No obstante, este plantea-
miento esconde algunas trampas sobre las que aqui tampoco ahondaremos, tan solo ana-
diremos que la participacion es realmente efectiva cuando posibilita que los participantes
se apropien de los procesos y dispositivos de creacion y valoracion del conocimiento. Es
decir, cuando la capacidad de decidir de los participantes incluya la capacidad de decidir
sobre los modos de funcionamiento de la propia institucién, algo que en la practica se da
en contadas ocasiones.

Una de las pocas herramientas u oportunidades de las que disponemos pasaria por des-
plazarnos para “ceder” a otros parte de la “parcela de poder” que la institucion artistica

nos atribuye como agentes del campo, ya ocupemos la posicién de artistas, educadores,
mediadores o comisarios.

Otra estrategia posible seria la de desplazar el lugar en que se muestran (y se comunican)
los procesos de creaciéon colectiva y sus resultados, fuera de la propia institucion artistica,
bien sea en el espacio publico o en otros lugares. Un intento en este sentido seria el pro-
yecto Espai 14-15% que realizamos en la Fundacié Joan Mir6 de Barcelona como parte del
ciclo de exposiciones Arqueologia preventiva comisariado por Oriol Fontdevila en el Espai
13 de dicha fundacion: el proyecto propone desdoblar la propia actividad de la institucién
artistica en la sede de LaFundicié (en el barrio de Bellvitge, L'Hospitalet), articulando los
contenidos de las exposiciones con procesos sociales y culturales que se dan en ese con-
texto, y dar pie a un didlogo critico entre estos y las practicas artisticas contemporaneas.

Zona Intrusa® fue un programa educativo del Ayuntamiento de Mataré cuyas segunda y
tercera edicion coordinamos junto a Oriol Fontdevila. El programa ofrecia una exposicion
itinerante por varios institutos de educacion secundaria de la ciudad, que se acompanaba
de una propuesta de actividades pedagdgicas; a final de curso los resultados de estas
actividades se mostraban en una sala de exposiciones municipal junto con las obras de la
propia exposicion itinerante. Tanto en la segunda como en la tercera edicién del programa
se iniciaron procesos de trabajo colectivos con docentes y alumnos para decidir de qué
manera se mostraban los trabajos y cual era el hilo discursivo de la exposicién. Ademas,

® Sobre Espai 14-15: http://www.lafundicio.net/?p=1629, sobre Arqueologia preventiva http://fundaciomiro-bcn.
org/fjm/arqueologia-preventiva/
6 Mas informacién sobre Zona Intrusa 2 y Zona Intrusa 3: http://zonaintrusa2.pbworks.com/w/page/5214971/

FrontPage, http://zonaintrusa3.pbworks.com/w/page/5215108/FrontPage



durante el desarrollo de Zona Intrusa 3 los resultados de las actividades realizadas en
cada instituto se mostraban en el espacio publico.

Gran parte de los procesos de trabajo del proyecto Open-roulotte, del que habldbamos
anteriormente, se realizaron con los alumnos de la escuela El Martinet, y parte de los
resultados de las diferentes fases de desarrollo de dichos procesos se mostraron en la
propia escuela; de este modo, los alumnos participantes podian compartir los avances
de su investigacion con resto de la comunidad educativa y, llegado el caso, abrir mas
facilmente los procesos a la participacién de otros.

Intervenciones en el espacio publico

Como deciamos, una forma de superar ciertas limitaciones del formato expositivo pasaria
por ocupar el espacio publico; este es el lugar de encuentro y socializaciéon por excelen-
cia. La ocupaciéon misma del espacio publico puede ser una herramienta que nos permita
iniciar procesos de didlogo y construccién colectiva de conocimiento, es decir, de comuni-
cacién tal y como venimos describiéndola aqui.
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Comisariar arte colaborativo, écolaborativamente?

Oriol Fontdevila



(Cémo multiplicar los puntos de vista?
,Como representar las relaciones de poder y los antagonismos?
(Como utilizar los medios?

t(Hacia un comisariado colaborativo?



No es habitual la reflexién en torno al arte colaborativo desde la perspectiva del comisaria-
do. Si bien podemos encontrar propuestas de arte colaborativo incluidas en exposiciones
que han requerido de un proceso comisarial, también debemos admitir que el proceso
que se plantea con el comisariado y el proceso del arte colaborativo a menudo se ven
como antagoénicos.

Con el presente texto proponemos una reflexién sobre algunos encuentros y desen-
cuentros que se perfilan actualmente entre la practica comisarial y el arte colaborativo.
Discurriremos en torno a tres aspectos controvertidos que tienen implicaciones distintas
para ambos y que conciernen a: 1) la proliferacién de interacciones y puntos de vista que
se despliegan con el trabajo colaborativo; 2) la representacion de las relaciones de poder
y los conflictos; y 3) la pragmética de los medios. Asimismo, las tres perspectivas nos
dan finalmente acceso a un nuevo escenario desde el que resituar la cuestion. Tal y como
se verd, las discrepancias que se dibujan inicialmente entre comisariado y arte colaborati-
vo tienden a resolverse por medio de la introduccién de perspectivas de trabajo colabo-
rativas en el seno de la funcién comisarial. De este modo, si al principio del recorrido nos
preguntamos por la especificidad de un comisariado de arte colaborativo, es con el desa-
rrollo de modos de comisariar en clave colaborativa como acabamos encontrando algunas
respuestas; es decir, con la posibilidad de un comisariado colaborativo propiamente dicho.

Comisariado de arte vs. arte colaborativo

Entendemos por comisariado el proceso con el que se organiza un conjunto de relacio-
nes entre agentes y recursos con el fin de hacer publica la practica del arte. Una vez las
exposiciones en museos publicos y centros de arte se han convertido en una pieza clave
del entramado artistico, el comisariado se ha consolidado como el espacio en donde se
negocia el modo en que intervienen los agentes que forman parte de este ecosistema,
se coordinan los recursos y se prepara el significado y el valor que se prevé para la pro-
puesta en cuestion. Por medio de procesos de trabajo que son variopintos, la mision del
comisariado no es otra que la de establecer la economia politica de las coyunturas en que
se produce y se distribuye el arte en nuestra sociedad.

A partir de esta definicion, podemos apreciar dos frentes por los que la practica artistica
colaborativa habria visto con suspicacia el comisariado. El primero es eminentemente
histérico: los procesos colaborativos en arte se empiezan a desarrollar a lo largo de las
décadas de 1960 y 1970 como una reaccién a la creciente institucionalizacion que se
estaba dando en aquellos momentos en el campo artistico, especialmente en los Estados
Unidos. Junto a los llamados media art, la critica institucional o el arte de accion, el arte
colaborativo surge como una posibilidad para sortear los mecanismos del campo del

arte y para plantear alternativas a los correspondientes instrumentos de produccién y de
distribucién. Asi pues, lo que hemos definido como comisariado se encontraria particular-
mente en jaque desde la misma génesis del arte colaborativo, el cual se habria definido, a
su respecto, como una alternativa para la autogestion de proyectos.

La segunda razéon es metodoldgica: el arte colaborativo se orienta, por un lado, hacia di-
solver la préctica artistica en el espacio publico de un modo di&fano. Asimismo, establece



relaciones basadas en la reciprocidad y la horizontalidad entre un conjunto heterogéneo
de agentes que reconoce como coproductores, procurando disolver asi el rol pasivo que
tradicionalmente se supone para el espectador.

El comisariado, en cambio, acostumbra a responder a la exclusividad del mundo artis-
tico y, en este sentido, articula su labor taxondmica, legitimadora y pedagdgica desde
procesos que se desarrollan de un modo eminentemente unidireccional y vertical. Es
mas, a lo largo del ultimo tercio del siglo XX, con la emergencia del llamado “comisario
independiente’, se habria empezado a cosechar el mito segun el cual el comisariado se
apreciaria como un gesto individual y se cargaria de durea autoral, antes que pensarse
como un proceso que requiere del trabajo en colectivo y que forma parte del complejo de
la mediacion cultural.

Tan solo mas recientemente, y junto a conceptos como son el giro educativo, el giro dura-
cional o el comisariado post-representacional se ha devuelto la reflexién sobre el comisa-
riado al &mbito de la mediacién, asi como se ha empezado a hablar de las especificidades
de un comisariado que se redefine segun pardmetros afines al arte colaborativo. Por otro
lado, el reto de la practica colaborativa en la actualidad ya no es que se la identifique
como un proceso de creacién y como una técnica para dar lugar a proyectos calificables
como artisticos, sino que, contrariamente, se le considere como un desarrollador de
procesos de mediacién con implicaciones que van mas alla del hecho creativo. Y que, de
ese modo, encauce directamente con los procesos de comisariado, la gestion de museos
y las politicas culturales.

Primera controversia: ;Co6mo multiplicar los puntos de vista?

A diferencia de otros modos de trabajo en colectivo, el proyecto colaborativo es aquel que
surge de una colaboracién que aspira a la reciprocidad entre agentes que se reconocen
en todo momento como diferentes. En este sentido, el didlogo o la colaboracién que se
establece entre los interlocutores pasa mas por reconocer una tension entre sus posi-
ciones que por pretenderse una fusion o un momento de indistincién. El resultado del
trabajo, por lo tanto, probablemente no pueda darse en singular, sino que se desdoblara
en distintas aplicaciones, las cuales surgen de la adaptacién del proyecto a los intereses y
los contextos de los distintos colaboradores.

En este sentido afirmamos que el trabajo colaborativo conlleva el surgimiento de cierto
estrabismo en el momento de su representacién. Es decir, un proyecto que cruza
distintos sectores sociales y que establece procesos de coproducciéon con agentes de
diferente perfil, probablemente no podra cerrar su representacién de un Gnico modo
concluyente. La necesidad de reconocer los distintos puntos de vista que el proyecto pro-
picia, conlleva un modo de representacién que debera mantener en tension los relatos, el
imaginario y los espacios de enunciacion de los diferentes agentes.

Con visualidad estrabica no estamos hablando, por lo tanto, de representaciones que

rastreen la totalidad de un proceso de trabajo o la red de colaboraciones que se ha tejido.
Una representacion panoramica de este tipo probablemente se corresponda con los inte-



reses de algunos de los participantes, pero representar el proceso no tiene porque tener
sentido ni ser un interés que compartan los agentes implicados.

Asimismo, tampoco estamos hablando que la diseminacién de representaciones implique
negar que algunas de estas se dispongan y se preparen para circular desde espacios
codificados como artisticos. Probablemente, los artistas implicados en un proceso de tra-
bajo colaborativo no consideren que todas las representaciones y relatos que se generan
con las colaboraciones tengan que mostrarse desde dichos espacios. Si bien es una fan-
tasia del arte implicado socialmente pensar que, inversamente, obedecer a las convencio-
nes artisticas es por si mismo un freno para la disolucién social del proyecto.

Por un lado, es cierto que el museo tiende a monopolizar la representacion vy la difusion de
los resultados de los proyectos colaborativos vy, en este sentido, procura representaciones
panoramicas, pretendidamente objetivas y estabilizadas de los procesos. El rol tradicional del
museo es mantenerse ajeno al espacio de colaboracién, apareciendo una vez el proceso se
da por terminado. Es entonces que, activando su “mirada péstuma” y totalizadora, procede a
la caza de cualquier fleco de diseminacién social que se haya conseguido, para replegarlo de
nuevo en sus estancias, restringir su circulacion y re-significarlo como arte.

La bulimia para la re-significacién artistica del proyecto entorpece inevitablemente el ejer
cicio de propagacion social. Pero, por el otro lado, la solucién no se encuentra en pres-
cindir del sistema artistico, ocultarlo, o menospreciarlo en tanto que agente colaborador,
sino que estriba en conseguir su movilizaciéon para que se incorpore en el tablero como
un agente méas en el momento en que se juega la partida. O, sencillamente, deberemos
entender que el momento en que el museo aparece la partida esté jugandose todavia.

Desde un punto de vista estrabico, el museo ya no se puede reconocer como el garante
de la narrativa final con que se estabiliza el proyecto colaborativo, sino que el proceso
germinaréa en el espacio artistico a cambio de que este ingrese en la madeja de colabora-
ciones como un contexto mas. El museo debera asumir, asi, los riesgos dialégicos vy las
limitaciones escopicas que el devenir colaborativo le conlleva; mientras que, para tal fin,
el comisariado debera asumirse también como una posiciéon parcial y, al mismo tiempo,
activa por lo que hace a los procesos de negociacion. Esto llevard a que el comisariado se
responsabilice de un conjunto de aplicaciones y representaciones de entre todas las que
sucedan con el desdoblamiento del proyecto, las cuales pueden responder asimismo a
la agenda del campo del arte. Pero ya no se tratara, en ningun caso, de una capitalizacion
total del proyecto ni de su red de colaboraciones.

Un proyecto que he tenido ocasién de comisariar y que ha trabajado decididamente en
propiciar un desdoblamiento estrabico es Arqueologia preventiva, una programacion de
exposiciones en el Espai 13 de la Fundacion Joan Miré a lo largo de la temporada 2013-
2014. En este marco se han producido cuatro proyectos de diferentes artistas, los cuales
coinciden en plantear reflexiones en torno a aspectos que conciernen a la memoria colec-
tiva. Simultdneamente se ha trabajado con LaFundicié en lo que se ha entendido como
una suerte de “re-comisariado’ el cual se ha llevado a cabo desde la sede de operaciones



que este colectivo dispone actualmente en un bajo del barrio de Bellvitge. Su propuesta
ha consistido en invitar a los artistas de la programacién a detectar algunos puntos de
interseccién entre los proyectos que han presentado en el Espai 13 y los actos histéricos
qgue un conjunto de organizaciones vecinales e instituciones culturales estan preparando
actualmente para conmemorar los cincuenta afnos del barrio.

Con Arqueologia preventiva se ha complejizado, asi, el sistema de mediacién, para en-
sanchar el marco de colaboraciones y abrir nuevos espacios para el debate en torno a la
memoria, el arte y la colectividad. Prescindir de la urgencia de re-significar todas las inicia-
tivas como artisticas probablemente ha permitido una mayor eficacia para la implicacion
de agentes relacionados con la historiografia, sectores sociales heterogéneos, asi como
para el desarrollo de aplicaciones y representaciones que no habian sido inicialmente
contemplados por los proyectos artisticos. Asimismo, el museo no ha quedado excluido
en ningln momento de este ejercicio y en distintas ocasiones se han considerado las
implicaciones de las iniciativas que se han generado a nivel museolégico y comisarial. De
alguna manera, la razén del desplazamiento a Bellvitge también ha sido la de vislumbrar
el museo desde otro prisma y poner de manifiesto la idiosincrasia de su mediacion.

Segunda controversia: {COmo representar las relaciones de poder y los antagonismos?
El arte colaborativo ha tendido a idealizar el “afuera” del museo como un espacio liberado
de convenciones. El “afuera’ ya se trate de un espacio urbano o de cualquier otro tipo de
organizacion, se ha prefigurado a menudo como una especie de entorno idilico para la diso-
lucion social del arte; un entorno sin atributos y al margen de cualquier accién institucional.

Grant H. Kester ha acufado el concepto “determinismo dialdgico” para cuestionar la idea-
lizacion que a menudo se acomete del trabajo colaborativo, como un espacio en donde
todas las diferencias sociales y conflictos se disipan por medio de un didlogo abierto y
libre. Segun el historiador del arte, las relaciones de poder que se dan entre agentes e
instituciones se deben considerar como una precondiciéon de la participacion, ya tenga
esta lugar en un museo, un centro comunitario o en cualquier otro emplazamiento. Cual-
quier campo social esté cruzado por convenciones y relaciones de poder vy, asi, mas que
plantear los campos ajenos a la institucién artistica como una suerte de Otro exotizado,
convendra entender el dialogo que se establezca como una negociacion compleja que
discurre entre distintos codigos vy jerarquias.

La idealizacion del afuera del museo explica el tipo de representacion que prolifera con el
arte colaborativo. La exotizacion se corresponde con la tendencia a invisibilizar el sistema
artistico y sus actos de mediacién en las representaciones que se generan. Mientras que,
en correspondencia, vemos cdOmo se incurre a la sobreexposicién de las comunidades y
agentes que son ajenos al museo, a menudo con el argumento de que su visibilizaciéon es
un modo de empoderamiento.

Recurrimos aqui a la critica de la “ideologia de lo visible” tal y como la desarrolla Peggy

Phelan, cuando esta historiadora considera que “hay un poder real en el hecho de perma-
necer indefinido; mientras que existen serias limitaciones en la representacion visual en



tanto que objetivo politico” Phelan considera que la representacién no tiene por qué con-
llevar una ganancia de poder para lo visualizado, sino que, contrariamente, la representa-
cion puede implicar también la sujecién y la servidumbre del referente a unos pardmetros
definidos por quien mira. Por medio de la representacion, el sujeto puede devenir, no un
sujeto empoderado, sino que precisamente un objeto subyugado al deseo de otro sujeto.

¢Cuél es, pues, aquella visibilidad que no subyuga y que, en cambio, da poder? Phelan
plantea que este tipo de representacion pasa por la posibilidad de establecer una cierta
simetria entre el punto de vista —el sujeto que mira—y el punto de fuga —lo representado—,
lo cual, en relacién con lo colaborativo se corresponderia con mantener una reciprocidad
entre las perspectivas de los agentes que entran en juego. Es decir, con el tipo de visuali-
dad que planteamos, serad por medio de alternarse la perspectiva entre los sujetos que se
establecen como punto de vista —tradicionalmente los artistas—y los que se encuentran en
el espacio de la representacién —tradicionalmente las comunidades— que se podra tender
hacia una distribucién mas ecuénime del poder entre los agentes implicados.

El poder no deriva de la sobreexposicion de los grupos sociales, tal y como nos ha acos-
tumbrado un cierto arte comunitario. Contrariamente, es mediante la negociacion entre
aquello que se visibiliza e invisibiliza, asi como los intercambios que se produzcan entre
aquellos que se sitian como punto de vista y aquellos que figuran en el punto de fuga,
cuando la distribucién de poder se pone de manifiesto y el mismo proceso de realizar
representaciones deviene una cuestion politica.

Si desde el arte y el comisariado se persigue una cierta efectividad politica del traba-

jo colaborativo, la cuestion no sera, pues, tanto visibilizar al otro como considerar las
confluencias y los antagonismos que se den con la negociacion. Asimismo, la posibilidad
de convocar a los distintos agentes en tanto que puntos de vista, conllevara que el relato
resultante padezca también de un cierto estrabismo.

Otro caso que extraigo de la propia practica comisarial es la exposicién Aprender de la
escuela, con la que cerramos la temporada 2010-2011 del Espai Memorias del Museo
Comarcal de Manresa. En aquel caso, distintos colectivos de artistas, historiadores y edu-
cadores habian desplegado procesos de trabajo colaborativo con escuelas y testigos del
sistema educativo de la ciudad, con el fin de realizar algunas prospecciones en la historia
de las pedagogias a nivel local y su memoria.

Aungue el resultado de las investigaciones que se llevaron a cabo fue considerablemen-
te fructifero, durante el proceso de trabajo no fueron pocos los conflictos que se dieron

entre las distintas partes implicadas. Dichos antagonismos se consideré que ponian de

manifiesto ciertas convenciones y modos de entender el trabajo cultural desde el sector
artistico, el educativo como el historiografico, asi como podian resultar reveladores de la
complejidad del mismo proceso transdisciplinar que ahi se procuraba desenvolver.

Con la suma de las partes, se procurd articular la exposicion final como “un recorrido por la his-
toria de la pedagogia’’ Mientras que desde el comisariado se aprovechd la ocasion para invitar



a todos los agentes implicados y colaboradores del proyecto para plantearles la pregunta que
surge del reverso de este mismo enunciado: “;Qué es para ti la pedagogia de la historia?"!

El video que resultd de dicho trabajo permitia, pues, realizar otro recorrido, que es el de
las posiciones desde las cuales se habia trabajado. Instalado al comienzo de la exposi-
cion, este trabajo fue un intento de mostrar la complejidad ideolégica y la disparidad de
paradigmas que en aquella exposicién confluian; al mismo tiempo que invitaba al visitante
a empezar la exposicién sobre la historia de la educacion con una reflexion en torno a las
pedagogias que hoy en dia estén implicitas tanto en el sistema educativo y artistico como
en los mismos espacios de la memoria histérica.

Tercera controversia: {Como utilizar los medios?

Otro debate que se da a menudo con el arte colaborativo es sobre si su valor recae en el
proceso, en los lazos sociales que se establecen y los didlogos que despliegan, o si bien
este depende de los resultados que llega a estabilizar y las producciones a que da lugar.

Un representante del primer punto de vista es Grant H. Kester. Mediante el término

"arte dialégico’ Kester se fija en un conjunto de proyectos que, desarrollados deliberada-
mente como conversaciones, procesos de colaboracion e interacciones entre distintos
participantes, son capaces de plantearse como una alternativa a la convencién del “estilo
bancario” que impregna el mundo del arte; esto es: el arte basado en el depdsito de un
contenido expresivo determinado en un objeto por parte de un artista, el cual posterior
mente es reembolsado tal cual por el espectador. En contrapartida, el arte colaborativo
no se define por la posibilidad de acabar expuesto en las salas de un museo y sucumbir a
esa misma légica, sino por sus posibilidades para ensanchar la conversacion entre artistas
y visitantes indefinidamente y por reverberar en contextos sociales diversos.

Claire Bishop, en cambio, se muestra diametralmente opuesta a esta consideracién,
cuando establece que, para que el arte colaborativo llegue a funcionar como arte, requie-
re de un momento de escisién. Segun la critica, este momento es necesario para que el
proyecto pueda desactivarse en tanto que proceso y conversacion —en tanto que “pura
presencia’; en sus palabras—y se pueda pasar a apreciar como una forma finita, completa
y comunicable desde su exterioridad. Para Bishop “es crucial discutir, analizar y comparar
el trabajo colaborativo desde la critica y como arte propiamente’ lo que implica tomar en
consideracion algo mas que el lazo social que se establece y que es el “impacto estético”
que con esos trabajos se puede conseguir.

Con las dos posiciones se ve claramente la tensién que cruza la practica artistica colabo-
rativa y que hemos ido elucidando con este texto. Por un lado, Kester pone el valor del
arte colaborativo en el impulso decidido que este acomete hacia la diseminacion diafana
y la disolucién social. Mientras que, para Bishop, el valor se encuentra en su repliegue
institucional y su re-significacién artistica. Pero, en todo caso, después de lo expuesto
con el texto, creo que nos encontramos en condiciones para cuestionar el modo en que
esta misma dicotomia se formula.



Por un lado, hemos visto como el arte colaborativo interviene en un mundo que no se cons-
tituye de espacios libres y que estén preparados para una disolucién pura, sino que también
el "afuera” del museo esté edificado por instituciones y moldeado por madejas de conven-
ciones. Por lo tanto, cuando el arte empieza su proceso de filtracién hacia distintos campos
sociales, lo que en realidad esta acometiendo es un ejercicio de re-significacion sistematica
para comparecer como eficaz, filtrdndose en diferentes canales y sorteando las respectivas
convenciones. El arte, fuera del museo, no se libera de ninguna resistencia, sino que, en todo
caso, se re-articula con distintas instancias para ensanchar el diélogo.

Por otro lado, la posibilidad de re-significar parte de este proceso como arte serd necesario
si con la disoluciéon queremos interpelar también a la institucion artistica y a los significados
que alli estan establecidos. La tension entre la disolucion y la re-significacion es importante
recorrerla en ambas direcciones, desde el momento en que una alteracién de cualquier con-
vencion social no sera posible llevar si no se corresponde con una reverberacion en el plano
de lo simbdlico y con una transformacion de los significados que asumimos como artisticos.
La disolucién social del arte es, en este sentido, una oportunidad para la transformacién de
los modos en que nuestra sociedad se gestiona el arte.

Desde esta perspectiva, los medios, las representaciones y los objetos que se re-significan
como arte no devienen contrarios a los que se diluyen, sino que es necesario que se efectie
un movimiento alternativo entre ambos polos para conseguir entornos diafanos para el diélo-
go. Al mismo tiempo, la re-significacién artistica no implica, en este caso, la finalizacion de la
conversacion y la estabilizacién del proyecto, sino que se debe utilizar como una estrategia
mas para su reverberacion.

Un caso de la propia practica que puede servir para vislumbrar este proceso es la segunda
edicion del proyecto Zona intrusa, que comisarié junto al colectivo LaFundicié entre los anos
2008 y 2009 en Matar6. En aquella ocasién se trataba de un encargo del Instituto Municipal
de Accion Cultural para la itinerancia de una exposicion a ocho institutos de secundaria de la
ciudad. Con nuestro proyecto procuramos situar el debate en el mismo cruce de la practica
artistica con la educativa y problematizar, asi, el mismo ejercicio de aproximacién del arte a
contextos educativos que se pretendia con la iniciativa.

Con este propdsito, equipamos el contenedor movil que servia para trasladar la exposicion

con cuatro manifestaciones culturales, las cuales lanzaban respectivamente cuatro miradas
sobre la educacion, al mismo tiempo que ponian de relieve cuatro modos de hacer y cuatro
posiciones diferenciadas en el seno de la produccién cultural. Se trataba de una obra de Antoni
Tapies, artista consagrado; otra de Efrén Alvarez, artista que por aquel entonces se calificaria de
“emergente”; algunos relatos de May Sue, nickname de una escritora de fanfiction; y material
documental alrededor de la experiencia de educacion autogestionada Aulabierta de Granada.

Con un medio como es la exposicién, asi como también con la utilizaciéon de obras de arte,
libros de artista, dosieres fotocopiados, videos y algunas pegatinas, es como se procurd
convocar a la préactica artistica en tanto que estructura social. La posibilidad de exponer obras
de arte en su sentido mas tradicional —y en algun caso planteadas segun la loégica de “estilo



bancario” que cuestiona Kester— devino en este caso una condiciéon indispensable para que
se pudiera considerar el didlogo en torno a distintos modos de produccién y distribucion de
las préacticas artisticas y culturales.

Asimismo, la itinerancia por los ocho institutos acabé con una exposicion en el Espai f, una

sala municipal de arte en donde estaba previsto que se relatara la experiencia en los centros
educativos y se mostraran los materiales generados por los estudiantes. Con la exposicion se
exhibieron de nuevo las cuatro producciones que se habian utilizado para abrir el didlogo en

las aulas, si bien se contextualizaron en esta ocasién a partir del material grafico que se habia
generado y las interpretaciones que los estudiantes formaron en torno a las reglas del arte. Es
oportuno observar que el trabajo que se realizé en colaboracién con los estudiantes no se re-sig-
nificé como obra de arte propiamente, sino que, en este caso, entré a formar parte del sistema
de interpretacion de la exposicion y, por lo tanto, se significaria mas bien como comisariado.

Con Zona intrusa 2 se procuré perpetrar un doble desplazamiento, respecto a las convencio-
nes del sector educativo por un lado, pero también respecto a las del arte. Parafraseando el
nombre de la iniciativa, nos gustaba hablar entonces de que con nuestro trabajo acometia-
mos una “doble intrusién’ La cual, en el marco de los argumentos que esgrimimos ahora con
este texto, podemos corresponder, una vez mas, con la nocién del estrabismo.

Conclusion: ;Hacia un comisariado colaborativo?

Un comisariado complice con el arte colaborativo es, inevitablemente, un comisariado que
tiende a devenir colaborativo. El reto del comisariado en este caso no es mostrar el arte
colaborativo en tanto que arte, sino que, en todo caso, formaria parte de un proceso mas
complejo que busca activarlo como parte de la mediacion. El propdsito del comisariado es,
pues, el de poner en relacion las redes que el proyecto artistico despliega en el exterior del
museo con las que conforman la economia politica de la institucion artistica.

En la tension entre la disolucion social y la re-significacién artistica, la razén de ser del comi-
sariado es especialmente la activacion del segundo cabo de la maquinaria. Asi, el reto de un
comisariado colaborativo no sera tanto intensificar los procesos de la disolucién del arte en el
exterior del museo, sino que el meollo de la cuestién se encuentra cuando se trata de activar
la re-significacion como una suerte de reverberacién en la institucion artistica y no como un
final de trayecto. El comisariado se entenderd, desde esta perspectiva, como el espacio de ne-
gociacion con la convencion artistica y, por lo tanto, seréa a través suyo que el proyecto artistico
se podra transformar en una suerte de ejercicio de critica institucional y en un posible revulsivo
para que esta estructura pueda metamorfosearse en algo mas dialégico y colaborativo.

El mundo del arte recibe una herencia de cultura de élite que no favorece el desarrollo de
planteamientos colaborativos. Por eso es importante que el comisariado haga la labor de tra-
ducir la politica del proyecto colaborativo institucionalmente. Ya que, al fin y al cabo, si existe
un arte colaborativo, probablemente no sea por otra razén que la de dar lugar a un comisaria-
do colaborativo; es decir, a otro modelo de funcionamiento mas horizontal, dialégico y poroso
para las estructuras artisticas.
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symmetries: memory, sight, love”:



Phelan, P (1996) Unmarked. The Politics of Performance. London and New York: Routledge.

Con respecto a los proyectos que se han comentado con el texto se puede encontrar informacién en linea.
Ademads, actualmente nos encontramos en preparacion de un catdlogo de Arqueologia preventiva. De
momento, se puede consultar el web de la Fundacié Joan Miré y el bloc en donde se han publicado algunas
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caso, sefalar que el texto original sigue inédito en el momento de escribir estas lineas y que si se quiere
ahondar en algunos de los planteamientos podéis pedirme una copia de éste en orifontdevila@gmail.com



En medio de las cosas. Investigacién indisciplinar,
entre el espacio artistico, la academia y la ciudad

Olga Fernandez Lépez, Azucena Klett y Zoe Mediero



(Qué redefinicidn se estéd produciendo en las formas
tradicionales de entender las relaciones entre las
instituciones culturales y artisticas y los ciudadanos; entre
la administracidén, los movimientos sociales y activistas?

,Como afectaria esta redefinicidn irremediablemente a esa
idea de dentros y fueras, que sigue siendo el punto de partida
-més o menos implicito- de muchos de los debates de 1os que
participamos? (Es posible abrir posiciones fronterizas?

LPor qué el terreno del arte y la cultura, en el que nos
situamos, se ha convertido en uno de los principales lugares
para la especulacién sobre otros modos y métodos, otros puntos
de encuentro, otros modelos de gobernanza?

Desde Intermediae, desde la Universidad, écdmo podemos desde
nuestra practica -mediadora, educadora, curatorial- y desde
oeneldidlogo con las estructuras publicas, contribuir a este
debate sobre el espacio piblicoy lo publico?

(Y cémo hacerlo desde un punto de vista relacionado con las

politicas de locomUny las reivindicaciones sociales que
compartimos con nuestro contexto?



Este texto comienza in medias res, literalmente “en medio de las cosas’ en un momento
en gue la historia ya ha empezado y el relato esta en proceso. No se trata, sin embargo,
de una historia cerrada, de una crénica que se narra desde un futuro ya escrito desde
donde se da sentido a lo pasado. Por el contrario, es solo una version posible de lo ya
ocurrido, pero que trata también de lo por venir. Situarse en el medio de las cosas hace
dificil descifrar el conjunto y generar una descripcion consolidada de los procesos y
preguntas en los que estamos inmersas. No lo pretendemos. Mas bien, nos gustaria que
el texto se entendiera desde la vacilacién que se produce al hablar desde el presente y
desde varias voces y modos de conversacion. En su formulacién describe distintos planos
entrecruzados, un lugar de trabajo, una ciudad, una hipétesis de trabajo, un proyecto en
marcha, gue enmarcan nuestra practica comisarial, mediadora y académica.

Principio/s

...somos conscientes de que Intermediae esta situado en el contexto de un proyecto
urbanistico que lo supera, dentro de una gran “fébrica de la cultura” y atravesado por una
amalgama de intereses cruzados. Intermediae fue fundado en el seno del Area de las
Artes del Ayuntamiento de Madrid y ha tenido desde siempre una posicion ambivalente,
en contacto permanente con la administracion municipal y con los agentes sociales y ar
tisticos, frecuentemente criticos (Carrillo, 2008). En vez de luchar contra la esquizofrenia
que esta situacion podria desencadenar, decidimos trabajar desde el posicionamiento y
la implicacién, generando distintas hipotesis de trabajo institucionales y activando lo que
nos gusta llamar “dindmicas de trabajo de codigo abierto”: formas de apertura, colabo-
raciéon y porosidad institucional, orientadas a una produccioén de la cultura més publica,
democratica y horizontal.

...desde el principio comprendimos Intermediae como un proyecto site specific. Entendi-
mos que habia que desvincularse de cualquier pretension de universalidad. Pensabamos
-y seguimos pensando- que ni esta, ni ninguna institucién ocupa un espacio neutral y
que ademaés no debe posicionarse como el “marco” Intermediae se autodefine como una
institucion especifica y situada, donde cualquier actuacion que se proponga desde noso-
tras o desde el resto de agentes con los que trabajamos se considera inacabada y parcial,
siempre en busca de la conexion y colaboracion con un tejido social activo y critico.

...nunca consideramos los muros fisicos de la nave que ocupa en Matadero ni el Unico
entorno, ni el espacio literal de desarrollo y conceptualizacién de los proyectos. Pensamos
que el privilegiado espacio museistico es mas un medio que un fin en si mismo, y que

el espacio institucional es también, y sobre todo, espacio publico. No fuimos capaces de
inventarnos o encontrar otra manera de hacer que no fuera a través de experiencias en
las que se piensa y opera en red con agentes e iniciativas activas en nuestra ciudad, y
con las personas implicadas en ellas.

...una de las ideas que nos ha guiado de manera més significativa es la horizontalidad,
entendida desde la participacion en los procesos y decisiones institucionales y la apertura
constante de los procesos de didlogo. Esto ha supuesto que tengamos que generar y
mantener conversaciones multiples con diversos y numerosos agentes y comunidades



temporales que se implican en los diferentes proyectos artisticos. Esto incluye, por
ejemplo, discusiones abiertas sobre cémo se distribuye un determinado presupuesto.
Para nosotras, horizontalidad significa también explorar las posiciones de poder a través
de una autorreflexion constante, lo que nos fuerza a la rotacion constante de roles y al in-
tercambio de posiciones como la del artista, el pensador, el productor, el mediador (Klett,
Mediero y Tuduri, 2013).

...nos gusta la idea de que la institucién pueda convertirse en “otra” a través de un proce-
so de escucha y contacto. En vez de una institucién que comisaria, produce o hace, nos
inspira mas la posibilidad de ser una institucién que es comisariada, producida, hecha;
una institucién que facilita la redistribucién de agencias y que enfatiza la responsabilidad
compartida en la construccion del espacio cultural®.

...en los ultimos afos estamos atentas a pensar cony aprender de los diferentes agentes
y movimientos sociales con los que colaboramos, asi como de las transformaciones

que estén ocurriendo en nuestra ciudad (y que describimos mas abajo). Nos sentimos

un poco sujetos y objetos de este momento, de estas circunstancias. Contribuimos a
desarrollar algunos de estos “experimentos’ pero también nos proponemos reflexionar
sobre ellos. Nos gustaria poder pensar sobre las relaciones entre los colectivos y las
comunidades, los lugares, los proyectos y las instituciones. También pensar en torno a
los supuestos “dentros” y “fueras” y sobre las afectaciones que se producen entre los
proyectos y procesos artisticos de marcado caracter colaborativo en los que nos involu-
cramos. Creemos que puede ser Util tratar de reescribir la vision clasica del antagonismo,
el conflicto y la negociacién desde una idea del tejido y de la red, y desde la busqueda de
alianzas insospechadas, de la confianza y de las complicidades. Buscamos las circunvala-
ciones y desvios mas que caminos predeterminados y preconcebidos.

...nos hemos acercado a la universidad, pensando que, también como institucién publica,
puede ser un buen lugar y un buen momento para explorar las posibilidades de generar
un espacio de co-investigacién. Nos preguntamos si la universidad puede ser afectada
por el tipo de practicas colaborativas que estan en la base de muchos de los movimien-
tos sociales y proyectos artisticos con los que operamos. Por el momento, esta es una
hipétesis de trabajo abierta.

...nos hacemos esta pregunta porque la idea de “institucion abierta” nos ha llevado a pen-
sar como puede esta enredarse, imbricarse, ser Util en la construccion comun de la ciudad
y creemos que este tipo de institucién también puede tender lazos con la universidad.
Mientras vamos resolviendo los comos de este proceso, queremos poner en comun en
este texto un proyecto colaborativo que, con el nombre de Citykitchen, nos permite co-dise-
Aar un lugar desde el que generar y pensar nuevos prototipos y herramientas para una “po-
litica publica abierta” Este proyecto esta pensado como una herramienta para la ciudad y la

' Ideas desarrolladas en el texto de Fernandez Lépez, O. What if an institution was curated? Intermediae as an
institutional hypothesis. En: O'Neill, R And Wilson, M. (eds.). Curating and/as Research. London: Open Books

(en prensa).
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estamos desarrollando con los colectivos Basurama y Zuloark y con otros agentes activos,
como la plataforma de La Mesa ciudadana. Nos interesan sobre todo sus bifurcaciones.

Encuentro/s

Trabajando en varias ponencias desde este espacio de co-investigacion, y en el tono que co-
rresponde a las mismas, hemos compartido que en el &mbito europeo se ha venido produ-
ciendo en la Ultima década una pregunta de largo alcance sobre los modelos institucionales
que habian construido la Europa de posguerra, afectados por el nuevo escenario geopolitico
y tecnoldgico?. Esta pregunta ha tenido una incidencia particular en las instituciones cultura-
les en un contexto en el que el cuestionamiento del estado de bienestar, las crisis econémi-
cas y la transformacién de los modelos de produccién y distribucién de conocimiento, entre
otros muchos factores, hacen urgente la redefinicién de las relaciones entre creadores,
ciudadanos y estructuras. Hemos comprobado cémo en la primera década del nuevo siglo
algunas instituciones culturales europeas, como el Rosseum en Malmé (con Charles Es-
che), el Kunstverein de Munich (con Maria Lind), el BAK en Utrecht (con Maria Hlavajova) o
el MACBA en Barcelona (con Manuel Borja-Villel y Jorge Ribalta), elaboraban esta discusién
dentro de un debate mas general en torno al denominado “nuevo institucionalismo” en la
busqueda de nuevos modelos de gestién de lo publico®. Més allé del desarrollo concreto

de cada una de estas experiencias, sus logros y sus decepciones, destacamos la exigencia
creciente de nuevas formas de entender y crear las infraestructuras publicas.

El espacio cultural madrilefio y la redefinicion que viene experimentando desde aproxima-
damente 2005 aparecen como ambitos de estudio privilegiado sobre la generacién de
nuevas hipoétesis de trabajo para lo “institucional” Estas transformaciones anteceden a la
materializacién que el 15M ha traido consigo. De hecho, podriamos aventurar gue muchas
de estas experiencias e intuiciones facilitaron la efervescencia posterior. Como ya hemos
sefalado previamente, Intermediae ha venido trabajando desde 2005 en una redefinicion
hacia la horizontalidad de las relaciones entre artistas, ciudadanos e instituciones. También
en el medio mas tradicionalmente institucional, podemos sefalar cémo desde 2007 en
Medialab-Prado (con Marcos Garcia y Laura Fernandez) se ha intentado profundizar sobre
la nocién del procomun. Por ultimo, desde 2008, en el Museo Reina Sofia (con Manuel
Borja-Villel y Jesus Carrillo) se han introducido debates ligados a la “nueva institucionali-

2 "Curating as methodology. The co-production of public space in Madrid” en el Simposio Curatorial Practices
Reframed: Politics and Pedagogy in Curating Contemporary Art (1-2 Nov 2013), Dep of Arts of European University
(Nicosia, Chipre); “Hundred methodologies. The construction of another institutionality from the standpoint of cul-
tural production” en el Simposio STS turns aesthetic. Architecture, design and the fine arts as epistemic cultures
in the making (7-8 Nov 2013), ETH Zurich y ZHdK Zurich University of the Arts; “One Hundred methodologies to
de-cast the institution’ en el Simposio Transmissions and entanglements: Critical conversations about crafting,
performing and making (11-12 Jun 2014), Dep Visual Sociology, Goldsmiths University of London.

3 Montmann, N. (2009). The Rise and Fall of New Institutionalism: Perspectives on a Possible Future. En: Raunig,
G. and Ray, G. (eds.). Art and Contemporary Critical Practice Reinventing Institutional Critique. London: MayFly-
Books; Ekeberg, J. (2013). Institutionalism Experiments Between Aesthetics and Activism. En: Hebert, S and
Szefer Karlsen, A. (ed.), Self-organised. London: Open Editions; Jorge Ribalta, J. (2008). Experimentos para una

nueva institucionalidad. Barcelona: MACBA. http://www.macba.cat/PDFs/jorge_ribalta_colleccio_cas.pdf.



dad publica” Una de las formas en que esta puede llevarse a la practica es a través de la
colaboracién con colectivos y proyectos de investigacién y accion situados fuera del museo,
pero con el que se establecen relaciones parciales y porosas (como por ejemplo, con La
Fundacion de los Comunes, la Red de Conceptualismos del Sur o Peninsula. Procesos Pro-
cesos coloniales y practicas artisticas y curatoriales)®. Inscrita en estas transformaciones,

se imbrica la busqueda de nuevas definiciones que pasan por una reinvencion terminolégica
y conceptual, presente en los términos como instituciones de lo comun, institucion inacaba-
da, institucion anémala, institucion monstruo o institucion de movimiento®.

Por otro lado, vemos especialmente interesante el caso de los agentes independientes y
colectivos que, en los Ultimos afnos, han superado la forma antagénica en que tradicional-
mente se habian relacionado con las instituciones. Asi, se han tendido a buscar formas de
colaboracién que abonan una idea de interdependencia entre los multiples agentes que
constituyen un entramado cultural fragil y acosado por la creciente implantacion de las
politicas neoliberales en el campo de la cultura®. Aungue no es el objetivo de este texto
ahondar en este cambio de paradigma, no quisiéramos dejar de situarlo en este breve
panorama’. Junto a la red de agentes, en los Ultimos afos también hemos asistido a la
eclosién de nuevos espacios autogestionados, que atraviesan distintos procesos institu-
yentes, como el Patio Maravillas o La Tabacalera de Lavapiés. Apreciamos en este campo
de accién parainstitucional un desplazamiento en las practicas de muchos de agentes,
que pasan a operar en el espacio publico con diferentes opciones colaborativas que
desbordan los espacios de lo colectivo. En este sentido han surgido en la ciudad nuevos
espacios impulsados desde el barrio, promovidos por los vecinos o desarrollados desde
la ciudadania. Como ejemplos podemos citar El Campo de Cebada, Esta es una plaza o
el Solar de Antonio Grilo 8. Estos son algunos lugares, pero no los Unicos, en los que se
esta reinventando la ciudad. Lugares donde se experimentan nuevos modelos de gober
nanza que sitdan la figura de la asamblea en el centro de su modus operandr.

Como ejemplo concreto, podemos citar la asamblea del Campo de Cebada, un lugar
abierto a vecinos, arquitectos, agentes culturales, artistas y agentes municipales en la
que se debaten y redistribuyen responsabilidades, a la vez que se intercambian formas

“Ver Laboratorio del Procomun. http://medialab-prado.es/laboratorio_del_procomun. Museo en Red. http://www.
museoreinasofia.es/museo-en-red. Fundacion de los Comunes. http://fundaciondeloscomunes.net.

5Ver Carta, n° 2, primavera-verano, 2001, Madrid, Museo Reina Soffa. http://www.museoreinasofia.es/sites/de-
fault/files/revista/pdf/carta2.pdf.

8 Red Transibérica Espacios Culturales Intedependientes. Manifiesto por los Espacios Culturales Independientes.
http://www.transiberica.org/manifiesto-espacios-culturales-independientes.

7 Entre las investigadoras que estan analizando a estos agentes se encuentran Gloria G. Durén en su libro en
proceso Conversaciones (conformacion de un paisaje artistico local) —titulo provisional-y Yola Couder en su
trabajo inédito £/ espacio interdependiente. Espara, 1985-2013y, junto con Alvaro Mateos Arévalo, en su Archivo
Audiovisual Andergraun.

& Ver El Patio Maravillas http://patiomaravillas.net. La Tabacalera de Lavapiés http://latabacalera.net. El campo de
cebada http://elcampodecebada.org. Esta es una plaza http://estaesunaplaza.blogspot.com.es. El solar de Antonio

Grilo 8 http://www.solardegrilo.net.
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de conocimiento. Desde esta asamblea se dirige un lugar que opera como un servicio
publico, una nueva forma-plaza en la que se debaten las féormulas de gestion y en la cual
los ciudadanos pueden presentar y discutir propuestas de programacioén cultural “para el
barrio’ alejandose de las usuales constricciones burocréticas. Se trata de modelos de in-
fraestructuras culturales abiertas, inspirados en la filosofia de la cultura libre®. Mas alla del
centro urbano, estos proyectos se extienden y distribuyen en otros barrios de la ciudad,
en iniciativas como Autobarrios en San Cristobal, el Plan Canada de Todo por la Praxis o La
Huerta de Tetuan conectada con la Red de Agentes Culturales del barrio™.

Nos gustaria pensar que en el contexto cultural ha emergido un ecosistema que trata

de resistir a la crisis econdmica y al radical cuestionamiento de la cultura de lo publico.
Nos resulta especialmente inspiradora la idea de interdependencia, que frente al anta-
gonismo, tendria que ver con una co-dependencia existente entre una heterogeneidad
de practicas, agentes e instituciones. Esta interdependencia se desarrolla asumiendo
responsabilidades en la gestién de la cultura publica, abriendo nuevas formas de colabora-
cion o estableciendo didlogos nuevos con las instituciones con el fin de construir una red
sostenible o microsistema de proyectos. En este relato, uno posible entre muchos otros,
las experiencias y proyectos que vamos encontrando permiten repensar las nociones de
conflicto y antagonismo proyectadas desde las pedagogias criticas, junto al disenso, para
describir la cultura como un espacio vivo, articulado en torno a una necesidad de nego-
ciacién permanente (Rodrigo, 2010). Friccion y conflicto nos interesan ahora en tanto que
categorias generativas que responden a un momento de emergencia social y de despla-
zamiento de roles y funciones, junto a otras claves mas interesantes que se producen en
forma de contagios, de alianzas, bypasses, injertos, enredos...

Dentro de este contexto, que hemos presentado de forma muy esquematica, nos pre-
guntamos: ;qué redefinicion se esta produciendo en las formas tradicionales de enten-
der las relaciones entre la instituciones culturales y artisticas y los ciudadanos; entre la
administracion, los movimientos sociales y activistas? ; Cémo afectaria esta redefiniciéon
irremediablemente a esa idea de “dentros” y “fueras’ que sigue siendo el punto de
partida —-mas o menos implicito— de muchos de los debates de los que participamos? ;Es
posible abrir posiciones fronterizas? ¢ Por qué el terreno del arte y la cultura, en el que nos
situamos, se ha convertido en uno de los principales lugares para la especulacién sobre
otros modos y métodos, otros puntos de encuentro, otros modelos de gobernanza? Des-
de Intermediae, desde la Universidad, ;cémo podemos desde nuestra practica -media-
dora, educadora, curatorial- y desde o en didlogo con las estructuras publicas, contribuir
a este debate sobre el espacio publico, y lo publico? ¢Y cdmo hacerlo desde un punto de

9 Zuloark (2013). En lugar de dos pon tres... “Exceso de capacidad” En: El ecosistema de la produccion cultural
madrilena y sus instituciones, Arquine. 66, México, 2013. pp. 112-117 Corsin Jiménez, A. (2014). The right to
infrastructure: a prototype for open-source urbanism. Environment and Planning D: Society and Space, 32 (2): pp.
342-362 http://digital.csic.es/bitstream/10261/85115/1/right_infrastructure_finalpreprint.pdf.

0 \er Autobarrios http://basurama.org/proyecto/autobarrios. Plan Cafada http://www.todoporlapraxis.es/?p=342.
La Huerta de Tetuan https://es-es.facebook.com/lahuertadetetuan. Red de Agentes Culturales de Tetuan https:/

sites.google.com/a/moenia.es/culturatetuan/home.



vista relacionado con las politicas de lo comun y las reivindicaciones sociales que compar-
timos con nuestro contexto? En este escenario nos interesa, sobre todo, no tanto lo que
esta ocurriendo en relacion a estos agentes y sus campos de actuacion, sino lo que esta
ocurriendo entre todos estos agentes entre los que nos encontramos.

La hipétesis Citykitchen

...en 2012 empezamos en Intermediae un proyecto llamado Citykitchen™. El término

(la cocina de la ciudad) provenia de la idea de que la ciudad “es producida, preparada,
cocinada” colectivamente. Se presentaba inicialmente como un espacio de mediacion e
investigacion co-disefado junto con los colectivos Basurama y Zuloark, y en red con otras
plataformas y espacios como La Mesa ciudadana'’®. Entre otras cosas, queriamos pensar
cémo los ciudadanos podian participar de una manera extendida en los asuntos urbanos,
y en como la administracion publica también podia contribuir a las iniciativas ciudadanas.
Volteando la figura de la participacién, mas que preguntarnos cémo participar en la ciu-
dad, queriamos generar un espacio para hacer posible una administracion participante de
los debates ciudadanos (Estalella, 2013).

...Citykitchen se presenta como un entramado de colaboracion decididamente enfan-
gado, desde el que exploramos nuevas interfaces de didlogo entre agentes, objetos y
estructuras administrativas (sobre todo del gobierno local) para la construccion de la
ciudad y nuevos espacios de lo politico. Desde esta posicion de heterogeneidad abrimos
un programa de encuentros implicando a diferentes iniciativas ciudadanas activas, redes y
colectivos locales, investigadores, técnicos de distintas areas del ayuntamiento local y La
Mesa ciudadana. Con el nombre Las Mesas de Citykitchen se materializd este marco de
trabajo, que incorporaba varios agentes de la administracién local interesados en involu-
crarse en este tipo de colaboraciones experimentales'.

...las Mesas son un espacio politico en el que compartimos conversaciones, saberes y
conocimientos, intercambiando enfoques sobre proyectos e iniciativas locales, que a me-
nudo se encuentran en una situacion de alegalidad. Estas conversaciones contribuyen a
la construccion de la ciudad, trascendiendo el contexto administrativo clésico a través de
los problemas que presentan. Consideramos que es posible convertir estos problemas,
reclamaciones y situaciones en oportunidades para reinventar los protocolos —en este
caso de la administracion municipal- que no se adaptan en su gestion a las necesidades

"Ver Citykitchen http://citykitchen.es. Basurama http://basurama.org. Zuloark http://www.zuloark.com. El solar de
Antonio Grilo 8 http://www.solardegrilo.net. Recuperados el 09/07/2014.

2 La Mesa ciudadana http://lamesaciudadana.wordpress.com. Recuperado el 09/07/2014.

'® Las Mesas de Citykitchen es un programa en colaboracion entre la plataforma La Mesa ciudadana y el proyecto
Citykitchen, disefado por un de grupo de trabajo estable, aunque abierto y variable, hoy formado por: Aurora Ada-
lid, Talma Alba, Maria Alvarez, Alberto Corsin, Adolfo Estalella, Azucena Klett, Pablo Liobera Serra, Jorge Martin,
Juan Martin-Blas Garrido, Zoe Mediero, Marisol Mena Rubio, Manuel Pascual, Manuel Polanco, Marta Roman,
José Luis Sanz Strachéan y Fabio Silli. Ademés, e inevitablemente, ponemos en juego los colectivos, proyectos,
instituciones e infraestrucutras con las que trabajamos, entre ellas Basurama, Prototyping, Zuloark, el Departa-

mento de Educacién Ambiental y el Departamento de Proyectos del Ayuntamiento de Madrid, e Intermediae.
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de estas practicas que emergen de la ciudad. Si tomamos como cierto que las précticas
ciudadanas estan reinventando la ciudad, es necesario también reinventar los 6rganos
que hasta ahora la gobernaban y gestionaban.

...con una periodicidad variable, planteamos las sesiones como préacticas, donde pone-
mos encima de la mesa conflictos urbanos reales, introduciendo distintos casos y luego,
en grupos mas pequenos, trabajamos las problematicas que los atraviesan. Intercambia-
mos conocimiento y aprendizajes sobre como afrontar problemas tales como la normativa
en proceso de los huertos urbanos, qué tipo de contrato de cesién se ha elaborado en un
espacio vecinal inicialmente ocupado o qué otras formas de mediacién entre ciudadania

y administraciéon se estan dando en otras ciudades. El ritmo es lento y la atmésfera de
trabajo didactica. Compartimos el objetivo de explorar herramientas de trabajo que nos
puedan ayudar a disefar otras futuras para la creacién de nuevas formas de gobernanza
de la ciudad. El programa lo vamos pensando y reformulando desde un pequefio grupo de
trabajo estable, aunque abierto y variable.

...como formas de documentacion, después de cada sesidon elaboramos una relatoria que
publicamos en las webs de los agentes que participamos, y generamos un pequeno video
en el que un técnico de la administracion y un agente activo de alguna iniciativa resume la
sesion. Ademas de esta filosofia distribuida, estamos valorando elaborar un objeto, libro o
video, que recoja la experiencia del ultimo ano y los intercambios producidos con la idea
de ponerlo en circulacién dentro de la propia administraciéon a la que se convoca. También
nos proponemos abrir un proceso de reflexion sobre la economia politica del proyecto,

los futuros presentes del mismo y el rol que podemos jugar en el cada una de las partes.
En el imaginario del grupo esta la idea de disefar de forma colaborativa una Oficina de
gestion hibrida, mixta y distribuida para la ciudad.

...con Citykitchen hemos tratado de poner en didlogo la nocién de lo publico y lo comun,
vinculandolo con la estructura real de la administracion publica, en una apuesta por rom-
per con la légica binaria que los propone como conceptos opuestos™. Desde la idea de
una autoria colectiva, y entendiendo que la comunidad es una comunidad distribuida, nos
proponemos intervenir en la administraciéon publica a través de la elaboracion de un con-
junto de herramientas y protocolos que puedan ser re-apropiados para producir distintos
ensamblajes, Utiles en cada caso. En un contexto en el que las politicas representativas
estan siendo intensamente cuestionadas, nos esforzamos por encontrar vias en las que
articular estas otras politicas pos-representacionales, més alld de nociones identitarias.

Investigaciones indisciplinares

En nuestras preguntas de investigacion, las practicas que desarrollamos se confunden
con nuestra materia de estudio. Se trata de una puesta en comun autorreflexiva sobre los
proyectos que venimos compartiendo con los creadores. Nuestro modo de trabajo parte
de la base de que, en cada uno de los procesos en que nos implicamos, los agentes ope-

4 |deas desarrolladas en la comunicacion de Adalid, A.; Klett, A.; y Mediero, Z. (2013) Lo comun en tensién. I

Encuentro de la red esCTS - ;Y si no me lo creo? Deshaciendo y rehaciendo mundos comunes.



ran de una manera diferente, con una intensidad variada y con un rol diferente. En cada
momento se negocia la posicion entre todas las partes y se generan relaciones entre
agencias complejas (que se ensayan, se ejercitan, se desafian), transformandose mutua-
mente durante el tiempo que dura el proceso que comparten. Sabemos que la practica
puede devenir teoria y que la teoria puede transformarse en practica. Nos interesa qué
ocurre entre una y otra. ¢Cudl podria ser el modelo de investigacion, documentacion,
andlisis y sintesis que puede acompanar y dar cuenta de estas practicas?

La academia es el espacio institucionalizado de la investigacién formal y comparte con el
del arte el haber visto profundamente desafiado su papel en la economia de produccion
de conocimiento. Nos parece, por tanto, especialmente urgente definir la forma en que
el contexto académico puede ponerse en didlogo con el de la produccién cultural. En
este sentido, nos preguntamos: si los &mbitos artistico y comisarial se han convertido en
uno de los lugares principales donde se piensa y practica la experimentacion de nuevos
modelos sociales, ;no deberdn estos nuevos modelos y las practicas colaborativas, tanto
sociales como artisticas, afectar también la forma en que estos se han venido estudian-
do? Es decir, ;no deberiamos empezar a entender estas no como un mero objeto de
estudio, del que la academia se distancia, sino como un verdadero agente transformador?
En el campo de las Humanidades, ;no deberian dejar de seguir siendo una excepcion las
practicas de investigacion colaborativas?

La investigacion supone la posibilidad de rastrear genealogias que nos ayuden a situar
esos otros territorios de los que provienen las metodologias que estamos poniendo en
practica y de encontrar en qué otras podriamos apoyarnos a partir de ahora. Nos pregun-
tamos a quiénes debemos las herramientas, canales, interfaces que usamos y nos gusta-
ria ser capaces de compartir las nuevas que vayamos disehando. Necesitamos construir
un marco teérico propio, fragil y fragmentario, que contribuya a explicar el sentido politico
y poético que tiene lo que estamos haciendo. También necesitamos nuevas formas de
escribir y de compartir lo escrito.

Nuestro plan incluye lo que hemos denominado un itinerario: un camino, una reserva de
espacio y un tiempo propios en el que construir las preguntas, a los que hemos dedicado
el ultimo ano. En este tiempo, viéndonos una vez la semana, hemos delimitado un objeto
de estudio amplio, centrado en las conexiones que queremos establecer (instituciones,
educacion, espacio publico, arte, ciudadania, comisariado), que se despliega en aspectos
concretos que abordar, algunos de forma colectiva y otros de forma individual (pero siem-
pre acompafada), a través de tesis, libros, articulos o comunicaciones. Hemos reflexio-
nado sobre los campos de referencias y genealogias en los que necesitamos ahondar

y sobre qué bagaje traia cada una para llevar a cabo esta labor. Hemos disehado herra-
mientas para compartir bibliografia, conocimientos previos, enlaces, textos... Buscamos,
con cierta avidez, experiencias inspiradoras con las que podamos sintonizar y con las que
entrar en red. Tratamos de compartir nuestras preguntas con otros que trabajan de forma
parecida o que tienen interés en compartir conocimiento de una forma redistribuida.
Asimismo pensamos que la responsabilidad de las plataformas desde las que trabajamos,
nos obliga a hacer un esfuerzo especifico por producir un contexto que sirva de base a



quienes quieran seguir trabajando con estos modos. Nos gustaria que este plan se con-
virtiera en un futuro préximo en un itinerario publico que compartir con otros.

Empezamos por elegir el caso de Madrid para pensar juntas lo que esta pasando en nues-
tro contexto inmediato y testear nuestra capacidad de trabajo en comun. Las primeras
conclusiones las hemos presentado en forma de ponencias y comunicaciones en algunos
simposios comentados. En la produccion a seis manos de textos como éste mismo en-
contramos un vehiculo desde el que hacer pensables y legibles las reflexiones que tratan
de cuestionar los contextos en los que trabajamos: la academia y la institucién artistica.
Creemos que es necesario el disefio de espacios bastardos, indisciplinares y temporales,
en los que se produzcan cruces y contaminaciones, espacios en los que poder contarnos
y escribirnos, y desde los que reivindicar nuestro derecho a otro tipo de investigacion.
Espacios autoreflexivos que puedan enriquecer y acompafnar nuestras practicas y las de
otras muchas que se resisten a ser descritas y explicadas en términos tradicionalmente
disciplinares, bajo perspectivas autorales, univocales, jerarquizantes, conclusivas.

Mas alléd de la mediacion, mas alla de la educacion, pensamos en la posibilidad de co-pro-
ducir un nuevo contexto en el que la produccién cultural pueda ser un lugar de investiga-
cion y conocimiento, y la academia, un espacio de accion social y cultural. Es histérica la
oportunidad de estar trabajando desde entidades publicas, en un momento en el que lo
publico debe ser multilateral y necesariamente cuestionado, repensado y redefinido. Un
momento que no deberia ser utilizado como coartada para proceder a su desmantela-
miento. Creemos que desde lo publico —aunque por supuesto no sélo desde aqui- sigue
siendo necesario primero defender y luego generar espacios desde los que ejercitar y
ensayar, en los que aprender juntas lo que significa la implicacion en la produccion de cul-
tura y conocimiento. Esto supone asumir el reto de trabajar en ello desde las estructuras
de las que participamos y de compartirlo con otros mientras lo hacemos.
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Sala Local
Procesos comunitarios en salas expositivas del
Centro de Arte Contemporaneo de Quito

Alejandro Cevallos



(Cémo reposicionar dentro de la institucidn cultural formas
de didlogo, reflexidén y participacidén comunitaria no
pre-concebidas?

(Qué tipo de articulaciones estan pendientes entre educacién,
investigacidén y pradcticas artisticas para pensar enel
trabajo con comunidades como una linea transversal de trabajo
institucional?



En el contexto local, con pocas excepciones, el trabajo con comunidades desde museos se
ha entendido como un servicio y oferta cultural extramuros. En ese sentido, se preparan pa-
quetes tematicos listos para llevar y armar en el territorio; otra formula recurrente ha sido el
encargo de este tipo de trabajo a artistas-etnégrafos para que generen propuestas artisticas
en didlogo con contextos especificos, sin embargo, los aprendizajes de estas incursiones
no regresan hacia las instituciones ni alteran sus formas internas de operar.

Desde una perspectiva critica ;cémo reposicionar dentro de la institucion cultural formas
de didlogo, reflexion y participacion comunitaria no pre-concebidas? ¢ Qué tipo de articula-
ciones estan pendientes entre educacién, investigacién, y practicas artisticas para pensar
en el trabajo con comunidades como una linea transversal de trabajo institucional?

A continuacioén planteamos una experiencia inicial, que no alcanza a responder las pre-
guntas formuladas pero que nos alienta a pensar en las practicas arte-comunidad también
como préacticas de intervencioén politica dentro de las instituciones.

¢Desde donde hablamos?

Mediacién Comunitaria es un area de trabajo que intenta articular la investigacién, accio-
nes educativas, practicas artisticas y estrategias de mediacion intercultural, situdndose
en las tensiones y posibilidades que representa la relacion entre museos y comunidades.
Fue implementada en el Centro de Arte Contemporaneo de Quito en el 2012, y un afo
mas tarde se convirtié en un proyecto transversal a los seis espacios culturales que agru-
pa la Fundacién Museos de la ciudad’.

Mas alld de las buenas practicas de responsabilidad social, el drea de mediacién comuni-
taria se propone experimentar con metodologias y generar las condiciones institucionales
necesarias para que los procesos de organizacion y participacién social en el territorio in-
cidan en los modelos de gestién de los museos. Estamos interesados en la colaboracion
como principio desde el cual los motivos conductores del trabajo, los objetivos y alcances
se definan desde formas de imaginacioén, produccion e intercambio colectivo.

iQué es la Sala Local?

La Sala Local aparece como un espacio para re-presentar (museolégicamente) los pro-
cesos de colaboracién y didlogo comunitario intentando su retroalimentacion y debate
publico. También se considerd como espacio para el desarrollo experimental de acciones
de mediacion educativa que entendieran los contenidos de la sala de manera provisional,
con riesgo de transformarse sobre la marcha debido a la interpelacién del publico o los
encuentros colectivos que se promovian.

" La Fundacion Museos agrupa al Centro de Arte Contemporéneo; Museo de la Ciudad; Museo del Carmen Alto;
Museo Interactivo de Ciencia; Yaku parque Museo del Agua y Parque Urbano Cumanda. En cada uno de estos
espacios existe un mediador comunitario, un equipo de soporte transversal y coordinacion integrado por dos
investigadores; una responsable de educacion, un responsable del programa de agricultura urbana jA La Huerta!

y un responsable de disefo y arquitectura participativa.
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Archivo Fotogréfico comunitario Sala Local. Minga de auto-construccién en el barrio San Juan
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En este documento queremos mostrar de manera breve dos fases de la Sala Local, los
antecedentes que provocaron la colaboracién con las comunidades, las formas en que se
implicaron los artistas y los educadores del museo, logrando pequenas alteraciones en el
ritmo y funcionamiento (convencional) de una sala expositiva.

Antecedentes: Sala Local y el reconocimiento de las memorias en conflicto

El Centro de Arte Contemporaneo ocupa un edificio emblematico de la arquitectura
republicana, ubicado en el monte Huanacauri, hoy conocido como barrio de San Juan.
Entre 1913 y 1970 fue sanatorio, regimiento militar y hospital militar, hasta su abandono
en la década de los ochenta, debido al boom petrolero y la aparicién de nuevos polos de
desarrollo en la ciudad.

Durante los casi treinta afos que el edificio permaneciera olvidado, llegaron a vivir apro-
ximadamente cuarenta y siete familias, la mayoria migrantes del interior. Este periodo
representé un momento conflictivo debido a las diferencias culturales y de clase entre los
ocupantes del edificio y sus vecinos en el barrio, no obstante, la construcciéon también
representaba un punto de encuentro social bastante activo: fiestas populares, eventos
deportivos, espacios destinados a la organizacion barrial, mingas para el mantenimiento del
edificio sucedian como formas de mediacién auto-gestionada de los conflictos en el barrio?.
En el 2005 el gobierno local vuelve su mirada hacia el edificio dentro del “Plan Bicente-
nario” en que se proponia “recuperar espacios publicos para la ciudadania” con especial
interés en areas patrimoniales periféricas al centro histérico. En el afio 2007, veintisiete
familias son reubicadas en la periferia de la ciudad y el resto se retira sin més opcion. Se
inician entonces las labores de restauracion, que concluyen en 2009 con la inauguracion
del Centro de Arte Contemporéaneo y la exposicion “La Revolucién Quitefa” que conme-
mora las gestas independentistas y el nacimiento de la republica®.

La restauracion del edificio y su asignacién cultural implicaron una serie de transforma-
ciones del espacio, cortando los accesos y paseos que cotidianamente la gente del barrio
solia utilizar. Lo que siguié a continuacién fue una agenda que alternaba exposiciones de
arte contemporaneo y el préstamo o alquiler de las instalaciones para la realizacion de
eventos y fiestas privadas.

Esta historia no es muy distinta para otros museos en la ciudad. La mayoria viene de
procesos en donde la dindmica social que envolvia el sitio no fue tomada en cuenta para
pensar los sentidos, usos y programacion cultural que se le pretendia asignar, provocando
una fragmentacion del espacio cotidiano y la segregacion entre los publicos especializa-

2 La minga (de la voz quechua minka) es el trabajo cooperativo, no remunerado, que se acuerda en base del bien
comun.

% Para una ampliacion sobre la discusién sobre rehabilitacion del antiguo hospital militar como centro de arte
contemporaneo se puede ver “El antiguo Hospital Militar: intersecciones entre seguridad, patrimonio y memoria

social” http://institutodelaciudad.com.ec/attachments/article/53/RevistaQUR 1 AlejandroCevallosArt8.pdf
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dos y las comunidades locales (situacién que no es inocente ni casual dentro de procesos
de desarrollo urbanistico-turistico en centros histéricos).

Los ultimos meses del 2011 y principios del 2012, Mediacién Comunitaria inicia un mapeo
de esas memorias en conflicto por medio de asambleas barriales y grupos focales con
vecinos, un colectivo de mujeres organizadas, dirigencias barriales y ex-ocupantes del
edificio. Se recogen las distintas perspectivas sobre la vida del edificio, los usos que fue-
ron posibles y los que son deseados; es unanime la forma en que los grupos en el barrio
perciben el centro de arte: “Lo que ocurre dentro no esté destinado ni tiene incidencia en
la vida cotidiana del barrio” A partir de este momento se construyen unas primeras pro-
puestas colectivas en torno a la gestién comunitaria del centro de arte, principalmente: el
desarrollo de campamentos vacacionales para nifos y nifas, la apertura de las instalacio-
nes para iniciativas barriales, la relacion con las escuelas locales y la activacién cultural del
espacio publico como alternativa a la inseguridad percibida.

A excepcion de los ex-ocupantes del edificio, quienes manifestaron claramente el deseo
de que su memoria sea re-presentada en las salas del centro de arte contemporaneo
(CAC) como una forma de reivindicacién de su historia frente a la campafa mediética que
los desprestigié como causantes del deterioro del edificio patrimonial y los problemas de
inseguridad en el sector, ningun otro grupo en el barrio consideré al CAC como un lugar
de debate publico sobre el proceso que habia vivido el edificio y el barrio.

Abordar las memorias minimizadas y los conflictos del redisefio urbanistico fue tomado
como posicién fundamental para proponer una sala expositiva que trabajara estos temas.
La idea fue aceptada por la coordinacién del CAC con la intenciéon de que las discusiones
del programa comunitario no sucedieran Unicamente extramuros, sino que afectaran a la
programacion del CAC, aungue esto implicara cierta incertidumbre sobre los plazos y los
resultados del proceso*.

Hay que entender que la agenda expositiva del CAC esta siempre bajo una presién politica
(externa) que demanda salas expositivas llenas, intervalos cortos entre exposicion y
exposicién, y convocatorias amplias; de esta forma, mantener una sala al margen de esa
dindmica y sujeta a los ritmos lentos de produccién colectiva y ultra local desembocé en la
instauracion de una politica de trabajo frente a los procesos comunitarios més que un gesto
politicamente correcto ante los vecinos y las memorias conflictivas del espacio®.

4 Entre el 2011 y el 2012 la coordinacién del Centro de Arte Contemporaneo de Quito estuvo a cargo de Ana
Rodriguez.

> Ademés de la Sala Local, se emprendio un proceso de readecuacion de un patio posterior del edificio que da
cara al barrio, pensando usos colectivos y formas de co-gestion con las comunidades que finalmente resulté en
la construccion de una huerta comunitaria: “La Picara Juana” Por otra parte se liber6 una sala de reuniones del
centro de arte para uso de colectivos barriales. Actualmente distintas dirigencias barriales, el periédico barrial del

colegio Mejia, el grupo de alcohdlicos anénimos, mantienen reuniones periddicas en esta sala.



FASE 1. Sala Local “Dialogos San Juan”

Formas de trabajo y colaboraciones

La elaboraciéon de un guiéon museoldgico para la primera edicion de la Sala Local se
consiguié de manera paulatina a medida que se desplegaban en el territorio acciones de
investigacion-arte, que tenfan en cuenta el contexto descrito y buscaban hilvanar distintos
elementos de la memoria social dentro de un paisaje barrial.

En el Taller de fotografia barrial se formé con la participacion de Gonzalo Vargas, profesor
de fotografia de la Escuela de artes visuales de la Universidad Catdlica, el artista Gary
Vera, un grupo de estudiantes de arte y jévenes del barrio de San Juan. El taller consistio
en una aproximacioén técnica a la fotografia y una secuencia de derivas para explorar los
paisajes y las tipologias del barrio que eran reconocidos por los jévenes como representa-
tivos desde una mirada de visitante y de habitante.

De este ejercicio se generaron para la sala secuencias fotograficas animadas de los espa-
cios recorridos y ensayos fotograficos sobre la arquitectura vernacula del barrio dejando
de lado los edificios emblematicos convencionalmente enfatizados por las cartografias
turisticas.

Posteriormente se abandond la idea de fotografiar y se inicié una campana intensa de re-
coleccion de fotografias familiares de los vecinos del barrio, con la intencién de comparar
transformaciones del paisaje pero también como un intento de conjugar la memoria foto-
grafica de los vecinos con una especie de memoria del presente que habian conseguido

los jovenes con sus recorridos.

Los vecinos del barrio cedian el derecho de reproduccién de sus fotografias, invitados
con la consigna de reunir documentos que pusieran en comun las historias de llegada y
auto-construccion del barrio.

De los ciento treinta documentos recibidos, la mayoria mostraba momentos de encuen-
tro social en las calles del barrio, en las canchas de futbol, o en el mismo centro de arte
cuando estaba abandonado. Algunos de los testimonios que acompanaron la entrega de
las fotografias fueron transcritos y geo-referenciados en un mapa dibujado en la sala. Los
testimonios hacfan referencia a mingas de auto-construccion, sitios de recreacién que ya
no existian, el frio, el viento, la lluvia y las dificultades en los medios de transporte, per-
cibidas que se percibian como caracteristicas debido a la topografia y el clima del lugar;
también aparecieron los testimonios de los ex-ocupantes del edificio y de los vecinos que
narraban su tensa relacion con el edificio del actual CAC, formando un universo de ima-
genes y testimonios que dibujaban un paisaje del barrio no tanto como una unidad sino
como un lugar de inscripciones sociales y memorias palpitantes en convivencia.

Recorridos Paralelos

El artista Cristian Proafo fue invitado a registrar el paisaje sonoro del barrio guiado por
algunos de los testimonios y por la informacién fotografica que sefalaba algunos lugares
como claves para entender desde otro cddigo la dinamica del barrio, ambientes como la



liga barrial de futbol, el colegio Mejia o las decenas de imprentas asentadas en el sector.
El artista escénico Franklin Martinez, después de una estancia de un mes en el barrio,
organizé cuatro encuentros en la Sala Local, donde narré historias ficticias de personajes
del barrio e invit6 al publico presente a que contara las suyas. De estos encuentros se
reconocieron algunas de las leyendas aun presentes en el imaginario de la ciudad sobre
el antiguo hospital, la guerra de los cuatro dias y los sitios rituales pre-colombinos del
Huanacauri.

Recreaciones del urbanismo con escuelas de la localidad

Las discusiones sobre la participacién ciudadana en las modificaciones urbanisticas del
sector a raiz de la inauguracién del centro de arte propiciaron la pregunta: ;qué implica
participar de las decisiones sobre nuestro espacio de convivencia? Adriana Coloma,
educadora del CAC y la artista Mayra Rivas, invitaron a dos escuelas locales a conformar
dos grupos de nifos para que disefiaran una maqueta de cartdn del barrio. En un primer
momento el trabajo se concibié como individual y minuciosamente artesanal, pero poste-
riormente se crearon momentos de asamblea donde los nifios discutian la ubicacién de
las pequenas casas y acordaron espacios comunales como plazas, espacios deportivos
o bosques en el barrio imaginado. Se realizaron planos y ensayos hasta lograr acuerdos
que fueron concretados de manera colectiva sobre una plataforma de madera que habia
disefiado e instalado el equipo de museografia a tal efecto.

La dindmica tuvo una duracion de dos meses y continud por unas semanas mas después
de la inauguracion, esta vez como actividad abierta a los visitantes.

Otras acciones derivadas

Algunos de los archivos fotogréficos de la Sala Local han salido en itinerancia por el barrio
de San Juan a propdsito de festividades o encuentros organizados de manera auténoma
por los vecinos. Durante el Ultimo semestre del 2013, Mediacién Comunitaria, la investi-
gadora Paola de la Vega (Gesculturas), el colectivo barrial Huanacauri y participantes pro-
venientes de otros barrios mantuvieron ocho encuentros-taller para discutir las posibilida-
des vy los retos que conllevaria la administracion comunitaria de los archivos fotogréficos
de Sala Local. La iniciativa surgié como forma de organizacién social frente a las politicas
de patrimonio en la ciudad®.

FASE 2. Sala Local “Derivas: Memorias y Representaciones de Refugio”
Antecedentes

Paralelamente a la primera edicion, “Didlogos San Juan’ que permanecioé abierta durante
6 meses, la Fundacion Ambiente y Sociedad (FAS) y el &rea de Mediacion Comunitaria
entran en contacto para disefar acciones conjuntas, usando el formato expositivo y de
mediacién educativa de la Sala Local.

6 Un documento-memoria sobre los encuentros —taller para la administracién comunitaria de los archivos fotografi-

cos de Sala Local- se pueden encontrar en la pagina en construccion www.mediacioncomunitariafmc.org



FAS fomenta procesos que involucran tanto a la poblacion refugiada como local por
medio de estrategias de integracion y convivencia, abordando dmbitos como educacion,
emprendimientos productivos y participacion comunitaria. Una de sus actividades es

la oferta periédica de talleres de re-creacion cultural para jovenes entre 14 y 20 afos

de edad que viven en la ciudad en condicion de refugiados. Al término de cada ciclo de
talleres (hip-hop, break dance, graffiti, artesania, etc.) se socializan los resultados para las
familias de los participantes.

Ampliar la difusién de este trabajo era un interés de FAS, no solo por los créditos institu-
cionales que esto representa, sino porque estaban convencidos de que un mayor grado
de exposicion/difusion de estas actividades podria incidir en la opinién publica y comba-
tir la discriminacion y prejuicio que sufren cotidianamente los jévenes refugiados en la
ciudad.

Por parte de Mediacion Comunitaria del CAC se reconocié que un trabajo conjunto era
pertinente, ya que irrumpia sobre la nocién de identidades y memorias atadas al territorio
que de cierta manera habia emergido de “Didlogos San Juan” Estdbamos delante de un
grupo de jévenes que entendian su relacion con la ciudad desde el tréansito, la deriva y un
sentimiento de pertenencia al espacio de vida diferente de quien imagina su legitimidad
por origen o antigliiedad en el sitio.

Formas de trabajo y colaboraciones

Produccion en taller

Se invité a artistas relacionados con los proceso anteriores de FAS vy artistas vinculados al
trabajo de mediacidon comunitaria, quienes, conjuntamente con trabajadores sociales de
FAS y educadores del museo, establecieron pardmetros metodoldgicos para el desarrollo
del trabajo: sistema de eleccién libre de los talleres por parte de los jévenes; asambleas
generales de evaluacion; momentos de recreacién y paseos; relacion con los padres y
madres de los participantes; momentos de interaccién entre los distintos talleres en favor
de construcciones complementarias.

De manera transversal, a los talleres de Rimas hip-hop, bisuteria, fotografia y serigrafia se
sumaron dos componentes: 1. pensar en las formas en que los jévenes vy talleristas dan
cuenta del desarrollo del proceso, que finalmente se resolvié con la produccién de una
pieza audiovisual que registra testimonios y actividades durante el proceso; 2. buscar for
mas de aprovechar la visibilidad que tendria la exposicion para posicionar manifestaciones
contra la discriminacién que los propios jévenes identificaban en sus espacios cotidia-
nos. Los encuentros y talleres iniciales nos hacian pensar que esto era un movimiento
deseado, “la articulacion de un discurso anti-discriminatorio’;, aunque finalmente nos
darfamos cuenta de que los jévenes aprecian mas no ser identificados desde la condicién
de refugiados y que sus formas de manifestacion se articulan de un modo més sutil que
con los gestos de compromiso que demostraron en los trabajos que asumieron o con la
desobediencia y las ocupaciones espontaneas de los espacios del CAC que surgieron por
fuera del protocolo en respuesta a la reproduccién de formas de control que se dieron en
determinadas situaciones en el museo.



Resultados de los talleres y exposicion

Los talleres se desarrollaron cada sabado durante nueve meses en instalaciones del CAC.
La expectativa de la exposicién marcéd/condicioné de cierta forma la produccion de los ta-
lleres obligando todo el tiempo a idear recursos narrativos que dieran cuenta del trabajo.

Entre los artistas, los jovenes y el &rea de educacién+museografia se distribuyé el espa-
cio expositivo, se acordé la informacion basica que ayudaria a tejer las actividades, los
objetivos, las personas y localizaciones implicadas; se escogié el material que evidencia-
ba las formas de trabajo en el proceso (objetos y documentos que habian sido guardados,
aungque en su momento no tuvieran fines expositivos).

El taller de foto, por ejemplo, mostré las fotografias realizadas durante las visitas que
hicieron a los distintos barrios de procedencia conjuntamente con un glosario de palabras
de la jerga juvenil: la casa-caleta, la amistad-el parche, el barrio-la zona, etc. La asociacion
entre las imagenes que los jovenes seleccionaron y la jerga con que se identificaban fue
en si un “tema generador” durante todo el taller, reconociendo que mediante el lengua-
je re-signaban o re-apropiaban los espacios de convivencia que sentian de cierta forma
ajenos.

El taller de hip-hop presento la produccién de un disco con cinco tracks, junto a camisetas
estampadas con los logos de las bandas, que fueron realizadas con la ayuda del taller de se-
rigrafia; ademas, mostraron algunos cuadernos donde ensayaban la escritura de sus liricas y
videoclips de sus canciones, que se improvisaron con ayuda de un video-realizador.

Otras acciones derivadas

Después de la inauguracién, la Sala Local fue activada por reuniones de padres y madres
de los participantes; una serie de encuentros de break dance organizados por los jévenes;
una presentacion-feria subasta de los productos del taller de artesania.

Actualmente se desarrolla un programa de convivencias culturales organizado por FAS,
que ubica a diez jévenes (refugiados) como mediadores educativos en los museos (de
manera remunerada). La iniciativa intenta generar experiencias de integracién intercultural
mientras que para los museos se convierte en la oportunidad de recibir retroalimentacion
sobre sus espacios y programacion desde la mirada de un comité asesor juvenil.

Aprendizajes en progreso de la Sala Local

La experiencia de Sala Local implicé un didlogo entre campos que convencionalmente
estan distantes o en otros casos subordinados a la figura curatorial. La investigacion, la
museografia y las activaciones educativas se conviertieron en el eje central del didlogo
mismo con las comunidades. La toma de decisiones sobre la forma expositiva surgié en
la interseccién de esos distintos conocimientos especializados y el espacio de debate
social, lo gue nos indica la posibilidad del formato “exposicién” como espacio de ejerci-
cio colaborativo y de participacion intensa susceptible de incidir estructuralmente en el
modelo de gestion cultural de los museos.



Es evidente que para que esto se siga dando son necesarias unas condiciones institucio-
nales minimas: la posibilidad de contar con plazos extendidos y un ritmo de trabajo pro-
pio; la apertura institucional a lidiar con momentos de incertidumbre en la construcciéon de
contenidos expositivos; la disponibilidad real de los equipos del museo para implicarse en
distintos momentos del proceso comunitario; y una proporcién presupuestaria equilibrada
entre exposiciones regulares de la agenda y procesos mas experimentales.

Por otra parte, el momento y signo de la “exposicién” siempre representa un factor pro-
blematico en la medida en que divide un proceso complejo y discontinuo por medio de
un hito que genera la ilusién de una meta (administrativa), una conclusién (del trabajo) o
un consenso (del didlogo). Las condiciones institucionales tienden a decrecer al igual que
la intensidad de las emociones entre un antes y un después del momento inaugural-ex-
positivo. Esto es bastante comprensible y entendemos el cierre de ciclos de trabajo para
la re-formulacion, pero nos preguntamos si una distribucién rizomética de la energia que
genera la colaboracién —por ejemplo— en una serie de micro-eventos publicos desconcen-
trados y de acciones de conclusiones provisionales podrian representar de mejor manera
las l6gicas y economias del trabajo educativo con comunidades.

La exposicién de practicas artisticas comunitarias, desde nuestra experiencia inicial,
podria ser una herramienta de negociacion dentro de la gestion de los museos, pero seria
una entre muchas otras formas que aun estamos por imaginar.
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Arte en la Universidad: iDar, copiar y difundir!

Natxo Rodriguez



Como artista éiqué puedo hacer para que el arte y la cultura
sean cada vez mas libres?

Me gusta copiar y remezclar el trabajo de otros 4(Qué tengo
que hacer para facilitar que mi trabajo también pueda ser

utilizado, copiado y remezclado?

(Es mi trabajo Copyleft siutilizo licencias Creative
Commons?



Hoy mas que nunca las facultades de Bellas Artes son espacios de produccién mas alla
de su contexto meramente universitario. Mds allé4 de papers, congresos y materiales
docentes, son lugares donde diariamente se genera conocimiento en mil y una formas
que trascienden los estilos universitarios de transmision del saber, mayoritariamente for
mateados en modo académico (mucho texto méas alguna imagen). Aparte del dificil encaje
de la produccién artistica en los sistemas de valoracién académica en la Universidad, los
recursos, herramientas, incluso lenguajes propios de la creacién artistica contemporénea
hacen que esta produccion escape a las vias tradicionales de difusién universitaria.

Asi, la realidad de la produccién artistica actual en la Universidad hace de las facultades
de Bellas Artes un espacio singular, con diferencias con otras estructuras dedicadas a la
educacion o la investigacion en arte. Estas diferencias se pueden resumir en tres puntos.

1. Las facultades de Bella Artes son centros reales de produccién donde se dedican
esfuerzos y recursos a la producciéon mas alla de lo estrictamente académico.

2. La produccion es multiforme, transdisciplinar, multiformato, en gran medida colecti-
va, acorde con la produccién artistica contemporanea.

3. El sistema Universitario en el Estado espafol depende en gran medida de la finan-
ciacién publica, por lo que es comprensible que sus resultados tengan que retornar
necesariamente a la sociedad que lo sustenta.

Este texto propone algunas ideas para repensar lo que hacemos hoy en las facultades de
Bellas Artes; a modo de un playlist de notas sobre cuestiones y debates que han surgido
precisamente en las aulas y espacios de trabajo de la propia Universidad. En conclusién,
la circulaciéon del conocimiento, cuanto mas libre, mejor, seria el estado natural y coheren-
te de lo generado en las facultades de Bellas Artes.

El contexto ya no es lo que era

“Ni la materia, ni el espacio, ni el tiempo son desde hace veinte anos lo que eran desde
siempre. Hay que esperar que tan grandes novedades transformen toda la técnica de las
artes” escribia Paul Valery en 1928, anunciando el cambio radical de las “férmulas de distri-
bucion, reproduccién y aun de producciéon” de ese mundo “moderno” Cien afios después,
con la irrupcién plena de lo digital, pensar el contexto de la produccién cultural como lo
haciamos hace quince o incluso hace escasamente diez anos solo puede distorsionar la
realidad. Las redes vy las herramientas digitales son cada vez mas globales y eficaces, y
posibilitan una circulacién del conocimiento cada vez mas barata e instantédnea. Casi toda la
produccion cultural contemporanea es susceptible de ser digitalizada y difundida de manera
casi inmediata a cualquier punto conectado del planeta, a un coste cada vez menor.

Eman ta zabal zazu

“Day difunde tu fruto’ extraido de la cancion vasca del siglo XIX “Gernikako Arbola”
(Eman ta zabal zazu munduan frutua: "Da y difunde tu fruto en el mundo”) es desde su
inicio en los anos 70 el lema de la Universidad del Pais Vasco en la que trabajo actual-
mente. Este lema refleja como pocos una de las principales funciones de la Universidad:
transferir a la sociedad el conocimiento generado, atravesando e incidiendo en otras



instituciones sociales. Sin embargo, un propdsito tan emblematico como este, tan propio
del ADN de la Universidad, entra a menudo en conflicto con las politicas de patentes

y de derechos de autor que en sentido contrario apuntan a una gestién restrictiva del
conocimiento. Esta tensién llega a su maxima expresion en el caso de las universidades
publicas donde las patentes sobre la investigacion y las restricciones de derechos se
gestionan de manera privativa a pesar de ser resultado de una financiacién publica.

iTodo comenzo con el software!

LLa tension entre la investigacion y la gestion privativa del conocimiento no es algo tan re-
ciente. A mediados de los aflos 70 el contexto de los programadores y escritores de sof-
tware se ve sacudido por la presion de las corporaciones tecnoldgicas, que veian cémo
el software también podia generar beneficios econémicos si se “protegia” debidamente.
Acostumbrados a comercializar las maquinas (hardware), el coédigo solo era aquello que
las hacia funcionar y que los programadores compartian, mejoraban y manipulaban libre-
mente. Comercializar separadamente hardware y software abria nuevas posibilidades de
rentabilidad comercial que pasaban por restringir la libre circulacién de cédigos y progra-
mas, limitando las posibilidades de uso y estudio de las creaciones informaticas, como
era habitual hasta ese momento.

Libre como en “libertad de expresion”, no como en “barra libre de cerveza”

La respuesta a las restricciones de la industria informatica tuvo como resultado el softwa-
re libre, que propuso una alternativa sostenible y real frente a los modelos privativos de la
industria. Tanto que hoy en dia, veinticinco anos después, el software libre sigue siendo
una opcion viable y sostenible, capaz de competir de tU a td con los grandes monopolios:
Apple, Microsoft, etc. Sin embargo, el hallazgo quizd mas importante del proyecto del sof-
tware libre fue sentar las bases para la reformulacién de la idea de libertad, en la manera
en que posteriormente seria utilizada por una gran comunidad de usuarios/as de &mbitos
muy diferentes. No solo establecieron una definicion operativa de un concepto tan resba-
ladizo como “libertad’ fundamentada en las famosas cuatro libertades del software libre,
sino que dieron forma a la herramienta que permitiria proteger y garantizar esa libertad
creando las licencias libres.

Toma tus propias decisiones

Intentar trasladar las aportaciones del software libre y su concepcioén de libertad de uso,
investigacion, modificacién, manipulacion, copia, distribucion, etc. a otras formas de
conocimiento es el principal argumento de la Cultura Libre y de aquellos proyectos que
apuestan por la circulacion libre del conocimiento. Del mismo modo que las licencias
libres para los productos culturales se inspiran en las licencias libres para el software.
Las licencias son contratos entre el autor/titular de una obra y el usuario final pero las
licencias libres, a diferencia de las habituales, permiten al autor recuperar la capacidad de
decision sobre su propio trabajo. Decisiones sobre cémo circulard la obra en cuestiones
tan importantes como la posibilidad de crear obras derivadas (traducciones, modifica-
ciones, etc.) o sus usos comerciales. Si el autor no toma estas decisiones seran otros
(entidades de gestion, legisladores, representantes politicos, etc.) quienes lo hagan; casi
siempre de forma restrictiva.



Vales lo que te citan

En un marco de trabajo, produccién y transferencia de conocimiento como es la Universi-
dad, el valor del conocimiento generado en esa comunidad es proporcional al nimero de
veces que es referenciado. Es decir, cuanto més citado sea un trabajo, més prestigio, y
en consecuencia, mas valor tendrd. Si se gestiona ese conocimiento de manera restricti-
va, protegiéndolo hasta la obsesién para eludir que sea copiado, para evitar que otros se
beneficien de él (confundidos por la ilusién de que, blinddndolo, seremos solo nosotros
quienes obtendremos rendimiento econdmico), estaremos limitando su capacidad de
circulacion y, con ello, negando las infinitas posibilidades de difusién que nos ofrecen

la digitalizacién y las redes. Cada paso hacia la libertad de uso que abrimos en una obra
—libertad de copia, libertad de uso, libertad de modificacién (traduccién, por ejemplo,
para una obra audiovisual) o libertad de uso comercial- multiplica exponencialmente sus
posibilidades de circulacion en la red.

Decir CC no es suficiente

Las licencias Creative Commons (CC) son a dia de hoy la herramienta més conocida vy,
seguramente, una de las mas sencillas para tomar decisiones cada vez que ponemos en
circulacion nuestro trabajo. A la hora de colgar un video en internet, publicar una foto en
un libro o incluir una pintura en una exposicién, basta con adjuntar una licencia CC para
que quede claro cuél es nuestra voluntad; qué libertades estamos dispuestos a ceder a
otros usuarios que acceden a nuestro trabajo. Pero no seré suficiente con indicar que esa
obra se distribuye con una licencia CC. Creative Commons no es Unicamente una licencia,
sino un catalogo de licencias entre las cuales podemos elegir en funcion de los permisos
que concedemos a terceros. Por defecto, al elegir una CC estamos permitiendo la copia
de nuestra obra, pero optar por una u otra de sus versiones dard mas o menos libertad de
uso. Es decir, para que la informacién sea completa es necesario concretar cuél es nues-
tra licencia entre las muchas opciones posibles. ; Como? Respondiendo a dos simples
preguntas a través del formulario disponible en la web de CC se consigue especificar cudl
es la licencia seleccionada.

No todo es CC

Aungue las Creative Commons acaparan todo el protagonismo en el campo de las
licencias de contenido abierto, no son las Unicas disponibles para contenidos culturales.
A su favor hay que mencionar la facilidad de uso promoviendo la circulacidon mas libre del
conocimiento, el incontestable valor juridico que han conseguido en todo el mundo y su
potencial didactico, haciendo accesible a mucha gente el complejo tema de los derechos
de autor y la propiedad intelectual, plantando cara al todopoderoso copyright. Sin embar-
go, esta indiscutible hegemonia ha ensombrecido otras licencias que también han hecho
mucho por la circulacion libre del conocimiento. La Guide To Open Content Licenses
(Liang Lawrence, 2005), por ejemplo, en su ediciéon de 2004 reunia catorce licencias para
campos tan diversos como el audio, el disefio o el software. Algunas de ellas, hoy préacti-
camente desaparecidas, mas alléd de ser propuestas meramente juridicas, llevaban detras
interesantes proyectos como la licencia de Arte Libre o la licencia Aire Incondicional.



Creative Commons = Copyleft (solo a veces)

A pesar de las aportaciones del mundo del software libre y de los esfuerzos realizados

en el creciente pero diverso campo de la cultura libre, en realidad, no existe un con-
senso sobre lo que significa “libertad” al hablar de contenidos. Tanto que en ocasiones
podemos encontrarnos con quien establece una equivalencia entre CC y Copyleft. Sin
embargo, plantear CC y Copyleft como sinénimos sélo es apropiado en ciertas ocasiones
tal y como los propios responsables de CC indican convenientemente. Siendo estrictos,
solo aquellas opciones de licencia CC que permiten obra derivada y un uso comercial
podrian considerarse Copyleft. O como aparece indicado al elegir alguna de las versiones
mas abiertas en la web de CC: “Approved for Free Cultural Works. This is a free culture li-
cense’ Es cierto que en torno al Copyleft y la Cultura Libre se estd dando ahora mismo un
interesante debate donde conviven matices, opiniones, licencias, cuestiones ideolégicas,
aspectos legales, etc. pero, siendo rigurosos, para que una obra sea considerada Copyleft
ha de permitir la copia, la obra derivada y un uso comercial libre.

“La cultura siempre se construye sobre el pasado”

Entendiendo, en primer lugar, que la produccion cultural en el ambito universitario se da
mayoritariamente, en el contexto del Estado espafol al menos, en un entorno funda-
mentalmente sostenido con dinero publico y, en segundo lugar, que estamos hablando
en términos de cultura y conocimiento colectivo, y que es loégico entender que la idea de
retorno social ha estar muy presente. Por lo tanto, el arte producido en nuestras univer-
sidades debe tener vocacién por revertir sus resultados en la sociedad y enriquecer el
procomun, o “comunidad de bienes y recursos, tangibles e intangibles que nos pertene-
cen a tod*s, o mejor, que no pertenecen a nadie” (Colaborabora, 2013)

Asi, si en general la Cultura Libre y el Copyleft se pueden considerar como una opcion
mas, en la Universidad, con mas razén si es publica, la cultura libre y el copyleft serian
la opcion pues favorecen la existencia de més conocimiento, més accesible, con mas
calidad, en més lugares.

La cultura siempre se construye sobre el pasado
El pasado siempre quiere controlar el futuro
Nuestro futuro es cada vez menos libre
Para construir sociedades libres debemos limitar el control del pasado.
(Rip a Remix Manifesto. Brett Gaylor, 2009)
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Recuperando el norte: Un GPS colaborativo y
multiposicional
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;(Se evalua al final o al principio de un proyecto?
,Coémo decidir qué evaluar, cudndo evaluar y quién evalua?

(La evaluaciodn forma parte intrinseca de un proyecto o es un
proceso en paralelo?

tMejoran 1los proyectos si se introducen mecanismos de
evaluacién?



Los procesos de trabajo en arte son, en cierta forma, itinerarios que nos llevan desde
un punto de partida hacia un horizonte imaginado, real o que estamos construyendo a
medida que nos aproximamos a él. Una suerte de investigacion procesual que, a la vez,
descubre y construye los hitos, migas significantes que permiten al proyecto ir adelante,
pero también atras, rectificar, reinventarse, y precisamente por eso, avanzar, crecer y
aprender. Y si hace falta, resituar el proyecto en el marco de nuevas coordenadas.

Si el proyecto es un proceso de trabajo individual, la actualizacion de la posicion en el de-
sarrollo del itinerario se puede hacer con la facilidad de quien consulta un GPS, conectan-
do la expectativa inicial con las coordenadas del lugar de paso actual.

En los proyectos colectivos en los que participan diversos agentes, instituciones o enti-
dades que se articulan a través del trabajo en red y las practicas colaborativas “activar un
GPS" es seguramente més necesario, pero también mucho més dificil por cuanto implica
la multiplicacion de posicionamientos a monitorizar.

La potencial riqueza de los procesos colectivos es inherente a una complejidad que hay
que gestionar, conducir o articular conscientemente. Lo contrario seria como aceptar

que el ser humano se entiende con otros sin esfuerzos, generando espontdneamente un
espacio comun. Cualquiera que haya tenido padres y madres, amigos y amigas, parejas o
colegas en los estudios o en el trabajo ha sentido en algin momento que ese &mbito de
lo emocional donde se agolpan los deseos, las expectativas, las dudas y los miedos pue-
de ser ingobernable. Que la gestidn, aun suponiendo un esfuerzo, es también un canal de
aprendizajes para implicarse y dialogar, para negociar sobre lo comun y reconocer lo que
nos va unir y gestionar lo que nos separa del otro.

La diversidad de agentes, instituciones y entidades implicados en un proyecto, y la concordia
y el entusiasmo desde los que se suele impulsar la ingenieria colaborativa en el inicio de un
proceso de trabajo colectivo enmascara la heterogeneidad consubstancial a los diversos par
ticipantes. Dar un “falso positivo” en sinergia puede provocar desencuentros innegociables.

Toda profesion, todo saber, toda subjetividad se nutre y define en relacién a un ecosis-
tema de referentes, metodologias y formas de hacer, glosarios, principios y decalogos
puestos en juego de manera mas o menos consciente. La especificidad de cada uno de
los participantes estd asociada a su cultura profesional y social desde la que participa en
un proyecto colaborativo en tanto que sujeto y representante de una institucién o colecti-
vidad. Pertenecer al ambito de la creacion, ser un técnico de cultura de un ayuntamiento,
maestra de una escuela o miembro de una asociacién de barrio pone en juego concep-
ciones y expectativas muy distintas. La visién sobre los objetivos de un mismo proyecto,
los ritmos de trabajo asumibles, los esfuerzos que pueden invertirse o el conocimiento de
las fases de trabajo y los impactos que se pueden esperar difieren segun los implicados.
Mientras que, por ejemplo, el maestro se pregunta sobre los resultados en los aprendi-
zajes del alumno, seria comprensible que no reflexionase tanto sobre como van a ser re-
presentados los mismos en los distintos soportes de difusion, ni tal vez preguntarse si la
implicacion de los alumnos esté instrumentalizada. A la vez es probable que los creadores



tengan maés facilidad para centrar su esfuerzo en que los resultados finales del proyecto
puedan inscribirse en el marco de la institucién artistica, asegurandose de que los forma-
tos y productos de comunicacion y difusién del proyecto reproduzcan sus cédigos y les
permitan generar el capital simbdlico deseado.

En el fondo, un proyecto colaborativo se parece a una conversacién de multiples voces
donde todos se sienten incluidos en la misma fiesta, en la que cada uno habla de cosas
distintas pero solo al llegar al final del trayecto descubren con sorpresa sus diferencias y
las consecuencias de lo acontecido, para bien y para mal.

¢Es un riesgo que hay que asumir sin mas cuando se participa de este tipo de proyectos?
¢Hay que entender que la posibilidad de insatisfaccién o el sentimiento de haber sido
utilizados por parte de algunos de los participantes es un dafo colateral inevitable y no

el fracaso en la planificacion y gestion del proceso de trabajo?, en todo caso, sen qué
medida afectaria la capacidad del proyecto para producir capital simbdlico para artistas y
creadores en relacion a los circuitos de legitimizacion artistica? Seguramente no se veria
afectado, como tampoco impediria a instituciones y administraciones rentabilizar su cola-
boracion en términos de legitimidad social y visibilidad.

La realidad es que un proceso de trabajo colaborativo y las acciones de difusién del mismo
pueden operar como realidades paralelas, es decir, sin que los modos de hacer y los modos
de mostrar tengan que guardar una relacion de reciprocidad entre ellos. Es posible que un
proceso de trabajo impecable y transformador no sea conocido mas alla de los circulos de
los propios implicados como que sea un proyecto reconocido, con mucha visibilidad, pero no
haya consolidado un proceso colaborativo que haya beneficiado a todos los participantes.

El espacio de trabajo en comun necesita de una sintonizacion articulada conscientemen-
te, que tenga en cuenta como el proceso produce en las personas que participan y cons-
truyen un proyecto que esta en movimiento y donde existen desplazamientos relacio-
nales y emocionales. A lo largo del mismo se reescriben las coordenadas individuales y
colectivas respecto al proyecto inicial. En cierta manera el espacio en comun, sus limites
y sus relaciones de poder internas se reposicionan sin cesar en un movimiento esponta-
neo que sucede tanto en el plano de invisibilidad como en la emergencia manifiesta de
entusiasmo o resistencia pasiva.

Retomando la imagen inicial del GPS, este articulo plantea la conveniencia de disponer de
herramientas para monitorizar de manera continua el desarrollo de un proceso de trabajo
colaborativo y facilitar que el espacio de trabajo comun siga siendo comun, basado en unas
relaciones de poder formuladas de forma transparente y asumidas con conocimiento de
causa, que permitan a las estructuras y las personas implicadas autogestionar y responsabi-
lizarse de su participacion, disfrutando del potencial transformador del proceso de trabajo.

GPS de codigo abierto: Evaluacion y valoracion participada

Incorporar en un proyecto estrategias de evaluacién continua pone a disposiciéon de los
implicados un GPS multiposicional que permite revisar conjuntamente las coordenadas



del proceso colectivo y hacer las rectificaciones necesarias para mantener la viabilidad
de un horizonte comun. No es costumbre en el &mbito del arte pensar en términos de

"o

evaluacién. No solo es lo opuesto a nociones tan vibrantes como “creacién’ “creatividad’,
"artisticidad’ “subjetividad’ “originalidad’ “imaginativo’ “espiritu critico’ etc. Ademas
activa resonancias fiscalizadoras que nos conectan con términos como calificacién, notas,
exdmenes, aprobados, suspensos. Pero, como veremos mas adelante, podemos hacer
que la evaluacion del proyecto, si es participada, nos permita la construccién de un GPS

de cédigo abierto que use cartografias levantadas colectivamente.

Como todo lector conoce de primera mano, formas de evaluar hay muchas. La evaluacién
participada, desarrollada y aplicada en otros &mbitos, sobre todo en relacién a los proce-
s0s participativos es, por su planteamiento y metodologia de trabajo, un punto de partida
adaptable a las necesidades de los proyectos culturales colaborativos.

Las coordenadas que propondremos aqui estan pensadas para proyectos artisticos o cultu-
rales desarrollados a partir de procesos colaborativos en contexto, es decir, articulados en
dialogo con la riqueza social, simbdlica y patrimonial de un territorio dado, de un ecosiste-
ma al que el proyecto se conecta aplicando criterios de sostenibilidad y retorno social.

Cada proceso de trabajo y red de personas, entidades e instituciones movilizadas en un
proyecto generan una situaciéon especifica. El proyecto, su desarrollo y las relaciones que
se establecen son complejas, y las metodologias y herramientas hay que reinterpretarlas
a la luz de la circunstancias reales, y en didlogo con esta complejidad especifica. Desde
esta perspectiva, la evaluacién se entiende como una herramienta integrada al proyecto
y adaptada a las posibilidades del mismo y no como una practica dogmatica que hay que
aplicar a rajatabla. Las coordenadas sugeridas en este articulo tienen que entenderse
como elementos constructivos de futuras propuestas especificas resueltas como prototi-
pos sometidos al ensayo y error.

Aplicar un proceso de evaluacién participada en todo su potencial y despliegue puede
significar para los proyectos y sus participantes un elemento de estrés. Adaptando el
desarrollo de la evaluacién a cada proyecto se asegura la incorporacién sistematizada de
espacios de valoracion igualmente vélidos y eficientes que funcionen como un GPS de
uso colectivo.

La calibraciéon de este GPS vy la eleccion de las cartografias o mapas de navegacién y la
propuesta de itinerarios se dan en el inicio del proyecto, en la fase de planificacion de la
evaluacién o en el proceso de valoracion.

Planificar la evaluacion con la participacién de todo el grupo motor del proyecto es con
diferencia la fase mas significativa y determinante de todo el proceso. Es la negociacion
de un contrato, de una hoja de ruta en la que todas las partes se ponen de acuerdo en
fijar qué criterios se usan para determinar los objetivos y expectativas que tienen cabida
en el proyecto y cémo se determina si se han cumplido o no. También se negocia qué se
quiere evaluar, en qué fases del proceso, quién participa y con qué informacién, y cdémo



se recoge esta informacién. Pero sobre todo es la construccién de un espacio de trabajo
basado tanto en lo comun como en el reconocimiento de la diferencia. Una heterogenei-
dad visibilizada e incorporada asi al trabajo, un elemento de tensiéon puesto sobre la mesa
y con el que operar a lo largo del proyecto.

El origen de los proyectos responde a una loégica orgénica y heterogénea dificil de estan-
darizar. A veces avanza como un tanteo, como una investigacion sobre el terreno, como
una idea inspirada en busca de un marco catalizador. Puede ser que los acompanantes de
viaje no sigan el ritmo o no le vean el por qué de sumarse al cien por cien, para ellos no
es el momento. El marco de confianza o la implicacion resuelta de los participantes pue-
de darse a mitad del proyecto, asi que plantear en los inicios del proceso la cuestién de la
evaluacién puede entorpecer el proceso. Pero a la vez también ayuda a construir mas rapi-
damente un espacio comun disipando posiciones preventivas. Desarrollar una evaluacién
participada permite convertir la fase de planificacion en una metodologia para abrir de
manera real y efectiva el proyecto a la corresponsabilidad con los otros participantes.

La planificacion significa acordar los objetivos y los impactos del proyecto y cémo se po-
dré valorar. Es un proceso de debate que impulsa una relacion mas intensa entre socios y
participantes.

Compartir poder convierte la toma de decisiones en una practica negociadora que implica
a los participantes. Es un mecanismo para impulsar una arquitectura relacional basada

en la horizontalidad y en la diversidad de roles, donde las relaciones de poder se hagan
visibles y tiendan a ser horizontales, asegurando la representatividad de la diferencia. Un
equilibro negociado entre participantes que contemple el grado de implicacion, el peso
social e institucional, y donde la profesionalizacién no genere dindmicas de exclusién y
concentracion del poder de decision.

Prototipar el GPS

Un proceso de evaluacién, valoracién o seguimiento de un proyecto se define a partir de
la articulacion especifica de un conjunto de pardmetros que en la practica permiten hacer
un proceso a la carta, un prototipo generado colectivamente.

Paso 1: Identificar los “lugares de paso” del proyecto que queremos mapear. Es decir,
momentos o &mbitos del proceso respecto a los cuales queremos fijar coordenadas
de comprobacién de criterios y expectativas de realizacion, y en los cuales recoge-
remos la informacién necesaria para poder evaluar su evolucion. Unas lineas més
abajo proponemos un inventario de capas o fases de desarrollo que pueden definir un
proyecto colaborativo, y asi ayudar a fijar aspectos y momentos en los cuales evaluar
el proceso de trabajo y sus resultados.

Paso 2: Definir quién participaré en el proceso evaluador. No es necesario que sean
siempre las mismas personas. La implicacion puede estar en la participacion de la
negociacion inicial de los objetivos del proyecto y los criterios de su evaluacion, como
seria el caso de los miembros del grupo motor o, también, como en una aportacién



valorativa en relacion a algun aspecto concreto o puntual del proyecto, como por
ejemplo el funcionamiento de las dindmicas de un taller colectivo.

Paso 3: La posibilidad de crear un espacio de debate y formulacién de los criterios de
evaluacién entre los implicados en el proyecto vy, por ende, la puesta en comun de

los objetivos particulares (y, si procede, la reformulacién de los objetivos del mismo),
es lo que permite a este tipo de evaluacién convertirse en una herramienta Util para
los proyectos colaborativos. En el tltimo tramo del articulo proponemos algunas
reflexiones susceptibles de servir de punto de partida para el debate y la discusién en
torno a lo posibles criterios valorativos en el seno del grupo de personas, entidades e
instituciones implicadas en un proceso colaborativo.

Paso 4: Definir la metodologia adecuada para recoger la informacién, decidir quién y
cémo se hara la valoracién, el retorno y, por ultimo,

Paso b: Decidir cémo se compartirédn los resultados. En el marco de un proyecto
colaborativo lo méas adecuado y coherente con el propio caracter del proceso es la
creacion de espacios de debate colectivo como talleres en los cuales los participantes
puedan construir una evaluacién que represente la diversidad de valoraciones y voces
en la que se decida la estrategia para compartir los resultados de la misma.

En la publicacion Art en Context Sanitari' proponiamos algunos vectores, capas o fases
de trabajo para clarificar el desarrollo de un proyecto. Una propuesta funcional para
etiquetar de manera flexible los complejos y heterogéneos procesos de trabajos colabo-
rativos. A pesar de que todo relato o herramienta de sistematizacién tiende a homoge-
nizar la diversidad propia de un proyecto real, en este caso, el objetivo era reconocer los
distintos lugares de paso de un proceso de trabajo colaborativo. Al visibilizarlos se facilita
la reflexién y accion critica en torno a los mismos por parte de todos los implicados, a la
vez que facilita reconocer el proyecto como un préactica colaborativa problematizadora,
donde las relaciones de poder a veces se articulan horizontalmente y otras se definen
jerarquicamente, creando una tension entre lo que se plantea como enunciado y su
desarrollo real.

Zonas de paso en un proceso artistico colaborativo:
- Construccion del grupo motor que impulsa el proyecto. Puesta en marcha de la
estructura colaborativa/estrategias de busqueda de recursos y financiacion.
- Investigacion del contexto, exploraciéon de redes, prospeccion de colaboradores,
reconocimiento de intereses y capitales simbdlicos asociados al tejido.
- Ideacion del proyecto, construccion de un espacio comun para generar y/o debatir la
propuesta, sus objetivos e implicaciones. Disefo y planificacion del proyecto.

" Publicacién fruto de un trabajo de investigacion desarrollado conjuntamente por Rachel Fendler, Javier Rodrigo
y Sinapsis (Cristian And y Lidia Dalmau) y de la cual este articulo utiliza parte de sus contenidos. Art en contextos
sanitaris. Itineraris i eines per desenvolupar projectes col-laboratius. 2009 . Disponible en http://www:.trans-artla-

boratori.org/descarregues/Artencontextossanitaris.pdf. Parte de este trabajo se incluye en esta publicacion.



- Realizacion, produccion, desarrollo del proyecto, dindmicas de trabajo en comun,
procesos de concrecion de los imaginarios y procesos producidos.

- Produccion de resultados finales y materializaciones de los retornos. A los participan-
tes, al contexto, al sector cultural. Estrategia de: comunicacién, difusién, replicacion,
diseminacién y puestas en comun.

- Estrategias, acciones y dispositivos de comunicacion interna y externa.

- Espacios para planificar la evaluacion participada o valoracién. Definicién de criterios.
Recogida de informacion. Valoracion continua. Presentacion de resultados y propues-
tas de mejora. Estrategias para distribuir los aprendizajes y conclusiones.

Programado el GPS con el itinerario y sus zonas de paso, y definidos los compaferos de
viaje, hay que armar la valoracién o evaluacién participada. Trazar las coordenadas para
hacer el seguimiento continuo requiere, tal como apuntdbamos con anterioridad, poner
en comun los objetivos de cada socio y definir el conjunto de criterios que definiran el
marco de valoracion. Estos pueden ser muy distintos para cada socio y, precisamente en
funcion de esta misma disparidad, el disefio del proyecto puede verse recontextualizado,
adaptandose de esta manera a las expectativas y los intereses de todos los involucra-
dos.

Es una idea central de este articulo que la potencia de una evaluacion participada esta

en su capacidad de plantear criterios particulares en comun, un enfoque hecho a medi-
da para cada situacién que la convierte en una herramienta de mediacion y aprendizaje
colectivo. Proponemos seis ejes de reflexién, un conjunto de cuestiones en torno a las
potencialidades y problematicas de las practicas culturales colaborativas y ante las cuales
abrir un debate previo para negociar con conocimiento de causa qué criterios e indicado-
res servirdn al conjunto de los participantes para calibrar el “GPS"

Relaciones equilibradas entre socios impulsores
Las relaciones de poder entre las entidades, colectivos o instituciones que conforman el
grupo motor pueden ejercer en el proyecto un efecto positivo o negativo.

Podemos considerar la existencia de ese posible efecto a partir de diversos indicadores
sobre los que los socios se tendrian que poner de acuerdo. Como indicadores positi-
vos podriamos evaluar si se ha conseguido una mediaciéon mas eficaz con el contexto
gracias al trabajo en comun y si, en este caso, esto significaria acceso directo y répido a
las personas indicadas y con predisposicién a colaborar, o bien, un intercambio y multi-
plicacién de recursos entre socios, la posibilidad gracias a las sinergias colectivas de un
mayor impacto y difusién del proyecto o la capacidad positiva del proyecto de impactar
en las instituciones y entidades participantes y generar movimientos de transformacién
interna.

Si nos centramos en aspectos negativos podriamos fijarnos en la existencia de desigual-
dades en el reconocimiento e impacto del proyecto en cada socio, en la cantidad y grado
de resistencias persistentes en las distintas fases del proceso o en los desacuerdos por
los aportes realizados por parte de cada uno.



Colaboracion eficaz

Entendemos por colaboracion eficaz cuando esta es flexible y adaptada a las circunstan-
cias del contexto de intervencién teniendo en cuenta las diferencias entre las institucio-
nes, las personas, las agrupaciones, los comités, etc., para articular de manera adecuada,
concreta y especifica los tiempos, espacios y grados de la misma.

Algunos potenciales que podemos reconocer o articular como criterios para definir bare-
mos de calidad y equidad se basarian en si se ha incorporado al disefio de la participacion
las expectativas de beneficios, intereses, capacidades y contextos de todos los partici-
pantes. Valorar la capacidad del proyecto de ampliar y consolidar la colaboracion abriendo
el espectro de participantes a nuevos colectivos y plantear los mecanismos participativos
de tal manera que se favorezca la continuidad de las colaboraciones en el futuro. En defi-
nitiva, una colaboracién eficaz podria generar para el proyecto mayor grado de imbricacion
e impacto en el contexto y una mejora de la difusion y viabilidad futura. Puede provocar
también que el proyecto afecte y ponga en contacto a una mayor diversidad de personas
y se desarrolle més trabajo en red, lo que permite que alcance una mayor consolidacién y
penetracién en el contexto, de manera que aumente vy diversifique, asi, el impacto.

Este hecho conlleva un mayor arraigo del proyecto en el contexto y un aprendizaje institu-
cional, elementos que aumentan las posibilidades de la continuidad de la experiencia mas
alla de sus impulsores iniciales.

Cuando el trabajo colaborativo no se consolida se tiende a pensar en la participacion en
abstracto, como una préctica sin limitaciones, exenta de dificultades o conflictos. Muchas
veces la participacion es vista desde una cierta concepcion abstracta, como un proceso lim-
pio y sin dificultades, sin considerar los conflictos y negociaciones que implica, sin recono-
cer las probleméticas asociadas, o bien se piensa la participacion como resultado final y no
como medio de trabajo. Entonces suele entenderse la participacion desde una perspectiva
cuantitativa y no cualitativa, obviando que es necesario considerar la colaboracion tenien-
do en cuenta no solo el nimero de personas activadas o influenciadas, sino los grados

y formas de los procesos colaborativos y cémo favorece o impide futuras continuidades.
También hay que valorar si el nUmero de personas que colaboran en los procesos esta en
relacion a la capacidad y recursos del equipo que gestiona el proyecto. La participacion de
muchos agentes conlleva mas tiempo y negociaciones, y puede suceder que no se pueda
llegar a la accién.

Hacer més compleja la participacion implica una mayor planificacién estratégica e institucional
y tal vez un grado de intensidad y de negociaciéon menor por el elevado nimero de participan-
tes. Se pierde la intensidad en la colaboracion y el intercambio de conocimientos. Cuantos
més participantes hay, més dificil y costoso es asegurar estos niveles de implicacion.

Viabilidad y sostenibilidad a corto, medio y largo plazo

Aungue los origenes de los proyectos puedan diferir entre si, comparten muy a menu-
do un estado afectivo que mezcla a partes iguales la incertidumbre con el entusiasmo
emprendedor. Una energia generadora de impulso e inercia suficiente para confiar en el



proyecto. Un entusiasmo necesario pero que a la vez impide ajustar a veces esa energia
y generosidad inicial a criterios de viabilidad y sostenibilidad. Entendemos la viabilidad
aplicada a un proyecto de colaboracién como la capacidad de gestionar equilibradamente
las aportaciones de las entidades, colectivos y/o instituciones participantes y del propio
contexto de intervencion, ya sean los recursos humanos u otros capitales (econémicos,
sociales, simbdlicos, institucionales o de mediacién) desde un criterio de eficiencia a
corto plazo. La sostenibilidad, por otra parte, la entendemos como la capacidad de conti-
nuidad y mantenimiento de una practica o proyecto a medio y largo plazo, méas alla de sus
primeros objetivos y sus resultados inmediatos, en sus posibilidades e impactos futuros.

De esta manera, es posible prolongar los proyectos en los contextos o &mbitos de trabajo
y generar programas estables y lineas de actuacion de colectivos, entidades e institucio-
nes mas alld de la participacién en acciones puntuales. La viabilidad y la sostenibilidad
se gestionan en espacios y tiempos distintos. Para compatibilizar estas dos dimensio-
nes del proyecto hay que considerar aspectos como los recursos sociales y humanos

del contexto y los diversos capitales que aportan todos los participantes, asi como una
gestion realista de los mismos, evitando quemar a los participantes a largo plazo. La sos-
tenibilidad supone tender a ir més alld de planificar proyectos de intervencién especifica
y disefar programas a largo plazo con estrategias que afecten no solo al contexto, sino
también a las politicas institucionales. Significa entender también que los proyectos son
como propuestas abiertas que interaccionan con el contexto vy, por lo tanto, que hay que
favorecer la incorporacion y modificacion del proyecto a partir de las aportaciones del
contexto de acogida. La sostenibilidad y viabilidad suponen identificar oportunidades de
trabajar con redes y otras estructuras que nos abran a su vez la posibilidad de incorporar
nuevos recursos al proyecto.

Asimismo, favorece que las instituciones y entidades implicadas refuercen el trabajo

en red impulsando una experimentaciéon en las metodologias y formas de trabajar en
sus entornos sociales. Un claro indicador del fracaso en la aplicacion de criterios de
viabilidad y sostenibilidad se aprecia, por ejemplo, cuando se generan sentimientos de
frustracion a raiz de haber marcado objetivos muy ambiciosos que no se llegan a cumplir
0 a la inversa, que un éxito desmedido imposibilite una segunda edicién por el exce-

so de expectativas generadas. Otros sintomas que apuntan que no se ha conseguido
una formulacién adecuada desde la viabilidad y la sostenibilidad la encontramos en los
proyectos que pasan por un contexto sin abrir vias futuras de colaboracién o, aun peor,
guemando de antemano las posibilidades de cualquier otro tipo de trabajo en el mismo
contexto, al pensar en la sostenibilidad del proyecto como la consolidacién de un férmula
que se puede ir repitiendo a modo de recetas en las que se conjugan unos elementos
de gestién y de planificacion, sin tener en cuenta nuevas realidades o cambios en el
contexto de trabajo.

Produccion colaborativa de imaginarios y representatividad

La cuestién de la visibilidad y la narracién deberia ser integral: incluir toda la complejidad
del proyecto y representar la diversidad y especificidad de cada contexto y situacion, y no
limitarse sélo al compartir el resultado del proceso.



Para poder desarrollar los criterios e indicadores colaborativamente en relacién a este eje
es necesario asegurar una dindmica que capacite a todos los participantes para anali-
zar cuéles son las situaciones colaborativas e impactos deseables. Para ello, hay que
entender los diversos roles de cada agente en cuanto a cuestiones de representacion y
narracion, y conjugar formas alternativas y diversificadas de difusiéon y comunicacién del
proyecto, visualizando de forma multiple las aportaciones de cada uno de los participan-
tes a lo largo de todo el proceso. Una forma adecuada de presentacién de un proyecto
de colaboracion debe mostrar su caracter multifacético, recoger la diversidad de voces
que han participado vy las diferentes narraciones y textos que han surgido. La represen-
tacion polifonica es més legitima hacia el proceso colaborativo y muestra el intercambio
producido.

Las formas en que se representa el proyecto también deben ser trabajadas colaborativa-
mente y los participantes deben estar implicados en los procesos de produccién de las
narrativas que luego darén visibilidad al proyecto. En estos espacios de trabajo cada una
de las personas colabora de acuerdo con sus conocimientos, en un proceso de capacita-
cion reciproco entre creadores implicados y participantes. Se recomienda tener en cuenta
el potencial que supone la integracion de diversas formas de comunicar y visualizar el
proyecto, mostrando los resultados y las narrativas articuladas de acuerdo con diversos
intereses y puntos de vista del contexto, hecho que permite, por un lado, que se reconoz-
ca el capital aportado por cada participante y, por el otro, mostrar el contexto en toda su
rigueza. También hay que considerar que el trabajo con varias plataformas de difusién y
comunicacion produce una informacién mas accesible y potencia la pedagogia del proyec-
to, tanto de cara al contexto de actuacién como con otros contextos.

Algunos hechos que indican la necesidad de replantear estrategias y modos de hacer
podrian ser, por ejemplo, que los participantes hayan sido excluidos de las decisiones de
edicion y produccion de contenidos con la consiguiente posibilidad de que no se sientan
representados por el resultado final o la forma en que se explica el proceso. Otro indica-
dor es la forma de representar la participacién del artista, de representar al artista. Los
formatos artisticos no colaborativos tienden a enfatizar la figura del artista o artistas como
un héroe que capitaliza el protagonismo y el capital creativo del proyecto a la vez que
difumina la importancia de las aportaciones del contexto social y de los participantes.

Por ultimo hay que tener en cuenta los formatos narrativos que se usan y si estan o que-
remos que estén en sintonia con todos los participantes. A veces se producen relatos eli-
tistas, con un lenguaje muy codificado y de dificil lectura y comprensién por parte de los
participantes y del publico en general. Por el hecho de estar relacionados con términos y
discursos propios del mundo del arte, el publico al que finalmente se dirigen es limitado y
especifico.

Interseccion de culturas. De la diferencia a la colaboracion

El trabajo en red y los procesos de colaboracién conllevan, como ya hemos comentado,
la suma de colectivos, entidades e instituciones diversas. La articulacion de esta hete-
rogeneidad en un espacio de colaboracion es una oportunidad para el aprendizaje y el



intercambio de saberes entre campos profesionales y culturas ciudadanas. Se ponen en
comun diferentes metodologias y conocimientos en un proceso de aprendizaje colabora-
tivo a partir de la puesta en didlogo de diferentes areas de conocimientos y competencias
profesionales, sociales y afectivas.

Estas interacciones pueden propiciar una oportunidad para innovar y experimentar con
otras formas de trabajo, donde participan profesionales de diversas areas que entienden
el proyecto como un proceso de aprendizaje colaborativo que facilita la capacitacién de
los participantes para aplicar formas de trabajo més horizontales.

La gestion de la heterogeneidad no deberia significar que hay que someterse al proyecto,
al contrario, este deberia modelarse hasta incorporarlo como un activo visible. Entender
las resistencias y las diferencias entre culturas como una oportunidad de trabajo y espacio
de colaboracién significa que, en vez de eliminarlas o relegarlas a un segundo plano, hay
que tratarlas y representarlas con diversos mecanismos y aceptar que son una parte inte-
gral del proceso de colaboracion. Explicitar los conflictos, las debilidades vy las fortalezas
de cada proyecto ayuda a repensarlo y enriquecerlo.

Las acciones iniciales del proyecto son el momento éptimo para diagnosticar el potencial
colaborativo del mismo. Ya sea en formato de investigacién, en el proceso de disefio del
proyecto o en la planificacion de la evaluacién, hay que entender las diferencias entre
socios y hacerlas visibles. Si se da la imposibilidad de conseguir espacios de mediacion
entre los socios sin que fructifiquen acciones y practicas de colaboraciéon con unos mini-
mos puntos de acuerdo e intereses comunes puede ser muy dificil continuar el proyecto
en ese contexto especifico.

El trabajo con la complejidad y la dimension artistica de un proceso de trabajo
colaborativo

Es recomendable introducir en la planificacion de la evaluacion la discusion colectiva en
torno a una cuestion que, si fuera omitida, seguiria siendo con bastante probabilidad
un tema recurrente. ;Donde reconocemos lo especificamente artistico de un proyecto
colaborativo y cuél es la relacion con su dimension social y la metodologia colaborativa
del mismo?

Sin proponer una definicién ni querer clausurar el debate, si proponemos una argumenta-
rio abierto, material de soporte para el debate en el seno del grupo motor de un proyecto
colaborativo que esté negociando criterios de valoracion y poniendo en comun saberes.
Apuntamos que las préacticas colaborativas concretan su potencial artistico tanto en el
trabajo de reflexién sobre el contexto especifico donde realizan el proyecto, como en la
implicacion de este mismo contexto en esta tarea.

Este trabajo se vuelve critico en primera instancia y en relacién a entidades e institucio-
nes participantes por su capacidad de identificar y poner en relacién, por una parte, las
politicas que regulan la especificidad de cada contexto gracias a unas maneras de hacer
particulares y las disciplinas y saberes asociados o imaginarios instituyentes que, aunque



son invisibles, articulan la vida de cada socio del proyecto a través de creencias, discur-
s0s y conceptos compartidos por todos. En segunda instancia, estas practicas tienen un
potencial critico que los proyectos artisticos hacen visible con todos estos imaginarios
en forma de unas imégenes y relatos que evidencian la complejidad y la diversidad del
contexto. Asimismo, y esta es la clave de la préctica artistica colaborativa, abre esta
representacion de la realidad a la multiplicidad de esas voces, discursos e imaginarios
que normalmente no tienen visibilidad. De esta manera se enriquece el contexto y a

los participantes con la aportacién de nuevas lecturas sobre los mismos imaginarios, la
incorporacion de otros conocimientos y formas de trabajar. Los proyectos colaborativos
tienen el potencial de desplegar de facto una accién directa de critica institucional al de-
mocratizar el control de la produccién de imaginarios y expandir el campo de trabajo de la
institucién arte. Se desplaza al artista de su rol de productor al de articulador de situacio-
nes colectivas productoras de imaginarios. Ya no puede tener el control en la produccién
de imaginarios apareciendo como el Unico agente experto y capaz de utilizar los medios
correspondientes. La produccion debe plantearse desde el trabajo con otras instituciones
y producciones alternativas en formas mas participativas e inclusivas para trabajar colecti-
vamente los diversos imaginarios.

Algunos indicadores especificos que podrian sugerirse tienen que ver con la captura de
informacién en relaciéon a estas potencialidades descritas. Podemos, por ejemplo, evaluar si
el proyecto ha tenido la capacidad de generar imaginarios alternativos, reflexivos o criticos
en torno al contexto y/o los socios y participantes, o al contrario, si tan solo ha reforzado los
imaginarios con los que el contexto se siente comodo e identificado. Y de la misma manera
podemos intentar certificar si el proyecto ha producido transformaciones tangibles.
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ANEXO
Caja de herramientas para proyectos colaborativos

Rachel Fendler, Javier Rodrigo y Sinapsis (Cristian
Andé y Lidia Dalmau)

Art en contextos sanitaris. Itineraris i eines per desenvolupar projectes col-laboratius. 2009

Dossier disponible en http://www.trans-artlaboratori.org/descarregues/Artencontextossanitaris.pdf.



PROYECTO:

PROCESO DETRABAJOY RESULTADOS FINALES

FASE 1./01

Encontrar y consolidar
una red de colaboracion

Momente inicial en el que un agente o una

FASE 1. /02

Enmnsomﬂ.lommmmsedemolhla

desea un proy ¥
hace la investigacién necesaria para, primero
localizar un patlnsr ¥ despuds oonslrur un
acuerdo de iGn para d

quswsnaporohetmwnwerla
mﬂmdddmvmm
comasepoddonenenldsdﬁnehudu

conjuntamente un proyecto artistico en un
contexto determinado.
El objetivo de esta primera fase es plantear el
aje concamuai del proyecte, elaborar un

[ contrato (con p reparo
de tareas) que permita desarrollar el proceso

Ins ylul
que se podrian movilizar alrededor del
proyecto. ldentificar las motivaciones de los
agentes, su disposicidn a involucrarse y
desarrollar un primer ejercicio de mediacion
para dar a conocer el proceso artistico que se

de investigacion y creacidn de la prop
«con garantias para todos los p

:‘...‘.... 3 llar. El objetivo es reunir toda la

artista, agentes del contexta y otras
entidades en su caso.

T 2 @
000600

208 ED 658 B
00
IT2
IT3

ia para poder plantear de
una manera realista una propuesta.

T

IT3

FASE 1. /03

T4
IT5
ITé

T4

IT 4

n*?g
IT5 i mﬂ 3 IT5

ITe @@ @ ® e@es 28 [T6 ®

EE  EEE

IT 1 A - Buscar un socio legitimo con el que
colaborar y elegir el amsta adecuado para d

IT 2 A - Gestionar el proyecto desde el principio
asagurando que los espacios y narmos de
ién se definen

IT 3 A - Hacer presupuastos realistas, que

¥ por
dos por todas las

hacer el seg ¥la
IT 1B - Elegir un socio con suficiente entidad
que, aparte de permitir presentarse en el
contexto con el apoyo de una institucion,
participe implicAndose en la planificacion y el

con
el contexto y sus agentes.

IT 2 B - Pensar en la eficacia de la participacion,
teniendo en cuenta qué puede aportar cada
cual y cuales son los mecanismos qua se han

los capi ¥ P
partes invelucradas.
IT 3 B - Realizar planificaciones que calibren los
tiempos necesarios para la mediacidn y la
relacién con el cmqulo la muastugacudn previa

desarrallo. de actibar en cada £as0 para p lap y In p yla
IT1C- P\mor por swiw los i las 105 de i de luacién de
los les, los gupo definicién colectiva de rols y tareas. IT 3 C - Legitimar el upltul socral de los

compromisos de vabam ylas TECUrsos que
destinaran al proyecto cada uno de los

IT 2 C - Hacer visible qué papel tiene cada
agente dentro del proyecto. Se trata de trabajar

agentes o mediadores clave del contexto que
estén implicados en el proyecto, para asegurar
que pueden hacer la mediacidn en buenas
condiciones y que el proyecto seré viable y

IT 3 D - Articular un buen sistema de comunica-
c\on mtama ¥ pedagdgica entre las parsonas

fas y difundir el trabajo realizado en
diferentes lugares y a través de diversos
medios, dlscurms ¥ mmondss

participantes. con mapas de participacién y diagrmas de las
IT1D-A de que los interk q que evidencien los diferentes niveles
participantes tienen capacidad de tomar de participacion, sostenible.
decisiones en nombre de las instituciones que  IT2 D Enla ymén ¥ realizacién del proyecto,
¥ que bian &l par mm artistas como
trabsjo como para prop ias de i i del
mediacién eficientes. personal de entidades que colaboran en el
T 1 E - Programar sesiones de trabajo proyecto u otros angantes, no sélo el autor del
j para planificar y hacer una trabajo y los participantes en talleres, Todos

continua del proceso de trabajo.

IT 1 F - El artista ha da visibilizar y comunicar
que tipo de practica realizara y hacerlo de
manera comprensible a fin de asegurar gue los
otros participantes puedan entender el
proyecto.

50N agentes activos en |a participacion,

TIPOS DE ACCION
= 3]
Area de id Area de icacié Area de participacion:

Gestion, intercambio,
diseminacion y
produccion de nuevos
imientos e
imaginarios

par

270

Contempla las acciones y estrategias
necesarias para asegurar la comunica-
cion entre las instituciones, los

v &l contexto &si como
las estrategias de visibilizacion del
proceso, produccién de resultados
finales, difusidn y promocian

Construccidn y gestidn de
la calidad de los espacios
de colabaracion entre
entidades y sus agentes,
artistas, UsUaros, vecinos
y otras entidades del
cantexto

IT3E- I
con todas las personas involucradas como
mecanismos integrades en el proceso de
trabajo: diarios, blocs, talleres de debate, DAFO
¥ grupos de discusion con grupos de
expertos... Estas evaluaciones deberian
insertarse a lo largo del proceso de trabajo &
ingluir diversas esferas del proyecto (ver las
luacion de p en
asta Caja de Herrmientas).

@

Area de gestién: Area de evaluacién:
Planificacidn y getidon  Acciones de

de tareas, tiempos, evaluacion a lo largo
recursos humanos, del precese de
BCONOMICOS Y trabajo y cuando
financieros este ha finalizado




FASE 2. /04
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CONTRATO:
UNA HERRAMIENTA DE DEBATE PARA GENERAR UN MARCO
DE CONFIANZA

Para consoelidar la relacion entre las diferentes entidades y agentes que deciden poner en marcha un proyecto
compartido es necesario profundizar en las diferencias que los separan para establecer un marco real de
trabajo. Hacer visible la disparidad de objetivos e intereses, la diferencia en las metodologias vy culturas de
trabajo ayuda a entender que la primera cosa que debe abordarse en un proyecto a fin de construir unas bases
sélidas para afrontar el proceso de trabajo es una reflexion en comun en torno a estas cuestiones. En este
sentido, la suscripcion de un acuerdo en forma de convenio o contrato se convierte en una herramienta para
poner sobre la mesa todos aquellos elementos que en un momento u otro del proceso deberan ser sometidos
a negociacion. Esto ayuda, por una parte, a armonizar las expectativas de todos los participantes, medir de
manera realista los esfuerzos que las organizaciones deberan hacer y poner en valor el trabajo que desarrollara
el artista, por otro lado, sirve para poner las bases para a una relacion transparente, equitativa y basada en la
confianza mutua entre las partes.
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Elementos para debatir y negociar colaborativamente:

Definir el i Identificar Definir el Definir la Identi

campo de la los organigrama estratégia de posibles

investigacion recursos comunicacion fuentes de
participantes financiacion

Se concreta en una planificacion

(cronograma) y un presupuesto Definir como
que contabilize todos los gastos se evaluara
necesarios

cuerdo escrito?

on de esta primera fase has de inicio y finalizacion.

n de un tema a partir de una pregunta, que actia como eje en
el proyecto en general.
*» Definicion de los intereses y objetivos comunes de esta primera fase, FASE
asi como del proyecto en general.

n del abanico de impactos que esperan los diferentes

ores.

y comunidad
n de tareas y roles de todas Ias partes implicadas.

n de los espacms ¥ hernpos de trab3|c| colaborativo.

valuacion para la primera fase.
n para la primera fase.
n para la primera fase
s partes, tales como |

ago, etc.

» Actualizacion de los puntos planteados en la primera fase.
* Definicion del tipo de proceso de trabajo que se desarrollara en vistas de la FASE
produccién final.
* Definicion de las posibles formas de concretar los resultados finales,
acuerdo con la partida presupuestaria.

i n de las estrategias y formas de exhibicion y difusion del proyecto.

n de la estrategia y formas de promocion del proyecto.

* Presentacion de un presupuesto para esta segunda f




CONTRATO:
UNA HERRAMIENTA PARA DEFINIRY EVALUAR EL COMPROMISO DE LAS
PARTES EN EL DESARROLLO DEL PROYECTO

La siguiente informacidn es una adaptacién de algunos aspectos del Cédigo de buenas précticas profesionales
de las artes visuales realizado por la Asociacion de Artistas Visuales de Cataluna. En este cadigo, consultable en
Internet, aparecen varios ejemplos que pueden utilizarse como modelo a la hora de redactar un contrato que
tenga validez juridica. En caso de proyectos complejos y de larga duracion en los que la fase de investigacion
tome importancia, recomendamos firmar dos contratos, uno que regularice las relaciones contractuales para la
primera fase del proyecto (investigacion y creacién) y otro que haga lo mismo para en la segunda fase
(produccion, difusion y evaluacion).

Para elaborar un contrato se tendran en cuenta los siguientes campos para que el contrato sea una herramienta
de evaluacion y de definicién del compromiso de cada parte:

Definicion de las partes
Especificar los datos y en representacion de quien comparecen asi como exponer 10s motivos por los que suscriben
el contrato.

Especificacion del objeto del contrato

Si se trata de la primera fase del proceso, se debera especificar el plan de trabajo v es aconsejable adjuntar el
presupuesto desglosado necesario para desarrollar el proceso. También habré que concretar qué deberd incluir la
propuesta que se presente como resultado de todo el proceso y como. En la segunda etapa, se debe proceder de
la misma manera, pero es aconsejable (si es necesario por la condicién especulativa y colaborativa del proyecto)
dejar un margen presupuestario abierto teniendo en cuenta que el proceso de trabajo marcara los resultados
finales. En este caso, recomendamos detallar el gasto asignado y una serie de requisitos especificos que delimiten
el tipo de resultado final. El contrate debe incluir una serie de anexos que permitan concretar el objeto del contrato.
En el presupuesto de la segunda fase , se deben definir los recursos que aportard cada institucion , un organigrama
del proyecto con la reparticion de tareas y un cronograma con el nimero de entrevistas o talleres que se realizaran.

Duracién del contrato

El contrato debe especificar la duracién del proceso de trabajo. Cuando el contrato se refiere a la primera fase,
también deberia especificar cuanto tiempo puede pasar entre la presentacién de la propuesta, la aceptacion de la
propuesta y la firma e inicio de la segunda fase. Cuando el contrato se refiera a la segunda fase, serd importante
diferenciar el tiempo necesario para desarrollar la produccion del tiempo de exhibicion del resultado final.

Obligaciones de las partes

Obligaciones de les instituciones participantes

Las obligaciones de las instituciones se fijan a partir de la definicion de los recursos humanos, infragstructura y
equipamientos gue pone a disposicion del proyecto asi como para la concrecién de un compromiso de colabora-
cidn activa en el proceso descrito en la documentaciéon anexa.

Obligaciones del artista

Las obligaciones del artista pasan por el compromiso de actuar con lealtad y buena fe, compartiendo y poniendo
a disposicion del proceso colaborativo toda la informacién necesaria para que el proyecto se desarrolle desde la
transparencia y la confianza mutua.

Prestaciones econdmicas

Gastos

Se deberdn consignar todos los recursos y aportaciones de las instituciones involucradas y también los gastos
que cada una de ellas asumird, en relacion con los presupuestos presentados. En el caso del contrato vinculado
a la primera fase, aconsejamos sefalar también las cantidades y recursos comprometidos en la segunda fase.

Retribucién del artista

Se deberén indicar las contraprestaciones econdmicas que recibird el artista. En relacion con la primera fase,
contemplaran tanto el trabajo realizado durante la investigacion y mediacion con el contexto como la elaboracion
de la propuesta presentada, que en este caso es el objeto del contrato.
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En relacién con la segunda fase, se tendré en cuenta el desarrollo del proceso de trabajo colaborativo, la produc-
cion, las tareas de ayuda al montaje y cualquier otra trabajo en la que participe, como la colaboracion en el
disefio del catdlogo u otros dispositivos que se produzcan. Ademds, se deberd especificar y acordar qué dere-
chos patrimoniales se ceden y en qué condiciones econdmicas y temporales.

Compra de la obra resultante
En el caso de que alguna de las instituciones quisiera adquirir alguno de los objetos resultantes, habria estipular
la retribucion econémica y los derechos patrimoniales adquiridos con la transaccion.

En todo caso el contrato debera fijar los plazos y la cuantia de Ios pagos con los que se satisfara lo acordado.

Derechos de autor

En este apartado queremos hacer énfasis en diversos aspectos. Antes de entrar en materia sobre cudles son los
derechos de autor, cabe sefalar que la cuestion de la autoria en los proyectos co- loboratius es compleja v dificil.
Teniendo en cuenta gue la figura del colaborador y su relacién con el proceso puede variar de un proyecto a otro,
es dificil fijar una forma de regulacién universal y debera definir en cada situacion concreta. Creemaos que el
colaborador debe estar protegido frente a un posible uso de su aportacion con el que no esté de acuerdo. Por
tanto , el uso de su aportacion deberia ser consensuado entre él y las demds partes y estar recogido en un
documento vinculante que reconozca su coautoria y sus derechos morales.

Los derechos de autor estan regulados por la Ley de Propiedad Intelectual, que determina que cualquier creador,
por el solo hecho de ser el autor de la obra , se le reconocen legalmente unos derechos sin necesidad de registrar
su autoria. Estos derechos son los morales o derechos de cardcter patrimonial.

Los derechos morales son personales, irrenunciables e inalienables. Permiten al autor:

+ Decidir si su abra ha de ser divulgada y en qué forma.
- Determinar si tal divulgacion ha de hacerse con su nombre, bajo seuddnimo o andnimamente,
+ Exigir el reconocimiento de su condicion de autor de la obra.

« Exigir el respeto a la integridad de la obra e impedir cualquier deformacion, modificacién, alteracion o atentado que
suponga un agravio a sus legitimos intereses o perjudique su reputacion.

+ Modificar la obra respetando los derechos adquiridos por terceros y las exigencias de proteccion de bienes de
interés cultural.

+ Retirar la obra del comercio, por cambio de sus convicciones intelectuales o morales, previa indemnizacion de dafios
y perjuicios que se hayan podido causar a los titulares de los derechos de explotacion.

+ Acceder al ejemplar Unico o raro de la obra, cuando se halle en poder de otro, con el fin de ejercer su derecho de
divulgacion o cualguier otro que le corresponda.

Los derechos patrimoniales pueden ser derechos de explotacion o derechos de remuneracién. Los derechos de
explotacion son transmisibles y el autor no sélo puede autorizar terceros ejercerlos, sino que puede ceder a terce-
ros su explotacion. Estos derechos son los derechos de reproduccion, distribucion, comunicacion puablica y transfor-
macidn. Entre los derechos de remuneracion debe tenerse en cuenta la existencia del derecho de participacion, que
quiere asegurarse de que en cada acto de compra y venta de la obra, el autor reciba una parte proporcional al
aumento de su valor de mercado.

Por tanto, el contrato debe pronunciarse de manera clara sobre qué derechos se ceden y en gué condiciones.

Extincién del contrato

En el contrato se incluird las disposiciones necesarias para pactar de mutuo acuerdo las causas e indemnizacio-
nes que deberdn regular la extincién del contrato o el incumplimiento por cualguiera de alguna de las partes. Es
conveniente incluir en el contrato la cldusula de fuero, por la que se determina, si es gue no viene impuesto
legalmente, cual sera el tribunal donde se resuelvan las desavenencias entre las partes.



EL DEBATE COLABORATIVO: )
ELEMENTOS PARA LA CONCRECION DE LA FASE DE
INVESTIGACIONY CREACION

comunicacion
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_ Debatir sobre los intereses de todas las partes implicadas para definir

unos objecti y fines en torno de un mismo centro de
interés. Una buena estrategia es articular el proyecto alrededor de
una cuestion a la cual va a dar respuesta el proyecto artistico. En las
primeras sesiones, el trabajo colaborativo permite también explorar
los diferentes puntos de vista desde los cuales pueden ser abordadas
estas cuestiones, a la vez que ayuda a analizar conjuntamente los
puntos fuertes y débiles de la colaboracién, definir los posibles
impactos que cada una de laes partes espera obtener y poner en
relacion estas ex; ivas con el pc ial real del proyecto.

Una vez definido el proyecto en un formato de investigacion, se ha de
acotar el texto de la investigacion, es decir, se han de identificar
las diferentes voces y posiciones que permitiran hacer una
aproximacién compleja a la cuestion planteada por el proyecto.
Ademas, este proceso de investigacion también sirve para identificar
potenciales colaboradores en las siguientes fases del proyecto.
EI ohjatwo. pues, es identificar posibles agentes, profesionales,

iones, comunidades y colectivos del contexto,
que puedan aportar un punto de vista particular o una futura
colaboracion en el proyecto.

Para que el artista pueda desarrollar el proceso de investigacion y las
entrevistas con las personas clave en relacion con el proyecto, es
recomendable planificar cual es la mejor estrategia para implicar a las
diferentes personas y entidades. También es importante valorar quién
y de qué manera ha de hacer este primer contacto. Es posible que
algunos primeros contactos, especialmente en el caso de grupos,
entidades o asociaciones, sea mejor hacerlos a través de personas
intermediarias o de sus representantes.

Identificar desde principio los recursos que pueden aportar las
instituciones y equipamientos que impulsan el proyecto es necesario
para poder articular lo con el maximo de eficacia, vinculando las
posibilidades del contexto en la definicion del proceso artistico y
utilitzandolo creativamente como un elemento mas a considerar.

El organigrama ayuda a visibilizar cuales seran los modos en los que
se implicaran las diferentes partes y como se articulara su
colaboracion. El objectivo es definir cuales seran los espacios de
colaboracion y concretar en qué momentos del proceso y con qué
objetivos y ambitos de trabajo se hara esta colaboracion.

El organigrama, por tanto, plantea también tareas y formatos de
participacion como el trabajo con un representante, con un comite,
con un grupo de trabajo, grupos interdisciplinares, grupos mixtos de
profesionales, etc. El organigrama también refleja si las instituciones
aportan recursos humanos vinculados a tareas concretas como por
ejemplo la gestion o contabilidad del proyecto.

Teniendo informacion del organigrama del proyecto y concretado el
campo de la i on y el eje ptual del proyecto, a partir de
los recursos disponibles se puede definir una astratagia comunicativa.
Esta estrategia va dirigida, en primer lugar, a las instituciones
participantes, no solo a aquellas que estan directamente vinculades

al proceso, sino al resto de personas que en &l trebajen. En segundo
lugar, la estrategia de comunicacion tiene que estar dirigida al
contexto en un sentido amplio y, por tanto, contemplar la dimensiéon
social del territorio en el que es desarrollado el proyecto. Se trataria de
concretar canales y materiales, definir quienes los produciran y como
seran distribuidos.

Qué puede ser un recurso?

presentacio

. So porte ndmlnlstrat ivo:

* Soporte a la comunicacion:
Informatico para programar
el bloc o web del proyecto;

envio y produccion de
boletin o correos informativo:

que difundan el proceso y el
resultado final d.=| provec:'lcu.

inauguracion.
* Soporte a la difusion:

|Ium|nar

y material para

porte del pe

onal







INVESTIGACION: ,
HERRAMIENTASY CONSIDERACIONES A PROPOSITO DELTRABAJO DE CAMPO

Trabajar con la diferencia

En el proceso de conocimiento del contexto es importante tener presente la diferencia en la formacién y de referentes
culturales entre el artista vy los entrevistados. Cuando mencionamos la palabra "artista’ el imaginario gue convoca en el
interlocutor todavia hace mas dificil la comprension de la tarea que estamos desarrollando. Hay gque estar muy atentos
a codmo nos presentamos y quiza dejar para mas adelante esta cuestion y centrar la atencion en el hecho de que
estamos haciendo una busqueda en la gue el interlocutor es el protagonista. En este sentido, la definicién del proceso
a partir de la concrecion de unas cuestiones iniciales gue dan direccion a la investigacion artistica son muy Gtiles.

Construccion de un espacio de confianza

El trabajo con el entrevistado, sea a titulo individual o como representante de un grupo o entidad, tiene un doble
objetivo: aprender del contexto en relacion con la investigacion artistica que se esta desarrollando e identificar personas
y entidades que podrian participar en la segunda fase del proyecto. La entrevista, para que pueda dar valor afiadido al
proceso, es necesario gue se produzca en un espacio de confianza en el que la persona pueda explicar de manera
sincera su punto de vista y su vivencia. De esta manera, poco a poco se pueden identificar las voces v los imaginarios
que se articulan alrededor del eje conceptual y desde el que se guiere releer el contexto en el que se desarrolla el
proyecto artistico. La construccién de un espacio de confianza y complicidad es también fundamental en relacion con la
posible participacion e implicacion de esta persona en la segunda fase, en la que podria colaborar para producir el
material para el resultado final del proyecto.

Herramientas para articular la visibilidad del proceso y su artisticidad

A fin de que nuestro interlocutor pueda captar el proyecto que estamos desarrollando, es recomendable que definamos
una estrategia y unas herramientas para poner a su alcance la informacion adecuada. En primer lugar, estar informados
sobre la labor que desarrollan y con qué espiritu, en segundo lugar, desarrollar un medio que documente y permita dar
visibilidad y compartir el proceso de trabajo y mostrar que el intercambio que queremos realizar con esta persona ya lo
estamos haciendo con otros. Un blog, un &lbum de fotos o un diagrama/mapa de las personas y entidades que estamos
conociendo ayudara a hacer comprensible el proceso y la capacidad de poner en relacion muchas personas del contex-
to. Invitar a estar presente en este proceso (a partir de una fotografia, una entrevista en video, la grabacion de un
espacio que para esta persona sea significativo en relacion con la investigacion, etc. ). Es una oportunidad para transmi-
tir el caracter artistico del proyecto desde la propia participacion.

Un acuerdo para los usos de las aportaciones de los colaboradores

Los colaboradores ponen a disposicion del artista su imagen, su voz, objetos personales y cualquier otra aportacién que
los compromete como individuos. Es conveniente gue su participacion esté regulada a través de un acuerdo escrito.
Este documento debe estipular las partes que firman el acuerdo, el objeto del acuerdo (la cesidn de una fotografia, el
uso de una entrevista, etc.). Para qué usos se cede el material, bajo qué contextos y durante cuanto tiempo. También
debe definir si este material se someterd a un proceso de manipulacion artistico posterior.
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PRESUPUESTO:
TAREASY GASTOS

Se han de contabilizar:
ursos humane

Quién lo asume?

* Esta parte puede ser
asumida directamente
por una de las institucio-
nes o recaer en el artista
o colectivo art

Quién lo asume?

* Los espacios de
colaboracion y la funcion
que desempenan en el
proceso deberian
planificarse conjunta-
mente entre todos los
agentes y las insti

nes involucradas.

Presupuesto para
la primera fase

Administracion

Gestion de la colaboracion

Qué se ha de contabilizar por cada sesién
de trabajo colaborativo?

*Coordinacién de la sesion.

Identificar los contacteos, organitzar la
sesion, reservar un espacio para hacer la
reunién, etc.

= Preparacion de la sesion.

Contenido. Dinamicas (DAFO, Campo de
Fuerza, Técnica Delphi, Rol Playing,
procesos artisticos, etc.). Materiales de
SOporte neessarios:

power points, videos, etc.

* Conduccion de la sesion.

* Documentacion de la sesion.

Registro sonoro, fotografies, video, etc.

= Elaboracion del material pera hacer un
retorno a participantes.

Resumen escrito, entrada en un bloc,
album de fotos, videoclip, ete.

_I_

Se debe contar con:

Qué implica?

# Blsqueda de financiacion,
coordinacion y comu .
entre los diferentes agentes
y areas de trabajo.

= Control de los plazos y el
presupuesto.

Qué implica?

* El presupuesto ha de

contabilizar todas las

s nes de trabajo que

seran necesarias para
gurar un desarrollo

colaborativo del proyecto.

Se tendra que tener en
cuenta el formato, ya que
no comporta la misma tarea
el trebajo en comité, en
grupos de trabajo o en
jornadas individuales.

* Se ha de presupuestar de

acuerdo con la cantidad de

sesiones de trabajo (se han
de tener en cuenta las
sesiones de preparacion y
realizacion de la evalua

y las tareas que comporta
cada una.
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Qué implica?
* |ncluir la gestion de los
tos y las sesiones de

Culan ”;‘“"‘."? . Trabajo de campo

ales y/o en grupo.

Qué se ha de contabilizar por cada
ista del trabajo de ?

L E: i ornp'\rtar la
= s * Concrecion de la cita.
mediadora con personas y Loc.ulmacldn de lss‘persoms (<] mtldades
entidades, puede consi 1 del p de la cita
interesante aprov de la sesién con todas las personas, etc.
* Preparacién de la sesion. archivo documental que

Informaudn sobre los entrevistados, dinamica ayude a contextualizar el
Y

*D tacion de la ista o sesion.

Registro sonom, fotografias, video, etc. ampo, se parte del listado
* Elaboracién del material para documentar definido entre las
y visualizar el proceso nente

y hacer un retorno a los entrevistados.

Resumen escrito, entrada en un bloc, dlbumn de

fotos, video, etc.

* Gestionar el retorno a los entrevistados.

Invitar a consultar el bloc, enviar un resumemn

por escrito, etc. personas entrevistada
umentaren un 30%, con les

+ gastos que esto comporta.
Quién lo asume? Comunicacion
* Es recomendable que *En la prim
sea asumida de forma se trata d

colaborativa entre el 5 =

artista y las instituciones. Que se h. de contabilizar en M_w“ la
produccion de canales de comunicacion? i :
* Los tiempos necesarios para poner de 3 0 se documenta todo
m‘:::mmwm sabre que soportes . También hay la
» El disefio conceptual (guidn, contenidos,
estructura, etc.).
* La resolucion formal (el disefio estético).
* | a produccion del canal y de los contenidos.
* La distribucion (incluir la informacion en
internet, distribuirla, pegarla en paredes,
enviarla por correo, etc.).

posibilidad que la informacion
genera en esta primera

vestibulo) por una parte y, por
la otra, el coste de la
produccion de contendos. Se
en cuenta
n de un dossi

ivo como la de un panel
+ informativo para explicar el

projecto.

Elaboracion de la
propuesta

Clulen lo asume? Qué implica? « Poner en

relacion todas las informacione
elabora la propuesta

como resultado del
trabajo de campo.

Presupuesto de

la primera fase



Presupuesto para la
la segunda fase

Quién lo asume? Qué implica?
+ Es recomendable que - .. * Ademas del mantenimiento de todos aquellos
" Comunicacion Mo

arrollen siguiendo el criterio
participantes. apuntado en la primera fase.
* Habra que tener en cuenta todos los gastos
asociados a la presentz
los Itados fir (expc
representacion, concierto, projeccion de video,
etc.).
* Habra que definir y presupuestar todas las
iones de promoc ya especificadas
mas adelante.

Quién lo asume? HE Qué implica?

* Elartista y las personas * Por una parte, la organizacion y

que hayan decidido conduccion de los espacios de trabajo

colaborar en el proceso colabo

de trabajo. que pueden ser e de ta otras
farmulas. Para presupuestar este aspecto del
proceso de produccion se puede utilizar el
mismo criterio que con el trabajo colaborativo

— pero teniendo en cuenta que la parte de

que tengan mas importancia.
* También se ha de tener en cuenta que, segun
la di para la produccion

ado fi

Presupuesto final







PLAN DE COMUNICACION

Comunicacién/ RiEn ety

informacion

Canales Medios
Participantes

Entrevista, Dossier, power point,
presentacion, audiovisual, fotografia,
Contexto/ charla, articulo de texto o similar,
Comunidad taller, entrevista sonora, etc.
lista de noticias,

web/bloc,

publicacion

impresaldigital,

paneles informativos,

pantalla o projeccion,

etc.

Proceso de trabajo

Queé
documenta?

*Opiniones de participantes,
colaboradores, etc.
* Proceso de trabajo

Documentacion

Formatos

* Entrevista sonora o audiovisual

* Fotografia

*Relatos escritos

* Recopilacion de material ya
lak io (fotos, revistas, etc.)

Resultados Difusion Promocion
finales



EVALUACION DEL PROYECTO

La evaluacién es una herramienta gue ayudara a tener una imagen clara de los impactos logrados por el proyecto,
a la vez que también permite trabajar sobre las expectativas de todos los organizadores y participantes, adecudn-
dolas a las posibilidades reales de la propuesta y de los recursos disponibles.

Desde esta perspectiva, es recomendable trabajar de manera participativa, definiendo de forma colaborativa la
relacion entre objetivos e indicadores, el tipo de evaluacion que se hard y como se recogerd la informacion.

La evaluacion es una oportunidad de acordar conjuntamente el valor del proyecto y asegurar que todos los
integrantes del proceso trabajan con la misma visién de futuro.

Por qué
queremos

0mo
rramos




como lo hara
¥ cuando

Quién
analiza

retorno

Qué
viabilidad







Nota curricular de 1los autores



Cristian Afié Frohilich

Forma parte de Sinapsis, una plataforma de produccién, gestidén e
investigacidn en torno a las politicas culturales de proximidady las
practicas culturales y artisticas colaborativas. En la actualidad
coordina la puesta en marcha de un programa de mediacién en el Centre
Civico Can Felipa en Barcelona y el proyecto Poliédrica ( www.polie-
drica.cat), una wiki y canal de noticias sobre practicas colaborati-
vas. Entre el 2011 y el 2013 participa, junto a Celia de Diego y Jordi
Ribas, en el diseno y gestidén del CA Tarragona, centro de arte espe-
cializado en priacticas artisticas y mediacidén cultural, en la ciudad
de Tarragona. Entre el 2010 y 2012, conjuntamente con el Servicio de
Juventud del Ayuntamiento de Terrassa, coordina el disefno, la puesta
en marcha y gestién del Baumannlab. Laboratorio de Creacidén Joven
(www.baumannlab.cat). Entre 2006 y 2012 ha impulsado y coordinado

la Plataforma de investigacidn, producciény difusidn de préacticas
colaborativas en contexto Trans_Art Laboratori (www.trans-artlabo-
ratori.org). Desde este marco impulsan procesos de trabajo complejos
y de larga duracidén. Trabajan en contextos educativos, sanitarios

o socio-cultural en relacidén a los cuales articulan investigacidn,
produccién de redes, residencias artisticas en contexto y acciones de

difusidén y comunicacién.

Txelu Balboa

Cursé el “pack completo” de artista: Bellas Artes, cursos de doctora-
do y médster de especializacidn en Arte Vasco. Recondujo su compromiso
como artista al formar parte de, primero, la oficina de ideas AMASTE
y, actualmente (como parte de una evolucidn ldgica) de ColaBoraBora,
una isla entre la realidad imperante y el deseo proyectado, en la que
suceden distintos tipos de acciones y procesos para la generacién

de otras formas de organizacién, produccidn y relacidén en torno a lo
comun, lo librey lo abierto. ColaBoraBora (www.colaborabora.org)
centra su actividad alrededor de todo 1o que tiene que ver con el pro-
comun, las practicas colaborativas, el conocimiento libre y el cdédigo

abierto, y el emprendizaje social.

Santlago Barber

Propositor cultural, artista visual, performer, activista, crea-
dor escénico y sonoro. Licenciado en Bellas Artes por la Universi-
dad Politécnica de Valencia. Actualmente vive y trabaja en Sevilla.
Desarrolla supractica en los ambitos de las practicas artisticas

de contexto, el arte activista y la creacidn escénica experimental.
Comparte experiencias, desde la produccién artistica y comunicativa,
con diferentes colectivos sociales y culturales en el marco de proce-
sos de regeneracién urbana y autorganizacidén social. Miembro funda-

dor de La Fiambrera, colectivo formado por varios equipos en red que



desde los afios 90 estuvo dedicado a desarrollar y poner en circula-
cidén practicas colaborativas y de intervencidn en el espacio publico
con diversos movimientos sociales del estado espanol. Ha organizado
seminarios, ciclos de actividades, proyectos editoriales y talleres
para instituciones artisticas, entidades culturales y organizacio-
nes sociales. Miembro fundador del equipo y coordinador artistico del
festival de arte y otras misicas Nits d Aielo i Art, dirigido por el
misico Lloreng Barber. Dirige junto a Raul Cantizano bulos.net, una
factoria experimental entre el flamenco y otras practicas artisti-
cas. Miembro fundador de Tramallol, un proyecto/espacio cultural de

gestidn cooperativa.

Domingo Campillo Garcia

Doctor en Bellas Artes por la Universidad de Granada con la tesis
titulada Cartografias privadas. Fundamentos para una documentacién
fotografica del andar, es investigador y profesor contratado doctor
en el 4rea de Escultura del Departamento de Bellas Artes de la Univer-
sidad de Murcia. Compagina su labor docente con la investigacidn de
nuevas metodologias cientificas de documentacidén y registro en el am-
bito fotografico a través de su participacidn en diferentes proyectos
I+D+I relacionados con la conservacidén material de la cultura escri-
ta. Destaca su participacién, como fotégrafo, en el proyecto TOMODEC
(REN2001-3833), en la expedicidén cientifica desarrollada a bordo

del BIO Hespérides e Isla Decepcidn (Antdrtida). Su obra artistica
serefleja en diferentes proyectos donde examina las relaciones del
hombre y el medio natural, priorizando las zonas de friccidén y ruptura

a través de la experiencia del trédnsito de un territorio a otro.

Alejandro Cevallos

Estudid artes en la Universidad Central del Ecuador y antropologia
visual en la Facultad Latinoamericana de Ciencias Sociales. Es investi-
gador adscrito al Instituto de la Ciudad, miembro de la red Another Road
Map For Art Education. Actualmente coordina el drea de Investigaciény

Mediacién Comunitaria de la Fundacién Museos de la Ciudad de Quito.

Antonlo Collados Alcalde

Doctor en Bellas Artes por la Universidad de Granada (2012) con una
tesis titulada Laboratorios artisticos colaborativos. Espacios
transfronterizos de produccioén cultural. E1 caso de Aulabierta en

la Universidad de Granada. Profesor del Departamento de Esculturay
del Master en Produccidén e Investigacidn en Arte de 1la Universidad de
Granada. Miembro del grupo SOBRE LAB. Practicas artisticas y politi-
cas de la edicidn (sobrelab.com). Cofundador de Aulabierta y de otras
iniciativas culturales independientes en la ciudad de Granada como

TRN-Laboratorio artistico transfronterizo o el proyecto editorial



Ciengramos (ciengramos.com). Coordina, junto a Javier Rodrigo, el
proyecto pedagdgico y de investigacidén Transductores (transducto-
res.net). Ha editado y colaborado en numerosas publicaciones y pro-
yectos de investigacidén nacionales e internacionales sobre politicas
culturales, practicas artisticas colaborativas y procesos artisti-
co-educativos en el espacio publico. Ha disenado y dirigido numerosas
actividades formativas de cardcter nacional e internacional sobre
estos mismos temas de interés para instituciones como el Centro José
Guerrero, la Universidad Internacional de Andalucia, la Universidad
de Granada, el Museo de Antioquia (Medellin, Colombia), la Fundacién
Museos de Quito (Ecuador) o los centros culturales de Espafia en Sao

Paulo y Costa Rica.

Alfonso del Rio Almagro

Profesor titular del departamento de Escultura y del madster: Pro-
duccién e Investigacidn en Arte, Universidad de Granada. Director
del Grupo de Investigacidén HUM-425. Doctor en Bellas Artes (1999),
Universidad de Granada (Premio extraordinario de Doctorado). Primer
Premio Pepe Espalitu-Prevencién del Sida (1999). Autor de Nacimiento,
cuerpo y muerte a través de la obra de Pepe Espalit (2002); “Live Art:
cuerpo, accién y repercusién en el proceso transdisciplinar”. Arte,
individuo y sociedad, n°25 y coautor de E1 arte latex. Reflexidn,
imdgenes y sida (2006); El arte de enseniar el arte (2008); Imdgenes
multimedia de un mundo complejo (2008); “Modos y grados de relacién e
implicacidn en las practicas artisticas colaborativas”. Creatividad
Yy sociedad, n°20; “Los discurso feministas y las acciones de mujeres
en la configuracidn del lenguaje de la performance” Arte y movimiento
no8; “Imédgenes infectadas por los estereotipos”, Arte y movimiento,

no 9.

Santlago Eraso Belokl

Licenciado en Filosofia y Letras. Subiografia profesional comienza
en 1976, cuando se hace responsable de la Biblioteca Publica de Tolosa
(Gipuzkoa), haciendo compatible esa labor con la ensefnanza del Arte y
la Historia Contemporéaneas en el centro de ensenanza media Laskorain.
En 1981, el Ayuntamiento de Tolosa 1o nombra Director de Cultura, Edu-
caciény Juventud, cargo que ocupd hasta que en 1986 accede, mediante
concurso publico, al cargo de director de Arteleku, Centro de Arte

y Cultura Contemporéanea, dependiente de la Diputacidn Foral de Gi-
puzkoa, en San Sebastidn. En la actualidad realiza trabajos indepen-
dientes en diferentes instituciones publicas e iniciativas sociales.
Escribe una columna semanal sobre sociologia de la culturay filosofia
politica, denominada Tendencias, en el Diario Vasco de San Sebastién

y colabora ademds con BNV Producciones de Sevilla en la organizacién de

diferentes proyectos relacionados con la cultura contemporédnea, entre



otros, el seminario “La Invencidn de las ciudades” y el ciclo de cine
“Arquitectura: Lenguajes filmicos” impartidos en Cérdoba y Sevilla

respectivamente.

Oriol Fontdevila

Critico de arte y comisario de exposiciones. Entiende sus proyectos
como posibilidades para investigar en torno a la practica artistica
en su relacidén con lamediacidény las politicas culturales. Forma par-
te del equipo gestor de Sala d’Art Jove de la Generalitat de Catalunya
y desarrolla el proyecto de investigacién colaborativa Prototipos en
cédigo abierto en la Fundacién Antoni Tapies (Barcelona). Ha comisa-
riado los ciclos de exposiciones Arqueologia preventiva, en la Fun-
dacién Joan Miré (Barcelona), y De cémo convertir un museo en arena,
en el Museo Joan Abelld (Mollet del Vallés). Ha sido responsable del
programa de estudios de A*Desk en sus ediciones 2012-13, La creacién
tiene lugar en los mediadores. Sinellos no pasariannada, y 2013-14,
Zombies, Frankenstein and The Pink Panther. Ha publicado textos de
critica de arte en A*¥Desk, Artiga, Concreta, eremuak, G+C, Mnemosine,
Mur critic, Papers d’art, Q, Transversal, asi como en 1los periddicos
Avui y RegidT7. Su labor con el equipo de Sala d’Art Jove ha sido reco-
nocida con el Premio d’Artes Visuales Ciudad de Barcelona, en 2011, y

con el Premio de la Asociacién Catalana de Criticos de Arte, en 2009.

Daniel G. AndGjar

Artista visual, tedricoy activista que trabaja y vive en Barcelona.
Miembro histérico de irational.org, fundador de Technologies To The
People y director de numerosos proyectos en Internet como art-net-
dortmund, ebarcelona. org, e-valencia.org, e-seoul.org, e-sevi-
lla.org, e-stuttgart.org, postcapital.org, e-madrid.org, etc. Ha
dirigido talleres para artistas y colectivos sociales en numerosos
paises. Sus trabajos més recientes presentados son: THE WONDERFUL
WORLD OF IRATIONAL, Tools, Techniques and Events, 1996-2006. Hartwa-
re MedienKunstVerein, at PHOENIX Halle Dortmund / Alemania. e-sevi-
lla.org, Centro de las Artes de Sevilla. HackLandscape. PhotoEspana
2006, Matadero Madrid. Postcapital, con Carlos Garaicoa e Ivan de

la Nuez, Palau de la Virreina, Barcelona y X-devian. 404 Object not

found_Seoul, Total Museum of Art, Seoul.

Iconoclasistas

Duo formado en el afio 2006 por Pablo Ares, artista, animador cinemato-
grafico, historietista y disenador grafico; y Julia Risler, comu-
nicadora, docente e investigadora de la Universidad de Buenos Aires
(UBA). Trabajan combinando el arte grafico, los talleres creativos

y la investigacidn colectiva. Todas sus producciones se difunden en

la web a través de licencias Creative Commons para fomentar la so-



cializacidén y estimular su apropiacién y uso derivado. Desde el afno
2008 realizan talleres de mapeo colectivo con la intencidén de buscar
potenciar la comunicacién e incitar a prédcticas colaborativas de
resistenciay transformacién. Su préactica se extiende por y mediante
una red dindmica de afinidad y solidaridad construida a partir de com-
partir e impulsar proyectos y talleres en Latinoamérica y Europa. De
esta trama politica y afectiva han surgido muestras ambulantes, nue-
vos recursos luidicos y la participacién en encuentros junto a organi-
zaciones culturales y movimientos sociales. Han publicado recursos
graficos y visuales que abordan diversas problemdticas sociales, 1los
cuales fueron impresos y difundidos en peridédicos y revistas de dis-
tintas partes del mundo. En 2013 publicaron su primer libro, Manual
de mapeo colectivo. Recursos cartograficos criticos para procesos
territoriales de creacidén colaborativa, donde sistematizaron meto-

dologias, recursos y dindmicas para la organizacién de talleres.

Azucena Klett y Zoe Mediero forman parte del equipo curatorial de
Intermediae, un programa experimental de Matadero Madrid en funcio-
namiento desde el afio 2007. Intermediae es un espacio de aprendizaje
compartido abierto al ensayo de modelos alternativos de produccidn

y reflexién. Olga Ferndndez Lépez es profesora en el departamento

de Historia y Teoria del Arte de la Universidad Autdénoma de Madrid,
investigadora de las posibilidades de otros modelos comisariales y de
exposicidén y directora del proyecto de tesis colaborativa de Azucena

Klett y Zoe Mediero, todavia sin titulo.

GEA La Corrala

Grupo de investigacidén independiente que bajo principios como la
horizontalidad (tanto en el trabajo como en la toma de decisiones) y
la autonomia (técnica, politica, econdémica), orientan su trabajo a
la accidén politica a través de la generacidn de herramientas para la
mejor comprensién de nuestras realidades de cara a la transformacién
social, y la contribucidn a generar una memoria colectiva tanto de los
conflictos como de las resistencias generadas en torno a 1o urbano.
Desde su creacidén en 2006 hasta nuestros dias han desarrollado una 1i-
nea de investigacidn que denominan “Transformacién urbana y conflic-
tividad social en la ciudad capitalista”, que se materializa en tres
monografias que analizan el conflicto urbano y el modelo de ciudad al
que estéan tendiendo un cada vez mayor numero de ciudades insertas en
el sistema de mercado mundial. Estos y otros materiales se pueden con-

sultar en sublog: http://gealacorrala.blogspot.com.es/
LaFundicié

El trabajo de LaFundicid6 se sitla en el cruce de la practicas artis-

ticas y culturales, y la educacién, entendidas como actividades



controversiales. Actualmente nuestra principal linea de actuacién
se fundamenta en procesos colaborativos de continuidad con distin-
tos colectivos, grupos de accidén e instituciones. LaFundicid es una
cooperativa, un medio para regularizar nuestra situacién como traba-
Jadores dentro de la precarizada esfera cultural y, al mismo tiempo,
una forma horizontal de organizacién, sensible al retorno social de
nuestro trabajo, que nos permite poner en marcha procesos colectivos
de construccién de conocimiento que potencien la capacidad de agencia
y el provecho comin de todos los individuos implicados. Esto responde
anuestro interés por repensar y redistribuir los modos y 1los lugares
en los que se elaboran y transmiten los saberes y las practicas cultu-
rales sobre la base de un andlisis y concienciacién de las relaciones

entre estos y el poder.

Rogelio Lépez Cuenca

Su practica artistica gira en torno al andlisis de los medios de
comunicacidén masivos, la construccién de la identidady la critica
cultural; trabajo que lleva a cabo mediante publicaciones, cur-

sos, talleres, exposiciones, intervenciones en espacios publicos
urbanos, en la televisidén o en internet, recurriendo a procedimien-
tos propios tanto de las artes visuales como de la literatura o las
ciencias sociales. Ha participado en las Bienales de Arte Contempo-
raneo de Johannesburgo (Sudafrica, 1994), Manifesta 1 (Rotterdam,
Paises Bajos, 1996), Lima (Peru, 2002), Sao Paulo (Brasil, 2002),
Estambul (Turquia, 2003) y ha recibido los premios Iniciarte (Junta
de Andalucia, 2008); Francisco de Goya (Villa de Madrid, 2002); E1
Publico (Canal Sur Radiotelevisidn, 2001); Premio Andalucia de Artes
Plasticas, 1992 y el Premio E1 Ojo Critico de Artes Plasticas (Radio
Nacional de Espana, 1992). Ha impartido cursos y conferencias y diri-
gido talleres en las facultades de Bellas Artes de las universidades
de Barcelona, Bogota, Girona, Sevilla, Cuenca, Salamanca, Valencia,
Roma-Sapienza, Pais Vasco y South Florida; en el Centro Andaluz de
Arte Contemporéneo, el Centro de Cultura Contemporéanea de Barcelona,
la Quinzena d’Art de Montesquiu, Arteleku, el Instituto de Estéticay
Teoria de las Artes, de Madrid, y la CAtedra de Arte de Conducta de La

Habana, entre otros.

Carme Noguelra

En su carrera como artista ha trabajado en el campo de la critica cor-
poral al concepto de identidad o 1la intimidad doméstica con respec-
to a suposicidn de género. En sus proyectos mas recientes trabaja
sobre procesos de subjetivizaciény la funcidn normalizadora de los
espacios a través de la fotografiay la instalacién. En 1los tltimos
trabajos esta problemdtica se materializa en una serie de objetos

y acciones para el espacio piblico. Licenciada en Bellas Artes por



la Universidad de Salamanca y doctora en la Universidad de Vigo. Fue
profesora asociada e investigadora en esta Gltima y becaria en la Ho-
chschule der Kinste, en Berlin. Recientemente ha realizado residen-
cias en Het Wilde Weten (Rotterdam 2009), SecondRoom (Brussels, 2009,
junto con Dieuwertje Komen) y PROGRAM (Berlin, 2010, con el soporte de
una beca Marcelino Botin). Algunos de sus Ultimos proyectos son Ci-
toyennete, (Paris/ Montehermoso, Vitoria 2012) Castillete, retablo
minero, Laboratorio 987, MUSAC, Ledn (2012); Archivaccidn, un dispo-
sitivo de sala para Utrépicos, Centroamérica y Caribe (XXXI Bienal de
Pontevedra, 2010; Portefios Intervenciones-Valparaiso (Chile 2010);
Rotterdamweg, (Rotterdam, 2009); Exhibition Device, Sala Rekalde
(Bilbao, 2008); Prospera, (Instituto Cervantes, Beijing / MARCO Vigo
2007-2008), Objetos de Interpretacidn Espacial (Idensitat, Barcelo-
na, 2007); La trama rururbana, Centro Gallego de Arte Contemporaneo
(Santiago de Compostela, 2006-2007) y Nos Caminos, CGAC, Santiago de

Compostela, entre otros.

Pedro Ortufio

Artistamultimedia cuya obra cuestiona el papel de 1los medios de
comunicacién y surelacidén con las identidades periféricas de las so-
ciedades del siglo XXI. Desde 1989 exhibe sus instalaciones y videos
internacionalmente en el Center for Art and Media Karlsruhe ZKM, Ale-
mania (2009); Gasworks, Londres (2008); Museo Nacional Reina Sofia,
(2006-2008); Sala Verdnicas, Murcia, (2007); Medialab Madrid-Photo-
Espana, (2004); Fundacién Metronom, Barcelona, (2002); La Gallera,
Valencia, (1998). Ha comisariado Miradas al videoarte en el Centro
Cultural Puertas de Castilla, Murcia (2006-2010) y el programa de
cine “Off-Bollywood” en Museo Nacional Reina Sofia, Madrid, (2009).
Doctor en Bellas Artes por la Universidad Politécnica de Valenciay
profesor Titular de Universidad en la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad de Murcia, combina su labor artistica y de investiga-
cidén con el comisariado de de exposiciones audiovisuals. Actualmen-
te es director de la revista académica Arte y Politicas de Identidad

(http://revistas.um.es/api/issue/archive).

Marta Ricart Masip

Doctora en Bellas Artes, es artista, investigadora y formadora. Su
trabajo se orienta hacia la investigacidén y el ensayo de nuevos len-
guajes de creacidn con las personas. Ha sido profesora de secundariay
profesora del Departamento de Pedagogias Culturales de la Facultat de
Bellas Artes, UB. Actualmente compagina la investigacién, la reali-
zacidén de proyectos y tentativas de creacidén con diferentes personas
y colectivos en entornos rurales, con la formacién del profesorado

en la Facultat de Ciencias de 1la Educacion de 1la UAB, la Universidad



de Vic 1 la Universidad de Manresa (FUB), donde coordina el Posgrado
“Educar fuera del aula”. Es co-fundadora de la entidad Teleduca. Edu-
cacidé i Comunicacid, la Asociacidén Artibarri. Comunidades Creativas
para el cambio social y el proyecto Culturant. Nuevas perspectivas

del arte en la educacidén. www.martaricart.cat

Javier Rodrigo

Educador e investigador de arte. Coordina junto a Antonio Collados
del proyecto cultural y pedagdégico Transductores, impulsado por el
Centro José Guerrero desde el 2009, con diversas publicaciones, expo-
siciones y proyectos en colaboracién con otras instituciones a nivel
estatal e internacional. Ha desarrollado proyectos educativos en
museos, trabajos comunitarios e investigaciones en diversas insti-
tuciones en torno a parametros de pedagogias colectivas, mediacidén
criticay politicas culturales. Ha impartido docencia, publicadoy
coordinado jornadas sobre estos temas a nivel estatal y europeo. Ha
colaborado con el Centro José Guerrero, Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, MACBA, Fundacidé Pilar i Joan Mird, Es Baluard, Centre de
la Imatge la Virriena, Institue for Arts Education (Zurich), Museo
de Antioquia (Medellin) o Fundacién Museos de Quito (Ecuador), entre

otras instituciones.

Natxo Rodriguez Arkaute

Profesor e investigador en el departamento de Arte y Tecnologia de la
Universidad del Pais Vasco. Doctor en 2008 con la tesis Artes visua-
les y cultura libre. Una aproximacién copyleft al arte contempordneo
y autor de textos como “Art and Social Innovation in the City” (Reno,
2011), “System ERROR. Liberate memory!” (Reno, 2011), “Produccidn
artisticay Copyleft en el nuevo entorno digital” (México, 2008),
“Arte y Copyleft” enel libro “Copyleft. Manual de uso” (Madrid,
2006). Como artista, es integrante del colectivo SEAC, Seleccidn

de Euskadi de Arte de Concepto (1994-1998). Miembro de Fundacién
Rodriguez (1994-2012), colectivo que organizd y coordind proyectos
como Intervenciones TV (1999-2010), TESTER (2002-2006) y publica-
ciones como la reedicidn En torno al video (UPV/EHU, Bilbao, 2011), y
En torno a En torno al video (C.C. Montehermoso, Ayto de Vitoria-Gas-
teiz, 2011). En cuestiones relacionadas con la gestién fue miembro
de asamblea Amarika (2008-2011), colectivo de artistas alaveses que
desarrolld el Proyecto Amarika, un proyecto de gestidén participativa
de tres salas pertenecientes la Diputacién de Alava. Vicedecano de
extensidén Universitaria de la Facultad de Bellas Artes de la Univer-

sidad del Pais Vasco (2010-2015).

Aida Sanchez de Serdio Martin

Educadora, investigadora y trabajadora cultural en los campos de la



cultura visual, la educaciény las practicas artisticas colaborati-
vas. Es doctora en Bellas Artes y ha sido docente en 1la Unidad de Peda-
gogias Culturales de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de
Barcelona durante 16 afios. En la actualidad es profesora del master
oficial “Artes visuales y educacién, un enfoque construccionista”y
del programa de doctorado “Artes y educacién”, asi como miembro del
grupo de investigacién “Esbrina - subjetividad y entornos educativos
contemporaneos”, todos ellos de la Universidad de Barcelona. Ha sido
profesora visitante en la Universidad de Lisboa, Goldsmiths College,
Universidad d’Umea (Suecia), Universidad de la Reptublica (Uruguay),
y Zurcher Hochschule der Kiinste (Suiza), entre otras. Ha escrito
numerosos articulos y capitulos de libros sobre las conexiones entre
arte, educacién y cultura visual. Asimismo, ha formado parte o cola-
borado en proyectos educativos y culturales como la Asociacidn para
jévenes Teb, Artibarri, Practicas Dialdgicas (Museu Es Baluard, Pal-
ma de Mallorca), Transductores, Zonas de Contacto (La Virreina Centre

de la Imatge, Barcelona), etc.

Eduardo Serrano

Doctor arquitecto. Hasta su jubilacidén trabajé principalmente en
planificacidén urbanistica y proyectos de espacios urbanos. Cofunda-
dor del colectivo Rizoma, desde 1994, y de Rizoma Fundacidn, cons-
tituida en el afio 2007. Ahora esté dedicado a investigar la relacién
entre el medio construido y sus habitantes, 1o que expresa el concepto
de territorio, especialmente en el ambito de la Zona Metropolita-

na de la Costa del Sol (ZoMeCS), y su actual crisis (por ejemplo en
lavivienda), conun enfoque a la vez analitico y propositivo. Eso
incluye el impacto en el saber de los profesionales dedicados a la
arquitectura y urbanismo, y su necesaria transformacién. Colabora
habitualmente con las Universidades de Mdlaga y Granada, con la UNIA
(ediciones I y I1I de Capital y territorio, dentro del proyecto Arte y
pensamiento), asi como con muy diversas iniciativas de participacidn
ciudadana, particularmente, con el centro social la Casa Invisible de

Malaga.

Elo Vega

Artista Visual. Licenciada en Bellas Artes por la Universidad de
Castilla-La Mancha. Diploma de Estudios Avanzados en Nuevas Practi-
cas Culturales y Artisticas. En la actualidad trabaja en el proyec-
to de Investigacidn de tesis doctoral. Su trabajo aborda, desde una
perspectiva critica, cuestiones sociales y politicas, de género,
medioambientales y de andlisis cultural a través de una practica
artistica que comprende la fotografia, la imagen en movimientoy el
arte en la red. Ha participado en diversas exposiciones y proyectos

colectivos de investigacidén y de creacidn, principalmente en torno al



andlisis del modo en que los medios de comunicacidén masivos actian en
la construccidén de las identidades colectivas. Durante los Gltimos
anos viene colaborando con el artista Rogelio Lépez Cuenca en proyec—
tos colectivos relacionados con la historiay la memoria, y la monu-
mentalizacidn como simplificacidn y ocultacidn de las complejidades

reales de nuestra vida en sociedad.

Susana Velasco

Formada en el &mbito de la arquitectura, desde donde desarrolla pro-
yectos como el Pequeno Museo Comunal y la Cadmara Solar del Santo Isi-
dro. Estas obras trabajan por poner en marcha las potencias del comin
y levantar lugares donde el encuentro de esos comunes sea posible.
Son también matriciales en estos trabajos la autoconstruccidény el
vinculo de la arquitectura con lo salvaje y 1o ancestral. (Campoaden-
tro 2011, UNIA- Sobre Capital y Territorio III 2013). Su trabajo en
el arte comienza en Luddotek, un laboratorio de creacidén artistica

y de pensamiento sobre —y con— la infancia. (Documenta 12 de Kassel,
Intermediae-Matadero, la Casa Encendida). Y continla en el colectivo
Cunctatio donde se exploraron las potencias de la periferiay de la
accién periférica (Urbanaccidén 2010 y MNCARS 2012). Es docente en la
Escuela de Arquitectura de Madrid, donde investiga sobre arquitec-
turas territoriales poco estudiadas que a su vez son formas politicas
(cabanas, cdmaras y trincheras): un conjunto de casos que podemos
tomar como antepasados, a 1os que volver, de formas y campamentos que
estén emancipando nuestra época. susanavelasco.net, archivocuncta-

tio.tumblr.com, luddotek.wordpress.com












