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Practicas artisticas colaborativas en la Espaina de los anos noventa

PALOMA BLANCO

El arte solo puede dignificarse y rebasar el estado de

barbarie civilizada en el que se encuentra si se apoya

en el gran movimiento social de nuestros dias.
RICHARD WAGNER

Solo no puedes, con amigos si.
EPI'Y BLAS

Contexto general de los noventa en Espaia: cambio
de marcha en el arte espaiol

Si pretendemos profundizar en las practicas cola-
borativas de los ahos noventa, debemos, antes que
nada, hacer referencia al contexto social y politico
del momento. Dentro del ambito europeo, tras la
caida del muro de Berlin en noviembre de 1989,
muchos de los gobiernos nacidos de la quiebra del
“socialismo real” realizaron un transito brusco de
una economia estatalizada a una economia de mer-
cado. A este hecho habria que anadir el espectacu-
lar hundimiento durante estos anos de una izquierda
—tanto parlamentaria como extraparlamentaria—
que, oscilante entre un reformismo decadente y una
retérica hueca, se mostro incapaz de ofrecer alter-
nativas reales a las condiciones cambiantes del
mundo que le estaba tocando vivir.

Es preciso senalar asimismo otros factores signi-
ficativos como las emigraciones masivas y el dete-
rioro ininterrumpido de la situacion econémica y
politica de “los paises del Sur’ el resurgimiento de
los nacionalismos, el desarrollo de la biotecnologia
y el ciberespacio, la desestabilizacion ecoldgica del
planeta, la cultura del control y la vigilancia, o la alte-
racion imparable de los derechos sociales.

A este cumulo de elementos interrelacionados
habria que anadir un factor permanente que condi-
cion6 todos los demas, a saber: el auge generali-
zado de un proceso de privatizacién de la vida social,
hecho claramente vinculado a la exaltacién de lo
individual como esfera principal de la autoridad poli-
tica y cultural.

En lo que se refiere al Estado espanol, a lo largo
de la década de los noventa se acentud una situacion
que se habia ido fraguando en los ochenta pero que
hasta ahora no habia incidido de manera sustancial
en el desarrollo artistico y cultural. Se comenzé a
hablar de una crisis de los modelos de pensamiento
y representacion. A la crisis de la representacion poli-
tica —hablamos del periodo de mayor desilusion
hacia los gobiernos de “izquierda” del PSOE— se unio
la conciencia del agotamiento de los modelos de arte
politico basados, a su vez, en la representacion: desde
las obras de Haacke o Broodthaers hasta las criticas

feministas, se podia percibir cierto cansancio respecto
a lo que estas practicas tenian ya de ritual autorrefe-
rencial.

El panorama artistico espanol de estos anos se
caracterizo, de entrada, por la plena consolidacién de
la relacion de vasallaje del mundo del arte vinculado
a las instituciones publicas. Fenomeno que se mate-
rializé en el surgimiento de una linea institucional
consistente, entre otros elementos, en la construc-
cion de grandes edificios museisticos y en la compra,
sin criterio, de obras incapaces siquiera de constituir
colecciones dignas de ese nombre; nada mas alejado
de la realidad econémica del momento. Con su pro-
gresiva espectacularizacion, el poder politico conti-
nuo instrumentalizando el arte contemporaneo como
un medio de regulacion social, como una estetiza-
cion de la informacion y de los sistemas de debate
orientada a paralizar toda forma de juicio y critica.
Esta politica megaldmana de macroexposiciones y
museos mastodonticos se desarrollo paralela a una
apatia politica generalizada por parte de sus respon-
sables, incapaces de mantenerse en sintonia con las
preocupaciones de los artistas mas jovenes y los
movimientos sociales: primero el paro y luego la
temporalidad y la precariedad, los crecientes proble-
mas relacionados con la vivienda, los movimientos
de insumision, etc.

A este factor se unid, por otra parte, la incapaci-
dad endémica de los artistas, criticos, comisarios y
gestores para articular la defensa de sus intereses
y de su autonomia. Como bien afirmaba Victoria
Combalia, durante estos anos “asistimos a un rele-
gamiento del critico-idedélogo en favor del ‘critico-
manager’, bajo cuyo concepto podriamos englobar
el que sea ante todo comisario de exposiciones estra-
tégicas y que pueda colocar sus criticas —si es que
tiene tiempo de escribir— en revistas que constitu-
yan 6rganos de poder en el circuito internacional del
arte. Existe, con todo ello, un progresivo abandono
de la reflexion, porque la rapidez impone su impla-
cable tirania”! Esta opinion era compartida por la
entonces directora de la revista de arte Lapiz, Rosa
Olivares, quien a través de sus textos denunciaba la
ausencia de un espacio critico en la cultura espanola
del momento: “Espaina es un pais sin critica. Pero no
porque no haya voces y capacidad critica, sino por-
que a esas voces se les niega la existencia, se las mete
en el olvido, en el desierto, primando a los cantores
de la Melodia Unica y convirtiendo en una especie de
clamor en el desierto las voces de todos aquellos que
no solamente disienten sino que opinan en contra,
que analizan criticamente la realidad, que piden expli-
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Logotipos de los grupos participantes en El mal de la actividad, 1999.

caciones y que buscan, y por lo general encuentran,
causas ilegitimas, intereses mediocres, razones no
siempre claras e incluso a veces ilicitas para la evo-
lucién de los hechos. [...] Y no estoy hablando de poli-
tica de partidos o de debates en el Congreso, pero es,
ciertamente, politica de lo que hablo, pues nos afecta
a todos™?

Mercado, criticos y artistas, juntos, conformaron
un entramado intimo de relaciones, de modo que el
critico, a través del poder que le otorgaba la palabra
escrita, fue utilizado por el mercado del arte para lan-
zar las carreras de los artistas al uso, los cuales, gra-
cias a una buena recepcion critica (poder de los
medios de comunicacion masivos), elevaron su coti-
zacion dentro del mercado nacional e internacional.

El mundo cultural se vio sometido, pues, a los
imperativos del ritmo que marcaban los valores de
la rentabilidad econémica, de modo que los diferen-
tes estamentos gubernamentales concentraron sus
esfuerzos en la promocidn de la cultura como una
mercancia mas del consumo de masas; sin olvidar,
al mismo tiempo, que el control de las intervencio-
nes culturales podia ser utilizado como un valor de
cambio en el proceso de legitimacion del poder, es
decir, como una pantalla mediatica de representaciéon
politica.

Ante la critica situacion de abandono y aburri-
miento, la ausencia de un recambio generacional y
la desatencién de las entidades publicas, los artistas
empezaron a autoorganizarse y autogestionarse al
margen de las instituciones y subvenciones oficiales
y del mercado, proliferando asi gran cantidad de ini-

ciativas pensadas como plataformas para difundir el
arte sin pasar por las vias habituales. Se crearon gru-
pos de presion no dependientes de las instituciones
y sin fines lucrativos, con reuniones peridédicas y edi-
ciéon de manifiestos, que desarrollaron de una forma
regular programaciones de arte caracterizadas por su
espiritu innovador y experimental, y abiertas a todo
tipo de creadores y publicos. Muchos de estos colec-
tivos se organizaron legalmente como asociaciones
culturales con el fin de dar asi una continuidad a su
linea de actuacion y adquirir mayor fuerza en la
defensa de sus derechos. Desde un principio se plan-
tearon un nuevo posicionamiento frente a la progre-
siva y alarmante politizacion de la cultura, y al
desinterés y abandono de la misma a manos de los
juegos del poder, defendiendo una actuacion con espi-
ritu critico que socavara en lo posible la banalizacion
que se estaba produciendo en la relacion de los ciu-
dadanos con el arte y generara foros amplios de
debate entre diferentes manifestaciones artisticas.3

¢Retorno a lo politico?

Justo cuando se afirmaba sin ambages una despoli-
tizacion absoluta del arte y la cultura, empezé a ser
evidente que la cultura habia tomado un inesperado
aunque innegable sentido politico en la medida en
que las manifestaciones culturales se estaban vol-
viendo cada vez mas dependientes de los fastos ofi-
ciales. En Espana el principio de la década, con sus
exposiciones universales y macroferias artisticas,
marco el cenit de la asociacion arte-espectaculo-
pelotazos financieros. No obstante, otras cosas
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Vineta de Estrujenbank, n.° 1, 1990.

comenzaban a suceder discretamente por debajo de
ese entramado politico.

Aungue la aparente transparencia del orden demo-
cratico y la expansion de la industria mediatica pro-
ducian la ilusion de que cualquier pronunciamiento
resultaba innecesario, surgieron una serie de organi-
zaciones hiperactivas, con un claro compromiso poli-
tico, que buscaron estrategias de movilizacion mas
flexibles y nuevos modos de hacer politica, “adapta-
dos” a los novedosos métodos de colonizacion de la
conciencia practicados por el orden establecido.

Asi comenzé a resurgir con fuerza un discurso cri-
tico, vinculado a grupos de solidaridad y movimien-
tos de liberacion, que propugné nuevas vias de
compromiso y una radicalizacion de la democracia.
Nos referimos a movimientos sociales innovadores
en el ambito espanol como el movimiento insumiso
pacifista, las okupaciones, los grupos y coordinado-
ras ecologistas, etc. Se podia advertir, pues, un cam-
bio de sensibilidad y actitud, menos triunfalista y mas
reflexiva, a la hora de evaluar el papel del arte y los
movimientos sociales en la nueva sociedad de con-
sumo de masas.

Frente a la creciente concentracion de poder, capi-
tal e informacion, que habian llegado a ser sindnimos
y a fundirse en el espectaculo, surgié una oposicion
que se expresaba con acciones moleculares difusas,
una especie de guerrilla cultural que en lugar de cons-
truir pesadas estructuras de intervenciéon busco la
movilidad y el eco mediatico a través de acciones efi-
meras, locales y paradigmaticas. De este modo, frente
al “totalitarismo dulce” del que hablaba el colectivo

Estrujenbank en su libro Los tigres se perfuman con
dinamita® —un totalitarismo que buscaba hacer de la
sociedad un conjunto homogéneo de hombres y
mujeres light carentes de conciencia critica, “analfa-
betos secundarios” sin poder de decision—, frente al
establecimiento de un orden cultural y politico que,
siguiendo el Nuevo Orden Mundial establecido por
Estados Unidos, estaba llevando a cabo una gestion
cultural sin sentido, carente de planteamientos rigu-
rosos y actuales, en la que todo era fachada sin con-
tenido, y en firme oposicion a una politica y un arte
“ensimismados’, que habian perdido todo contacto
con la realidad, durante los noventa surgieron en
Espana nuevos colectivos que hicieron de la practica
artistica un elemento discordante con el poder.

Asi, por ejemplo, estos fueron los anos de expan-
sion de Agustin Parejo School, Estrujenbank, los Fills
Putatius De Mir6 (FPDM), Las Palmeras Salvajes,
Preiswert Arbeitskollegen (Sociedad del Trabajo No
Alienado), SEAC (Seleccion de Euskadi de Arte de
Concepto), El Grupo Surrealista de Madrid, La Fiam-
brera, La Figuera Critica de Barcelona, la Galeria de
Arte Contestatario, el Comité Ciudadano Para La
Nominacion De Valencia Capital Tercemundista De
Europa (CCPLNDVCTDE), el Centro de Arte y Cultura
Alternativos (CACA), la Oficina 2004 y un largo etcé-
tera, grupos de trabajo decididos a recuperar el con-
trol de los canales de comunicacion del podery a
articular nuevos modos de intervencion en el ambito
de lo publico con diferentes niveles de efectividad y
trascendencia. Igualmente es necesario hacer refe-
rencia al papel ejercido durante estos ultimos anos
por el movimiento de okupaciones, que, ademas de
evidenciar las dificultades de los jovenes para acce-
der a la vivienda, impulsé diversas iniciativas cultu-
rales, desde conciertos hasta manifestaciones
plasticas, conferencias, teatro, ciclos de cine y video...
haciendo de las casas ocupadas verdaderos centros
culturales alternativos abiertos a todo el mundo.

Junto a estas experiencias debemos referirnos a
la consolidacién, durante esta década, de una impor-
tante red de fanzines y publicaciones independientes
alternativas y de arte insurgente, como ellos mismos
venian a denominarse, dedicada a informar puntual-
mente de los acontecimientos relacionados con el
arte alternativo, activistas (contra)culturales, accio-
nes urbanas y un largo e interesante etcétera; una red
contrainformativa cuyo objetivo principal consistio
en hacer frente al predominio de los flujos de infor-
macion unidireccionales y la estandarizacion de la
cultura. Estos fanzines (El Acrator, Palabras andan-
tes), revistas de pensamiento y cultura (Riff Raff, Peus
de porc), cuadernos reprograficos de teoria y arte
contemporaneo (El Paraiso), colecciones de textos
experimentales (Ariadna, La Busqueda) y otras publi-
caciones como AMANO Revista de accion estética,



Revista Amano. Revista de accion estética,
n.° 7, junio de 1997.

POST arte, cultura y politicas, Océano, PO.Box, Fue-
rade, El Refractor o Salamandra, recogieron en sus
paginas gran parte del movimiento sociocultural gene-
rado en Espana, convirtiéndose en un soporte privi-
legiado de los movimientos sociales autoorganizati-
vos y una herramienta estratégica de informacion y
denuncia.b

Es decir, tras una época caracterizada por el famoso
“todo vale’ en los anos noventa ciertos artistas y colec-
tivos comenzaron a reflexionar de nuevo en torno a
la funcién del arte y su papel real en la sociedad. Se
trataba, pues, de plantear propuestas alternativas al
estancamiento, a la pasividad y al individualismo rei-
nantes y, de este modo, hacer del ejercicio del arte un
dispositivo de expansion del pensamiento critico y de
subversion del discurso institucional, demostrando
asi que el arte aun podia cumplir un papel ante el
mundo real.

¢Qué entendemos por practicas colaborativas?

En el plano teodrico, en los Ultimos anos las conside-
raciones en torno al arte colaborativo han derivado-
desde su comprension y analisis como una variante
de arte politico (reinventado, participativo, comuni-
tario o activista) a su encuadre mas explicito dentro
del territorio del arte publico y su interaccion con los
nuevos movimientos sociales.® Se podria afirmar que
los anos noventa vieron la emergencia en el mundo
artistico de una identidad que con la denominacion
de “arte politico” englobd una serie de practicas com-
prometidas social y/o politicamente, llevadas a cabo
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a través de métodos diferentes y con unos objetivos
incluso divergentes. Este hecho dio paso a la crea-
cién de un nuevo y confuso término, “el arte publico
de nuevo género?’ en el cual quedaron incluidas todas
estas diversas modalidades artisticas de caracter mas
o menos “politico” Al igual que cualquier préctica
artistica de este tipo, el arte publico de nuevo género
estaba concebido para atraer la atencién publica hacia
problematicas ineludibles como las luchas urbanas,
las injusticias laborales, el sexismo y el racismo, los
ataques al medioambiente, etc. Sin embargo, era dife-
rente en virtud de que su proceso de creacidn tenia
lugar dentro del entorno publico —es decir, en un
principio no era creado para ser expuesto en museos
o galerias— vy, en la mayor parte de las ocasiones,
implicaba la participacién activa de la comunidad a
la cual iba dirigido.

Mapping the Terrain: New Genre Public Art,” de
Suzanne Lacy, fue la primera recopilacién de textos
que plante6 abiertamente la realidad de este tipo de
arte, aunque el origen de estas practicas “emergen-
tes” se remonta a los happenings de los anos sesenta,
a la visién activista de la cultura forjada durante las
protestas contra la Guerra de Vietnam y a los discur-
sos mas recientes del marxismo, el feminismo el eco-
logismo. En su libro, Lacy contextualizaba esta clase
de proyectos como una evolucion natural —si no un
rechazo total— de los trabajos artisticos para los espa-
cios publicos que habian inaugurado una nueva direc-
cion.

Entre los elementos comunes a todos ellos, Lacy
destacaba los siguientes: el papel multidisciplinar
del artista, cuya labor estaba basicamente orientada
a fomentar la comunicacion y el compromiso activo
con las comunidades o colectivos con los que tra-
bajaba; el desafio al establishment en funcién del
cardcter inclusivo de su préactica, de su implicacién
con un publico activo, participante y coautor de la
obra, y de la naturaleza temporal o transitoria de la
misma, es decir, de su rechazo al estatus de mer-
cancia de arte y el desarrollo de estrategias para pre-
venir su colonizaciéon por el omnipresente mercado
del arte; y, sobre todo, la habilidad para comprome-
ter al publico en una practica colaborativa capaz de
establecer redes de trabajo, de instaurar vinculos y
complicidades y de explorar nuevas formas opera-
tivas de incorporacion de comunidades, colectivos
o grupos reales como parte integrante del proceso
artistico. Como consecuencia de esta forma de enfo-
car su trabajo, el “artista” se convertia en una espe-
cie de canalizador de fuerzas, en un organizador-coo-
perador de multiples actores sociales que lograba
establecer nuevas redes de colaboracién y partici-
pacion, las cuales superaban radicalmente el modo
genérico y mistificado tradicional de concebir la rela-
cion artista-publico. Como resultado de todos estos
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factores, el verdadero valor del arte publico de nuevo
género residia, segun Lacy, en su facultad de iniciar
un proceso continuo de critica social y de compro-
meter a un publico definido en un proceso de trabajo
colaborativo vinculado directamente con narrativas
locales y politizadas.

Esta opinién era compartida por otra estudiosa,
Arlene Raven, editora del libro Art in the Public Inte-
rest,® para quien lo esencial y caracteristico de estos
proyectos residia en el hecho de que tanto los artis-
tas como el publico participante no se manifestaban
como meros consumidores de obras, ni como per-
sonas que simplemente protestan por el estado de
las cosas que desean cambiar. Mas alla de esto, en
su interés por exponer las contradicciones escondi-
das en el funcionamiento interno de la sociedad y for-
zar un concienciamiento de la urgencia de sintesis y
cambio, el proceso creativo se centraba en su capa-
cidad para catalizar una reclamaciéon y una repose-
sion del yo, para construir comunidad. No obstante,
como bien senalaba la profesora Carol Becker en uno
de los articulos recogidos en el libro de Raven,® estos
objetivos optimistas solo podian ser alcanzados real-
mente a gran escala si iban acompanados de una
transformacién de las condiciones econémicas y poli-
ticas del pais en el que tenian lugar.

Madrid - 1996
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Fanzine de Industrias Mikuerpo, Madrid, 1996.

Esta nueva construccion de una historia del arte
publico de nuevo género, en la cual se englobaban
categorias tradicionalmente al margen del discurso
dominante, no estaba fundamentada sobre una tipo-
logia de materiales, espacios o medios artisticos, sino
sobre conceptos como la recepcién del publico, la
comunicacion y la voluntad politica.

Las reflexiones en torno a este arte publico de
nuevo género se centraron en la nociones de comu-
nidad, o publico, como el site o lugar fundamental
donde se desarrollaba, y de artista publico, como
aquel cuyo trabajo era sensible a los asuntos, nece-
sidades e intereses que definian esa entidad esquiva,
dificil de delimitar. Se hablaba, entonces, de un arte
“del lugar’; de unas practicas en las que el concepto
de contexto, de espacialidad, iba siendo cada vez mas
abierto para llegar a comprender los conflictos poli-
ticos, sociales o econémicos del lugar con el que se
interactuaba. Esta nociéon expandida o inclusiva del
“lugar” estaba directamente relacionada con la nece-
sidad comun sentida por los teoricos del arte publico
de nuevo género de hacer frente a las actitudes
antihistoricas de la sociedad del momento, con la
urgencia de vincular el arte con lo politico y lo social.

Trabajo en red, busqueda de una identidad de
grupo, procesos colectivos de creacion de discurso,
apertura a la transdisciplinariedad, relacion con los
medios de comunicacion y con las instituciones como
entornos ocupables, creacion y diseminacion de nue-
vos marcos simbdlicos y usos sociales a través de la
resemantizacion de las experiencias vitales han sido
algunos de los conceptos mas formulados y debati-
dos en torno a esta clase de practicas fundamentadas
en el trabajo en colaboracién con colectivos y movi-
mientos sociales de diferentes tipos. Se habla de la
capacidad de la practica artistica como una “nueva”
forma de comunicacion dirigida a los ciudadanos que
rompe con las experiencias tradicionalmente esta-
blecidas dentro de los marcos académicos y museis-
ticos; de nuevas formas de intervencion en el espacio
publico que ponen su acento en el proceso de trabajo,
incorporando aspectos de reflexion y debate, involu-
crando a algun ambito de la poblacién —asociacio-
nes, grupos, colectivos...—, de manera que el tejido
social quede implicado en el desarrollo del proyecto...
Un gran saco, en definitiva, en el que cabe una infini-
dad de posibilidades practicas.

A grandes rasgos, los artistas o colectivos de
artistas, activados por una serie de conflictos de inte-
reses economicos y politicos, buscan generar estra-
tegias de actuacion colectiva con las comunidades
afectadas que pongan de manifiesto la situacion exis-
tente y tengan consecuencias efectivas a corto o largo
plazo.Ya no se trata de buscar el ideal utopico de trans-
formacidn total de la sociedad y sus estructuras, sino
que, en su mayoria, son acciones particulares referi-



das a problematicas locales, puntuales, a menudo
relacionadas estrechamente con los mismos artistas,
pero que demandan abrirse a un pensamiento glo-
bal, extenderse mas alla de su ambito y salir del peli-
gro que supone el aislamiento, aprovechando y
compartiendo todo el potencial subversivo y contes-
tatario que poseen.

Desaparece el protagonismo central del artista
para poner el acento principal sobre los métodos de
produccion y distribucidon del trabajo, una “fusion”
en la que el artista y los movimientos sociales tra-
bajan mano a mano buscando articular modos de
intervencién en funcién de las necesidades de los
diferentes agentes y sectores implicados. Se trata,
pues, de una formula cultural hibrida entre el mundo
del arte, el activismo politico y la organizacion comu-
nitaria, proyectos asociativos en los que la sociali-
zacion de la practica artistica y la creacion de un pro-
ceso de didlogo e intercambio ponen su énfasis en
la produccion y distribucion de estas practicas y en
el concepto de empowerment [“empoderamiento”].
Se intenta, ante todo, crear métodos de trabajo efec-
tivos que puedan ser continuados por la propia
comunidad o movimiento social, establecer modos
y mecanismos de relacion desde dentro de la comu-
nidad que le permitan salir de su anonimato vy arti-
cular publicamente sus problematicas, descubrir
nuevas formas de hacer politica, en el verdadero
sentido de la palabra, que faciliten el impacto a largo
plazo de los proyectos. Se busca, de este modo, esta-
blecer redes de trabajo en colaboracion, fijar vincu-
los y complicidades, de manera que la labor artis-
tica, mas alld de una participacién simbdlica, se
convierta en un elemento enriquecedor de las posi-
bilidades de actuacién de los actores sociales frente
a determinadas situaciones. Esta clase de expe-
riencias supone, pues, una politizacién de la préc-
tica del arte encaminada a abrir nuevas esferas publi-
cas de democracia radical, en confluencia con las
nuevas fuerzas sociales transformadoras.

Todas estas practicas tendrian los siguientes ras-
gos en comun: vinculacion de la actividad artistica
con el espacio publico; interés por incidir en el pro-
ceso de trabajo y de investigacién; deseo de esti-
mular el debate y la comunicacién y de hacer visibles
los conflictos y las problematicas particulares; sus
propuestas tienen en cuenta los factores de inte-
raccion con la comunidad y proponen mecanismos
de implicacion en el &mbito social; sus proyectos de
intervencion e interaccion social en el espacio
publico conllevan un analisis critico de la realidad
contextual, tanto econdmica como politica, a la que
se hace referencia. Pero podriamos preguntarnos
de qué grado de implicacion e interaccién social
estamos hablando, o qué grado de participacion y
efectividad real tuvo o tiene cada uno de estos pro-
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yectos, o cual fue su capacidad de transformacion
practica.

Efectividad y repercusion real de esta clase de prac-
ticas. Posibilidades inconclusas, restricciones y limi-
taciones. La relacion con la institucion cultural: jun
recurso mas, o un agente neutralizador de lo sub-
versivo?

Cuando se habla de esta clase de practicas nos asal-
tan dos cuestiones sobre las que hay infinidad de opi-
niones divergentes: la efectividad de estos proyectos
a la hora de construir no solo estrategias reales para
la intervencion, sino también practicas de participa-
cion activas que impliquen a las comunidades o colec-
tivos afectados, convirtiéndose en catalizadores
eficaces para el cambio y, en relacion directa con esto,
su capacidad de resistencia a ser reabsorbidas y neu-
tralizadas por la poderosa industria del entreteni-
miento cultural.

¢Hasta qué punto son efectivas estas estrategias?
;Se queda todo en unos dias de actividades festivas,
de acciones efimeras, o se logra una repercusion a
largo plazo, estableciendo canales de actuaciény
movilizacién de la comunidad por si misma? ;Cual
es, pues, su capacidad resolutiva frente a los proble-
mas sociales que se plantean?

El problema de la efectividad de estos trabajos
debe plantearse a varios niveles si no se quiere caer
en pragmatismos reduccionistas. Distinguiremos, en
primer lugar, entre efectividad tactica y efectividad
estratégica, y, dentro de estas, entre efectividad pura-
mente politica y efectividad estética. Ninguna de ellas
puede sustituir en ningun caso a las otras, y la falta
de alguna no tiene por qué condenar completamente
un trabajo. Cada contexto de intervencién debe ser
consciente de sus limites y actuar en consecuencia.

Los rendimientos de la efectividad tactica, sean
politicos o estéticos, quedan a la vista bien pronto.
Un trabajo de senalizacion de un edificio cuyos veci-
nos corren peligro de desalojo por especulacion resul-
tara tacticamente efectivo en el plano politico si logra
conjurar ese peligro. Si ademas, dicha senalizacion
se realiza con unos criterios formales y artisticos rigu-
rosos, posiblemente se consiga una efectividad artis-
tica tactica, resultando la obra convincente a otros
niveles, lo cual, en la medida en que conlleva un modo
de comunicacién alejado del utilitarismo inmediato,
también acaba teniendo, curiosamente, una carga
politica.

Por otro lado, la efectividad estratégica de la inter-
vencion en el edificio amenazado, que solo podra juz-
garse en un plazo mas amplio, se lograra en términos
politicos en la medida en que de ella se derive el
fortalecimiento de una red auténoma de vecinos capa-
citados para intervenir ante futuros desalojos. Artis-
ticamente, la efectividad estratégica surgiria de la
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capacidad de influir en la construccion de un pensa-
miento estético que legitime y refuerce este tipo de
practicas, otorgandoles mayores apoyos y consi-
guiendo que un numero creciente de artistas se inte-
resen por este campo.

Si bien hemos afirmado que la carencia de alguna
de estas efectividades no es razén para la completa
descalificacion de un trabajo, si del analisis de deter-
minada obra se deduce que carece por completo de
efectividad politica, sea tactica o estratégica, dificil-
mente se la podra considerar como tal por muy bue-
nas que fueran las intenciones de su autor.

Del mismo modo, si una intervencion careciera de
efectividad artistica, ya sea tactica o estratégica, no
se la deberia considerar propiamente una interven-
cion artistica, sino algo cercano al bricolaje politico.
Creemos que todo esto es bastante obvio. No obs-
tante seguimos comprobando que a menudo se es
mucho mas complaciente.

Estas efectividades, que en absoluto tienen por
qué resultar excluyentes entre si, coinciden y se con-
densan en el reforzamiento de un mismo concepto,
el de autonomia, ya se trate de la autonomia organi-
zativa y politica de las comunidades y movimientos,
o de la autonomia formal y linglistica de la inter-
vencion artistica por la que esta es capaz de funcio-
nar como una idea estética, susceptible de desbordar
los intentos de reduccién a conceptos unidimensio-
nales. La funcion social de toda intervencion artistica
no debe buscarse solo en su pretendido cometido
politico, sino también en el modo en que recupera la
posibilidad de autonomia y es capaz de sacarla fuera
del dominio acotado y esterilizado del mundo del arte.
La critica de las vanguardias o de teéricos como Peter
Blrger a la autonomia del arte no seria, asi, una cri-
tica a la propia autonomia, sino mas bien a las con-
diciones en las que esta se habia enclaustrado dentro
de la academia, el museo y el mundo del arte.

Conforme apuntaba el critico David G. Torres,
resulta fundamental “no olvidar que el fracaso poli-
tico y social del arte en términos explicitos no quiere
decir que no podamos ser activistas en lo politico y
en lo social desde el arte. El problema esta en como
provocar ese compromiso, esa efectividad en lo poli-
tico y en lo social, como ser extraterritoriales y acti-
vistas bajo la casi omnipresencia de la institucion”10
Es evidente, pues, que la efectividad de este tipo de
practicas no puede predeterminarse con anterioridad.

Muchos de los proyectos colaborativos mantienen
una posicién dialéctica, mas o menos critica segun
los casos, con la institucion artistica, adoptando posi-
ciones proactivas y constructivas y generando nue-
vos discursos.

Sobre la posible instrumentalizacidon de esta clase
de practicas por parte de las instituciones culturales,
algunos tedricos como Richard Bolton consideraban

que el éxito del mantenimiento del capitalismo
depende “no de la eliminacion del disentimiento, sino
de su institucionalizacion. [...] El orden dominante
trabaja para incorporar el disentimiento, institucio-
nalizarlo, transformarlo en un modo que confirme el
statu quo o que retarde el cambio a una velocidad
aceptable, facilmente asimilable”" Este sentir era
compartido, entre otros muchos criticos y escritores,
por la profesora Carol Becker, para quien “cuando la
obra toma una postura social o politica y refleja la
disposicidon de los tiempos, o bien es ignorada o,
cuando es aceptada, entonces es absorbida, trans-
formada en una mercancia, su poder diluido”'2 ;No
hay entonces solucion posible dentro del orden ins-
titucional para el arte social o politicamente com-
prometido y para las practicas colaborativas?

En algunos casos resulta factible trabajar desde
dentro del entramado institucional y obtener unos
resultados enérgicos y efectivos tanto a corto como a
largo plazo. Esta coyuntura fue considerada en repe-
tidas ocasiones por Lucy R. Lippard, para quien “un
artista del cambio social” debe ser ambidiestro, es
decir, debe “ser capaz de pensar en dos frentes, com-
prender una codificacion dual y actuar en contextos
duales, teniendo en consideracion para quién es el
arte, donde esta y qué quiere obtener poniéndolo alli”13

Esta misma manera de pensar era compartida por
Nina Felshin, quien, si bien era consciente de que
debido a la creciente aceptacion institucional de las
practicas colaborativas y del arte activista en los
noventa, “los artistas activistas deben prestar mucha
atencioén para evitar lo que Crimp y Rolston conside-
ran ‘el destino’ de la mayor parte de las préacticas artis-
ticas criticas: [...] la capacidad del mundo del arte de
cooptarlas y neutralizarlas’/'4 también creia que esta
clase de practicas podian mantener un ojo critico
intenso y sin compromiso sobre si mismas y sobre
las intenciones de su trabajo con el fin de tratar de
evitar esta situacion: “Los artistas activistas aiin pue-
den probar que la aceptacion y el apoyo por parte del
mundo del arte no es el beso de la muerte para las
practicas de arte criticas”15 Es mas, podian y debian
aprovecharse estratégicamente de los medios y recur-
sos de la institucidn con el fin de conseguir llevar a
término sus objetivos.

No obstante, segun demuestra la experiencia, es
imposible que se dé una absorcion que no fagocite
el movimiento o la red de movimientos sociales objeto
de semejante asimilaciéon. Podrian explorarse las posi-
bilidades de colaboracion y experimentacion conjunta
entre movimientos sociales e instituciones cultura-
les, pero si exceptuamos el caso de Las Agencias, del
que hablaremos mas adelante, no conocemos en el
Estado espanol ningun otro en que se haya estable-
cido una relacién paritaria entre un museo y una serie
de movimientos sociales que utilizasen modos de



accion artistica; y el caso de Las Agencias fue quiza
demasiado rapido como para permitir establecer un
diagnostico claro, a no ser el de la imposibilidad de
que esta experimentacion social y artistica se dé en
los margenes de problematicidad cercanos a la deso-
bediencia civil y la criminalizacion (okupacion, anti-
capitalismo, etc.), lo que, por otro lado, la hace mas
interesante politicamente.

Resulta interesante ver las diferencias y las coin-
cidencias finales entre las practicas que parten de una
base institucional oficial y las que surgen de las pro-
pias comunidades. En las que emplean el marco ins-
titucional como plataforma de instrumento social,
son los artistas quienes buscan ahondar e investigar
en algun aspecto de la historia o de las manifesta-
ciones simbolicas de los diferentes ambitos urbanos,
tratando de establecer una colaboracién con los
distintos colectivos (de mujeres, estudiantes, inmi-
grantes...), alentando asi su acercamiento al arte con-
temporaneo desde una perspectiva distinta a la de
simples espectadores. En las que nacen de una situa-
cion conflictiva real, la propia urgencia del caso
“reclama” la colaboracién de los artistas para dar una
mas amplia difusion al problema; se observa, ademas,
una madurez politica que busca establecer modos de
accion y de expresién mas complejos, incluyentes y
gratificantes que los convencionales. Se trata, asi, del
establecimiento de redes sociales que colocan a los
artistas al mismo nivel que a los expertos de otras
areas, de modo que mas que “colaborar con’ se inte-
gran en un proceso de trabajo desencadenante de
relaciones sociales que va mas alla de la consecucion
de unos objetos o formas artisticas.

Otra cuestion fundamental, y directamente rela-
cionada con las anteriores, buscaria establecer el nivel
de colaboracion real entre artistas y comunidad. A
nuestro modo de ver es imprescindible tener en
cuenta las exigencias que estas iniciativas artisticas
y politicas se plantean para poder asi evaluar su éxito.

En algunas ocasiones, la relacion del artista con
la comunidad no pasa de ser una mera referencia
retorica basada en la integracion mas o menos
lograda de representaciones y alusiones a dicha comu-
nidad (proyectos que exponen fotos o testimonios de
gente de un barrio). A menudo, en estos casos, el
artista ni siquiera concibe que se pueda ir mas lejos
en esa relacion, o no estéa interesado en ello por la
complejidad y el cambio de velocidad que un vinculo
mas profundo introduciria en su trabajo, victima de
los plazos determinados por instituciones y compro-
misos previos. La implicacion de la comunidad es a
menudo evaluada como un apéndice, en vez de for-
mar parte de la critica y el proceso de trabajo: es el
modelo del artista que “colabora” a la manera de un
asistente social o de un antropologo a la caza de
muestras sociales.
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En otras ocasiones, los artistas tienen una genuina
voluntad de colaboracién y complicidad con las redes
y movimientos sociales para/con los que trabajan,
pero el hecho de estar aislados como artistas suele
dejarles sin recursos ni capacidad de reaccion ante
las naturales dificultades que surgen en todo proceso
politico, y aun mas si pretenden renovar estos pro-
cesos con aproximaciones formales o metodoldgicas
radicalmente nuevas. Es muy dificil, si no imposible,
que un solo artista retna en si todos los saberes nece-
sarios (formales, politicos, histéricos, pedagdgicos...)
para hacer frente a un proceso real de hibridacion
entre el trabajo artistico y el politico. Ello explica la
recurrente importancia de los colectivos en esta tarea,
los cuales, mas alla de cualquier protagonismo indi-
vidualista, fundamentalmente buscan suscitar una
dindmica de trabajo comunitaria con resultados efec-
tivos a corto y largo plazo.

Finalmente, y en la medida en que se ha dado una
cierta difusion general de estos modos de hacer poli-
tica y arte a través de los medios de comunicacion,
de libros especificos, etc., también las propias redes
sociales han hecho sus experimentos. En la cuidada
realizacion de sus acciones, Greenpeace fue, de hecho,
pionera en este campo, aunque con su declarada ten-
dencia a la espectacularidad se aleja de los referen-
tes mas puramente artisticos. También el movimiento
de insumision, el de okupacién, etc. han hecho de
esta “guerrilla de la comunicacién” una herramienta
y un modo de hacer politica, para cuyo desempeno
no han recurrido necesariamente a artistas reconoci-
dos; en consecuencia, sus acciones han sido ignora-
das por el mundo del arte. Desafortunadamente, es
facil reconocer en ellas un grado de teatralidad, asi
como cierta inmediatez en su concrecién, que las priva
de la fuerza de otras propuestas mas complejas for-
malmente y mas ricas como ideas estéticas vy, final-
mente, politicas.

Algunos ejemplos practicos

Desde finales de los noventa y durante lo que lleva-
mos del nuevo milenio, son significativas en el ambito
espanol las incontables convocatorias —realizadas
tanto desde ayuntamientos (Alcorcon, Calaf, Javea,
Coslada, Peralta, etc.) como desde otras instituciones
publicas y privadas— a la celebracion de lo que han
llamado “proyectos de arte publico’, a partir de los
cuales se ha convocado tanto a artistas como a colec-
tivos pertenecientes a diferentes &mbitos para desa-
rrollar intervenciones y proyectos que aborden el
concepto de arte publico en diversos espacios urba-
nos, entendidos no tanto como lugares fisicos sino
como zonas de interacciéon humana, que, trascen-
diendo la propia fisicidad del término, incentiven la
produccién de trabajos criticos y de intervencion
sociopolitica en el ambito de lo publico. Todas estas
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Colectivo Laberinto, Proyecto Laberinto. Talleres de Calaf,
2001-2002.

propuestas han alegado estar basadas en la necesi-
dad de vincular la creatividad contemporanea al espa-
cio publico y de estimular el debate y la comunicacion,
relacionando a los habitantes con su entorno y “acer-
cando” el arte a los ciudadanos por medio de su labor
divulgativa. Sus promotores han senalado la necesi-
dad de un arte publico responsable, que respete y
responda a la historia del lugar, que reconozca el
emplazamiento para el que ha sido realizado... Esto
ha hecho que muchos de los trabajos presentados
aparecieran tefidos con una patina social y politica,
con un contenido “comprometido’; podriamos decir.
Lo cual, finalmente, lograba dar un renovado presti-
gio social a la institucion organizadora, convirtiendo
esta clase de convocatorias en una moda irresistible
a nivel institucional. Como advertia de un modo muy
acertado el artista FrancescTorres, “el museo consti-
tuye un artefacto politico e ideoldgico de primer orden,
sobre todo cuando pretende no serlo”16

Asi, por ejemplo, merece la pena pararnos a refle-
xionar sobre la evolucién de una de estas convoca-
torias, la llevada a cabo en el pueblo de Calaf de la
mano del artista Ramon Parramon.'” Con el nombre
deTrobada Internacional d’Escultors, la propuesta
iba dirigida en un principio a escultores con pro-
yectos en el espacio publico. Tras cuatro ediciones,
entro en crisis porque los reducidos espacios publi-
cos de un pueblo de 3.000 habitantes se saturaron
de obras y por la poca colaboracion institucional, y
pas6 a tomar un caracter mas abierto con un nuevo
nombre: Art Public Calaf. 99/00 Projectes, Interven-
cions, Debats. Fue entonces cuando se resaltoé la
importancia de promover formas de intervencién
que incorporasen aspectos de reflexion y debate en
torno al lugar como espacio social e ideoldgico. Final-
mente, en la edicion del 2001-2002, la convocatoria
tomo un cariz mas comprometido, reflejado en una
significativa nomenclatura —Idensitat. Calaf/Barce-
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Colectivo Laberinto, Proyecto Laberinto. Talleres de Calaf,
2001-2002.

lona. Projectes d’Intervencio Critica i Interaccio Social
en |I'Espai Public—, la cual hacia gala de los nuevos
valores del programa, basado en conceptos como
espacio comunitario, comunicacion, confrontacion,
participacién cultural, representacion urbana o con-
flicto, planteando la creacién artistica como un pro-
ceso de trabajo interdisciplinar, hibrido, vinculado a
un espacio o contexto concreto, capaz de proponer
nuevos mecanismos de implicacién y analisis critico
en el ambito social.

Vemos, pues, como también desde el contexto espa-
nol se esta desarrollando una nueva tendencia de arte
publico-participativo-colaborativo que busca llevar a
cabo un analisis mas abierto, a partir de diferentes pers-
pectivas y agentes sociales, y una aproximacion inter-
disciplinar al arte publico en la que se estudian temas
tan variados como el desarrollo urbano, la escultura,
el diseno, los estudios medioambientales, la regene-
racion urbana, el papel del espacio y el tiempo, de la
geografia y la historia en la generacién de proyectos
urbanos, el estudio del paisaje socioeconémico ines-
table y cambiante del lugar, etc.

Con la convocatoria de Idensitat se trataba de inci-
dir en el espacio publico desde una vertiente critica
y de interaccion social. En él participé el Colectivo
Laberinto, un proyecto surgido en torno al hecho
migratorio colombiano por parte de un grupo de artis-
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Montserrat Cortadellas, Tan a prop, tan lluny, 2002-2003.

tas y profesionales de las ciencias sociales, originarios
de Colombia y radicados actualmente en Barcelona.
Con este trabajo se trataba de abordar la migracién
desde una doble perspectiva: la emigracién y la inmi-
gracion, dos momentos que constituyen la realidad
de un tema de debate publico en los paises recepto-
res de la Unidn Europea. Como ellos mismos afirman:
“El Proyecto Laberinto se constituye como una red.
Una malla que deja también espacios vacios donde
el espectador se convierte en un expectante, una
suerte de andariego que recorre los intrincados cami-
nos con los que se enfrentan los individuos que deci-
den un dia abandonar los territorios conocidos y
convertirse en una frontera permeable o impermea-
ble a todo lo que esta fuera de sus contornos afecti-
vos!” 18 Para esta ocasion, los miembros del proyecto
se dedicaron a llevar a cabo una serie de entrevistas
en el consulado de Colombia, en las cuales se bus-
caba que el entrevistado contara lo mas sinceramente
posible cudl habia sido su experiencia como inmi-
grante. Finalmente, el proyecto qued6 materializado
en una instalacion de video en la que se pretendia
mostrar las diferentes caras de un fenémeno tan com-
plejo como el que nos ocupa. “De esta manera, al tra-
tar el problema desde diferentes puntos de vista, nos
parece posible discutir y hacer contrapeso a la cons-
tante reproduccion de ciertos estereotipos del colom-
biano inmigrante.”

En esta misma edicion de Idensitat participo tam-
bién la artista Montserrat Cortadellas, quien presento
su proyecto de colaboracion con el CEIP Alta Segarra
y el IES Alexandre de Riquer, de Calaf — Tan a prop,
tan lluny. Imatges d’un recorregut—, un trabajo en el
que se implicaron maestros de primaria, profesores
de secundaria y estudiantes de edades comprendi-
das entre los seis y los catorce afos.®

En la actualidad, Cortadellas esta en proceso de
realizacion de su trabajo Provocar la mirada, restituir

Montserrat Cortadellas, Provocar la mirada, restituir la
identitat. Emissions d’identitat / Saturacio d’objectes, 2004.

la identitat, un proyecto de intervencion critica e
interaccion social en el espacio publico de la ciudad
de Tarragona que se esta realizando conjuntamente
con los alumnos y profesores del ciclo formativo de
grado superior Arts Aplicades al Mur de I'Escola d’Art
deTarragona durante un trimestre del curso 2003-2004.
Tal y como lo describe la misma artista, se trata de un
proyecto artistico-pedagdgico perteneciente al ciclo
“Estrategias de conocimiento” que Cortadellas rea-
liza desde el ano 1999 con diversos colectivos, mayo-
ritariamente ajenos al arte contemporaneo, y que
representa la simbiosis de las dos actividades que ella
desarrolla habitualmente: la pedagogia y las artes
visuales. Provocar la mirada, restituir la identitat pre-
tende evidenciar la realidad social y cultural del
entorno mas inmediato mediante un proceso de crea-
cién analitico-critico que incluye la captura y reinter-
pretacién de imagenes no codificadas de actitudes,
actividades y comportamientos habituales y anoni-
mos de diversos colectivos, con toda la informacion
que aportan sobre la conducta humana. Con ello, Cor-
tadellas se propone llevar a cabo una reflexion, un
analisis y una reinterpretacion de temas y conceptos
como el espacio, el tiempo, la identidad, el simbolo,
la palabra, el mito, etc.; analizar las relaciones socia-
les, la convivencia, la soledad, la relacién con el espa-
cio, asi como los mensajes visuales que nos ofrecen
las diversas formas de informacion que nos llegan a
diario, como la publicidad, los cédigos, los simbolos,
etc. Cortadellas espera introducir metodologias, len-
guajes y contenidos propios de la cultura contempo-
ranea en la educacion reglada, de manera que los
estudiantes sean capaces de aplicar en proyectos per-
sonales contenidos y soluciones visuales propias del
arte contemporaneo, y la participacion de los maes-
tros en los talleres abra la posibilidad de que sean los
propios educadores quienes reinventen nuevas expe-
riencias artisticas. Con esta forma de trabajar, esta
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artista pretende, ante todo, generar nuevos espacios
donde la actividad artistica sea una necesidad vital
que entre a formar parte de lo cotidiano.

También merece la pena senalar la existencia de
otros artistas y colectivos que, desde el mundo del
arte, han tratado de funcionar como un revulsivo,
alentando una labor pedagodgica, social o de critica,
y actuando en colaboraciéon con colectivos diferen-
tes. Destacan, en este sentido, los proyectos realiza-
dos durante la década de los noventa por el colectivo
catalan Group Public Projects.

La produccion de Group Public Projects se podria
encuadrar dentro de la urgencia, surgida durante
estos anos, de convertir la actividad artistica en un
revulsivo de la vida cultural. Movidos por este obje-
tivo, los miembros de Group Public Projects se lan-
zaron a la realizacion de una serie de propuestas
marcadas por el tono critico y reivindicativo y con
una clara voluntad de colaboracién y de trabajo en
equipo. Como ellos mismos se definian en su pagina
web, creada en 1994 con la intencion de llegar a un
publico mas amplio: “El Group Public Projects es un
colectivo de gente independiente y de artistas pro-
fesionales formado entre Girona, Berlin y NuevaYork
en 1991 con la finalidad de provocar la reflexion
sobre la discriminacion a través del mundo del arte,
por medio de exposiciones y proyectos publicos a
partir de problemas sociales. El objetivo fundamental
del arte social es desmitificar el concepto de la cre-
atividad. Lo que mas importa es la finalidad, el pro-
grama y la obra en si misma. Una de nuestras
creencias basicas es que el arte social ha de estar
préoximo a la gente. Una democracia auténtica no
proporciona ‘héroes’ porque exige que cada uno de
los ciudadanos participe plenamente en la vida coti-
diana y contribuya al bien publico. Group Public Pro-
jects, representantes del arte social, utilizamos con
austeridad el mensaje directo, provocando la refle-
xion sobre la discriminacion de los hombres y las
mujeres a partir de conceptos tan basicos como la
igualdad de derechos. Defendemos la igualdad den-
tro de la diversidad y el respeto de todas las opcio-
nes y personas. Empleamos como simbolo del grupo
un patito, en referencia al cuento El patito feo, para
evidenciar que la discriminacion es provocada por
el desconocimiento. EI Group Public Projects remarca
la elasticidad de su forma y la naturaleza variable
de sus componentes, y continuara incidiendo alli
donde se manifiesten discriminaciones.”20

Este colectivo busco reintroducir con fuerza la
tematica de contenido social e impugnar la opcion
individualista y escapista predominante. Sus monta-
jes, tanto en espacios alternativos —centros civicos,
salas de exposiciones minoritarias, cines, teatros...—
como institucionales —salas municipales, bibliote-
cas, museos...— 0 en el mismo espacio publico de la

calle —intervenciones en vallas publicitarias, carte-
les con imagenes o frases colocadas en las fachadas
de edificios o en carrocerias de transportes publicos,
paradas de autobuses, etc.—, giraron en torno a temas
como la xenofobia, la pobreza, la violencia, la situa-
cion precaria de las mujeres, los ninos y los mayo-
res, etc. No obstante, es necesario senalar que, a lo
largo de estos anos de trabajo, el Group Public Pro-
jects ha seguido un modelo de actuacién sin duda
mas inspirado en la accion de artistas y grupos acti-
vistas de la escena neoyorquina como Group Mate-
rial, antes que activar de un modo efectivo los
movimientos sociales existentes. Su importante aper-
tura tematica se vio interferida, en ocasiones, por una
tendencia al didactismo y por ciertas limitaciones en
el discurso tedrico.

Si tratamos de profundizar en las practicas acti-
vistas colaborativas que se conformaron en la década
de los noventa, es necesario hacer referencia a la
eclosion, durante estos anos, de un nuevo escena-
rio de lo politico, de un novedoso contexto legal, eco-
némico y social especifico caracterizado por la
amenaza de un régimen flexible, globalizado y trans-
nacional. La invasion, a lo largo de esta década, de
una ideologia neoliberal salvaje, capitaneada por el
nuevo Estado planteado por las corporaciones trans-
nacionales, precipitd, como veremos a continuacion,
una serie de formas originales de protesta y debate,
y el nacimiento de nuevas figuras subjetivas de com-
promiso politico. En este aspecto, son significativas
las experiencias surgidas a lo largo de los anos
noventa a partir de la colaboracion entre artistas-acti-
vistas y movimientos vecinales en ciudades como
Valencia, Barcelona, Sevilla o Madrid, gran parte de
las cuales buscaron hacer frente al imparable expan-
sionismo urbanistico —procesos de gentrificaciéon
especulativos— sufrido como consecuencia de las
alianzas entre politicas municipales, inmobiliarias y
medios de comunicacion, y consistieron en la movi-
lizacion y generacién de acciones colectivas de cho-
que y apoyo que ayudaran a crear una dindmica
colectiva eficaz frente al poder establecido.

Asi, por ejemplo, podemos citar el proyecto de arte
publico Barrio invisible (febrero-marzo del 2000) rea-
lizado por los artistas William James y Moise Soullard
en colaboracion con la Asociacion de Vecinos y Comer-
ciantes La Boatella, un barrio degradado y olvidado
del casco antiguo de Valencia amenazado por un inmi-
nente proceso de gentrificacion, con la consiguiente
destruccion y expulsion de la comunidad que lo habi-
taba. Barrio invisible se concret6 en una instalacion
fotografica que describia el barrio a través de sus habi-
tantes. Para ello, los artistas se presentaron a un
vecino, una persona conocida en el barrio, y le pidie-
ron que eligiese a alguien con quien tuviera alguna
conexion personal y que estuviera también relacio-



nado con el vecindario. Hicieron una foto de los dos
e invitaron a esta segunda persona a elegir a una ter-
cera, segun los mismos criterios, y de esta manera
continuaron hasta conseguir una secuencia de ochenta
diapositivas. Con esta serie, los artistas pretendian
representar la compleja red de relaciones personales
que constituye la comunidad, su historia, su identi-
dad y sus valores personales, esperando asi alcanzar
un debate no solo en el contexto artistico, sino tam-
bién dentro de campos como la arquitectura, la socio-
logia o el urbanismo. De acuerdo con los artistas,
Barrio invisible “no participa solamente en la idea de
una obra comprometida dentro de un conflicto urba-
nistico latente, sino que también contribuye a que este
tome cuerpo dentro del grupo social afectado por los
cambios del tejido urbano. Esta practica artistica pre-
tende realizar una forma de critica para crear puntos
de resistencia a la uniformidad y producir represen-
taciones fragmentarias de la vida“2!

Lidiando con esta misma problematica, esta clase
de proyectos colaborativos han sido concebidos en
otros casos como una apropiacion temporal y sub-
versiva del espacio, como una manifestacion colec-
tiva, a caballo entre el activismo social y el encuentro
ladico y participativo, en las que se han aunado las
estrategias del activismo politicosocial y el arte. Este
tipo de experiencias se muestran como nuevas for-
mas de movilizacion y actuacion interesadas en obte-
ner una rentabilidad politica real, aunque tratando de
evitar que el trabajo se convierta en pura retérica ins-
titucionalizable. Asi, por ejemplo, destaca con luz pro-
pia la experiencia Cabanyal Portes obertes, un proyecto
surgido en diciembre de 1998 con el fin de hacer frente
a la grave amenaza que suponen los planes urbanis-
ticos del Ayuntamiento de Valencia para la supervi-
vencia del barrio del Cabanyal de esta ciudad.

Portes obertes fue organizado por un amplio colec-
tivo de artistas (méas de doscientos participaron en su
primera edicion en diciembre de 1998) comprometi-
dos e implicados en la lucha social que se desarro-
llaba en este barrio y agrupados en la plataforma
Salvem el Cabanyal-Canyamelar. Dicha plataforma,
surgida unos meses antes, concretamente en abril de
1998, agrupo a vecinos, comerciantes, partidos poli-
ticos de la oposicion y entidades culturales en un
deseo comun de conseguir dar visibilidad publica y
demandar soluciones politicas a la problematica rei-
nante en el barrio. Los artistas se adhirieron a dicha
plataforma y, en colaboracién directa con los habi-
tantes de la zona, crearon Portes obertes, una con-
vocatoria abierta a todos aquellos que quisieran
manifestarse publicamente ante el abuso de podery
las actividades antidemocréticas que trajo consigo la
especulacion inmobiliaria que existia, y existe, en el
barrio del Cabanyal como resultado de las practicas
neoliberales en las sociedades actuales. Era una lla-
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mada a todos aquellos artistas que desearan mani-
festar su solidaridad con el barrio o que quisieran
intervenir en un evento publico para exponer sus
ideas y su posicion frente a las situaciones propias
de las sociedades contemporaneas y, mas especifi-
camente, en el ambito de la ciudad, a través de las
artes plasticas, la musica, la danza, el teatro, los cor-
tometrajes, el video experimental, la fotografia, las
performances y un largo etcétera. Su objetivo prin-
cipal consistia en lograr que los ciudadanos de Valen-
cia conocieran la realidad del barrio y la amenaza de
desaparicion que se cernia sobre él, una meta que se
ha hecho extensible a los vecinos de muchas otras
ciudades.

En las diferentes ediciones de Portes obertes (desde
el ano 1998 hasta la actualidad) se han realizado gran
cantidad de proyectos que han tenido como escena-
rio fundamental los teatros del barrio, sus calles y, de
manera muy especial, las casas particulares de los
vecinos que han abierto sus puertas al publico de estas
jornadas, un publico que paso rapidamente desde los
primeros cinco mil espectadores de la edicion de 1998
hasta los aproximadamente ocho mil en la convoca-
toria del 2001. Significativamente, este es un proyecto
autogestionado, voluntario, espontaneo, financiado
por los propios vecinos, los pequenos comerciantes
del barrio, los artistas, en el que cada uno aporta aque-
llo de lo que dispone: sus casas, su tiempo, su tra-
bajo.Tal y como se afirma desde la coordinacién del
mismo: “Esta relacion entre lo publico y lo privado;
las intervenciones artisticas y el contexto cotidiano
de cada casa; los artistas, los vecinos y los especta-
dores, aproximan arte y vida en un momento comun
como muy pocas veces hemos tenido oportunidad
de contemplar!’22

Pero no son estos los Unicos casos de colabora-
cion entre asociaciones y plataformas vecinales, coor-
dinadores, y colectivos de artistas surgidos en la
Comunidad Valenciana con el fin de hacer frente
comun a unos problemas locales especificos: las poli-
ticas urbanisticas abusivas, el expansionismo exa-
cerbado, la falta de respeto hacia la memoria histérica
y colectiva de los barrios, etc. Entre otras muchas cita-
remos las acciones llevadas a cabo por colectivos
como Salvem el Botanic, Recuperem Ciutat; Defen-
sem la Punta, Salvem |'Horta; Salvem el Pouet o la
asociacién de vecinos Atzucac en el casco histérico
de Valencia.23 Cabe destacar al respecto, el proyecto
participativo y de colaboracién conocido con el nom-
bre de In-jerencias (1998), una idea surgida de la
puesta en comun entre La Comisién Ciudadana para
la Defensa de la Gerencia —una plataforma consti-
tuida en 1995 y formada por una treintena de entida-
des sociales del Camp de Morvedre— y un amplio
colectivo de artistas —fundamentalmente creadores,
alumnos y profesores de la facultad de Bellas Artes
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de Valencia y del Puerto— con el objetivo comun de
reivindicar la titularidad publica de la Gerencia del
Puerto de Sagunto. Fruto de esta intensa colabora-
cion e intercambio de ideas resulté la lll Fiesta por la
Gerencia Pdblica —continuacion de otras dos fiestas
organizadas por la misma comision ciudadana—, en
la que se organizaron mas de sesenta intervenciones
artisticas, acciones y espectaculos reivindicativos,
concebidos de manera expresa para el contexto de
la Gerencia, en los que ciudadanos, los artistas y todos
aquellos que desearan implicarse se apropiaron del
espacio con el objetivo comun de generar una acti-
tud solidaria, captar la atencién de los medios de
comunicacion y sensibilizar a la poblacion.24

También podemos citar el caso de La Figuera Cri-
tica de Barcelona (EC.B.), un colectivo nacido a raiz
de una colaboracién con la Plataforma Civica d'As-
sociacions de Veins en protesta contra el proyecto
Barca 2000, que suponia la construccién en la ciudad
por parte del EC. Barcelona de un megaespacio pri-
vado de ocio. A partir de este primer contacto, La
Figuera Critica de Barcelona inici6 una serie de refle-
xiones y actividades dirigidas a tratar de construir
una critica artistica de la vida misma de los ciudada-
nos y del tejido social que constituye y define el con-
texto de la ciudad.Tal y como ellos mismos afirmaban,
a partir de sus acciones no se trataba de “llamar a la
reivindicacion sectorial, sino [de] investigar y reivin-
dicar el papel artistico dentro de otros proyectos de
sociedad (a pequena escala, escala humana) distan-
ciado del modelo Unico de conducta y pensamiento.
No queremos encontrar una salida a nuestras activi-
dades porque nos la podrian ofrecer como indemni-
zacion, absorcién o neutralizacion’28

Llegados a este punto, podriamos citar la trayec-
toria seguida por Nelo Vilar, activista confeso, artista
de la accion y/o performance, artista collidor (“cose-
chador”) e insumiso —en el origen del MOC de Cas-
tellon— que inicié6 su andadura por estos lares
proclamando la artisticidad de su insumision al ser-
vicio militar en 1994, produciendo asi una paradoja
artistico-juridica sin precedentes en la jurisprudencia
del Estado espanol.26

Es preciso senalar que, como bien expreso en las
ya mencionadas jornadas en torno al arte colabora-
tivo coordinadas por La Fiambrera Barroca, esta
expresion no convence al valenciano, quien aseguré
que él nunca ha hecho arte colaborativo, aunque si
ha estado implicado desde mediados de los ochenta
en numerosas movidas activistas, sobre todo de
ambito local (en su pueblo y en las zonas cercanas),
y ha organizado una buena cantidad de eventos cul-
turales y/o artisticos. Actualmente, Vilar participa acti-
vamente en diversas asociaciones culturales
combativas de su comarca, como la A. C. Penyes
Altes o la Coordinadora per a la Defensa de la Serra

d'Espada, donde trabaja con las gentes del lugar en
un equipo interdisciplinar integrado por personas
con un perfil formativo y profesional muy diferente
(arquitectos, bidlogos, historiadores, gedgrafos, elec-
tricistas...). Desde estos centros se coordinan todo
tipo de acciones colectivas dirigidas a conseguir obje-
tivos concretos, tales como la proteccion de patri-
monio historico-artistico, etnoldgico o arquitectdnico,
o reivindicaciones de caracter ecologista contra la
especulacion y los nuevos modelos urbanisticos, etc.
Muchas de sus acciones han contenido asombrosas
dosis de creatividad e inventiva, logrando evitar la
rigidez y el purismo que caracteriza las iniciativas de
cierto activismo clasico.

Del mismo modo, Vilar estd implicado de lleno en
el Forum Social de les Arts de Valencia, un colectivo
de artistas de la accién con pretensiones sociales, cri-
ticas y estructurales (consolidar una red de colecti-
vos de arte actual autogestionados econdémica e
ideolégicamente), cuyo espiritu de trabajo entronca
directamente con la colaboracion con los nuevos
movimientos sociales, fomentando diferentes aspec-
tos de una misma lucha, tales como el debate, la expe-
rimentacion, el intercambio, la intervencion en barrios,
la formacion de formadores, el funcionamiento como
banco de recursos (estéticos, formativos, etc.) y
muchas otras cosas.

*¥%

Como podemos ver, si se queria llevar a cabo una
practica artistica realmente efectiva y activista, era
preciso, pues, reinventar y actualizar el territorio del
activismo critico, idear nuevos métodos de trabajo,
nuevos modos de mediacién y comunicacion que fue-
ran un reflejo de las inquietudes del entorno, y que
cuestionaran y denunciaran la naturaleza del espacio
publico y politico en el que se vivia y los modos de
relacion entre la gente; se habia vuelto esencial poner
el acento de la practica en la voluntad de convertirse
en grupos de intervencion activos, capaces de esta-
blecer redes de trabajo y colaboracién efectivas con
otros grupos y colectivos de otros lugares.

Estaba claro que los objetivos necesitaban ser ree-
valuados y las practicas reconformadas, que habia
que examinar de nuevo, desde el campo de la teoria
y la practica, el papel de los productores y consumi-
dores culturales. Se hacia necesario, quizas en los
noventa mas que nunca, pensar critica pero cons-
tructivamente sobre qué constituia una practica artis-
tica activista colaborativa efectiva. De acuerdo con
DavidTrend, los artistas activistas y sus organizacio-
nes alternativas tenian aun un importante papel que
jugar en “la apertura de un nuevo espacio publico en
el que las lecciones de democracia participativa pue-
dan ser aprendidas de nuevo y su historia reexami-
nada. Sin un programa asi, orientado hacia un



empowerment organizado del ciudadano, la cultura
progresista se condena a si misma a una repeticion
sin fin del conflicto divisorio”?? Una nueva rehabili-
tacion moral del arte, podriamos anadir.

Las novedosas y rapidas transformaciones expe-
rimentadas durante estos afnos reclamaron la nece-
sidad de que tanto los artistas como los activistas que
deseaban invertir el proceso continuo de desactiva-
cion de lo politico, caracteristico de la sociedad de fin
de siglo, adoptaran nuevos posicionamientos, nue-
vas definiciones estratégicas y férmulas originales
de replanteamiento tactico. Como vamos viendo,
durante esta década surgié una serie de colectivos
que centraron su labor en la articulacién politica de
su practica, es decir, que pusieron el acento en la
implicacién del artista en el seno de los movimientos
sociales, asi como en la consecucion de unos modos
efectivos y articulados de producir y distribuir su
“obra” Esto les llevo a generar nuevos modos de hacer
politica creativa, que posibilitaran la produccion y el
reforzamiento de nuevas redes politicas autonomas
capaces de incorporar lenguajes y tacticas no expe-
rimentados hasta entonces. Frente a unos sistemas
de dominacion que habian variado sus tacticas sin
renunciar a sus fines, se hacia necesaria una ade-
cuacién de los principios y tacticas de la resistencia,
de los proyectos de intervencion real en la construc-
cion de la realidad futura y de cuestionamiento de la
propia logica de la dominacion.

Muchos de estos grupos y colectivos participaron
activamente en lo que se vino a conocer como la
globalizacion de la resistencia, un movimiento de
protesta caracterizado por la vinculacién a nivel inter-
nacional de la lucha mantenida por diferentes movi-
mientos sociales locales y/o nacionales. Esta corriente
buscaba denunciar de un modo publico y efectivo la
formacion progresiva e imparable de un sistema glo-
bal controlado ya no por poderes nacionales, sino por
organizaciones internacionales y supranacionales. En
este sentido, el importante desarrollo tecnolégico expe-
rimentado durante esta ultima década del siglo pro-
picio nuevas y estratégicas herramientas que facilitaron
el camino hacia modos originales de ejercer la resis-
tencia frente al omnipotente orden establecido.

A este respecto, la aparicion y desarrollo de la red
de redes, Internet, permitié que estos nuevos colec-
tivos y grupos de trabajo iniciaran un proceso de radi-
calizacién de las formas democraticas a través del
fortalecimiento de los mecanismos de participacion
ciudadana, de aquellos instrumentos orientados a
permitir la expresion plural de los intereses y las visio-
nes del mundo, tratando de lograr, a un tiempo, que
operaran como mecanismos politicamente activos y
eficaces; es decir, que generaran nuevas formas efec-
tivas de organizacién y accion.Ya no se trataba de lle-
var a cabo una critica de la representacion establecida,
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ni de luchar simplemente en el campo de lo simbo-
lico, sino de desarrollar una poética pragmatica con
resultados reales. En este sentido, todas estas agru-
paciones y colectivos activistas eran completamente
conscientes de la necesidad estratégica de tomar una
vez mas el espacio publico de la calle, el espacio tra-
dicional del consumo, y de devolver a los ciudada-
nos el espacio robado por el capitalismo.

Tras unos anos de euforia inicial, Internet se mos-
tré incapaz de desarrollar todas las esperanzas uto-
picas puestas en él, y comenzaron a manifestarse
ciertas lagunas e irregularidades que hicieron dudar
de su capacidad para crear una esfera publica ver-
daderamente alternativa y efectiva. Esta circunstan-
cia hizo mas necesario que nunca el planteamiento
de un “retorno a lo real” que consumara de manera
crucial la capacidad organizativa del ciberespacio.

En este sentido resulta imprescindible referirnos a
la forma de funcionar de La Fiambrera, un equipo
abierto de gente que ha venido trabajando desde hace
una década en la exploracion de los limites de las prac-
ticas y comportamientos artisticos con lo politico y lo
social, en la vinculacion de dos frentes tacticos esen-
ciales: el de la accion politica autonoma y el de la inter-
vencion artistica. Mas alla de lo que ellos llaman “ética
del camillero” o del papel del artista entendido como
un mero decorador de manifestaciones, y huyendo
claramente de la reduccion de sus trabajos a una sim-
ple labor de agitaciéon y propaganda o a una anima-
cion sociocultural domesticada —como es el caso de
gran parte del arte publico actual—, La Fiambrera hizo
desde sus comienzos un especial hincapié en la nece-
sidad de generar una dindmica de trabajo abierta y
colaborativa que pudiera ser articulada y reapropiada
por los propios agentes sociales directamente impli-
cados en sus proyectos. Con este fin, se lanzaron a
explorar todo tipo de medios y tacticas de actuacion
y pugnaron por descubrir nuevas formas de interac-
cion entre la gente y su medio, nuevos “modos de
hacer’ planteando trabajos que se insertaran en la
dindmica de lo cotidiano, de lo local, al tiempo que la
subvertian. De esta manera, en sus proyectos se fun-
den términos aparentemente opuestos como lucha
social, arte publico o accion directa, aunque vincula-
dos por un mismo sentido de la reflexion, la critica y
la ironia, por su caracter jugueton y por el deseo de
explorar nuevos circuitos de difusion y distribucion
del trabajo. Sus intervenciones y talleres en ciudades
como Barcelona (“De la accién directa como una de
las bellas artes”), Sevilla (“Intervenir la ciudad”) o
Madrid (en colaboracion con el CSOA, El Laboratorio
y la Red de Colectivos de Lavapiés o en proyectos veci-
nales como el del “Parque de la muy disputada cor-
nisa”) se han planteado como un trabajo desde el
interior de los movimientos sociales y politicos que
estructuran el espacio social en que se produce “la
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Erase una vez ...
Lavapiés (y otros cuentos)

Folleto de las jornadas de accidn en el barrio
de Lavapiés, 1999.

obra” Su aportacién busca, ante todo, enriquecer los
modos de respuesta frente a determinadas situacio-
nes conflictivas, y proporcionar nuevas herramientas
visuales y artisticas que dinamicen el discurso poli-
tico y lo hagan mas efectivo.28Y todo ello sin renun-
ciar a la autonomia artistica.

Puede llamar la atencién esta vindicaciéon auté-
nom por parte de un colectivo tan radicalizado e
implicado en cuestiones sociales y politicas como La
Fiambrera, pero de esa vindicacion han hecho, pre-
cisamente, una de sus banderas, entendiendo que la
autonomia “es” (un proyecto) de los lenguajes y las
ideas estéticas, y que debe ser un punto fuerte que
marque su distancia del totum revolutum del capita-
lismo y su omnipresente cultura visual y mercantil.
Efectivamente, con sus nuevas practicas colaborati-
vas no han tratado tanto de quebrar la autonomia del
arte como de “hacer que esa autonomia se vuelva
contagiosa, que en la medida en que algunas practi-

cas artisticas hayan conservado la dignidad ontolo-
gica de aquello que encuentra sus fines a partir de si
mismo, sean ahora capaces de establecer complici-
dades y continuidades” Porque la autonomia se cons-
truye solo colectivamente, y eso lo saben, como gusta
de citar la gente de La Fiambrera, hasta Epi y Blas
cuando decian aquello de que “solo no puedes, con
amigos si”

Uno de los proyectos mas interesantes de La Fiam-
brera, muy ilustrativo de cémo lidiar con el siempre
conflictivo tema del trabajo con las instituciones artis-
ticas, fue, sin duda, el taller “De la accion directa como
una de las bellas artes” (23-27 octubre del 2000). En
el ano 2000, el MACBA se dirigio a la gente de La
Fiambrera para proponerles trabajar conjuntamente
en la realizacion de un proyecto en Barcelona. De
nuevo, La Fiambrera dejé a un lado todo tipo de dis-
cusiones peregrinas acerca de lo que es arte o no lo
es, o del trabajo fuera o dentro de las instituciones,
y decidié comenzar a dialogar con el MACBA y tan-
tear el terreno. Lo que se planteo fue un proyecto de
taller que con el nombre mencionado permitiera
hablar al mismo nivel a reconocidos grupos de arte
politico comprometido con conflictos reales. Asi, diver-
sos movimientos sociales de Barcelona convivirian
con grupos como Reclaim the Streets, de Londres;
Ne Pas Plier, un colectivo que pone en comun el tra-
bajo de diversos artistas para reforzar las asambleas
de parados, sin papeles y otros movimientos socia-
les de Paris; Kein Mensch ist lllegal, que actta con los
migrantes en Alemania; ®" ark, de Estados Unidos,
responsable del “Frente para la liberacion de las Bar-
bies” (Barbie Liberation Front) y que aprovecha los
derechos de las corporaciones para sabotear y denun-
ciar a otras empresas; los alemanes A.FR.I.K.A.
Gruppe, que han desarrollado el concepto de “gue-
rrilla de la comunicacion”; el britanico Indy Media
Center, que incorpora sus ideas de acceso libre a los
medios de comunicacion al trabajo de una agencia
de noticias... Se trataba, obviamente, de evitar que
llegaran unos artistas de lejos para contar lo que
hacian en su pais y que eso sirviera solo para dejar
al museo en un buen lugar, “comprometido y social-
mente enrollado’ sin afectar para nada a la gente de
Barcelona.

Los objetivos basicos del taller eran, por un lado,
propiciar una discusion y un encuentro entre gentes
que se juzgaba interesante juntar, haciendo aporta-
ciones propias y compartiendo modos de trabajar y
actuar; y por otro, conseguir que los artistas trabaja-
sen mano a mano con movimientos sociales, que no
se limitaran a llenar sus intervenciones o perfor-
mances de buenas intenciones, representaciones y
otras retoricas. El objetivo era, fundamentalmente,
generar proyectos concretos de trabajo entre artistas
y movimientos sociales.
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Convocatoria del taller “De la accion directa como una
de las bellas artes’; MACBA, 2000.

Se le pidié al museo presupuesto para que los artis-
tas no solo vinieran de visita, sino que se quedaran
un par de semanas mas para dar tiempo a asentar
dindmicas de colaboracion con los movimientos socia-
les de Barcelona que pudieran generar proyectos con-
cretos y efectivos a largo o no tan largo plazo. Con el
taller se logré abrir un lugar de intercambio y discu-
sién, de puesta en comun, pero, fundamentalmente,
se constituyeron grupos de trabajo que desarrollaron
proyectos y campanas concretas. Asi, en el folleto
explicativo del taller mismo se anunciaba: “En los ulti-
mos diez anos en muchos paises hemos asistido a la
proliferacion de grupos, mas que artistas individua-
les, que han retomado criticamente toda la herencia
del arte colaborativo, publico y politico, introduciendo
conceptos como accion directa, intervencién o manio-
bra para aludir a sus practicas. No obstante, no se
han situado en esta ‘tradicion’ sin marcar algunas dis-
tancias. Distancias, por ejemplo, respecto al papel
demasiado central de lo representacional, de lo refe-
rencial. Ya no se trata de ‘hablar de’ tal o cual con-
flicto, sino de ser parte de él.Ya no basta con hablar
de ‘identidades’ y llevarlas al museo los domingos,
se trata de proporcionar herramientas afiladas y dejar-
las circular. Lo politico para estos grupos ya no es un
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aderezo que anadir a la obra, ni un guino para enten-
didos. Tampoco se percibe el activismo de un modo
exento de criticas.”

El Espai Obert de Barcelona fue el lugar de encuen-
tro con todos los “becados” por el museo, que final-
mente dejo la entrada libre al seminario-taller. Alli se
reunieron okupas, obreros, artistas, parados, miem-
bros de asociaciones contra la globalizacién, asi como
una treintena de organizaciones de Barcelona, Madrid,
Valencia, Sevilla... entre las que se encontraban aso-
ciaciones de vecinos, ecologistas, grupos de con-
trainformacion, de inmigrantes... todos ellos intere-
sados en el desarrollo de nuevas formas de
movilizacion, en la exploracion de nuevos métodos
de trabajo que, mas alla de toda retdrica, tuvieran una
rentabilidad politica real. El taller se asenté funda-
mentalmente sobre dos elementos: las comunica-
ciones publicas y los grupos de trabajo. Las dinami-
cas de funcionamiento de estos grupos fueron
preparadas con anterioridad al taller y continuaron
con los proyectos que fueron surgiendo.

Tras la finalizacién de las intensas jornadas y de las
semanas de trabajo en el taller, surgio el proyecto de
creacion de una red que centralizara los distintos modos
de trabajo, donde mediante una agencia grafica, una
de medios (con la creacion de un grupo de Indymedia)
y otra de “moda y complementos” se dotara a los dis-
tintos movimientos sociales de recursos para produ-
cir campanas, dispositivos de contrainformacion,
acciones, intervenciones... y bromas en general. Asi
nacieron Las Agencias, coordinadas, virtualmente,
desde la red —www.lasagencias.net—, y “terrenal-
mente” desde las reuniones y talleres realizados en el
centro sito en la calle Joaquim Costa, 24, de Barcelona,
abierto a la participacion de todo aquel que deseara
contribuir con lo que sabia o podia a la realizacion de
los distintos proyectos puestos en marcha. Las Agen-
cias constituyeron pronto un referente y un tema de
discusion para el movimiento antiglobalizacion de la
Ciudad Condal, por aquellas fechas ocupado en pre-
parar la bienvenida al Banco Mundial, que habia anun-
ciado una reunion sectorial en dicha ciudad.

Una vez mas, el imperativo de autonomia que La
Fiambrera esgrime en todos sus trabajos revirtio en
que ni el museo ni el supuesto comisario de la ini-
ciativa pudieran “controlar” las lineas de accion
desencadenadas. Aunque eso deberia haber sido parte
del plan por ambas partes, en algin momento llegd
a hacer dificiles las relaciones de la direccion del
museo con las fuerzas y cuerpos de seguridad del
Estado, que no entendian, por ejemplo, que se pudie-
ran organizar talleres de desobediencia civil aplicada
al diseno de ropa o de menaje callejero. Cuando esta
situacién se enrarecidé aun mas por las dificultades
de comunicacion entre los ya muy numerosos miem-
bros de Las Agencias y el museo mismo, se forz6 la
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disolucion del proyecto. Las Agencias abandonaron
el local y se reconstituyeron, ya como un colectivo
de accion artistica y politica completamente inde-
pendiente tanto del museo como de La Fiambrera.2®

Por lo demas, es significativo sefalar también que
no todo es un camino de rosas en esto del trabajo
colaborativo, ni mucho menos. Asi, en el ano 1999,
tras ciertos conflictos internos derivados de impor-
tantes desavenencias entre sus miembros a la hora
de enfocar el trabajo colaborativo, La Fiambrera se
escindio. El grupo de trabajo afincado en Sevilla siguié
su propio camino bajo el nombre de La Fiambrera
Barroca, abriendo nuevos y diversos frentes que van
desde la dinamizacion de presupuestos participati-
vos en municipios como Cabezas de San Juan, en
Sevilla, a la coordinacion de talleres orientados al tra-
bajo tedrico “sobre la variante de arte politico que lla-
mamos arte colaborativo’] como las interesantes
jornadas, ya citadas, “Ora et colabora. Mesa polié-
drica en torno al arte colaborativo’, realizadas en sep-
tiembre del 2003.

Durante estos anos, en Sevilla, el trabajo de La
Fiambrera Barroca ha estado centrado en su mayor
parte en la zona de la Alameda y alrededores, cons-
truyendo y recuperando barrio en multiples frentes,
realizando talleres, sirviendo de agencia graficay de
comunicacion, fomentando iniciativas... es decir, ela-
borando con multiples agentes su particular concepto
de lo colaborativo, “poniendo énfasis en el complejo
proceso de la socializacion de las practicas e inten-
tando fortalecer un tejido afin y permeable que deje
un poso real en los lugares y las luchas” Fuera de
Sevilla, sus propuestas, desarrolladas siempre en
colaboracion con diferentes movimientos sociales
locales, han incluido también diversos proyectos de
trabajo en red con colectivos, artistas y gentes de
Malaga, Cadiz o Huelva.30

Los Equipos Fiambrera de Madrid, por su parte, han
dado lugar, entre otras criaturas, a SCCPP.org (Sabo-
taje contra el Capital Pasandoselo Pipa), una organi-
zacion dedicada a explorar sistematicamente las vias
de ataque a la circulacion del capital, no tanto denun-
ciando sus aspectos mediante estrategias visuales o
retéricas mas o menos ingeniosas, como buscando
formas de organizacion del comportamiento que cons-
tituyan en si mismas modos de desobediencia a las
leyes y a al estado de cosas: en esa linea, SCCPP ha
inducido proyectos como la revista de turismo inverso
Mundos sonados o el videojuego BorderGames (liber-
tad de circulacion de las personas), los libros Rojoy
Morao deYomango.org (libertad de circulacion de las
mercancias) o la Oficina de Okupaciéon Inmobiliaria
Okupasa (libertad de las plusvalias inmobiliarias). Algu-
nos de estos proyectos apenas se han esbozado, de
otros se han producido y distribuido decenas de miles
de ejemplares, pero todos ellos se distinguen por su

interés en desplazar el foco de atencion desde la mera
protesta o propaganda hacia una accidon o comporta-
miento que constituyan en si mismos sabotajes efec-
tivos al injusto orden legal y politico.

Coda
Por ultimo, solo cabe esperar que este proyecto de
investigacion no quede reducido a una nueva expe-
riencia més que convierta esta clase de practicas en
mero material acumulable para gracia y beneficio de
la institucion artistica y sus satélites, cuya “actitud
permisiva y conciliadora” —como bien senalaban
hace unos anos Marcelo Expdsito y Carmen Nava-
rrete en un articulo de significativo titulo— no ha
dejado de mostrarse, en la mayor parte de las oca-
siones, sino como “una estrategia institucional de
neutralizacion, asimilacion e integracion de la prac-
tica politica del arte, destinada a generar nuevas for-
mas contemporaneas de control y censura en el arte
gue son tremendamente mas poderosas y eficaces”3!
Frente a la posibilidad de convertir el binomio arte-
politica en un nuevo discurso de temporada, en pura
moda pasajera para mayor gloria de la salud moral
de la institucion, de limitarlo a una categoria estilis-
tica mas dentro de la vision hegemanica y fosilizada
del arte, cabe la esperanza de que este tipo de pro-
yectos logren, al menos, contribuir a “la formacion
de ambitos no colonizados de interrelacion social, a
solucionar la carencia de &mbitos de comunicacion
interpersonal no colonizados por los poderes hege-
monicos [...], a la creacion de espacios autbnomos,
autodeterminados, donde problemas y necesidades
se socialicen y sean enfrentados mediante la cola-
boracion y los proyectos colectivos’32

Como bien advertia José Maria Parrefno, deberia-
mos reflexionar en torno al peligro de convertir esta
clase de practicas colaborativas, politicas y/o social-
mente comprometidas, o como quiera llamarselas, en
“un arte de género, que neutraliza mas que estimula
la accion politica, y que alcanza en ocasiones una per-
versidad parecida a la de esos politicos que visitan los
poblados chabolistas solo para conseguir votos de
quienes, al votarlos, se sienten libres de cualquier res-
ponsabilidad ante la miseria”33 Ante esta situacion,
Parreno lanzaba un rayo de esperanza, una ultima posi-
bilidad, aunque casi irrealizable, de que existiera “un
arte cuidadosamente mentiroso, un arte secreto, que
haya abandonado el ARTE a su suerte y circule sin
nombre, alterando las expectativas de la vida diaria.
Arte de obras, pero no de obras de arte. Arte en estado
salvaje, que no sabe su nombre o no quiere decirlo.
A la medida de la amistad o de la solidaridad, a la
medida de los problemas concretos o las pesadillas y
los suenos colectivos. No a la medida de la carrera del
artista. Yo diria, yo tengo que decir, que este arte no
es posible. Para que, asi, tal vez exista”
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