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EDITORIAL

Cultiu de la consciéncia del jo ciutada

Com a activitat del judici, el gust reuneix cultura i politica,
les quals ja comparteixen 1’espai obert de 1’esfera d’allo public.:

Hannah Arendt

a ciutat actual, inevitablement complexa, diversa, multicultural i en transfor-

macié permanent, demanda que qualsevol intervencid artistica a dur a terme
en el seu espai tinga definit el seu encaix amb el que préviament existia. Encaix que
no pressuposa en absolut el respecte sacralitzat del preexistent, ni el contrari, és clar.
El temps dels més diversos il-luminats (artistes, galeristes, patrocinadors, critics, poli-
tics...) imposant a la ciutadania les seues excrescéncies estetiques hauria d’estar ja defi-
nitivament cancel-lat: ja n’hi ha prou de kitsch, per favor —siga aquest I'encarnaci6 de
valors ancestrals identitaris; 'amanerament de la reiteracié de 'historicament caduc
i esgotat; o la cerca del xoc del novissim per se. Amb massa freqiiencia la intervencid
artistica en 'espai urba és el resultat de la pressi6 exercida per interessos de persones,
empreses o institucions sota la coartada i Uinic criteri a tenir en compte de: «és un regal
ala ciutat».

No podem concebre la ciutat com un lleng en blanc, capag de carregar amb qualse-
vol obra entesa com a espectacle d’entreteniment i consum. L'art, per definici6, inter-
pel-la la nostra emocid, el nostre gust, la nostra manera d’estar en el moén i la nostra
evolucio personal i col-lectiva, i caldra cuidar que ens seguisca qiiestionant. Qiiestiona-
ment no exempt de tensio, contradiccid i conflicte a canalitzar no destructivament en
una dialectica de millores conjunturals. Les connotacions comunitaries en les interven-
cions artistiques en I’espai urba hauran de ser tingudes en compte sense alienar el ciu-

tada: persona individual posseidora tinica de drets civils.

L'espai urba constitueix el territori en el qual desenvolupar les funcions ciutadanes

de mostra, trobada, intercanvi, desplagament, comerg, conversa...i construccié simbo-

1. Hannah Arendt (2014): «Mas allé de la Filosofia. Escritos sobre cultura, arte y lite-
ratura», Cultura y Politica, Trotta, Madrid, p. 64.
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licairepresentaci6 de la reflexi6 sobre el que, com a societat, som, clamem haver estat i
projectem ser en el futur. La perspectiva estética —en tots els ambits— constitueix I'eix
de —sobretot— aquestes ultimes funcions esmentades, convertint en fonamental la
necessitat de prendre explicitament decisions sobre la seua definici6 i execucio, i sobre
les responsabilitats associades. Estem, per tant, en el terreny especific de la politica en
el seu sentit més basic; és a dir, el de la conversa ciutadana encaminada a estructurar i

gestionar el comu compartit.

El procés de contextualitzacié implica, per tant, la participacié de les instancies de
creaci6 i execucio; decisi6 i govern; usuari i ciutada, en I'establiment dels criteris i pro-

cediments a utilitzar en aquest procés. Alguns d’aquests serien:

Com atendre les sensibilitats especifiques de les diferents cultures ciutadanes sense
que aixod signifique aseptizar propostes en el pitjor dels sentits del politicament

correcte, ni fragmentar I'espai en guetos aillats i estancs.

Com evitar manierismes i estandarditzacions, o repeticions i copies acritiques de
practiques artistiques urbanes d’altres latituds o d’uns altres temps.

Com impedir la proliferacid i contaminacié dels no llocs i la seua pretesa neutrali-

tat aséptica.

Viure la ciutat és una activitat multidimensional creadora de sentit a partir del rela-
cional i de I'establiment de vincles dinamics entre ciutadans i entre ciutadans i objec-
tes culturals. Es per aixd fonamental generar argumentalment i de manera compartida
criteris defensables a utilitzar en la selecci6 d’aquells objectes culturals que pretenem

incorporar al nostre espai public i comu.

Castell6 de la Plana, abril de 2016.
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EDITORIAL

Cultivo de la conciencia del yo ciudadano

«Como actividad del juicio, el gusto reune cultura y politica, las cuales
ya comparten el espacio abierto de la esfera de lo publico.»*

Hannah Arendt

a ciudad actual, inevitablemente compleja, diversa, multicultural y en transformaciéon permanente,

demanda que cualquier intervencion artistica a llevar a cabo en su espacio tenga definido su encaje con lo
previamente existente. Encaje que no presupone en absoluto el respeto sacralizado de lo preexistente, ni su contrario,
claro esta. El tiempo de los mas diversos iluminados (artistas, galeristas, patrocinadores, criticos, politicos...)
imponiendo a la ciudadania sus excrecencias estéticas deberia estar ya definitivamente cancelado: no mas kitsch,
por favor —sea éste la encarnacion de valores ancestrales identitarios, el amaneramiento de la reiteracion de lo
historicamente caduco y agotado, o la busqueda del shock de lo novisimo per se—. Con demasiada frecuencia la
intervencion artistica en el espacio urbano es el resultado de la presion ejercida por intereses de personas, empresas
o instituciones bajo la coartada y unico criterio a tener en cuenta de «es un regalo a la ciudad».

No podemos concebir la ciudad como un lienzo en blanco capaz de cargar con cualquier obra entendida como
espectaculo de entretenimiento y consumo. El arte, por definicion, interpela nuestra emocion, nuestro gusto, nuestra
forma de estar en el mundo y nuestra evolucion personal y colectiva, y habra que cuidar que nos siga cuestionando.
Cuestionamiento no exento de tension, contradiccion y conflicto a canalizar no destructivamente en una dialéctica de
mejoras coyunturales. Las connotaciones comunitarias en las intervenciones artisticas en el espacio urbano tendran
que ser tenidas en cuenta sin alienar al ciudadano: persona individual poseedor unico de derechos civiles.

El espacio urbano constituye el territorio en el que desarrollar las funciones ciudadanas de muestra, encuentro,
intercambio, desplazamiento, comercio, conversacion... y construccion simbdlica y representacion de la reflexion
sobre lo que, como sociedad, somos, clamamos haber sido y proyectamos ser en el futuro. La perspectiva estética
—en todos los ambitos— constituye el eje de —sobre todo— éstas ultimas funciones mencionadas, convirtiendo
en fundamental la necesidad de explicitamente tomar decisiones sobre su definicion y ejecucion, y sobre las
responsabilidades asociadas. Estamos por lo tanto en el terreno especifico de la politica en su sentido mas basico, es
decir, el de la conversacion ciudadana encaminada a estructurar y gestionar lo comun compartido.

El proceso de contextualizacion implica, por lo tanto, la participacion de las instancias de creacion y ejecucion;
decision y gobierno; usuario y ciudadano, en el establecimiento de los criterios y procedimientos a utilizar en dicho
proceso. Algunos de estos serian:

Como atender las sensibilidades especificas de las diferentes culturas ciudadanas sin que esto signifique
aseptizar propuestas en el peor de los sentidos de lo politicamente correcto, ni fragmentar el espacio en guetos
aislados y estancos.

Como evitar manierismos y estandarizaciones, o repeticiones y copias acriticas de practicas artisticas urbanas
de otras latitudes o de otros tiempos.

Como impedir la proliferacién y contaminacion de los no lugares y su pretendida neutralidad aséptica.

1. Hannah Arendt (2014): «Mas alla de la Filosofia. Escritos sobre cultura, arte y literatura», Cultura y
Politica, Trotta, Madrid, p. 64.
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Vivir la ciudad es una actividad multidimensional creadora de sentido a partir de lo relacional y del
establecimiento de vinculos dinamicos entre ciudadanos, y entre ciudadanos y objetos culturales. Es por ello
fundamental generar argumentalmente y de forma compartida criterios defendibles a utilizar en la seleccion de
aquellos objetos culturales que pretendemos incorporar a nuestro espacio publico y comun.

Castello de la Plana. Mayo de 2016.
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EDITORIAL

Cultivating the conscience of the citizen’s ego

As a judging activity, taste brings together culture and politics,
which already share the open space of the public realm.*

Hannah Arendt

he modern city, inevitably complex, diverse, multicultural and in constant transformation, requires that

any art intervention planned to take place within it be clear about how it fits with what is already there;
this fit in no way assumes a hallowed respect for the pre-existing, nor, obviously, disrespect for the same. The
time of the most disparate visionaries (artists, gallery owners, sponsors, critics, politicians, etc.) and the aes-
thetic eyesores they impose on the population should have long been permanently cancelled: no more kitsch
please — whether it be the incarnation of ancestral identitary values, the affectation of the reiterated historically
outdated and exhausted, or the pursuit of the shock of the new per se. All too frequently artistic intervention in
the urban space is the result of pressure from individual, corporate or institutional interests with the excuse and
only criterion that it “is a gift to the city”.

We cannot conceive of the city as a blank canvas waiting to be filled with any piece of art understood as a
spectacle of entertainment and consumption. Art, by definition, speaks to our emotion, our taste, our way of being in
the world and our personal and collective development, and we must ensure that it continues to ask questions. This
questioning is not without its tension, contradiction and conflict, and these need to be managed in a non-destructive
way, in a dialectic of temporary improvements. The connotations for the community of urban art interventions must
be taken into account without alienating the citizen: individual person and sole owner of civil rights.

The urban space constitutes the territory in which to develop the community functions of exhibiting, meeting,
exchange, movement, trade, conversation... and the symbolic construction and representation of the reflection on
what, as a society, we are, we claim to have been, and we plan to be in the future. The aesthetic perspective in every
one of its aspects mainly defines the abovementioned functions, driving explicit decisions on how they are defined
and undertaken, and on the responsibilities resulting from them. We are, thus, in the specific realm of politics in its
most basic sense, namely, citizens’ conversations about structuring and managing shared commons.

The contextualisation process therefore implies the participation of the agents involved in creation and
execution, decision and government, user and citizen, in establishing the criteria and procedures to be used in this
process. Some of these are:

How to address the specific sensibilities of different citizen cultures without sterilising proposals via the worst
possible political correctness, or fragmenting space into isolated, sealed off ghettos.

How to avoid affectations and standardisations, or repetitions and acritical copies of urban art practices from
other latitudes or periods.

How to prevent the proliferation and contamination of non-places and the aseptic neutrality they presume to
bring with them.

1. Hannah Arendt (2007): Reflections on Literature and Culture. Stanford University Press, Stanford, page
202.
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Vor.3.N°S§
UNA INTRODUCCION AL DEBATE SOBRE
EXPERIENCIAS ARTISTICAS COLECTIVAS
Y DE PARTICIPACION EN EL CONTEXTO URBANO

Coord. Teresa Marin Garcia,
Universidad Miguel Herndndez de Elche, Espaia —
Profesora en la Facultad de Bellas Artes de Altea —
Laboratorio de Interferencias Artisticas y Mediales (1am-lab)

Contexto y situacion de las experiencias artisticas colectivas
y de participacion

En los ultimos afios hemos asistido a una progresiva y creciente revaloriza-
cion de la participacion y lo colaborativo vinculado a las practicas artisti-
cas. Este fendmeno no es nuevo en el &mbito del arte. Las vanguardias artisticas
de inicios del siglo xx o el arte experimental de los afios 60 y 70, también fue-
ron periodos de auge de lo colaborativo. De forma similar a como ocurrié en
los periodos anteriores, el reconocimiento de lo colectivo, casi convertido en
fenémeno de moda, se fue incrementando de forma mas o menos simultanea a

la emergencia de movilizaciones sociales y politicas.

En el contexto actual, conviene considerar la influencia de nuevos factores
especificos, como el desarrollo tecnoldgico, la expansion y accesibilidad de
la red o la globalizacion, que sin duda estan siendo clave en la regeneracion y
reformulacion de lo colectivo y lo participativo en campos muy diversos. Mul-
tiples situaciones recientes nos permiten visibilizar el auge de estos conceptos
y su potencial transformador en distintos &mbitos. Algunos ejemplos de ello
podrian ser: las movilizaciones ciudadanas como denuncia de diversos abu-
sos de los poderes econdmicos o politicos, los reclamos de modelos democra-
ticos mas participativos (crecientes desde 2011), la expansion de cooperativas

de consumo, el crecimiento de apps de intercambio social, o las redes de
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investigadores para desvelar corrupcion a escala local e internacional, etc.
Todos ellos los podemos entender como fendmenos de resistencia colectiva.
Frente a ello, cualquiera de las multiples formas del poder tratan de activar
rapidamente estrategias defensivas de control, invisibilidad o apropiacion
de ese potencial colectivo. Por ejemplo, intentando imponer un modelo de
transparencia (unidireccional) como mecanismo de control, ejerciendo una
creciente vigilancia del espacio urbano y del espacio virtual, promoviendo
cambios legislativos para controlar las movilizaciones sociales y reuniones en
espacios publicos, o delegando en la colaboracion ciudadana sus dejaciones

de funciones publicas, entre otras.

Estos temas y preocupaciones actuales han sido abordados de forma recur-
rente en los ultimos afios desde las artes de una forma mas libre y experimen-
tal que la permitida en otros &mbitos. Asi desde el arte se han experimentado
multiples y diversas practicas colectivas y participativas, entre lo ludico y el
compromiso. Précticas artisticas que han permitido visibilizar, y en ocasiones
anticipar, a modo de laboratorio metodologico, conflictos, debates y transfor-

maciones sociales de gran trasfondo para el presente.

Considerando el contexto actual, sociocultural, politico y artistico,
el objetivo principal del presente monografico ha sido invitar a diversos
autores a repensar de forma critica la evolucion y el estado actual de lo
colaborativo y lo participativo en las artes, considerando lo urbano como

marco contextual y relacional.

A partir de esta propuesta inicial se plantearon diversas lineas de debate
que podian comprender tanto la aproximacion tedrica como el estudio de
casos practicos generados en distintos contextos. Entre las lineas que se
sugerian para iniciar este debate se planteaba reflexionar sobre el papel de las
artes en multiples procesos participativos y colaborativos que se producen en
el contexto urbano, asi como el significado y valor que tiene hoy la partici-
pacion y la colaboracion en las practicas artisticas contemporaneas. Ambos
casos suelen tener como objetivo activar o generar transformaciones de los
contextos especificos en los que actiien. Otras lineas sugeridas proponian
indagar los transitos entre arte, educacion, accion politica o social; el papel de
mediacion de la tecnologia en los procesos colaborativos y participativos o

la reflexion metodologica acerca de las propias practicas colectivas. Se apun-
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taban otros posibles temas que pueden emerger de los procesos colaborativos
como: la construccion de imaginarios visuales, narrativas y representaciones
culturales, el desarrollo de formas de autogestion, la crisis de los modelos de

representacion o el papel de lo institucional.

Considerando el carécter interdisciplinar de la revista kult-ur, que acoge
este monografico, y consciente de la necesidad de aportar claves de anclaje
a personas ajenas al devenir del arte contemporaneo, quisiera ubicar en esta
introduccion algunas cuestiones basicas que creo ayudaran a contextualizar
mejor muchas de las reflexiones y experiencias que se recogen en esta sec-
cion, al tiempo que puedan permitir establecer pistas y conexiones con otras
tematicas basicas y fundacionales de kult-ur acerca de las culturas emergentes

en la ciudad.

Conviene recordar que desde inicios del siglo xx hasta hoy, multiples
practicas artisticas han apostado por experimentar vinculos entre arte y vida.
Para estas practicas el entorno urbano ha sido un espacio clave de referencia,
reflexion y accion. Poner el foco en la vida supuso, en su origen, un cuestio-
namiento profundo de las Bellas Artes tradicionales y de la mayoria de los
valores clave que sustentaban el sistema del arte hasta ese momento. Este
tipo de practicas surgieron desde enfoques criticos, planteando un salto de eje
en los criterios establecidos hasta entonces de lo que se consideraba la activi-
dad artistica. Pensar en el vinculo arte-vida implica tomar conciencia de una
actividad situada, contextualizada y relacional. El arte (considerado en inicio
como una actividad plastica y visual) se va convirtiendo asi, especialmente
desde los afios 60 hasta hoy, en un campo de experimentacion sensorial y
conceptual. El arte explora didlogos con la cultura visual de la calle y con
otras artes (sonoras, performativas o culinarias), al tiempo que comienza a
tantear los limites disciplinares, transitando e hibridandose con otros cam-
pos de conocimiento (ciencias, politica, sociologia, antropologia, etnografia,
psicoandlisis, comunicacion o educacion...). Fruto de estas indagaciones,
las practicas artisticas experimentales se van reformulando, priorizando el
proceso sobre el producto, la accion y el concepto sobre el objeto, la actitud
y el posicionamiento sobre la técnica o los recursos formales representacio-
nales. Al mismo tiempo, estas practicas, ponen en jaque aspectos esenciales

sobre los que se ha sustentado el sistema artistico, como: el papel del «autor»
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y del «espectador», el valor mismo de la idea de autoria, el concepto de repre-
sentacion, la concepcion del objeto artistico, los modos de produccion y de
gestion, o el mismo valor de las instituciones y sistema de validacion de lo

artistico, entre otros.

En este proceso de transformacion de la actividad artistica, su redefinicion
social y criterios de valor, lo colaborativo y diversas formas participativas han
tenido un papel esencial. En el ambito de las artes visuales, tradicionalmente,
los aspectos colaborativos de los procesos creativos y productivos han sido
invisibilizados. No es que no existieran, sino que no se valoraban; en princi-
pio, por considerarlos aspectos meramente instrumentales o irrelevantes; mas
recientemente, porque en ciertos periodos no ha interesado ideoldgicamente

su potencial cuestionador.

En el contexto del arte, poner el foco en lo colaborativo, y las diversas
practicas y cuestiones que se derivan de ello, ataca de lleno la idea del «genio»
o de «autor» tradicional, considerado de forma sobreentendida como: indi-
vidual, hombre, occidental, blanco y heterosexual. Reconocerse como autor
colectivo, u otorgar (o provocar) un papel activo al espectador en el proceso de
configuracion de la obra, no son solo cuestiones formales, o0 meramente pro-
ductivas o logisticas. Son la explicitacion de una toma de posicion ideoldgica,
gestos conceptuales que modifican las relaciones de sentido y significado de
la obra, acciones de calado politico, actos criticos que violentan lo establecido
y fuerzan a poner el foco en otros valores, otras formas de hacer, otros temas
de interés, otros discursos. A partir de estas posiciones empiezan a explorarse
otras vias para la practica artistica, otras concepciones de lo artistico y su fun-
cion, otros modos de hacer, otros circuitos y lugares para el arte (mas alla del
museo, la galeria de arte, o la educacién académica), o bien otros modos de

entender la funcion y gestion de las instituciones artisticas.

En la actualidad, como ya hemos apuntado, las practicas artisticas contem-
poraneas que integran diversas formas de participacion y de colaboracion
como instrumentos clave de su hacer, son cada vez mas abundantes. Especial-
mente aquellas que centran su interés en la experimentacion contextual y rela-

cional, en lo sociocultural, lo politico, lo etnografico, asi como aquéllas que
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se vinculan al uso critico de las nuevas tecnologias o la red. A pesar de que la
mayoria de ellas pueden considerarse practicas posicionadas y criticas y tratan
de ejercer un papel cuestionador y transformador en diversos contextos socio-
culturales, no estan exentas de sufrir procesos de domesticacioén y desactiva-
cion desde distintos frentes. Asi, en el actual contexto neoliberal, posfordista y
globalizador, estas practicas artisticas se enfrentan habitualmente a situaciones
conflictivas como: el dificil didlogo entre lo instituyente y la institucion, que
constantemente intenta apropiarse de las practicas emergentes; o la propia
inercia que genera la visibilidad masiva de ciertas practicas, convirtiendo en

moda superficial aquello que se populariza.

Hilos de lectura en torno a las experiencias artisticas colectivas
y de participacion en el contexto urbano

Situado este marco referencial introductorio, me parece interesante obser-
var varias posibilidades de lectura del presente monografico. Asi, ademas de
la lectura independiente de cada texto, animo a rastrear algunas lineas tema-
ticas transversales entre diversos articulos, que abordando cuestiones simi-
lares invitan al debate, a través del contraste de situaciones y de sus matices

reflexivos.

En los textos que componen este monografico destacamos como elemento
comun, en la mayoria de ellos, el interés por la reflexion epistemologica acerca
de las practicas artisticas colaborativas y participativas. Esto se ve reflejado
en la importancia que se otorga a la identificacion y estudio de aspectos meto-
dologicos y la necesidad de una permanente redefinicion terminologica de
un vocabulario comun y recurrente. Asi aparecen términos aparentemente
sindbnimos como: colaboracion, participacion, cooperacidon, interaccion,
comun o procomun, y sus adjetivos derivados, colaborativo, comunitario, etc.
Acerca de estos conceptos, conviene atender tanto a los matices y diferencias
conceptuales como a la evolucion y redefinicion de los mismos. Relacionado
con estas cuestiones terminologicas y su devenir, en varios de los articulos se
alerta y constata, desde distintas perspectivas y situaciones, sobre los peligros

del «secuestro del lenguaje» que se ejerce incesantemente desde las esferas de
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poder. Significados pervertidos, apropiados y retorcidos en una batalla conti-

nua por el dominio de la produccion de sentido.

Otros conceptos que pueden generar recorridos transversales de lec-
tura entre articulos son aquéllos relacionados con la idea de conflicto en el
marco de lo colectivo. Asi encontramos constantes referencias a las ideas de
disenso, antagonismo, resistencia, lo subversivo, revulsivo, independiente o
auténomo. Lo interesante es que todos estos conceptos, en distintos grados y
situaciones aparecen en relacion a lo colectivo y lo social como explicitacion
de formas criticas. Estos temas aparecen tanto en lo referido a relaciones en el
contexto social urbano, como a marcos especificos vinculados a los limites y
funciones de las instituciones artisticas. Conviene aqui recordar que cualquier
préctica colectiva conlleva en su esencia misma la idea de conflicto. Olvidar
u obviar este aspecto esencial de lo colectivo evidencia una idealizacion, sim-
plificacion superficial o domesticacion del potencial de estas practicas, por
ello me parecen de gran interés las aportaciones que ponen en evidencia estas

cuestiones.

Un ultimo grupo de conceptos que también aparecen de forma coincidente
en diversos articulos son aquéllos que hacen referencia a modos de hacer,
metodologias, tacticas y estrategias de accion colectiva, habituales en prac-
ticas artisticas que se autodefinen como relacionales, contextuales, politicas
o artivistas. Este interés creciente por la reflexion acerca de las metodolo-
gias y los procesos colaborativos y de participacion parece tener una relacion
directa con el auge de estas practicas y la necesidad de compartir aprendizajes
y conflictos que surgen de ellas. Conceptos como: accion directa, practicas
situadas, resistencia cultural, intervencién espacial, o autogestion nos remiten
a tacticas o estrategias de accion social, donde lo relacional, la mediacion,
o lo performativo aparecen también como herramientas clave. De forma
concreta en muchos casos se mencionan también metodologias habituales en
estos procesos, que son en gran medida fruto de practicas hibridas y trans-
disciplinares, como el mapeo, las cartografias, la archivistica, o las practicas
etnograficas.

Entrando ya en los contenidos especificos de cada texto, presentamos
en inicio un articulo de Jordi Claramonte que nos propone una introduc-

cion a la estética modal. Este texto de caracter teorico sirve de introduccion
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reflexiva a algunos conflictos basicos que plantean las experiencias colectivas
de accion e intervencion en el espacio publico, desde ambitos complejos que
transitan entre lo estético y lo politico. Reflexiones que surgen a partir de sus
experiencias de practica artivista en diversos colectivos, y que se centran en
torno a los «modos de hacer» y «los modos de relacion» situados. A partir de
ello nos propone tres categorias modales que se articulan entre si: lo reperto-
rial, lo disposicional y el pasaje, como contexto situado. Concluye retomando
las teorias de Hartmann para plantear «modos de relacion» en equilibrio dina-
mico entre lo necesario, 1o posible y lo efectivo (lo que tenemos que hacer, lo
que podemos hacer y lo que hacemos). Conceptos interdependientes que se

necesitan mutuamente.

A continuacion se presentan varios articulos que abordan desde el estudio
de casos diversas practicas situadas en contextos diferenciados. Se han agru-
pado un primer conjunto de textos que analizan diversos casos del contexto

espafiol, que comprenden ejemplos desde los afios 80 hasta hoy.

Jorge Luis Marzo se centra en las practicas colectivas en el arte espafiol
en la década de los 80. Plantea la necesidad de revisar el relato institucio-
nal del arte espafiol de esos afios, que la transicion tratdé de desactivar, invi-
sibilizando sus experiencias mas criticas o divergentes. El texto reivindica
el papel fundamental que tuvieron muchas practicas artisticas colectivas de
aquel periodo, como resistencia cultural y transmisores de otras formas de
hacer, que fueron esencialmente criticas y comprometidas con el contexto
social, politico y cultural. Reflexiones que parten de un texto que reciente-
mente acaba de ser publicado por Alianza Editorial y que el autor ha revisado

y ampliado especificamente para este monografico.

Por su parte, el texto de Marta Alvarez muestra un recorrido de activi-
dades promovidas o vinculadas con algunas instituciones artisticas espafiolas
(museos, laboratorios de creacion, centros de produccion artistica/cultural,
universidades) que han ejercido un papel de critica institucional en los 1lti-
mos afios. Estos espacios han funcionado como laboratorios de una nueva
institucionalidad, dialogando con el contexto social, desarrollando un papel
de mediacion social y promoviendo modelos culturales distribuidos. Este
articulo permite complementar, la lectura de otros textos de este monografico.

Por ejemplo, es interesante leerlo en relacion al texto de Jordi Claramonte,
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ya que aparecen varias alusiones a actividades concretas en las que estuvo

implicado.

Por su parte, Ramon Parramon estudia diversos proyectos colaborativos
y redes de artivismo impulsadas por el arquitecto Santiago Cirugeda en distin-
tos contextos locales del territorio espafiol, entre finales de los afios 90 y hasta
la segunda década del 2000. Es resefiable el andlisis que propone de la génesis
y articulacion de la red Arquitecturas Colectivas, que aglutina a colectivos,
asociaciones y personas interesadas en précticas culturales alternativas, con
el objetivo de promover la construccion participativa en el entorno urbano. El
texto estudia distintos aspectos clave de este trabajo sistémico, que propone
metodologias y estrategias subversivas y colaborativas para facilitar el uso de
codigos abiertos y replicables para intervenir en el espacio de lo social. En
este texto también podemos rastrear enfoques disidentes y cuestionamientos

de los limites de lo institucional.

El texto de Isidro Lopez Aparicio y Vanesa Cejudo nos proponen un
recorrido sobre diversas practicas artisticas colectivas ante los nuevos escena-
rios sociopoliticos. Su investigacion se centra en el estudio de casos de prac-
ticas artisticas participativas y colaborativas que consideran relevantes por su
cardcter critico. Se analiza su potencial de mediacion y activacién social del
espectador a través de lo pedagogico y la autogestion social. Nos proponen
una reivindicacién del potencial de la «energia creativa» basado en la expe-
riencia y la participacion. Realizan también un andlisis de la actual escena
artistica para descubrir las brechas existentes entre la naturaleza de la accién
artistica y la bisqueda/encuentro por parte de sus publicos. Por dltimo, estu-
dian algunos ejemplos de précticas del contexto espafiol de los ultimos afios

que exploran un interés por lo comtn con intencién inclusiva y participativa.

Seguidamente, otros dos textos nos ofrecen estudios de casos surgidos
en el contexto local valenciano. En el primero, Emilio Martinez Arroyo,
artista, investigador y miembro fundador de la plataforma ciudadana Salvem
Cabanyal, analiza el papel y evolucion del evento artistico colectivo Cabanyal
Portes Obertes (1998-2005). Evento promovido y organizado por los vecinos
del barrio del Cabanyal de Valencia, como herramienta de visibilizacion de
sus reivindicaciones de resistencia frente a un proceso de gentrificacion.

Actualmente, tras afios de lucha vecinal, se ha conseguido paralizar el derribo
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del barrio y se ha iniciado un proceso de rehabilitacion. El texto analiza estas
experiencias comunitarias de empoderamiento ciudadano y plantea las bases
de dos nuevos proyectos colectivos y criticos, Cabanyal Arxiu Viu'y CraftCa-
banyal. Proyectos que surgen para posibilitar la continuidad del trabajo colec-

tivo vecinal, ante los retos y conflictos del nuevo escenario social y politico.

Mijo Miquel complementa el anterior, analizando el caso de otra expe-
riencia reciente de estrategias de autogestion frente a procesos de gentrifi-
cacion del barrio de Ruzafa, también en la ciudad de Valencia. El articulo
analiza desde una perspectiva trasndisciplinar el caso de un proyecto de reac-
tivacion urbana de solares abandonados en el barrio de Ruzafa, consideran-
dolos «espacios de oportunidad». El proyecto propone redefinir los criterios
de salud urbana con el objetivo de establecer nuevas relaciones en el territo-
rio mas colaborativas, transdiciplinares e inclusivas. Para ello propone, tras
un estudio del contexto y la situacion actual del barrio, activar estrategias
bottom-up, como integrar protocolos de participacion y gobernanza autoges-
tionados, a través de procesos deliberativos que contemplan la resolucion de

conflictos y transformaciones urbanas.

El monogréfico recoge también dos intervenciones de un contexto muy dis-
tinto, como es Ciudad Juarez en México. Una de las ciudades mas violentas del
planeta. Como sefiala Carles Méndez en su texto, esa violencia no es causa
sino resultado de la dejacion de las funciones del Estado, de la corrupcion y los
intereses econdmicos, que van mas alld de lo local. En su interesante andlisis
de la situacion, plantea muchos temas candentes que surgen de las respuestas
colectivas disidentes. Colectivos que denuncian el feminicidio y los crimenes
por narcotrafico y extorsion. Experiencias de autogestion que tratan de construir
espacios comunitarios criticos a través de la cultura como espacios de concien-
ciacion y mediacion social. En este contexto extremo la respuestas colectivas
tienen un sentido de supervivencia. El arte aqui sacrifica muchas veces su valor
estético en pro de un valor politico y transformador de la vida. Resulta también
de interés los andlisis que propone sobre los intentos de los poderes por la apro-
piacion de colectivos como estrategias de desactivacion de la capacidad critica
de las comunidades locales. Tanto en los casos que estudia este texto como en
el que firman Hortensia Minguez y Judith Zamarripa destacan sobre todo

dos ideas: la resistencia frente a la opresion y la recuperacion de la memoria
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social como una forma de autoestima. En ambos, la actividad artistica colec-
tiva y de participacion son planteados como elementos de transformacion

esencial para las comunidades locales.

Por ultimo, cerramos este monografico con dos estudios sobre practi-
cas colectivas en contexto urbano, en las que lo performativo tiene un papel
fundamental. Ambos textos se plantean en el contexto de Estados Unidos,
pero en dos momentos historicos distintos, los afios 70 y la actualidad. El
texto de Jaume Blancafort y Patricia Reus analiza la importancia de Law-
rence Halprin como pionero en la reivindicacion y uso de la participacion
ciudadana en la redefinicion y redisefio del espacio urbano en los afios 60 en
Estados Unidos. Se centran en el estudio del proceso de un plan urbanistico
participativo, el Plan General Urbano de Yountville (1973-1975). Los autores
analizan la importancia, en ese proceso, de diversas estrategias para conocer
las necesidades e intereses ciudadanos: el uso de los Paseos de la Consciencia
como forma de activar la consciencia del lugar y los deseos; el Taller Partici-
pativo, como forma de recoger las experiencias ciudadanas; y el teatro, como
medio de transmision de ideas en la planificacion. La participacion ciudadana
se plantea como el elemento clave para generar un bien comun, que prioriza

lo general sobre lo particular.

Cerramos la seccidon monografica, nuevamente en el presente, con el texto
de Sofia Fernandez Alvarez sobre un estudio de caso de artes performativas
colaborativas en el espacio urbano. Este articulo analiza el proceso de Body
meets city, una performance y caminata colectiva realizada en Nueva York
en 2015. La experiencia planteaba reflexionar sobre las posibilidades de la
practica artistica para definir, cuestionar y repensar las relaciones entre el
cuerpo y el entorno urbano. El articulo nos muestra distintas estrategias expe-
rimentadas para involucrar al publico en la accion artistica, cuyo objetivo es
posibilitar el encuentro colectivo y la experiencia de transitar la ciudad, asi

como la reflexion conjunta acerca de la vida en la ciudad.
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Lineas de fuga y otros dialogos

Fruto del proceso de didlogo que ha supuesto la preparacion de este mono-
gréfico con el equipo editorial de la revista, otras secciones que se presentan
en este nimero recogen también articulos que dialogan con el monogréfico y
a los que me gustaria también hacer mencion como una forma de prolonga-

cion de las lecturas propuestas.

Asi, en la seccion Extramurs, el texto de Luis Serrano situa algunas
cuestiones basicas para habitar y transformar desde una vison critica el dis-
positivo urbano, producto de la relacion entre conocimiento y accioén. Basan-
dose en las teorias de oposicion campo-ciudad (Echeverria) y el concepto de
economias-mundo (Braudel) propone una lectura de la ciudad contemporanea
como dispositivo especifico de la economia-mundo globalizada dominante.
Este escenario aparentemente hostil y contradictorio es al mismo tiempo un
espacio de posibilidades para la reorganizacion social, donde surgen otras
formas creativas y colectivas de hacer y pensar la ciudad, que pueden ser
apoyadas y aceleradas por practicas artisticas abiertas que no participen de la
obtencion de rentas de monopolio (Harvey), forma inherente a los mecanis-

mos neoliberales de reproduccion urbana.

Por su parte, Txaro Arrazola, propone un estudio de caso, sobre la pla-
taforma A, un colectivo de mujeres artistas del Pais Vasco que reivindican
desde perspectivas feministas una mayor visibilidad y reconocimiento de las
mujeres en el ambito del arte nacional y local. El articulo analiza las desi-
gualdades entre hombres y mujeres, comparando desproporciones entre los
procesos formativos, proceso de produccion y reconocimiento de las institu-
ciones artisticas. Recoge también aspectos fundacionales y organizativos del

colectivo.

En la seccion Stoa, Felipe Pantone nos habla de su vision del arte urbano,
del graffiti y del tiempo en que vivimos —que convierte en objeto artistico en
sus murales—, con motivo de su intervencion Desestabilizacion Estructural

para Vila-real en la muestra de arte y creatividad Test 2016, Vila-real.

Cierra la revista la seccion Biblos con la resefia de Leonardo Novelo
sobre el libro del arquitecto Markus Miessen, La pesadilla de la participa-

cion. Un interesante libro editado en castellano por ppr-Barcelona, en el que
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Miessen condensa varios didlogos con autores de otros campos del saber en
torno a puntos criticos sobre el concepto de participacion. Destacando entre
ellos una prolongada conversacion con Chantal Mouffe sobre la idea de anta-
gonismo. Se resalta la relevancia de la figura del Outsider como un elemento
de disenso necesario en todo proceso participativo, para mantener vivo el

espiritu critico.

Acogiéndome a esta metafora del outsider, que se aventura a participar en
terrenos ajenos, me lancé a coordinar este monografico en una revista inter-
disciplinar en torno a la ciudad como lugar de encuentro de saberes. Espero
que la propuesta de este monografico y los textos que lo componen puedan
ayudar a activar y mantener esa pequefia puerta abierta al disenso, y al pen-
samiento divergente, tan necesario para no ser fagocitados por el rodillo tota-
lizador del pensamiento mayoritario, que se impone como Unico. Que las
experiencias recogidas en las reflexiones y casos estudiados por los distintos
autores puedan ser de utilidad para futuras experiencias colectivas con pers-
pectiva critica, para seguir aprendiendo y no dejar de intentar transformar
juntos la realidad, para no dejar de sofiar e intentar un futuro en comun, espe-

remos que mejor.

Por ultimo, agradecer las aportaciones a todos los autores que han contri-
buido con sus reflexiones y saberes en este monografico y muy especialmente
al comit¢ editorial de la revista por su confianza al encargarme esta responsa-
bilidad, asi como al equipo de kult-ur por el fluido didlogo y el apoyo en todo

el proceso de confeccion de esta edicion.

El debate continua, en la reflexion y en la accion compartida.
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Vor.3.N°5
UNA INTRODUCCIO AL DEBAT SOBRE EXPERIENCIES
ARTISTIQUES COL'LECTIVES I DE PARTICIPACIO
EN EL CONTEXT URBA

Coord. Teresa Marin Garcia,
Universidad Miguel Hernandez de Elche, Espanya —
Professora a la Facultat de Belles Arts d’Altea —
Laboratori d’Interferéncies Artistiques i Medials (1am-lab)

Context i situacio de les experiencies artistiques col lectives
i de participacio

En els ultims anys hem assistit a una progressiva i creixent revaloracié de la participacio i del col-labora-
tiu vinculats a les practiques artistiques. Aquest fenomen no és nou en I’ambit de I’art. Les avantguardes
artistiques d’inicis del segle xx o I’art experimental dels anys 60 i 70, també van ser periodes d’auge del col-labo-
ratiu. De manera similar a com va ocorrer en els periodes anteriors, el reconeixement del col-lectiu, quasi convertit
en fenomen de moda, es va incrementar de manera més o menys simultania a I’emergéncia de mobilitzacions soci-
als i politiques.

En el context actual convé considerar la influéncia de nous factors especifics, com el desenvolupament tecno-
logic, I’expansio i accessibilitat de la xarxa o la globalitzacio, els quals, sens dubte, estan sent claus en la regenera-
ci6 i reformulacio del col-lectiu i el participatiu en ambits molt diversos. Miltiples situacions recents ens permeten
visibilitzar I’auge d’aquests conceptes i el seu potencial transformador en diferents ambits. Alguns exemples d’aixo
podrien ser: les mobilitzacions ciutadanes com a denuncia de diversos abusos dels poders economics o politics, els
reclams de models democratics més participatius (creixents des de 2011), I’expansio de cooperatives de consum, el
creixement d’apps d’intercanvi social, o les xarxes d’investigadors per a desvelar corrupci6 a escala local i interna-
cional, etc. Tots aquests els podem entendre com a fendmens de resisténcia col-lectiva. Davant d’aix0, qualssevol de
les multiples formes del poder tracten d’activar rapidament estratégies defensives de control, invisibilitat o apropia-
ci6 d’aqueix potencial col-lectiu. Per exemple, intentant imposar un model de transparéncia (unidireccional) com a
mecanisme de control, exercint una creixent vigilancia de I’espai urba i de I’espai virtual, promovent canvis legisla-
tius per a controlar les mobilitzacions socials i reunions en espais publics, o delegant en la col-laboracio ciutadana
els seus desistiments de funcions publiques, entre unes altres.

Aquests temes i preocupacions actuals han estat abordats de manera recurrent en els ultims anys des de les arts
d’una manera més lliure i experimental que la permesa en altres ambits. Aixi, des de I’art s’han experimentat mul-
tiples i diverses practiques col-lectives i participatives, entre el ludic i el compromis. Practiques artistiques que han
permes visibilitzar, i de vegades anticipar, a manera de laboratori metodologic, conflictes, debats i transformacions
socials de gran rerefons per al present.

Considerant el context actual, sociocultural, politic i artistic, 1’objectiu principal del present monografic ha
estat convidar diversos autors a repensar de manera critica I’evolucio i I’estat actual del col-laboratiu i del participa-
tiu en les arts, amb la consideracio de I’urba com a marc contextual i relacional.

A partir d’aquesta proposta inicial es van plantejar diverses linies de debat que podien comprendre tant I’apro-
ximaci6 teorica com 1’estudi de casos practics generats en diversos contextos. Entre les linies que se suggerien per
a iniciar aquest debat es plantejava reflexionar sobre el paper de les arts en multiples processos participatius i col-
laboratius que es produeixen en el context urba, aixi com el significat i el valor que té avui la participacio i la col-
laboraci6 en les practiques artistiques contemporanies. Tots dos casos solen tenir com a objectiu activar o generar
transformacions dels contextos especifics en els quals actuen. Altres linies suggerides proposaven indagar els tran-
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sits entre art, educacio, accid politica o social; el paper de mediaci6 de la tecnologia en els processos col-laboratius
i participatius o la reflexié metodologica sobre les mateixes practiques col-lectives. S’apuntaven uns altres possi-
bles temes que poden emergir dels processos col-laboratius com ara: la construcci6é d’imaginaris visuals, narrati-
ves i representacions culturals, el desenvolupament de formes d’autogestio, la crisi dels models de representacié o
el paper de I’institucional.

Considerant el caracter interdisciplinari de la revista kult-ur que acull aquest monografic, i conscient de la
necessitat d’aportar claus d’ancoratge a persones alienes a 1’esdevenir de ’art contemporani, voldria situar en
aquesta introducci6 algunes qiiestions basiques que crec que ajudaran a contextualitzar millor moltes de les reflexi-
ons i experiencies recollides en aquesta seccio, alhora que puguen permetre establir pistes i connexions amb altres
tematiques basiques i fundacionals de kult-ur sobre les cultures emergents a la ciutat.

Convé recordar que, des d’inicis del segle xx fins avui, multiples practiques artistiques han apostat per experi-
mentar vincles entre art i vida. Per a aquestes practiques I’entorn urba ha estat un espai clau de referéncia, de reflexio
id’accio. Posar el focus en la vida va suposar, en 1’origen, un qiiestionament profund de les belles arts tradicionals i
de la majoria dels valors claus que sustentaven el sistema de I’art fins a aqueix moment. Aquest tipus de practiques
van sorgir des d’enfocaments critics, plantejaven un salt d’eix en els criteris establits fins llavors del que es consi-
derava I’activitat artistica. Pensar en el vincle art-vida implica prendre consciéncia d’una activitat situada, contextu-
alitzada i relacional. L’art (considerat en inici com una activitat plastica i visual) es va convertir aixi, especialment
des dels anys 60 fins avui, en un ambit d’experimentacio sensorial i conceptual. L’art explora dialegs amb la cultura
visual del carrer i amb altres arts (sonores, performatives o culinaries), al mateix temps que comenga a temptejar els
limits disciplinaris, transita i s’hibrida amb altres ambits del coneixement (ciéncies, politica, sociologia, antropo-
logia, etnografia, psicoanalisi, comunicaci6 o educacié...). Fruit d’aquestes indagacions, les practiques artistiques
experimentals es reformulen, es prioritza el procés sobre el producte, 1’accio i el concepte sobre 1’objecte, I’actitud
i el posicionament sobre la técnica o els recursos formals representacionals. Al mateix temps, aquestes practiques,
posen en escac aspectes essencials sobre els quals s’ha sustentat el sistema artistic, com ara: el paper de I’«autor» i
de I’«espectador», el valor mateix de la idea d’autoria, el concepte de representacio, la concepcid de 1’objecte artis-
tic, les formes de produccio i de gestio, o el mateix valor de les institucions i sistema de validaci6 de I’artistic, entre
uns altres.

En aquest procés de transformacié de I’activitat artistica, la seua redefinicié social i els criteris de valor, el col-
laboratiu i diverses formes participatives han tingut un paper essencial. En I’ambit de les arts visuals, tradicionalment,
els aspectes col-laboratius dels processos creatius i productius han estat invisibilitzats. No €s que no existiren, sind
que no es valoraven; en principi, per considerar-los aspectes merament instrumentals o irrellevants; més recentment,
perque en certs periodes no ha interessat ideologicament el seu potencial qiiestionador.

En el context de I’art, posar el focus en el col-laboratiu, i les diverses practiques i qiiestions que es deriven
d’aco, ataca de ple la idea del «geni» o d’«autor» tradicional, considerat de manera sobreentesa com a: individual,
home, occidental, blanc i heterosexual. Reconéixer-se com a autor col-lectiu, o atorgar (o provocar) un paper actiu
a ’espectador en el procés de configuracio de I’obra, no son només qiiestions formals, o merament productives o
logistiques. Son I’explicitacié d’una presa de posicio ideologica, gestos conceptuals que modifiquen les relacions de
sentit i significat de I’obra, accions de calat politic, actes critics que violenten I’establit i forcen a posar el focus en
altres valors, altres maneres de fer, altres temes d’interes, altres discursos. A partir d’aquestes posicions comencen
a explorar-se altres vies per a la practica artistica, altres concepcions de ’artistic i la seua funcio, altres maneres de
fer, altres circuits i llocs per a I’art (més enlla del museu, la galeria d’art, o ’educaci6 académica), o bé altres mane-
res d’entendre la funcio i la gestio de les institucions artistiques.

En D’actualitat, com ja hem apuntat, les practiques artistiques contemporanies que integren diverses maneres
de participacio i de col-laboracié com a instruments claus del seu quefer, son cada vegada més abundants. Especial-
ment les que centren el seu interés en 1’experimentaci6 contextual i relacional, en el sociocultural, el politic, I’etno-
grafic, aixi com les que es vinculen a 1’us critic de les noves tecnologies o de la xarxa. Malgrat que la majoria d’elles
poden considerar-se practiques posicionades i critiques i tracten d’exercir un paper qiiestionador i transformador en
diversos contextos socioculturals, no estan exemptes de patir processos de domesticacio i de desactivacié des de
diferents fronts. Aixi, en ’actual context neoliberal, posfordista i globalitzador, aquestes practiques artistiques s’en-
fronten habitualment a situacions conflictives com ara: el dificil dialeg entre I’instituent i la institucio, que constant-
ment intenta apropiar-se de les practiques emergents; o la mateixa inércia que genera la visibilitat massiva de certes
practiques, convertint en moda superficial allo que es popularitza.
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Fils de lectura entorn de les experiéncies artistiques col-lectives

i de participaci6 en el context urba

Situat aquest marc referencial introductori, em sembla interessant observar diverses possibilitats de lectura del
present monografic. Aixi, a més de la lectura independent de cada text, anime a rastrejar-hi algunes linies tematiques
transversals entre diversos articles, que abordant qiiestions similars conviden al debat, a través del contrast de situ-
acions i dels seus matisos reflexius.

En els textos que componen aquest monografic destaquem com a element com, en la majoria d’ells, I’interés
per la reflexi6 epistemologica sobre les practiques artistiques col-laboratives i participatives. Aixo es veu reflectit
en la importancia que s’atorga a la identificacio i a I’estudi d’aspectes metodologics i la necessitat d’'una permanent
redefinici6 terminologica d’un vocabulari comu i recurrent. Aixi, apareixen termes aparentment sinonims com: col-
laboracio, participacid, cooperacid, interaccid, comuna o procomuna, i els adjectius derivats: col-laboratiu, comu-
nitari, etc. Sobre aquests conceptes, convé atendre tant als matisos i diferéncies conceptuals com a I’evolucio i
redefinicié dels mateixos. Relacionat amb aquestes qiiestions terminologiques i el seu esdevenir, en diversos arti-
cles s’alerta i constata, des de diferents perspectives i situacions, sobre els perills del «segrest del llenguatge» que
s’exerceix incessantment des de les esferes de poder. Significats pervertits, apropiats i retorgats en una batalla con-
tinua pel domini de la produccié de sentit.

Altres conceptes que poden generar recorreguts transversals de lectura entre articles son els relacionats amb
la idea de conflicte en el marc del col-lectiu. Aixi, trobem constants referéncies a les idees de dissens, antagonisme,
resisténcia, el subversiu, revulsiu, independent o autonom. L’interessant és que tots aquests conceptes, en diferents
graus i situacions apareixen en relacio al col-lectiu i el social com a explicitacié de formes critiques. Aquests temes
apareixen tant en el referit a relacions en el context social urba, com a marcs especifics, vinculats als limits i funci-
ons de les institucions artistiques. Convé aci recordar que qualsevol practica col-lectiva comporta en la seua essén-
cia mateixa la idea de conflicte. Oblidar o obviar aquest aspecte essencial del col-lectiu evidencia una idealitzacio,
simplificacio6 superficial o domesticaci6 del potencial d’aquestes practiques, per aixo em semblen de gran interés les
aportacions que evidencien aquestes qiiestions.

Un ultim grup de conceptes que també apareixen de manera coincident en diversos articles son els que fan refe-
réncia a maneres de fer, metodologies, tactiques i estratégies d’acci6 col-lectiva, habituals en practiques artistiques
que s’autodefineixen com a relacionals, contextuals, politiques o artivistes. Aquest interés creixent per la reflexio
sobre les metodologies i els processos col-laboratius i de participacié sembla tenir una relacié directa amb 1’auge
d’aquestes practiques i la necessitat de compartir aprenentatges i conflictes que sorgeixen d’elles. Conceptes com:
acci6 directa, practiques situades, resisténcia cultural, intervencid espacial, o autogestio ens remeten a tactiques o
estratégies d’accio social, en les quals el relacional, la mediacio, o el performatiu apareixen també com a eines claus.
De manera concreta en molts casos s’esmenten també metodologies habituals en aquests processos, les quals son,
en gran manera, fruit de practiques hibrides i transdisciplinaries, com el mapatge, les cartografies, I’arxivistica, o les
practiques etnografiques.

Si entrem ja en els continguts especifics de cada text, presentem en inici un article de Jordi Claramonte, el
qual ens proposa una introduccio a I’estética modal. Aquest text de caracter teoric serveix d’introducci6 reflexiva a
alguns conflictes basics que plantegen les experiéncies col-lectives d’accio i intervencio6 en 1’espai public, des d’am-
bits complexos que transiten entre ’estétic i el politic. Reflexions que sorgeixen a partir de les seues experiéncies de
practica artivista en diversos col-lectius, i que se centren entorn de les «maneres de fer» i «les maneres de relacio»
situades. A partir d’aci ens proposa tres categories modals que s’articulen entre si: el repertorial, el disposicional i el
passatge, com a context situat. Conclou reprenent les teories de Hartmann per a plantejar «maneres de relacié» en
equilibri dinamic entre el necessari, el possible i I'efectiu (el que hem de fer, el que podem fer i el que fem). Con-
ceptes interdependents que es necessiten mituament.

A continuaci6 es presenten diversos articles que aborden, des de I’estudi de casos, diverses practiques situades
en contextos diferenciats. S’ha agrupat un primer conjunt de textos que analitzen diversos casos del context espa-
nyol, que comprenen exemples des dels anys 80 fins avui.

Jorge Luis Marzo se centra en les practiques col-lectives en 1’art espanyol en la década dels anys 80.
Planteja la necessitat de revisar el relat institucional de I’art espanyol d’aqueixos anys, que la transicié va
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tractar de desactivar, invisibilitzant les seues experiéncies més critiques o divergents. El text reivindica el paper
fonamental que van tenir moltes practiques artistiques col-lectives d’aquell periode, com a resisténcia cultural i
transmissors d’altres formes de fer, que van ser essencialment critiques i compromeses amb els contextos social,
politic i cultural. Reflexions que parteixen d’un text que recentment acaba de ser publicat per Alianza Editorial i que
’autor ha revisat i ha ampliat especificament per a aquest monografic.

Per la seua banda, el text de Marta Alvarez mostra un recorregut d’activitats promogudes o vinculades amb
algunes institucions artistiques espanyoles (museus, laboratoris de creacio, centres de producci6 artistica/cultural,
universitats) que han exercit un paper de critica institucional en els ultims anys. Aquests espais han funcionat com a
laboratoris d’una nova institucionalitat, han dialogat amb el context social, i han desenvolupat un paper de mediacid
social i promogut models culturals distribuits. Aquest article permet complementar la lectura d’altres textos d’aquest
monografic. Per exemple, és interessant llegir-ho en relacio al text de Jordi Claramonte, ja que hi apareixen diverses
al-lusions a activitats concretes en les quals va estar implicat.

Per la seua banda, Ramon Parramon estudia diversos projectes col-laboratius i xarxes d’artivisme impulsa-
des per I’arquitecte Santiago Cirugeda en diversos contextos locals del territori espanyol, entre finals dels anys 90 i
fins a la segona década del 2000. Es de ressenyar I’analisi que proposa de la génesi i articulaci6 de la xarxa Arqui-
tecturas Colectivas, la qual aglutina a col-lectius, associacions i persones interessades en practiques culturals alter-
natives, amb 1’objectiu de promoure la construccié participativa en I’entorn urba. El text estudia diferents aspectes
clau d’aquest treball sistémic, el qual proposa metodologies i estratégies subversives i col-laboratives per a facilitar
1us de codis oberts i replicables per a intervenir en I’espai social. En aquest text també podem rastrejar enfocaments
dissidents i qiiestionaments dels limits de I’institucional.

El text d’Isidro Lépez Aparicio i Vanesa Cejudo ens proposa un recorregut sobre diverses practiques artisti-
ques col-lectives davant els nous escenaris sociopolitics. La seua recerca es centra en I’estudi de casos de practiques
artistiques participatives i col-laboratives que consideren rellevants pel seu caracter critic. S’analitza del seu poten-
cial de mediaci6 i activaci6 social de I’espectador a través del pedagogic i de I’autogestio social. Ens proposen una
reivindicaci6 del potencial de I’«energia creativa» basada en 1’experiéncia i la participacio. Realitzen també una ana-
lisi de ’actual escena artistica per a descobrir-hi les bretxes existents entre la naturalesa de 1’accio artistica i la cerca/
trobada pels seus publics. Finalment, estudien alguns exemples de practiques del context espanyol dels tltims anys
que exploren un interes pel comu amb intenci6 inclusiva i participativa.

Seguidament, altres dos textos ens ofereixen estudis de casos sorgits en el context local valencia. En el primer,
Emilio Martinez Arroyo, artista, investigador i membre fundador de la plataforma ciutadana Salvem Cabanyal,
analitza el paper i I’evolucié de I’esdeveniment artistic col-lectiu Cabanyal Ports Obertes (1998-2005). Esdeveni-
ment promogut i organitzat pels veins del barri del Cabanyal de Valéncia, com a eina de visibilitzacio de les seues
reivindicacions de resisténcia davant d’un procés d’ennobliment. Actualment, després d’anys de lluita veinal, s’ha
aconseguit paralitzar I’enderrocament del barri i s’ha iniciat un procés de rehabilitacié. El text analitza aquestes
experiencies comunitaries d’apoderament ciutada i planteja les bases de dos nous projectes col-lectius i critics,
Cabanyal Arxiu Viu i CraftCabanyal. Projectes que sorgeixen per a possibilitar la continuitat del treball col-lectiu
veinal, davant els reptes i conflictes del nou escenari social i politic.

Mijo Miquel complementa I’anterior, i analitza el cas d’una altra experiéncia recent d’estratégies d’autogestio
enfront de processos d’ennobliment del barri de Russafa, també a la ciutat de Valéncia. L’article analitza, des d’una
perspectiva transdisciplinaria el cas d’un projecte de reactivacio urbana de solars abandonats al barri de Russafa, i
els considera «espais d’oportunitat». El projecte proposa redefinir els criteris de salut urbana amb 1’objectiu d’esta-
blir noves relacions en el territori més col-laboratives, transdisciplinaries i inclusives. Per a aixo proposa, després
d’un estudi del context i de la situacio actual del barri, activar estratégies de baix cap a dalt (bottom-up), com inte-
grar protocols de participacié 1 governanga autogestionats, a través de processos deliberatius que recullen la resolu-
ci6 de conflictes i transformacions urbanes.

El monografic conté també dues intervencions d’un context molt diferent, com és Ciudad Juarez a Méxic. Una
de les ciutats més violentes del planeta. Com assenyala Carles Méndez en el seu text, aqueixa violéncia no és causa,
sino resultat del desistiment de les funcions de I’Estat, de la corrupci6 i dels interessos economics, que van més enlla
del local. En la seua interessant analisi de la situacio, planteja molts temes candents que sorgeixen de les respostes
col-lectives dissidents. Col-lectius que denuncien el feminicidi i els crims per narcotrafic i extorsio. Experiéncies
d’autogestié que tracten de construir espais comunitaris critics a través de la cultura com a espais de consciencia-



IsSN: 2386-5458 - voL. 3,N°5,2016 - pp. 33-34 ‘
33

ci6 i de mediacio social. En aquest context extrem, les respostes col-lectives tenen un sentit de supervivencia. L’art
aci sacrifica moltes vegades el seu valor estétic en pro d’un valor politic i transformador de la vida. Resulten també
d’interes les analisis que proposa sobre els intents dels poders per I’apropiacio de col-lectius com a estratégies de
desactivacio de la capacitat critica de les comunitats locals. Tant en els casos que estudia aquest text com en text que
signen Hortensia Minguez i Judith Zamarripa destaquen sobretot dues idees: la resisténcia davant de 1’opressio
i la recuperaci6 de la memoria social com una manera d’autoestima. En tots dos, I’activitat artistica col-lectiva i de
participaci6 es plantegen com a elements de transformacio essencial per a les comunitats locals.

Finalment, tanquem aquest monografic amb dos estudis sobre practiques col-lectives en context urba, en les
quals el performatiu t¢ un paper fonamental. Tots dos textos es plantegen en el context dels Estats Units, pero en
dos moments historics diferents, els anys 70 i I’actualitat. El text de Jaume Blancafort i Patricia Reus analitza la
importancia de Lawrence Halprin com a pioner en la reivindicacio i 14s de la participacio ciutadana en la redefini-
cio i redisseny de I’espai urba en els anys 60 als Estats Units. Se centren en I’estudi del procés d’un pla urbanistic
participatiu, el Pla general urba de Yountville (1973-1975). Els autors analitzen la importancia, en aqueix procés,
de diverses estratégies per a congixer les necessitats i interessos ciutadans: 1’us dels passejos de la consciéncia com
a forma d’activar la consciencia del lloc i els desitjos; el taller participatiu, com a forma de recollir les experi¢ncies
ciutadanes; i el teatre com a mitja de transmissio d’idees en la planificacio. La participacio ciutadana es planteja com
I’element clau per a generar un bé com, que prioritza el general sobre el particular.

Tanquem la seccié monografica, novament en el present, amb el text de Sofia Fernandez Alvarez sobre un
estudi de cas d’arts performatives col-laboratives en 1’espai urba. Aquest article analitza el procés de Body meets
city, una performance i caminada col-lectiva realitzada a Nova York, en 2015. L’experiéncia plantejava reflexionar
sobre les possibilitats de la practica artistica per a definir, qiiestionar i repensar les relacions entre el cos i I’entorn
urba. L’article ens mostra diferents estratégies experimentades per a involucrar el public en ’acci6 artistica, 1’ob-
jectiu de la qual és possibilitar la trobada col-lectiva i I’experiéncia de transitar la ciutat, aixi com la reflexié con-
junta sobre la vida a la ciutat.

Linies de fuga i altres dialegs

Fruit del procés de dialeg que ha suposat la preparacié d’aquest monografic amb I’equip editorial de la revista,
altres seccions que es presenten en aquest nimero també recullen articles que dialoguen amb el monografic i als
quals m’agradaria fer esment com una manera de prolongar les lectures proposades.

Aixi, en la seccio Extramurs, el text de Luis Serrano situa algunes qiiestions basiques per a habitar i trans-
formar, des d’una visio critica, el dispositiu urba, producte de la relacio entre coneixement i acci6. Sobre la base de
les teories d’oposicio camp-ciutat (Echeverria) i el concepte d’economies-mén (Braudel) proposa una lectura de la
ciutat contemporania com a dispositiu especific de I’economia-moén globalitzada dominant. Aquest escenari, apa-
rentment hostil i contradictori, és al mateix temps un espai de possibilitats per a la reorganitzacio social, en qué sor-
geixen altres formes creatives i col-lectives de fer i de pensar la ciutat, que poden rebre el suport i ser accelerades
per practiques artistiques obertes, les quals no participen de 1’obtencié de rendes de monopoli (Harvey), forma inhe-
rent als mecanismes neoliberals de reproducci6 urbana.

Per la seua banda, Txaro Arrazola proposa un estudi de cas, sobre la Plataforma A, un col-lectiu de dones
artistes del Pais Basc que reivindiquen, des de perspectives feministes, una major visibilitat i reconeixement de les
dones en I’ambit de I’art nacional i local. L’article analitza les desigualtats entre homes i dones, i compara despropor-
cions entre els processos formatius, el procés de produccio i el reconeixement de les institucions artistiques. Recull
també aspectes fundacionals i organitzatius del col-lectiu.

A la secci6 Stoa, Felipe Pantone ens parla de la seva visio de I’art urba, del graffiti i del temps en qué vivim
—que converteix en objecte artistic en els seus murals—, amb motiu de la seva intervencié Desestabilitzacio Estruc-
tural per a Vila-real en la mostra d’art i creativitat TEsT 2016, Vila-real.

Tanca la revista la seccid Biblos amb la ressenya de Leonardo Novelo sobre el llibre de I’arquitecte Markus
Miessen, La pesadilla de la participacion. Un interessant llibre editat en castella per ppr-Barcelona, en el qual
Miessen condensa diversos dialegs amb autors d’altres esferes del saber entorn de punts critics sobre el concepte
de participacio. Hi destaca una extensa conversa amb Chantal Mouffe sobre la idea d’antagonisme. S’hi ressalta la
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rellevancia de la figura de /’outsider com a element de dissens necessari en tot procés participatiu, per a mantenir
viu I’esperit critic.

Acollint-me a aquesta metafora de /’outsider, qui s’aventura a participar en terrenys aliens, em vaig llangar
a coordinar aquest monografic en una revista interdisciplinaria entorn de la ciutat com a lloc de trobada de sabers.
Espere que la proposta d’aquest monografic i els textos que el componen puguen ajudar a activar i mantenir aqueixa
xicoteta porta oberta al dissens, i al pensament divergent, tan necessari per a no ser fagocitats pel corro totalitzador
del pensament majoritari, el qual s’imposa com a tinic. Que les experiéncies recollides en les reflexions i casos estu-
diats pels diferents autors puguen ser d’utilitat per a futures experiéncies col-lectives amb perspectiva critica, per
a seguir aprenent i no deixar d’intentar transformar junts la realitat, per a no deixar de somiar i intentar un futur en
comu, esperem que millor.

Finalment, cal agrair les aportacions a tots els autors que han contribuit amb les seues reflexions i sabers en
aquest monografic i molt especialment al comite editorial de la revista per la seua confianga en encarregar-me aquesta
responsabilitat, aixi com a ’equip de kult-ur pel fluid dialeg i el suport en tot el procés de confeccio d’aquesta edicio.

El debat continua en la reflexio i en 1’accié compartida.
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Context and situation of collective and participatory artistic
experiences

n recent years we have witnessed a steadily growing reappraisal of participation and collaboration in artistic

Ipractices. This is not a new phenomenon in the field of art. Collaboration flourished in the artistic avant-gar-

des of the early twentieth century, or the experimental art of the 60s and 70s. As in these past periods, recognition of

the collective began to grow — almost to the point of becoming a fashion — around the same time as new social and
political movements started to emerge.

The influence of specific new factors needs to be taken into account in today’s context. The development of
technology, the spread and accessibility of the Internet, and globalisation are undoubtedly key to the regeneration
and reshaping of the collective and the participatory in a wide range of fields. There are many instances of how
these concepts and their potential for transformation are being put into practice in varied contexts. Some examples
are the citizens’ movements protesting against a wide range of abuses of economic and political powers, the call
for more participatory democratic models (growing since 2011), the spread of consumer cooperatives, the growth
of social exchange apps, or the networks of investigators working to uncover corruption at local and international
levels. All these examples can be understood as phenomena of collective resistance. The response from any one of
the many forms of power has been to quickly deploy defensive strategies to control, invisibilise or appropriate this
collective potential. Examples of these strategies include attempts to impose a (one-way) model of transparency as
a control mechanism, stepping up surveillance of urban and virtual spaces, changing legislation to control social
movements and meetings in public spaces, or delegating the public functions they have abandoned to citizen col-
laboration, among others.

These current issues and concerns have repeatedly been addressed in the arts in recent years in a less con-
strained, more experimental way than is possible in other areas. There have been numerous and diverse collective
and participatory initiatives, from the recreational to the socially committed; artistic practices that have made visi-
ble, and sometimes, as though in a methodological laboratory, have allowed us to anticipate conflicts, debates and
social transformations with significant connotations for the present.

In the current social-cultural political and artistic context, the main objective in preparing the present mono-
graph was to invite authors to critically rethink the evolution and present state of collaboration and participation in
the arts within the urban contextual and relational framework.

Several lines of debate emerged from this initial proposal, covering theoretical approaches as well as practical
case studies undertaken in variety of contexts. The initial lines suggested to spark off the debate included a reflection
on the role of the arts in the numerous participatory and collaborative processes taking place in the urban context, or
considering the meaning and value of participation and collaboration today in contemporary artistic practices. The
objective of both these cases is usually to activate or generate transformations in the specific contexts in which they
act. Other lines suggested were the exploration of transitions between art, education and political or social action;
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the mediating role of technology in collaborative and participatory processes; or methodological reflection on col-
lective practices. Further possible topics that could arise from collaborative processes included the construction of
visual imaginaries, narratives and cultural representations, the development of forms of self-management, the crisis
of representational models, or the role of the institution.

Bearing in mind the interdisciplinary nature of kult-ur, the journal behind this monograph, and aware of the
need to provide some points of reference for readers who are less familiar with developments in contemporary art,
in this introduction I address some basic questions that I think will help to put into context many of the reflections
and experiences gathered in this section, and at the same time provide some pointers and links to some of the basic
founding questions kult-ur addresses on emerging cultures in the city.

It is worth noting that since the beginning of the twentieth century numerous artistic practices have chosen to
experiment with the links between art and life. For these practices the urban setting has been a core space for refer-
ence, reflection and action. The shift of focus to life initially entailed a profound questioning of the traditional fine arts
and the main key values that had underpinned the art system until that point. These practices emerged from critical
approaches and proposed crossing the line of established criteria on what had until then been considered artistic activ-
ity. Considering the art-life link involved cultivating an awareness of a situated, contextualised and relational activity.
Art (initially considered as a plastic, visual activity) gradually became a field of sensorial and conceptual experimen-
tation, especially from the 1960s onwards. Art explored dialogues with visual street culture and with other arts (sound,
performance or culinary) and at the same time started testing the disciplinary boundaries, traversing and blending with
other areas of knowledge (the sciences, politics, sociology, anthropology, ethnography, psychoanalysis, communica-
tion and education). These enquiries resulted in a reshaping of experimental artistic practices, with process taking
precedence over product, action and concept prioritising object, attitude and positioning overshadowing technique or
formal representational resources. At the same time, these practices challenged some of the essential foundations of
the art system, such as the role of the “artist” and the “viewer”, the value of the idea of authorship, the concept of rep-
resentation, the conception of the artistic object, the modes of production and management, or the value of the insti-
tutions and the system of validating art, among others.

Collaboration and varying kinds of participation have played a crucial role in this transformation of artistic
activity, its social redefinition and reshaped value criteria. In the visual arts, collaborative aspects in the creative and
production processes have traditionally been made invisible. They were always there, but they were not valued, at
first because they were regarded as merely instrumental or irrelevant, and more recently because their potential for
questioning was ideologically inconvenient during certain periods.

In the context of art, focusing on collaboration and the varied practices and issues that derive from it represents
a full frontal attack on the traditional idea of “genius” or “artist”, implicitly understood as individual, male, western,
white and heterosexual. Recognising oneself as a collective artist, or giving viewers (or prompting them to take) an
active role in the process of shaping the work, are not only formal or merely productive or logistic questions. They
explicitly take an ideological position; they are conceptual gestures that modify the relationships of the sense and
meaning of the work, actions of political importance, critical acts that violate the established and force the spotlight
onto other values, other ways of doing things, other questions of interest, other discourses. Starting from these posi-
tions, people began exploring other ways forward for artistic practice, other conceptions of the artistic and its function,
other ways of doing things, other circuits and venues for art (beyond the museum, the art gallery, or academic educa-
tion), or other ways of understanding the function and management of artistic institutions.

Today, as noted above, contemporary artistic practices are increasingly incorporating different ways of partic-
ipating and collaborating as core tools into their activity, particularly practices that centre attention on contextual
and relational experimentation, on the socio-cultural, the political, the ethnographic, or practices associated with the
critical use of new technologies or the web. Although most of them may be regarded as critical, positioned practices,
and they set out to play a questioning and transforming role in different socio-cultural contexts, they are not exempt
from processes — mounted on various fronts — that attempt to domesticate and neutralise them. In the current neo-
liberal, post-Fordist and globalising context, these artistic practices frequently come up against conflicts such as the
difficult dialogue between the instituent and the institution, which persistently tries to appropriate emerging prac-
tices; or the inertia generated by the huge visibility of certain practices, turning everything that is popularised into
a superficial trend.
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Ways of reading collective and participatory artistic experiences
in the urban context

As part of this introductory frame of reference, I believe it is useful to look at various possible ways of read-
ing this monograph. As well as taking each paper separately I would encourage the reader to trace some thematic
threads running through several articles, which in dealing with similar questions, invite debate by contrasting situ-
ations and their reflective nuances.

Most of the articles in this monograph share an interest in epistemological reflection on collaborative and par-
ticipatory artistic practices. This is evidenced in the importance given to identifying and studying methodological
aspects and the need for constant terminological redefinition of a common, recurring vocabulary. Hence, we have
terms that are apparently synonymous such as collaboration, participation, cooperation, interaction, common or
pro-common, and their respective adjectives: collaborative, community, etc. We should attend to both the nuances
and conceptual differences between these concepts, and their evolution and redefinition. Related to these termino-
logical questions and their development, several of the articles, from different perspectives and situations, warn of
and confirm the dangers of the incessant “hijacking of language” by those in power who pervert, appropriate and
twist meanings in a constant battle to dominate the production of meaning.

Other concepts that may lead the reader along transversal routes between articles concern the notion of con-
flict in the collective framework. There are constant references to the ideas of design, antagonism, resistance, the
subversive or incentivising, the independent or autonomous. What is interesting is that all these concepts, to differ-
ent extents and in different situations, appear in relation to the collective or the social as the specification of critical
forms. These issues appear both in papers on relationships in the urban social context and in specific frameworks
associated with the boundaries and functions of artistic institutions. Recall that the idea of conflict lies at the heart of
any collective practice. Forgetting or ignoring this essential aspect of the collective shows an idealisation, a super-
ficial simplification or domestication of the potential of these practices; I therefore consider the contributions that
bring these issues to the fore to be particularly interesting.

A final group of concepts that also appear in several articles are those dealing with ways of doing things, the
methodologies, tactics and strategies of collective action, frequently found in artistic practices that define themselves
as relational, contextual, political or artivist. This growing interest in reflection on collaborative and participatory
methodologies and processes seems to be directly related to the flourishing of these practices and the need to share
the knowledge and conflicts they spawn. Concepts like direct action, situated practices, cultural resistance, spatial
intervention, or self-management address the tactics or strategies of social action, where the relational, mediation or
the performative also emerge as key tools. Many of the articles specifically mention commonly used methodologies
in these processes that largely come out of hybrid and transdisciplinary practices such as mapping, and cartographic,
archival or ethnographic practices.

Turning now to the specific content of each article, the monograph opens with an introduction to modal aesthet-
ics by Jordi Claramonte. This theoretical paper serves as a reflective presentation of some of the fundamental con-
flicts that come out of collective experiences of action and intervention in the public space, from complex spheres
that shift between the aesthetic and the political. These reflections derive from the author’s experiences of artivist
practices in several collectives and that revolve around situated “ways of doing” and “ways of relating”. He draws
on these reflections to propose three interlinked modal categories — repertorial, dispositional and transitional — as a
situated context and concludes by taking up the theories of Hartmann to propose “modes of relation” in a dynamic
equilibrium between the necessary, the possible and the effective (what we have to do, what we can do and what we
do); interdependent concepts that need one another.

This paper is followed by several articles that explore, through case studies, different practices in different con-
texts. The first ones analyse cases in Spain from the 1980s to the present day.

Jorge Luis Marzo examines collective practices in Spanish art in the 1980s. He argues that it is time to review
the institutional version of Spanish art in that decade, which the transition attempted to neutralise by hiding its most
critical or divergent experiences. Marzo defends the fundamental role of many collective artistic practices in that
period as cultural resistance and disseminators of alternative ways of doing things, essentially critical and commit-
ted to the social, political and cultural context. These reflections are based on a paper recently published by Alianza
Editorial that the author has revised and extended specifically for this monograph.
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The paper by Marta Alvarez describes a series of activities promoted by or associated with some of Spain’s
artistic institutions (museums, creative laboratories, centres for artistic/cultural production, universities) that have
played a critical institutional role in recent years. These spaces have operated as laboratories for a new institution-
ality, in dialogue with the social context, performing the role of social mediator and promoting distributed cultural
models. This article nicely complements the reading of other papers in the monograph, such as the article by Jordi
Claramonte, as it mentions several specific activities he was involved in.

Ramon Parramon, in turn, describes several collaborative projects and artivist networks galvanised by the
architect Santiago Cirugeda in various local contexts across Spain since the 1990s. He offers a fascinating analysis
of the origins and workings of the Arquitecturas Colectivas network, an umbrella for collectives, associations and
individuals interested in alternative cultural practices aiming to promote participatory construction in the urban envi-
ronment. The article studies several key aspects of this systemic work, which proposes subversive and collaborative
methodologies and strategies to facilitate the use of open, repeatable codes to intervene in the social space. We can
also trace dissident approaches and challenges to institutional boundaries.

In their article, Isidro Lopez Aparicio and Vanesa Cejudo guide us through some of the collective artistic
practices that have emerged in response to the new socio-political landscapes. Their research is based on case stud-
ies of participatory and collaborative artistic practices considered relevant because of their critical approach. They
analyse their potential to mediate and socially activate the viewer through pedagogical and social self-management.
The authors propose reclaiming the potential of “creative energy” based on experience and participation, and also
analyse the current artistic scene to identify gaps between the nature of artistic action and their audiences’ search/
encounter. Finally they examine some recent examples of practices in the Spanish context that explore an interest in
the common with an inclusive and participatory purpose.

The next two articles describe case studies in the local Valencian context. In the first, Emilio Martinez Arroyo,
artist, researcher and founding member of the community platform Salvem Cabanyal, analyses the role and devel-
opment of the collective art event Cabanyal Portes Obertes (1998-2005), promoted and organised by residents of
the Cabanyal neighbourhood of Valencia as a way of making their demands visible and resisting the process of
gentrification. Today, after years of community campaigning, the project to demolish the neighbourhood has been
abandoned and the restoration process is underway. The article analyses these community experiences of citizen
empowerment and outlines the bases for two new collective, critical projects, Cabanyal Arxiu Viu and CraftCaban-
yal, launched to enable this collective community work to continue in response to the challenges and conflicts of the
new social and political landscape.

Mijo Miquel complements the above article with an analysis of another recent experience of self-manage-
ment strategies used to combat gentrification processes in Ruzafa, another district in the city of Valencia. The arti-
cle takes a transdisciplinary perspective to analyse an urban renewal project involving empty plots, considered as
“opportunity spaces”, in this neighbourhood. The project proposes redefining the criteria of urban health to estab-
lish new more collaborative, transdisciplinary and inclusive relationships in the area. Following a study of the pres-
ent context and situation in the neighbourhood, he proposes implementing bottom-up strategies such as integrating
protocols for self-managed participation and governance through deliberative processes aimed to resolve conflicts
and urban transformations.

The monograph also includes two papers from a very different context, Ciudad Juarez in Mexico, one of the
world’s most violent cities. In his article Carles Méndez directamente a la plataformaéndez argues that this violence
is not the cause but rather the result of the neglect of the functions of the State, of corruption and economic inter-
ests, which go beyond the local context. His fascinating analysis of the situation examines many burning issues aris-
ing out of dissident collective responses protesting against the femicide and drug trafficking and extortion-related
crimes. These experiences of self-management aim to build critical community spaces through culture as spaces
of awareness raising and social mediation. In this extreme context collective responses have a sense of survival.
Here, art often gives up its aesthetic value in favour of a political, life-transforming value. He also offers an inter-
esting analysis of the way those in power try to take over collectives as a strategy to neutralise the critical capac-
ity of these local communities. In the case studies explored in this paper and in the one by Hortensia Minguez and
Judith Zamarripa, two ideas stand out: resistance to oppression, and the recovery of social memory as a form of
self-esteem. In both cases collective and participatory art activities are advocated as essential elements of transfor-
mation for local communities.
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Finally, the monograph closes with two papers on collective practices in the urban context in which the per-
formative is at the forefront. The context of both articles is the United States, but at different times: the 1970s and
the present. In their paper, Jaume Blancafort and Patricia Reus analyse the relevance of Lawrence Halprin as a
pioneer in advocating and using citizen participation to redefine and redesign urban space in the United States of the
1960s. The authors describe the process of the participatory General Urban Plan for Yountville (1973-1975), ana-
lysing the importance in the process of various strategies to discover the needs and interests of the town’s citizens:
Awareness Walks as a way of raising consciousness of place and desires; Take Part Workshops as a way of compil-
ing citizen’s experiences; and theatre as a means of communicating ideas in the planning. The paper argues that cit-
izen participation is a key factor in generating a common good, which prioritises the general over the individual.

The monograph section closes, back in the present, with a paper by Sofia Fernandez Alvarez describing a case
study of collaborative performative arts in the urban space. She analyses the process of Body meets city, a collective
performance walking experience organised in New York in 2015. The experience set out to reflect on the possibili-
ties of artistic practice to define, question and rethink the relationships between the body and the urban environment.
The article describes various strategies applied to involve the public in the artistic activity, the aim of which is to
promote collective encounter and the experience of crossing the city, and to encourage joint reflection on city life.

Lines of flight and other dialogues

As the result of conversations with the journal’s editorial team in preparing this monograph, other sections in
this issue also include articles that enter into dialogue with the monograph and that I would like to mention as a way
of extending the proposed reading.

Thus, in the Extramurs section, Luis Serrano poses some basic questions to inhabit and transform, from a
critical viewpoint, the urban mechanism, the result of the relationship between knowledge and action. Based on the
theories of rural-urban opposition (Echeverria) and the concept of world-economies (Braudel) he proposes reading
the contemporary city as a specific mechanism of the predominant globalised world-economy. This apparently hos-
tile and contradictory stage is at the same time a space of possibilities for social reorganisation, where alternative
creative and collective ways of making and thinking about the city emerge that can be supported and accelerated by
open artistic practices that remain outside the pursuit of monopoly rents (Harvey), the model inherent to neoliberal
mechanisms of urban reproduction.

In turn, Txaro Arrazola describes a case study of Plataforma A, a collective of women artists from the Basque
Country who, from feminist perspectives, claim greater visibility and recognition of women in national and local
art spheres. The article analyses inequalities between men and women, comparing imbalances in educational pro-
cesses, production processes and recognition by art institutions. She also describes the founding and organisational
aspects of the collective.

In the Stoa section Felipe Pantone talks about his vision of urban art, graffiti and our time, which is an art
object in his murals, during his intervention Structural Destabilization for Vila-real in the exhibition of art and cre-
ativity TEsT 2016, Vila-real (Spain).

The Biblos section brings the journal to an end with a review by Leonardo Novelo of Markus Miessen’s book
on architecture, La pesadilla de la participacion (original title, The nightmare of participation). In this fascinating
book, published in Spanish by dpr-barcelona, Miessen condenses various dialogues with authors from other fields of
knowledge on critical points about the concept of participation. Of particular note is the extended conversation with
Chantal Mouffe on the idea of antagonism. The importance of the figure of the outsider is highlighted as a necessary
element of design in all participatory processes in order to keep the critical spirit alive.

Drawing on this metaphor of the outsider, one who ventures to participate in distant fields, I took up the chal-
lenge of coordinating this monograph in an interdisciplinary journal on the city as a meeting place of knowledge.
I hope the proposal of this monograph and the articles in it will help to activate and maintain this small door open
to design and divergent thought, so vital to avoid being steamrolled by majority opinion, imposed as the only real
opinion. It is my hope that the experiences related in the reflections and cases studied by the authors in this volume



. INTRODUCCION

40 JcoRrRa




pol: http://dx.doi.org/10.6035/Kult-ur.2016.3.5.1 - 1ssN: 2386-5458 - voL. 3,N°5,2016 - pp.41-52 ‘
41

UNA INTRODUCCION A LA ESTETICA MODAL

Introducing modal aesthetics

Jordi Claramonte Arrufat

Universidad Nacional de Educacion a Distancia (UNED), Espaiia.

RESUMEN: Este articulo trata de precisar aquello que tienen en comun las
obras de arte clasicas, las intervenciones de arte de contexto y los fusiles de
asalto. Mi propuesta es que las tres tienen que lograr un compromiso entre
volumen de fuego, precision de tiro y costes de produccion. O, si se prefiere
una terminologia mas pacifica, los tres ponen de manifiesto un modo de rela-
cion, un equilibrio dindmico entre lo que cada cual tiene que hacer, lo que

puede hacer y lo que hace. Entre lo necesario, lo posible y lo efectivo.

PALABRAS cLAVE: necesidad, posibilidad, efectividad, arte, intervencion, cismu-

ndaneidad.

RESUM: Aquest article tracta de precisar el que tenen en comu les obres d’art
classiques, les intervencions d’art de context i els fusells d’assalt. La meua
proposta €s que els tres han d’aconseguir un compromis entre volum de foc,
precisio de tir i costos de produccid. O, si es prefereix una terminologia més
pacifica, els tres posen de manifest una manera de relacid, un equilibri dina-
mic entre allo que cadasct ha de fer, el que pot fer i el que fa. Entre el neces-

sari, el possible i I’efectiu.

PARAULES cLAU: necessitat, possibilitat, efectivitat, art, intervencio, cismunda-

nitat.

ABSTRACT: This article attempts to specify the commonalities between

classical works of art, ‘artivist’ interventions, and assault rifles. I suggest that


http://dx.doi.org/10.6035/Kult-ur.2016.3.5.1

‘ JorbDI CLARAMONTE ARRUFAT Una introduccién a la estética modal

42

all three are a kind of compromise between firepower, accuracy/range and
performance in real combat conditions. Or, in more peace-loving terminology,
the three of them display a ‘mode of relation’, a kind of dynamic equilibrium
between what each of them has to do, what it can do and what it finally does.
That is, between Necessity, Possibility and Actuality.

KeywoRbDs: necessity, possibility, actuality, artwork, intervention, cismundane.

ﬁ cada generacion le corresponde dar cuenta de sus luchas, de la racion de
espropositos con que se encontrd y de los modos en que, mejor o peor,

pudo lidiar con ellos. No hay otra.

A mi generacion le toco, para empezar, todo el tema de la Insumision al
Servicio Militar, en oposicion a un ejército que creiamos —bendita ingenui-
dad— que era de los ultimos vestigios que habia dejado el franquismo. Tam-
bién nos tocd empezar a plantarle cara a procesos de especulacion urbanistica
que parecian salir de la nada, que tenian el poder de hacer inviable algo tan
basico como vivir uno en su casa y que acababa por expulsar de los centros
de las ciudades a todos aquellos que no tuvieran sueldos por encima de la

media...

A mediados de los noventa, sin acceso generalizado a internet y sin lo que
hoy llamamos redes sociales, lo que no «salia» en los medios de comunicacion
mayormente no existia. Asi que no hubo mas remedio que arremangarse y
ponerse manos a la obra con la tarea de hacer existir aquellas movilizaciones
en que andabamos liados, recurriendo para ello a maniobras comunicativas

del mas diverso pelaje.

El recurso a algunas formas de arte cercanas a la performance y las inter-
venciones en espacios publicos aparecid6 como una forma potente no so6lo
de dar visibilidad a las luchas, sino de plantearlas con algo menos de furor
apostolico del que era habitual en la izquierda de entonces —que no en la de

ahora, como es notorio.
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La forma en que recurriamos a recursos y lenguajes artisticos en colec-
tivos de accidon directa como La Fiambrera Obrera, SCCPP.org (Sabotaje
contra el Capital Pasandoselo Pipa) o YoMango' implicaban, como se deja
suponer ya s6lo con la eleccion de los nombres, una manera de entender lo
estético y lo politico en la que la ironia, la capacidad de juego y el gusto por la
complejidad se daban por supuestas y marcaban profundamente el concepto
mismo de arte que nos manejabamos: lo artistico en nuestro caso no podia
reducirse a algo que cuadrara con los formatos establecidos ni mucho menos
podia depender de su aceptacion por parte de unas instituciones artisticas que
aun tardarian unos cuantos afios en verle el glamour a esto de las intervencio-

nes artistico-politicas.

El caso es que ya entonces, en los textos «tedricos» que me tocd escribir
para los colectivos en que andaba, tuvimos que empezar a abordar la cuestion
de qué era aquello que estdbamos haciendo, en qué sentido era una accion
politica y en qué sentido era, a la vez seguramente, una maniobra que reivin-
dicaba la autonomia mediante la que lo estético toma vuelo y se distancia de
los diferentes catecismos en boga a cada momento para reafirmar el derecho a
disentir, a vivir a la altura de nuestras propias exigencias. Y debi6 ser enton-
ces, hacia mediados o finales de los 90, que tirando de maestros como John
Berger o Michel de Certeau?, empezamos a pensar que aquello que haciamos
no podia ser entendido puramente como una obra de arte, pero que tampoco
ganabamos nada con considerarlo s6lo como una maniobra de activismo. Nos
gustaba pensar que lo relevante de aquello que haciamos era cierto modo de
hacer lo que tuviéramos que hacer, algo que ya entonces llamamos un «modo

de relaciony.

Con ello seguramente lo que queriamos destacar es que lo importante no
era solo aquello que haciamos, que obviamente tenia su peso, sino que que-

riamos pensar —sobre todo— en como lo haciamos, el «modo» desde el cual

1. Lo significativo es que otro tanto estaba sucediendo en Francia con Ne pas plier, en
Alemania con Kein Mensch ist Illegal, en el Reino Unido con Reclaim the Streets o
en EEUU con RtMark (que luego serian los YesMen). Toda una ola de performatividad
estética aplicada a lo politico. Pueden verse mas detalles en: Claramonte, Jordi: Arte
de Contexto, Nerea, Donostia, 2011.

2. Michel de Certeau habia publicado en 1967 sus «Manieres de faire» que no serian
traducidas al inglés hasta 1992 mas o menos y que nosotros tradujimos parcialmente
al espafiol. John Berger llevaba también afios hablando de sus «Ways of seeing.
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dabamos cuenta del mundo y los follones en los que nos metiamos. Nos pare-
cia que eso, el modo de relacion especifico en que nos moviamos, era a la vez
lo que nos distinguia y lo que nos permitia acoplarnos con los demas, era la
clave de nuestra «eficiencia» estética y politica, y era—por supuesto— lo que

podiamos estar aportando al comun del que éramos parte.

Y claro, no se trataba s6lo de que, dada una tarea, ésta pudiera acome-
terse de un modo u otro: muchas veces era justo el modo de relacion el que
«creabay la tarea o el que nos permitia verla, y no sélo la tarea sino también
los medios para llevarla a cabo e incluso los valores® desde los cuales dicha

tarea aparecia como necesaria y eventualmente bien resuelta.

De esto la estética clasica sabe mucho, no en balde el nombre mas antiguo
que tenemos para aludir a estos modos de hacer es el de poéticas, que no sig-

nifica otra cosa que «haceresy».*

Todo ello tiene consecuencias que nos pueden acabar alejando bastante de
lo que han sido algunas de las malas inteligencias mas arraigadas en nuestra
cultura intelectual. Para empezar, las poéticas, como los modos de relacion,
no han podido nunca resolverse en los torpes términos de sujeto y objeto. No
podiamos decir que el sujeto S llegaba y manipulaba a placer al objeto O,
porque muy a menudo el sujeto y el objeto parecian coproducirse —como
decia el astuto Deleuze, el de los pies ligeros, al hablar del agenciamiento’

jinete-estribo— necesitandose uno al otro para existir incluso.

Por descontado, todo este frente presentaba problemas de claro calado
ontoldgico: ;ibamos a sostener que eran nuestros modos de relacion los que
creaban el mundo? ;O sostendriamos por el contrario que el mundo era com-
pletamente impermeable a los modos de relacion que éramos capaces de des-

plegar? Los idealistas de toda la vida y el materialismo mas ramplon se habian

3. Mas abajo hablaremos de valores. Ya se que es una palabra poco habitual en el pen-
samiento contemporaneo, pero de la mano de Hartmann y Morawski quiza haya que
darle vuelta y vuelta a la cuestion.

4. Hannah Arendt ha hecho una de los estudios mas hermosos sobre los matices del «ha-
cer». Entre ellos el «poiein» alude a un hacer claramente performativo, que construye
su propio quehacer y los medios que precisa.

5. Puede verse una exposicion muy clarificadora de dicho concepto en: Deleuze, Gilles
y Parnet, Claire: Dialogues, Columbia University Press, New York, 1989.
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puesto de acuerdo para dejarse los dientes en esos tropiezos... y nosotros le

teniamos carifio a nuestra dentadura intelectual.

Asi que nos harian falta categorias especificas que nos permitieran enten-
der como era que —aunque el mundo ya estaba ahi— cada modo de relacion
suscitaba una distribucion de entes diferente y en cierta medida contribuia a

«cambiarlo».

Haber, lo que se dice haber, s6lo hay un mundo, pero sin duda éste no era
del todo e/ mismo cuando un grupo de parados y paradas, que hasta entonces
eran so6lo nimeros en las cuentas del iINem (Instituto Nacional de Empleo,
Espana), se organizaban y tomaban las calles y de paso sus propias vidas.
Esos eran los modos de relacion que nos interesaban y parecia que la manera
en que las practicas artisticas habian procedido —incluso las més clasicas—

nos podia ayudar a entender esto...

Para ello teniamos que comprender bien la dindmica interna de eso que
Lukacs llamaba «medios homogéneos»® y que parecian ser las unidades mis-
mas con las que se podia concebir un modo de relaciéon en toda su gloria y
contribuir con ello a construir autonomia’ y dar su poco de dignidad a nues-

tras propias vidas.

La cuestion entonces empezaba a ser la que nos llevaba a preguntarnos de
qué estaban hechos los modos de relacion. Qué habia en su fabrica que per-
mitia que se volvieran contagiosos, que resultaran apropiables y adaptables
a las mas diversas circunstancias, de forma que incluso poéticas concebidas
hacia cientos de afios o creadas en la mas absoluta de las soledades pudieran

encontrar resonancia en nosotras y mostrarse fértiles en nuestro quehacer.

6. Lukacs, Gyorgy: Estética, Tomo II, Grijalbo, Barcelona, 1966.

7. La consistencia de esa autonomia y las diferentes versiones de la misma que se habian
ido mostrando en la historia del pensamiento estético desde la ilustracion hasta las
versiones mas fofas de la postmodernidad fue algo que me preocup6 hasta tal punto
que le dediqué una tesis doctoral y su correspondiente libro-secuela: La republica de
los fines.

1

45


http://dx.doi.org/10.6035/Kult-ur.2016.3.5.1

‘ JorbDI CLARAMONTE ARRUFAT Una introduccién a la estética modal

46

Estaba claro que ni las poéticas ni los modos de relacion sucedian como
episodios del todo aislados: tanto los modos de organizar sonidos, como
movimientos o ideas parecian seguir patrones® que se reiteraban en diferentes
momentos historicos y en diferentes contextos sociales. Todo era como si por
debajo y por encima de nuestros modos de hacer hubiera un vasto procomun
que nos englobara y nos explicara en cierta forma en la medida en que nos

afectaba.

Asi las cosas no es de extrafiar que el siguiente paso conceptual que dimos
en el camino que nos ha conducido a este libro sucediera, precisamente, en
el Laboratorio del Procomiin y mas en concreto en el grupo de investigacion
sobre «Estéticas y Politicas del procomun». Aqui tocaba ir ya mucho mas
lejos y pensar con mas amplitud de miras que la que ya nos hacia falta con
las précticas activistas en las que habiamos estado implicados. Aqui habia
que ponerse en la piel de la gente que hacia flamenco o urbanismo participa-
tivo®... Habia que ser capaz de abarcar practicas con una tradicion milenaria
como el wu shu chino y otras que apenas estaban esbozandose, como el par-

kour.

Sabiamos que habia algunos de estos modos de relacidon, los mas anti-
guos o vinculados a tradiciones que tenian mucho de lo que Vigotsky llamaba
imaginacion cristalizada. Se trataba de practicas que sin estar en absoluto
congeladas, se presentaban como poéticas dotadas ya de algo asi como un
repertorio relativamente estable de formas, un repertorio que daba cuenta de
aquellos matices de la experiencia, aquellas areas de la sensibilidad que abar-

caba la poética en cuestion y de los que podia dar cuenta.

Pero por otra parte el procomun estético era incomprensible sin otras poé-
ticas que, quiza debido a su relativa novedad tenian més de lo que Vigotsky
hubiera llamado «inteligencia fluida», dependiendo en un grado superior de
las variaciones y tanteos que sus usuarios hacen en funcién de su ingenio, de

los talentos o las disposiciones con que cuentan.

8. La nocion de patrén en Estética debe mucho a su exposicion en: Alexander, Christo-
pher: 4 pattern language, Oxford University Press, New York, 1977.

9. O ambas cosas juntas como Curro Aix y Santiago Barber, mis colegas de la Fiambrera
en Sevilla.
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Asi las cosas, los mas diversos modos de relacion parecian poder dis-
tribuirse segun mostraran una mayor afinidad hacia lo que llamariamos el
polo de lo repertorial o el polo de lo disposicional. Sin duda ningin modo
de relacidon quedaria enteramente decantado de uno o del otro lado, sino que
mas bien lo que encontrabamos era que podiamos entender cualquier poé-
tica, cualquier modo de relacion como un concreta —aunque variable— pro-
porcion, una aleacion'® de inteligencia cristalizada e inteligencia fluida, una
mezcla en la que quizas predominaria mas el cuidado de un repertorio ya rela-
tivamente logrado o quizas las variaciones disposicionales que podian aun

estarlo constituyendo.

Eso si, ningiin modo de relacion, ninglin equilibrio entre repertorio y dis-
posiciones sucedia en el vacio, aislado de otros mil equilibrios que podian
estar fraguandose al mismo tiempo. Es mas, como fueran dichos equilibrios
finalmente, si es que eran siquiera planteables, era algo que excedia al limi-
tado marco de cada poética: los artesanos de Arts & Crafts a finales del xix
o los campesinos de Chiapas a finales del xx no dependian s6lo de su propio
equilibrio modal, sino que estaban insertos, tramados en una lucha incesante
con un paisaje complejo que les precedia y les situaba, un paisaje que a su
vez —de eso se trataba— podia ser cambiado por ellos, pero con el que obvia-
mente habia que contar. Todo modo de relacion aparecia entonces como la

articulacion de un repertorio con unas disposiciones puesto en un paisaje.

Asi, sin demasiada violencia, nos vimos pertrechados de tres categorias
modales:!"' lo repertorial, lo disposicional y el paisaje... que no solo daban
cuenta de la contextura de los modos de relacion que estdbamos investigando,

sino que nos permitian un acercamiento critico a los mismos.

10.  Aligual que sucede con una aleacion de metales como la del bronce, mezclando cobre
y estafio, se consigue que los modos de relacion resultantes —aunque mantengan las
propiedades fisicas y quimicas de sus componentes— pongan de manifiesto propieda-
des mecanicas que no estaban antes: dureza, ductilidad, tenacidad...

11.  Le llamamos «categorias modales» en la medida en que nos permiten aprehender
algo «de un modo determinadoy. Asi por ejemplo podemos pensar en las inteligencias
multiples de Howard Gardner de modo repertorial, en la medida en que forman un
conjunto internamente tramado... o0 de modo disposicional en la medida en que nos
fijamos en los detalles del despliegue de una sola de ellas sin relacion con las demas.
Esto es lo repertorial y lo disposicional no aluden a «objetos» diferentes, aluden a
los mismos objetos «de diferente modo». Al contrario de lo que suele suceder con
los pares de categorias de contenido (organico — inorganico) los juegos de categorias
modales no son excluyentes.

1
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Podiamos juzgar lo exhaustivo y oportuno de los repertorios, lo pujante
y variado de las disposiciones y el nivel de hostilidad o complicidad que el
modo de relacion en cuestion iba a encontrar en el paisaje. Podiamos com-
parar diferentes modos de relacion, indagar sus fortalezas y debilidades, sus

rigideces y sus inestabilidades, sus posibles alianzas con otros...

Asi pertrechados le pudimos dar un buen repaso'> —de Hamlet a Clint
Eastwoo— a como nuestra modernidad nos habia construido como desaco-
plados, exiliados modales cuyos repertorios —como el de los indios o el del
bueno de Hamlet— habian sido sistematicamente expoliados dejandonos a
merced de lo que pudiéramos improvisar con nuestras ricas o pobres dispo-
siciones y dejando de paso el antiguo mundo de valores y referencias fiables

por completo fuera de quicio.

En términos de pensamiento estético la cosa tampoco estaba nada mal,
puesto que nos permitia afrontar la historia de las ideas estéticas con una
cierta amplitud de miras. Nuestro juego categorial nos permitiria abarcar, casi
se diria abrazar, por igual a estéticas reposadas, conservadoras y a estéticas
experimentales, a poéticas comprometidas con su contexto socio-politico y
a poéticas empefiadas en sus propias derivas formales. Todas ellas no solo
resultaban pensables como otras tantas modulaciones de ese equilibrio modal,
sino que incluso en cierto modo se necesitaban unas a otras, se reclamaban

—como el polo norte necesita al polo sur— para poder hacer su quehacer.

Pero aunque todo eso estaba muy bien, atin nos quedaban muchas cues-
tiones pendientes. Por ejemplo, no sabiamos por qué ni de qué manera un
modo de relaciéon mutaba y pasaba de ser una instancia viva de inteligencia
y sensibilidad a convertirse en una rutina acartonada... o como lo que habia
sido una exploracion gozosa y fértil de variaciones —como habia sucedido
con las vanguardias— se convertia en un juego cansino y cinico: ;cOmo se
pasaba sin despeinarse de Marcel Duchamp a Jeff Koons? Podiamos explicar

la constitucion de los modos de relacion en funcidon de los variables equili-

12.  Ejem, momento publicitario ineludible: para eso estd «Desacoplados» que en su se-
gunda edicidon —con una preciosa portada doble— ya incorpora el ensayo de Hamlet.
Vease Claramonte, Jordi: Desacoplados, Editorial uNep, Madrid. 2015.
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brios entre repertorios y disposiciones, entre lo que da coherencia y lo que
aporta variacion, pero si queriamos dar cuenta del devenir de los modos de

relacion nos harian falta mas piezas...

Y tendrian que ser piezas conceptuales de esas que Nicolai Hartmann lla-

maba de «gran estilo».

Y fue precisamente gracias a Hartmann que nos enganchamos con la onto-

logia modal y la Escuela de Megara."

Esta escuela —en abierta oposicion a Platon y Aristoteles— habia tra-
bajado la panoplia completa de los modos del ser: necesidad y contingen-
cia, posibilidad e imposibilidad, efectividad e inefectividad, vinculandolos
entre ellos y tramando asi toda una teoria del cambio que parecia mucho mas
potente que el juego entre potencia y acto que era lo mas parecido que ofrecia

la 16gica y la ontologia aristotélica.

Para entendernos y sin darle muchas vueltas,'* el modo de /o necesario
alude a aquello que tenemos que hacer, el de lo posible a lo que podemos

hacer y el de lo efectivo a lo que de hecho hacemos...

A su vez, estaban los modos negativos. Con lo contingente aparecia lo que
no teniamos por qué hacer, con lo imposible lo que no podiamos hacer'y con

lo inefectivo lo que no haciamos o incluso lo que dejabamos de hacer.

Entre otras cosas maravillosas, lo que estas tres parejas de modos conse-
guian era desdoblar cada una de las tres categorias que habiamos definido al

estudiar el procomun estético.

13. Megara que ahora es un barrio de Atenas, fue en su momento una pujante polis que
se atrevio a desafiar el imperialismo aristocratico de Atenas y lo hizo no sé6lo en un
plano politico y militar (en el que fue derrotada) sino también un plano intelectual (en
el que fue convenientemente olvidada). Pueden verse algunas de sus implicaciones en
Hartmann, Nicolai: Mdglichkeit und Wirklichkeit, Walter de Gruyter, Berlin, 1966.

14.  Esas «vueltas» constituyen el objeto de mi libro «Estética modal» que a Noviembre
de 2015 esta aun en proceso de revision...
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Necesidad y contingencia aparecian entonces como sendos momen-
tos modales' de la categoria de la repertorialidad. Al decir de algo que era
necesario, que era algo que teniamos que hacer, no se trataba de pensar que
hubiera una especie de mandato de ningun dios barbén o ninguna remota
moral abstracta... estdbamos asumiendo que ese algo era necesario porque
era requerido para dar coherencia y complecion a un repertorio... porque
todos los pasos que habiamos dado parecian llamar a ese otro paso que venia
a completar, a redondear aquel repertorio con el que estabamos jugandonos
los cuartos.

Por las mismas, deciamos de algo que era contingente, que no teniamos
por qué hacerlo, si nos parecia que era repertorialmente irrelevante, si solo
afadia ruido al conjunto de referencia... o —lo que podia ser mucho mas
desolador— si comparecia aislado y sin tramar relaciones de ningln tipo con

otros elementos de su misma escala.

A su vez, lo posible y lo imposible aparecian como sendas modulaciones
de la categoria de lo disposicional. Para Megara posible era aquello para cuyo
cumplimiento podiamos reunir todas y cada una de las condiciones: eso era
estrictamente lo que podiamos hacer, lo que estaba en nuestros poderes, al
alcance de nuestras disposiciones. Imposible en cambio, era aquello que no
podiamos abordar, lo que no estaba a nuestro alcance.

Por supuesto —y esto habra que tenerlo muy presente— los modos se
llaman modos porque no son fases ni regimenes excluyentes. Una accion
podiamos comprenderla a /a vez como necesaria e imposible, como algo que
tenemos que hacer pero que advertimos que no podemos hacer porque nos

faltan las disposiciones adecuadas —y ahi duele—.

15.  Importante: un momento modal no es un momento tal cual, no es un instante en una
serie irreversible. Un momento modal es una decantacion —entre otras— de un equi-
librio, una forma de orden a través de las fluctuaciones —como planteara Ilya Prigo-
gine— en que se dejan ver los diferentes modos de relacion, que como buenas estruc-
turas disipativas se hallan en constante intercambio con el medio. De esto hablaremos
con mucho mas detalle mas adelante. Puede revisarse la fuente en Prigogine, Ilya: The
end of Certainty, Simon and Schuster, New York, 1997.
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Otra podia aparecer —como tantas cosas que vemos en los museos— a la
vez como imposible y contingente: algo que no habia por dénde coger y que

de hecho ni siquiera teniamos por qué coger... La cosa daba juego.

Y ese juego —lo vimos pronto— tenia unas reglas que habia que inves-
tigar. Asi habia que tener presente lo que Hartmann'® llamaba la «Ley modal
fundamental» —nada menos— segln la cual los modos de lo necesario/con-
tingente y los de lo posible/imposible solo podian decirse respecto de los

modos de lo efectivo/inefectivo.

Estos modos —Ilo efectivo y lo inefectivo— desdoblaban la categoria de
paisaje, especificaban lo que —con independencia de su ser necesario o posi-
ble— de hecho se estaba dando o bien habia dejado de darse. Sin los modos
de lo efectivo/inefectivo perdiamos pie. Y, por supuesto, sin los demas modos

perdiamos la cabeza.

Y claro esta: ni una cosa ni la otra eran plan. Para volver donde habiamos
comenzado habia que combinarlos, habia que hacer aleaciones, «modos de
relaciony». Ese era el campo que teniamos que investigar, el de las leyes y las
relaciones intermodales. Si afindbamos ahi —¢sa era y sigue siendo nuestra
apuesta— algunos de los mas insidiosos problemas y malas inteligencias de
la historia del pensamiento estético aparecerian bajo otra luz y mas de uno se

disolveria como un azucarillo en la lengua de un caballo.
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RESUMEN: En contraposicion al relato académico oficial del arte contem-
poraneo espafiol durante la década de 1980, que ha fomentado una lectura
individualista y genialista de las practicas artisticas de entonces, es facilmente
comprobable que una gran parte de las mismas se condujo mediante vertebra-
ciones colectivas y grupales. El presente texto analiza aquellas modalidades
de gestion y conceptualizacion creativas y plantea la idea de fondo de que lo
que hoy constituye una forma extensa de ideacion, gestion, produccion y difu-
sion cultural —la practica del colectivo— estaba ya presente en los debates

artisticos de los anos inmediatamente posteriores a la transicion politica.

PALABRAS CLAVE: colectivos, historia del arte en Espana, década de 1980, tran-

sicion.

RESUM: En contraposici¢ al relat académic oficial de 1’art contemporani
espanyol durant la decada de 1980, que ha fomentat una lectura individualista
1 genialista de les practiques artistiques de llavors, és facilment comprovable
que una gran part de les mateixes es va conduir mitjancant vertebracions col-
lectives 1 grupals. El present text analitza les modalitats de gesti6 i concep-
tualitzacid creatives i planteja la idea de fons que el que avui constitueix una
manera extensa d’ideacio, gestio, produccio i difusio cultural —Ila practica del
col-lectiu—, estava ja present en els debats artistics dels anys immediatament

posteriors a la transicio politica.

1. Una parte sustancial del presente texto forma parte de la obra: Marzo J. L.; Mayayo,
P. (2015): Arte en Espaiia 1939-2015. Ideas, practicas, politicas. Madrid: Catedra.
1SBN: 978-84-376-3483-8. Reproducida con el permiso de la editorial Catedra.
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PARAULES cLAu: col-lectius, historia de 1’art a Espanya, década de 1980, tran-

sicio.

ABSTRACT: In contrast to the official academic account of contemporary
Spanish art during the 1980s, which has fostered an individualistic and geni-
us-oriented reading of the artistic practices of those times, it can be easily
verified that much of the work was produced through collective and group
structures. This paper analyzes those creative management and conceptual-
ization models and suggests that current cultural models of ideation, man-
agement, production and dissemination of collective practices were already
present in artistic debates during the years immediately following Spain’s

political transition to democracy.

Keyworbs: collectives, art history in Spain, 1980s, spanish political transition.

Introduccion

El relato que se tejid del caracter y la actitud de los artistas de los afos
ochenta premidé una vision individualista que indudablemente partio de
muchos de los comportamientos de los propios creadores de entonces. De
entre las numerosas declaraciones y manifestaciones que podemos encontrar
en las hemerotecas, acaso por la relevancia comercial y mediatica del artista

vale la pena resaltar las del pintor Miquel Barceld en 1984:

Para mi la tradicion espafiola es la que veo en El Prado. Es una tradicion de
pintor espafiol que da la sensacion de estar siempre ensimismado, metido en su
taller [...] Lo que yo entiendo por pintura espafiola es una tradicion muy kami-
kaze y toda esa cosa como mas gregaria me hace desconfiar muchisimo [...] Tal
vez en el afio cuarenta estuviera bien que se juntaran cinco o seis pintores para
hacer algo de tipo informalista, entonces tuvo un sentido pero ahora me parece
un sinsentido total. Una especie de institucionalizacion de pequefios planetas
de poder con su corte de acdlitos, eso me produce absoluta repulsion. Asi que

la tradicion espafiola que yo escojo, por supuesto, es la fatal. (Rubio, 1991:114)
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Convenientemente, Barceld se hacia heredero de una narraciéon indivi-
dualista que lo emplazaba en una apropiada genealogia nacionalista. Por sus
palabras, podriamos deducir que lo colectivo es antinatural a la historia del
arte espafiol y que, ademas, lo colectivo se define como una mera estrategia
de defensa de los propios intereses. Barcelo, por otra parte, obviaba que la
mayoria de pintores cuya obra esta presente en el Prado habian trabajado en
estructuras colectivas de taller, y que de kamikazes tenian poco, pues la mayor
parte de ellos estuvieron al servicio de la Corte.

Los réditos de este tipo de actitudes eran diafanos bajo la luz arrojada por
un mercado que perseguia la firma como motor de expansion y como marca
de una sociedad libre surgida tras la transicion. Jesus Carrillo ha sefialado
atinadamente que:

[...] el «arte libre» de la democracia no se produjo por la disolucion y ato-
mizacion del impulso hegemonico partidista en narraciones y practicas hetero-
géneas, sino por un proceso de naturalizacién y normalizacion ideologica de
caracter no menos hegemoénico que implicaba, esencialmente, la consagracion
de un artista de individualidad marcada que produjera artefactos facilmente mer-

cantilizables y que, falto de toda agencia o voluntad de autonomia, se pusiera

a merced absoluta del poder econémico y politico de turno. (Carrillo, 2007:25)

En esta direccion, cabe sefialar el ejemplo del artista Ferran Garcia Sevi-
lla, originariamente procedente de la escena conceptual catalana, quien en
una conversacion con otros artistas en 1989 defendi6 sin ambages ni aparente
asomo de ironia la individualidad radical, el producto puro y duro y el hacerse
rico: «Ah, sois muy moralistas. Si es muy simple. Es necesario ganar dinero.

Yo necesito el maximo posible. Asi de simple» (Brea, 1992:176).

Sin embargo, tanto este tipo de posicionamientos individualistas como los
resultados manifiestamente rentables que produjeron no pueden ocultar que
una parte también importante de las practicas creativas de los afios ochenta
se resolvieron por caminos grupales, asociativos y colaborativos cuyos obje-
tivos diversos poco tenian que ver con la consecucion de vinculos con una
historia oficialista tanto del arte como de los artistas, o con la defensa de inte-
reses meramente mercantiles, cuando para muchos de los grupos y colectivos

que surgieron en la década el asociacionismo y la interdependencia eran no
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s6lo un formato de trabajo sino una apuesta por la transformacion del espacio

operativo y proyectivo del arte.

Definiciones

Tan so6lo recientemente, los historiadores (ver bibliografia) han empe-
zado a prestar atencion a esta innegable realidad, oscurecida por el afecto
del mercado al genialismo indomito y por la desaprension institucional ante
las actividades grupales, siempre dificiles de gestionar politica y académica-
mente, siempre pasto de comportamientos de aparente disenso. Muchas de las
interpretaciones que se han elaborado sobre el cardcter y modo de interpretar
el tejido asociacionista del arte espafiol pasan por la definicion de lo «alter-
nativo», de lo «independiente». Ello se debe a una extendida sospecha entre
la periferia cultural de que lo hegemonico en la Institucion Arte pasa por tres
ejes centrales: la autoria, la plusvalia y la estetizacion. El cuestionamiento de
estos pivotes ha marcado las tradicionales definiciones de lo alternativo, que,
a su vez, proceden de algunas de las problematizaciones mas enérgicas del
discurso moderno y de vanguardia: la muerte del autor, explorada por autores
ya clasicos como Michel Foucault o Roland Barthes, o desde una perspectiva
acrata por Agustin Garcia Calvo; el rechazo paralelo a la etiquetacion profe-
sional, estilistica o disciplinar, que congela matices, hibridaciones y fugas;
los principios de mediacion que confieren al producto artistico la cualidad
de fetiche, de singularidad y de exclusividad, un tema ampliamente expuesto
por las diferentes escuelas marxistas, desde los principios analizados por Wal-
ter Benjamin o la Escuela de Frankfurt; o la superacion de los espacios de
mediacion codificados artisticamente —museos y galerias— que obligan a
que los productos culturales sean percibidos unicamente en clave estética (un
contradiscurso central en las practicas de estela situacionista pero también

conceptual de los afios sesenta y setenta).

La definicion de lo alternativo en el arte espafiol de los afios ochenta pasa,
ademas, por dos factores significativos. Por un lado, la contracultura de la
década anterior, ya estuviera ligada a la oposicion antifranquista o a los com-
portamientos micropoliticos. Por otro lado, el tema de la financiacion publica.
La deriva de ambos factores bajo el relato de la transicion y de la aparente

normalizacién de las condiciones productivas de la cultura ocasiond que la
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interpretacion de lo independiente cobrara formas hasta cierto punto hipocon-
driacas. La centralidad operada por las nuevas entidades culturales ptblicas,
legitimadas en el nuevo orden democratico y asumidas por una gran parte de
los productores culturales, despert6 temores entre los actores menos entusias-
tas de los modelos sociopoliticos imperantes de quedar sumidos en una margi-
nalidad ineficaz, al tiempo que impidi6 un andlisis profundo de las relaciones,
causas y efectos entre la financiacion publica y la independencia de gestion,
funcion y objetivos de los grupos autoconsiderados autonomos. Por todo ello,
la definicion y configuracion de los colectivos y grupos, entendiendo éstos
dentro de un discurso eladstico que se mueve entre la necesidad de fondos
institucionales y la defensa de modos y publicos propios, ha sido manifiesta-
mente dificil. Pedro Garhel, fundador del Espacio P en Madrid en 1981, se
preguntaba: «;Alternativo a qué? Alternativo a nada. Simplemente fue lo que

tenia que ser en el momento que era necesario» (Aramburu, 2010:18).

La institucionalizacion del arte efectuada por las administraciones surgi-
das de la transicion y la globalizacion de la mediacion cultural como forma
rapida de insercion geopolitica afiadieron complejidad a la hora de definir
conceptos como «alternativo», a la vez que alimentaron sospechas sobre su
verdadero caracter contrahegemonico. En ese sentido, vale la pena citar un
texto de José Luis Brea —acaso excesivamente pesimista a causa de un pro-
bable desinterés por ciertas practicas radicales—, en el que expresaba lo que,
en su opinidn, dificultaba la medicion de lo alternativo en la escena nacional:

Todo espacio pretende serlo [alternativo] y casi ninguno lo es. Los mas
conspicuos herederos de la escuela frankfurtina en New York han denunciado

el progresivo desplazamiento de lo alternativo a la funcién antes reservada a lo

museistico. Asi, seria ahora el espacio alternativo el convocado a otorgar a la

obra registro de validez ptblica y derecho de ingreso al sistema de la historia.

Dicho de forma més directa: que lo alternativo también se ha ‘institucionali-

zado’, absorbido por el sistema de manera que su continua invocacion empieza

a resultar tediosa e irrelevante. Como ejercicio, podriamos imaginar un sistema

en que ‘todo’ fuera tan ‘alternativo’ que lo realmente dificil fuese encontrar el

‘a qué’. Tal vez en sistemas de esa indole lo alternativo seria lo normalmente
‘normal’. (Aramburu, 2010:7)

Paralelamente, la incapacidad de las administraciones para reflexionar

apropiadamente sobre las condiciones de lo publico se constata en el hecho
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de haber establecido una enorme patrimonializacion en el ambito de la sub-
vencion cultural, sin percibir el cardcter «comin» que la institucion debe
proyectar para ser realmente publica; ademas de tratar con desdén, cuando
no con abierto rechazo, aquellas practicas sociocreativas mas radicales que
en Bilbao, Madrid, Sevilla, Valencia o Barcelona operaban completamente
al margen de la administraciéon. Tampoco los espacios formativos, a priori
potenciales nodos de expansion colectiva y alternativa, conformaron apenas
ninguna opcién frente a los modelos hegemoénicos. Miren Eraso y Carme
Ortiz han apuntado que:
[...] en los espacios dedicados a la formaciéon no se produjo una reforma
importante ni modernizacion real de sus marcos ideoldgicos, ni curriculares ni
de organizacion. Este hecho tendra lugar tanto en el espacio de investigacion
universitaria como en el mas propio de la creacion de las Escuelas de Arte, que

llegaran progresivamente a convertirse en espacios anacronicos y poco represen-
tativos [...]. (Eraso, Ortiz, 2007:119)

Sin embargo, gracias en parte a las conexiones internacionales operadas
por algunos grupos de los ochenta y a la experiencia adquirida a principios de
los noventa por cientos de jovenes productores culturales que habian cono-
cido de primera mano modelos de gestion independiente en paises como Esta-
dos Unidos, Canada, Alemania, Holanda, Inglaterra o Francia —fruto de las
becas otorgadas durante la década anterior—, pudo articularse con los afios
las relaciones entre independencia y administracion con algo méas de claridad.
En este sentido, hay que sefialar que toda una generacion de artistas y gestores
volvieron entonces con ideas frescas sobre la articulacion de espacios autono-
mos y de modelos de gestion artistica alternativos a los oficiales, ademas de

sobre las propias experiencias creativas.

Una de aquellas primeras aportaciones nacidas del contacto con otros
modelos exteriores la elabor6 Tere Badia en 1992 en un texto de gran interés
titulado El hecho X. De lo alternativo a los alterespacios, publicado al ano
siguiente en la revista barcelonesa De Calor. Segun Badia, lo alternativo se
define por su inaprensibilidad, por la fuerza de su constante mutabilidad:

[Lo alternativo] es motor de una actividad constante que en el encuentro

con los afines actlia como espoleta de arranque de una accion determinada, la
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cual después se mueve rapidamente hacia otro lugar, pues sus conceptos base se
encuentran en continuo desplazamiento. Y junto a ello, la desaparicion de los
roles establecidos, la imposibilidad de compartimentar la cultura y la creacion,
la anomia ante el calificativo o el clasificativo. Una situacion de constante ina-

prensibilidad.

Al mismo tiempo, Badia planteaba el encaje de lo individual en lo colec-
tivo:

El nacimiento de muchas de estas iniciativas responde a la voluntad indivi-
dual de actuar en la creacion de una conciencia colectiva [...] el hecho mismo
de que sea una opcion personal plantea la postura del individuo respecto a los
problemas del entorno, entendido éste como aquel lugar de los grandes movi-
mientos de masas donde todo queda diluido. Esta intencion de intervenir en las
representaciones y lenguajes ideologicos de la vida diaria hace que el artista,
mas que un productor de objetos, devenga también un manipulador de signos
[...] La obra realizada de dicha manera incide en el contexto —fisico, politico y
social— desde donde y hacia donde esta hecha. (Badia, 1993:12-13)

Estos nuevos puntos de partida, aunque no acabaron de ser del todo apro-
vechados durante los noventa a la hora de vertebrar los tejidos locales, mas
alla de manifestaciones puntuales y a menudo efimeras, si que formaron parte

del nacimiento de nuevas redes a mediados de la década.

Pervivencia y desarrollo del colectivo

A la hora de redactar una concisa historia del asociacionismo en el arte
espafiol, no se pueden obviar los pasos dados por grupos de artistas durante
los afios setenta, con el objetivo de establecer plataformas de carécter sindi-
cal, que articularan un espacio de defensa colectiva de las condiciones pro-
ductivas, laborales y juridicas de la profesion. A comienzos de los ochenta,
Catalufia marco6 el paso con la constitucion en 1980 de la Federacién Sindi-
cal de Artistas Plasticos de Catalufia, después refundada en la Asociacion de
Artistas Visuales de Catalufa. Al poco tiempo, bajo el impulso de la federa-
cion catalana, se unieron las asociaciones de Madrid, Aragén, Castillay Leon,

Baleares, Galicia y algunas andaluzas de ambito provincial, englobadas todas
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bajo la Confederacion Sindical de Artistas Plasticos (csap), presidida por el
pintor Eduardo Arenillas. El csap organizo en 1988 el Congreso Estatal de
Artes Plasticas, que tendra lugar en el Centro Reina Sofia, siendo un afio des-
pués la anfitriona de la Asamblea General de la International Artists Associa-
tion (1AA-UNEsCO). Sin embargo, la csap morira pronto de inanicion, teniendo
que ser refundada en 1996 en la Unidn de Asociaciones de Artistas Visuales
(uaav), contando ya con la presencia anadida de las asociaciones de Euskadi,

Valencia y Navarra (Guntin, 2010).

Abundantes han sido los debates y discusiones sobre el papel de estas
asociaciones en el desarrollo profesional del tejido artistico espafiol. La gran
dependencia de las subvenciones publicas, por lo demas habitual en el entra-
mado general de los sindicatos, ha mostrado en ocasiones la endeblez del
propio tejido asociativo, que no puede mantenerse con las simples cuotas de
los socios. Tampoco ha sido inhabitual escuchar a los artistas manifestar su
desapego a formulas asociativas en las que creian percibir actitudes politicas
que consideraban contrarias a un dominio supuestamente libre de cortapi-
sas como el arte. Las asociaciones de artistas han ejercido a menudo como
pequenos lobbies de presion en ambitos como los derechos de los artistas a
la vinculacion profesional y juridica que comporta un contrato, los derechos
sobre la obra y la difusién de su imagen, la necesidad de hacer publicos y
transparentes los procedimientos de gestion institucional, sus presupuestos, o
el nombramiento de cargos. Han asesorado a numerosos artistas en procesos
legales y han fomentado la creacion de redes y el establecimiento de unas
infraestructuras de formacion y produccion mas que las meramente promo-
cionales o de difusion. Precisamente a causa de estas dindmicas de insercion
y homologacion de la practica artistica en las regulaciones profesionales, las
funciones de las asociaciones de artistas han sido percibidas por algunos sec-
tores creativos como caballos de Troya de un proceso institucionalizador que
impedia la expansion de modelos alternativos a los promovidos por las admi-
nistraciones publicas, ademas de desactivar una critica politica méas amplia
y una extension social de la defensa de los derechos laborales que fuera mas
alld de las demandas estrictamente sectoriales del arte. Un ejemplo mas de
las querelles de fondo ideoldgico que lo independiente o lo alternativo han

cosechado en Espafia.
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En paralelo al tejido asociativo sindical, en los afios ochenta surgieron
numerosas iniciativas creativas de caracter colectivo. La mayoria de ellas
se configuraron alrededor de espacios o de actitudes que tenian como eje
una gran interdisciplinariedad de formatos: poesia visual, pintura, escultura,
accionismo, performance, fotografia, cine, video, instalacion, nuevos medios,
actividades formativas. Al mismo tiempo, muchas de ellas se distinguian por
la voluntad de crear redes de intercambio y circulacion. Repasemos algunas
de ellas

En buena medida, las periferias alejadas de Madrid y Barcelona marcaron
el ritmo del surgimiento de colectivos en el cambio de década a principios
de los afios ochenta. Muestra de ello son, por ejemplo, Taller Lunatic (1975-
1982), grupo surgido en Palma de Mallorca y encabezado por Josep Alberti,
Steva Terrades y Bartomeu Cabot, dedicado a la edicion fancinera —cuya
obra mas destacada fue la revista Neon de Suro, inspirada en parte por una
revista visual como Blanc d’Ou (1977-1978)—, a la poesia visual, al arte
postal, al comic, a la ilustracion y a la pintura, y en el que participaron artis-
tas como Miquel Barceld, Lluis Juncosa, Eugénia Balcells, Javier Mariscal o
Toni Catany. Taller Lunatic tendria derivas individuales posteriores, algunas
bien singulares, como la obra literario-visual de Jaume Sastre Freixura de

porc o Incitacio a la intolerancia (1983).

En 1981, surgia en Reus (Tarragona) el grupo siep (Sapigues 1 Entenguis
Produccions, hasta 1984), que animaran el arte postal junto a otros colecti-
vos nacionales e internacionales, € iniciaran una larga serie de actividades
editoriales, musicales y artisticas. En opinion de Francesc Vidal, uno de los
principales impulsores del colectivo, la intencionalidad del grupo pasaba por
crear una plataforma de difusion de la produccién individual de cada miem-
bro, pero, al mismo tiempo, por buscar estrategias ultralocalistas «a fin de

convertir el resto en periferiay.!

A mediados de la década se formd en Zaragoza el Sindicato de Trabaja-
dores Imaginarios (st1), bajo la coordinacion de Javier Cinca. Dedicados a la
edicion musical independiente, editaron un fanzine/revista artistico-musical

llamada Particular Motors, y colaboraron extensamente con grupos de arte

1. Declaraciones de Francesc Vidal a J. L. Marzo, noviembre de 2013.
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postal. En breve, st1 se convirti6 en la mayor distribuidora de material indus-
trial sonoro y experimental de la década. Su catdlogo de venta por correo
ofrecia una fabulosa cantidad de discos, casetes, fanzines y videos, ademas de

compilaciones de poesia sonora internacional.

Otro ejemplo de las sinergias en las consideradas «periferias geograficas»
fue la fundacion del colectivo A Ua Crag (contraccion de «agua crujiente»)
en Aranda de Duero (Burgos), en 1985. Integrado inicialmente por Alejandro
Martinez Parra y Rafael Lamata, dos alumnos y colaboradores cercanos de
Pedro Garhel, se sumarian al grupo Julian Valle, Jestis Max, Pepe Ortega,
Miguel Cid, Néstor San Miguel, Javier Ayarza y Rufo Criado. Colectivo
de larga duracion (se disolveria en 1996), lograria a principios de los afios
noventa su mayor intensidad gracias a toda una serie de intercambios y cola-
boraciones con otros grupos de Bélgica, Alemania, Holanda o Canadé; pro-
ducciones que empezaban y finalizaban a menudo en su espacio de la Fabrica
Moradillo de Aranda de Duero.

Durante los afos ochenta, y también en Castilla-Leon, surgieron grupos
como el Frente Idiota (1982-1984), de caracter marcadamente contracultural,
con Luis Marquina, Vortex, Kraker, Rafa Madrazo, Guedio, y grupos musica-
les como Incidentes Genuinos y Pepillo. Juntos editaron fanzines, y realizaron
acciones de arte urbano y performances. Se formaron asimismo S.C.R.N.A.B.
(Burgos, 1986-1987), Espacio Tangente (Burgos, anteriormente El Afilador),
El Apeadero (Le6n), Monografico (desde 1987), La voz de mi madre (Sala-
manca-Valladolid-Badajoz) o Alén (Soria, 1992-1994), formado por Carlos
Sanz Aldea e Ignacio Caballo. Monogréfico, «colectivo de una sola persona»
(Luan Mart), realiz6 una intensa labor tras la revista homo6nima, impulsando
multitud de eventos, performances, videos y distintas publicaciones (Trigue-
ros, 2010:84).

A principios de los afios ochenta, en lo que podria llamarse «periferias
culturales» de las grandes ciudades, surgieron un nimero de espacios que
catalizaron toda una serie de actividades asociativas. En Barcelona, en 1980,
la Sala Metronom, propiedad del empresario y coleccionista Rafael Tous, ini-
ci6 su andadura en un pequefio local de la calle Berlinés antes de ocupar la
espléndida sala del Born durante su segunda etapa. Metronom fue otro de los

primeros «espacios independientes» de la ciudad, alrededor del cual gravi-
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taron durante aflos muchisimos artistas, ideas y proyectos. Algunas galerias
y salas catalanas ya habian fomentado a finales de los afios setenta formatos
asociativos y colaborativos alejados de los usos mas habituales en este tipo
de espacios: las Galerias G y Aquitania, la Petita Galeria de Lleida, la sala
Vingon, la Escuela Eina, la galeria Ciento. También en localidades como Gra-
nollers (G-57), Hospitalet, Banyoles, Bellaterra (Espai B5-125) o Sabadell
(Sala Tres), el tejido asociacionista en las practicas artisticas tenia recorrido

gracias al poso dejado por la escena conceptual.

En 1981, nace en Madrid el Espacio P, fundado por el artista canario Pedro
Garhel en el s6tano de una sastreria en el centro de la ciudad. Garhel ya pro-
cedia de experiencias colectivas en los afios setenta, concretamente del Grupo
Corps. El Espacio P, considerado por algunos como el primer espacio alterna-
tivo espaiol de la década —de extensa longevidad, hasta 1997—, desarrolld
actividades en campos muy variados: poesia visual (con Javier Maderuelo,
Julio Campal, Felipe Boso, Jos¢ Antonio Sarmiento...), arte postal, video
y performance (formatos que veremos en las secciones correspondientes),
instalaciones, cursos y talleres, y siempre con una gran conectividad nacio-
nal e internacional. En 1989, Acindino Quesada convocd desde la Fundacion
Danae de Paris un encuentro internacional de espacios independientes que
abrian un nuevo proceso en torno a la produccion artistica, y en el que el
Espacio P tuvo un notable protagonismo. Entre 1985 y 1990, el espacio contd
con la participacion activa de Karin Ohlenschldger en el ambito del video
y las publicaciones, y cuyos ejes conceptuales fueron el germen del futuro
MedialLab Madrid impulsado por ella y Luis Rico en 2002. Otros espacios
similares nacieron también en la capital. Victoria Encinas y Luis Garcia Cas-
tro montaron Poisson Soluble (1984-1985), un local que queria ser heredero
de los espacios surrealistas y dadaistas de vanguardia, y en el que tuvieron
lugar actividades de musica, arte postal, artes plasticas, cine, y performances.
El espacio abri6 sus puertas con dos proyectos de espacio publico, Autobus y

Consumo cotidiano.

En 1987, el grupo Inicio, formado por Concha Jerez, Dario Corbeira y
Francisco Felipe, recibio la invitacion a participar en uno de los eventos para-
lelos de la Documenta de Kassel, el KI8 Group Art Work, 1o que les dio a

sus miembros la ocasion de conocer experiencias colectivas internacionales y
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articular nuevos modos de produccion comisarial mds horizontales. A partir
de ese afio surgen multiples festivales o jornadas de video y performance en
las que prim6 muchas veces el caracter colectivo de las producciones y de la
gestion. Aquellos eventos tuvieron lugar en locales como bares y espacios
alternativos de Madrid; en Chueca, en el Espacio P, en Centros Okupados, en
El Ojo Atomico o en el espacio Valgame Dios bajo impulso de Nieves Correa
y Tomdas Ruiz Rivas entre 1990 y 1991. Manifesté Ruiz Rivas respecto a
aquellas actividades:
Los festivales fueron importantes porque crearon un fuerte sentimiento de
comunidad artistica. Su cardcter absolutamente marginal, la libertad creativa, la
intensidad y amplitud de su base social, la participacion de decenas de volunta-

rios fueron determinantes para la conceptualizacion y el desarrollo de proyectos
como El Ojo Atdmico. (Aramburu, 2010:23)

Aparecen también grupos vinculados a la universidad, como Laborato-
rio de la Luz en la Universidad Politécnica de Valencia en 1986, coordinado
por José Maria Yturralde, y en el que participaron, en diversas formas y
fases, Emilio Martinez, Maribel Domenech, Salomé Cuesta, Trinidad Gar-
cia o Maria José Martinez de Pison, siempre en el ambito de las investi-
gaciones de luz y color. También en Valencia surge Anca (Associacid de
Nous Comportaments Artistics), en 1990, a partir del interés de Bartolomé
Ferrando y un grupo de estudiantes en el arte de accion. Por su parte, La Voz
de mi Madre, una asociacion de artistas 4cratas constituida en 1989, cuyo
fin era «usar el arte como agitacion en contra del aburrimiento», se formé
en el seno de la Escuela de Artes y Oficios Artisticos de Valladolid por Ana
Manteca, Félix Orcajo, Jests Sanchez y Carlos TMori, desarrollando pos-
teriormente sus actividades en la Facultad de Bellas Artes de Salamanca. El
colectivo reclamaba y ocupaba espacios urbanos infrautilizados, ademas de
editar el fanzine Los Avisos. Serian numerosos los grupos que participaron en
los diversos proyectos realizados: TIaTE (Jesus Portal, Carlos TMori); Hutto
(Mercedes Cardenal, Jests Portal, Carlos TMori, Carlos Salas, Francisco José
Prieto, Miguel Angel Cortés, Miguel Angel S. Nicolas, Angelina Antolin,
Juan Ramoén Fernandez y Javier Diez); y Los cien acres del diablo (Orcajo y

Diego Prieto Pigazo) tanto en Salamanca, Valladolid u Olmedo (Valladolid).
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En la facultad madrilena de Bellas Artes surge ese afio Libres para Siem-
pre, con Almudena Baeza, Beatriz Alegre, Alberto Cortés, Miguel Angel
Martin, Alvaro Monje, Ana Parga y Maria Luz Ruiz, que realizaron la pri-
mera exposicion inaugural de Estrujenbank. Alli conocerian a otros colecti-
vos como EMPREsa, integrado por Javier Montero y Angel y Pablo San José,
que llevaban a cabo un hiperrealismo «narro-punk» con una gran complici-
dad en los aspectos colaborativos, y que se suma a los grupos de intervencion
artistica como Agustin Parejo School, Preiswert Arbeitskollegen-Sociedad
de Trabajo no Alienado, Estrujenbank (Pintura y Hojalateria en General), o
Grupo Surrealista de Madrid; y a los colectivos mas abiertamente vinculados
a la performance o al accionismo como Circo Interior Bruto (J. M. Gir6 y
Jaime Vallaure) (Baeza Medina, 2005).

La muestra Madrid, espacio de interferencias (1990) presento, a su vez,
una radiografia sobre los residuos de la movida, los colectivos artisticos y
espacios alternativos en la precariedad. En 1992, surge Paralelo Madrid, de
mano de Lloreng Barber, o El Caballito que es puesto en marcha por Jana
Leo, Pedro Lopez Canas y Agustin Martin Francés en su estudio de la calle
Desengafio, que se unen a otros espacios como Cruce o Vaticano. El Caba-
llito se planted con el solo fin de producir un lugar de encuentros: todos los
miércoles habia un actividad dirigida a un publico reducido: charlas, Stiper 8,
video, fotografia. Ese mismo afo aparece en Barcelona, bajo la direccion de
Xavier Sabater, La Papa Multimedia, con la intencioén de reunir a los poetas
«sonorosy», en una especie de actualizacion del Café Voltaire. La Barcelona
postolimpica —a veces, contraolimpica— daria frutos muy activos y regene-
radores como el colectivo La Porta de coreografia y danza contemporanea,
Barcelona Taller, Conservas, Gracia Territori Sonor, De Calor o La Fabrica

de Cinema Alternatiu.

En Valencia, Ulises Pistolo Eliza abria El Purgatori (1991-1999), en
donde tuvo cabida todo lo oriental, lo esotérico, la magia, el simbolismo o el
espiritualismo. Las primeras exposiciones con Jorge Yaya, Santi Barber, Olga
Freixes, Chema Loépez, Juan Domingo, Alberto Ruiz, o Karen y Mortimer
fueron claramente esa direccion; posteriormente, tuvieron gran influencia las
tertulias de Nilo Casares, Manuel Monleon, Oscar Mora y Xavier Monsal-

vatge.


http://dx.doi.org/10.6035/Kult-ur.2016.3.5.2

‘ JoraGE Luis Marzo Realidades colectivas en el arte espariol de la década de 1980

66

En Murcia, se constituyo en 1992 el colectivo Mestizo, compuesto por
Arena Teatro (artes escénicas), Joaquin Canovas (cine), Angel Haro (artes
plasticas), Paco Martin (musica) y Paco Salinas (fotografia). Se desarrollaron
exposiciones, talleres, debates, representaciones escénicas, performances,
conciertos, ciclos de cine, videoinstalaciones y publicaciones. El grupo era en
parte heredero del Colectivo Imagenes, creado en 1978 por ocho fotografos:
Antonio Ballester, Juan Ballester, Toni Escolar, Saturnino Espin, Angel F.
Saura, Pepe Pina, Paco Salinas y Ricardo Valcarcel, quienes realizaron una
labor reivindicativa de la fotografia y del arte en general como herramienta de
la cultura y del desarrollo social, y que, ademads, ayudo a establecer intercam-
bios con otras ciudades de la provincia como Cartagena —en la que pronto
surgi6é un grupo similar, AFOCAR—, y con ciudades como Coérdoba, Madrid,
Palma de Mallorca y Valencia (Salinas, 2010:71). Cabe recordar en el ambito
fotografico la experiencia del Centro Internacional de Fotografia de Barce-
lona (1978-1983), impulsado originalmente por Albert Guspi, que reunié en
su seno a toda una serie de debates y producciones colectivas sobre la funcién

fotografica durante la transicion politica.’

En el 4mbito de la imagen en movimiento, también surgen numerosos
grupos a caballo del cambio de década hacia los afios noventa: Leona, Bos-
garren Kolektiboa, Corrent Alterna, Grupo 3TT, La Turquia del Video, La 12
Visual, ovni, ademas de las escuelas gallegas de la imagen Centro Galego das
Artes da Imaxe, la Escuela de Imagen y Sonido y el Departamento de Audio-
visuales de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Pontevedra, que

favoreceran la formacion y produccion asociada.

Por parte de algunas entidades de caracter oficial también se desplegaron
iniciativas colectivas o con el objetivo de sumar sinergias individuales a fin
de redefinir espacios y dinamicas en aquel momento obsoletos. En 1983, el
Ministro de Cultura, Javier Solana, solicitd ayuda a la Asociacion de Artistas
Plasticos a fin de reconducir la deriva del Circulo de Bellas Artes de Madrid,
que entonces tenia funciones cercanas a las de un mero casino. Desde la Aso-
ciacion se promovio la creacion de un nuevo proyecto de gestion y de difusion

del arte contemporaneo. El Circulo transformo su estructura, con Martin Chi-

2. Ver RiBALTA. J.; ZELICH. C. (coms.) (2011): Centre Internacional de Fotografia. Bar-
celona (1978-1983). Catalogo de exposicion. Barcelona: MACBA.
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rino como presidente y una Junta Directiva formada por Pedro Garcia Ramos,
Marisa Gonzélez, Francisco Calvo Serraller, Lucio Munoz, Rafael Canogar,
Juan Genovés, José Luis Fajardo, Maria Montero, Concha Hermosilla, Carlos
San Roman, Tomas Marco, José Luis Temes, Josefina Molina, Mario Camus,
Basilio Martin Patino, Fermin Cabal, Jestis Campos y José Badia. Bajo este
impulso y mucho trabajo de voluntariado se iniciaron los primeros Talleres de
Arte Actual y Festivales de video.

En 1985, la Muestra de Arte Joven, producida por el Instituto de la Juven-
tud y dirigida por Félix Guisasola, dio pie a que numerosos creadores pudie-
ran entablar contactos mutuos a la vez que foment6 un timido interés ptiblico
hacia la creacion producida por colectivos. Por su parte, el centro de arte
Arteleku, en San Sebastian, creado en 1987 y dependiente de la Diputacion
de Guipuzcoa, articulé un modelo transversal de colaboracién dando cobijo a
diversas actividades colectivas y grupos. Ese mismo afio, la Fundacié Phonos,
creada en 1974 en Barcelona por J. M. Mestres Quadreny, Andrés Lewin-Ri-
chter y Lluis Callejo, y durante muchos afios tinico estudio de musica elec-
troacustica de Espafia, traslado su estudio situado en un pequeio local del
barrio de Sarria a los s6tanos de la Fundacié Mir6. También en 1987 se inau-
guraba el Centre d’Iniciatives 1 d’Experimentacio per a Joves (CIEs) con el que
la Fundacion «la Caixa» quiso dar respuesta a las inquietudes tecnologicas de
jovenes creadores catalanes. En 1992, sera clausurado. En estos dos ultimos
espacios, diferentes grupos pudieron desplegar sus actividades, fundamental-

mente vinculadas a las nuevas tecnologias.

Los colectivos tendran, a su vez, un gran predicamento en el activismo
y los debates feministas. En 1980 se funda el Seminario de Estudios de la
Mujer en la Universidad Autonoma de Madrid; mas tarde lo hace el Centre
d’Investigaci6 Historica de la Dona de la Universidad de Barcelona (1982).
En 1986 surge el seminario Dona 1 Cultura de Masses, y dos afios mas tarde
el Grup de Geografia i Genere de la Universidad Autonoma de Barcelona.
En 1988 le sigue el Seminario de Investigaciones Feministas de la Universi-
dad Complutense de Madrid y los respectivos Seminarios de Estudios de la
Mujer de las universidades de Valencia, Granada y Malaga. Ya en los afios

noventa, se produce un gran renacimiento de los colectivos feministas como
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Lsp, Erreakzioa, o los grupos formados por Helena Cabello y Ana Carceller, o

Marta de Gonzalo y Publio Pérez Prieto.

El movimiento okupa, o mas exactamente los Centros Sociales Okupados
Autogestionados (csoa), supuso también un modelo de discurso y actividad
colectiva que impregno parte de las dindmicas asociativas de la década, vin-
culado a propuestas alternativas de sociabilidad, entramado urbano y crea-
tividad, a menudo en sintonia con micropoliticas relativas al ecologismo o
al antimilitarismo. La okupacion en Espafia ya estaba presente en décadas
anteriores como practica habitual de distintos colectivos como los gitanos.
En el ambito politico-sindical, la cNT (Confederacion Nacional del Trabajo
) habia okupado a finales de los afios setenta distintos locales sindicales que
no les habian sido devueltos tras el advenimiento de la democracia. Tam-
bién en aquellos afios se producen okupaciones de campos improductivos
en Andalucia por parte del soc (Sindicato de Obreros del Campo) a fin de
autogestionarlas, asi como diversos colectivos vecinales inician procesos de
empoderamiento urbano en Mallorca, Madrid y Barcelona con el objetivo
de alojar a familias necesitadas, y se forman casales okupas con proyectos
socioeducativos y creativos en Pamplona y Barcelona, que alcanzaran su

auge hacia 1984.

La primera actividad okupa en Espafia con gran repercusion tuvo lugar
en Gallecs (Barcelona) en 1978, cuando mas de 8000 personas optaron por la
creacion de una ciudad ecologica y autosostenida en los terrenos que debian
albergar un fallido proyecto urbanistico publico de ciudad satélite. A partir
de 1979 y coincidiendo con el declive del movimiento vecinal organizado,
se producen okupaciones por todo el Estado (especialmente en Barcelona,
Madrid, Zaragoza, Sevilla, Bilbao o Malaga), teniendo como protagonistas a
familias organizadas y asociaciones vecinales, que okupan viviendas. El Pais
Vasco sera uno de los territorios en donde estas dindmicas se visualizaran
con mas intensidad, con casi dos mil okupaciones de viviendas de proteccion
oficial y de la Obra Sindical del Hogar-Ministerio de la Vivienda durante los
primeros afios ochenta, ademas de la creacion de numerosos centros cultu-
rales okupados en Vitoria y Bilbao, que desplegaron numerosas actividades

creativas (musica, talleres plasticos, ciclos de video y cine, performances).
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A mediados de la década, el boom de la okupaciéon es manifiesto. En
Madrid, la okupacién en 1987 de Amparo 83, en el barrio de Lavapiés, tuvo
el apoyo de las asociaciones de vecinos, de la vecindad del barrio e incluso
de un departamento de juventud de la Comunidad de Madrid. Los medios de
comunicacion oficiales le prestaron gran atencion e incluso, durante sus diez
dias de duracion, hasta que fue desalojado por la policia, se llevaron a cabo
visitas de colegios al centro social okupado. Tras este desalojo se creo la pri-
mera Asamblea de Okupas de Madrid, que promovi6 tentativas de okupacion a
lo largo de la década, siendo la mas notoria la de Arregui y Aruej, una fabrica
abandonada del Puente de Vallecas, que duraria tres meses, y la de Minuesa, en
1988, que duraria seis afios. Entre 1991 y 1993, se produjeron como minimo
veinte okupaciones reivindicadas publicamente a lo largo del Estado, tanto en
las ciudades ya citadas como en nuevos entornos (A Corufia, Ourense, Granada,
Valencia, Alicante, Vigo, Las Palmas, Gijon, Burgos, Santiago de Compostela,
Elche o Caceres). Recordar, por ultimo, que la okupacién no-violenta no se
constituyd como delito en la legislacion vigente hasta 1996, cuando el nuevo
Codigo Penal aprobado en las Cortes incluy6 la insumision al servicio militar y
la okupacion como actividades ilegales. En ese momento se comienzan a tras-
pasar los conflictos derivados de la okupacion de inmuebles de la jurisdiccion

civil a la penal.?

No podemos tampoco dejar de sefialar la impronta que los modelos aso-
ciacionistas tuvieron en el tejido social por la defensa de los derechos de los
homosexuales y lesbianas en todo el territorio. El surgimiento durante los
afios ochenta de numerosas entidades se catalizé en 1992 con la constitu-
cion de la Federacion Estatal de Lesbianas, Gays, Transexuales y Bisexuales
(reLgTB). Un afio antes, una escision de Colectivo Gay de Madrid (coGam)
llevo a la creacion de la Radical Gay, un grupo combativo, antisistema y muy

beligerante contra la Iglesia Catdlica y contra la politica sanitaria respecto al

3. Sobre la historia de la okupacion en Espatia, ver:

MarTiNEZ, M. (2002): Okupaciones de viviendas y centros sociales. Autogestion,
contracultura y conflictos urbanos. Barcelona: Virus. Del mismo autor, (2004): «Del
urbanismo a la autogestion: una historia posible del movimiento de okupacion en
Espanan».

ADELL, R.; MARTINEZ, M. (coords.) (2004): ;Dénde estan las llaves? El movimiento
okupa: practicas y contextos sociales. Madrid: La Catarata.

1

69


http://dx.doi.org/10.6035/Kult-ur.2016.3.5.2

‘ JoraGE Luis Marzo Realidades colectivas en el arte espaniol de la década de 1980

70

sida. La aparicion del viH-sipa a mediados de los afios ochenta, y la afrenta
social y mediatica junto a la indolencia inicial de las administraciones publi-
cas en la aplicacion de politicas de informacion, prevencion y tratamiento,
conllevaron el auge de modelos de activismo colectivo que en algunos casos
hicieron suyos formatos de experiencias similares en otros contextos inter-
nacionales y que adoptaron formatos artisticos o graficos como vehiculos de
sus actividades: Col.lectiu Lambda (Comunidad Valenciana, 1986), Stop Sida
(Barcelona, 1986), Act Up (Barcelona, 1989), Actua (Barcelona, 1991), Lsb
(Madrid, 1993), entre otros. También cabe destacar los distintos proyectos
impulsados por Pepe Miralles en Valencia: Proyecto Primero de Diciembre
surgia en 1991, formado por profesores, estudiantes y artistas de la Facultad
de Bellas Artes, que abogaban por un activismo artistico-politico que criti-
cara la representacion social que habia adquirido la enfermedad del sida y
como los medios publicos permanecian impasibles ante ella, creando cam-
pafas que, en muchos casos, venian a reafirmar esta situacion. Asimismo, el
proyecto planteaba la necesidad de acabar con la marginacion y la humilla-
cion que sufren los enfermos. Ademas de campanas de pancartas emplazadas
en algunos de los principales museos de Valencia, en 1992 se organiza una
importante exposicion en la galeria Visor. En 1996, Miralles también impulsa
el Colectivo Local Neutral, y junto a Maria Jests Talavera, funda el Comité
Ciudadano Anti-sida de la Comunidad Valenciana a partir de una experiencia
de talleres centrados en la creatividad, la reinsercion social y la busqueda de

empleo.*

Algunas conclusiones a dos décadas vista

Las experiencias colectivas de la década de 1980 aqui descritas muestran
cémo —en paralelo a la construccion de una narrativa artistica individualista
y mercantil, efecto de una concepcion cultural vinculada a politicas artisticas

publicas y privadas que fomentaron el fendmeno artistico como un vehiculo

4. Para una descripcion de las actividades y objetivos de estos y otros grupos anti-sida
en Espafia, ver MARTIN HERNANDEZ, R. (2010): EI cuerpo enfermo: arte y viH/SipA en
Espaiia. Tesis doctoral. 1sBN: 978-84-693-9492-2. Madrid: Universidad Complutense,
pp- 295-329.
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de «normalizaciony liberal y desideologizada en el periodo de la transicion—,
se produjo un conjunto de fendémenos sociales que abogaban por continuar
algunas de las practicas grupales procedentes de la década de 1970, y que
generalmente compartian una perspectiva desautorizadora de la funcion habi-
tualmente otorgada al arte. Aquellas practicas se definian mayoritariamente
por cuestionar un concepto endogamico del arte y formulaban una cuestion
que, con los afios, ha acabado siendo central en estos debates: la necesidad
de percibir e investigar las metodologias artisticas como instrumentos des-
tinados a insertarse en una esfera exterior, o en todo caso, mas amplia que
la meramente artistica. Tal y como Patricia Mayayo ha analizado con gran
precision, a partir de mediados de la década de 1990 una parte importante
de las practicas artisticas desarrolladas en Espafa se han conducido bajo la
condicion de disponer los dispositivos artisticos a manera de utensilios de
activismo social y politico, en su gran mayoria estructurados en formatos
colectivos y asociativos (Mayayo, 2015). Esos procesos no hicieron mas que
continuar, expandiéndolos, modos de hacer ya presentes en algunas de las
escenas creativas de la década anterior, muy a menudo invisibilizadas en su
dia por una estructura de poder y relato que premiaba una supuesta tradicion
«ensimismaday» del proceso artistico como forma de deshacer los discursos
criticos producidos bajo una cultura altamente politizada como la del tardo-

franquismo.

La paulatina adopcion de metodologias artisticas por parte de colectivos y
entidades con fuertes compromisos sociales y politicos, cuya orientacion no
se encamina al sistema disciplinar del arte, junto al incremento de practicas
realizadas por artistas cuya funcionalidad es dirigida a ambitos y objetivos
no estéticos han creado nuevas categorias de lo colectivo en el ambito de la
creatividad, que comportan la necesidad de generar nuevos instrumentos de

comprension e interpretacion.

En 2007, sugeri la importancia de una actitud de «sociabilidad compro-
metiday» para interpretar con cierta propiedad lo que constituye un factor, en
mi opinion determinante, de la fusion de instrumental estético pero orien-
tado a actuar en dominios extraestéticos bajo formatos colectivos. Definia
con aquel término aquellas «practicas desarrolladas en espacios sociales que

generan una comunidad de miembros con compromisos mutuos: espacios que


http://dx.doi.org/10.6035/Kult-ur.2016.3.5.2

resultan en efectos comunes y no meramente individuales» (Marzo, 2007:34).
No obstante, hoy cabe precisar o matizar esa proposicion. La expansion y
éxito social de las «industrias digitales y del conocimiento», fundamental-
mente vinculadas a la elaboracion y comercializacion de sistemas de interfaz,
videojuegos, aplicaciones, servicios digitales, etc., han venido acompainiadas
de multiples relatos sobre la efectividad y productividad estéticas, a menudo
planteados como superacion del arte contemporaneo definido como disciplina.
Al mismo tiempo, estas nuevas industrias han tomado prestadas del dominio
artistico toda una bateria de conceptos, tanto de indole «vanguardista» (crea-
tividad, innovacion, investigacion, riesgo...) como de naturaleza metodold-
gica (comunidad, equipo, taller, laboratorio...). El desplazamiento semantico
de la idea de colectivo artistico (como hemos visto, muchas veces de evidente
proyeccion social) a colectivo empresarial (start-ups, medialabs...) —con
todos sus grados de concomitancias y lejanias respecto a sus respectivos obje-
tivos finales—, reduce en parte la aplicabilidad estrictamente «socioartistica»
de la nocion de «sociabilidad comprometida». Pues, efectivamente, en los
nuevos entornos empresariales de creatividad digital, la condicion de «com-
promiso mutuamente dependiente y de efectos comunes» también es aplica-
ble. A menudo, en estos espacios del «cognitariado» digital, las apelaciones
a conceptos de incidencia, insercidon y transformacion social son habituales
mediante referencias a la sostenibilidad, accesibilidad e igualitarismo. Acaso,
el mejor ejemplo sea el universo industrial asociado a la creacion de las smart
cities, en el que colectivos de jovenes emprendedores digitales proyectan la
construccion de un modelo de comunidad suprademocratica sustentado no ya
por la toma de decisiones sobre el ambito de la vida publica sino por la acce-

sibilidad y usabilidad de los signos de la misma.

La nocién de «comunidad», por consiguiente, parece plantearse hoy
como factor eficiente de crecimiento productivo en el &mbito de las nuevas
industrias culturales vinculadas al mercado digital. Este proceso de recon-
ceptualizacion de lo colectivo en el empresariado cultural aparentemente se
conduce tomando prestadas ideas y argumentos nacidos en el ambito tanto
del arte como de la practicas sociales, muchas de ellas surgidas o formuladas

durante los afios 1980. Sin embargo, esta absorcion es equivoca. En realidad,



debe mas al sistema de trabajo en grupo modelado por los entornos cientifi-
cos, como los laboratorios, que a las premisas mucho menos productivistas
que surgieron en los entornos artistico-sociales durante décadas anteriores.
Aquellas premisas sugerian una voluntad critica respecto a la funcion de lo
productivo en la economia politica; un aspecto habitualmente ausente en los
discursos de la nueva «emprendeduria» tecnocultural. Esta condicion, esen-
cial para distinguir el caracter de los desplazamientos aqui sefialados, fue
agudamente analizada por el artista Octavi Comeron. Comeron indic6 cdmo
la transformacion de la condicion del trabajo comun habia de enfocarse en el
analisis de las equivalencias propuestas por las nuevas industrias respecto a
los modelos laborales no industriales, o si se quiere, menos productivistas:
laborar versus trabajar:
Mientras que la especializacion del trabajo estd esencialmente guiada por
el producto acabado, cuya naturaleza requiere diferentes habilidades que han
de organizarse juntas, la division de la labor, por el contrario, presupone la
equivalencia de actividades que no requieren especial destreza, representando

una determinada cantidad de fuerza laboral en la que distintos sujetos pueden
sumarse indiferenciadamente y «comportarse como si fuesen uno». (Comeron,

2007:25)°

Comeron consideraba que la division del trabajo, vista desde esta perspec-

tiva, suponia lo contrario a la cooperacion.
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DEL BOOM MUSEISTICO A LOS LABORATORIOS
DEL PROCOMUN: UN RECORRIDO
POR LA CRITICA A LA INSTITUCION
EN EL CASO ESPANOL

From the Museum Boom to the Commons Laboratories: Exploring

the Critique of The Institution in the Spanish Case

Marta Alvarez Guillén

bit:LAv

RESUMEN: La relacion entre la institucion cultural y la sociedad ha sido ines-
table: la institucion clasica ha defendido y alimentado unas politicas especta-
culares basadas en la construccion de grandes contenedores culturales primero
y en la innovacion cultural y una sospechosa tecnofilia después, ligados a
procesos de gentrificacion urbana. Desde los afios ochenta, sin embargo, reco-
nocemos diferentes experiencias producidas desde la critica institucional. Asi,
hemos pasado de la institucion clasica al museo como laboratorio y el museo
distribuido, que han ido implementando los principios de la cultura libre y
el procomun. Este articulo plantea —a través de la contribucion a un contra-
modelo historiografico— ésta como la unica via posible para la construccion
de un modelo de politica cultural ciudadana y el afianzamiento de la nueva
institucionalidad.

PALABRAS cLAVE: politicas culturales, nueva institucionalidad, procomun,

mediacion.

RESUM: La relacio entre la institucio cultural i la societat ha sigut inesta-
ble: la institucio classica ha defes i alimentat unes politiques espectaculars
basades en la construcci6 de grans contenidors culturals primer i en la inno-
vacio cultural 1 una sospitosa tecnofilia després, lligats a processos de gentri-
ficacio urbana. Des dels anys vuitanta, no obstant aixo, reconeixem diferents

experiencies produides des de la critica institucional. Aixi, hem passat de la
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institucid classica al museu com a laboratori i el museu distribuit, que han
anat implementant els principis de la cultura lliure i la utilitat publica. Aquest
article planteja —a través de la contribucio a un contramodel historiografic—
aquesta com 1’unica via possible per a la construccido d’un model de politica
cultural ciutadana i la consolidaci6 de la nova institucionalitat.

PARAULES cLAu: politiques culturals, nova institucionalitat, utilitat publica,

mediacio

ABSTRACT: The relationship between cultural institution and society has
been an unstable one: the classic institution has defended and nourished cul-
tural policies based on, first, constructing large cultural containers, and then
cultural innovation and a suspicious technophilia, both linked to urban gen-
trification processes. However, since the eighties different experiences com-
ing out of the institutional critique can be recognised. Thus, we have gone
from the classical institution to the museum as a laboratory or a distributed
museum, which have steadily implemented the principles of free culture and
commons. This article suggests — through a contribution to a historiographic
countermodel — that this is the only possible way to construct a model for

citizen-based cultural policies and to reinforce the new institutionalism.

Kevworbs: cultural policies, new institutionalism, commons, mediation.

I. Construir un contramodelo historiografico de la relacién
entre la institucion museistica y lo social

La institucion artistica espafiola y los movimientos sociales han tenido
una relacion inestable a lo largo de la Historia. Nuestras particulari-
dades historicas afianzaron un modelo institucional por mas tiempo que en
otros lugares hasta mediados de los afios 80, cuando se introdujeron aires de
cambio, pero las innovaciones no fueron suficientes para implantar la critica

institucional que poco podia hacer frente al reforzamiento del mercado del
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arte y la sumision de los artistas a la institucion clésica en el intento de ase-
gurar sus puestos en el sistema. Sin embargo, como afirma Exposito (2015)
la nueva institucionalidad sigui6 su propio desarrollo en relacion a diferentes
movimientos e iniciativas sociales que hay que reconocer (p. 29). Asi pues, al
mismo tiempo que el boom museistico colonizaba cada provincia espafiola,
algunas instituciones se repensaban y proponian un modelo mas basado en la
produccién y centrado en la generacion de espacios de experimentacion com-
partidos en aras de engrosar el procomun como sefiala Ribalta (2010, p. 225).
Desde aquellos museos-estrella hasta los laboratorios del procomin de hoy
podemos rastrear un trabajo critico ininterrumpido que hoy ha logrado mayor
visibilidad gracias a los movimientos municipalistas y a su reciente ocupacion

de las instituciones.

En 2004 se publicaba la primera edicion de Desacuerdos, un proyecto
editorial fruto de la colaboracién institucional entre Arteleku —dependiente
de la Diputacion Foral de Gipuzkoa—, el Museo d’Art Contemporani de Bar-
celona (MACBA) y el proyecto Arteypensamiento de la Universidad Interna-
cional de Andalucia (unia). A ellos se sumo el Centro de Arte José Guerrero
de Granada el afio siguiente y el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia
(MNcars, Madrid) en 2011, desvinculandose Arteleku en 2014 debido a su
desaparicion. Dicha publicacion era el reflejo de dos anos de trabajo previo
de investigacion en torno a las practicas y los modelos contraculturales o
disidentes que no responden a las estructuras dominantes, asi como de las
propias estructuras politicas de administracion de la cultura desde los afos
setenta que habian ido instaurando la necesidad social del arte al tiempo que
incidian en el divorcio o desafeccion entre arte y sociedad. Como se indica en
la introduccidn del primer niimero:

Desacuerdos, [en consecuencia,] no es de ninguna manera un proyecto sobre «arte politico»
en Espafia. Versa sobre los vinculos entre practicas del arte, politicas y esfera publica en
nuestro contexto en las ultimas décadas; entendiendo por «politica(s)» la compleja correla-
cién de fuerzas en la sociedad civil y no sélo la entidad dedicada a la gestion del Estado; y
por «publico» lo que va mucho mas alla de lo estatal y lo mercantil, es decir, el espacio que
configura las politicas. Surge de la voluntad de erigir un contramodelo historiografico que
desborde el discurso académico, contribuyendo a sentar algunas bases de reconstruccion de
una posible esfera publica cultural critica. (Carrillo et al., 2004, p. 12-13)

Asi pues, se constituye —en cierto sentido— como una reconstruccion

historica de la otredad a partir de una investigacion de tipo académico que, sin
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embargo, la excede y se complementa con nuevos modelos de gestion cultu-
ral, estableciendo una complicada relacion con la Historia del Arte académica
que parece mantener una absurda puja con la institucion museistica (Vega,
2015). Ciertamente, Desacuerdos supone un contramodelo historiografico
realizado desde el museo contra la hegemonia de la academia por medio de
las herramientas propias de la academia misma, que retomamos aqui para tra-
zar este recorrido por la historia de la critica a la institucion en el caso espaiol
que ha de ponerse en relevancia para lograr dibujar nuevas politicas culturales
que recojan el saber acumulado y contintien las lineas de trabajo ya iniciadas

en esta area.

Recogeremos algunos de los nombres que se pueden rastrear en la com-
pleja relacion entre academia, institucion, activismo social y politica: todos
ellos articulan un eje critico con la institucion arte y con la institucién museis-
tica que ha configurado con el tiempo un frente con gran peso a pesar de
haberse construido desde la periferia. A continuacion, problematizaremos los
cambios que ha habido a nivel institucional en el planteamiento de las politi-
cas culturales que van desde el boom museistico hasta una nueva concepcion
del museo y del centro de arte. Finalmente, trataremos de dilucidar cudl es el

eje comun de esos cambios y cudl es, por tanto, la via a seguir.

2. De la fabrica de creacién al museo como laboratorio:
Arteleku, MACBA, MNCARS

La puesta en marcha del proyecto Desacuerdos se realiza siendo San-
tiago Eraso Beloki director de Arteleku y Manuel Borja-Villel del macBa, y
contando con investigadores como Jesus Carrillo, Paloma Blanco, Marcelo

Exposito, Raul Sanchez Cedillo o Ignacio Estella, entre otros.

Eraso estuvo al frente de Arteleku desde 1986 hasta 2006 y comenzo6 a
formar parte de Arteypensamiento en 2002. Hoy es Director de Conteni-
dos e Infraestructuras de Madrid Destino, a peticion del nuevo gobierno de
Ahora Madrid. En el «Encuentro de Organizaciones de Artistas» celebrado en
Medialab-Prado en septiembre de 2015, indic6 que vivio Arteleku como un

centro para los artistas en el que el arte cumplia la funcion social de construir
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comunidad: Eraso entiende la cultura como una herramienta de crecimiento
compensada necesariamente con recursos publicos, mas aun concebida como
procomun (Medialab-Prado, 2015).

Arteleku respondia a un modelo de centro de arte alejado de la cultura
de la espectacularizacion que protagonizo el periodo de la transicion y que
incluia el nacimiento de Arco en 1982. Se concebia como una fabrica de crea-
cion en la que primaba la produccidn sobre la exposicion y que se centraba
especialmente en las nuevas tecnologias. En este sentido, se constituye como
una iniciativa pionera en el &mbito de la gestion cultural a la que han seguido
otras como Medialab-Prado o Matadero Madrid. Tras una intensa actividad
critica que se puede seguir a través de su blog homoénimo, basada en la con-
cepcion de la cultura como bien comun, hoy se hace cargo de Madrid Destino
con el objetivo de darle la vuelta y volver a poner en el centro la cultura como

interés general no supeditada a la relacion de ingresos y cobros.

Manuel Borja-Villel, por su parte, dirigio la Fundacion Tapies entre 1990
y 1998; posteriormente dirigiria el MacBa hasta 2007 —donde estuvo acom-
pafiado por Jorge Ribalta al frente de las actividades publicas del museo— y
a continuacion el Mncars, donde permanece actualmente. Es miembro del
Comité Internacional para Museos y Colecciones de Arte Moderno (cimam) y
desde 2007 su presidente. Probablemente es uno de los directores de museos

espafoles con mas reconocimiento internacional.

Llegé a la Fundacion Tapies siendo joven y desconocido, con una forma-
cion novedosa para nuestro pais e implantando una también novedosa rela-
cion del centro con su contexto, en primer lugar; y con el arte mismo, dado
que introdujo las nociones de critica institucional y arte publico critico atin
no demasiado presentes en Espaia (Exposito, 2015, p. 19). Desde entonces,
Borja-Villel ha pensado la institucion museistica como una herramienta cri-
tica que excede los limites del arte contemporaneo y que debe pensarse en el
contexto historico-cultural en el que esta inserto (Ribalta, 2010, p. 226). Las
instituciones que €l ha dirigido, se han convertido en un prototipo de institu-
cion experimental que ha adoptado las preocupaciones de colectivos criticos
con el sistema del arte y el sistema social, si bien ha continuado poniendo su
eje de trabajo principal en las exposiciones. Ejemplo de ello es el famoso caso

de Las Agencias, del que hablaremos mas adelante y otros como la Fundacion
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de los Comunes, que representa la vertiente mas radical del mncars (Vindel,
2014, p. 298).

A Borja-Villel le ha acompanado de 2009 a 2015 como jefe del depar-
tamento de politicas culturales del Mncars el profesor de la uam (Universi-
dad Autonoma de Madrid) e investigador Jesus Carrillo. Coautor en 2001 de
Modos de hacer: arte critico, esfera publica y accion directa (Carrillo et al.,
2001) (una especie de embrion de Desacuerdos) junto con Marcelo Expo-
sito —artista y activista, docente en la facultad de Bellas Artes de Cuenca,
codirector del Programa de Estudios Independientes del MAcBA y en la direc-
cion ejecutiva de Barcelona en Comt—, Paloma Blanco —autora de la tesis
doctoral jArte Publico? Hacia un intento de redefinicion de ciertas prdcticas
consideradas politicas— y Jordi Claramonte —autor de La republica de los
fines. Contribucion a una critica de la autonomia del arte y la sensibilidad en
2010—. Carrillo ha investigado a fondo el estado de los museos y su relacion
con los productores culturales y la ciudadania en general. Ademas, ha estado
especialmente interesado por el arte digital y las posibilidades que ofrece a la
agencia politica, a lo que dedic6 una parte de su libro Arte en la Red (Carrillo,
2004); lo que le ha llevado a pensar el procomun digital, las redes de accion y
la nueva institucionalidad, participando también en el proyecto Fundacion de
los Comunes que pone en relacion a diversos colectivos y agentes para confi-
gurar un nuevo paradigma cultural y generar un nuevo modelo institucional.
Entre esos agentes se encuentran la Universidad Nomada, puesta en marcha
entre otros por Raul Sanchez Cedillo; y cso Tabacalera, en cuyo nacimiento
participara Jordi Claramonte activamente a través de la asociacion cultural
Sabotaje Contra el Capital Pasandoselo Pipa (sccpp), derivada de Las Agen-

cias.

Carrillo ha participado en el proceso municipalista en Madrid y ha cam-
biado el museo por la politica, ya que es hoy Director General de Programas
y Actividades Culturales del Ayuntamiento de Madrid. En el mismo «Encuen-
tro de Organizaciones de Artistas» antes mencionado, repitio su critica mas
conocida: que las instituciones —petrificadas— han dejado de aprender sobre
como relacionarse con el exterior y como hacer las cosas con los ciudadanos

(Medialab-Prado, 2015). El modelo del mncars deriva del MACBA y es un:
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[...] modelo de transicion [que] parte de la teoria de que el museo esta en
crisis como dispositivo de interpelacion publica. A partir de esa crisis hay una
reflexion para generar dispositivos de experimentacion y de investigacion de
como podrian ser otras instituciones. La idea es que el museo se convierta en
una especie de laboratorio para una institucionalidad que todavia esta por llegar.
(Flores, 2015)

Desde su punto de vista, el museo es una institucion anacrénica pero cum-
ple una importante funciéon que en Espafia (a diferencia de otros paises) es
la de hacer detonar los mecanismos para activar la resolucion de los proble-
mas sociales. El reto para lograrlo es colocar los procesos educativos y de
mediacion en el centro de las actividades del museo; ademas de continuar
componiendo relatos historiograficos a través de la construccion de coleccio-
nes permanentes. Asi pues, las exposiciones se plantean como herramientas
criticas para realizarse el cuestionamiento del estado de cosas y no su mera

explicacion.

En 2008, con Desacuerdos en marcha y al comienzo de la crisis, le plan-
tearon la posibilidad de reeditar Modos de hacer. Ante la idea de reactivar el
debate, Carrillo participd con un interesante texto en el catadlogo de la exposi-
cion Cartografias Disidentes (2008) en el que pretende retomar ciertas preo-
cupaciones y dar cuenta de su mutacion en el tiempo. En dicho texto, repiensa
las practicas artisticas contestatarias de finales del s. xx como un desarrollo de
tacticas «a la Michel de Certeauy, tratando de destacar ciertos errores produ-
cidos en aquella primera publicacion. Esas actividades artisticas reclamaban
para si el espacio de la calle contraponiéndolo al de la institucion. Hoy son los
propios colectivos artisticos los que reclaman la institucién como un espacio
comun y propio en el que desarrollar sus actividades; pero en el texto de 2008
Carrillo mira con gran recelo el nuevo formato institucional que se estaba ges-
tando y que derivaba del modelo Arteleku. Temia que, dado que los artistas
habian perdido el derecho a la calle por las diversas restricciones, la nueva ins-

titucion que se proponia como paraguas, desactivara su espiritu contestatario.

3. Del modelo espectacular al laboratorio y el museo distribuido

1
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En un contexto de politicas culturales basadas en el espectaculo y el monu-
mento, que habia venido a servirse del arte publico como recurso publicitario
y estetizante, el intento de critica politica desde el arte podia ser tomado como
un intento mas de sobresalir dentro del sistema, que todo lo fagocita. Pero
también se reforzaban las practicas dirigidas al &mbito local y se extendia el
uso de Internet como red de redes que posibilitaba o facilitaba el movimiento
global: de este modo se articulaban las escenas local y global a través de prac-
ticas de arte social que dinamizaban el entorno urbano sin entrar en los juegos
del mercado que se afianzaba, ni en los juegos politicos de revalorizacion de
espacios en una suerte de gentrificacion de los barrios que pasaba por una

desintegracion de su entramado social (Carrillo, 2008, parr. 12).

El poder politico instrumentalizé el arte en esas décadas, construyo gran-
des edificios museisticos y comenzo colecciones sin criterio, favoreciendo
una progresiva espectacularizacion (Blanco, 2005, parr. 3). Por ello comenz6
a extenderse un discurso critico relacionado con movimientos sociales, que
entendia el arte como una actividad mas reflexiva con un papel en la socie-
dad que pasaba por recuperar la ciudad. Asi pues, se extienden las practicas
colaborativas y se plantea la posibilidad de llevarlas a cabo con la institucion:
a pesar de las dudas sobre la posibilidad de un trabajo en igualdad con la
institucion.

La burbuja inmobiliaria que se desarrollo entre 1997 y 2008 aproxima-
damente, coincide con una burbuja o boom museistico que es una de sus
grandes manifestaciones. El desarrollo de grandes complejos para el arte vino
asociado a procesos de revalorizacion de espacios urbanos incluso degra-
dados y a una construccion de contenedores de arte cuyo mayor exponente
es el Museo Guggenheim de Bilbao inaugurado en 1997 y cuyo conocido
efecto puede haber sido uno de los tnicos exitosos. Tras €l, vinieron muchos
otros, con dudoso cumplimiento de sus objetivos basados en una politica de
macroeventos, macroexpositiciones y photocalls en perfecta imbricacion con
el sector turistico que hoy parece ser la tinica legitimacion de la cultura. Todos
estos centros, se limitaron a tratar de implementar «imaginarios museografi-
cos globales» a nivel regional o local, alardeando del arraigo de los nuevos
centros que no hacen sino poner de manifiesto la falta de critica y de autono-

mia de un sector que rinde vasallaje. Estos centros no responden tanto a una
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emergencia o interés politico sino a una labor de representacion, por la que el

arte se convierte en una pura estetizacion de la politica (Vindel, 2014, p. 90).

Sefialaba Carrillo (2008) que:

[...] tras el embate fallido de gentrificacién de Lavapiés que debia suponer
la ampliacion del Reina Sofia hacia el sur, debido a la incontenible llegada de
inmigrantes de la mas diversa procedencia y a la mala prensa derivada de los
atentados del 11 M, las autoridades del ministerio han vuelto a la carga con la
presentacion del proyecto de un gran centro nacional de artes visuales —foto-
grafia, cine y nuevas tecnologias— de ltima generacion que serd instalado en
el inmenso inmueble de la fabrica de tabacos de la Glorieta de Embajadores, con
una inversion inicial de un millon de euros. Con esta noticia recién aparecida
en la prensa se cierra la posibilidad de ensayar un centro cultural de gerencia
horizontal ejercida por los agentes sociales del barrio, tal y como se habia recla-
mado en los ultimos afios. Con la nueva infraestructura Lavapiés habra quedado
literalmente rodeado de enclaves institucionales de produccion y ocio cultural
de perfil vanguardista: el gran complejo del Matadero, junto a la nueva «calle
30», por el sur; La Casa Encendida y Tabacalera, por el este; Intermediae—Prado
y Caixa Forum, por el norte; y el remozado espacio de esparcimiento de la Plaza
de Tirso de Molina que sirve de cortafuegos hacia las zonas comerciales y turis-

ticas del centro. (parr.23)

cccB (Centre de Cultura Contemporania de Barcelona), Intermediae
(Matadero), C4 (Coérdoba), Tabakalera (San Sebastian), Laboral centro de
arte y creacion industrial (Gijon) o Caixa Forum Madrid son algunos de los
ejemplos mencionados por Carrillo, sefialando que toman a la cultura como
un fermento econdémico dentro de la sociedad del conocimiento. Segun él,
producen un didlogo entre el artista y el tecnélogo habiendo determinado pre-
viamente una conceptualizacion de los proyectos modernos y de su contenido
tecnologico, dificultando el didlogo con una sociedad que no comprende o
acepta las reglas impuestas por la institucion. Para Carrillo son laboratorios
inicialmente ligados a la nocion de industrias culturales, situados en las ruinas
de la industrializacion que sefialan con la rotundidad de sus muros la precarie-
dad de las practicas, en las que los trabajadores no permanecen ni desarrollan
trabajos en el tiempo. Se construyen sobre si mismas y hacia dentro olvidando
que la interlocucion se construye a la par, poniendo en peligro la autonomia
de los colectivos disidentes y generando dinamicas urbanas desterritorializa-

das.
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La impresion general es que la imagen de hibridacion local/global —frente
al perfil universalista del museo de arte contemporaneo tradicional— que quie-
ren transmitir los nuevos centros y las practicas que acogen no se corresponde
con las dinamicas reales del cuerpo social, sino, mas bien, con una proyeccion
de futuro en que éste ha sido definitivamente sustituido por otro. (Carrillo, 2008,
parr. 42)

Respecto a esto, sefiala Vindel, desde los noventa hasta hoy se ha desarro-
llado otra relacion entre la institucion y los movimientos sociales en la que
se ha planteado la singularidad politica de esos contextos como un disenso
frente a la espectacularizacion.

La relacion entre critica y arte ya no se definiria por una exterioridad dife-
rida entre el objeto estético y el sujeto del juicio, sino por la incorporacion de la

critica en la accion y produccion de nuevos modos de hacer insertos en el movi-
miento social. (Vindel, 2014, p. 292)

Desde dentro de la institucioén se generan nuevos dispositivos experimen-
tales de colaboracion que la cuestionan a ella tanto como a la concepcidon
del ejercicio de la critica social exclusivamente desde fuera de dicha institu-
cion y en actitud de oposicion. Hoy la austeridad y los recortes aseveran mas
esta ruptura con la vision anterior, mas ain cuando los movimientos sociales
toman mayor fuerza dada la significativa repolitizacion vivida desde 2011 y

cuando se extienden las propuestas instituyentes.

El macBa y el Mncars han puesto el peso de la construccion de un espa-
cio comun que alberga experiencias al margen de la logica capitalista en los
departamentos de actividades publicas y programas culturales dentro de la
estructura del museo. Desde esos departamentos se organizan actividades y
se colabora con los movimientos sociales que ejercen la critica. Ese espacio
comun mantiene la autonomia puesto que no responde a las jerarquias de la
institucion publica sino que permite la intervencion de los publicos pero no
en el sentido de participacion, sino de agencia propia —como sefialdbamos
antes—. Pero, ;hasta qué punto las instituciones mantienen la autonomia de
los movimientos o los inscriben en una red de precarizacién que se debe al

sistema capitalista?

Uno de los hitos referenciales de las primeras relaciones de colaboracion

que se dieron entre los movimientos sociales y la institucion es el caso de
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Las Agencias, en el que participaron Marcelo Expdsito o Jordi Claramonte:
La Fiambrera Obrera fue un importante colectivo de los afios noventa que
desarroll6 su trabajo entre la accidn politica y la intervencion artistica, inves-
tigando los limites entre el arte, lo politico y lo social. Las Agencias fue un
proyecto desarrollado en 2001 en colaboracion con el MacBa que derivo del
taller organizado previamente «De la accion directa como una de las bellas
artes» (2000). La experimentacion del didlogo con el museo dio a luz un
encuentro en el que convivieron movimientos sociales locales con grupos
artivistas de Europa y América que compartian un mismo impulso altermun-
dista. Pensado como un encuentro de trabajo a largo plazo, los colectivos
trabajaron durante dos semanas con los artistas y se constituyeron grupos de
trabajo concretos. Las Agencias fue la red que centraliz6 los diferentes grupos
de trabajo tras el fin del encuentro. Esta fue, probablemente, no sélo el ejem-
plo pionero de colaboracion con la institucion sino una de las iniciativas mas
importantes de la época en nuestro pais en el ambito del trabajo online (Carri-
llo, 2001). El museo acabo desligdndose del trabajo de Las Agencias dada
su implicacidon en los movimientos antiglobalizacion y las cargas policiales
consiguientes que se dieron en Barcelona, probablemente debido a la presion
mediatica (Vindel, 2014, pp. 296-297). Fue sin embargo un nuevo modelo de
experimentacion que conservo la autonomia del movimiento sirviéndose de

la cultura critica como instrumento de agitacion.

Lo cierto es que La Fiambrera ya habia sufrido una escision previa en
1999 dando a luz a La Fiambrera Barroca en Sevilla que organiz6 otro
importante encuentro con la unia (Universidad Internacional de Andalucia)
llamado «Ora et colabora. Mesa poliédrica en torno al arte colaborativo»
(2003), que reunid a agentes como Expdsito, Eraso y Zemos98, uno de los
colectivos mas activos hoy en el ambito de la cultura libre espafiola. Por
otro lado, La Fiambrera de Madrid derivo en 2002 en el proyecto sccpp y
en Barcelona en En medio Colectivo, en cuyas filas se encuentra Lednidas
Martin y que ha puesto en marcha acciones como «V de Vivienda» o escra-
ches junto a la Plataforma de Afectados por la Hipoteca (paH) (Ramirez,

2014, p. 210), manteniendo por tanto intacta su independencia.

Los museos generan estos espacios de trabajo comunes al margen de la

logica neoliberal al mismo tiempo que construyen relatos historiograficos con
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sus colecciones; mientras aquellas fabricas de cultura centradas en la produc-
cion e interesadas en las nuevas tecnologias hoy han mutado en laboratorios
que trabajan el comin —como propone Eraso— en este contexto especial-
mente fértil para repensar la institucion publica: destacan en Madrid las ini-

ciativas de Intermediae y Medialab-Prado.

El primero abrié en 2007 dentro del complejo de Matadero Madrid y se
define como un laboratorio de proyectos de experimentacioén y aprendizaje
compartido e innovacion social centrado en el &mbito de proximidad. Busca
generar una transformacion en la esfera social a través de la implicacion de
nuevos publicos en la produccion cultural por medio de la creacion compar-
tida. Su propio espacio —situado en la ruina de lo industrial— esta disefiado
para mostrar la permeabilidad del centro y la intencion de éste de acoger todo
tipo de iniciativas: se trata de un lugar totalmente didfano que muta y toma
forma de aquello que lo habita, al mismo tiempo que se expande y se extiende
mas alla de sus muros. Es una institucion site-specific (Klett y Lopez, 2015)
centrada en el trabajo con comunidades y la vinculacion con los movimien-
tos sociales que se sirve de las nuevas pedagogias para generar una reflexion
critica. Entiende la accion de la institucion desde la labor facilitadora de la
mediacion cultural y se basa en la colaboracion para lograr la agencia politica
del arte, de modo que no propone un modelo de asalto a la institucion por
parte de la ciudadania sino una gobernabilidad y habitabilidad «legitimay» de
la institucion, como de hecho tuvo lugar tras el 15M, cuando los movimientos
sociales tomaron el espacio para si. Se basa en la hipotesis de que el futuro
del museo pasa por ser distribuido, es decir, por salir mas alla de sus muros y

realizar su actividad fuera, en la calle.

Medialab-Prado es un laboratorio ciudadano de produccion, investiga-
cion y difusion de proyectos culturales que explora las formas de experi-
mentacion y aprendizaje colaborativo que han surgido de las redes digitales.
Desde hace mas de diez afios, este centro de cultura digital basado en la
cultura libre investiga de manera critica como internet ha cambiado nues-
tras vidas y trata de romper la brecha que para muchos suponen las nue-
vas tecnologias favoreciendo el empoderamiento. Del mismo modo que
Intermediae, Medialab-Prado no ofrece bienes culturales sino estructuras,

mediacion y bienes de produccion. Desde 2013 ocupa el edificio de la anti-
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gua Serreria Belga y se concibe como un espacio abierto y con permanente
actividad. Laporta (2015) lo explica con la metafora de la cultura del huerto
frente a la del jardin: los usuarios pueden acercarse al centro a trabajar y
no al puro deleite. Alli se les proporcionan herramientas y materias primas
necesarias para aprender haciendo y compartiendo conocimiento entre todos.
Cuenta con un equipo de mediadores-investigadores que acogen, escuchan y
conectan a los usuarios y al centro; al tiempo que desarrollan su propia inves-

tigacion en cualquiera de los &mbitos de trabajo de Medialab-Prado.

Ambos ejemplos se basan en un nuevo modo de entender lo ptiblico como
los recursos colectivos que han de ser gestionados en comun y que no son
ni publicos ni privados: el procomuin o los comunes por los que también se
ha preocupado el macBa cuestionando el régimen privativo (Ribalta, 2010,
p- 229) que impera en la cultura. La recuperacion de este término, se debe al
auge de las nuevas gobernanzas, a la reconceptualizacion del espacio urbano
y a las posibilidades que ofrece la Red para hacer el conocimiento accesible,
frente a los endurecimientos de las politicas de austeridad, a las restricciones
de las libertades y a los diversos intentos por blindar la difusion del conoci-
miento. Medialab cuenta con un area especifica de estudio sobre el procomun
dirigida por Antonio Lafuente. Para ¢l el Laboratorio del Procomun (2007-
2014) en Espana adquiere una nueva formulacion puesto que es entendido
como un objeto epistémico y un dominio experimental mas alla de los distintos
regimenes de propiedad (Estalella, Rocha y Lafuente, 2013), que incluye los
afectos, como demostraron Zemos 98 en su festival de 2012 centrado en el
«Copylovey.

Medialab-Prado (MLP) es un centro critico dedicado a la produccion cultural
a través de la experimentacion con las tecnologias digitales. Espacio cultural de
titularidad publica, situa su investigacion en la interseccion entre arte, ciencia,
tecnologia y sociedad donde interdisciplinaridad congrega a hackers, artistas,
académicos, productores culturales, humanistas, cientificos sociales y progra-
madores que se reunen para experimentar en el desarrollo de prototipos. Estos
ultimos constituyen la piedra de toque de la realizacion de la cultura digital de

MLP. Los prototipos se piensan convencionalmente como tecnologias de prueba,

pero en MLP son algo distinto de un dispositivo en fase beta o en un estado pro-

misorio. Orientado a la produccion cultural antes que a la exposicion, la creacion
de cada prototipo va acompafiada de un ejercicio de ensamblaje: la construccion
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de un contexto para la experimentacion ciudadana, un singular ejercicio de tec-
no-sociabilidad. (Estalella, Rocha y Lafuente, 2013, p. 30)

Parece afianzarse esta nueva tendencia hacia la instituciéon como espa-
cio de experimentacion que se extiende mas alld de sus muros y muchos de
los activistas y colectivos artisticos que llevan afios trabajando en esta linea
desde la mas absoluta precariedad, miran hoy con sospecha el intento de
muchos centros por efectuar un cambio en su planteamiento. El propio Museo
de Arte Contemporaneo de Castilla y Ledn (Musac) clarisimo ejemplo del
boom museistico y de las politicas espectaculares, hoy —bajo la direccion de
Manuel Olveira— se propone repensarse tras sus 10 afios de vida e introducir
una linea de trabajo centrada en la produccion, en la mediacion cultural, la
practica contextual y los comunes. Esta demostracion de un cambio de rumbo
es extensible a otros espacios, si bien debe ser especificamente analizada y
vigilada, de manera que el modelo del laboratorio no sea fagocitado, una vez

mas.

4. Las nuevas politicas de lo cultural

Asi pues, desde finales del pasado siglo, se han ido experimentando diver-
sos formatos de institucionalidad hasta llegar a la idea de laboratorio. El paso
de las «féabricas de creacion» a los «laboratorios» actuales supone una grieta
en el sistema cultural oficial mantenido por el Estado y basado en lo que Bar-

bieri (2014) ha llamado la «cultura como sustantivoy.

Desde los afios sesenta el principio de democratizacion que rige toda
la politica Europea llevo a institucionalizar la cultura dentro de la politica
publica. A favor de la promocidn y la proteccion, se impulsan las infraestruc-
turas y equipamientos culturales y una programacion. Pero al mismo tiempo
se consolida la relacion entre la politica cultural y la identidad nacional que
hoy se ha traducido en la marca Espafia y las marcas-ciudad en cada locali-
dad. El problema es que un gran publico comienza a cuestionarse el sentido
de una cultura/turismo que no favorece la cohesion social y supone un gasto
cada vez mayor del herario publico. Ante la desafeccion la respuesta politica

generalizada es la de promover el mercado entendiendo la cultura como un
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eslabon mas de la cadena de produccion y como un factor de crecimiento eco-
némico: marca de ciudad, smartcity, ciudad creativa e industrias culturales
aseguran hoy el valor de la cultura, como apuntaba Eraso. Entender la cultura
como sustantivo implica concebirla como algo perfectamente cuantificable,
frente a «lo cultural» que es un factor cualitativo y corresponde a todos los
elementos afectivos e intangibles de la experiencia cultural.
Lo cultural seria aquello que nos permite ser agentes, aquello que nos hace
ser protagonistas en nuestras practicas sociales. Lo cultural son las maneras en
que como actores nos enfrentamos y negociamos, y por lo tanto, también como

imaginamos aquello que compartimos. [...] Esta es una mirada politica de la
cultura. (Barbieri, 2014, p. 109)

Frente a medir la cultura y gestionarla en relacion al numero de ingre-
sos como Unica legitimacion, se propone entender lo cultural como un com-
plejo de reflexiones, actividades, actitudes, etc. que se completan en un largo
tiempo, puesto que consisten en abrir espacios de libertad para el ejercicio
de la critica. Se trata, en definitiva, de entender la cultura como un bien mas,
cuya gestion dependa de las politicas de los bienes comunes que se compati-
bilicen con las politicas de acceso.

Para Eraso, el problema de considerar la cultura en sustantivo o como
mercancia, asociada a las restricciones del copyright, es que impide el acceso
a la misma de una mayoria y que restringen su diversidad. Las nuevas politi-
cas de lo cultural deben:

[...] ampliar los margenes publicos de acceso a los saberes; facilitar herra-
mientas y medios para la produccion y la reproducibilidad de los bienes comu-

nes (al menos, para empezar, los de las instituciones publicas o financiados con

recursos de todos); iniciar un amplio proceso pedagodgico y social de cambio

tecnologico hacia el software libre de codigo abierto, sistemas de acceso a la

informacion publica de datos abiertos, comunidades guifi, etc. (2015)

En definitiva, para €l una politica cultural democratica pasa por superar
el paradigma de la cultura como consumo y hacer una nueva politica de lo
cultural por hacer politica de lo verdaderamente accesible, pero a través de la
filosofia de la cultura libre que es método de trabajo en hack/media/fablabs y

otros laboratorios como muchos centros sociales autogestionados.
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El procomun es pues el ejercicio de los valores de la democracia liberal:
reforzamiento democratico a través de lo urbano, que reclama bienes a lo
publico desde la critica al neoliberalismo, tomando para ello las instituciones
culturales. Es un fin que aglutina las luchas multiples de diferentes movi-
mientos y «en ese sentido su configuracion recuerda la diversidad presente en
el movimiento alter-mundializacion de finales de la década de los noventay
(Estalella, Rocha y Lafuente, 2013, p. 41); como hemos tratado de mostrar.
Conviene pues retomar la lectura de aquellos primeros numeros de Desacuer-

dos para no cometer los mismos errores y aprender de los avances realizados.

El reto esta en, por un lado, hacer politica publica manteniendo el acceso,
la variedad y la excelencia combinada con el amateurismo sin caer en la
mediocridad; por otro en hacer una politica que arriesgue y apueste por una
innovacién no exclusivamente capitalizada —siempre bajo los limites de lo
publico, que no acepta la especializacion total—. Todo ello apostando por una
gestion corresponsable con los ciudadanos que sean productores y no meros
consumidores, pudiendo darse en casos de cesion, de gestion comunitaria o

de mediacion.

La mediacion cultural se perfila como el método idoneo para que se pro-
duzca ese acercamiento, intimamente asociada a una institucion distribuida o
site-specific —como proponen desde Intermediae—: una institucion habitable
y digna para sus empleados asi como para el ciudadano corresponsable, que
utilizara las instalaciones y recursos no como un circo sino como un huerto —
siguiendo la metafora de Medialab-Prado (Laporta, 2015)— en el que expe-
rimentara como si de un laboratorio se tratase, o mas bien una cocina, que

parece un espacio menos severo y mas participativo aun (Lafuente, 2014).

Cabe preguntarse si en efecto hay espacio para la critica desde o con la
institucion, en su posicion hegemonica. Dicho de otro modo: si el museo
o el laboratorio desactivan o no la demanda social de manera irremediable
trabajando ya sea desde el nivel micro o el macro (Ribalta, 2010, p. 263).
Para poder responder es necesario dejar espacio-tiempo a los experimentos
en términos de gestion ciudadana para que muestren sus capacidades y tratar

de replicar los dptimos adaptandolos a los contextos.

Como apuntan Zemos 98 (2016) y Marcelo Exposito (2015), hay que apli-

car imaginacion politica también en cultura, partiendo de la sencillez de la
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cooperacion interinstitucional, la transparencia y la evaluacion y huyendo de

la excesiva burocratizacion.

El programa de actividades publicas de un centro forma parte de un eco-
sistema cultural. La institucion suele ser un elemento fuerte, tanto de agrega-
cion como de disputa, y debe saber atender a las necesidades del ecosistema. Su
ambito determinara también los elementos que forman parte del ecosistema. [...]
Pensamos en un centro de cultura contemporanea que sepa definirse dentro de
un ecosistema y que ponga, ademas, los cuidados de dicho entorno, en el centro.
(Zemos 98, 2016)
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SUBVERSIONES, COLABORACIONES Y REDES.
A PARTIR DE PROYECTOS Y EXPERIENCIAS
IMPULSADAS POR SANTIAGO CIRUGEDA

Subversions, Collaborations and Networks. Based on Projects

and Experiences Instigated by Santiago Cirugeda

Ramon Parramon Arimany

Director ACVic Centre d’Arts Contemporanies

RESUMEN: Este texto pretende analizar la construccion de procesos cola-
borativos y de articulacion de redes de trabajo, a partir de algunas experien-
cias impulsadas por Santiago Cirugeda entre finales de los afios 90 y hasta la
segunda década del 2000. Se ha utilizando una entrevista realizada en 2004
y la publicacion que lleva por titulo Arquitecturas Colectivas. Camiones,
Contenedores y Colectivos. La publicacion recoge proyectos realizados entre
2007 y 2010, y hace referencia al interés y la deriva de su trabajo hacia la arti-
culacion de lo colectivo. Un proyecto que impuls6 la configuracion de una red
de personas y colectivos, que a partir de 2010 se denomin6é como Arquitec-
turas Colectivas. Aglutina a numerosos grupos, asociaciones o colectivos de
arquitectura y arte existentes en Espafia, que trabajan desde diversas vertientes
pero con un interés comun por generar practicas culturales alternativas, y con
el objetivo de promover la construccion participativa en el entorno urbano.
Los proyectos impulsados, durante estos anos, por Cirugeda, constituyen el
ejemplo de un trabajo que adquiere una perspectiva sistémica. En este caso lo
sistémico toma forma a partir de la construccion de redes y la organizacion de
colectividades diversas, que operan desde la voluntad de incidir en el espacio

de lo social, mediante la configuracion y uso de codigos abiertos y replicables.

PALABRAS CLAVE: practicas colaborativas, arte, espacio social, redes.
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RESUM: Aquest text pretén analitzar la construccid de processos col-la-
boratius i d’articulacié de xarxes de treball, a partir d’algunes experiéncies
impulsades per Santiago Cirugeda entre finals dels anys 90 i fins a la segona
decada del 2000. S’ha utilitzat una entrevista realitzada el 2004 i la publica-
ci6 que porta per titol Arquitecturas Colectivas. Camiones, Contenedores y
Colectivos. La publicaci6 arreplega projectes realitzats entre 2007 1 2010, i fa
referéncia a I’interes i la deriva del seu treball cap a I’articulaci6 del col-lectiu.
Un projecte que va impulsar la configuracié d’una xarxa de persones i col-lec-
tius, que a partir de 2010 es va denominar Arquitecturas Colectivas. Aglutina
nombrosos grups, associacions o col-lectius d’arquitectura i art existents a
Espanya, que treballen des de diversos vessants perd amb un interes comil
per generar practiques culturals alternatives, i amb I’objectiu de promoure
la construcci6 participativa en I’entorn urba. Els projectes impulsats, durant
aquests anys, per Cirugeda, constitueixen I’exemple d’un treball que adquireix
una perspectiva sistémica. En aquest cas el sistémic pren forma a partir de la
construcci6 de xarxes i I’organitzacid de col-lectivitats diverses, que operen
des de la voluntat d’incidir en I’espai del social, mitjancant la configuracio i
us de codis oberts i replicables.

PARAULES cLAu: practiques col-laboratives, art, espai social, xarxes.

ABSTRACT: This paper aims to analyse the construction of collaborative
processes and articulation of networks based on some of the experiences ins-
tigated by Santiago Cirugeda between the end of the 1990s and the second
decade of the new century. We draw on an interview with Cirugeda from 2004
and the book entitled Arquitecturas Colectivas. Camiones, Contenedores y
Colectivos, which describes projects undertaken between 2007 and 2010 and
refers to the interest and shift in his work towards articulating the collective.
This project led to the formation of a network of people and collectives that in
2010 became known as Arquitecturas Colectivas. It brings together numerous
groups, associations and collectives from the fields of architecture and art in
Spain, all working from different angles but with a shared interest in generating
alternative cultural practices and aiming to promote participatory construction
in the urban environment. The projects Cirugeda instigated during these years
are an example of work that takes on a systemic perspective. In this case the

systemic is seen in the way networks are built and diverse collectives orga-
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nised, all inspired by the desire to make an impact on the social space by

configuring and using open, replicable codes.

Keyworbs: collaborative practices, art, social space, networks.

l. Introduccién

ste texto toma como caso especifico el trabajo impulsado por Santiago
ECirugeda, para abordar el tema de una transicion de proyectos de carac-
ter subversivo a otros que responden a una logica sistémica, fundamentada
en procesos colaborativos y creacion de redes. El articulo se divide en dos
grandes apartados, el primero con el nombre «Estrategias subversivas» se
refiere a la primera etapa en la que desarrolla las cuestiones de legalidad, ilega-
lidad o alegalidad en las intervenciones en el espacio de la ciudad. El segundo
apartado denominado «Estrategias colaborativasy, se refiere al periodo en que
lleva a cabo una serie de proyectos conjuntamente con colectivos que operan
en distintos lugares de Espafia. Las revisiones de lo legal y sus articulaciones

colectivas se mezclan con la potenciacion proactiva de la ciudadania.

Santiago Cirugeda es un arquitecto que inicia su trayectoria en 1995, y después de
siete afios de trabajo en solitario, funda el estudio Recetas Urbanas, desde el cual sigue
trabajando con un equipo de personas que, de manera puntual o de una forma mas pro-
longada, han colaborado en las propuestas que ha llevado a cabo. En sus inicios quedan
proyectos como la ocupaciones sistematicas del espacio publico mediante el uso de
contenedores, o la construccion de protesis en fachadas de edificios, patios, cubiertas e
incluso solares abandonados.

De forma progresiva, los proyectos de Santiago Cirugeda se han sofisticado, en
el sentido de que han actuado de detonante a la hora de generar espacios de trabajo
colaborativo, de buscar la implicacién y participacion de las personas en proyectos
surgidos de talleres o de la construccion de una configuracion en red. Podriamos decir
que ha pasado de un trabajo desarrollado desde una articulacion individualizada, a un
proceso fundamentado en la construccion colectiva de estructuras. Y ya en etapas mas
recientes, en la configuracion de sistemas mas complejos en los que la arquitectura arti-
cula espacios fruto de deseos colectivos, donde los procesos de construccion se generan

en entornos participativos.
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2. Estrategias subversivas

El concepto «estrategias subversivasy ha sido utilizado por Cirugeda desde sus ini-
cios, refiriéndose basicamente a las ocupaciones urbanas que ha implementado, o que
ha propiciado para que otras personas las lleven a cabo. Se trata de ocupaciones tempo-
rales de espacios con el objetivo de sefalar, evidenciar una problematica, un conflicto
existente, o para llevar a cabo actuaciones en un determinado contexto y desde una

articulacion colaborativa.

Una «estrategia» consiste en un conjunto de acciones dirigidas a conseguir un
determinado objetivo. Es una palabra usada habitualmente en los ambitos militares,
politicos o empresariales, donde no conviene evidenciar las decisiones o los caminos
que se van a seguir. La estrategia toma valor cuando se han conseguido los resultados
perseguidos. Dar a conocer con antelacion las acciones y los logros pone en riesgo la
eficacia de la operacion, y por tanto el sentido de la estrategia. El término «subversion»
se refiere a un proceso en que los valores y principios de un sistema establecido se
invierten y se relaciona con una alteracion, un conflicto o una revuelta. Por tanto, la
combinacion «estrategias subversivas» promete un objetivo que no dejard impasible.
Y las ocupaciones urbanas, aunque temporales, han constituido una practica emergente
que ha mantenido el interés de muchas personas y colectivos que persiguen transforma-

ciones alternativas en el normativizado territorio urbano.

La primera de las entrevistas en que nos basamos para introducirnos a lo que hemos
llamado estrategias subversivas fue realizada en 2004, y parte de ella se publico en el
articulo Outskirts Artist.' Desde las primeras intervenciones en el espacio publico en
Sevilla, Santiago Cirugeda se sitia a si mismo en las afueras del arte, pero también en
los alrededores de la arquitectura. Es y quiere ser arquitecto, mas que artista, pero uti-
liza conscientemente la etiqueta de artista como parte de su estrategia subversiva. Es un
intruso que utiliza el arte para convertirse en activista, consciente de que opera dentro
de las reglas indisciplinadas que le posibilita el arte. En el articulo, defiende un tipo de
arte que requiere salir de su propia disciplina para implicarse con otras, y de esta forma
poder actuar directamente sobre lo social. Y su forma de hacerlo es mediante la activa-
cion de herramientas que se ponen a disposicion de la ciudadania para que puedan ser

utilizadas de forma subversiva por aquel que lo desee.

I. Parramon, R. (2008): «Outskirts Artist» en The/End Magazine. Parallel Project n.1.
Milano: Direct Arquitecture. Politics and Space.
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Los ejemplos que yo hago son [...] de un uso razonable y razonado de
la legislacion, animando a la gente a que pueda usarlo; que luego la gente
podra malversarlo igualmente. Propongo nueva vias de trabajo personal. Yo
ya conozco a muchos artistas que lo estan utilizando, que estan trabajando
sobre la legalidad como base tedrica o intelectual para debatirla, o como base
social y urbana. Me preocupo mucho en que se difunda por prensa cotidiana
o incluso en la pagina web que se llama «Recetas Urbanas» (www.recetasur-
banas.net). La primera frase que sale en esta pagina web es que cualquiera
puede utilizar este contenido. Cualquiera puede reapropiarse de las ideas que

se presentan y reproducirlas.?

Desde el articulo se abre un preambulo hacia el arte que se posiciona social y politi-
camente. También hacia maneras de construir experiencias y formatos que pueden acti-
var practicas culturales relacionadas con multiples realidades existentes. Hacia un tipo
de practicas artisticas que declinan el habitual estatus social y politico que las protege,
para devenir una actividad articulada en una trama social y politica, adquiriendo un
rol activo y en interaccion con otras practicas. En este sentido, se remarca la labor de
instituciones o programas independientes que posibilitan la existencia de estrategias
dirigidas a activar practicas creativas en territorios concretos. Son programas que per-
miten desplegar procesos de trabajo extendidos en el tiempo, una inmersion en el lugar
y la posibilidad de desarrollar proyectos en el espacio publico interactuando con cues-
tiones de caracter social. Una introduccion a lo que se ejemplifica con los proyectos de

Santiago Cirugeda.

Se alerta asimismo de la proliferaciéon de propuestas que promueven una implica-
cion social y politica a través de diferentes modos de utilizar el trabajo de los artistas.
Es decir, la aparicion de posibilidades de canalizar dichos trabajos desde el impulso de
programas de caracter social, que entienden el trabajo artistico como una herramienta
para desplegar la organizacion de talleres u otras actividades, que en muchos casos
son una mezcla de dinamizacion social y creatividad aplicada. Este tipo de practicas
impulsadas desde la dinamizacion social han crecido en paralelo a otras que parten
de la iniciativa de los artistas, mediante la existencia de programas concretos o desde
instituciones artisticas. Un crecimiento, en el contexto espafiol, que se despliega por
diversos lugares desde principios del 2000. Se potencian las practicas que promueven

la participacion de los individuos, que inciden en la funcién critica del arte, o que per-

2. Parramon, R. (2008): Op. cit., p. 36.
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siguen introducir dindmicas de cambio en relacion con el contexto, con los publicos o

incluso en las politicas culturales.

2.1 Las primeras «Recetas urbanas»

Una de las cuestiones importantes es que el trabajo de Santiago Cirugeda, ya se
entienda como obra de un arquitecto o de un artista, sobre todo en la primera fase, es la
relacion que mantiene con el contexto local. Lo local adquiere una importancia espe-
cial, ya que las normativas o las estructuras que pretende subvertir deben ser analizadas

desde lo local.

En sus inicios, la mayoria de proyectos se realizan en Sevilla. A pesar de que es
invitado a participar en exposiciones y bienales internacionales, en muchos casos par-
ticipa en ellas haciendo referencia a lo desarrollado en la ciudad donde habita, y donde
tiene ubicado su estudio. Sevilla es el lugar donde ha puesto en practica las primeras
subversiones urbanas, y son las que se recogen en la primera publicacion Situaciones
Urbanas,? un libro que presenta catorce situaciones concretas, donde explica como ha
sido capaz de realizar propuestas que buscan alterar la dinamica de la ciudad mercanti-
lizada, y proponer alternativas para convertirla en un lugar mas habitable. En esta publi-
cacion se detallan las estrategias que le han permitido reinventar proyectos que afectan
tanto a la vivienda, como al museo, la universidad, los centros sociales o el espacio
publico. A esta primera fase le corresponde un periodo de expansion y articulacion de
metodologias y formas de afrontar la practica, siempre fundamentada en la experiencia
vinculada al contexto local y vivencial. De hecho, fue entonces cuando iniciamos una

relacion personal y profesional.*

Otro aspecto importante, como parte de su estrategia para afrontar los proyectos, es
la relacion con la prensa. Cada una de las acciones que impulsa conlleva un alto grado
de noticiabilidad que aprovecha para dar visibilidad y eficacia al proyecto. Uno de los
primeros fue la «Casa Insecto». En él encontramos estos ingredientes bien ensamblados.
El proyecto se vinculaba a una reclamacién vecinal impulsada por el colectivo Ala-

meda Viva, que protestaba contra un plan urbanistico que preveia la tala de unos arboles

Cirugeda, S. (2004): Situaciones Urbanas. Barcelona: Editorial Tenov.

4. En 2001 realiza el proyecto «Molino de Calaf», junto con Lara Almarcegui en
Idensitat, para la poblacion de Calaf. También este 2001 participa en una de la
ediciones del festival EME3 que se realiza en el Centro de Cultura Contemporanea
de Barcelona, donde presenta la «Casa Insecto», uno de los ejemplos iniciales de
estrategias subversivas.
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centenarios. Gracias a la visibilidad que adquiere la propuesta de Cirugeda, consigue
atraer a los medios de comunicacion y aparecer en los periddicos. Un elemento mas que

se suma a la estrategia subversiva que propone.

A principios del 2000 su carrera se expande hacia otros contextos locales, en unos
casos presentando lo desarrollado en Sevilla y en otros adaptandose a los nuevos contex-
tos. Progresivamente, su trabajo se configura a partir de una estrategia a largo plazo.
Los proyectos adquieren fuerza en la suma de intervenciones, en las implicaciones con
colectivos, en los numerosos talleres que se extienden casi las 24 horas del dia. Su labor
entregada e incansable esta orientada a convertirse en una especie de servicio publico,
poniendo el dedo en la llaga en las carencias sociales, los vacios legales y activando
un conjunto de estrategias que sélo tienen sentido si son acogidas por colectivos que le

den continuidad.

La entrevista de la que partimos se realiz6 a mediados de 2004 y nos permite anali-
zar cuestiones clave para entender sus inicios. Sus comentarios siguen vigentes a través
de la imparable actividad que ha desarrollado desde finales de los 90. Su testimonio
contribuye a dibujar la necesaria existencia de planteamientos que permiten producir y
poner de relieve el caracter de servicio publico que, bajo ciertas circunstancias, pueden

alcanzar las practicas artisticas.

En primer lugar vamos a ver de qué manera entiende este concepto de legalidad
en relacion con el espacio publico. A lo largo del desarrollo profesional de su trabajo,
ha hecho hincapié en la importancia de que el ciudadano acuda a las administraciones
locales y conozca las normativas y las ordenaciones locales. En la medida que la gente
conozca cuales son sus derechos y cuales sus limitaciones, podra intervenir en la ciudad
o en el desarrollo de un proceso creativo de manera distinta de como lo harian sin esos
conocimientos. Para ¢l es clave que la gente conozca, o por lo menos que queden claros
los mecanismos que permiten que adquiera consciencia de las reglamentaciones legales
que regulan sus posibilidades de accion. «La ilegalidad que aparentemente es invisible,
es latente. Habitualmente el artista tiene una excepcion legal».’ Esta es una considera-
cién interesante, pues tiene que ver con su particular relacion ente arte y arquitectura.
Para ¢l, el arte o el artista pueden pasar por encima de la legislacion, porque tienen un
permiso explicito de la institucion para desarrollar su trabajo. La arquitectura se debe
a una reglamentacion urbana y a una responsabilidad civil que condiciona su trabajo.
Este conocimiento que el arquitecto tiene, o que deberia tener, de la normativa, lo tras-

lada al ciudadano, es decir, empodera al ciudadano para que adquiera los conocimientos

5. Parramon, R. (2008): Op. cit., p. 38.
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sobre la reglamentacion que le afecta. Conocerla le permitira actuar en consecuencia,
desde la legalidad, la ilegalidad o los vacios que permiten la legalidad. Se trata de cono-
cer lo que puede saltarse o no. Es decir, dar los conocimientos necesarios al ciudadano

para que pueda hacer un uso razonable y razonado de la legislacion.

Otra cuestidn que nos comenta es su preocupacion para que esto se difunda, se
transmita, se expanda. Desde la pagina web «recetasurbanas.net», invita a la gente a
que se reapropie de las ideas y del contenido que se explicitan en ella, y que las repro-
duzcan en otras circunstancias. Aunque algunas aplicaciones de las ideas o «recetas
urbanas» propuestas conllevan un grado de responsabilidad que debe asumir quien

quiera reproducirlas, y asi se evidencia en la web:

ADVERTENCIA Todas las recetas urbanas mostradas a continuacion son de
uso publico, pudiendo ser utilizadas en todo su desarrollo estratégico y juri-
dico por los ciudadanos que se animen a hacerlo. Se recomienda el estudio
exhaustivo de las distintas localizaciones y situaciones urbanas en las que el
ciudadano quiera intervenir. Cualquier riesgo fisico o intelectual producido

con el uso de las mismas correra a cargo del ciudadano. Santiago Cirugeda.®

Ante la pregunta sobre la importancia de realizar un proyecto en un lugar con el
cual hay un vinculo establecido, porque es donde se vive habitualmente, y por tanto
facilita la conexidn con el contexto, frente al hecho de trabajar circunstancialmente
en contextos menos familiares, nos comenta que nada le impide trabajar en otros
sitios. Su trabajo se basa en verificar unas leyes propuestas por politicos o técnicos
de la administracion publica, que una vez implantadas, se impregnan de la realidad

social y cultural del lugar.

El conoce perfectamente como funciona esta ley en su entorno de Andalucia, y
sobre todo en Sevilla, donde puede entender las faltas y las carencias de esta ley en
el uso social de la calle. Pero puede extrapolarlo a Madrid, Catalufia o Milan. Para
¢l es necesario el lugar no s6lo como ente fisico, sino como interacciéon multiple
entre ciudadanos, agentes economicos, agentes culturales o personas andénimas, para
entender que este sistema generado estd mas o menos controlado por la ley. Una
ley es una institucidn, un sistema de control que da beneficios para aquéllos que no
tienen fuerza para demandarlo. No es que se persiga abolir la legislacion, pero si que
permita ciertos grados de libertad al ciudadano. Modificar aspectos de la ley para
que proteja y a la vez conceda libertades. Mostrar los grados de libertad que una ley

6.. < http://recetasurbanas.net> [Consulta: 10 de mayo de 2015].
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permite, cuando éstos estan ocultos, trabajar para que la ley sea mas coherente con el

entorno social donde se implanta.

Considera que los proyectos que lleva a cabo se acercan a lo que los ciudadanos

quieren hacer, y en muchos casos parten de peticiones o reclamaciones vecinales.

2.2 La replicabilidad de los proyectos

Las estrategias subversivas de ocupacion urbana que plantea, y que es una de
las categorias desde las que agrupa sus trabajos, son féormulas que los ciudadanos
pueden realizar, a partir de los vacios legales que la institucidon plantea. Que estas
ideas o propuestas sean replicadas por otros dependera de las energias, el interés o la
valentia de colectivos ciudadanos para darles continuidad. En su trabajo, la comuni-
cacion o el vinculo directo con la poblacion pasa por abordar sus temas cotidianos.
Nos habla de propuestas cotidianas que la gente ya tiene previstas. La mayor parte
de ellas ya estan planteadas por la ciudadania. Y €l actiia como ejecutor de cosas que
la gente ya quisiera hacer. En cierta manera, su trabajo se asemeja al que persiguen
ciertas formas de arte publico, en el sentido de utilizar el espacio en beneficio del

ciudadano; ¢l se ve como emprendedor de algo que esta en la demanda colectiva.

Otro aspecto que aqui nos interesa es la temporalidad en las intervenciones, o
la implicacion en procesos expandidos en el tiempo. Pero también las presiones de
temporizacion que suelen infundir los programas que impulsan proyectos de inter-
vencion en el espacio publico. Casos concretos como los de «Andamio», «Proyectar
con luces» (1998) o «Casa Insecto» (2001), que corresponden a su primera época,
en la que despliega de forma experimental una manera de hacer y de intervenir en
el espacio.

Mediante este tipo de trabajos se anticipa a cualquier encargo, nadie condiciona
ni aplica presioén sobre como y cuando hay que formalizar el proyecto. Pero es a
posteriori cuando sus actuaciones deben combinar la autogestion de los proyectos
con los encargos. Nos comenta que se considera un mal profesional del arte, porque
aunque suele participar en bienales o eventos a los que es invitado, no da la seguri-
dad ni la garantia de acabar finalizando el proyecto en el tiempo exigido. Considera
que el programa nunca debe obligar ni exigir, ain reconociendo que a nivel curato-
rial es dificil de justificar, pero defiende la opcion de plantear un programa abierto
de manera que los tiempos se puedan adaptar y modificar a los procesos. Mas con

una pretension de insercion real de estos procesos, que con actuaciones predefinidas
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y ajustadas a unos tiempos programaticos. El programa debe existir pero debe ser

abierto: procesos abiertos y temporalidad adaptable.

Las producciones artisticas en las que me interesa participar son las que
posibilitan un proceso abierto, que no finaliza en un periodo concreto de
tiempo. Que el trabajo siga latente en el entorno urbano en que has trabajado.
Que haya dejado la semilla para que algo cambie. No me creo los programas
de arte que acaban en el momento en que se publican. Me interesan procesos
que pueden continuar los mismos ciudadanos. Esto va mas alla de la historia
del objeto que tiene un momento limitado. Incluyendo en ello la pérdida de
control por parte del artista que ha generado el proceso. Un proceso que ti
nunca vas a terminar y que al ser entregado a lo publico tienes la certeza de
que va a ser manipulado y cambiado, con la idea previa de que esto es lo
que te interesa. A nivel de urbanismo es eso que nunca vas a dibujar porque
existira siempre. A nivel de arte aquel proceso que ti una vez desapareces,

queda.”

Ya en sus inicios podemos considerar que el trabajo de Cirugeda esta ubicado en
esta frontera entre el arte y la arquitectura, unos intersticios que le permiten actuar
desde un lado u otro de la frontera disciplinaria. Pero a su vez en unos limites que
inicialmente pueden no ser reconocidos por ninguno de los &mbitos disciplinarios. El
procede y se reconoce en la arquitectura, aunque su trabajo ofrece también interés en
el ambito del arte, en la practica del comisariado o incluso en la legislacion urbana.
Conllevan una alta carga politica, ya que las opciones que plantea son en clave trans-

formadora.

El es critico con la labor del artista, por su falta de compromiso a largo plazo, y
con el propio sistema artistico, el cual exige al artista que periddicamente realice un
proyecto, entrando en una dindmica de produccidn constante y de exigencia continua
de actividad. Hay muchos proyectos que pretenden intervenir o incidir en aspectos
sociales, dando una respuesta critica al contexto, y la premura de los tiempos, de los
programas que los acogen, apenas les concede unos dias para articular cosas que
requieren un tiempo y un conocimiento mucho mas profundo. Ya no se trata sélo de
que dure, sino de que tenga una repercusion real en el foro, o en el contexto desde
el que se articula el trabajo. En este sentido, ¢l apuesta por programas que permitan

plantear los proyectos con una perspectiva a mas largo plazo.

7. Parramon, R. (2008): Op. cit., p. 39.
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No sé si podria existir un programa curatorial planteado desde esta perspectiva
de largo plazo, con realizaciones de workshops, etc. También es verdad que para
mantener estos proyectos debes contar con una cierta estabilidad. Es necesaria una

involucracion personal pero también un respaldo institucional.®

3. Estrategias colaborativas

A raiz de la publicacion Arguitecturas Colectivas. Camiones, Contenedores y
Colectivos,’ vamos a analizar como se hace evidente y se consolida, en su forma
de trabajar, el interés por las estructuras colectivas y colaborativas. Lo que la publi-
cacion recoge es el ejemplo de una manera de hacer que cuenta con la implicacion
de numerosos grupos, asociaciones y colectivos existentes en Espaiia, los cuales
trabajan desde diversas vertientes pero interesados en generar practicas culturales
alternativas. La publicacion constituye ademds una manera de abordar y dejar
constancia del génesis de la plataforma Arquitecturas Colectivas, en la que Santiago
Cirugeda, junto con otros arquitectos como David Juarez de Straddle3 o Diego Peris
de Todo por la Praxis, asi como otros colectivos, acabaron dando forma e impul-

sando esta plataforma abierta que se retine por lo menos una vez al afio, desde 2010.

3.1 Proyecto «Camiones, Contenedores y Colectivos». La dimension social
de la reparacion

La manera mas simple de efectuar una reparacion es desarmar, encontrar
lo que falla, arreglarlo y luego devolver al objeto su estado anterior. A esto
se le podria llamar reparacion estatica; es lo que se da, por ejemplo, cuando
se reemplaza el fusible quemado de una tostadora. Una reparacion dindmica
cambiara la forma o la funcion del objeto, que es lo que ocurre si se sustituye
un filamento roto de la tostadora por otro de mayor potencia, de modo que
el aparato pueda tostar el pan tanto en rebanadas como en bollos.!* (Richard
Sennett)

La artesania es el impulso humano duradero y bésico de hacer las cosas bien.

Asi lo ha definido Richard Sennett en su libro E/ artesano. En él ha indagado en la

8. Ibid.,p. 40.

9. Cirugeda, S. et al. (2010): Arquitecturas Colectivas. Camiones, Contenedores,
Colectivos, Sevilla: Ed. Vibok.

10.  Sennett, R. (2009): E! artesano. Barcelona: Editorial Anagrama.
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estrecha conexion entre la cabeza y la mano. Plantea que las habilidades empiezan
como practicas corporales y que la comprension técnica se desarrolla a través del
poder de la imaginacién. Existe un primer conocimiento que se adquiere con las
practicas manuales a través del tacto y el movimiento, y en una segunda instancia, la
imaginacion se encarga de hacer algo, de dar forma a las cosas a partir del dominio
del lenguaje y la técnica. En el capitulo «Herramientas estimulantes» habla de la
reparacion dinamica, aquélla que es capaz de volver a poner en funcionamiento algo

pero transformandolo, adquiriendo una nueva forma o funcion.

Otro concepto relacionado es el de ingenieria reversible o inversa, que consiste
en obtener informacion de un producto con la finalidad de determinar de qué esta
hecho, saber como funciona y poder reorganizarlo con nuevos elementos o conte-
nidos. Constituye, en esencia, un proceso para innovar que a menudo se aplica al
software o al disefio de producto. La ingenieria reversible o inversa no deja de ser
un método de reparacion dindmica en el que la habilidad manual esta al servicio de
la imaginacién para reorganizar, remezclar, reconstruir, redefinir cosas y conceptos

con una apariencia nueva.

El trabajo que viene desarrollando Santiago Cirugeda con el equipo Recetas
Urbanas no deja de ser un trabajo artesanal de reparacion dinamica. Con el proyecto
«Camiones, Contenedores y Colectivosy», ha reciclado contenedores que luego ha
ofrecido a colectivos o agrupaciones de diferentes ciudades espafiolas. Cada grupo
ha acogido una o varias de las casas prefabricadas, desmanteladas de un antiguo
asentamiento gitano. Cada colectivo constituye, en esencia, el contenido del proyecto
y pone la imaginacioén necesaria para dotar de un nuevo uso a los habitaculos. El
contenedor es lo que se ha trasladado y se ha tuneado para adaptarse a las actividades
propias de cada uno. Los colectivos, al transformar estas antiguas viviendas actuan
ademas como un artesano que recicla, repara e innova, de manera que cada uno de
estos contenedores vive una profunda transformacion y actualizacion. Que Santiago
Cirugeda es un artesano nadie lo duda; de hecho, una parte importante de su acti-
vidad es poner tornillos. Las personas que han trabajado con ¢él, ya sea en Granada
con Aula Abierta, en Malaga en la Facultad de Bellas Artes, o en cualquiera de las

multiples construcciones que ha creado o recreado, lo saben.

La reparacion dindmica sirve para reconstruir o diseflar proyectos de interven-
cion asi como politicas culturales o urbanisticas. Cada uno de estos artefactos consti-
tuye una herramienta intermediaria que persigue un objetivo de transformacion, ya
sea para introducir cambios en las ordenanzas municipales de una ciudad, para faci-
litar un espacio educativo alternativo, para revalorizar el conocimiento autoconstruc-

tivo de la gente que habita en un asentamiento informal, para mostrar vacios legales
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que permiten la ampliacion de vivienda en azoteas, o también para ayudar a que los
colectivos puedan disponer de un espacio, asi como valorar su capacidad organiza-

tiva y de autogestion.

A lo largo de un periodo de trabajo de diversos afios, ha ido forjando una estruc-
tura organizada con capacidad de transformacion politica y social. Desde sus ocupa-
ciones temporales de espacios abandonados, las ampliaciones alegales de vivienda,
las ocupaciones de azoteas, el reciclaje de espacios, al reparto de viviendas por parte
de colectivos de diversas ciudades espafiolas, se observa una clara intencion politica
que se resume en potenciar y fomentar la organizacion ciudadana para establecerse

como accion politica alternativa.

El proyecto «Camiones, Contenedores y Colectivos» promueve la articulacion
de una red de colectivos, cada uno con su estructura y actividad independiente. Los
contenedores se han distribuido, inicialmente, entre trece colectivos. El proceso ha
permitido varios encuentros para compartir y discutir sobre problemas de gestion,
de recursos, de posicionamientos politicos, o de estrategias que puedan compartirse.
Uno de los elementos que aporta esta red es que da visibilidad a una serie de colec-
tivos que trabajan con la autogestion y la autoconstruccion para participar enérgica-
mente en la creacion de su entorno cultural y social. Reclaman una forma alternativa
de entender la participacion ciudadana en el contexto en el que trabajan. Se posicio-
nan como una estructura rizomatica, autorganizada detras del poder econoémico y
politico. Una estructura ramificada que propone actuar escapando de la necesidad de

control que tienen los gobiernos locales.

3.2 Sobre la participacion, realidades y ficciones

La participacion ciudadana es algo reclamado desde la sociedad civil y que con
el tiempo se ha implementado en la mayoria de administraciones. Esto ha generado
unos protocolos que se repiten a la hora de efectuar cualquier plan de transforma-
cion. Son estrategias que se reproducen de forma mimética sea cual sea el contexto
de actuacion. Cada uno de los colectivos que forman parte de Arquitecturas Colec-
tivas tiene un plan alternativo, constituyen una red de reparadores dinamicos de los
protocolos participativos, el trabajo social y la creatividad aplicada. Y esto puede
definirse como estrategias politicas de accion colectiva, ya que pueden transmitir su

conocimiento a otros ciudadanos.

El desarrollo de procesos participativos es comun en numerosas actividades pro-

movidas tanto por técnicos de la administracion como por pequefas agrupaciones o
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por practicas puntuales. Cualquier plan estratégico que se precie debe impulsar un
proceso participativo, si no probablemente carecera de legitimidad. Habitualmente,
se entiende como un derecho del ciudadano para complementar, mediante la demo-

cracia directa, aquello que no queda atendido por la democracia representativa.

Sin embargo, cuando se pone en marcha un proceso participativo parece que se
reclama al ciudadano su presencia como si se tratara de un deber. No participar es
quizas también una forma activa de participar, gritando en silencio que a lo que se
llama a participar no interesa, quizas porque quien llama no nos transmite la sufi-
ciente confianza. También es verdad que el ruido, las distracciones, la comodidad y
la vagancia juegan en contra a la hora de tomar partido por algo, y nuestra forma de
estar en el mundo se reduce a ser espectadores pasivos. A veces, la participacion es
una forma de entretenimiento utilizada para decidir cuestiones banales y parciales.
Por ejemplo, sobre un color, una seleccion de proyectos de disefio de un espacio
publico, u otras intervenciones de carcter decorativo. Cuando esto se produce, el
ciudadano puede no sentirse motivado porque se da cuenta del escaso valor de sus
decisiones, y si decide participar no siempre conoce o cuenta con las herramientas

negociadoras que el proceso requiere.

Son muchos los que quieren o hablan de participacidon, pero no siempre se
consigue y cuando se logra a veces molesta. La participacion conlleva un compo-
nente critico y autocritico, y esto es algo que no se asume facilmente. Requiere de
habilidades negociadoras, comunicativas y de la capacidad de desprender confianza
para llevarla a cabo. La participacion es un arma de doble filo, una herramienta per-
versa que la socialdemocracia ha puesto en funcionamiento con el fin de promover
una sociedad pacifica y democratica, a pesar de que el espacio social en que debe
articularse se basa en el conflicto. La articulacion de participacion y conflicto no es
de facil resolucion.

En algunos ambitos del arte también estd muy presente la participacion. Nume-
rosos artistas y colectivos pretenden incorporar en sus practicas estrategias partici-
pativas con el fin de incidir en el espacio social. Igual que en otros campos, a veces
es una realidad y en otras es una ficcion. De todas formas, en el arte contemporaneo
ha habido intentos de romper la comunicacion unidireccional con el publico. Asi,
en los afios 60 se iniciaron algunas de las practicas que posteriormente se han ido
explorando. En un primer momento era prioritario abrir la participacion del publico
ala obra de arte. De esta forma aparecen las obras participadas, donde el evento tem-
poral, la performance o la disolucion del arte con la vida toman una via expandida

de interaccion.



pol: http://dx.doi.org/10.6035/Kult-ur.2016.3.5.4 - 1ssN: 2386-5458 - voL. 3,N°5,2016 - pp. 109-116 ‘
109

Sin embargo, esto es aun insuficiente si lo que pretendemos es disolver la prac-
tica artistica en multiples agentes participantes y aprovechar la creatividad de las
personas para promover una accion colectiva. Todos podemos desarrollar nuestra
creatividad si encontramos el entorno adecuado para poder dedicar tiempo, crear las

redes necesarias y canalizar la energia en algo potencialmente transformador.

En 2009 estuve implicado en la organizacion de un seminario donde la relacion
entre creatividad, accion colectiva y practicas artisticas se ponian en relacién con el
barrio. Estas cuestiones fueron tratadas en los dos dias de debate desde el cruce de

diversas disciplinas: el arte, la arquitectura, el trabajo social y la politica.!!

Los debates que se generaron fueron intensos y contundentes a la hora de reco-
nocer que estamos ante un panorama cambiante en lo referente a la accion colectiva,
y que reclama una necesidad de expandir los procesos de creatividad mas alla de las
disciplinas que tradicionalmente se han reconocido como capitalizadoras de ella.
Abordar ciertas practicas desde la perspectiva de las disciplinas se torna obsoleto y
carece de eficacia, si lo que se pretende es expandir la capacidad de accion con que
puede dotarnos la creatividad como herramienta y arma politica. Esa herramienta la
posee todo ciudadano desde el momento que se pone en circulacién y en relacion
con los demas. Expandir la capacidad creativa, poder dedicar el tiempo y el esfue-
rzo necesario en algo que pueda articularse colectivamente, ser capaz de infundir la
confianza necesaria para poder compartir proyectos, adquirir la capacidad de comu-
nicar para que los demas comprendan la necesidad de involucrarse en un proyecto.
Todo esto es ahondar en las estrategias de algo que corre el peligro de tornarse dema-

siado nombrado: la participacion.

La participacion es algo que planed por encima de todas las presentaciones y
debates surgidos. Las dudas sobre como abordarla, donde aplicarla, cuando impul-
sarla son menores si no tenemos definidos los porqués. Si no se tiene claro por qué
es necesario activar un proceso participativo, qué es lo que se puede ofrecer y qué se
quiere obtener; si no se conoce el espacio social donde se va a realizar, si no se hace
transparente el proceso, mejor no enredar al personal. Si el objetivo de enredar es
multiplicar la capacidad critica, posibilitar complicidades, generar procesos de inter-

cambio de experiencias y promover algin cambio que afecte al contexto, entonces

11. El seminario organizado por Idensitat tenia por titulo «iD Barrio. Creatividad social,
accion colectiva y practicas artisticas». Se realizé en noviembre de 2009 dividido en
dos partes, una en Calaf tomando como elementos de analisis las pequefias y medianas
ciudades; y otro en Barcelona (La Capella), analizando proyectos e intervenciones
en el contexto urbano, relacionandolo con la transformacion de la ciudad y los
movimientos sociales. Para mas informacion ver http://idensitat.net.
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estamos potenciando la creatividad social para aplicarla a acciones colectivas. Da
igual que se active desde las practicas artisticas, las practicas de dinamizacion socio-
cultural o las arquitecturas colectivas, ya que el objetivo es incidir en lo politico
desde abajo hacia arriba. De hecho, es una accion politica porque engendra un poten-
cial y una voluntad de transformacion, ejerciendo el derecho que todo ciudadano
tiene de participar en la construcciéon del mundo en el que vive. Para unos es el

barrio, para otros la ciudad y para otros el continuo transitar entre distintos lugares.

Participar en estos procesos de transformacion es un derecho, tal y como ha sefa-
lado David Harvey: «el derecho a la ciudad no es simplemente el derecho de acceso
a lo que ya existe, sino el derecho a cambiarlo a partir de nuestros anhelos mas pro-
fundos».'? Pero también nos recuerda que es un territorio de confusion, de conflictos
y violencia, tal y como nos ha evidenciado la historia. La calma y el civismo han sido
la excepcion. La ciudad y los barrios han sido escenario de destruccion creativa, pero
han sobrevivido, y a partir de nuevas acciones creativas se han reconstruido, reinven-
tado e incluso han planteado innovaciones. Todo proceso participativo conlleva esta
practica a la vez creativa y destructiva. Es por esto que asusta y los gestores politicos
tienden a ejercerla bajo control. La concejalia de participacion ciudadana existe en la
mayoria de municipios, mas que como instrumento para potenciar la participacion,

como forma de control y domesticacion de la misma.

En los trabajos que impulsa Santiago Cirugeda, la participacion esta completa-
mente presente. No es una participacioén fundada en lo teoérico, sino en la vertiente
activa del disefo y la construccion de los espacios, los habitaculos o las estructuras.
La mayoria de talleres tienen un componente de edificacion muy fuerte. Por ejemplo,
el que se organizd en el proyecto Aula Abierta en Granada consistia en desmontar

una nave y volverla a montar con otra forma en otro lugar.

El taller que se realizo para formar a las personas participantes, llevaba por
titulo: «Del seguro de responsabilidad civil al fornillo autorroscante». Incitaba a los
estudiantes a tomar parte en la construccion de la obra. La cuestion experiencial, la
implicacion directa y las negociaciones que se establecen en una dinamica constructiva
colaborativa y participativa, constituyen una particular aplicacion que va mas alla de
las metodologias clésicas de participacion. Se conecta con formas de accion directa,
al aprender haciendo, o de motivacion a través de la implicacién y la pertenencia a un

proyecto colectivo.

12. Harvey, D. (2008): El derecho a la ciudad. Kaosenlared.net <http://www.kaosenlared.
net/noticia/el-derecho-a-la-ciudad> [consulta: 30 de noviembre de 2014].
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3.3 De las «recetas urbanasy a las herramientas colectivas

«Camiones, Contenedores y Colectivos» se asemeja a un proyecto artistico en el
sentido que incorpora tacticas de accion cultural y componentes estéticos. Pero a la
vez es un proyecto arquitectonico en el sentido que provee de habitaculo a quien lo
necesita. Se asemeja, ademas, a un plan de desarrollo para el incentivo del empleo,
pues provee de infraestructuras basicas a personas con iniciativa. También tiene algo
en comun con el proyecto de expansion de una empresa que amplia sus franquicias

en distintos lugares del territorio.

Es un poco de todo esto, mezclado con el espiritu de los trabajos iniciales de
Santiago Cirugeda, caracterizados por la voluntad de dotar de herramientas que
estimulen al ciudadano. Siempre le ha interesado que los ciudadanos conozcan sus
derechos y deberes, de manera que puedan reinterpretarlos y buscar brechas legales
para activar sus propios proyectos. Las Recetas Urbanas han consistido en posibles
formulas que han jugado en el campo de la alegalidad, con espiritu de incentivar la

participacion para que las personas tomen partido en el espacio social y politico.

El propio concepto al que se refiere con el nombre de Recetas Urbanas ha ido
evolucionando con el tiempo. En un principio constituian el conjunto de proyectos
que Cirugeda iba desarrollando. Era como el contenedor que daba sentido al conjunto
de pequetias acciones. Actualmente Recetas Urbanas es el estudio, entendido como
colectivo de personas que trabajan conjuntamente con Cirugeda. A la vez, mantiene
esta referencia inicial entendida como suma de acciones creativas, que progresi-
vamente han ido realizando y recopilando como si se tratara de un menu aplicable
a diversos contextos sociales. Estudio entendido no como espacio de trabajo sino
como tiempo de conocimiento, como laboratorio de experimentacion e investigacion
colectiva. Y un estudio que, en este caso, se ha expandido a otros muchos colectivos

que se han adherido al experimento.

Hal Foster habla de una «promiscuidad de colaboraciones» en un texto donde
problematiza los conceptos de participacion y colaboracion en el arte contemporaneo
que, segun él, conlleva a generar una «promiscuidad de instalaciones»'® que son las
que pueden verse en las multiples bienales. Instalaciones que, a su juicio, agluti-
nan gran cantidad de textos, videos, objetos, ocasionando un efecto mas caotico
que comunicativo. El arte que se genera en estas circunstancias plantea, en muchos
casos, problemas de visualizacion en los tradicionales espacios de representacion.

En este tipo de trabajos adquieren importancia elementos como las discusiones, los

13. Foster, H. (2006): «Chat Rooms//2004». En Bishop, Cl (ed.). Participation, 190-195.
London: Whitechapel Gallery. Cambridge, Massachusetts: The miT Press
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encuentros, las vivencias, los acuerdos, etc., todos ellos parte imprescindible del

proceso de socializacion creativa. Constituyen en muchos casos la propia obra.

Estos procesos no son facilmente traducibles en el limitado espacio expositivo,
aun esencial en el ambito del arte. Los proyectos basados en procesos colaborativos
y participativos no pueden analizarse desde la logica de la habitual puesta en escena.
Forman parte de un territorio de transversalidad que activa nuevas practicas cultu-

rales, las cuales podran incidir de manera activa en el contexto social.

Creo que en este caso, mas que hablar de arte, arquitectura, economia, legisla-
cion o de cualquier otra disciplina relacionable con los matices del trabajo Camiones,
Contenedores y Colectivos, debemos hablar de accion cultural. Esta consiste, segin
Teixeira Coelho, en establecer puentes entres las personas y el proyecto, permitiendo
que aquéllas participen en el universo cultural. El proyecto actiia de mediador para
que las personas se relacionen y desarrollen su dimension creativa en un ambito
comun o compartido. Uno de sus objetivos consiste en disipar la incomunicabilidad
social a través de disminuir «la tentacion a la inercia y a la pasividad que indistinta-

mente afecta a la mayoria en los tiempos de comunicacion de masasy.'*

Plantear que este proyecto forma parte de una acciéon cultural es reconocer que
es proactivo en una labor socializadora en la que se fomenta el espiritu critico, se
formulan alternativas a partir de la creatividad, se construye una experiencia de
coparticipacion y obliga a sus componentes a buscar formas de subsistencia y cre-
cimiento para cada uno de los proyectos preexistentes. Se construye, en definitiva,
un proyecto comun que actiia de germen, vivero, herramienta o reactivador de cada

proyecto que pertenece a los colectivos participantes.

4. Subversiones, colaboraciones y redes en sus conclusiones

La importancia de los proyectos realizados por Santiago Cirugeda, tanto en sus
inicios en solitario, como posteriormente desde una estructura de trabajo en equipo,
radica en la forma de afrontar el proyecto arquitectoénico y creativo, tomando como
punto de partida una vertiente critica. La manera de resolverlo consiste en flirtear
con la ilegalidad, buscando opciones que permitan ser desarrolladas aprovechando

los vacios legales.

14.  Coelho, T. (2009): Diccionario critico de politica cultural. Cultura e imaginario.
Barclona: Editorial Gedisa
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Otro de los valores de su trabajo se desprende del hecho de que, en buena parte,
ha sido realizado durante el periodo de mayor crecimiento urbano que ha experi-
mentado el Estado espafiol, después de los movimientos migratorios internos pos-
teriores a la guerra civil. Y su importancia no es precisamente el haber participado
construyendo, sino oponiéndose al modelo constructivo que desde finales de los 90 y
hasta el 2010 imper6 por todo el pais, y del que muchos arquitectos se beneficiaron.
Un periodo donde la mayoria de municipios se financiaron con los impuestos de las
constructoras y las ventas de pisos. De hecho, uno de los trabajos que realiz6 junto
con Guillermo Crugz, es el video Spanish Dr€am, que desvela las causas y efectos de

la burbuja inmobiliaria.'s

En 2002 Rem Koolhas escribié un ensayo sobre el «espacio basura» a partir
de la construccion urbana contemporanea. A lo largo del ensayo se muestra critico
con el aspecto uniformizado que adquieren las ciudades, que de un pais a otro van
transfiriendo mecanismos repetitivos desde una perspectiva universalizadora. Asi,
el fruto de la modernizacién no es la arquitectura moderna, sino lo que ¢l llama
«espacio basura». Es el fruto de lo que queda mientras la modernizacion esta en
marcha, con sus avances tecnoldgicos, sus brillantes invenciones, sus innovaciones
infinitas. Con la complicidad de arquitectos, urbanistas politicos y constructores,
hemos construido més que todas las generaciones anteriores juntas. «Hay mas espa-
cio basura en construccion en el siglo xx1 que lo que ha sobrevivido del siglo xx. [...]
Si la basura espacial son los desechos humanos que ensucian el universo, el “espacio

basura” es el residuo que la humanidad deja sobre el planetay.'¢

Las mega estructuras, el uso de materiales brillantes, el envejecimiento de los
materiales, la inmensidad de los centros comerciales, el pladur, la luz fluorescente,
las escaleras mecanicas, todo el universo de elementos que forman parte de lo
construido es parte aditiva del «espacio basuray. «Restaurar, recolocar, reagrupar,
reformar, renovar, revisar, recuperar, redisefar, retornar (los marmoles del Partenon),
rehacer, respetar: los verbos que empiezan por “re” producen “espacio basura”... El
“espacio basura” sera nuestra tumba. La mitad de la humanidad contamina para pro-

ducir y la otra mitad contamina para consumir».!’

Desde estas reflexiones que propone Rem Koolhas podemos plantear que la

obra, los proyectos, los procesos y los sistemas que propone Cirugeda escapan por

15.  <https://www.youtube.com/watch?v=-8QoByoYcDM> [Consulta:10 de junio de
2015].

16. Koolhas, R. (2004): Acerca de la ciudad. Barcelona: Ed. Gustavo Gili, p. 72.
17. Ibid., p. 91.
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completo a la arquitectura que genera «espacios basura». Muchas de sus interven-
ciones son efimeras, la mayoria de ellas utilizan materiales fruto del reciclaje de
otras arquitecturas y espacios obsoletos. La mayoria de ellas requiere un alto grado
de implicacion de personas que seran usuarias o gestoras de los espacios que se van
a construir, por lo que el uso de estos espacios estaran cargados de sentido, identidad
y complicidad. Muchas de sus intervenciones aprovechan situaciones transitorias,
y el modelo constructivo no es el de grandes infraestructuras, iconografias que se
imponen en la ciudad. El modelo se fundamenta en la construcciéon comunitaria, en
la reparacion social y la activacion de procesos. Y su formalizacion adquiere sentido

cuando es activadora de nuevos procesos.

La labor de Cirugeda en este contexto nos interesa porque es sumamente hibrida,
tanto en su comportamiento como en su manera de llevarla a cabo. Constituye un
ejemplo del paso del proyecto a la articulacion sistémica, fundamentada en la com-
plejidad de los elementos que pone en juego. Hemos analizado la forma en que ha
llevado a cabo los proyectos desde sus inicios, estructurando el relato a partir de dos
bloques que hemos denominado «estrategias subversivas» y «estrategias colabora-

tivasy».

Lo subversivo, lo colaborativo y la articulacion de redes no constituyen tres esta-
dios diferenciados ni tres categorias temporales, aunque se han ido configurando con
el tiempo, a través de la experiencia y la madurez en la forma de afrontar los proce-
sos. Lo subversivo y lo colaborativo y la construccion de redes queda incluido en una
articulacion sistémica de la practica creativa. Lo subversivo puede ser una accion
de guerrilla, kamikaze, cortoplacista, que combinada con lo colaborativo adquiere
una dimension mas compleja, que obligatoriamente requiere ser mas articulada. La
estrategia sistémica que hemos planteado en relacion a su trabajo, la hemos fun-
damentado en la combinacion de las dos anteriores, pero también por la capaci-
dad de empoderamiento ciudadano y por la posibilidad de inducir comportamientos

auto-organizados.

Aunque a nivel teodrico, e incluso a nivel practico, todo parece encajar en la confi-
guracion de una estructura sistémica, la duda que se plantea es si la singularidad y la
excepcionalidad del personaje pone en peligro la continuidad de un modelo de actua-
cion replicable. Es decir, si la accidon colectiva que conlleva la articulacion de los
proyectos es fruto de un comportamiento auto-organizado, o es consecuencia de una
manera de hacer liderada y activada por un «marcapasosy», que cuando deja de estar

presente hace que la continuidad del proyecto se resienta o incluso se desvanezca.
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RESUMEN: Los ultimos escenarios sociopoliticos y las ldgicas de una socie-
dad cada vez mas interconectada nos lleva a plantear nuevos modelos de
activacion de la obra artistica, desde su concepcion, su proceso y su materia-
lizacion. De aqui la necesidad de llevar a cabo un analisis de estudios de caso
significativos que desde la préctica artistica sean destacables por su caracter

critico y se estructuren de forma colaborativa y participativa.

En este articulo planteamos un analisis del contexto conceptual y fisico de
distintas propuestas significativas en lo referente a las practicas artisticas
participativas que nos permitira descifrar su potencial en la mediacion, en lo
pedagogico y la autogestion social. Es por lo que en la primera parte del texto
se explicaran las razones por las que el humano genera arte, con la intencion
de entender esta «energia creativay; para pasar a una segunda parte en donde
se describe el contexto actual de la escena artistica, y finalmente terminar
describiendo diversas practicas que responden a este contexto determinado,
de generacion de «practicas propias» mas afines a intereses del comun. Con
la pretension de aportar nuevas lecturas que completen la experiencia artistica

del ciudadano de una forma inclusiva y participativa.
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PALABRAS CLAVE: arte contemporaneo, arte colectivo, participacion social,

mediacion.

RESUM: Els ultims escenaris sociopolitics 1 les logiques d’una societat cada
vegada més interconnectada ens porten a plantejar nous models d’activacio de
I’obra artistica, des de la seua concepcio, el seu proces i la seua materialitza-
ci6. D’aci la necessitat de dur a terme una analisi d’estudis de cas significatius
que des de la practica artistica siguen destacables pel seu caracter critic i s’es-

tructuren de manera col-laborativa i participativa.

En aquest article plantegem una analisi del context conceptual i fisic de dife-
rents propostes significatives referent a les practiques artistiques participa-
tives, la qual ens permetra desxifrar el seu potencial en la mediacid, en el
pedagogic i 1’autogestié social. Es per aixd que en la primera part del text
s’explicaran les raons per les quals ’huma genera art, amb la intenci6 d’en-
tendre aquesta «energia creativay; per a passar a una segona part on es descriu
el context actual de 1’escena artistica, 1 finalment acabar descrivint diverses
practiques que responen a aquest context determinat, de generacio de «prac-
tiques propies» més afins a interessos del comui. Amb la pretensié d’aportar
noves lectures que completen I’experiencia artistica del ciutada d’una manera

inclusiva i participativa.

PARAULES cLAU: art contemporani, art col-lectiu, participacio social, mediacio.

ABSTRACT: The latest socio-political scenarios and the logic of an increas-
ingly networked society lead us to propose new models of activation for art,
from its inception, through its process and to its materialization. This proposal
calls for an analysis of significant art case studies that stand out for their criti-

cal nature and are structured in a collaborative and participatory way.

In this article we present an analysis of the conceptual and physical context
of various significant participatory artistic practices that allows us to decipher
their potential in terms of mediation, pedagogy and social self-management.
To this end, the first part of the text explains the reasons why human beings

make art in an attempt to understand this ‘creative energy’; the second part
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describes the current context of the art scene, and the article concludes by por-
traying various practices that respond to this particular context, generating its
‘own practices’, more akin to the common interest, with the aim of bringing
new approaches to complete the artistic experience of citizens in an inclusive

and participatory manner.

KeywoRrbps: contemporary art, collaborative art, social involvement, media-
tion.

Figura 1: Projected We/Reflected Me (Muhammad Ali, 1975 Harvard University
Commencement Speech) 1 & 2, 2005 ,projection, mirror, 48 x 527 x 48”.
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l. Introduccion

n los ultimos afios el debate se ha centrado en la participacion del
Epflblico como un ideal a alcanzar, quizés por el cierto alejamiento que
percibe el ciudadano hacia los actuales modelos de representacion, de aqui
la necesidad en este articulo de tratar la mediacion y la activacion social de

los espectadores.

Este texto tiene la intencién de encontrar algunos porqués, en tanto en
cuanto se plantea como una inmersion al «rescate de la participacion de la
obra artistica» en el que el ciudadano sensible y receptivo no acaba de reco-
nocerse en un contexto de representacion «tradicional», que no termina de

dialogar con las inquietudes de un comun.

De aqui el intento de plantear un escenario realista y objetivo de la escena
artistica contemporanea con el interés de analizar aquellas brechas que exis-
ten entre la puesta en marcha de un contexto para la presentacion de una
propuesta artistica y el encuentro con el ciudadano. Es por lo que considera-
mos importante recalcar el origen del arte per se, con la intencién de poder
estudiar de raiz, sin complejidades de los tiempos afiadidas, la naturaleza de
la accion artistica y la busqueda/encuentro por parte de sus publicos, para su
pleno disfrute.

Il. Buscando bases creativas...

Esta reflexion que mira hacia atras pretende desmembrar los elementos
basicos que hicieron posible la aparicion de las representaciones artisticas
como acto meramente humano. La razén por la que se intenta describir esta
esencia no es gratuita, sino que se realiza para poder rescatar las inercias
antropologicas del arte para trasladarlas de nuevo a los tiempos contempo-
raneos. Este apartado pretende por medio de la reflexion hacer una «poday»
del inmenso y complejo arbol que ha crecido en torno al arte para intentar
vislumbrar a través de sus elementos esenciales de qué tipo de arbol se trata,

como se alimenta, como crece y evoluciona.
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La idea por tanto es comprender por qué el humano una vez en la historia,
se aventuro a la representacion de algo que extrapolaba la realidad, explo-
rando experiencias trascendentes fuera de las necesidades propias de supervi-
vencia, y superando los limites de lo real, para la invencion de otra realidad
paralela que se manifestaba en otro estado de las cosas, y por qué recurre a
otras maneras de obrar para generar comportamientos y cambios en el estado

de los cuerpos y del ser.

Para comenzar quizés podriamos interrogarnos sobre cudl es ese «ADN
humano» que hace posible el buscar una trascendencia a través de nuestra
experimentacion con el entorno.

La experiencia, en el grado que es experiencia, es vitalidad elevada. En vez

de significar encierro dentro de los propios sentimientos y sensaciones privados,

significa un intercambio activo y atento frente al mundo; significa una completa

interpenetracion del yo y el mundo; significa una completa interpenetracion del

yo y el mundo de los objetos y acontecimientos. En vez de significar rendicion al

capricho y al desorden, proporciona nuestra inica posibilidad de una estabilidad

que no es estancamiento, sino ritmo y desarrollo. Puesto que la experiencia es

el logro de un organismo en sus luchas y realizaciones dentro de un mundo de

cosas, es el arte en germen. Aun en sus formas rudimentarias, contiene la pro-

mesa de esa percepcion deliciosa que es la experiencia estética. (Dewey, 2008)

Si partimos de esta inercia experiencial que Dewey describe como modo
de expansion sobre lo que nos acontece, quizés lleguemos a plantearnos
algo que viene a colaciéon como respuesta inmediata a esta fuerza efusiva a
la accion/reflexion humana, y es el motivo por el cual en este impulso por
encontrar modos de hacer con el devenir del entorno, el Hombre, encontré la
manera pseudomagica de explorar el mundo real recredndolo con representa-
ciones que le hacian experimentar lo no vivido pero si pensado o imaginado,

o transforméandolo en rituales que podian o creian poder alterar la realidad.

Es esta energia expansiva de la propia existencia fisica la que hace flore-

cer las primeras representaciones artisticas.

Si nos detenemos en la manera que evoluciona esta inercia de aumentar lo
experiencial al ambito de lo imaginado y a la posibilidad de alterar lo dado,

cuando se generaliza la necesidad de recreo, esparcimiento y/o disfrute, nos


http://dx.doi.org/10.6035/Kult-ur.2016.3.5.5

‘ Isibro LopPEz-ArArIciO YVANESA CEUDO  Prdcticas artisticas colectivas ante nuevos escenarios. ..

122

interrogamos: ;qué es lo que esta pasando?, porque si, el arte es para entre-
tener, para disfrutar, para trascender, reflexionar, etc. pero vayamos de nuevo
a laraiz, ja qué responde esta exigencia?, ;por qué se siente esta necesidad?,
(seria oportuno pensar en la necesidad humana de trascender?, ;por qué no
tenemos bastante con nuestra propia existencia?, ;por qué necesitamos reac-
cionar ante una irrealidad (la representacion artistica) como si se tratase de
una acentuacion de la realidad?, ;es el arte una «inevitable manera de inten-

sificar nuestra propia existencia»? (Fischer 1970):

Es por tanto esta necesidad casi innata del hombre por la busqueda de res-
puestas ante la realidad encontrada o ante lo vivido o incluso lo «no vividoy,
lo que hace imprescindible el desarrollo de una habilidad intensamente ligada
a la imaginacion para poder encontrar, como nos decia Dewey, la manera
expansiva de comportarnos ante la adversidad, la duda, los obstaculos, y
también para «extravivir» con el disfrute, el deleite y el placer. Y es de esta
manera como el hombre no s6lo acude a esta facultad como medio de resolu-
cion sino que ademas la desarrolla como herramienta de vida acompafiando
al hombre desde entonces en la resoluciéon de emociones y reflexiones que

quedan ligadas a la realidad mas pragmatica.

Esta reaccion natural del hombre hacia la exploracion de lo desconocido
a través de esta herramienta pre-artistica se realiza en primera persona pero
necesariamente se expande hacia la comunidad para poder ser compartida o
refutada y asi, empezar a ser una herramienta colectiva para el ejercicio de
recreo, entretenimiento, o reflexion del comun hacia la realidad planteada,

imaginada o recreada.

Pero si nos detenemos en el actual contexto del arte contemporaneo nos
encontramos con una paradoja enorme y es la cantidad de obstaculos que el
submundo del arte ha generado tras de si, llegdndose a convertir, en esto: un
submundo que convive en ocasiones, en paralelo a la evolucion de la comu-
nidad, siendo parte de la misma de una manera colateral, un lugar inicamente

para el arte, mas que un ejercicio para el disfrute y el pensamiento colectivo.

En este pequenio andlisis cabe rescatar los motivos para la defensa del
arte contemporaneo como herramienta del comun y los obstaculos que se han
identificado como causa-efecto de su cierto «alejamiento de la sociedady,

como proceso cotidiano.
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Quede aqui dicho que el hecho de defender una forma de arte no quiere
decir que se esta en contra de lo establecido, pero si que se quiere defender la

idea de expandir la experiencia artistica a otros ambitos.

A lo largo de este escrito se desarrollaran los principales motivos para
reivindicar el arte como necesidad social, asi como los limites que el propio
sector ha generado para convertirse en un lugar extrafio alejado de los héabitos

y usos del comun de la sociedad.

Entre los pretextos para reclamar el arte contemporaneo dentro de nuestra
cotidianidad se identifican los siguientes:

* El arte es una necesidad humana ligada a la exigencia de nuestra es-
pecie a la trascendencia, a extravivir mas alla de lo real, disfrutando,
imaginando, reflexionando, entreteniendo, en definitiva, intensifican-

do nuestra existencia como defiende Fisher.

* Porque el arte es la herramienta para poder generar realidades ficticias
0 no, que nos hacen pensar mas alla de la propia realidad, sirviéndose
de elementos propios del arte para incitar la imaginacion y la reflexion
de lo representado, invitandonos a revivir intelectual, vivencial o/y

estéticamente una realidad representada.

* Porque el arte en contextos de cambio latente sirve como herramienta
canalizadora de transformacion social, siendo un vehiculo de cierta
trascendencia para el cambio al servirse de enérgicos procesos crea-

tivos.

Y es por las razones que se han expuesto por las que se hace necesario
traer a colacion la obra, el pensamiento y el legado de uno de los artistas ale-
manes mas influyentes en nuestro tiempo, Joseph Beuys, y a través de su crea-
cion artistica, filosofica y social, podemos entender lo que ¢l defiende como
el eje fundamental del rol del artista como hacedor de arte, pensamiento, y
transformacion social.

La auténtica obra de arte reside en la transformacion de la conciencia del

espectador para activar la realidad y el pensamiento. (Bodenmann-Ritter, 1995)
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Para Beuys, existia algo sumamente importante dentro de la sociedad que
se debia restaurar, y era el hecho de educar el estado espiritual, y ejercitar la
construccion simbolica de la realidad, para dotar de significado lo que nos
rodea. Si la sociedad se educaba en este fin, encontraria una manera de habitar
el mundo completamente diferente, en donde la sensibilidad y la percepcion
consciente y auténtica de la realidad y el estado de uno mismo se imbricaria
en una plenitud de accidn en el comun. Beuys, no habla de cosas imposibles,
0 accesorias, mas al contrario, defiende un cambio de eje, una puesta de aten-
cion en lo realmente diferenciador entre las especies que nos rodean, educar
las sensibilidades para convertir la sociedad en un lugar cargado de corres-
ponsabilidad en la construccién del espacio y la convivencia.

La ideologia de Joseph Beuys invita a liberarnos con responsabilidad
comenzando por conocer nuestro interior y nuestra naturaleza, haciendo una
reconciliacion con nuestros origenes. Los seres humanos debemos armonizar:
ser, cuerpo, espiritu y alma para cultivar un ambiente que fomente la creatividad
y la innovacion, pues esto se convierte en un estimulo vital para el crecimiento.
Somos acreedores de una gran fuerza creativa, voluntad expresiva y sensibilidad

artistica. Es momento de reconocernos, reconciliarnos, liberarnos y sobre todo,

de ejercitar nuestra imaginacion para dar vuelo a nuestro ser creativo. (Lopez,
2012)

Beuys nos habla de una tercera via, una alternativa a la sociedad capita-
lista o socialista, que es la de hacer sociedad a través de la fuerza creativa, y
lejos de pensar en su aproximacion como un pensamiento naif, o de enten-
derlo como una ocurrencia provocadora, intentemos entender cual es el men-

saje que queria transmitir.

El mundo ha estado viviendo bastante alejado de sus necesidades trascen-
dentales. Existen multiples razones para seguir pensando en hacer futuro a
partir de planteamientos no tan ajenos como a priori parecen. Los estandares
educativos, los formalismos expositivos, las logicas propias de la creacion
artistica entran en colision con un contexto demandante de otras formas de

habitar, pensar, entender y hacer en la realidad.

Existen signos continuos, delante de nosotros, de una sociedad «enfermay
(crisis economica, social e identitaria): quizds esta sintomatologia, no es
mas que una muestra de un cuerpo cambiante, en donde la sociedad con la

accion-interaccion de las personas con su entorno se adelanta proponiendo
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formas de habitar que no son atn respondidas por nuestras instituciones, por-

que quizas éstas, son ain un traje a medida de una sociedad anterior por adap-

tar, y la adaptacion no es facil cuando los cambios son continuos e intensos.

El paso de la fase «solida» de la modernidad a la «liquida»; es decir, a una

condicion en el que las formas sociales (las estructuras que limitan las elecciones
individuales, las instituciones que salvaguardan la continuidad de los habitos,
los modelos de comportamiento aceptables) ya no pueden (no esperan que pue-
dan) mantener su forma por mas tiempo, porque se descomponen y se derriten
antes de que se cuente con el tiempo necesario para asumirlas y, una vez asumi-
das, ocupar el lugar que se les ha asignado. (Bauman, 2007)

La sociedad, como «almay ha generado su propio habitus donde compor-
tarse segun las l6gicas de un tiempo cambiante, estas formas no dialogan con
las normas estandares y parece que las instituciones se revuelven en su propio
resentimiento al cambio. Parece que la sociedad, como «estructura normaday,
no dialoga con la sociedad «almay, parece no entenderse que la sociedad por
el mero hecho de contar con una gran masa alfabetizada, una infraestructura
comunicativa que posibilita el conocimiento compartido, el trabajo colabora-
tivo, y la creatividad como estandarte, hace que la prioridad pedagogica en
la humanidad actual sea la gestion de este conocimiento y la gestion de sus

emociones.

El aprendizaje social y emocional no puede darse de forma voluntarista y
espontanea, sino que debe aplicarse de forma rigurosa y controlada, de acuerdo
a parametros cientificamente controlados. Por ello necesitamos un impulso rigu-
roso y sostenido mediante organizaciones tanto publicas como privadas que lo
consoliden. (Punset, 2010)

No se pretende ahondar en la resolucion de algo tan complejo y ambi-
c10so0, pero si considerar este pensamiento marginal, como fue la teoria de
Beuys, como posibilidad, como alternativa; retomarlo y cuestionarlo como
ejercicio de maduracion. Porque si hay algo que permite el arte y la accion
creativa es la posibilidad de generar ficciones, en donde poder indagar, explo-
rar y extravivir como especie privilegiada que somos y que ademas, debe de
atender a su privilegio. No atender las sensibilidades humanas puede ser un
atentado a la propia humanidad.
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lll. Contextos y acercamientos a lo comudn

Pero (qué pasa con los actuales escenarios de representacion artistica?,
volviendo de nuevo al pasado, como herramienta de buisqueda de alguna res-
puesta que nos de luz al andlisis de la situacion actual, nos remontamos a los
ready-made de Duchamp, como punto de friccién donde se identifica un gran
giro hasta lo entonces representado, para comenzar a pensar en como estan

concebidos los lugares donde se presenta el arte contemporaneo.

Cuando surge el arte conceptual y la obra sigue un curso logico de desma-
terializacion del objeto artistico, convirtiéndose en «documento» o «referen-
cia» de lo que es considerado la verdadera obra de arte: la idea y el concepto
que se halla tras este objeto; podria ser desde aqui donde podria entrar en
conflicto la propia manera de exponer la obra.

Kosuth parte de la separacion radical entre arte y estética hacia la que apun-
taba la critica minimalista al formalismo. La condicion artistica de algo es inde-
pendiente de sus cualidades estéticas, las cuales dependen del modo en el que
la morfologia del objeto excita el gusto del espectador. Excepto en el caso del
objeto decorativo, «las consideraciones estéticas siempre son ajenas a la funcion
de un objeto o a su “razén-de-ser”» (Kosuth, 1969): Todo cuanto tenga que ver
con objetos carece de interés para el arte conceptual, como sentencia el propio
Kosuth: «los objetos no tienen, conceptualmente, la menor importancia para la
condicion del arte» (id 6): Las intervenciones artisticas de Duchamp demos-
traron de una vez y para siempre que la condicion artistica no arraiga en esas
cualidades estéticas de los objetos, sino en la funcién que éstas estan llamadas a

desempeiiar. (Lifian, 2008)

Antes de la aparicion del arte conceptual, los espacios del arte eran luga-
res donde poder admirar objetos artisticos que nos hacian participes de una
«genialidad» estética invadiendo la ocasion de un virtuosismo sensorial del
que podiamos ser participes. Sin embargo, tras la «desmaterializacion del
objeto artistico», el lugar se ve desprovisto de mecanismos naturales que

liguen la representacion, lo representado y a su interlocutor.

De manera paralela, convive un incipiente mercado del arte que se asienta
como estructura comercial dentro de un sistema capitalista, especulativo y
rentable. Las ¢€lites hegemonicas no pueden renunciar a este recurso a explo-

tar. Los lugares para el arte se pliegan a las estructuras del mercado adaptan-
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dose a las formas expositivas tradicionales, espacios limpios, impolutos, de
grandes paredes blancas en donde presentar las obras.
El negocio del arte tiene como conflicto su hacerse visible. El negocio del
arte es asi un sistema de celos y exhibicionismo. En ¢él, el deseo de las obras
consiste en convertirse en objetos de deseo. El mercado los hace sensuales, el

hambre de deseo los hace bellos, la obligacion de llamar la atenciéon genera lo

interesante. (Vasquez, 2008)

Entre tanto, los ciudadanos siguen «formando» su sensibilidad artistica
con base en los «genios» del pasado, las escuelas, la formacion, se centra en
educar y admirar las grandes obras que han trascendido en la Historia, desa-
tendiendo la obra de arte contemporanea, quizas por la falta de herramientas

pedagogicas para poder tratarlo...

El estado de las cosas entonces es el siguiente: los lugares donde apreciar
el arte contemporaneo se presentan al publico siguiendo ldgicas propias de un
mercado especulativo; y los ciudadanos seguimos sin encontrar como educar

nuestra sensibilidad en este tipo de arte.

Los centros, los museos, las galerias y las ferias de arte son lugares «exac-
tamente iguales», con una disposicion de la obra artistica idéntica; y es desde
aqui, desde donde se plantea una duda, ;no deberian los centros de arte y
museos presentar las obras de manera diferente a como lo hacen los lugares

de venta de arte?, ;por qué imitar un modelo hecho a la medida del mercado?

Sigamos desmembrando la formula expositiva del arte contemporaneo y
analicemos como para poder hacer viable esta féormula representativa. Los
lugares del arte, por lo tanto, al amparo de los intereses especulativos, gene-
ran nuevos actores que ayudan a vehiculizar la produccion artistica hacia el

lugar deseado: el mercado.

Ante la ambigiiedad, inmediatez y sensualidad de la produccion artistica el
curador —el administrador de la «conciencia del arte»— ejerce la funcion de
hermeneuta y editor de la obra expuesta, produciendo el texto para un catalogo,
una cartografia de la exposicion, un texto para la prensa, un acta para un jurado,
uno para la institucion, otro para la pedagogia y la sociologia del gusto, final-
mente un texto para autentificar una obra; en suma, una estrategia de mercadeo
a través de una amplia gama de producciones textuales —en un comercio de fra-
ses— cuyo objetivo tacito es el de publicitar: hacer publico y formar un publico

para la obra. (Vasquez, 2013)
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La cuestion entonces es que el propio escenario expositivo reproduce for-
mulas idénticas independientemente de si su finalidad es la venta, la pedago-
gia, la construccion de cultura. Entendiendo también el posicionamiento de
muchos de estos centros que se amparan en otras funciones no meramente
pedagogicas, la duda es, si una institucion publica, como la del museo, o la

del centro abandona esta finalidad, ;por qué es una institucién publica?

Pero no es solamente el publico el que se siente relegado a un segundo
plano en esta suerte de presentacion del arte contemporaneo, ;qué pasa con
la creacion artistica?, jen qué medida se ve condicionada por estas formulas
representativas, expositivas y narrativas con su interlocutor?, ;cémo crea el
artista a partir de estas pautas?, ;como influye en su creacion?, ;como se
forma a los futuros artistas?, ;cuanta literatura debe incorporar el artista y la

obra para complementarse?

Ahora se dice, el arte se echa a un lado, se repliega en si mismo. Se echa a
un lado al replegarse en si mismo. Se repliega en si mismo al echarse a un lado.
S6lo muestra un poco. Tiene mas que lo que se puede mostrar. Ain puede mos-
trar que en él hay algo mas que no se muestra. Una nueva ecologia del mostrar

requiere una pauta expositiva diferente.

Lo que viene al frente de vision ya no es la obra en su actitud de desfile.
Casi nada en ella ofrece superficies vulnerables a la mirada. La obra perma-
nece plegada, enrollada en si misma, encuadernada en si misma, por asi decirlo,
cerrada. Su dia de exposicion y despliegue no es hoy, tal vez ya no lo sea, tal
vez no lo sea aun. No obstante tiene una forma de existencia, aunque no una
del tipo habitual. La presencia de la obra no es ni la presencia de su valor ni de
aquello que contiene de visible. No se revela en su plenitud, se mantiene en un
angulo agudo respecto al mundo, la curiosidad no puede leerla hasta el final y
consumirla, la mirada choca con las cubiertas. En algunos casos el pliegue es
tan denso que uno ni siquiera puede convencerse de si en realidad hay obras en
el interior. Uno vacila involuntariamente entre dos hipotesis: dentro hay algo,
dentro no hay nada.

Las descripciones no dejan, sin embargo, duda alguna de que también en
aquello que alli estd permanece envuelto, en sentido eminente ha de tratarse de
obras. Las inversiones de los artistas en los objetos son altas, sus gastos también
son cuantitativamente considerables. En los objetos estan sedimentados vida,
ideas, tensiones. ;Donde esta la pared blanca en la que pueda ser extendida la

totalidad de superficies plegadas? ;No seria bueno que existiera una pared asi?
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(O esas obras han rehusado por su cuenta dicha pared? ;Se han resignado ante
su imposibilidad de ser descubiertas? ;Estan enfadas con la pared blanca? ;No
se sienten aceptadas? ;No quieren arrojarles mas perlas a los coleccionistas? ;O

son material manejable para una nueva estratagema expositiva?

Las obras no dejan percibir nada sobre sus experiencias con paredes y gale-
rias. Su historia previa cuenta poco en el momento. Su estar por ahi tiene algo
de repentino y casual. Ahora permanecen plegadas en si mismas ante nosotros,
no alegan nada en su defensa, no muestran enojo, no toman ninguna iniciativa
contra si mismas, se preservan. Reclaman algo de espacio al margen, sin jactarse
de su existencia. Estan en el margen, humildes como estanterias en una bodega;
puestas, no expuestas; colocadas unas junto a otras, no presentadas en primer
plano. (Sloterdijk, 2007)

Tras esta afirmacion que mantiene el filésofo Sloterdijk, entendemos que
la escena artistica contemporanea, por lo tanto, deja expuesta una brecha en
su forma de hacer y presentarse en la sociedad que facilita e incluso invita a
reinventar desde otro lado, formulas artisticas repensadas por la propia iner-
cia creativa del ser humano, apropidndose de otras formas de creacion afines
a las 16gicas contemporaneas mas incipientes, respondiendo a las necesidades
expresivas de un comun que como actor social influye en la comunidad y
se retroalimenta de experiencias que repercuten en su realidad mas cercana.
Es asi como las practicas artisticas colectivas toman cuerpo en una sociedad
demandante de ejercicios de sensibilidad. Recuperando el espiritu creativo
que toda persona posee como reivindicaba el artista Joseph Beuys en su con-
cepto de arte ampliado.

La necesidad de una rentabilidad ideoldgico-social exigida a la cultura ha
provocado que se desvirtue su esencia fundamental, poniéndola al servicio de

intereses econdmicos, politicos o turisticos, incluyéndola como un valor de con-

sumo mas y olvidando su verdadero sentido humanista.

En esta linea, se hace absolutamente preciso rescatar a la cultura de su depen-
dencia econémica y politica y recuperar los valores humanistas que la convirtie-
ron en un «arte librey, definido por las maximas del docere et delectare, o 1o que
es lo mismo ensefiar deleitando, como elemento configurador de la conciencia
humanista del mundo. (Rubio, 2011)
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IV. Nuevas lecturas en lo comun

Haciendo hincapié en esta brecha abierta en la escena artistica de nuestros
dias, se mostraran diversas practicas colectivas y de participacion ciudadana
que amplian el tejido artistico actual, en donde cohabitan diversas formulas

de creacion contemporanea.

1V. I Ocupacion Documentalista Periférica Express y Subjetiva (ODEPS)

ODEPS €s una estrategia artistica basada en un cuerpo igualmente tactico
(permeable, flexible y ndmada) para poder incidir de una manera subversiva,

en el sentido amplio de la palabra, en una realidad.

Su funcionamiento se centra en practicas como: la gestion de espa-
cios comunes de socializacion y creacion, la negociacion, la mediacion,
la sostenibilidad y el decrecimiento, el procomun, la devolucion social, la
interaccion con el contexto y el desarrollo de ambitos pedagogico alter-

nativos.
Se trata de una:

* Ocupacion: porque asiste fisicamente en los espacios; y tras el en-
cuentro con los actores del lugar se actia participando de las necesi-

dades planteadas.

* Documentalista: pretendiendo trasladar a documento visual, sonoro o

textual lo que acontece de la sinergia y el valor generado.

* Express: porque se pone en valor la intensidad del encuentro, dotan-
dolo de autonomia, independencia y sostenibilidad al ser acciones

centradas en la union producida.

* Periférica: dado que las personas que participan son ajenas, distantes,
periféricas al espacio social intervenido. Lo cual nos asegura propiciar
un lugar de encuentro en el que la distancia aporta sorpresa, enrique-

cimiento, innovacion, novedad, y deseo de conocimiento de lo ajeno.

* Subjetiva: partiendo de espacios de libertad en los que se debe de
gestionar la colectividad, el contexto y los planteamientos desde la

subjetividad. Se pretende la defensa de ideologias propias, posiciona-
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mientos y experiencias desde el respeto; poniendo en valor las dife-

rencias y la pluralidad de discursos.

Figura 2: oDEPS.

Las opeps forman parte de las practicas artisticas denominadas tools
box: herramientas de desarrollo artistico para el uso libre de la sociedad
(Lopez-Aparicio, 2000): El planteamiento surge del firme convencimiento
de que la capacidad creativa artistica puede ser implementada en cualquier
espacio y a través de cualquier medio, generando acciones que colaboran al
problem solving y aportan nuevas estrategias de relacion y percepcion. Es por
lo que las ODEPs se generaron para incentivar las relaciones sociales, la gene-
racion de lo comun desde el respeto de la individualidad y permitiendo de
forma sostenible comprender, percibir e interactuar con realidades necesarias

para el colectivo.

En concreto, las acciones llevadas a cabo en la Tabacalera y en la Casa
Invisible fueron promovidas por Lopez-Aparicio, pero gestionadas de manera
colectiva como corresponde a la ideologia del proyecto. La primera que se

llevo a cabo y que motivo el disefio y conceptualizacion de las opeps fue en
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la Tabacalera (Centro Social Autogestionado, Madrid) como resultado de que
Lopez-Aparicio se negara a llevar a cabo una accién individual en un centro
de esta naturaleza, con la intencion de desaparecer como artista y asi, propiciar
y promover la creacion de un colectivo a partir de un proceso participativo.
En este caso participaron unas quince personas: artistas visuales como Vale-
riano Lopez y Carmen Sigler, de arte de accion, Isabel Leon y Maria Villar, el
poeta visual Javier Seco, el colectivo sonoro Raiz Microphone, el historiador
y critico Jesus Rubio Lapaz, un informatico, un antropélogo..., personas que
normalmente nunca generarian algo desde lo comun, por su heterogeneidad
y gracias a las ODEPS encontraron un espacio de encuentro en el que encon-
trarse, articularse y participar colectivamente a la vez que, les permitia desa-
rrollarse personalmente. Sin embargo, paraddjicamente la misma accion de
forma individual no hubiera propiciado este proceso de aprendizaje y hubiera
mermado el enriquecimiento que aporta lo colectivo y sus interacciones tanto

exogenas como propias.

Las reuniones previas en las que se planifico, permitieron el conocimiento de
los participantes y se empez0 a generar vinculos basados en los intereses y en las
capacidades particulares unidos en una accion comun de «guerrilla artistica». El
viaje se convirtid en un espacio de transito relacional y creativo donde la energia
se hibrid6 y concentrd para ser desplegada en la Tabacalera donde se llevaron a
cabo desde registros sonoros a acciones participativas, personalizado de prendas
en la tienda de trueque, grafiti y etiquetado en los espacios comunes, fotografia
documental, ocupaciones grupales de espacios... e incluso como proceso gene-
roso de encuentro se cocind para mas de doscientas personas. La ocupacion se
llevé a cabo durante dos dias e implicd también el ser acogidos en casas ocupas
por otros compafieros de la Tabacalera de forma que la intervencion traspasara la
dermis y penetrara en las idiosincrasias reales de la autogestion y su inmersion
en el contexto fuera lo mas profunda y efectiva posible. Es por lo que las charlas,
debates y reflexiones teoricas fueron necesarios y fundamentales:

Por todo esto es por lo que celebramos la creacion y el funcionamiento del

Centro Social Autogestionado La Tabacalera de Lavapiés, como un exponente

de libertad dentro del papel mas importante que debe tener la cultura como valor

humanista fuera de los cauces de las vias institucionales, politicas y econdmicas.

Como ejemplo de que se puede producir fuera de las subvenciones, concursos y

organismos publicos o privados. De ahi nuestro interés por celebrar esta «ocu-
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paciony integradora que desde una ciudad como Granada mira a Madrid para
comprender qué se estd haciendo en la busqueda y en la recuperacion del sentido

mas noble de los conceptos de arte y cultura en la actualidad. (Rubio, 2011)

También se llevo a cabo en 2011 una nueva obeps en la Casa Invisible, Cen-
tro Social y Cultural de Gestion Ciudadana, Malaga, con un colectivo que man-
tenia algunas de las personas que participaron mas otras que se incorporaron y
tuvo como caracteristica que formo parte de una invitacion para formar parte
del Festival de la Cultura Libre y a su vez, se participd en acciones de activismo
dentro del movimiento 15M. En este caso hubo algunas acciones mas tecno-
logicas y participaron colectivos como Raiz Microphone, con la performance

receptor/emisor del colectivo, o el Colectivo Biomatic y Melodia Ocupa.

Figura 3: oDEps.

IV, Il La Galeria de Magdalena

La Galeria de Magdalena toma como eje de accion el espacio publico

(calles, vallas publicitarias, metro) como espacio para intervenir con sus
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acciones artisticas. El mayor valor de estas acciones, (fuera de entenderse
como acciones que se amparan en el espacio publico por lo «trendy» del
concepto), son el verdadero impacto que tienen con su publico. La estructura-
cion de las acciones esta perfectamente estudiada e imbricada en su contexto,
haciendo participe al ciudadano desde un lugar donde se encuentra a gusto y
sin presion por el hecho de ser invitado a «participar» de la sugerencia artis-
tica. Basandose en elementos como el humor y el juego que aligeran el acto a

participar de una accién cargada de simbolismo y reflexion critica.

Figura 4: Intervencion La Galeria Magdalena en Madrid.
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Sus acciones fundamentales son (La Galeria Magdalena, 2011):

* #RegalosUrbanos: una premisa fundamental de lagaleriademagdalena
es que todo lo que se expone se queda en la calle, asi que el que quiera
se lo puede llevar a su casa. Las exposiciones asi se componen de ob-
jetos de deseo y se utiliza el concepto de regalar como forma infalible

de comunicar el arte.

* #InteraccidonEnObras: investigando sobre maneras de exponer que in-
citen al usuario a «jugar» o a interactuar con la obra de manera activa,
de manera que sean ellos los que «terminen» la obra y la hagan suya
como por ejemplo en: La Nevera Urbana (en donde se dispone de una
serie de palabras cartel que el ciudadano puede alterar a su gusto para
construir frases), El Tangram (al igual que la nevera urbana, pero en
esta ocasion son piezas geométricas que invitan a construir formas

mas complejas), ):

* #Crowdexhibitions: gracias a internet se crean exposiciones en las
que pueda participar la ciudadania, creando y difundiendo la convo-
catoria de forma que todo el que quiera pueda participar. En este caso
el contenido de la exposicion es elegido por un sistema crowdcurated,
creandose un vinculo entre los participantes y el proyecto. Asi ocurre
por ejemplo en Arcotangente (la iniciativa se lleva a cabo al mismo
tiempo que se celebra la feria de ArRco, y se invita a las personas a
compartir en un espacio virtual sus obras de arte, algunas de ellas
finalmente fueron expuestas fisicamente en los muros de las calles) o
#EnEIBolsoLlevo.

* #MurosCiudadanos: son proyectos integradores en los que mediante
una accion participativa la gente constituye la propia obra, convirtién-

dose ésta en un homenaje a los vecinos.

* #ActivismoLigero: acciones que tienen una clara componente critica
hacia realidades que indignan especialmente, como por ejemplo en:
Arquitecto busca esclavo, Y la educacion publica qué, Pequeiia gue-

rrilla antipublicitaria, Magdaupload.
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IV, I1I We-Traders

We-Traders se concibe en un contexto de crisis en donde cobran valor:
la gestion del conocimiento, los cuidados, las practicas colaborativas, la par-
ticipacion ciudadana y el respeto por el comun. Todas estas estrategias son
fruto de un contexto de crisis econdmica, que apela a la union para la conse-
cucion de los fines deseados (la iniciativa es una coproduccion de diferentes
instituciones sensibles a la necesidad de incorporar al ciudadano en la cons-
truccion de cultura: Matadero Madrid y el Goethe-Institut Bruselas con los
Goethe-Institut de Madrid, Turin, Toulouse y Lisboa):

El objetivo principal es dar respuestas artisticas, arquitectonicas y ecolo-
gicas a las ciudades que tras afios de escasez generan sus propias formulas

para dar respuesta a la necesidad de esa «almay sociedad.

La exposicion no solamente cobra valor por el resultado del mismo, sino
mas bien por el proceso de negociacion, didlogo y analisis que sostiene toda

intencion de creacion.

Figura 5: Imagen de uno de los grupos de trabajo We-Traders.

Son procesos de inteligencia colectiva que revierten directamente sobre el

comun generando experiencias colectivas a disfrutar por la comunidad, y que
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ademads abogan por la sostenibilidad generando un marco teérico y pedago-
gico que permite su réplica y su efecto multiplicador en diferentes contextos

urbanos.

La exposicion We-Traders muestra ejemplos de iniciativas en las que ciu-
dadanos del suroeste de Europa —disenadores, artistas, arquitectos...— se rea-
propian del espacio urbano redefiniendo asi la relacion entre valor, beneficio
y bien publico. Se trata ademas de procesos abiertos, capaces de motivar a los
conciudadanos de estas ciudades a sumarse a ellos. Este proyecto cultural es,
esencialmente, una comparativa entre distintas soluciones locales a problemas
transnacionales: ;Qué tipo de iniciativas han funcionado en un contexto? ;Cua-
les son las causas de este éxito? ;Pueden estas iniciativas ser replicadas en otros
lugares? ;Como se configura la relacion entre iniciativa privada y administra-

cion publica?

MADRID - Campo de Cebada, Elii / Gabinete de Crisis de Ficciones Politicas,
Teamlabs / Walkinn Coop, Todo por la Praxis, [vic] Vivero de Iniciativas Ciu-

dadanas.

TURIN - Buena Vista Social Housing, Casa del Quartiere, Il Piccolo Cinema,
Miraorti, Toolbox Coworking / FabLab. LisBoA - A Linha, Agulha Num Palheiro,
BIp/zIp, Cozinha Popular da Mouraria, O Espelho. TOULOUSE - AERA Habitat, Bois
& Cie, Carrefour Culturel Arnaud Bernard, Le potager de Camille, Mix’Art
Myrys.BERLIN - Allmende-Kontor, betahaus/Open Design City, RUTLI-WEAR,
Initiative Mockernkiez.Colectivos colaboradores: Zuloark, Cocook, Taller
Omnivoros, Puesto pEc. We-Traders es una coproduccion de Matadero Madrid y
el Goethe-Institut Bruselas con los Goethe-Institut de Madrid, Turin, Toulouse
y Lisboa. (Fitz 2013)

1V IV Do it your self, ipys

Entre muchas de las iniciativas que se iniciaron en WE-TRADERS, destaca-
mos Ipys (Instituto Do It Yourself) que funciona como herramienta para la
educacion expandida, un espacio de formacion no reglada, transversal e inter-

generacional, vinculado a procesos de auto-construccion colectiva.

La iniciativa del colectivo Todo por la Praxis, toma como maxima «apren-

der haciendoy, sus procesos de aprendizaje compartido se nutren de dinami-
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cas donde interviene la investigacion, la construccion, la experimentacion, el
prototipado y el juego.

IDYS se articula en clave de laboratorio para el ensayo y desarrollo de proto-
tipos con la intencion de fomentar procesos de investigacion y experimentacion
vinculados a las iniciativas ciudadanas. Su finalidad es la de generar una comu-
nidad que comparta un entorno de aprendizaje colaborativo y el intercambio de
conocimientos, fomentando asi la corresponsabilidad ciudadana y la auto-ges-
tion de lo comun. iDyYs es un espacio donde el aprendizaje tiene lugar a través de
la interaccion con otros en un contexto de experimentacion a través de la accion.
La educacion expandida y el aprendizaje situado son los axiomas sobre los que
se articula este centro, para fomentar la innovacion social y la autogestion de lo

comun.

«Nosotros amamos las grandes ideas de los afios 70-60s y el optimismo
que es inherente a cambiar el mundo mediante propuestas en papel. Pero cree-
mos firmemente que la complejidad es hoy real y nuestra sociedad no necesita
un enfoque mas sustancial. Por lo tanto, nuestras propuestas espaciales son de
pequefia escala y profundamente arraigadas en la condicion local... BYE, BYE,
uToPiAl» (TXP, 2015)

El instituto se nutre de experiencias y conocimientos colectivos y com-
partidos con la comunidad. Nos interesa fomentar el intercambio de conoci-
mientos y experiencias, por eso nuestro espacio es un laboratorio que permite

desarrollar proyectos propios o colectivos, y compartirlos con una comuni-
dad.

Las practicas colectivas han existido a lo largo de la historia, y han contri-
buido a generar de manera transversal valores de caracter comunitario: cohe-
sion, pertenencia, identidad, empoderamiento, sensibilizacion por lo publico,
creacion de cultura propia; sin embargo, nos encontramos en un contexto en
donde la infraestructura comunicativa, y la posibilidad de interaccion y de
compartir conocimientos hace posible que los proyectos se puedan realizar
con menos recursos; ademas, se posibilita la sostenibilidad de los mismos
al centrar uno de sus intereses en la documentacion para compartir las expe-
riencias y los conocimientos adquiridos para su posterior réplica. Este es uno
de los grandes cambios introducidos en las practicas colectivas, la capacidad

precisamente de «hacerlo por ti mismo, do it yourself», implicdndose en esta
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filosofia no so6lo la materializacion de las propuestas, sino la concepcion de
las mismas, el proceso de construccion y su divulgacion. El grado de empo-
deramiento y de contagio que genera es tal que estas practicas pueden consi-
derarse como uno de los factores de motor de cambio en los contextos donde

sucede.

1IV. V Left Hand Rotation

Una de las acciones artisticas con consecuencias directas en la transfor-
macion mas cotidiana de la comunidad fue la accién llevada a cabo por el
colectivo artistico espafiol Left Hand Rotation con su propuesta especifica
con el Barrio Da Luz de Sao Paulo (Brasil, 2011):

Los artistas plantean una accidn colectiva basada en la toma de conscien-
cia por parte de los vecinos del Barrio Da Luz del proceso de gentrificacion
que sufririan en poco tiempo. Un proceso de transformacion urbana en donde
la poblacién pobre autdctona sera desplazada para convertir el lugar en un

nucleo de especulacion urbana.

A través de una accion colectiva se disenan elementos propios del campo
de la visual publicitaria o panfletaria para poder interferir en el conocimiento

colectivo de la comunidad.

El proyecto consiguid frenar meses mas tarde el desarrollo del proceso
de gentrificacion planificado por la Administracion Pablica. Actualmente los

vecinos del Barrio Da Luz autogestionan el futuro de su barrio.

En torno a estas practicas propositivas el acto creador es instrumento
para mediar una realidad especifica, generar diferentes situaciones, acciones,
encuentros y alterar la cotidianidad construyendo instrumentos para proble-

matizar y suscitar una accion determinada de intervencion.

V. Reflexiones sobre practicas colectivas

Podemos concluir que las practicas artisticas colectivas y participativas

responden a una enraizada necesidad de explorar la realidad desde la reflexion,
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la critica, la significacioén de lo que acontece y la busqueda de respuestas para
extravivir, trascender e intensificar nuestras vidas, algo que atiende directa-
mente al ADN humano, en nuestro derecho de ejercitar las sensibilidades con

nosotros mismos, pero ante todo ante la comunidad.

Las practicas artisticas colectivas y participativas afloran en contextos de
crisis por ser precisamente una herramienta que atiende alerta a un desequi-
librio al que se responde por necesidad innata a reparar una cuestion que
preocupa a la comunidad cuando las instituciones reaccionan con lentitud. Es
aqui donde la sociedad genera sus propias estrategias de resolucion basadas
en la creatividad, la inteligencia colectiva, la unidén de recursos y la gestion

del conocimiento.

Si ademas estas practicas se dan en un contexto donde existe un desarrollo
optimo de las infraestructuras comunicativas y creativas, la eficacia de las
mismas se torna un éxito comunitario. Estas acciones artisticas asumen la
complejidad de la gestion de las propuestas creativas desde el colectivo y para
la sociedad. El valor de estas practicas es bien sabido por sus componentes
siendo uno de sus objetivos dentro del proceso la documentacion, transfor-
mando sus acciones en manuales para imitar, replicar y trascender a otros
espacios con idiosincrasia similar. Esta es una de las razones por las cuales se

convierten en potencial de cambio social.

El panorama artistico, con este tipo de acciones comunitarias y participa-
tivas viene a enriquecerse y a fracturar el establisment comercial para conver-
tirse en una herramienta social para el desarrollo de los ciudadanos dentro de

los espacios del comun.
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CABANYAL PORTES OBERTES: SE ACABO,
Y AHORA QUE? PRACTICAS ARTISTICAS
POLITICAS Y COLABORATIVAS EN LA CIUDAD

Cabanyal Portes Obertes. it’s Over, So Now What? Policies

and Collaborative Artistic Practices in the City

Emilio José Martinez Arroyo

Universidad Politécnica de Valencia, Espafia.

RESUMEN: El evento de arte Cabanyal Portes Obertes ha venido desarrollan-
dose ininterrumpidamente desde 1998 hasta 2015 para revindicar la rehabili-
tacion del barrio del Cabanyal de Valencia, convirtiéndose en una referencia
de arte como herramienta al servicio del movimiento ciudadano en la visibi-
lizacion de sus reivindicaciones. En 2015, fruto del movimiento ciudadano se
consigue la retirada del proyecto de destruccion del Cabanyal y el inicio de su
rehabilitacion, en este momento Cabanyal Portes Obertes siente que sus obje-
tivos han sido cumplidos y por lo tanto plantea su desaparicion como evento
artistico. La nueva situacion politica nos obliga a reflexionar como artistas
cuales pueden ser las formas mas ttiles que pueden adoptar las propuestas
artisticas para seguir apoyando las reivindicaciones ciudadanas en el nuevo
contexto del Cabanyal. Surgen asi Cabanyal Arxiu Viu y CraftCabanyal dos
proyectos artisticos colaborativos que acompafiaran al movimiento ciudadano

frente a los retos que aparecen en esta nueva situacion.

PaLaBRAs CLAVE: arte publico, movimiento ciudadano, arte politico, arte cola-

borativo, Cabanyal.

RESUM: [’esdeveniment d’art Cabanyal Portes Obertes s’ha desenvolupat
ininterrompudament des de 1998 fins a 2015 per a reivindicar la rehabilitacio
del barri del Cabanyal de Valencia, i es va convertir en una referéncia d’art

com a eina al servei del moviment ciutada en la visibilitzacidé de les seues
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reivindicacions. En 2015, fruit del moviment ciutada, s’aconsegueix la reti-
rada del projecte de destruccié del Cabanyal i I’inici de la seua rehabilitacio,
en aquest moment Cabanyal Portes Obertes sent que els seus objectius s’han
complit i, per tant, planteja la seua desaparicié com a esdeveniment artistic. La
nova situaci6 politica ens obliga a reflexionar, com a artistes, quines poden ser
les formes més ttils que poden adoptar les propostes artistiques per a seguir
donant suport a les reivindicacions ciutadanes en el nou context del Cabanyal.
Sorgeixen aixi Cabanyal Arxiu Viu i CraftCabanyal dos projectes artistics
col-laboratius que acompanyaran al moviment ciutada enfront dels reptes que

apareixen en aquesta nova situacio.

PARAULES cLAu: art public, moviment ciutada, art politic, art col-laboratiu,

Cabanyal.

ABSTRACT: The art event Cabanyal Portes Obertes (Cabanyal Open Doors)
evolved steadily from 1998 to 2015 as part of the campaign calling for renova-
tion of the district of Cabanyal in Valencia. Over the years it has become a ref-
erence for art as a tool to serve citizens’ movements by making their demands
visible. In 2015, as a result of the citizens’ movement the proposal to demolish
Cabanyal was withdrawn and renovation has now begun. At this time Cabanyal
Portes Obertes feels that its objectives have been met and therefore proposes
its demise as an artistic event. The new political situation forces us, as artists,
to reflect on the most useful ways for art to further support citizens’ demands
in the new Cabanyal context. These reflections have spawned Cabanyal Arxiu
Viu and CraftCabanyal, two collaborative art projects that will accompany the
citizens’ movement in the challenges they face in this new situation.

Keyworbps: public art, citizen movement, political art, collaborative art,

Cabanyal.
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espués de 17 afios ininterrumpidos, por fin podemos celebrar que
DCabanyal Portes Obertes no volvera a convocarse. Para el que a estas
alturas no lo conozca, Cabanyal Portes Obertes es un evento de arte que se ha
venido desarrollando en el barrio del Cabanyal de Valencia, desde 1998 hasta
la actualidad, para reivindicar su rehabilitacion frente a los planes destructi-
vos del Ayuntamiento de la ciudad, gobernada por el partido popular en los

ultimos 24 afios.

A diferencia de cualquier evento artistico habitual, en Cabanyal Portes
Obertes siempre manifestamos el deseo de desaparecer, que el caracter reivin-
dicativo del evento dejara de tener sentido en el momento que los objetivos
del mismo fueran completados. Cabanyal Portes Obertes tenia como objetivo
sefalar la necesidad de defender el histérico barrio del Cabanyal de la des-
truccion planeada por las autoridades politicas, con el tiempo se convirtid
también en un espacio para reflexionar sobre la ciudad, el modelo de desa-
rrollo propuesto por la ideologia neoliberal dominante, por una clase politica

provinciana que con el tiempo ha demostrado su inoperancia.

Esta dimension politica del evento —que no politizada puesto que no res-
pondia a ninguna estrategia partidista, sino que surgia del propio movimiento
ciudadano— ha sido determinante en la definicion del propio evento, las obras
y autores participantes, pero especialmente en la relacion entre los disposi-
tivos expositivos —las casas y calles del barrio— con el publico asistente,

generalmente muy ajeno al seguimiento de la actualidad artistica en general.

Un elemento significativo de Portes Obertes ha sido su capacidad de
autogestion. Como organizar un evento en mas de una veintena de espacios
expositivos y con intervenciones en el espacio publico a lo largo del barrio.
Debemos reconocer que la experiencia de haber organizado Movimiento-Iner-
cia en 1996 fue determinante, proyecto desarrollado dentro del programa
Kaleidoscope de la Comision Europea, uno de los primeros programas de la
Unidn Europea para el desarrollo de programas culturales de colaboracion
entre entidades de diversos paises. Desarrollado por la asBL Les Brasseurs
(Liege) en colaboracion con ica Proton (Amsterdam), Ludwin Forum Aachen
y el Departamento de Escultura de la upv (Universitat Politécnica de Valén-
cia), se desarroll6 entre 1994-1996 con eventos en distintos espacios cultura-

les europeos, hasta la celebracion en Valencia de un «encuentro europeo de
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artistas, grupos y colectivos de artistas»' que reunio a un centenar largo de
artistas y colectivos de toda Europa en torno a unas jornadas y exposiciones
en los que se abordaba «lo colectivoy, grupos y asociaciones de artistas y
ciudadanos, como herramienta para enfrentar el cambio de paradigma de la

produccion cultural contemporanea.

La experiencia de Movimiento-Inercia nos permiti6 plantear Cabanyal
Portes Obertes como un evento ambicioso que tenia presente las nuevas for-
mas de produccion cultural que habiamos podido conocer, y poner a prueba.
En aquel momento, finales de 1998, en la Plataforma Salvem el Cabanyal,
inicidbamos nuestras primeras reuniones para enfrentar el proyecto muni-
cipal en la sede de la Asociacion de Vecinos del Cabanyal — Canyamelar.
La presentacion de la propuesta para celebrar Cabanyal Portes Obertes fue
recibida con un gran entusiasmo por parte de los vecinos y con un total des-
conocimiento. Lo habitual en el contexto de las asociaciones de vecinos era
celebrar las semanas culturales con un caracter mas local y convencional, por
lo que tuvimos que dejar muy claro desde el principio que el proyecto tenia
un caracter radicalmente contemporaneo, interdisciplinar y de exploracion
de nuevos lenguajes a partir del compromiso de artistas e intelectuales en la
defensa del Cabanyal. En paralelo, la plataforma fue adquiriendo un carac-
ter independiente de la propia asociacion de vecinos para poder emprender
un trabajo mas especifico y activista respecto a la problematica urbanistica,
convirtiéndose en un movimiento ciudadano con una dimension mas abierta
y amplia que la que permitia la estructura de las asociaciones de vecinos en
aquel momento. Y es en este nuevo contexto de una plataforma ciudadana en

el que Portes Obertes pudo desarrollarse y adquirir un caracter muy particular.

La primera cuestion que se plante6 fue la carencia de financiacion e
infraestructura para desarrollar el proyecto, por lo que la organizacion y
definicion del mismo debia ser el resultado de esta situacion. En cuanto a la
organizacion podiamos aportar nuestros conocimientos y la experiencia en la
organizacion de un evento multitudinario como fue Movimiento-Inercia pero
necesitabamos que fueran los propios vecinos los cogestores del mismo, apor-

tando su capacidad relacional con el barrio y adquiriendo algunas herramien-

I. http://www.upv.es/inercia/fichinsc.html [consulta el 4/11/2015].
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tas de gestion y de aproximacion a las practicas artisticas contemporaneas.
En la definicion del evento las carencias de financiacion e infraestructura y
la imposibilidad de ayuda por parte de las instituciones a las que estdbamos
enfrentados, s6lo podian ser sustituidas por la aportacion de recursos propios,
y ¢(cudles son esos recursos para un grupo de vecinos de un barrio humilde
de clase trabajadora? Sus propias casas y las calles de su barrio, asi pues
nos encontramos con unas magnificas y exclusivas instalaciones expositivas.
(Qué podiamos ofrecer a los artistas participantes en estas condiciones? El
tratamiento respetuoso de su obra, una cuidada instalacién, su difusion, ini-
cialmente a través de la incipiente internet, hasta que llegado el momento
encontramos la forma de autofinanciar las publicaciones de cada edicion, que
se convirtieron en un instrumento mas de difusion tanto del evento como de
la problematica, un sofa en el que descansar o pasar un tiempo en el barrio
y nevera, todo ello aportado por los vecinos. La posibilidad de pagar despla-
zamientos o un caché por el trabajo de los artistas no era posible por razones
obvias. Sin duda, la solidaridad y el compromiso de los artistas con el Caban-

yal desde el primer momento fueron esenciales para todo el proyecto.

Cabanyal Portes Obertes se planteé como un evento implicado con una
problematica urbana, y por lo tanto debia plantear unos objetivos de mayor
alcance que la propia exposicion de los trabajos artisticos, en este sentido
desde un primer momento planteamos cudles eran estos objetivos, tal y como
expusimos en el texto de introduccion de la primera publicacion que pudimos
realizar del evento en 2003 y que recogia las ediciones de los afios anteriores
desde 1998: «Al tiempo planteamos que este evento tiene unos objetivos que
deben ser claramente definidos. La sensibilizacion en torno a esta problema-
tica debe alcanzar al mayor nimero de personas posible y la muestra debe
ser un altavoz que la amplifique en el contexto de la ciudad, y fuera de ella,
rompiendo cierta voluntad de minimizarla por parte de las autoridades locales
del momento. Generando una imagen que muestre la verdadera complejidad
y gravedad de esta situacion frente a la instrumentalizacion mediatica de los
promotores del proyecto. En segundo lugar, debe actuar sobre los propios
vecinos del barrio motivando su participacion, reactivando sus elementos
identitarios, un cierto orgullo de ser de barrios, durante tanto tiempo olvida-
dos por las administraciones politicas que los han abandonado a su suerte,

haciendo dejacion de sus obligaciones sociales e incluso legales, convertidas
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en papel mojado al libre albedrio de la voluntad y en este caso de la falta de

voluntad de la administraciony.?

También consideramos importante realizar una valoracion de los resul-
tados obtenidos y del cumplimiento de los objetivos planteados en cada
momento tal y como hicimos en «Cabanyal Portes Obertes, un proyecto de
intervenciones artisticas, politica y urbanismo» con motivo de la presentacion
del proyecto en la Bienal de Arquitectura de la Habana en 2000. En esta valo-
racion, aparecen conceptos que resultaran determinantes en estas practicas en
la actualidad: la capacidad de movilizacion desde el mundo de la cultura, la
insercion de las practicas artisticas en los contextos sociales, la capacidad de
las précticas artisticas en el empoderamiento social, la movilizacion a partir
de los afectos, la experiencia lidica como herramienta para enfrentar determi-

nados problemas sociales. Que expresabamos de la siguiente manera:

«Con los siguientes objetivos:

*  movilizar al mundo de la culturas frente a un atentado contra el patri-

monio cultural de nuestro pueblo

* dar a conocer al maximo numero de personas la naturaleza de este

problema
»  utilizar los medios de comunicacion para su difusion

» generar un debate desde las artes plasticas sobre la relacion del arte

con la politica

*  crear un lugar de accion permanente donde las propuestas artisticas se

inserten en la propia sociedad en la que vivimos
El método utilizado fue:

*  plantear una convocatoria abierta para que los artistas que quisieran par-
ticipar pudieran manifestarse sobre este tema o mostrar su solidaridad con

los vecinos del barrio

2. Martinez Arroyo, E. (2003): «Cabanyal Portes Obertes. Activismo y lucha social»,

Cabanyal Portes Obertes, Art, politica i participacié ciutadana, Plataforma Salvem
el Cabanyal, Valencia. Disponible en: <http://espai214.org/emiliomartinez/pag%?20
inicial.htmI> [consulta el 5/11/2015].
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*  convocar a los vecinos del barrio para que expongan en sus casas los tra-

bajos de los artistas y el publico pueda visitarlas

*  que los visitantes de la exposicion conozcan el barrio, a sus habitantes y
sus formas de vida y aprecien los valores que merecieron que fuera decla-

rado Bien de Interés Cultural

*  en cuanto a la financiacion buscamos la participacion de todos los parti-
cipantes, vecinos y artistas, los ultimos exponiendo su trabajo y buscando
la financiacion para su produccion. Los vecinos prestando sus casa, ven-
diendo camisetas, carteles, loteria, que permitieran un minimo de dinero
para pagar los gastos que surgian en la organizacion del mismo y todo el
mundo poniendo el tiempo que fuera necesario para que el evento pudiera

realizarse con el mayor éxito posible
Los resultados obtenidos fueron:

*  una gran participacion de artistas y vecinos. En la primera edicion de 1998
participaron 157 artistas y 27 casas particulares. En la edicion de 1999
participaron 322 artistas y 49 casas particulares. Ademas se utilizaron los
espacios de la calle, la playa, plazas y teatros del barrio, donde se rea-
lizaron obras de diferentes manifestaciones artisticas: escultura, pintura,
muisica fotografia, teatro, cine, comic, performances, etc.. Observando que
en cada edicion aumenta el numero de participantes del ambito nacional e

internacional

* una enorme afluencia de publico, aproximadamente 5000 personas en la
primera edicion y mds de diez mil en la segunda, que bien por curiosidad,

o por solidaridad, visitaron la exposicion y el barrio

*  una muy importante repercusion en los medios de comunicacion (perio-
dicos, revistas, radio y television) Todo ello a pesar de las restricciones
impuestas en aquellos medios dominados por el partido politico en el poder
concretamente en el canal de la television publica valenciana, se impido
cualquier referencia a las motivaciones que habian dado lugar a este acon-

tecimiento, permitiendo que unicamente se hablara del aspecto «culturaly»

Podemos hablar de otro resultado quizas menos evidente en un primer momento

pero igualmente importante

* lavaloracion de los habitantes del propio barrio de lo que tienen al ver el
interés que despierta en los visitantes de fuera, encontrar ese pequerio pero

no menos importante orgullo de ser de un lugar
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* lacalidad de los trabajos expuestos y especialmente la dedicacion de aque-
llos artistas que realizaron un trabajo expresamente que trataba sobre la

problematica del barrio

* la toma de conciencia de todos los participantes del problema que estaba

sobre la mesa

* la enorme capacidad de organizacion de un grupo de vecinos que no estin

habituados a organizar un evento de este tipo

* larelacion que se establecio entre vecinos y artistas, a partir del dialogo de
las propuestas artisticas con un lugar concreto, con una sociedad de caras

propias, nada que ver con los anonimatos de galerias y museos

*  una forma ludica de entender la protesta ciudadana, divertida en ocasio-

nes, dramdtica otras pero en cualquier caso vivay®

Desde 1998 hasta 2014 se han sucedido de forma anual las ediciones de
Cabanyal Portes Obertes, con el mismo caracter reivindicativo y con temati-
cas y formatos que han ido variando a lo largo del tiempo. La ultima de ellas
llevaba por titulo «Cabanyal Portes obertes. L’art de resistir», parafraseando
el proyecto «Multitud Singular: el arte de resistir», organizado en el Centro
de Arte Reina Sofia de Madrid en 2009 que revisaba «las relaciones entre arte
y politica segun la configuracion de la sociedad actual. Multitud Singular pre-
tende asomarse a nuevas formas de pensamiento sobre las ideas de revolucion
y de activismo».* Y que nos parecié muy pertinente para hacer un balance de
buena parte de los resultados obtenidos por el proyecto a lo largo de estos
afios, que si bien en el Reina Sofia se planteaba desde una perspectiva global,
pensabamos que seria muy pertinente desde nuestra perspectiva particular.
Con la esperanza de que ésta fuera la ultima edicién pues como habiamos
anunciado repetidamente, el principal afin de Cabanyal Portes Obertes es

que el proyecto de destruccion que pesaba sobre el barrio del Cabanyal de

3. Martinez Arroyo, E.; Domench Ibafiez, M. (2015): «Cabanyal Portes Obertes, un
proyecto de intervenciones artisticas, politica y urbanismo». Disponible en <http://
espai214.org/emiliomartinez/pag%?20inicial. html> [consulta el 5/11/2015].

4. http://www.museoreinasofia.es/actividades/multitud-singular-arte-resistir [consulta el
5/11/2015].
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Valencia desapareciera y por lo tanto Portes Obertes dejaria de tener sentido,

tal y como estaba planteado desde el inicio.

Final anticipado por los reveses que el proyecto urbanistico habia tenido
en las instancias judiciales y en la propia opinion publica y por los sintomas
de un agotamiento en el modelo de gestion municipal que habia mantenido al
Partido Popular en el Ayuntamiento de Valencia en las tltimas décadas. Esto
ultimo se confirmé en las elecciones municipales de 2015, con una nueva
mayoria progresista en el Ayuntamiento que procedi6 oficialmente a derogar
el proyecto y afirmar su compromiso con la rehabilitacion del Cabanyal tal
y como veniamos demandando desde la plataforma Salvem el Cabanyal. En

esta nueva situacion podemos dar por concluido Cabanyal Portes Obertes.

Se acabo, ;y ahora qué?, la incdgnita que tenemos por delante tiene que
ver con la situacion actual del barrio, en un proceso de degradacion maxima
y con una futura rehabilitacién por iniciar y por resolver, y muchas otras
cuestiones pendientes. En este contexto, ;cudl es la posicion de las practi-
cas artisticas, qué papel pueden desempeiiar? Cabanyal Portes Obertes siem-
pre tuvo un caracter critico frente a las politicas autoritarias y al modelo de
ciudad propuesto que se significaba en el barrio de manera paradigmatica,
pero con el tiempo desarrollamos proyectos paralelos con un enfoque distinto
que deberiamos atender porque creemos que son propuestas interesantes de
futuro, Cabanyal Arxiu Viu y CraftCabanyal.

Portes Obertes centr6 buena parte de sus esfuerzos en romper la dindmica
de los medios respecto al problema urbanistico para introducir las reivindica-
ciones ciudadanas por la defensa del patrimonio historico y social del Caban-
yal. Cabanyal Arxiu Viu y CraftCabanyal son proyectos en los que la defensa
de la identidad del lugar, histérico y social, la diferencia y complejidad de
los modelos de vida que aparecen en la ciudad contemporanea como valores
a proteger frente a las tendencias globalizadoras de la ciudad uniforme que
avanza desde algunas posiciones neoliberales en las que todos los érdenes se
subordinan a la dimension econdmica de la inmediatez. Estos proyectos inci-
den en una forma de pensar la ciudad a un medio y largo plazo en el que la
pervivencia de identidades locales propias es una garantia de futuro y diver-
sidad. Las practicas artisticas de caracter politico evolucionan en practicas de

caracter colaborativo ciudadano en las que la dimension critica permanece


http://dx.doi.org/10.6035/Kult-ur.2016.3.5.6

‘ EMiLIO Jose MARTINEZ Cabanyal Portes Obertes: se acabd, jy ahora qué? Prdcticas artisticas. ..

152

y se centra sobre las relaciones interpersonales, sobre los individuos y las

colectividades, sobre los afectos con las personas y con los lugares.

Cabanyal Arxiu Viu y CraftCabanyal son dos planteamientos desde posi-
ciones muy diferentes, Cabanyal Arxiu Viu’ es un proyecto en el que colabo-
ramos con la Asociacion la Esfera Azul, en 2011, que cont6 con la ayuda del
Ministerio de Cultura, y que recibi6 el reconocimiento de los premios que
Europa Nostra otorga anualmente en la defensa del patrimonio en la categoria
de Educacion, formacion y sensibilizacion. Iniciado en 2011 se disefio para
que pudiera desarrollarse en el tiempo a través de un archivo en internet que
permitiera la actualizacion continua de sus contenidos, est4 en activo en estos
momentos. CraftCabanyal propuesto por la artista Bia Santos a la Plataforma
Salvem el Cabanyal, estd gestionado y se mantiene por la colaboracion del
colectivo que participa en sus acciones y propone una herramienta muy util
para mantener una posicion de visibilizacidon en el espacio publico y en las
redes sociales de los vecinos y vecinas del barrio que siguen revindicando la
rehabilitacion del Cabanyal frente a las instituciones y los poderes publicos:
«Es un trabajo colectivo de craftivismo, que genera obras de artes participati-
vas, realizadas por artistas de tres generaciones de vecinos, vecinas y amantes
del Cabanyal, que utilizamos los valores de los trabajos realizados en general
en la esfera privada como el bordado, el crochet, patchwork, el ganchillo, etc.
que pasan a ser vehiculo de protesta en relacion a la problematica del barrio

del Cabanyal».®

Cabanyal Arxiu Viu y CraftCabanyal son proyectos en desarrollo que

plantean la posibilidad de seguir un trabajo colaborativo y critico en la esfera

5. «Cabanyal Archivo Vivo es un proyecto propuesto por la asociacion La Esfera Azul,
coordinado por Lupe Frigols, Emilio Martinez y Bia Santos, que tiene como objetivo
la puesta en valor, a través de las herramientas de la cultura, de los valores, la identi-
dad, la memoria y el patrimonio del barrio del Cabanyal en Valencia, amenazado por
los proyectos urbanisticos que pesan sobre ¢l en la ultima década.

Inicialmente, Cabanyal Archivo Vivo es un conjunto de acciones en el espacio real
y en internet, que abarcan el ambito pedagdgico (con la realizacion de un material
sobre el patrimonio arquitectoénico y cultural del barrio), social (encuentros y mesas
redondas con especialistas y asociaciones vecinales del litoral maritimo) y proyectos
artisticos (una serie de propuestas a partir de conceptos de geolocalizacion y la edi-
cioén de un ntimero especial de la revista La mas bella).» Disponible en <http://www.
cabanyalarchivovivo.es/que _es_archivo.html> [consulta el 5/11/2015].

6. http://craftcabanyal.blogspot.com.es/ [consulta el 5/11/2015].
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publica, se desarrollaron en paralelo a Cabanyal Portes Obertes. CraftCaban-
yal realizo sus primeras acciones en la xv edicion, 2013. Ambos han iniciado
una andadura propia y representan una posibilidad real de actuar en el con-
texto de la ciudad contemporanea.
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LLA MANZANA PERDIDA DE RUSSAFA:
ESTRATEGIAS DE AUTOGESTION FRENTE A
PROCESOS DE GENTRIFICACION

Russafa’s Lost Block: Self-management Strategies

Versus Gentrification Processes

Mijo Miquel Bartual

Universidad Politécnica de Valencia, Espafia.

RESUMEN: En el ambito urbano se nos plantea abiertamente el reto y la
necesidad de desarrollar un nuevo marco que pueda integrar protocolos de
participacion y gobernanza autogestionados, basados el desarrollo de estra-
tegias bottom-up de resolucion de conflictos y transformaciones urbanas. El
reto para abordar este nuevo marco reside en redefinir los criterios de salud
urbana para establecer nuevas relaciones en el territorio sobre bases mas cola-
borativas, transdisciplinares e inclusivas. Vista la abundancia de solares en la
ciudad de Valencia, fruto de la especulacion continuada del centro historico
y del primer cinturén de Ensanche, podemos considerarlos como espacios de
oportunidad, especialmente en barrios sometidos a procesos de gentrificacion
acusada. Por ello, hemos lanzado un proyecto de reactivacion de una man-
zana en el barrio de Russafa, esperando mejorar con ello la calidad urbana y
generar un espacio en donde sea posible construir comunidad a través de ese

mismo proceso deliberativo y transformador.

PALABRAS CLAVE: autogestion, gentrificacion, salud urbana, espacios de oportu-

nidad, procesos deliberativos, comunidad.

RESUM: En I’ambit urba se’ns planteja obertament el repte 1 la necessitat de
desenvolupar un nou marc que puga integrar protocols de participacio i gover-
nanga autogestionats, basats en el desenvolupament d’estratégies d’enfoca-

ment ascendent de resolucié de conflictes i transformacions urbanes. El repte
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per a abordar aquest nou marc resideix a redefinir els criteris de salut urbana
per a establir noves relacions en el territori sobre bases més col-laboratives,
transdisciplinars i inclusives. Atesa 1’abundancia de solars a la ciutat de Valén-
cia, fruit de I’especulacio continuada del centre historic i del primer cinturd
d’eixample, podem considerar-los com a espais d’oportunitat, especialment
en barris sotmesos a processos de gentrificacié acusada. Per aix0, hem llangat
un projecte de reactivacioé d’una illa en el barri de Russafa; esperem millorar
amb aixo la qualitat urbana i generar un espai on siga possible construir comu-

nitat a través d’aquest mateix procés deliberatiu i transformador.

PARAULES cLAU: autogestid, gentrificacid, salut urbana, espais d’oportunitat,

processos deliberatius, comunitat.

ABSTRACT: In the urban environment we are facing the challenge and the
need to develop a new framework that can integrate protocols of participa-
tion and governance based on self-management, developing bottom-up con-
flict resolution strategies and urban transformation. In addressing this new
framework, the challenge lies in redefining the criteria for urban health to
build new relationships in the area grounded on more collaborative, trans-
disciplinary and inclusive foundations. The abundance of empty plots in the
city of Valencia, the result of continued speculation in the historic centre and
the first expansion belt of Eixample, can be considered as opportunity spaces,
especially in the neighbourhoods undergoing gentrification. As a result, we
have launched a project to reactivate a block in the neighbourhood of Russafa,
hoping thereby to improve urban quality and create a space where a commu-
nity can be built through the deliberative and transformative process itself.

Keyworbs: self-management, gentrification, urban health, oportunity spaces,

deliberative processes, community.
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Introduccioén

Cuando analizamos en la actualidad la evolucion de las ciudades, vemos
coémo el urbanismo se plantea no tanto la expansion de las ciudades mas
bien sometidas a procesos de decrecimiento, como el reajuste de zonas ya
urbanizadas, especialmente aquéllas que forman parte del centro historico,
sometidas a fuertes procesos de gentrificacion, aiin parcialmente paralizados
por la crisis. Los modelos de planificacion urbana empleados durante todos
los afios de desarrollismo, de caracter formal y reactivo, basados en la idea
de proyecto estable (los Planes Generales de Ordenacion Urbana), estan cla-
ramente obsoletos tanto por su direccion general orientada al crecimiento
constante como por las prioridades establecidas que suelen situar al transito
como su primer bastion, por no hablar de las oportunidades desaprovechadas

de gestion labil que abren las tecnologias interactivas.

Figura 1.

De la misma manera, la metodologia de trabajo ha privilegiado historica-
mente la figura del experto frente al conocimiento del territorio aportado por

el ciudadano y a menudo ha excluido, atn en los tltimos tiempos bajo las
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premisas de una tedrica participacion, a gran parte de las asociaciones de
vecinos y plataformas que se oponen a una planificacion basada en criterios
econdmicos y especulativos, asi como a ciudadanos que a titulo personal, pro-
ponen participar en la toma de decisiones a través de las Juntas de Distrito. Si
bien en algunas ciudades del territorio nacional estan corriendo nuevos aires
y estas metodologias vuelven a estar dotadas de sentido en tanto mecanismos
que antafio se impusieron como garantes de una porosidad democratica, ain
son rara avis y estan lejos de estabilizarse. Esperemos que las transforma-
ciones vayan mas alla de un cambio de manos de los grupos de influencia y
se consiga un funcionamiento equilibrado que integre una multiplicidad de
interlocutores y de puntos de vista, incluyendo no sélo a los expertos sino
también a los ciudadanos en su sentido mas amplio, es decir, que no sean
exclusivamente varones, de raza blanca, en edad productiva y con necesi-
dades de transito duro, prolongando a nuestra manera la ceguera poblacional
que reinaba en el 4gora griega y que invisibilizaba a mas de la mitad de su
poblacion. Por tanto, en el &mbito urbano se nos plantea abiertamente el reto
y la necesidad de desarrollar un nuevo marco que pueda integrar protocolos
de participacion y gobernanza autogestionados, basados en el desarrollo de
estrategias bottom-up de resolucion de conflictos y transformaciones urbanas.
El reto para abordar este nuevo marco reside en redefinir los criterios de sa-
lud urbana para establecer nuevas relaciones en el territorio sobre bases mas
colaborativas, transdisciplinares e inclusivas, que incluyan el punto de vista
de disciplinas recientemente orientadas a procesos participativos y hacerlo en
un rango de accidén que vaya mads alla del ciudadano tipo para incluir cues-
tiones como el género, la edad, la nacionalidad o los pardmetros de movilidad

elegidos.

Esta deriva dentro del urbanismo sucede de forma paralela a la que expe-
rimentan numerosas disciplinas que son progresivamente conscientes de las
necesidades de aplicar un enfoque transdisciplinar al analisis de situaciones
asi como a conceptos generales que se habian desarrollado de forma pro-
gresivamente sectorial, conceptos tan tradicionalmente acotados a una cien-
cia concreta como el de salud. No obstante, en la definicion que hoy en dia
podemos hacer de esta nocidn, tal y como se muestra en el diagrama, resulta

evidente que su complejidad exige un planteamiento multifactorial que rede-
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fina politicas publicas orientdndolas a este fin. La primera Conferencia Inter-
nacional sobre la Promocién de la Salud reunida en Ottawa ya en 1986 emite
una carta dirigida a la consecucion del objetivo «Salud para Todos en el afo
2000» en respuesta a la creciente demanda de una nueva concepcion de la
salud publica en el mundo. La Carta de Otawa ha incidido especialmente en
la importancia de la capacidad de las personas y de las comunidades para
controlar los determinantes de su salud y poder mejorarla. Esto implica poder
actuar no Unicamente a nivel corporal sino también en el arco superior del
esquema previo, en cuanto a las condiciones socioecondémicas, ambientales
y culturales que tienen un impacto directo en el estilo de vida individual.
La Carta pone el énfasis en los factores protectores y preventivos, incide en
considerar que la participacion y la accion social son esenciales asi como en
el valor de las politicas publicas referentes al entorno en si. A nivel institu-
cional, este cambio de enfoque estd incluido en la mayoria de agendas, pero a

menudo no hay un correlato coherente en metodologias y practicas.

Figura 2. Whitehead M, Dahlgren G. Concepts and Principles for Tackling Social Inequi-
ties in Health. Levelling up (part 2) World Health Organization: Studies on Social and Eco-
nomic Determinants of Population Health, n.° 3, Denmark, 2006.
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A raiz de esta apertura hacia nociones ecoldgicas, socioldgicas y partici-
pativas, el tratamiento de la ciudad ha cobrado una importancia relevante, no
solo porque la mayoria de la poblacion vive en ellas sino porque el ciudadano
empieza a dibujarse como un posible sujeto revolucionario equivalente a la
fuerza que el proletariado tuvo en su momento. Con un 60% de la poblacion
viviendo en urbes, no podia ser menos, pero la condicion ciudadana va mas
alla del hecho de vivir en un entorno urbano y hace referencia a la construc-
cion de un sujeto metropolitano sometido a las tensiones propias del postfor-
dismo. Somos habitantes de las metrépolis y como tales, podemos construir
una identidad colectiva y articulada desde donde transformar no sélo nuestro
entorno inmediato, sino los pardmetros por los que se rige el pacto de realidad
en respuesta a una precarizacion generalizada de derechos, afectos y rela-
tos que ha contribuido a la disolucién de esta identidad, no necesariamente
entendida bajo la idea de fortaleza sino mas bien, como una constelacion de
referencias, como una «biografia en constante traduccion».! En estas coorde-
nadas, cualquier andlisis urbano debe ir contrastado con un mapa de agentes
sociales y relaciones para entender verdaderamente el potencial que nos abre

nuestra condicion ciudadana en tanto co-autores de nuestros espacios.

Vista la abundancia de solares en la ciudad de Valencia (espacios al aire
libre que nuestro clima mediterrdneo permite utilizar casi todo el afio), fruto
de la especulacion continuada del centro historico y del primer cinturén de
Ensanche, podemos considerarlos como algo mas que una cicatriz de esta
década de maltrato urbano y celebrar su existencia en tanto espacios de opor-
tunidad: lugares donde aislarse y descansar, donde realizar encuentros y
celebraciones, practicar juegos y deportes, habilitarlos como aulas, talleres,
auditorios o escenarios, disefar jardines, cultivar para el autoconsumo, insta-
lar fuentes de energia renovable, renaturalizar la ciudad con huertos urbanos,
jardines, crear biodiversidad, reducir la contaminacion y combatir las emi-
siones de CO2. Territorios en donde podemos proyectarnos y a través de esta
proyeccion, renovar los vinculos en tanto comunidades que se construyen
de forma compartida en el hacer y en el pensar, siendo la deliberacion y sus

emociones las que nos permiten construir un «nosotros» que muchos otros

I. Beck, Ulrich y Beck-Gernsheim, Elisabeth (2002): Individualization. Londres: Sage.
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prefieren al término comunidad, sometido a la sospecha de la inmunidad, de
la construccion excluyente de un territorio basada en la proteccion frente a

los otros.

Teniendo en cuenta que los territorios compartidos por el arte y la arqui-
tectura son cada vez mas extensos, tanto en lo que respecta a la sensibilidad
respecto a tematicas como al uso de herramientas de participacion, vamos
a comentar un proyecto en proceso en el que hemos trabajado aplicando un
analisis multifactorial a nuestro propio entorno y hemos actuado en conse-
cuencia, ampliando la propuesta a la ciudadania en un barrio en el que los
procesos de articulacion interna y los deseos de autogestion del territorio son
cada vez mas solidos y conscientes, Russafa. Si tomamos la ciudad como un
laboratorio de experimentacidon en cuanto a nuevas formas de gobernarse,
deberiamos estar atentas a los procesos emergentes que rompen la logica de
las exigencias dotacionales y pasan a solicitar la autogestion de su territo-
rio en pleno ejercicio de democracia contributiva, porque abren espacios de
oportunidad prototipables que pueden servir para multiplicar iniciativas, pro-

moviéndolas también desde las instituciones.

El marco barrial

El barrio de Russafa es fruto de la fusion del nucleo historico del pueblo
de Russafa y la primera ampliacion programada de Valencia, realizada entre
finales del siglo x1x y principios de xX, y denominada el Ensanche. Guarda un
parentesco claro con las intervenciones urbanisticas realizadas en Barcelona
bajo las 6rdenes de Ildefonso Cerda, que proyectara la ampliacion de la ciu-
dad realizando un ordenamiento por manzanas con arcadas en cuyo interior
habria jardines en principio planificados como publicos. Cerda intentaba con
ello democratizar la ciudad, ofreciendo similares condiciones de vida (horas
de sol, vistas, espacios verdes intercalados) a todos los ciudadanos, estable-
ciendo un vinculo claro entre salud individual y condiciones urbanisticas. No
obstante, su plan fue llevado a cabo de forma diferente a la proyectada ya que
el acceso a las zonas internas se convirti6 inmediatamente en privado, redu-

ciéndose ademas sus dimensiones y eliminando en parte los espacios verdes.
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Figura 3. Plano realizado por Estelle Jullian para el proyecto de La Manzana Perdida —
Emergents 2015.

En el caso del Ensanche valenciano, la burguesia floreciente se instala en
estas nuevas zonas, especialmente en la demarcada por la avenida Antiguo
Reino de Valencia, y el rio Turia, convertido en una amplia zona ajardinada
tras realizarse su desviacion definitiva, aunque Russafa estuvo mas bien des-
tinada a las clases medias bajas de menores rentas. En la actualidad, este
barrio cuenta con 23779 habitantes y estd delimitado por la avenida de Peris
y Valero, la avenida del Antiguo Reino de Valenciay el eje que conforman las
calles de Alicante, Gibraltar y Filipinas. En ¢él, esta prevista desde hace mas

de dos décadas la realizacion de un gran Parque Central en el suelo liberado
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por el soterramiento de las vias del tren y la reunificacion de esta parte de la

ciudad, separada historicamente por el trazado ferroviario.

Esta Gltima cuestion nos da la clave de la transformacion que ha sufrido
el barrio en los ultimos 20 afios. En torno a su espejismo, se han producido
numerosas operaciones especulativas e intentos de cooptacion por parte de
promotoras y constructoras del enriquecimiento que supondria su realizacion
tanto en términos de valor catastral como de valor inmobiliario. Resumiremos
brevemente el proceso que, por ser un clasico, no deja mucho campo a la
duda. Russafa fue durante muchos afios un barrio popular, en donde abundaba
el pequefio comercio local que abastecia a sus habitantes, un barrio con sus
centros de reunion y desarrollo de la vida social, dos iglesias, un mercado,
un parque, dos colegios publicos y una tradicion fallera muy arraigada que

articulaba su vida social en torno a los casales.

A pesar de ser colindante con el centro historico de la ciudad, se consider6
que el distrito de Russafa era periférico en su composicion. Atendiendo a la
evolucion del barrio constatada por Francisco Torres,” socidlogo especiali-
zado en el estudio de las dindmicas de convivencia en barrios multiculturales,
veremos coOmo tras un periodo incluso de perdida de poblacion, empiezan a
llegar a partir de los 90 nuevos vecinos autoctonos, jovenes estudiantes y
profesionales en su mayoria, y los vecinos extranjeros, que en enero de 2005
constituian el 15,9% del total del vecindario. En esta primera fase, la pobla-
cion extranjera que se integra en el barrio es fundamentalmente magrebi y lo
hace tanto instalandose a vivir en €l como abriendo simultaneamente comer-
cios halal, teterias y otras tiendas que abastecen a la poblacion magrebi no
solo del barrio sino de otras zonas. De esta manera, Russafa se convierte en
un espacio de sociabilidad y no sélo de alojamiento para dichos inmigrantes.
Este esquema se reproduce en menor grado en lo que respecta a la poblacion
subsahariana y a la china, son transformaciones lentas en las que las familias
integran a los niflos mediante los establecimientos educativos y ellas mismas

lo hacen a través de los comercios de proximidad que abren en sus mismas

2. Torres, F., Las dindmicas de la convivencia en un barrio multicultural. El caso de
Russafa (Valencia), en Papeles del ceic, vol. 2006/1, papel n° 23, ceic (Centro de Es-
tudios sobre la Identidad Colectiva), Universidad del Pais Vasco, en http://www.ehu.
es/ ceic /papeles/23.pdf.
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calles. De la misma manera, se formalizan las primeras asociaciones de inmi-
grantes que fomentan una integracion a todos los niveles mediante asesora-

miento juridico, clases de espaiiol, clases de arabe, etc.

Esta primera ola migrante, asumida sin gran problema por un barrio,
contrasta con la manera en que se produce la segunda ola. Inicialmente
podriamos hablar de una situacion de co-presencia residencial, distinta de la
experiencia anglosajona del barrio étnico y de la insercion residencial segre-
gada, es decir, se comparten los espacios publicos a causa de las residencias
mixtas pero se separan los espacios intimos, produciéndose lo que viene a lla-
marse insercion urbana, tal y como especifica Torres.? En el caso de Russafa,
podemos hablar de un primer momento de co-presencia residencial previo al
paulatino proceso de insercion integrada, quebrado a su vez por las dindmicas
propias de la gentrificacion que demonizan al migrante para expulsarlo en una

segunda fase.

El hecho de que en un primer tiempo se elija este barrio como destino
de migrantes y artistas, responde al mismo esquema que se ha reproducido
en muchas otras ciudades europeas de determinado tamafio, en las que un
cierto cosmopolitismo unido a la degradacion de zonas del centro historico o
adyacentes permite la concentracion en ellas de esta mezcla de componentes
poblacionales. La mayoria de la poblacioén original censada a principios de
los 90 compro sus viviendas en el momento de su construccion por lo que la
poblacion respondia en ese momento a dos caracteristicas diferenciales res-
pecto a otros barrios: su origen era fundamentalmente valenciano, con poca
migracion nacional, y su media de edad era bastante elevada. Esto significa
que en el momento en que empieza a realizarse el relevo generacional, a partir
de la década de los 90, la existencia de este parque inmobiliario envejecido
va a favorecer la entrada de inquilinos de bajo poder adquisitivo. Esto hace
que, en pleno hoom inmobiliario generalizado, en la zona se produzca un
fenomeno de doble nivel que ya Torres achaca a procesos de especulacion

y que se ve recalcado por Moncusi* en estudios posteriores. Por un lado, se

Torres, F., ibid.

4. Moncusi Ferré, Albert, Nuevos y viejos vecinos en dos barrios de Valencia (Orriols y
Russafa), Departament de Sociologia i Antropologia Social, Ajuntament de Valéncia,
Area de Progrés Huma. Regidoria de Benestar Social i Integracio, Valéncia, 2009.
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realiza la promocion de edificios de nueva planta. Por otro, se produce un
deterioro de las zonas en las que se alojan inmigrantes cuyas casas son ya
de menor calidad. Algunas de esas casas, abandonadas, sufren fenémenos
de ocupacion simultaneos a la introduccion de la compra-venta de drogas en
esos sectores, situacion ante la que, voluntaria o inadvertidamente, la policia
hace reiteradamente la vista gorda. En resumen, tras una primera década de
transformacion progresiva de la poblacion, a partir del 2000, determinadas
zonas (curiosamente, las limitrofes al proyecto del Parque Central se cuentan
entre ellas) empiezan a degradarse sensiblemente por la dejacion de control
policial, el deterioro de casas y su ocupacion ilegal, la aparicion y multiplica-

cion de solares en las zonas en las que ya s6lo se puede contemplar el derribo.

Paralelamente, se lanza la idea de que el barrio esta invadido de inmi-
grantes, que su proporcion es mucho mayor que en otras zonas, a pesar de que
las estadisticas demuestran lo contrario, ya que se ha producido un estanca-
miento e incluso decrecimiento de la poblacion extranjera a lo largo del 2000.
Como bien sabemos, la apariencia de concentracion étnica es un fenomeno
construido también de forma subjetiva, no importa tanto la presencia real de
poblacion de determinado origen étnico como la creencia en la misma. La
primera vision de riqueza multicultural que se tuvo al principio se ve susti-
tuida por una de «invasidony», fomentada por grupos de ultraderecha, asi como
por determinados medios de comunicacion y otros agentes de identidades e
intereses no declarados. A consecuencias de todo ello, se producen disensos
de importancia dentro de las asociaciones por lo que algunos de sus miem-
bros asi como parte de la poblacion espafiola renovada, en su mayoria pro-
fesionales liberales, artistas, etc., entienden que hay que iniciar una nueva
plataforma en la que también se integre a la poblacion extranjera y que sirva
para convertirse en interlocutora valida de cara a las administraciones: de esta
manera se funda en octubre de 2002 la Plataforma per Russafa,’ que jugara un
papel importante en la definicion del barrio durante la ultima década, agru-
pando a diferentes entidades vecinales y coexistiendo con la asociacion de

vecinos inicial.

5. www.russafa.org.
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Tras esta construccion de la imagen de deterioro barrial con su consecuente
reduccion asociada de precios de venta y aprobacion de derribos de edificios
en mal estado, posterior a su ocupacion ilegal pero consentida, se sucede la
promocién y construccion de nuevas viviendas de cierta calidad, para sentar
las bases de un proceso de gentrificacion. Afortunadamente, el barrio cuenta
con un denso tejido asociativo que inicia, desde la mencionada Plataforma
de Russafa, a la que se suman otras asociaciones, el largo periodo ain no
concluido de manifestaciones vecinales, actos reivindicativos, recogida de
firmas y participaciones en los Plenos de la Junta Municipal con acciones
legales orientadas fundamentalmente a dos cuestiones: bloquear la construc-
cion del parking en la unica zona verde existente y activar la construccion
de un nuevo colegio en la calle Puerto Rico para paliar la carencia de plazas

escolares, objetivos ambos alcanzados con éxito.

No obstante a partir de 2004, se pone en marcha el programa policial Mas
con la intencion de higienizar el barrio intensificando la presencia policial en
las calles, el control de sin papeles, el derribo deseado de casas tomadas, una
limpieza de cara a toda prisa y con toda violencia. Desde las altas instancias,
se ha percibido la oportunidad econdomica que supone el barrio, se ha sem-
brado miseria y se quiere recoger dinero: se inicia en la zona el espejismo
inmobiliario declarado. De la multiplicacion de locutorios, se pasa a la pro-
fusion de inmobiliarias, los bancos de la esquina conceden créditos como si
fueran bizcochos, las tiendas de barrio suspiran y suefian un destino burgués,

los primeros carteles de lofts de lujo aparecen en el horizonte.

Simultaneamente, se siguen reivindicando equipamientos basicos que no
se ejecutan ya que, segun nos aseguran, cuando la promesa del Parque Central
se convierta en una realidad en un futuro luminoso, todas nuestras necesi-
dades seran cubiertas con creces. En la actualidad, han comenzado finalmente
las obras correspondientes a la primera fase del parque y esta en el aire la
adjudicacion y usos de las Naves de Ribes, en las que la Plataforma exige
la implementacion del polideportivo y centro cultural que los vecinos vie-
nen reclamando desde hace siglos asi como su autogestion. Estos afios de
dinamicas antagonistas concretas, basadas no obstante en la concertacion, en
colaboraciones y desacuerdos, han tenido consecuencias no menospreciables

para el tejido asociativo: se ha consolidado una red de relaciones y contac-
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tos de personas activas de los diferentes sectores del barrio que ha llevado a
la constitucion de una Asamblea Consultiva en la que participan mas de 15
asociaciones diferentes, erigiéndose en interlocutora reconocida por todas las

partes implicadas, incluido el propio Ayuntamiento.

Como vemos, resulta fundamental para la «salud» de la ciudad, que se
fomente activamente la existencia de un tejido asociativo en todos los barrios
que permita mediar entre lo que la Administracion considera beneficioso y
la realidad de la poblacion que lo vive y que, por tanto, estd en una posicion
inmejorable para captar las necesidades, adaptaciones y proyectos viables en
cada zona. Desde la posicion institucional, no sélo no se deberia entrar en una
l6gica antagonista con los propios ciudadanos y sus asociaciones, como viene
siendo reiteradamente el caso en esta ciudad, sino que se deberia fomentar la
creacion y funcionamiento de plataformas de mediacion Ayuntamiento-so-
ciedad civil de manera que la co-gestion participativa fuera una realidad inte-

grada y no una excepcion ganada a pulso.

Problematicas actuales

Dentro de las problematicas generales del barrio, debemos citar en primer
lugar la culminacion del proceso acusado de gentrificacion que ha provocado
la exclusion de colectivos poblacionales, la paulatina desaparicion de comer-
cios de proximidad, la privatizacion del espacio publico y un grave problema
de saturacion hostelera con las consecuencias que ello implica: deterioro de
la calidad de vida, incremento de los niveles de ruido, multiplicacion de las
necesidades de aparcamiento en horario de ocio, etc. Todo ello, tal y como
se detalla en la memoria general presentada por la Plataforma de Russafa
sobre la reivindicacion de las Naves de Ribes, no hace mas que incrementar
las necesidades y carencias del barrio en cuanto a infraestructuras publicas
deportivas y culturales, espacios verdes, espacios de relacion, etc. deterio-
rando atin mas la calidad de vida del ciudadano en general y, especialmente,
de los colectivos mas débiles como pueden ser la tercera edad, los migrantes

o0 los nifios.

Asi, el «Informe participativo sobre necesidades del barrio de Russafa»

realizado por la Plataforma con la colaboracion del estudio de socidlogos La
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Dula® incide en la valoracion de la cultura y el deporte como «herramientas
para la cohesion del vecindario, como potenciadoras de las formas de socia-
bilidad y relaciones sociales del lugar». La conclusion que emerge de este
informe en lo referente a carencias diagnosticadas por los vecinos evidencia
la «necesidad de espacios para la cohesion social y vertebracion del barrio,
haciendo hincapié en que sean lugares para el encuentro de grupos sociales
diversos». En dicho informe se indica también que ha sido la alta densidad
de movimientos asociativos en el barrio de Russafa la que ha frenado las
consecuencias negativas del proceso acusado de gentrificacion y sus efectos

colaterales.

Por ello, consideramos necesario seguir contando en cualquier proceso con
la participacion del maximo nimero de colectivos y personas de manera que se
pueda favorecer la cohesion social del barrio generando un mejor desarrollo,
asi como mayor alcance e inclusividad de las actividades sociales, culturales,
de ocio y deportivas, que se puedan proponer. Igualmente, consideramos de
la mayor importancia generar espacios de deliberacion y articulacion interna
de las comunidades, que a su vez puedan funcionar posteriormente como

interlocutoras activas de las instituciones, proponiendo y estableciendo marcos
a los procesos participativos propuestos desde arriba. Dichos espacios no se pro-
ducen unicamente a nivel conceptual sino que tienen un correlato fisico y de ello se
trata este articulo, de como localizar y dinamizar espacios de oportunidad en los que
se potencien ambas facetas, la adecuacion fisica y la proyeccion conceptual, como

estrategia posible de oposicion a la gentrificacion y vaciamiento de un barrio.

La manzana de la discordia

Hace ya unas décadas que en pleno centro de Russafa se esconde una
joya, un desproposito, una oportunidad Unica, un foco de suciedad, un espa-
cio verde maravilloso... La manzana dibujada por el encuentro de las calles
Reina Dona Maria, Barén de Cortés, Mestre Aguilar y Poeta Al-Russafi, entre
instalaciones tan frecuentadas como son el Mercado de Russafa y la Nueva

Biblioteca Al-Russafi, junto al colegio Balmes, es actualmente un descam-

6. http://ladulaparticipacio.com/la-dula-participacion/.
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pado en el que se aparcan coches, se acumula la basura y cuyos solares sirven
de nido de ratas. Un espacio insalubre y sin uso que nadie quiere mirar. El
Plan General de Ordenacion Urbana (pGou) de 1988 prevé para esta zona una
edificacion tipo manzana similar a todas las demas trazadas con geométrica
precision. No obstante, tras mas de 22 afios desde su aprobacion, el espacio
se ha mantenido a caballo entre dos proyectos: el trazado anterior con fincas
antiguas parcialmente habitadas que se encuentran fuera de ordenacion, que
no siguen el trazado rectangular propio de las manzanas del Ensanche, junto
con fincas de nueva planta y un espacio interior donde conviven fragmentos

de aceras que las nuevas fincas han debido construir y el barro.

Figura 4. Vista aérea de la Manzana Perdida.
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En noviembre de 2004 se adjudic6é a Inmobiliaria Urbis sL un pa1 que
delimitaba esta zona a través de una unidad de ejecucion y el correspondiente
Plan de Reforma Interior, pero la Concejalia de Territorio, a la vista de las
numerosas sentencias que han recaido sobre el Ayuntamiento de Valencia por
incumplir la LrAU y el Reglamento de Planeamiento en cuanto a ausencia de
transparencia en la tramitacion, exigié nuevamente la exposicion publica para
evitar una nueva condena. En 2005 se produjo una cesion de la condicion de
agente urbanizador de Inmobiliaria Urbis a Valencia Constitucion sr. En 2006
se expuso nuevamente la documentacion al publico y afios después el pri
quedo obsoleto. Mientras tanto, son los vecinos de Russafa los que padecen
esta situacion, fruto de un camulo de irregularidades, retrasos y desinterés por

parte de la Administracion que gesto el Plan.

En este estado de cosas, propusimos mirar de otra manera este espacio
para descubrir el potencial que alberga y pusimos en marcha un proceso de
reapropiacion que transformara el espacio entendiendo sus carencias como
oportunidades. Para ello, lanzamos la convocatoria de una primera jornada
de visibilizacion del espacio el 26 de junio de 2015, en la que, tras una pri-
mera fase de propuesta e implicacion de diferentes colectivos, participaron
finalmente los siguientes: la Plataforma de Russafa, la Asociacion de Vecinos
de Russafa-Gran Via, el grupo de consumo de Russafa, el ampa del Colegio
Balmes y los propios vecinos que rodean la manzana. El desconocimiento
que muchos de ellos manifestaron sobre la propia manzana en si, su empla-
zamiento y estado, nos reafirmé en nuestro proposito ya que evidencié hasta
qué punto somos capaces de generar puntos ciegos en nuestra percepcion del

territorio que habitamos cotidianamente.

Planteamos la realizacion de intervenciones artisticas conscientes de la
capacidad que tienen de visibilizar un espacio permitiendo simultdneamente
la transformacidn de su aspecto exterior, conquistando visualmente un terri-
torio. Para ello, contamos con las intervenciones de Hyuro, Anais Florin, Vira
Lata, Mijo Mik asi como de algunos alumnos del Master Produccion Artis-
tica (Joana Moll4, Chao Yang y otros performers invitados que planteaban

procesos de visibilizacion relacional) seleccionados mediante la convocatoria
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«Solares Lunares» dentro de SseLEcTa 2015.7 Simultaneamente, el equipo de
Carpe Via® realiz6 su tercera edicion del Viaje al Interior de la Noche, se
equipd con su Maleta de los Viajes, aterrizo en el descampado y prepard una
exposicion interactiva para que los viandantes pensaran qué les gustaria tener
en un lugar tan especial como La Manzana Perdida. Obtuvieron resultados
previsibles en cuanto al diagnostico negativo del espacio: coches abando-
nados, edificio en ruinas que estorba en medio de la manzana, los solares
como focos de suciedad, etc.; y otros no tanto en cuanto a los aspectos posi-
tivos: plaza con pavimento adoquinado en uno de los lados, forma irregular
de la manzana para un parque infantil diferente, es una de las pocas zonas de
Russafa con suelo de tierra. En cuanto a las propuestas de actuacion sobre
el espacio, fueron las siguientes: un pequefio estanque limpio, zona verde,
parque infantil y de mayores, bar con terraza, cine de verano a la fresca,
mas iluminacion, un hospital de barrio, sembrar arboles, plantas, césped,
tirar el edificio en ruinas para que haya mas espacio, un huerto para ninos y
mayores... Mas allé de las ideas escritas, muchos vecinos se animaron a dibu-
jar sus propios disefios sobre el plano y diferentes alumnos de arquitectura
realizaron pequefos proyectos de transformacion del espacio que también

expusieron en los muros de los solares.

A lo largo del dia, también llevamos a cabo juegos para nifios, un pri-
mer sondeo sobre el posible futuro de la manzana, una cena de sobagquillo, y
algunas actividades mas, generando un espacio de experiencias compartido
en el que convivieron diferentes generaciones, y dimos a conocer el espacio
y su situacion. En resumen, tras la construccion de una narracion compartida
a través del analisis inicial del espacio, llevamos a cabo un proceso de visi-
bilizacion de carencias seguido de otro de visualizacion de deseos y de un
tercero de transformacion vivencial del espacio y, por tanto, de las relaciones,
emociones y experiencias asociadas a €l asi como del discurso posibilitador

utilizado para comunicarlo.

7. http://selecta.blogs.upv.es/selecta-2015/.

8. http://www.carpevia.org/portfolio/viaje-a-ruzafa/.
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Tras el éxito de esta jornada, llevamos a cabo una investigacion mas com-
pleta junto con Estelle Jullian® y Paula Roselld,' sobre las circunstancias
que rodean y determinan este espacio, advirtiendo una situacion administra-
tiva compleja dentro de la normativa vigente, sometida a un Plan General
de Ordenacion Urbanistica PEP-2 que bloquea el espacio a la espera de una
promotora que urbanice la zona, deja fuera de plan algunas viviendas y no
ejecuta los viales marcados ni el espacio verde central, permitiendo no obs-
tante la ocupacién diaria por parte de vehiculos privados. A pesar de ello,
consideramos que la manzana es un espacio de oportunidad en muchos dmbi-
tos ya que toca a la memoria historica puesto que es el Unico rastro de la
trama antigua del barrio y ain posee restos parciales de la calzada de piedra
del Rédeno que se remonta a cuando Russafa atin era un pueblo. Igualmente,
supone el mantenimiento de una variedad urbanistica, no s6lo en términos de
trama y disposicion, ya que esta manzana con un trazado diagonal irregular y
una pequefia plaza en la reticula del Ensanche, supone un grado de diversidad
mayor y por tanto de riqueza espacial. De la misma manera, en términos de
ecologia, la necesidad endémica de esponjamiento de una trama rural poste-
riormente urbanizada muy compacta se veria compensada por la creacion y
mantenimiento de dos puntos verdes: el espacio de encuentro que cuenta ya
con arboles de varios metros y un posible huerto pedagogico. Por tltimo y no
menos importante, la inclusion social; este factor se desarrolla a diferentes
niveles ya que supone la creacion de un espacio inclusivo no determinado
por el consumo, donde desarrollar actividades intergeneracionales, abriendo

espacios para los que no suelen tenerlo: inmigrantes, nifios, mayores...

Por todo ello, consideramos que tanto en términos ecoldgicos como
sociales y urbanisticos, resultaria pertinente su activacion en diferentes fases
y con diferentes grados de implantacion: desde una cesion de usos tempo-
ral hasta la transformacion definitiva. Por otra parte, el planteamiento de un
proceso participativo previo serviria de proceso de mediacion entre las dife-
rentes posturas que ya se han venido recogiendo, posiciones generalmente

complementarias pero también contrapuestas: la necesidad de espacios de

9. http://atelierinterlope.com/.

10. http://encajesurbanos.com/.
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aparcamiento asi como de espacio para perros, por ejemplo, ambas activi-

dades dificilmente compatibles con espacios de relacion y de juego.

Aprovechando la convocatoria Emergents' de la Universidad de Valen-
cia para proyectos de creatividad, innovacién e inclusion social, presenta-
mos un proyecto en el que se proponia una segunda jornada de convivencia
en la manzana que permitiera visibilizar ain mas este espacio y mostrarlo
como una ventana de oportunidades para el barrio, implicando de nuevo a los
vecinos en un proyecto de transformacion del mismo, asi como la prepara-
cion de un dossier técnico como punto de partida para la puesta en marcha de
un proceso de participacion que reflexionara sobre la manzana y permitiera
desbloquearla propiciando mejoras para todo el barrio. En esta convocato-
ria nos han concedido un premio de accésit, por lo que en la actualidad nos
encontramos en proceso de didlogo con el Ayuntamiento para activar el plan

de actuacion barrial segun lo hemos especificado.

Conclusiones

En relacion a estas tematicas, nos parece importante recalcar la idea de la
ciudadania inteligente frente a la mediatizada implementacion de las Smart
Cities en la construccion de un posible futuro ciudadano. Estamos plenamente
convencidas de que la tecnologizacion de las ciudades entendidas como datos
beneficia fundamentalmente a las grandes empresas que la implementan y
tan solo tangencialmente al ciudadano medio que en muy poco recuperara la
capacidad de decision y propuesta. El planteamiento centralizado de los datos
y su gestion opaca no nos permiten albergar grandes esperanzas aun a sabien-
das de lo que estos sistemas permitirian si fueran acompanados de un cambio
de actitud, ya que posibilitarian una flexibilizacion y horizontalidad en la ges-
tion de la ciudad. Proponemos, como tantos otros estan reivindicando en la
actualidad, la emergencia de una ciudadania inteligente y para conseguirlo,
habria que modificar tanto el enfoque general sobre las maneras de proyectar
ciudades autosuficientes, como la necesidad de llevar a cabo para conseguirlo

una serie de inversiones minimas, inversiones que nadie pone en duda cuando

11. www.emergents.info.
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se alega la gestion eficaz de la ciudad en cuestiones como los aparcamientos,
la calidad del aire, o tantos otros parametros registrados y movilizados por las
tecnologias urbanas que priorizan una gestion neutra, ajena, externalizada y
probablemente mercantilizable, pero que si se ponen en duda cuando se trata
de fomentar dindmicas de autogestion que permitan la puesta en acto de la
idea de democracia contributiva. Por otra parte, la construccion de redes de
personas nos parece la inica posibilidad viable a la hora de poder constituir
una alternativa de autogestion, objetivo que también se ve favorecido por
el desarrollo de las nuevas tecnologias, si, pero no Unicamente, por lo que

deberian entenderse como complemento estructural y nunca como fin ltimo.

Por todo ello, consideramos que poner en marcha proyectos de reactiva-
cion de solares en un barrio determinado constituye una accién que promueve
la salud a diferentes niveles: social, ecoldgico, corporal e incluso econdmico.
De manera escueta, se pueden resumir sus beneficios en la capacidad de gene-
rar red social, establecer vinculos entre vecinos, recuperar espacios indefi-
nidos sobre los que proyectar necesidades comunes, esponjar tramas urbanas
con espacios de reunion no planificados, empoderar la ciudadania mediante la
recuperacion de espacios de autogestion, mejorar el medio ambiente mediante
la reforestacion urbana, etc. De forma més detallada podriamos decir que
frente a una logica de gobierno de las ciudades basada en las restricciones
y en las prohibiciones, como viene siendo la tonica habitual de las normati-
vas que rigen las ciudades espafiolas, se podria trabajar en el fomento de las
buenas practicas: adecuacion de espacios para nifios y mayores, incremento
de los itinerarios seguros, fomento de la calidad medioambiental, mejora del
paisaje, etc. De esta manera, en un mundo en el que cualquier figura de la
ciudadania es compleja, intentamos responder a pequefia escala a la cuestion
de donde encontramos espacios que permitan renovar el ejercicio activo de la
ciudadania y sobre qué espacios y procesos pueden fomentar la practica y el

desarrollo de procesos deliberativos que actualicen los vinculos comunitarios.
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DISIDENCIAS ARTISTICAS EN CIUDAD JUAREZ.
PRACTICAS COLABORATIVAS EN CONTEXTOS
DE VIOLENCIA

Artistic Dissent in Ciudad Juarez. Collaborative Practices

in Contexts of Violence

Carles Méndez Llopis
Universidad Autonoma de Ciudad Juarez, México —
Cuerpo Académico Grafica Contemporanea.

RESUMEN: Ciudad Juérez, como tantas otras regiones mexicanas, ha sido
violentada por multiples y heterogéneas acciones delictivas que se han sumado
al desconcierto y hartazgo de una sociedad con autoridades sin dimension
publica, que siguen ahogadas en su incapacidad e insuficiencia surrealista.
Una urdimbre complejizada por su estado fronterizo con Estados Unidos, que
la hace, a su vez, ser ciudad-puente, un espacio para el nomadismo y el tran-
sito de residentes, de ideas, de contactos, etc. Un contexto en el que, si bien
las élites politicas y economicas son ofensivas al bien comun, los ciudadanos
concentran sus esfuerzos en cultivar la habitabilidad y la cohesion urbana, en
dar sentido a la vivencia y memoria colectiva, y en ocupar sus centros para
hacer de Ciudad Juarez algo mas que una simple escenografia vacia. Insertos
en estos movimientos de reconstruccion se posicionan diversos colectivos y
agentes artisticos que tomando la metropoli como proyecto y soporte de sus
estrategias van integrando nuevas dimensiones humanas y ciudadanas a través
de la sensibilidad. La presentacion y el texto abordaran las diferentes tacticas

de estos dispositivos de activacion urbana.

PALABRAS CLAVE: arte urbano, street art, Ciudad Juarez, disidencia, afectividad,

resistencia.

RESUM: Ciudad Juarez, com tantes altres regions mexicanes, ha estat vio-
lentada per multiples i heterogénies accions delictives que s’han afegit al
desconcert i la fartera d’una societat amb autoritats sense dimensio publica,

que segueixen ofegades en la seua incapacitat i insuficiéncia surealista. Una
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ordidura complexitzada pel seu Estat fronterer amb els Estats Units, que la
fa, alhora, ser ciutat-pont, un espai per al nomadisme i el transit de residents,
d’idees, de contactes, etc. Un context en el qual, si bé les elits politiques i eco-
nomiques son ofensives al bé comu, els ciutadans concentren els seus esfor-
¢os a conrear I’habitabilitat i la cohesi6 urbana, a donar sentit a la vivéncia
1 memoria col-lectiva, i a ocupar els seus centres per a fer de Ciudad Juarez
una mica més que una simple escenografia buida. Inserits en aquests movi-
ments de reconstruccid es posicionen diversos col-lectius i agents artistics
que prenent la metropoli com a projecte i suport de les seues estratégies van
integrant noves dimensions humanes i ciutadanes a través de la sensibilitat.
La presentacio i el text abordaran les diferents tactiques d’aquests dispositius

d’activaci6 urbana.

PARAULES cLAuU: art urba, street art, Ciudad Juarez, dissidéncia, afectivitat,

resisténcia.

ABSTRACT: Ciudad Juarez, like many other Mexican regions, has been vio-
lated by multiple and varied criminal acts that have compounded the confu-
sion and weariness of a society whose authorities have no public dimension,
still drowned in their inability and surreal failure. This web is made more
complex by its location on the United States border, which also turns it into
a bridge-city, a space for nomadism and transit of residents, ideas, contacts,
etc. In this context, while the political and economic elites are attacking the
common good, citizens focus their efforts on nourishing liveability and urban
cohesion, on making sense of the experience and collective memory, and on
taking over the centers of Ciudad Juarez to make it more than just an empty
stage. Within these movements of reconstruction, various groups and artistic
agents are taking the metropolis as a project and a base for their strategies;
they are integrating new human and civic dimensions through sensitivity. This

paper explores the different tactics of these devices for urban activation.

KeywoRrbps: urban art, street art, Ciudad Juarez, dissent, affection, resistance.
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La heroica Ciudad Juarez

1 norte de México, dentro del estado de Chihuahua, se encuentra a una
Aorilla del Rio Bravo Ciudad Juarez. La mayor ciudad del estado, con
mas de millon y medio de habitantes, mundialmente conocida por su contexto
de violencia. A la otra orilla, ubicamos El Paso (Texas), urbe con la que hace
frontera, y donde se produce el cambio geografico con la «mole capitalistica»
que representa ser Estados Unidos. Precisamente por esta ubicacion alejada de
la capital mexicana y el centralismo reinante en el pais, se ha mantenido como
un satélite econdmico que conforma una metropoli internacional (Martinez,

1982), pues aprovecha la conexion y el comercio con la franja fronteriza.

Un intercambio que, aunque histéricamente no siempre ha beneficiado a
ambos paises por igual,' si ha permitido una serie de transacciones ¢ hibrida-
ciones culturales, asi como el surgimiento de figuras meramente fronterizas.
Y es logico, porque las lineas se entrecruzan, las costumbres, el lenguaje,
hasta los cambios horarios funcionan diferentes al resto del pais. Habitemos
pues ese lugar durante un soplo de tiempo: un espacio que no puede conce-
birse sin encontrarse en relacion, en un proceso interlocutorio continuo en el
que se genera el pliegue, una regioén que existe por la interaccion entre esa
frontera y ese puente de De Certeau (2000), ese espacio legitimo y exteriori-

dad extranjera, donde la «unién y la desunion son indisociablesy.?

1. Poco a poco, Juarez se transformo a principios del siglo xx en una ciudad de entrete-
nimiento focalizada en la actividad econdmica que propicia el turismo de cantina y
«saloons» —venta de licor—, que se avivo con la puesta en marcha de la Ley Seca
en Estados Unidos en los afios 20, cuando la ciudad se convirti6 en terreno de diver-
sion de norteamericanos —no so6lo alcohol, también tabaco, comida, juego y prostitu-
cion—: «En aquellos tiempos tuvo su origen una costumbre que luego se perpetuaria
década tras década: la frontera se abria cuando el pais del norte requeria de mano de
obra barata y se cerraba cuando ésta no hacia falta.» (Flores, 2006, p. 8).

2. Es importante la figura del commuter, aquella persona que vive en Juarez y trabaja
en El Paso. En este sentido el deterioro de la economia también aumentd el maltrato
a los mexicanos, incluso legalmente establecidos en el pais vecino. Se extendid la
idea de que el extranjero debia ser devuelto a su pais, algunos incluso se deportaron.
Ultimamente y desde la ola de violencia, se ha desarrollado la figura inversa: aquellos
que viven en El Paso y trabajan en Ciudad Juarez. Someten lo que podria ser un buen
nivel de vida en México por la seguridad que les ofrece la «justicia» americana gracias
a su salario.

3. Pensemos como De Certeau (2000): «De los cuerpos en contacto, /cual de ellos posee
la frontera que los distingue? Ni uno ni otro. Es decir: ;nadie?» (p. 139). Un abrazo
amoroso, con ojos cerrados, con el que Delgado (1999) recuerda a aquel ciudadano
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En Ciudad Juarez esta 6smosis ha sido fortalecida con los afios por su
condicién de «pasante», como si de una sala de espera para saltar al otro
lado se tratase: a por otra oportunidad mejor, a por una nueva vida, etc. Sin
embargo, muchos no logran su cometido y quedan «braceando» en la inhds-
pita Judrez, en un compartimento estanco donde se convierten en ciudadanos
flotantes, que llegan y, al no conseguir su cometido, residen una temporada
para posteriormente partir a otros lugares. Esta situacion fronteriza, también
ha contribuido a que Ciudad Juarez se haya constituido como ciudad serial
o laboratorio, a cuenta de los vehementes escenarios en los que prevalece
el caos y la violencia social. Contextos que internacionalmente la han dislo-
cado en su historia contemporanea para no ser otra cosa que una localidad
tomada por el crimen organizado que arremete contra el méas amplio sentido
de humanidad. Ciertamente, en ella se han sucedido una serie de practicas
de la barbarie, donde la delincuencia, el abuso y la impunidad estructuran
la insostenibilidad social que ha estado enfrentando. Un tablero multifacto-
rial en el que las piezas luchan contra estrategias silenciadoras tanto de parte
de las autoridades como del crimen organizado. Las problemadticas que ha
enfrentado la poblacion son de diversa indole, a veces nacen yuxtapuestas, y
otras s6lo comparten un origen comun, de lo que podemos estar seguros es de
que no afloran de un dia para otro sino que van construyéndose y extendién-

dose a lo largo del tiempo.

Contexto de una ciudad laboratorio. La frontera y los regimenes
de violencia

Las complicaciones del contexto juarense se potenciaron a partir de la
denominada «guerra contra el narcotrafico» declarada en la administracion
del expresidente Felipe Calderdn, cuyo mandato presidencial comprendid del
1 de diciembre de 2006 al 30 de noviembre de 2012. En ese periodo, Ciudad

Juarez fue conocida como la ciudad mas violenta del mundo (Esquivel, 2012).

A efectos de reducir la amplisima y compleja urdimbre de dificultades y

rémoras que arrastr6 la comunidad juarense en este lapso, aislaré aqui algu-

que se empapa en la ciudad justo en esa frontera que «por definicion no tiene propieta-
rio, puesto que es un pasaje, un vacio concebido para los encuentros, los intercambios
y los contrabandeos. Toda frontera es eso: un entre-deux.» (p. 123).
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nos atropellos, entendiendo como digo que sucedieron simultanea y, en algu-
nos casos, coordinadamente: el primero, el problema del narcotrafico. Ciudad
Juarez se prolonga geograficamente por una franja ideal para el contrabandeo
de sustancias ilegales hacia Estados Unidos, por ello del 2008 al 2012 fue
una metropoli pretendida por dos de los mas poderosos carteles de droga
dominantes en territorio mexicano: el cartel de Sinaloa y el de Judrez. Las
dimensiones de esta trifulca trascendieron la esfera economica para alcanzar
implicaciones politicas, legislativas, judiciales, y evidentemente sociales y
culturales. La violencia era incesante y el ambiente tan indefendible que se
llegaron a organizar patrullas ciudadanas, que daban proteccion a las colonias
y tranquilidad a los fraccionamientos. Algunas calles se cortaron y enrejaron
para permanecer ajenas al libre paso de personal con las consecuentes pro-
blematicas en la vialidad (CNNMeéxico, 2011).

A principios del 2009, ante la insuficiencia demostrada por las diversas
fuerzas del Estado, se movilizé un ingente nimero de efectivos del ejército
y gran cantidad de unidades de policia federal a fin de reforzar la subrayada
operacion antidroga, importando un estado armamentistico como nunca se
habia visto en la localidad. Mas que servir para retomar el control de la ciu-
dad, agravo la situacion, dejandola como un estado de sitio con varios frentes
abiertos (E!/ Universal,2009). Ahora, la poblacion no sélo habria de sobrevivir
a la cruzada de «unos contra otros», sino también a las continuas extorsiones
—tanto de delincuentes como de cuerpos de seguridad—, a los multiples rete-
nes, a la deuda ptiblica —de mantener la zona militar y todo el operativo en
la ciudad—* y a los toques de queda, donde se prohibia la libre circulacion a
ciertas horas de la tarde. En los picos mas tensos del periodo se adoptaba la
situacion de «cero toleranciay, que significaba via libre para cateos en casas
y automoviles sin orden judicial, bajo la excusa de la proteccion al ciudadano
(CNNMeéxico, 2010). Todo ello, como era de esperar empeor? el turismo, las
subvenciones y las visitas —amigos, familiares, comerciantes y personas de
empresa—, dejando a Ciudad Judrez como un fantasma geografico del que

nadie queria opinar.

4. El Municipio de Ciudad Juarez debia pagar 150 mil pesos diarios s6lo en la alimenta-
cion de los agentes publicos de la ley y 29 millones de pesos para mantener el desplie-
gue militar en Ciudad Juarez (Castafion, 2009).
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Como segunda problemadtica ubico la impunidad, que agrava fuerte-
mente la primera al exponer tanto la ineficacia como el abuso de poder de
la clase dominante, asi como el fracaso del cuerpo policial, que cuando no
era contenido por los carteles era insuficiente y ninguneado entre criminales
y politicos.’ Entre casos sin resolver, resueltos incompetentemente o incluso
cerrados y «dados como resueltos»—, miles de muertes quedaban sin justicia
y victimas y familiares quedaban agraviados.°

Esta ola de delincuencia aunada a los crimenes impunes, deja un poso
de negatividad en la poblacion. Asi, en tercer lugar anoto la profunda sen-
sacion de inseguridad ciudadana que transmitia la situacion. Como digo, no
solo ataviada por la perturbacion del orden «natural» de la ciudadania en la
construccion de escenarios de violencia, sino apuntalada por los mecanis-
mos de poder que utilizaban, por un lado, estrategias de silenciamiento ante
acusaciones publicas, y por otro, la malversacion de la informacion con una
completa desviacion de la atencion, desenfocando las problematicas y ven-
diendo «mejorasy».” La construccion subjetiva de la inseguridad venia objeti-
vizada por las cifras otorgadas por /nSight (2011) donde contabilizaban que
el nimero de personas asesinadas del 2007 al 2011 era un aproximado de
9000; y s6lo en 2010 —el afio mas sangriento— se tiene el dato de 3111

muertes violentas. Logicamente, al aniquilar la practica ciudadana, gran parte

5. Mientras tanto, se daba seguimiento a la delincuencia policial, surgiendo en el 2011
que el 25% de la policia tenia vinculos con el crimen organizado (E! Informador,
2011). En la actualidad, sigue siendo éste un pensamiento vigente. En una entrevista
publicada el 22 de octubre de 2015 por Aristegui Noticias, el periodista Johann Hari,
autor del libro Tras el grito (Chasing the scream), después de vivir una larga tempo-
rada en Ciudad Juarez, hablando de la legalizacion como posible camino pacifico a
tomar por las estancias gubernamentales, afirma que en «lugares como Ciudad Juarez,
[el] 70 por ciento de la economia esta controlada por bandas criminales armadas, esa
situacion significa que la policia va a trabajar para los carteles porque les paga mejor»
(Redaccion an, 2015).

6. Uno de los casos mas conocidos es el de los vecinos de Villas de Salvarcar donde el 31
de enero del 2010 fueron asesinadas 16 personas, la mayoria jovenes, que disfrutaban
en una fiesta en ese barrio de Ciudad Juarez (Orquiz, 2015). Dicho suceso fue nacio-
nalmente muy renombrado debido a que el Presidente de la Republica del momento,
en lugar de condenar el hecho, lo disculp6 por ser un ajuste de cuentas entre pandille-
ros, denostando la ya marchitada dignidad de los difuntos (Paez, 2012).

7. Se dice que en esta época hubo gran nimero de construccion de delincuentes: personas
que después de ser torturadas, violentadas y amenazadas admitian ser culpables de cual-
quier ilegalidad (Amador, 2010). Uno de los casos mas recordados en la localidad fue la
tortura y malos tratos a cinco jovenes por un coche bomba (CNNMéxico, 2010 a).
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de los residentes se vieron forzados a iniciar un éxodo, dejando sus hogares
juarenses para dirigirse a otras geografias, tanto en Estados Unidos —que en
algunos casos recibia asilo politico (Chavez, 2011)— como dentro del mismo
Meéxico. La inseguridad se reproducia deprisa: no sélo comprendia la infesta-
cioén de homicidios, la represion ciudadana o la tortura policial, sino también
los continuos hurtos a casas habitacion que se producian a «rio revuelto», la
cuota que se le solicitaba a las pequefias y medianas empresas, los negocios de
barrio, bares, restaurantes, comercios y ultramarinos, imprentas, papelerias,
etc., a cambio de proteccion o bajo amenaza al establecimiento. Tampoco,
bajo ninguna circunstancia, podemos hacer caso omiso de los secuestros a
ciudadanos® y de los feminicidios, que llevaban aproximadamente desde

1993 siendo portada diaria de periddicos.’

Hasta aqui ya hemos podido observar algunos comentarios que dan pie
a la siguiente problematica, bastante extendida, pero que en este periodo
de maxima violencia, atestigua posicionamientos antisociales y agravantes
de una condicion social en extenuacion: hablo del barbarismo politico que
anestesiaba la ciudad con una concentracién y abuso de poder. A este res-
pecto, Lorenzo Meyer (2014) denunciaba la falta de empatia como el princi-
pal inconveniente politico de México: «[...] el problema es que, en politica,
son las minorias con poder las que toman las grandes decisiones que afectan
a todos, pero al tomarlas o no quieren o no pueden ponerse en el lugar de la
mayoria» (s. p.). Esta carencia propicia un extrafiamiento mutuo, es decir, la
poblacion no se siente identificada con la clase politica ungida en las urnas,
y por otro lado, esos mismos gobernantes ubicados legitimamente se posi-
cionan en realidades alejadas del resto de la ciudadania. Esta distancia empa-
tica la podemos vislumbrar tanto en el abandono social como en la ausencia

de soluciones comprensivas y la hinchada ineficacia politica. Un distancia-

8. Se sucedieron los secuestros a cambio de dinero y también para amenazar o conseguir
informacion. Un sector de la poblacion muy agredido fue el de la salud (Torrea, 2010).

9. Dianna Russell y Jill Radford, en Femicide: The Politics of Woman Killings (1992),
acuian la palabra «femicide», que seria traducido al espafiol por el término femicidio,
con un significado homologo al concepto de homicidio, y por lo tanto haria referencia
solamente al asesinato de mujeres. Marcela Lagarde, derivd el neologismo feminici-
dio como parte del bagaje feminista, dotando esta vez a la palabra de una significacion
politica que implica la impunidad de los asesinos asi como la pasividad del Estado y
las fuerzas de orden (Garrido, 2013). Se estima que de 1993 a 2008 fueron asesinadas
759 mujeres con violencia brutal en Ciudad Juarez (Sipse, 2013).
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miento alimentado con una dieta de silencio administrativo —esperando que
el olvido fuera alentando otro tipo de intereses— y de manipulacion del dis-
curso hegemonico en beneficio de unas minorias salvaguardadas por las fuer-

zas policiales y judiciales.

Asi como en una vifieta politica de E/ Roto donde se ve a un hombre
apesadumbrado leyendo el periodico, la situacion de criminalidad era defi-
nida fuera de los contextos de violencia:!® «Lo importante no es lo que pasa,
sino quién define los acontecimientos» (2010). Una batalla por la produc-
cion social de sentido de realidad, bifurcada entre aquello que acontece y lo
que «nos cuentan» que acontecid: invenciones con apariencia de verdad."
Se generaliza un secuestro del lenguaje por parte de la clase politica —y de
los medios que la sustentan— que, de forma casi insultante, se ha patentado
como produccion de objetividad habitual, ocultando acciones individualiza-
das que se justifican a posteriori con el bien comtn, para en realidad obtener
beneficios ajenos a la poblacion: «La comunicacion puede contribuir a la inte-
gracion de la ciudadania en la esfera publica, y puede propiciar el enriqueci-
miento del sistema democratico. Seran, éstas, virtudes en potencia, pero no
camino irrevocable. Determinada comunicacion también canaliza encono y
envilecimiento, resultando antesala y vehiculo de la fuerza. Existe una comu-
nicacioén para el desorden, caracterizada, antes que nada, por el secuestro
del lenguaje.» (Sanchez, 2006, p. 107). Una falta —y también una imposi-
bilidad— de compromiso politico que da cuenta de una continua improvi-
sacion como medida de contencidn, una tdctica del parcheo, sin planeacion
ni proyeccion que sitda a la ciudad en un desasosiego poco saludable para el

desenvolvimiento de la habitabilidad.'?

10.  Se puede ver la imagen en la direccion electronica: http:/eju.tv/2010/12/lo-importan-
te-no-es-lo-que-pasa-sino-quin-define-los-acontecimientos/.

11.  En este sentido anota Zizek (2004): «La democracia, por supuesto, es el reino de
los sofistas: s6lo hay opiniones, cualquier referencia por parte de un agente politico
a alguna verdad definitiva se denuncia como «totalitaria». Sin embargo, lo que im-
ponen los regimenes del «totalitarismo» es también una mera apariencia de verdad:
una Ensefianza arbitraria cuya funciéon no es mas que la de legitimar las decisiones
pragmaticas de los gobernantes» (p. 21).

12. Unejemplo de estas estrategias silenciadoras que sirven de paliativo a modo de place-
bo, a la vez que busqueda de enriquecimiento de minorias en Ciudad Judrez, ha sido
en multiples ocasiones apuntado hacia la edificacion del Monumento a la Mexicani-
dad (Cabrera, 2011).
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A estas razones, ademds podemos sumarle otra de las problematicas inser-
tadas debido al alto nivel de explotacion laboral, sobre todo, proveniente de
las empresas maquiladoras, que demanda muchas horas de trabajo por un
salario y prestaciones mediocres:'® «La llegada de la industria maquiladora
vino a cambiar toda la estructura econdémica y social de Ciudad Juarez. Las
empresas norteamericanas invirtieron sus capitales y desarrollaron la indus-
tria del ensamblaje.» (Stern, 2007, p. 101). Una situacion que apoyada por
la alta inmigraciéon —de poblacion flotante y de pasantes— amplia la man-
cha urbana forzando la construccién de viviendas carentes de planificacion
y desarrollo para la mano de obra que llegaba a formar parte de las plan-
tas de produccion. Este crecimiento exponencial de la poblacion en pocos
aflos, unida al desgobierno urbanista que creara zonas marginales con pésima
infraestructura urbana, alimentara el abandono social en los barrios y la pro-
babilidad de abusos infantiles. Los padres dedicaran pocas horas a la crianza
de sus hijos, y la mayoria de los infantes no estaran escolarizados, teniendo
que vivir en la calle o fuera de su casa hasta que los padres regresen de las
duras jornadas de trabajo. Asi, el barrio sera el lugar en el que estos jovenes

construiran su identidad y las relaciones cotidianas (Pérez, 2007).

Familiar cercano de esta problematica de disgregacion urbanistica esta
la del precario sistema de transporte, que definitivamente extiende la desidia
frente al espacio de la ciudad. Una ciudad que es, de por si, violenta con el
viandante, que no permite una habitabilidad plena —fuera del propio auto—
con ausencia de un proyecto subterraneo que conecte los diferentes sectores
urbanos. Recientemente, a este respecto, Jordi Borja (2015) calificaba a Ciu-
dad Juarez como la no-ciudad: «afiadiria que esta negatividad tiene reme-
dio pero no parece que las fuerzas locales o nacionales se lo planteen [...]
Ademas es obvio que la existencia de una muy débil, por no decir casi nula,

estructura urbana no sélo favorece la violencia, ademas tampoco facilita la

13.  Seinstaura el decreto de la maquila en 1965 al concluir el programa Bracero instaura-
do durante la Segunda Guerra Mundial para suplir la marcha de ciudadanos estadou-
nidenses al conflicto bélico con otros «brazos» en un trabajo agricola temporal donde
los mexicanos se desempefiaron en estos afios. Junto al Programa de Industrializacion
Fronteriza (pir) mexicano, llego en la década de los afios 60 la industria maquiladora
a Ciudad Judrez —popularmente llamadas «maquilasy—, empresas de trabajo en li-
nea sustentadas principalmente por capital extranjero y salarios muy bajos —con una
mano de obra muy barata, incluso en la actualidad (Chaparro, 2015).
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generacion de contrapoderes civilesy» (s. p.). Una ciudad llena de operaciones
urbanisticas de baja calidad y pésimas viviendas de proteccion oficial, que
expulsa a los sectores «populares» a la periferia; que carece de centro y de

infraestructura social equilibrada.

Es por estas circunstancias que la violencia vivida en Ciudad Juarez en
este periodo fue de especial impacto poblacional, donde la mezcla del crimen
organizado y las mafias, con el abuso de las autoridades, gener6 una angustia
cultural de vaciamiento, una zombificacion (Fernandez, 2011) de las configu-
raciones basicas que hacen a una sociedad la voluntad de un destino comun.
De nuevo en palabras de Jordi Borja (2015) no podria culparse a la socie-
dad por las acciones inutiles de las instituciones —tanto mexicanas como
estadounidenses— que han tomado la ciudad como pasadera de intereses del
mejor postor: «La fuerza del narco y de la economia delictiva en general, la
proliferacion de bandas y contrabandas violentas y armadas y la corrupcion
publica y privada, formal e informal no son los causantes de la crisis sistémica
del pais. Son el resultado de un vacio de Estado, de una vision responsable de
la nacion por parte de las dirigencias politicas y econdmicas, de una gestion
catastrofica de las politicas publicas y del afdn acumulador a cualquier coste
de politicos y empresarios, de multinacionales leoninas y de especuladores
de todo. [...] No hay vision responsable de Estado ni de Nacion. Tampoco la
hay de ciudad y de la necesidad de estructurar el territorio, condicion funda-
mental para la integracion social, la articulacién econdémica y la gobernabi-
lidad democratica.» (Borja, 2015, s. p.) Es precisamente con la enunciacion
de todas estas condicionantes que deseo ubicar un punto inicial de discu-
sion con el fin de arribar progresivamente a aquellas acciones artisticas que
fomenten o deseen una implicaciéon comunitaria, aquellas que pretendan —y
en algun caso, consigan— realizar modificaciones estructurales en esa socie-
dad que reflejan, y para ello necesitamos, como nos recuerdan Guattari y
Rolnik (2006), «comprender estas propuestas a partir de la incorporacion de
un régimen de agenciamiento de contextos, lenguajes e incluso problemas,
que tomen estas inversiones sociales y subjetividad colectiva para hacernos
participes a las dificultades externas e internas, para que sirva a cierta idea de

“mejora”y (p. 274).
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Disidencia artistica. Poéticas de lo afectivo en Ciudad Juarez

[...] Pero hay una manera de contribuir a la proteccion de la humanidad, y
es no resignarse. No mirar con indiferencia como desaparece de nuestra mirada
la infinita riqueza que forma el universo que nos rodea, con sus colores,

sonidos y perfumes.

E. Sabato, La resistencia

Dado el escenario anterior quisiera, a partir de aqui, mostrar un panorama
de las acciones poéticas publicas que se desarrollan en Ciudad Juarez para
participar de su posicion encontrada ante diversas coacciones homogenei-
zadoras a la sociedad y que, en algin punto, son consideradas por los mismos
actores como «abuso» —de ese poder'* que se gestiona espacial y cultural-
mente—. Una tarea para la que ya inicialmente he de prevenir la imposibi-
lidad de tomar la ciudad, el arte, las acciones humanas o los fendmenos que
el ser humano experimenta como marcos separados y estaticos, y por esta
razoén, he sucumbido a atomizar su nomadismo, flujo y cadtica estructura a fin
de identificar algunas relaciones entre esas pequefias partes que aqui rescato
y las posibilidades politicas'® que estas acciones artisticas proponen desde
la consideracion del cuerpo como dispositivo activador—contenedor pero
también herramienta y catalizador— de otras perspectivas no normativizadas
y, por tanto, contrarias al discurso dominante. De esa poesia que publica-
mente, y en multiples lenguajes, acusa las imposiciones de incomunicacion.

Un gesto, finalmente, que desencadene ciertos microacontecimientos.

A partir de las numerosas problematicas expuestas anteriormente, el arte

dispuesto en la ciudad, en la «via ptblica» de Ciudad Juarez, retoma cierto

14.  Tomando ese poder, de la forma universal que lo toma H. P. Newton, como una capa-
cidad, como la habilidad y la potencialidad de definir un fenémeno y hacer que acttie
y se comporte en la forma que se desea. Evidentemente, esta capacidad tiene grados
de actuacion, circunstancias y niveles de aceptacion y sometimiento, el abuso en si,
deviene de la desigualdad en su reparticion y uso.

15.  Estas potencias se guiaran por aquel entendimiento de la politica en Ranciere (2009),
cuando la toma como actividad reconfiguradora de los marcos sensibles de la sociedad
en los que se concreta el mundo cotidiano para la vida publica del individuo sea bajo
regimenes de obediencia o insumision.
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vigor politico que puede verse constrefiido en los soportes privados de visibi-
lizacion de las formas, por lo que su practica resulta necesaria y fundamental
para intervenir «los espacios urbanos, para fundarlos y refundarlos, para cele-
brar, para especulizar y para nombrar u ocultar su pérdida» (Garcia Canclini,
2003, p. 43). Mi primera inquietud respecto de tomar a Ciudad Juarez —y
todas las ciudades posibles que la conforman— como soporte reside en que
ésta es vivida no s6lo como conflicto sino como espacio de enfrentamiento.
Por un lado, explosiona experiencias colectivas, descargando diversas sensa-
ciones en los cuerpos que conquistan la via publica; y simultineamente, por
otro lado, es colapsada por argumentaciones cimentadas en una sociedad vio-
lentada y normativizada que crea y difunde una cultura basada en la individua-
lidad, en un ideal productivo estandarizado y en una organizacion de la vida
cotidiana producida por el narcoestado. Por ello, cabria preguntarse en esta
idealizacion de la «ciudad globalizada» —donde mas que una unica direccion
presenciamos el cruzamiento multiple de trayectorias e itinerarios—: ;cOmo
puede responder el arte urbano juarense —aunque sea siempre con mas pre-
guntas— a la interrogante de: «qué podemos hacer como poblacién ante esta
situacion»? ;Como han de posicionarse sus artistas en este entuerto urbano
del presente? (Cortés, 2003).

Como veremos en el arte urbano juarense, se persiguen los caminos alter-
nativos que levantan la contienda contra esa «eficacia cultural» principada
por la homogeneizacion del discurso ciudadano. A la accion artistica que se
resiste a ciertos criterios sociales hasta llegar a disidir,'® a establecerse separa-
damente —en autoexclusion— de las doctrinas de homogeneizacion cultural,

de manifestar su inconformidad a seguir perteneciendo —de forma no volun-

16.  Ciertamente, podriamos pensar que todo arte —de algiin modo, en todo lugar y con
cierto sentido—, es siempre disidente bajo regimenes de oposicién a algo, tanto en
aquello que lo engendro, como a la vez en las posibles «réplicas» del espectador; sin
embargo, me referiré aqui a aquellas producciones artisticas que, surgidas desde el an-
tagonismo ideoldgico que anoto, nacen para ser mostradas, activadas y desarrolladas
en el escenario de la ciudad. Un arte especifico, que se toma en este punto como expe-
riencia, tal y como Dewey (2008) describe cuando lo acota como «una manifestacion,
un registro una celebracion de la vida de una civilizacién, un medio de promover su
desarrollo, y también del juicio ultimo sobre la cualidad de una civilizacion», pues no
podemos obviar que los individuos que la producen y la gozan «son lo que son en el
contenido de su experiencia, a causa de las culturas en que participan» (p. 369) Una
produccion artistica dispuesta sobre la urbe, un espacio que a su vez resulta practi-
camente imposible jerarquizar por las formas inagotables que sustenta, algo que no
puede ser definible ni acotable por sus limites geograficos.
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taria— a una linea de pensamiento y conducta por medio de diversos lenguajes
poéticos y de produccion simbdlica. Esta disidencia contiene aires de futuro,
la oposicién se hace, recordemos, dentro de esta voluntad de «mejora» que
pretende una reformulacion de la vida social en nuevas construcciones que
atiendan las otras miradas del habitar la urbe, por lo que los artistas disidentes
en el espacio publico!” partiran del abandono y eliminacion de «las barreras
entre una obra y el mundo» (Sengupta, 2003, pp. 72-75) produciendo sin
proteccion ni cobijo de las instituciones o figuras interesadas que sustenten su
supervivencia.'® Al igual que el arte (y los artistas), la disidencia (y los disi-
dentes) no posee orientacion y estrategias especificas, del mismo modo que el
arte disidente no acapara itinerarios 0 mecanismos que gobiernen disidencia

alguna, si es que esto fuera posible.

De modo que estas poéticas, en esa disidencia —o disonancia—, encar-
nan respuestas posibles ante la eliminacion del afecto en la vida —cultural
en general y politica en particular—, réplicas a la voluntad de reducirla a
la 16gica de la razon, asi como preguntas coherentes ante el ayuno politico
cimentado en la complicidad y complacencia con el discurso dominante de
parte del ciudadano. Son estéticas proyectadas desde el concepto de urbani-
dad —alejado de la deambulacion solipsista— para adoptar la afeccion como

base constitutiva de una forma social que se encuentra en fase liquida.'” Una

17.  Querria atender aqui que esta idea de lo publico, perteneciente en principio a aquello
comun y a plena vista, encierra ademas las complejidades de «el ptiblico», que corres-
ponde a otro campo de tensiones sumado. No podemos atribuir tampoco el publico,
como una masa uniforme y gris, una multitud definida. Duque (2001) anota: «El pa-
blico es el «doble» neurotizado, la mala conciencia del individuo privado. Privado...
de toda posibilidad de expresion personal, de ser él mismo [...] es la manifestacion
viva de ese inquieto limite vibratil entre lo «privado» (la sistole del movimiento del
corazén social) y lo «civil» (la diastole de ese mismo movimiento)» (pp. 107-108).
Finalmente, este «espacio» no es neutral, pero tampoco natural o permanente, y 1o pa-
blico o lo privado de él tiene significado segun «los propios usuarios [...] que tienen el
poder de definir el significado dominante de cada lugar. Por tanto, podemos asegurar
que los espacios no son formaciones estaticas, sino el resultado de un proceso cultural
que se va mutando y reconfigurando segun las necesidades especificas de los usuarios
(Aliaga y Cortés, 2014, p. 107).

18.  Progresivamente, iremos viendo lo complejo e ideal que es este estanque teorico.

19.  Bauman (2007) en su conocido ensayo inicia explicando esta fase como «condicion en la
que las formas sociales (las estructuras que limitan las elecciones individuales, las insti-
tuciones que salvaguardan la continuidad de los habitos, los modelos de comportamiento
aceptables) ya no pueden (ni se espera que puedan) mantener su forma por mas tiempo,
porque se descomponen y se derriten antes de que se cuente con el tiempo necesario para
asumirlas y, una vez asumidas, ocupar el lugar que se les habia asignado» (p. 7).
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fluidez y un trasegar artistico, que en su busqueda de la subjetivizacion poli-
tica, suele renunciar a las operaciones de voluntad pedagoégica —aquéllas
que pretenden diferenciar al «pueblo» lo que es de lo que no, de ensenar
las «falsas representaciones» de la cultura, de iluminar la degradacion de la
realidad— para interrumpir, hacer ver y enfrentar el proyecto cinico contem-
poraneo ya reducido por Sloterdijk y desarrollado por Zizek (1992). Todo
ciudadano conoce las distancias entre la realidad y la idealidad, sélo se limita
a apuntalar la perorata predominante aceptando una ilusiéon que acomodati-
ciamente, hasta cierto punto, le conviene: «Es la ficcion dominante, la fic-
cion consensual la que niega su caracter de ficcion haciéndose pasar por lo
real en si, trazando una linea divisoria simple entre el dominio de ese real
y el de las representaciones y apariencias, de las opiniones y las utopias»
(Ranciere, 2010, p. 77). Asi, estas poéticas de lo afectivo —tomando esta
afeccion como una estrategia estética del devenir disidente— embisten esta
ficcion voluntaria, este deseo de simulacion de la realidad, trabajando sobre
ese consenso de los dominados gramsciano y esa ausencia del espiritu cri-
tico de la «multitud solitaria» expuesto por Sartori. Por esta razon, Herrera y
Olaya (2011) concluyen que «la caracteristica de estas elaboraciones estéticas
es la no intencionalidad de la referencia, sino la expresion del acontecimiento
como lugar y participacion en la afeccion de lo social. Se podria, en estos
términos, definir las construcciones estéticas como una suerte de politicas del

acontecimiento» (p. 114).

Poéticas de lo afectivo que cimientan por tanto ciertas politicas de intem-
perie,”® que solo pueden darse en contacto, en conexion desde la exterioridad
de los cuerpos y que integran un sistema de iluminacion que desencadena el
desocultamiento heideggerieano —el desvelo— del mundo, que afiade cam-
pos de sentido, que amplia la realidad con nuevos continentes de imaginacion.
Este desocultar, desenmascara?! el ilimitado laberinto de nuestros artificios:

«es como una ventana sobre el caos: lo muestra al mismo tiempo que trata de

20.  Tomado de la reciente publicacion de Francisco Sanfuentes titulada Poéticas de la
intemperie (2015) en la que se abordan diversas practicas artisticas en el espacio pa-
blico.

21.  Decia Canetti (1981) que «el cambio brusco de mascara como medio de simulacion es
antiquisimo, su reverso es el desenmascaramiento. De mascara en mascara se pueden
lograr desplazamientos decisivos de relaciones de poder. Se combate la simulacion
del enemigo con la propia» (p. 211).
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enmarcar su deforme fluir» (Bauman, 2007, p. 14), que lucha por el encubri-
miento contante de la razon instrumental. Las poéticas de lo afectivo rastrean
la belleza, pero una belleza que no persiga lo bueno, la verdad o la eternidad,
sino precisamente lo critico; se concentran en una belleza sthendaliana, como
promesa de felicidad. Pero una felicidad que se hace presente, precisa e ins-

tantaneamente, en su servir gratuito al conocimiento del mundo.?

Construccion estética de Ciudad Juarez

De este modo, la construccion estética de Ciudad Juarez se articula a tra-
vés de diferentes artivismos que comprenden propuestas y acciones poéti-
cas/politicas que alteran la tonica habitual —y por tanto impersonal— para
tomar la urbe como centro de disidencia desde estéticas de oposicion. Estos
artivismos se apropian simbolica y criticamente del espacio publico creando
microambientes transitorios y descentralizados que implican cierto grado de
riesgo al estacionarse ya sea «en defensa de» o «en protesta por» como volun-
tad de triunfar sobre el abandono —y fracaso— de la ciudad. Su compromiso
reside en deteriorar las esferas de poder con la participacion social y las prac-
ticas artisticas afectivas, la mayoria de veces, efimeras y no mercantilizables.

Elaborando una pequefia topografia de estas politicas estéticas podemos

22.  Hablamos en este sentido de la «promesa de felicidad» que se aleja de la espera de
felicidad universal anotada por Bauman en La sociedad sitiada (2007), al explicar
la estrategia del Estado moderno para sostener un pacto social en el que aquél dis-
tribuye los bienes entre los ciudadanos que esperaban los beneficios de una industria
apoyada por la ciencia y la tecnologia a fin de hacer «mas facil la vida, menos ago-
tadora y mas segura» (p. 174). Esta felicidad estaba situada en un lugar (futuro) en
el que todavia no era posible, ubicandose como una promesa distanciada que «daba
sentido al sacrificio». En este sentido, no hablamos de un posicionamiento inactivo o
pasivo sino dotado de accion, la promesa proveniente de una pulsion participativa, y
no tanto de encontrarse a la espera de una legitimacion o de la integracion social. La
correspondencia no es la de un futuro incierto —de esa incertidumbre entre futuro y
felicidad— que exige lealtad, sino de un presente participativo aunque indeterminado
donde precisamente reivindicar y ser participe otorga la felicidad como derecho, eso
si, sin certidumbre de ser una satisfaccion duradera. La promesa nos la hacen nues-
tras necesidades y deseos inestables, no es la promesa que anunciaba Brea (1996) en
cuando anunciaba que: «En la época del capitalismo tardio, postindustrial, en la época
del capitalismo del espectaculo, la fantasmagoria con que la cultura encandila a las
masas parece mas bien orientarse a otro lugar. No ya a ilustrar la promesse de bonheur
del capitalismo con las pompas de la mercancia, sino, mas bien, a deslizar esa misma
promesa en términos de, precisamente, estetizacion de la existencia» (pp. 19-20).
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encontrar diversos territorios abiertos a diferentes practicas que a lo largo del
tiempo se han cohesionado para funcionar en unas ocasiones conjuntamente,

en otras de forma simultanea.

Ubicando como punto de arranque la llegada del s. xx1, en Ciudad Juéarez
podemos diferenciar una primera actitud de incomprension —y subsiguiente
ira ciudadana— mostrada en sucesivos enfrentamientos, denuncias y pro-
testas publicas contra la violencia generalizada en la ciudad. Mayormente,
este primer momento estuvo plagado de movilizaciones y asentamientos,
e incluso, esporadicas tacticas performativas y toma de espacios. Seguida-
mente, pasados los primeros afios y en una segunda etapa, se vio la necesidad
de fortificar este ambiente de cooperacion y trabajo colaborativo, iniciando
un timido periodo de generacidon de colectivos que se reforzard al acabar la
primera década de este siglo —y que actualmente ha cobrado forma como
un importantisimo vigorizante para la ciudad—. Gracias a estos colectivos
(crews) se establecieron diversos encuentros ciudadanos que dieron pie a la
creacion de espacios publicos y lugares dispuestos para el disfrute comun. El
tercer estrato, corresponderia a las poéticas llevadas a cabo aproximadamente
desde el 2010 hasta la actualidad, que desempefian un papel fundamental-
mente reconstructivo, en el que, por un lado, se desea no doblegarse a la
imposicion del olvido —voluntario o inducido—, y por otro, para entablar
conexiones con un futuro posible ideado desde la mejoria comunitaria. Aqui
encontraremos estrategias a/r/togrdficas,* diversos y heterogéneos proyectos

por y para la comunidad asi como diferentes tipos de archivismo.

Como digo, los periodos y las poéticas se yuxtaponen, equilibran y
coexisten en el tiempo, entendiendo ademas que no existen categorias puras,
sino que cada topografia enunciada —ahora si que tomada como desterrito-
rializacion artistica— de relaciones e interconecta con multiples reacciones
estéticas y politicas. Sin embargo, siguiendo un orden cronolédgico, tenemos

en los primeros momentos uno de los asentamientos mas longevos: El Bazar

23.  «La a/r/tografia es una metodologia de investigacion educativa basada en la prac-
tica que interrelaciona los paradigmas epistemologicos del arte, la pedagogia y la
investigacion, y se interesa por estudiar los procesos de aprendizaje y construccion
de conocimiento. Lo que interesa a la a/r/tografia, mas que el trabajo epistemologico
que diferencia la verdad de la opinion, es el proceso de la practica» (Triggs, Irwin y
O’Donoghue, 2012, citados en Madrid, 2014, p. 6).
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Cultural (1999) ubicado en el Parque del Monumento a Juarez —llamado el
Bazar del Monu—. Iniciado como estrategia comunitaria de toma de espacios
publicos para el uso y disfrute de la ciudadania recupero6 el lugar a través del
arte y la cultura, asi como la participacion de distintos actores de la escena
intelectual juarense. Una reactivacion que se respeta a dia de hoy siendo espa-
cio de encuentro y simbolo de resistencia en el que cada domingo se convive
en una politica del intercambio: «consiste en la compra-venta e intercambio
de arte, musica, libros, antigiiedades y curiosidades. Ademas, se realizan tal-
leres de arte, exposiciones, performances, lectura de poesia, etc., lo que lo
hace un lugar donde confluyen distintos actores del campo artistico de Ciu-
dad Juarez» (Rosas, 2013, p. 65). Asi, un espacio de abandono, que alternaba
la prostitucion con la delincuencia, es reconfigurado por la comunidad para
crear un lugar habitable, para poder practicar su condicion de ciudadania y

establecer nexos de unién con un tejido social que estaba desmembrado.

Paralelamente, dentro de la toma de espacios configurados a partir de la
conquista de muros, asaltados para salir del anonimato y afirmar la existencia
de contradiscursos que alertan minorias intelectualmente dispuestas a opinar
y denunciar su ciudad, que desean recordar que el espacio es publico y ocupar
las bardas como dispositivo ideoldgico de agitacion de conciencias. Durante
este tiempo, los bordes del cauce del Rio Bravo del Norte (Rio Grande) ha
sido el soporte de la mensajeria de resistencia, sobre todo, como simbolo
de «separacion natural» de México y Estados Unidos, se ha reservado para
protestas respecto a las leyes de inmigracion y las injusticias llevadas a cabo
por el Gobierno estadounidense con los mexicanos. Un disenso ficcional** —
entre heterogéneos drdenes de sensorialidad—, que en su construccion esté-
tica y sensible de la ciudad lo encontramos poéticamente en el desarrollo de
diversas posiciones tacticas del lenguaje que, lejos de considerarse islotes
navegando aisladamente, se entremezclan, interrelacionan y contaminan. Asi,
progresivamente, fueron apareciendo mensajes referentes a los crimenes de

estado y a la insuficiencia politica frente al sistema de terror impuesto por el

24.  Diria Ranciére (2010) que: «No hay tal cosa como un mundo real que vendria a ser el
afuera del arte. Hay pliegues y repliegues del tejido sensible comtin en el que se unen
y desinen la politica estética y la estética de la politica. No existe lo real en si, sino
configuraciones de aquello que es dado como nuestro real, como el objeto de nuestras
percepciones, de nuestros pensamientos y de nuestras intervenciones.» (p. 77).
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narcotrafico, elaborando toda una serie de afirmaciones disonantes al discurso

dominante que lentamente se esparcieron por toda la ciudad.

Una de las primeras agrupaciones de arte urbano® que se consolidaron en
el epicentro de los contextos de violencia en Ciudad Juarez fue el colectivo
multidisciplinar Rezizte (2003), con un posicionamiento «de frontera» bajo el
lema: «Ni del norte... ni del sur», el colectivo se ha dedicado desde entonces
a realizar arte publico involucrando a la comunidad, siendo portavoces volun-
tarios de las voces acalladas, de los barrios silenciados y maltratados por las
autoridades, por el urbanismo y por la misma sociedad. El colectivo fue capaz
de sintetizar tacticas que revestian la idiosincrasia de la ciudad, tomandola
como organismo con el que interaccionar. Una de sus intervenciones mas
conocidas fue la de introducir la palabra mujericidio en las sefiales viales de
«alto», haciendo del sefialamiento la protesta politica frente a la inoperatividad
policial e impunidad de estos crimenes en la ciudad (Rosas, 2013). El colec-
tivo durante toda su andadura asimil6 la figura del pachuco del actor German
Valdez alias 7in Tan como identidad fronteriza marginada y recuperada con la
finalidad de tapizar varios puntos de la ciudad con su retrato. Pero Rezizte no
solo reubicaba diferentes figuras y expresiones del vivir en frontera en lugares
usualmente abandonados —a modo de reconquista del espacio que una vez
fue transitable—, también autogestiono la Panaderia Rezizte, un lugar en la
colonia Salvarcar en la que recitan poesia, realizan conciertos, exposiciones,
talleres y pases cinematograficos.” Lo que podriamos comprender como una
artografia dedicada a la ciudadania, como procesos de construccion social a

partir de diversos procesos de aprendizaje a través de la produccion artistica.

Dada la imposibilidad de extenderme mucho mas en ejemplos de cada
etapa, tomaré a Rezizte como dispositivo puente, o concepto bisagra del

que surgirdn sucesivos proyectos artisticos colaborativos en la ciudad que

25.  Yaen la época de los afios 90 surgio en Ciudad Juarez el movimiento fagger a partir
del crecimiento urbano, lo que ya habia propiciado la formacion de colectivos de
jovenes que intervenian el espacio publico con sus producciones, la mayoria de auto-
afirmacion como firmas y tags. Fue pasando de siglo cuando otro tipo de colectivos,
con mayor desarrollo grafico, empezaron a interesarse por la ciudad.

26.  Aparte, el colectivo, conformado principalmente por Jorge Pérez (Yorch) y David Flo-
res (Mambo), también es el precursor de movimientos politico-estéticos de frontera
como Puro Borde u organizadores del Borde Manifiesta, transformandose en la actua-
lidad en gestores culturales callejeros.
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consideran las formas afectivas y la sensibilidad que permite el «pensar en
desacuerdo» en la ciudad como estrategias politicas de resistencia a fin de
gestionar esa «revolucion cultural» comprensiva en la cual, la produccion
simbodlica de subjetividades advierte, en su singularidad, posicionamientos
estéticos que en aspecto y esencia escuden la generacion de lugares colec-
tivos, la preservacion de lo que Santos (1999) llamaria espacios banales.?
Es asi como, ya ubicados en esta tercera etapa reconstructiva, nace el colec-
tivo Jellyfish (2010), iniciado por Leonel Portillo (Pilo) y Atenas Campbell
—y al que posteriormente se sumaran Ricardo Herrera (Kukui) y Francisco
Chavez (Pika)—, una agrupacioén que inicia en el periodo mas cruento de
Ciudad Juérez para llenarla de murales de gran viveza y temadticas vitalistas
que contribuian a la reformulacion de la vieja imagen degradada de la urbe.
Making love, making art, making life es una de sus consignas que centra la
cuestion en visionar y asumir la finitud y relevancia de la disidencia, es decir,
«el problema es consustancial a toda empresa humana, sea cual sea su natura-
leza (politica o estética), la constatacion de que se trata de una secuencia, de
un proceso y que esa limitacion no disminuye la importancia de la empresa,
sino que por el contrario la valorizay» (Guattari y Rolnik, 2006, p. 339). Todo
ello: el amor, el arte y la vida, son parte concreta de lo humano, herramien-
tas con las que el colectivo construye su devenir cotidiano en sociedad y
de donde parten para elaborar proyectos en los que han buscado involucrar
a diversos sectores sociales a fin de revitalizar el estigma que ha marcado
a Ciudad Juarez desde mucho tiempo atrds. Podriamos nombrar dos de los
mas importantes: el primero fue denominado Hola Color (2013), una semana
cultural —del 9 al 14 de diciembre— con artistas locales, nacionales e inter-
nacionales que establecieron un foro de accion y vinculacion con la ciuda-
dania —especialmente con los nifios— a partir de talleres, cursos, murales,
tianguis, teatro, mascaras, creacion audiovisual, musica en vivo, etc., en la

colonia Riberas del Bravo en Ciudad Juérez; el segundo, llamado Color Walk

27.  Milton Santos (1999) define el espacio banal como «el espacio de todas las empresas, de
todas las instituciones, de todas las personas, todas; y no el espacio de una empresa, de
una institucion, de una persona. Porque la existencia no excluye la presencia de la socie-
dad, el trabajo de cada persona contribuye a la produccion de ese cotidiano que cada vez
sera parte de nuestro trabajo. Habria que superar la vision del espacio particular, espacio
de la politica, espacio de la cultura, espacio de lo econémico, y volver a las fuentes de la
Geografia, proponiendo otra vez esa idea de espacio banal» (pp. 31-38).
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(noviembre de 2014) es una iniciativa del colectivo que pretendié canalizar
una ruta especifica de murales mediante un esfuerzo conjunto por mejorar el
turismo cultural de la ciudad con artistas de Nueva York, Argentina, Espafia
y otras partes de México asi como de la localidad. Para ellos «la cultura es
un arma constructiva de progreso, desarrollo e integracion social en todos
sus niveles» y basandose en modelos que han atestiguado mejoras en otras
ciudades con problemas sociales y de seguridad, presentan Color Walk como
«un evento de accidon que constituye una de las muchas propuestas para lle-
var a cabo el verdadero cambio de la proyeccion» (Color Walk, 2014, s. p.).
Junto con muchos otros proyectos de intervencion social Jellyfish colectivo se
ha hecho de renombre internacional significando una de las gestiones cultu-
rales independientes mas solidas de la ciudad por encima de instituciones de
gobierno y empresas publicas o privadas: poéticas autosustentadas con una

proyeccion positivada del espacio publico.

Otro colectivo joven que aparece mas tarde, al inicio de una simulada
calma y equilibrio social en Ciudad Judrez, es Punta de lanza (2012). Agru-
pacion que mantiene este rechazo fundacional a permanecer en silencio, en
inactividad, demandando ubicarse fuera de lo habitual —de no pertenecer
a ello—, descartando avales del circuito artistico homologado, para regirse
a ciertas practicas comunitarias que, si bien aparte de en las calles pueden
realizarse en cualquier recinto privado —hospitales, centros culturales, aso-
ciaciones, etc.—, suelen acontecer en contextos alejados de la instituciona-
lizacion del arte no condicionados a las politicas e iniciativas culturales mas
extendidas como «validas».?® Se definen como un «grupo de ciudadanos que
buscamos mejorar nuestro entorno, tomando acciones encaminadas al desar-
rollo social mediante la apropiacion de espacios publicos, empleando méto-
dos de Sostenibilidad» (Punta de lanza, 2012, s. p.). Y esas acciones son muy
diversas: desde talleres, eventos y llamamientos publicos (de limpieza de la
ciudad, de reforestacion, de recorridos culturales en bicicleta, de cursos gra-

tuitos, etc.) a compra-venta de material diverso, realizaciéon de exposiciones

28.  Conviene apuntar que, evidentemente, también se engranan simultdneamente produc-
ciones artisticas publicas dentro del propio «sistema artistico» en los circuitos de cer-
tamenes, concursos, encargo de proyectos, etc., que interaccionan en mayor grado de
la institucion a diferencia de los que aqui exponemos, mas focalizados a la educacion,
politica y bienestar social.
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artisticas, entre otras. Como podemos ver, transita en un desapego explicito
y en disidencia a posibles consideraciones critico-estéticas que se vertebra
desde la oposicion a la cultura dominante que sustenta, lugar desde el cual
quiere erigir las voces que, a su parecer, no son escuchadas:?® «Estas expre-
siones desafian los modos de comprension convencionales en torno al arte,
situandose como formas hibridas surgidas, en la mayoria de los casos, en los
margenes y periferias urbanas, dando expresion a memorias que pugnan por
mostrar caras distintas a las del orden social establecido, € invitan a otros
modos de ver, aunque también corren el riesgo de ser institucionalizadas
por el mismo orden social que cuestionan, debido a la loégica del capitalismo
tardio que tiende a tornar la cultura en mero espectaculo del entretenimiento.»
(Herrera y Olaya, 2011, pp. 114-115).

Uno de sus proyectos de mayor resonancia fue la revitalizacion de la
Plaza Cervantina (Ruiz, 2012) a partir de la autogestion y la microfinancia-
cion colectiva —por medio de Fondeadora.mx—. Ubicada en el centro de
Ciudad Judrez, este lugar consta de 15 edificios en la zona historica de la
urbe que fueron asi instituidos en 1970, al ser un punto de reunion de artis-
tas e intelectuales de la localidad (Salas, 2014). La plaza fue limpiada en
2012, pintada con 11 murales alusivos a Cervantes y E/ Quijote, ajardinada
y programada con diversos eventos culturales para volver a darle actividad a
través de la convivencia; sin embargo, ;como hacer para que se articule con
otros acontecimientos cotidianos y permanezca indeleble ante las transforma-
ciones (culturales) globales? Es decir, ;coOmo reconducir a través de sensibi-
lidades estéticas nuevos agenciamientos de singularizacion y perpetuarse en
ese cambio? Es algo que se enfrenta a la industrializacion de subjetividades
ya fabricadas con la costumbre y que supone un reto a esta busqueda a través
de poéticas afectivas a esta alternancia por politicas intemperie. Actualmente,
aunque existen todavia visitantes a aquella plaza, en la que aun reside el color

y las formas, ha sido de nuevo olvidada por el municipio y deteriorada por el

29.  Laideade comunidad, que el artista disidente toma como excusa y territorio a interve-
nir, suele regirse por un cimulo de relaciones humanas que se adultera constantemen-
te, aunque suele seguir el principio del «nosotros» y del «ellos» donde estas relaciones
se incluyen y excluyen de forma inestable en continua negociacion. Y esto implica no
so6lo varias formas de hacer resistencias, sino la evolucion y alteracion de estas formas
en negociacion constante.
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tiempo en lugar de convertirse en punto céntrico cultural de la ciudad (Gam-
boa, 2015). Solo los ciudadanos fueron capaces de tomar el espacio, y en

cuanto lo dejaron, éste se perdio.

De alguna manera, estas practicas exceden en diversos sentidos, las lec-
turas desde perspectivas ortodoxas de integracion ciudadana y solicitan otras
aproximaciones que complejicen esas categorizaciones permitiendo miradas
que potencien singularizaciones, asociaciones alternativas, simultaneidad de
relatos, metaforicidades espaciales, etc., en lo fragmentario. En este sentido,
habria que entender que hasta cierto punto se realizan diferentes procesos
y modos de semiotizacion, aunque cabria preguntarse, asumiendo que estos
«procesos semidticos» cambian la realidad de algiin modo, ;coémo producen
esos cambios? O en todo caso ;cuando lo hacen? Como vemos, acotar y resu-
mir los procedimientos, acciones y formas en los que se produce la revolucion
cognoscitiva es improbable, sin embargo, podriamos cercar la ubicacion de
alteracion y dotacion de sentido por parte del arte disidente en el momento
que se concreta una «comunidad politicamente coherente» concertada, segiin
Grant Kester (citado en Palacios, 2009), «como resultado de un complejo
proceso de autodefinicion politica. Proceso desarrollado contra algun modo
colectivo de opresion (raza, sexo, clase...) pero también dentro de un marco de
cultura compartida y con una tradicion discursivay. Un conjunto que —sigue
Palacios— puede constituirse solidamente como interlocutor «y garantizar de
esta manera un proyecto artistico construido sobre un didlogo bidireccional real
y alejado de incomprensiones, mistificaciones o instrumentalizaciony (p. 208).
Es decir, concretar unas politicas desde la produccion artistica que exijan sobre
si mismas una independencia de juicio suficiente para capacitar una sensibili-
dad ante las problemadticas de su(s) sociedad(es) dentro de esa idea de comuni-
dad. Aunque hemos de ser conscientes de que esto se torna complejo cuando
los espacios para la ciudadania juarense son relevados de plazas, parques o
cruces para trasladarse a grandes centros comerciales o lugares todavia mas
ininteligibles para la practica del intercambio social y cultural, es decir, que
superan en buena medida la idea de ciudad como algo asible para recondu-
cirlo a un cumulo fragmentario de territorios con diferentes niveles, causas
y reclamos, con heterogéneas tacticas y tiempos de apropiacion (Delgado,
2007).
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Por ultimo, subrayaré el trabajo archivista de algunos interesados en el
rescate y reconstruccion de la memoria como procesos de configuracion de
la propia ciudad y de la poblacion en ella. Si bien es cierto que momentanea-
mente pareciera abandonar los procesos colaborativos, el archivismo importa
la estrategia —que vengo comentando— de dejar de pensar en permanencia y
eternidad de un ideal urbanistico de polis y considerar este devenir-disidente
como proclama de escenarios heterogéneos, minoritarios y cotidianos. Por
tanto, un actuar poéticamente que deviene disidente debiera entonces consi-
derar las formas historicas de los fragmentos, actuar sobre los micro-relatos
y patentar las discordancias entre la diferencia y la pluralidad en ese proceso
de negociacion del espacio publico que fluctia entre la «falacia del cosmo-
politismo global (otra contradiccion) y la afirmacion de lo localy» (Barrios,
2003, p. 77). Una vez pasado el temblor, cuando la tierra estd en calma, es
mayor el nimero de archivismos que mostrar de esta ciudad.’® Sin embargo,
por extension, en esta ocasion hablaré de la pieza pv 2010 (2012) dentro de
la serie «EI Testigo» de Teresa Margolles, una recopilacion de las portadas de
dicho periddico amarillista v durante todos los dias del 2010 —como decia-
mos uno de los mas violentos para Ciudad Juarez—. En ¢l las imagenes de los
crimenes se contrastan en la misma potada con las fotografias de «chicas de
calendario», en una fiesta ficcional en el que la informacion periodistica esta
mercantilizada y abierta a la especulacion: «El pu sirvié como plataforma de
un discurso clandestino, puntualmente transgresivo, desde un origen aparen-
temente fiable y, sobre todas las cosas, como la mayoria de medios impresos,
sin derecho de apelacion. Un periddico que trata sobre los dos ejes relativos
al cuerpo que condensan los productos esenciales de la problematica, o al
menos asi ha sido mediatizado, y que adornan la segunda mitad del siglo
pasado en esa frontera: los negocios del sexo y de la muerte.» (Gardea, 2014,
p. 51). La coleccién de portadas expuestas «en bruto», con el unico anclaje de
un recorrido narrativo cronoldgico es capaz de mostrar la anestesiada poten-

cialidad social como mera cosmética de escenarios del horror —recordemos

30. A este respecto, podemos encontrar la produccion de Olga Guerra, visibilizadora del
vacio que dejan las personas tras su muerte violenta; la de Cesario Tarin, interesado en
los procesos de desaparicion forzada y la cosificacion de la carga familiar; asi como
los relatos de «identidades fronterizas» (2014) realizados por Nomada Laboratorio
Urbano.
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el vaciamiento zombi (Fernandez, 2011)—, la perversidad comunicativa
insensibilizada sin otra funcién que espectacularizar lo prosaico del mundo,
de Ciudad Juarez. Es la ostentacion de la imposibilidad de un minimo desen-
volvimiento de condiciones sociales a partir del artefacto de la imagen, que
siembra de este modo un discurso amedrentador e inmovilizante y a la vez,
sirve de alimento cotidiano —sin filtro, dia a dia—, con la més impasible
obscenidad. La pieza explicitamente enfrenta aquel secuestro del lenguaje
que anotaba con la crudeza de una realidad representada, donde enlazamos
aquellas contradicciones entre discurso politico, difundido y mediatizado por

intereses «domésticos» y/o locales.

Asi, este arte disidente responde con el mismo proceso de inestabilidad
que pretende acompafiar, sin mendigar aporéticas estéticas universalistas o
identidades de lo partidario, sino apostando por aquello que se encuentra en el
intersticio, en lo liminal de los antagonismos —y agonismos— urbanos que
se disponen y se difuminan en la via publica. Teresa Margolles se arriesga
aqui a evitar ver los medios como una totalidad y afrontarlos desde su pro-
duccion de sentidos «que conectan las actuaciones de los sujetos con el tejido
enmarafiado de lo social, iluminando las afectaciones sobre la subjetividad
que son producidas por acontecimientos en los cuales se expresa la conflicti-
vidad de lo social» (Herrera y Olaya, 2011, p. 114).

A modo de conclusion

Decia Onfray (2011) respecto del arte disidente que: «Todos los regime-
nes, todos los poderes politicos conocen este lugar estratégico y quieren confi-
narlo, dominarlo, limitarlo, contenerlo, incluso controlarlo radicalmente. [...]
Cuando el arte es digno de este nombre, mi aspiracion es ver en €l un anti-
doto de todo poder, cualquiera que sea su origen. De manera que «arte ofi-
cial» es el enunciado de una contradiccion en los términos, una imposibilidad
oximoronica.» (p. 223). Un poder que, en su empleo y manejo, deberia ser
medido en funcion de los niveles de competencia que sustenta y explota, y
por eso es ahora puesto en el campo de juego por las poéticas disidentes en
Ciudad Juarez. Y lo hacen actuando a través de diversos procesos de singula-
rizacion, de produccion de subjetividades en practicas heterogéneas que tanto

interponen procedimientos de reapropiaciéon como interponen politicas de
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recuperacion —incluso a través del micromecenazgo—, precisamente para
denunciar la germinacion de la incompetencia y corrupcion de las élites que
disfrutan dicho poder.*! Producciones artisticas que conectan e interrelacionan
los diferentes escenarios sociales al coquetear tanto con las micro como con
las macropoliticas.*> Como hemos visto, es imposible aqui encontrar pureza
e incorruptibilidades.*® Después de este recorrido, no me atreveré a solicitar
propuestas o estrategias —mucho menos eficiencias— de gobernabilidad y
transformacion social a la produccion artistica. Pero si podemos exigir mos-
trar la opacidad del poder y la vigilancia sistematizada de éste sobre el ciuda-
dano, revelar y desplegar ese misterio que se recarga sobre la impotencia de

la poblacion, en este caso juarense.

Hemos visto muy patente en estas practicas el cambio de mirada hacia el
receptor en un intento de reubicar sus relaciones sociales y politicas a través
de las potencialidades estéticas. Pero el arte, como apunta Canclini (2010),
«no nos vuelve rebeldes por arrojarnos a la cara lo despreciable, ni nos movi-
liza por el hecho de buscarnos fuera del museo. Quizd pueda contagiarnos
su critica, no s6lo su indignacion, si ¢l mismo se desprende de los lenguajes
complices del orden social» (p. 30). Es decir, notamos en ellas una necesi-

dad de conquistar otros esquemas mas criticos que fortalezcan las relaciones

31.  Guattari y Rolnik (2006) nos hablan de esta situacion en los términos siguientes: «por
lo general, en los agenciamientos del poder capitalistico son siempre los mas estupi-
dos los que se encuentran en lo mas alto de la piramide. Basta considerar los resulta-
dos: la gestion de la economia mundial conduce hoy a cientos y miles de personas al
hambre, a la desesperacion, a un modo de vida totalmente imposible, y esto a pesar
de los progresos tecnoldgicos y de las capacidades productivas extraordinarias que se
estan desarrollando con las actuales revoluciones tecnoldgicas» (pp. 33-34).

32. Y en este punto resulta interesante la propuesta oximordnica de Onfray, en la que arte
oficial y disidente serian entre si excluyentes, en los que no puede haber un arte oficial
disidente ni un arte disidente oficial, pero en todo caso, anunciaré aqui la tremenda
dificultad de desenmascarar los verdaderos intereses —que ademas perseveran en per-
manecer ocultos— de ambas propuestas, y como venimos viendo, marcar una linea
divisoria en la que inicia y acaba la disidencia y la «oficialidad», por lo que recomien-
do estar siempre bajo un régimen de sospecha que otorgue algo de luz al dilema.

33.  Comenta Alvaro (2015) respecto de las contaminaciones que: «Justamente, lo que
existe son las artes, las obras y las practicas artisticas. Existen los artistas, los indi-
viduos que forman el publico, y los espacios de exposicion donde todos se cruzan.
Lo que no existe ni preexiste es el Arte entendido como unidad indivisa, esencial y
absoluta. Lo singular-plural de las artes desarma la clasica oposicion metafisica entre,
por un lado, la supuesta esencia del arte y, por el otro, sus respectivas manifestaciones
artisticas. Parafraseando a Nancy se puede decir: el arte no pre-existe a su singular
plural. Si cabe hablar del arte, incluso del arte contemporaneo, es porque existen las
artes, irreductiblemente singulares plurales.» (p. 128).
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abiertas entre los nuevos ordenes de sentidos expuestos —lo pensable—,
los lenguajes utilizados —lo perceptible— y los agenciamientos del espec-
tador —lo interpretable—. Trazados que aun suscitando nuevas experiencias
pueden no ser capaces de movilizar transformaciones «reales», pues no hay
«pasaje mecanico de la vision del espectaculo a la comprension de la socie-
dad y de alli a las politicas de cambio. En esta zona de incertidumbre, el arte
es apto, mas que para acciones directas, para sugerir la potencia de lo que esta
en suspenso. O suspendido» (p. 31). Es por ello que hacer visible y evidente
la desigualdad discursiva, la pobreza politica y la necesidad de cambio —y
servir de agitadores de la conciencia visual—, no lo hemos visto como pro-
blema, sino ser nexo social con los actores sociales y buscar cierta eficacia
practicable es en cierto modo paradéjico: es decir, reducir la distancia visual
del poder a los espectadores no supone la suspension de la relacion con él,
asi que puede que la desconexion con el ciudadano sea dificil de sobrepasar

cuando esta distancia a superar se impone.

Las tensiones vividas en el complejo contexto juarense se convierten en
negociaciones continuas que van edificando las relaciones estéticas y poli-
ticas de la comunidad. Elasticidades que ocurren entre la imposicion —e
intento de silenciamiento— y su resistencia, y que son mas patentes en el
arte urbano, por publico, pero no s6lo por encontrarse a la vista en el espacio
compartido, sino por pertenecer al ambito de lo comun, a aquello que no tiene
mas duefio que la totalidad de los ciudadanos. Ademas, sabemos que la rela-
cidn entre violencia y amor, exterior e interior, lo legal y lo ilegal, la calle y
el museo, las macro y las micropoliticas, el poder y la resistencia, el acuerdo
y la disidencia, etc. no responde a una simetria perfecta y en oposicion, sino
que se enturbia en un sinfin de vinculos, intereses, demagogias, presiones e
incertidumbres. En este entramado dualista a superar, los artistas callejeros de
Ciudad Juérez han de dar hospedaje a las mas diversas posibilidades politicas
«disputando las posiciones hegemonicas que pugnan por difundir imaginarios
sobre la sociedad y sobre la ciudad como lugares ajenos al conflicto, a modo
de historias y memorias unitarias, sin quiebres, y solo desde la logica de los
vencedores. En esta direccion, estas intervenciones se constituyen como prac-
ticas de resistencia politico-cultural que cuestionan los regimenes de visibili-
dad estatuidos, al arrojar otras miradas sobre ciertos hechos o hacer emerger

lo innombrable, pasando a hacer parte del patrimonio del imaginario urbano,
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alimentando y complejizando los reservorios de memoria social» (Herrera y
Olaya, 2011, p. 107)

Aunque ciertamente, podemos caer en la tentacion de pensar que estas
relaciones, esta separacion y acontecer de las cosas y el mundo solo es res-
ponsabilidad artistica, sin embargo, Canclini (2010) aclara muy bien que:
«Las acciones estéticas que se proponen cambiar las referencias de lo que
es visible y enunciable, hacer ver lo escondido o hacerlo ver de otro modo,
no se presentan solo en las artes. Acontecen en los medios, en las renova-
ciones urbanas, en la publicidad y en politicas alternativas: ésta es una de las
claves de la fascinacién de publicidades innovadoras, de la television que
parodia a personajes de la politica o las narrativas esclerosadas de lo social.
Los “creativos” de estos campos, como su nombre dice, también crean, en
ocasiones, disenso sensorial» (p. 32). Eso significa que no solo hay multi-
ples vias de actuacidn, encuentros creativos, medios y disposiciones para
devenir disidentes, sino también una gran cantidad de herramientas con las
que imponer el juego de la afectividad. Tacticas que «vehiculizan las luchas
por la memoria y el reconocimiento que, en este caso, tienen su asidero en
el sentido que se le otorga al espacio. Son estas expresiones cinceladas en la
textura del concreto, lugares del encuentro, de la semejanza y la diferencia,
de la identidad y la otredad, de la individualidad y la colectividad, pues al
hacer presencia bajo la marca de la fugacidad, buscan complices con los
cuales constituir colectividad, pero al tiempo, se insinda la posibilidad de la

diferencia» (Herrera y Olaya, 2011, p. 104).

Y esta diferencia es la que propicia y amplia otros mundos posibles, crea
otra Ciudad Juarez desde la sensibilidad y la relacionalidad que prefiere la
accion social a la autonomia artistica. No se reduce a la mera produccion o
redistribucion de objetos, sino que se extiende al acto de la cohesion para una
transformacion social y politica (Barbancho, 2014). Sin embargo, después
de todo, no evitaré la pregunta, ésa que siempre nos queda: ;como hacer,
entonces, de estas poéticas de lo afectivo una eficacia practicable? Es mas,
Jpotencian una accion colectiva y durable contra la dominacion? Volvemos
al principio: sin negar la posibilidad de la disidencia —en un devenir en
disenso— /crean espacios de debate lo suficientemente potentes? Después de
lo relatado, no pienso que el asunto discurra en medir su validez, recordemos

lo enrevesado del tejido relacional, donde lo resistente puede formalizarse y
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la imposicion genera disidencias. Un entramado con infinitos pliegues donde
unas zonas nos llevan a otras en direccion opuesta, sin cortes o purezas, donde
ni siquiera lo publico y lo privado son considerados dos conjuntos disyuntos.
Las poéticas juarenses hacia la comunidad convienen un conglomerado de
tacticas de «cuerpo presente» que funcionan como banda de Moebius, aspi-
rando a concretar el tiempo espacialmente en lo comun. No podremos sepa-
rarlas ni de la dominacidn, ni de la violencia —que han sido su origen—, asi
como tampoco solicitarles vida eterna para esperanzar un final a la politica del

terror que ha persistido ya demasiado lugar en el mismo tiempo y viceversa.
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RESUMEN: Desde principios de siglo, en Ciudad Juarez, ciudad mexicana
fronteriza colindante a El Paso (Texas), han surgido una serie de manifestacio-
nes artisticas de diversa indole, colectivas e individuales, que guardan como
similitud ofrecer una contundente postura de oposicion y critica frente a las
multiples situaciones de violencia e impunidad por las que ha venido atrave-

sando la ciudad.

En atencion a la continua desaparicion y muerte de personas ad hoc con la
problematica del narcotrafico o los feminicidios, consideramos que estas prac-
ticas artisticas de resistencia, a la par que testimonios de este contexto en
particular, evidencian la voluntad de una sociedad artistica por reconstruir el
tejido social. En ese sentido, el presente texto se estructura a partir de la des-
cripcion de dos artistas de la localidad: Cesario Tarin y el artista urbano Mac
y, por ende, dos formas de trabajo que evidencian como los procesos creativos
desde el prisma del artivista juarense incorporan medularmente la colabora-
cion y/o cooperacion de la sociedad en pro de la recuperacion de la memoria
de personas desaparecidas. Cesario Tarin desde la creacion de tacticas perfor-

maticas, y el artista urbano Mac con el muralismo.

PALABRAS CLAVE: artivismo, Ciudad Juarez, violencia, memoria social, colabo-

racion.
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RESUM: Des de comencaments de segle, a Ciudad Juarez, ciutat mexicana
fronterera adjacent a El Paso (Texas), han sorgit una série de manifestacions
artistiques de diversa indole, col-lectives i individuals, les quals tenen com a
similitud oferir una contundent postura d’oposicio i critica enfront de les mul-
tiples situacions de violéncia i impunitat per les quals ha travessat la ciutat.

En atencio a la continua desaparici6 i mort de persones ad hoc amb la proble-
matica del narcotrafic o els feminicidis, considerem que aquestes practiques
artistiques de resisténcia, alhora que testimoniatges d’aquest context en parti-
cular, evidencien la voluntat d’una societat artistica per a reconstruir el teixit
social. En aqueix sentit, el present text s’estructura a partir de la descripcio de
dos artistes de la localitat: Cesario Tarin i I’artista urba Mac i, per tant, dues
formes de treball que evidencien com els processos creatius des del prisma de
[’artivista juarenc, incorporen medul-larment la col-laboraci6 i/o la coopera-
cio6 de la societat en pro de la recuperacié de la memoria de persones desapa-
regudes. Cesario Tarin des de la creaci6 de tactiques performatives, i I’artista

urba Mac amb el muralisme.

PARAULES cLAu: artivisme, Ciudad Juarez, violéncia, memoria social, col-la-

boracio.

ABSTRACT: Since the beginning of this century, in Ciudad Juarez, border
city with El Paso (Texas), various kinds of both individual and collective artis-
tic practices have been staged, all sharing strong opposition to and criticism of

the situations of violence and impunity occurring in this city.

We believe that these artistic practices of resistance are a response to the cases
of forced disappearance and femicide associated with drug trafficking and
other problems facing the city. These artistic practices show how in this par-
ticular context, the art community is committed to rebuilding the social fabric.
Against this background, the present article describes two forms of creation
reflected by two local artists: Cesario Tarin and the urban artist known as
«Macy; two ways of working that show how the creative process, from the
perspective of these artivists, needs to incorporate the collaboration and/or
cooperation of the society in order to recover and reconstruct the memory of
missing or murdered persons, Cesareo Tarin through the creation of perform-

ative tactics and the urban artist «Macy through muralism.

Keyworbs: activism, Ciudad Juarez, violence, social memory, colaboration.
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Preambulo: sobre la compleja realidad juarense

ﬁ pesar de estar bajo el amparo de un gobierno abanderado por la demo-
racia, México es conocido a nivel internacional como un pais que no
consigue lidiar con la dindmica que ha venido delineandole desde finales de
los afios sesenta a colacion de la Guerra Sucia. Aquel trasfondo oscuro de esta
etapa historica del México de ayer —caracterizado por el abuso de poder y el
uso de medidas armadas contra aquellos movimientos de insurgencia y oposi-
cion politica en general—, todavia reverbera en el status quo del de hoy; sobra
echar una mirada rapida a la interminable lista de represiones y aberraciones
ejercidas contra los derechos humanos basicos como retenciones indebidas
y arbitrarias, desapariciones forzadas, torturas, ejecuciones extrajudiciales y
homicidios, denunciados y atestiguados por multiples organizaciones civiles

y medios de comunicacion.

Ciudad Juarez es una ciudad profundamente estigmatizada por diversas
situaciones y fenomenos de harta complejidad a nivel histérico, cultural, eco-
némico, politico y geografico. Desde tiempos pretéritos, su situacion geografica
—tan apegada a El Paso (Texas) y tan alejada de la politica centralista mexi-
cana— ha sido determinante para la construccion de lo que es hoy esta ciudad.
Una ciudad que, consciente o inconscientemente, siempre ha sido el laboratorio
de quienes han ido induciendo a este pueblo mexicano a arriesgar estructural-
mente su modelo econdomico ante su falta de recursos e infraestructura a cambio
de un dinamismo socioecondmico, si no seguro, fluctuante. Asi, por ejemplo,
podemos remontarnos a diversos sucesos historicos de interdependencia entre
México y Estados Unidos. Desde la implementacion de la Ley Seca en EEuu
(1919-1933)! que, basicamente, convirtio a Ciudad Juarez en el espacio de ocio,
vicio y diversion de la sociedad fronteriza a principios del siglo xx, a la imple-
mentacion de programas que indujeron a la ciudad a transformarse en un espa-

cio de suministro de mano de obra barata. Primero, con el Programa Braceros

1. Con la aprobacion de la Ley Volstead (o Ley Seca) ad hoc a la decimoctava encomienda de la
Constitucion de los Estados Unidos, se prohibid la venta, importacion y fabricacion de alcohol
en todo el pais, pues éste «simbolizaba uno de los «lastres» que arrastraba la sociedad estadou-
nidense y que impedia la reconstruccion después de la guerra civil, pues el indice de alcohélicos
se incrementaba de tal manera que ponia en riesgo el desarrollo econdémico del pais» (Garcia,
2010, p. 26).
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(1942-1965),” mediante el cual EEUU se beneficiaba de quienes quisieran traba-
jar las zonas rurales, y luego con el «Programa de Industrializacién Fronteriza
(prF) en 1964,* a colacion del cual Juarez se alecciond a un modelo econdmico
fundamentado en la industria maquiladora. Una situacion que si bien generd
un alto nivel de contratacion y crecimiento acelerado desde mediados de los
afios sesenta hasta el 2000, también supuso una cruel maniobra capitalista. No
olvidemos que la implementacion de modelos econdmicos fundamentalmente
erigidos con capital extranjero para la sobreexplotacion de mano de obra barata,
tiene como consecuencias para la sociedad receptora: un empleo precario con
jornadas laborales larguisimas y mal pagadas y, por ende, el deterioro social con
la denigracion de la calidad de vida de los niveles socioecondmicos mas bajos
ya que son los que al final se ven obligados a inducir a sus hijos a que se inte-

gren al ambito laboral antes de lo debido por cuestion de sobrevivencia familiar.

De este modo, y bajo esta premisa de ciudad laboratorio, Ciudad Juérez ha
sufrido mas que ninguna otra el impacto de diferentes crisis econdmicas, sobre
todo en 2001 y en 2008 con la subida y bajada del dolar; como diria Barrios
(2013) «agresivos procesos de transformacion determinados de manera exo-
gena, [...] que han influido en la dindmica socioecondémica de la ciudad asi

como en la imagen negativa que se ha construido sobre ésta» (p. 85).

A la postre, cabria afiadir que como espacio paserio entre el «tercer» y el
«primer» mundo, supone un punto convergente de complejas relaciones multi-
culturales y raciales, de movimientos migratorios; pero, sobre todo, un espacio
muy codiciado por su situacion fronteriza, tanto por sus posibilidades estratégi-
cas de comercio internacional legal, como el ilegal. De ahi que uno de los prin-
cipales conflictos que acarrea Judrez, provenga precisamente de la disputa del

poder territorial entre los carteles de Sinaloa y el de Juarez, quienes ansian el

2. El programa Bracero fue el Primer Acuerdo Internacional de Trabajadores firmado en 1942 en-
tre México y Estados Unidos que favorecia la migracion de mano de obra mexicana a las zonas
agricolas del sur de Ecuu. El programa Braceros fue derogado en 1965 por el propio Estados
Unidos.

3. México se vio obligada (a la par que, beneficiada) a servir sus terrenos fronterizos y mano de
obra barata por los altos niveles de desempleo y asentamientos que comenz6 a sufrir tras el
cierre del programa Braceros. Mas tarde, a finales de 1992, Canada, México y EEUU firmarian
NAFTA, el Tratado de libre comercio de América del Norte que nuevamente impulso la creacion
de magquilas ensambladoras en México destinadas a la construccién de piezas del sector auto-
motriz, electronica y productos paramédicos, principalmente.
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control del paso geografico y geopolitico Judrez-Texas, y por ende, el dominio
del trafico de drogas entre Latinoamérica y Norteamérica. Una situacion bélica
que se complicd cuando en el 2006 el gobierno de Felipe Calderén inicio la

Guerra contra el narcotrafico.*

Todo este panorama que hemos venido esbozando como lugar fronterizo,
abanderado por el empleo precario, el alto indice de pobreza en zonas peri-
féricas, su modelo econdémico dependiente del ddlar, la desarticulacion entre
un crecimiento demogréafico muy alto y la falta de recursos e inversion para
infraestructura y educacion para una sociedad numéricamente tan variable y
diversa, ha hecho de Juarez un lugar propicio para multiples tipos de violencia
y corrupcion. Y aunque suene, apantallante; hablamos de feminicidio,’ desa-
pariciones forzadas, y todo tipo de homicidios desde asesinatos extrajudicia-
les a limpieza social, por no hablar de delincuencia organizada, intimidacion,

secuestros, cuotas, contrabando y trafico de drogas, etc.

Cuando comenzo la Guerra contra el narcotrafico en 2006, Juarez entro en
un estado de violencia sistematizada;® un estado de terror y fatalidad constante

en el que, inclusive, las maximas autoridades dejaron de ser confiables para

4, Velazquez y Martinez (2012) anotan que: «Para dimensionar este problema, Martinez (2000)
sefiala que en el periodo de 1990-1998 se presentaron 1266 homicidios dolosos en Ciudad
Juarez, para el afio 2008 la cifra alcanzo los 1653; tan s6lo en un afio se rebaso el acumulado
de casi una década.» (p. 65). Una tendencia que no aminord en los dos afios siguiente, ya que
se agravo. Por ejemplo, Molina (2015) refiere que, tan «sélo en 2010 hubo 3622 asesinatos
contabilizados en la ciudad. En total mas de 10000 muertos desde 2006 en una sola ciudad. Un
nivel de atrocidad s6lo comparable con el de una guerra civil» (s. p.).

5. Aunque todavia a fecha de hoy, no existe un acuerdo sobre cuando comenzo6 la problematica de
los feminicidios en Ciudad Juarez, se suelen fechar en 1993, por ser el afio en el que aparecie-
ron los primeros cuerpos de mujeres jovenes asesinadas, torturadas y mutiladas con el mismo
modus operandi. Cuerpos que se hallaban enterrados inhumanamente en diferentes puntos de
la ciudad. Respecto al porqué de los feminicidios, hipotéticamente se maneja como idea prin-
cipal que son de la autoria del crimen organizado, quienes parece, poseen ciertos rituales de
operatividad o de iniciacion. Si bien, no puede hablar de un nimero en concreto de mujeres
desaparecidas, se estima la cifra de 400 asesinadas y 1000 desaparecidas.

6. Segtin Corsi (1994): «La raiz etimoldgica del término violencia remite al concepto de “fuerza”.
[...] En todos los casos, el uso de la fuerza nos remite al concepto de poder. En sus multiples
manifestaciones, la violencia siempre es una forma de ejercicio del poder mediante el empleo
de la fuerza (ya sea fisica, psicoldgica, econdmica, politica...) e implica la existencia de un
“arriba” y un “abajo”; reales o simbolicos, que adoptan habitualmente la forma de roles com-
plementarios: padre-hijo, hombre-mujer, maestro-alumno, patron-empleado, joven-viejo, etcé-
tera.» (p. 23). Partiendo de esta definicion, aludimos a la existencia de un estado de violencia
sistematizada, en atencion a describir que no se trata de un ejercicio de poder puntual, sino a un
contexto generalizado que permea a la sociedad en todas las escalas sociales, econdmicas, etc.,
durante un periodo de tiempo prolongado.
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la sociedad juarense. En boca de Salvador Salazar y Monica Curiel (2012),
un estado tendente a una socialidad de resguardo, en donde las mas diversas
practicas de sociabilizacion cotidiana como salir a pasear o al parque, fueron

modificandose progresivamente en actos de reclusion.

A este estado de reclusion se sumo la sensacion de fragilidad del orden
que sentimos como juarenses cuando el —por aquel entonces— presidente
Felipe Calderdén envi6 al Operativo Conjunto Chihuahua (occh) a desarticu-
lar a los carteles del narcotrafico, a la postre, custodiar la ciudad. Un operativo
formado inicialmente por 2026 miembros del ejército y las fuerzas especiales
que sitid nuestras calles armados hasta la médula incrementdndose a 7000
operativos llegando a ascender, segun cifras del propio gobierno federal, a
10000 personas (Villalpando, 2010).

De aquellos dias al 2010, los medios de comunicacion ya no pararon de
mostrar oposicion contra la forma con la que se estaba lidiando contra el nar-
cotrafico afirmando que, mas alld de disminuir los niveles de homicidios, se
habian incrementado a mas de cinco mil casos en tan s6lo esos dos afios. Sin
embargo, la existencia de practicas de abusos de poder y el inicio de una espe-
cie de oligarquia castrense a la que apuntan estas miles de denuncias contra

militares y policias no son mas que datos variables.

Las consecuencias ocasionadas por el fendmeno de la violencia y la ino-
perancia e ineficiencia por parte del Estado para controlar la situacion, fue-
ron devastadoras para la poblacion juarense. Decian Martinez y Arellano que
«Juérez, junto a otras ciudades del pais, fue gravemente afectada por esta ola
de violencia que ha dejado a su paso mas de 9500 muertes, cerca de 10000

huérfanos y miles de victimas indirectas» (p. 46).

En la actualidad, aunque los juarenses comienzan a salir de este estado de
desasosiego y reclusion social generalizado, la ciudad todavia sigue de duelo.
Decia Cynthia Garcia (2014), abogada de la organizacion Centro de Derechos
Humanos «Paso del Norte»,” que «Ciudad Juarez esta en un transito de dolor,

de pérdida, experimentada por la mayoria de las familias, todos tenemos his-

7. cpH Paso del Norte, ubicada en Ciudad Juarez, viene trabajando desde el afio 2001 como una
organizacion no gubernamental. Sus principales objetivos son los de formar un punto de apoyo
a la sociedad en relacion a temas como desapariciones forzadas o la tortura.
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torias que contar de alguien que fue detenido, asesinado o desaparecido. Alre-
dedor de cada victima directa hay mas personas afectadas, sus familias, sus

amigos, compaiieros de trabajo» (s. p.).

Todo ello nos hace darnos cuenta a vuela pluma de lo compleja que es la
realidad juarense y por qué, en este espacio, han podido acontecer casos de

violencia como las desapariciones forzadas.

El Arte como reconstructor de la identidad y la memoria social
en Ciudad Juarez

Frente a este tipo de problematicas, algunos artistas prefieren salir del
espacio de confort que supondria mantenerse ensimismado en su propio
mundo y poética personal y abogar por aquellas practicas de resistencia® que

posibilitan la denuncia y la reconstruccion de la Memoria Colectiva.

El afan por recuperar la Memoria Colectiva (Halbwachs, 1991) —enten-
dida ésta desde el prisma historiografico como ese espacio intangible que
alberga el imaginario de la identidad de una cultura o de un grupo que ilustra
su pasado y presente, en pro de su perpetuidad y permanencia en el tiempo—
ha motivado a muchos artistas a involucrarse en la recuperacion y recons-
truccion narrativa de multiples relatos vinculados a casos especificos de
personas afectadas por situaciones especiales que truncan el discurrir memo-
ristico comun de los pueblos. Hablamos de artistas como Christian Boltanski,
Hans-Peter Feldmann e incluso Teresa Margolles, quienes han trabajado res-
pecto al tema de los holocaustos, las guerras, las catastrofes, etc., bajo la clara
conviccion de que la practica archivistica como metodologia, la investiga-
cion periodistica, el método etnografico y la colaboracion directa en algunos

casos, con los mismos afectados, permiten reevaluar la historia.

8. Desde la perspectiva foucaultiana las relaciones de poder se saben no unidireccionales. Consi-
derando que, para que haya resistencia debe existir un contra qué resistir, identificamos como
practicas artisticas de resistencia aquéllas que de alguna manera, ya sea de forma sutil o ex-
plicita, se opongan a una fuerza contraria. «Resistir seria, por tanto, oponerse a alguna forma
de mayoria» (Conargo, 2005, p. 10). En ese sentido, entendemos como précticas artisticas de
resistencia aquellas manifestaciones artisticas que de alguna manera ejercen una oposicion a un
sistema mayor, ya sea politico, social, de ideas, etc. En estos casos en particular, las practicas
de resistencia de las que hablamos se oponen al olvido, a la pérdida de identidad de las victimas
de las violencias acontecidas en Ciudad Juarez.
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Formalmente, hablamos de obras artisticas que mapean y reconstruyen la
memoria de un suceso o de una persona desaparecida a través del ensamblaje
de todo tipo de elementos como fotografias, grabaciones, cartas, ropa, zapa-
tos u otro tipo de objetos en general, y que basicamente buscan facilitar en
el espectador un enlace simbdlico y/o literalmente entre éstos y el pasado; lo

ausente.

Asimismo, respecto a sus procesos creativos, resulta interesante la manera
en que estos artistas se acercan a la problemadtica que desean trabajar. En
primer lugar, se ponen en contacto con los sujetos implicados directa o indi-
rectamente y se sumergen en su cotidianidad, en su realidad. No so6lo entrevis-
tandolos o preguntandoles su opinion, sino que platican, escuchan, conviven
y participan de manera activa en su contexto; en sus sentimientos y en sus

luchas.

Bajo esta premisa, es imposible decir que la obra de estos artistas per-
tenece solo a ellos, pues en realidad es el resultado de un trabajo colabora-
tivo entre el artista y las personas involucradas. Asi, sus practicas artisticas
cabria acotarlas mas alla del antiguo concepto romantico del artista-genio,
pues bajo la condicion posmodernista acontece lo que podriamos denominar
un giro antropologico del arte (Ochoa, 2003), y por ende, una nueva forma
de comprender la creacion, sus procesos y productos: algunos, dependientes
de practicas colaborativas y dialdgicas con la comunidad (arte participativo);
otros, productos que a través de la denuncia social albergan un valor terapéu-
tico; y por ultimo, practicas artisticas que, claramente, se proyectan bajo el
ideal méximo de reconstruir la membrana social creando una comunidad en si

misma a través del contexto y la esfera artistica (estética relacional).’

9. Estas practicas se pueden circunscribir a la teoria de la estética relacional de Nicolas Bourriaud
(1998), 1a cual se centra en comprender la interrelacion entre lo humano, las situaciones y los
encuentros. Como ¢l mismo lo menciona, «la posibilidad de un arte relacional —un arte que
tomaria como horizonte tedrico la esfera de las interacciones humanas y su contexto social,
mas que la afirmacion de un espacio simboélico autonomo y privado— da cuenta de un cambio
radical de los objetivos estéticos, culturales y politicos puestos en juego por el arte moderno»
(p- 13). O bien, en las teorias de un arte contextual, sugerido por Paul Ardenne (2006), quien
postula una mayor importancia al contexto y a la realidad y cobija una gran diversidad de prac-
ticas artisticas de la actualidad. Cabe mencionar que la estética relacional se refiere mayormente
a las relaciones que se dan una vez que la pieza se inserta en un contexto. Sin embargo, en los
casos aqui referidos podemos darnos cuenta cémo las relaciones que se dan antes de la creacion
de la pieza son parte fundamental para la creacion de ésta. Sin estas relaciones previas las piezas
no existirian como tales.
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En este sentido, hallamos multiples propuestas de artistas residentes en
Ciudad Juarez.'® Artistas que de diversas maneras se han visto influenciados
por el contexto en el que viven. A continuacidn, nos centraremos unicamente
en dos de ellos: Cesario Tarin y el artista urbano Mac, quienes basicamente
topografian diferentes formas artisticas de atender a la recuperacion de la
memoria de personas desaparecidas: Cesario a través de tacticas performati-

cas y Mac a través del muralismo.

Cesario Tarin Valdes (Ciudad Juarez, 1980)

Cesario Tarin'' es un artista visual que menciona no tener una linea espe-
cifica de produccion, sin embargo, utiliza todos los medios a su alcance para
trabajar, esto puede ser pintura, fotografia, escultura, instalacion, video-arte,
etc. A la postre, digamos que el medio lo decide «en contacto con los sujetos
que estan dentro de esa problematicay, asi «es como define las piezas a traba-

jar» (C. Tarin, comunicacion personal, 29 de septiembre de 2015).

Cesario tiene varias piezas sobre el tema de las desapariciones forzadas
aunque, unicamente hablaremos de una de ellas, la titulada Arrastre (fig. 1-4).
Una pieza que Tarin realizo en el 2014, y que podemos llamar de naturaleza
relacional y performatica debido a como fue ideada y creada como acto orga-
nizado y consensuado con un grupo de familiares que participan con el Cen-

tro de Derechos Humanos Paso del Norte.

Arrastre nacio de la coalicion entre el artista Cesario Tarin y la marcha
pacifica que llevaron a cabo el 10 de mayo de 2014 algunas de las fami-
lias juarenses afectadas por esta problematica. Para la creacion de esta pieza,
Cesario se unio al grupo que organizaba una marcha por el dia de las madres.

Obviamente, los familiares sabian a lo que €l se dedica y por qué estaba ahi,

10. Dejamos en el tintero un listado larguisimos de crews juarenses. En relacion al arte mural y una
vision claramente interdisciplinar encontramos a Rezizte (2003-), Calavera (2012-), Jellyfish
(2010-), o Batallones Femeninos (2009-), este ultimo, Guerrilla Girl; y con una orientaciéon mas
afin al pensamiento y a las practicas del postgraffiti: Union, Periferia, or4 (Only For Art, Open
Fire And Kill, Out For Action, One For All), psr (Profetas), y un largo etcétera.

11. Licenciado en Artes Visuales por la Universidad Autonoma de Ciudad Juarez, en 2013, curs6 un
diplomado en «Acompafiamiento psicosocial a victimas de violacion de los derechos humanos»
en el Centro de Derechos Humanos de las Mujeres (CEDEHM). Asimismo, Cesario tiene otro
diplomado en Educacién de Derechos Humanos, que realizé en 2009. Incluso estudio la carrera
de Derecho, de la cual termino todos los créditos pero no esta titulado.

219
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asi que le pidieron que propusiera una accion que fortaleciera su marcha.'
Anota Cesario que la pieza surgio «un poco escuchando lo que decian, sobre
todo porque la desaparicion forzada implica muchas cargas para las personas,
eso es algo que se suma a su cotidianidad» (C. Tarin, comunicacion personal,
29 de septiembre de 2015).

Estas cargas de las que habla Cesario y que portan los familiares de las
victimas, no sdlo son los problemas que ya de por si cualquier persona pueda
tener a lo largo de la vida, sino los que se suman al tener a una persona cercana
desaparecida. Una losa en forma de incertidumbre constante que siempre esta
presente en sus mentes, y de la que no se pueden zafar; cargas de angustia a
las que a veces se adicionan también las que el mismo gobierno les impone,
pues «les estd constantemente negando ese acceso a la justicia o también a
veces la represion o el acoso» que sufren (C. Tarin, comunicacion personal,
29 de septiembre de 2015).

A partir de esta idea de las cargas, Cesario compartid con el grupo la posi-
bilidad de que cada madre de los desaparecidos escribiera mensajes sobre las
cargas con las que tiene que lidiar diariamente y €stas se escribieran o depo-
sitaran en una bolsa de pléstico, simbolizando de este modo las cargas que
los familiares de personas desaparecidas llevan a cuestas, pues la idea era que
las propias familias de los desaparecidos cargaran sus bolsas a lo largo de las
varias cuadras que duraria la marcha. Y asi fue, como a lo largo de la marcha,
las familias arrastraron las bolsas con la ayuda de una sdbana blanca. Sudario
ultrajado por el arrastre y que Cesario rescatd para incorporarlo a la pieza
que finalmente fue expuesta en la Galeria del Z del Instituto de Arquitectura,
Disefio y Arte de la Universidad Autonoma de Ciudad Juérez, en forma de
instalacion. Una instalacion que, tal y como nos muestran las figuras 3 y 4,
se componia de 10 bolsas, la sabana colgada verticalmente, mas la graba-
cion audiovisual de toda la marcha. Un mensaje de los que podian leerse era:

iGobierno, ponte a trabajar!

12. Este tipo de acciones no violentas, como tacticas de protesta simbolica, son formas de resis-
tencia en las que habitualmente los familiares portan camisetas y pancartas con los rostros de
las personas desaparecidas marchando por las calles principales de la ciudad, para finalmente
acabar en alguin espacio publico conmemorativo o de congregacioén: una plaza, una iglesia, un
parque, etc.
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Figuras 1y 2. Fotografias de la accion. Av. 16 de septiembre. Ciudad Juarez, 10 de mayo 2014. (La
caminata partié del monumento a la madre, ubicado en el Parque Borunda que se encuentra en
la Avenida 16 de Septiembre e Ignacio Ramirez hasta la Plaza de Armas ubicada en Avenida
16 de Septiembre y calle Noche Triste). Fotografias: Cesario Tarin.

Figuras 3 y 4. Pieza Arrastre de Cesario Tarin. Galeria del Z. Instituto de Arquitectura, Disefio y Arte
(1apA) de la Universidad Auténoma de Ciudad Juarez, (uacr), 27/ de imayo’de 2014. Fotogra-
fias: Hortensia Minguez.

Mac (Ciudad Juarez, 1980)

Humberto Macias Martinez, comunmente conocido como Maclovio Fierro
0 Mac, es un artista urbano que trabaja en torno al tema de la recuperacion de la
memoria de personas desaparecidas, especificamente mujeres de la localidad, y

que define su arte como contestatario, pues sus practicas se centran en «la denun-
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cia, como manifestar ciertas injusticias» por «como se han dado las mismas situa-
ciones [en la ciudad]» (H. Macias, comunicacion personal, 18 de septiembre de
2015).

Mac pinta bardas con los rostros de mujeres que estan desaparecidas o que
fueron asesinadas, y a través de éstos, clama justicia por ellas suméandose al
movimiento de protesta de sus familiares, quienes no cesan en la lucha por evi-
tar el olvido de estos acontecimientos. De hecho, su activismo alcanza un nivel
de implicacion muy alto, participando en las marchas, protestas y plantones que
llevan a cabo las madres y padres de mujeres desaparecidas y de victimas de des-

aparicion forzada.

En un principio, la relacién que Mac tenia con activistas de la ciudad le permi-
ti6 acercarse a estas problematicas y fue asi como comenzo a interesarse en estas
luchas. Fueron dos mujeres activistas asesinadas, a las que ¢l menciona, quie-
nes lo marcaron de por vida y fueron los primeros rostros que €l pintd: Josefina
Reyes" de la cual pint6 su rostro en una manta y Marisela Escobedo' el primer
rostro que plasmé en una barda. Poco a poco, debido al contacto que mantenia
con los grupos de madres y padres cuyas hijas estan desaparecidas, comenzo el
proyecto de pintar los rostros de al menos 180 mujeres. El sefior Luis Castillo
(padre de Esmeralda Castillo Rincon, desaparecida en el 2009) es parte impor-
tante en este grupo, ya que como Mac menciona fue ¢l quien vio potencial y
le propuso a Mac ayudarle a continuar esto en colaboracion con la agrupacion

«Luchando hasta encontrarlasy."

13. Respecto a las desapariciones forzadas en Ciudad Juarez, el caso de la familia Reyes es uno de
los mas significativos y lamentables pues cuanto mas reclamo hacia la familia por la muerte de
un miembro, mas muertes le sucedian. Un caso, tan enmarafiado de acusaciones de la familia
Reyes hacia los militares, y de los medios hacia los Reyes, acusados inclusive de estar implica-
dos en los movimientos de narcotrafico fronterizo, que resulta imposible poder explicar en tan
reducido espacio la complejidad de los hechos. Un caso denunciado por multiples organizacio-
nes internacionales como las Naciones Unidas para los Derechos Humanos y otras organiza-
ciones no gubernamentales que merece su espacio de tiempo. Por ello, aconsejamos la lectura
que nos ofrece el Comité Cerezo México (2013), gracias a quienes podemos darnos cuenta del
penoso nivel de impunidad que impera en México.

14. Marisela Escobedo fue otra mujer que lo marco, por como dedicé su vida, al grado de perderla,
a pedir justicia por el asesinato de su hija Rubi. Para mas informacion, recomendamos la lectura
que nos ofrece la Red Politica L universar (05/10/2015).

15. Grupo integrado por familiares de mujeres desaparecidas; se realizan actividades para autoges-
tionar recursos y poder continuar con las pintas en las bardas.
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Mac trabaja directamente con los familiares de las victimas, creando lazos y
estableciendo relaciones antes, durante y después de realizar sus murales. El acer-
camiento que se da con los familiares y amigos le permite a Mac hacer un retrato
mas individualizado y cercano de las victimas. Anota: «No me gusta pintarlas por
pintarlas, tengo que conocer mas a fondo, sus anhelos» (Comunicacion personal,
Humberto Macias, 2 de mayo de 2015). En este sentido, los retratos que pinta no
pretenden ser una imagen fiel a los rasgos fisicos de las victimas sino que buscan
capturar su esencia. Asi, en lugar de mitificar a las personas o pintarlas con factura
realista, Mac prioriza la representacion de sus costumbres y gustos a través de for-
mas simples y colores vivos. De esta manera, contandonos parte de la historia de
lo que estas mujeres desaparecidas y/o asesinadas fueron en vida, Mac recurre al

retrato como tributo, a la par que estrategia para evadir el olvido de su identidad.

Asi se evidencia en uno de los murales que Mac pinta en colaboracion con
el proyecto «Luchando hasta encontrarlas: son nuestras hijas, no mercancia»; un
mural dedicado a Maria Sagrario Gonzélez Flores (fig. 5), desaparecida en 1998
a la edad de 17 afios, y hallada muerta el 29 de abril de ese mismo afio en el Valle
de Juarez con huellas de tortura y abuso sexual. Mac nos relata: «En el mural de
Sagrario se pint6 lo que ella gran parte es... viene de la sierra, emigra a la ciu-
dad, migra a Anapra a Lomas de Poleo... parte de su historia, ella se dedica al
canto en la iglesia de su colonia... (de ahi la guitarra), tenia unos pajaros, unos
pericos antes de morir, su novio se los regald, curiosamente, uno muere cuando
desaparece ella... y cuando la van a encontrar el otro vuela, se escapa, vuela» (H.

Macias, comunicacion personal, 18 de septiembre de 2015).

Pero aquello que realmente hace trascendental el artivismo de Mac es su
apertura a la creacion de piezas realmente colaborativas. Tal es el caso del mural
dedicado a la memoria de Esmeralda Castillo, Rosa Virginia Herndndez Cano y
Adriana Sarmiento, pintado en julio de 2015 entre las avenidas Vicente Guerrero
y Lopez Mateos. A diferencia del mural anterior, en éste participaron otros gra-
fiteros ademads de familiares y amigos de las victimas. De hecho, la hija de una
de las desaparecidas particip6 en este mural (fig. 8). Nos explica Mac: «A Rosa
Virginia Hernandez Cano la pint6 su hija (Nicole Cano)... porque su hija hace
grafiti y tatlia... a ella la pint6 una amiga de Nicole, de la que pint6 a su propia
mama, a ella la pint6 otra chava que también se llama Nicole (Nicole Gausino) y

a Esmeralda la pinté Mac, a la makiloka la pint6 el Tuca y esto lo pintaron otros
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chavos, mucha gente, el Die, el Cero, ahi estan todas las firmas, el Gero tam-
bién nos ayudo poquito con el sombrero del cocodriloy» (Lluvia Del Rayo Rocha

Pérez, comunicacion personal, 18 de septiembre de 2015).

De los cientos de murales que se esperan poder pintar, hasta el momento se
han concluido 11 bardas. La mayoria las ha pintado Mac aunque también ha reci-
bido ayuda de su esposa y sus amigos. Pues ademads de la colaboracion que Mac
realiza con los afectados, ¢l busca integrar a otros artistas a su proyecto: «(...]
invitandolos a que hagamos del arte un arte mas critico» (H. Macias, comunica-

cion personal, 2 de mayo de 2015).

Figura 5. Mural de Mac. Retrato de Maria Sagrario Gonzalez Flores pintada en casa de su
madre en Lomas de Poleo, abril de 2015. Foto: Pedro Sanchez.

Figura 6. Mural pintado por Mac y otros artistas. Arriba en el centro, retrato de Esmeralda
Castillo; abajo, Rosa Virginia Hernandez Cano y a la derecha, abajo: Adriana Sar-
miento. Tamafio: aprox. 30 m. por 5 de alto. Foto: Carolina Rosas Heimpel.
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Reflexion final

El artista no llega y decide qué hacer, sino que primero se involucra en un
contexto especifico, abierto a todo lo que ve, escucha y siente. Se comunica
con su entorno y con las personas que se encuentran en ese entorno, las escu-
cha y participa de su realidad. El artista no llega a imponer y/o a decir qué
se hace, sino que llega, escucha y luego, propone. Es asi como nace la obra
de algunos artistas juarenses quienes —ansiosos por denunciar lo aberrante
y monstruoso de los feminicidios— tienden a crear desde el prisma colabo-
rativo atendiendo mas a la voluntad de reconstruir el tejido social por medio
un arte dindmico e integrador que incluye a la sociedad como co-autora, que
por atender a la construccion de un objeto estético o pieza de arte usual en

términos clasicos.

Asi, categdricamente, artistas como Mac o Cesario Tarin, van mas alla de
la idea de trabajar en grupo, en equipo, en colectivo, etc. (Marin, 2010), pues
en ambos casos, su nivel de compromiso social e idea acerca de la funcion
del arte en contextos de violencia, como el de Ciudad Juarez, subvierte la idea
tradicional de autoria y sobrepasa cualquier apriorismo ligado a supuestos
como: los resultados tienen que ser técnicamente bien resueltos o los pro-
ductos deben estar inicamente realizados a mano de autores o coautores que

profesionalmente se dedican al Arte.

Bajo esta tesitura, este tipo de practicas artisticas nos recuerdan grata-
mente a aquellos planteamientos nacientes en los afios noventa de la mano
de Nicolas Bourriaud, quien hablaba en términos de la estética relacional,
aludiendo a ese tipo de movimientos artisticos en los que los artistas se invo-
lucran a tal grado en la cotidianidad contextual del espacio que anidan, que
sus piezas emergen inevitablemente de las relaciones existentes entre el con-
texto, su persona y la sociedad; en este caso, las personas vinculadas directa
o indirectamente con las victimas o sobrevivientes de las violencias que se

vivieron y viven en Ciudad Juérez.

A lo largo del presente texto, hemos podido describir someramente como
el pueblo juarense reclama que cese la impunidad, que deje de atentarse con-
tra sus derechos humanos y que le dejen simplemente vivir en paz y en armo-

nia. Si bien creer que el Arte fungird como plataforma de sanacion pudiera
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parecer utopico, esperamos que la labor de artistas como Cesario Tarin o Mac,
entre muchos otros que quedaron en el tintero por esta ocasion, nos ayuden a
comprender que las heridas no sélo sanan a través del zurcido judicial, sino
también a través de un arte que le habla directamente a nuestros corazones y

se postula ante lo nefasto, con gran criticidad.
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LA PARTICIPACION EN LA DEFINICION DEL
P1L.AN GENERAL DE YOUNTVILLE DE HALPRIN.
Y UN APUNTE PARTICULAR DE TEATRO

The participatory process in the definition of Lawrence Halprin's
Urban Plan for Yountville. And a Note on Theater
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RESUMEN: Lawrence Halprin fue uno de los pioneros en utilizar la parti-
cipacion ciudadana en el proceso de definicion del planeamiento, reforma,

recuperacion y/o disefio urbano, ya en los afios 60 en eeuu.

En este texto se describe el proceso ocurrido en la resolucion del Plan General
de Ordenacion Urbana de Yountville, de 1973 a 1975. La utilizacion de los
Paseos de la Consciencia, el Taller Participativo y el teatro para obtener el
conocimiento necesario de la ciudadania para conseguir definir primero las
lineas maestras y luego los matices del plan que el pueblo consideraba mas

conveniente para sus intereses.

El planeamiento resultante consecuentemente enriquecido con el conoci-
miento y las voluntades que la ciudadania expresa, y evidentemente disefiado
con el rigor técnico necesario, se define mucho mas cercano a esta ciudadania
y a la consecucion del bien comun. En definitiva, se afianza priorizar el interés

general sobre el particular.

PALABRAS cLAVE: Halprin, Yountville, participacion, planeamiento, ciudadania,

proceso, ciudad, teatro.
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RESUM: Lawrence Halprin va ser un dels pioners a utilitzar la participacio
ciutadana en el procés de definicio del planejament, reforma, recuperacio i/o

disseny urba, ja en els anys 60 als EUA.

En aquest text es descriu el procés ocorregut en la resolucié del pla gene-
ral urba de Yountville, de 1973 a 1975. La utilitzacié dels Passejos de la
Consciéncia, el Taller Participatiu i el teatre per a obtenir-hi el coneixement
necessari de la ciutadania per a aconseguir definir primer les linies mestres i
després els matisos del pla que el poble considerava més convenient per als

seus interessos.

El planejament, resultant conseqiientment enriquit amb el coneixement i les
voluntats que la ciutadania expressa, i evidentment dissenyat amb el rigor
técnic necessari, es defineix molt més proper a aquesta ciutadania i a la conse-
cuci6 del bé comu. En definitiva s’aferma prioritzar 1’interés general sobre el

particular.

PAarRAULEs cLAu: Halprin, Yountville, participacid, planejament, ciutadania,

urba, procés, ciutat.

ABSTRACT: Lawrence Halprin was one of the pioneers in using citizen par-
ticipation in the process of urban definition, reform, recovery and/or design
back in the 1960s in the United States.

This text describes the process of implementing the General Urban Plan of
Yountville, from 1973 to 1975. Awareness Walks, Take Part workshops and
theater were used to gather the necessary knowledge from citizens to first
define the guidelines and then the nuances of the Plan that the people conside-

red most suitable for their interests.

The resulting plan, enriched with the knowledge and wishes expressed by
citizens, and designed with the necessary technical rigor, comes much closer
to these citizens and to achieving the common good. In sum, it prioritizes

public over private interests.

Keyworps: Halprin, Yountville, participatory process, urban planning,

citizens, city.
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Introduccioén

Lawrence Halprin fue un arquitecto americano que desarrolld su prac-
tica profesional en la segunda mitad del siglo xx e inicios del xxi. Sus
trabajos se centran principalmente en la arquitectura del paisaje y el planea-
miento urbano, especialidad con la que obtuvo un gran reconocimiento profe-
sional, institucional y popular. Sus intervenciones urbanas ademas de recibir
los premios mas prestigiosos de las instituciones americanas resultaron focos
verdaderos de vida, convirtiéndose en uno de los arquitectos mas buscados
para disefiar la recuperacion urbana de zonas deprimidas y liderar complejos
procesos de negociacion entre grupos humanos con intereses aparentemente

divergentes.

La caracteristica especial que a su forma de planificar le dio especial reco-
nocimiento, y motivo de la investigacion en la que surge este articulo, fue la
utilizacion de los procesos participativos, y los talleres Take Part (Participa)

en los que involucraba a la poblacion.

Los procesos participativos los empez6 a utilizar en los afios 60 en cola-
boracion con su mujer, Anna Halprin, una de las pioneras de la danza contem-
poranea, y los fue perfeccionando y adaptando para entender y aplicar al

planeamiento las voluntades de la ciudadania implicada.

La concepcion se basa en una conviccion profunda:

Creemos en la trascendente influencia que tiene el entorno en las vidas de las personas
y la importancia de la necesidad de involucrar a éstas para que este entorno no sea

disefiado unilateralmente por otras. (Halprin, 1972 a)

Para ello, mientras desde su oficina se empezaba a trabajar en el ultimo
plan encargado, ya se preparaban los talleres ciudadanos donde implicarian
a las comunidades afectadas. El objetivo era dar voz a todos aquellos que no
formando parte de ningiin grupo de poder eran precisamente los mas afec-

tados por las decisiones que se tomarian en despachos ajenos a la comunidad.

Asi, entendian los talleres participativos como:

[...] talleres que permiten a la gente tomar decisiones sobre como y doénde van a vivir.
(Halprin, 1972 b)
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Pero en los talleres también hacia participar a los politicos, burdcratas,
representantes electos, representantes del poder econdmico, etc. e implican-
dolos, haciendo grupos donde se mezclaban procedencias, niveles econo-
micos y culturales, y conduciendo nuevas empatias entre ajenos, conseguia
obtener consensos en ideas, voluntades, anhelos de los ciudadanos para y por

su ciudad; que posteriormente traducia técnicamente para hacerlos viables.

Con ello no solo obtenia las bases para realizar unos proyectos adecuados
a la ciudadania, escuchando un amplio espectro de intereses, muchos de los
cuales sin el proceso participativo nunca hubieran podido ser atendidos, sino
que ademas gracias a la implicacion de los ciudadanos, cuando luego se eje-

cutaban los proyectos €stos eran recibidos con entusiasmo.

La oficina de Lawrence Halprin trabajo en ciudades grandes y pequenas,
en proyectos de nuevas planificaciones urbanas, en recuperacion de centros
histéricos degradados, en plazas, parques y calles a lo largo y ancho de los
EEUU. Destacan proyectos para San Francisco, Portland, Nueva York, Was-
hington o Denver, pero en el aprendizaje del método participativo entre los
afnos 60 e inicios de los 70 estuvo ensayando en lugares mas pequefios y
menos conocidos pero que influenciarian definitivamente su forma de proce-

der.

Como se apunta en el articulo «Pioneros de la participacion colectiva en
los procesos de planificacion urbana» donde se introduce el trabajo de Anna
y Lawrence Halprin y se describe un marco conceptual y practico de la parti-
cipacion ciudadana en la construccion de la ciudad:

La pareja Halprin desempefia un papel trascendental en la evolucion conceptual tanto
del planeamiento urbano como de las artes escénicas y ejemplifica una concurrencia para-
digmatica de la arquitectura y la danza. Este cruce singular, muy poco documentado en la
Europa continental y practicamente nulo en lengua espafiola, nos aporta el conocimiento de
posibles alternativas ya comprobadas con acierto en la construccion participada de la ciudad.
(Blancafort, 2015)

El que a continuacion se describe fue el proceso seguido para la redaccion
del nuevo Plan Urbano de Yountville, un pequefio pueblo del Valle de Napa
en California.
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Uno de los aspectos mas curiosos y destacados del proceso ocurrido alli
fue la utilizacion del teatro como medio de transmision de las diferentes ideas

urbanas que surgieron en el taller participativo.

A nivel metodologico apuntar que esta revision se fundamenta en los
documentos originales producidos en ese momento y conservados en la Law-
rence Halprin Collection (LHC), en los Architectural Archives de la Univer-
sity of Pennsylvania; que se han ordenado cronoldgicamente para construir el

relato y poder comprender dicho proceso.

El contrato de servicios arquitecténicos. Politica y ciudad

Segtin leemos en el informe que la consultoria economica GG+A redacta
para Lawrence Halprin en noviembre del afio 1972 (Luc, 1972), la poblacion
de Yountville, una comunidad de unos 5000 habitantes en el valle de Napa,

California, se encontraba en un punto de inflexion.

Yountville era una pequefia y encantadora ciudad semi-rural, cuyo grupo
poblacional mayor era el de los residentes del Hospital de Veteranos de Cali-
fornia. Sus comercios habian sabido aprovechar la gran cantidad de turistas
que atraia la industria del vino, y por otro lado, debido a su dimension y
emplazamiento habia recibido un considerable numero de familias cansadas
de la vida urbana que habian encontrado alli un buen lugar donde vivir. Pero
en 1972, habia una alta presion para desarrollar nuevos proyectos comerciales
y promociones residenciales, con lo que el gobierno de la ciudad considerd
necesario dirigir el crecimiento futuro de la ciudad, antes de que la comuni-

dad sufriera cambios indeseables y quizas irreversibles.

Como nos confirma un informe sobre la poblacion del Departamento de
Conservacion, Desarrollo y Planeamiento del condado de Napa, Yountville
tenia un crecimiento poblacional anual de +8,70%, 3 puntos por encima del

ranking de la siguiente poblacion con mas crecimiento del valle (Luc, 1973 a).

Asi, conociendo la intencién del Ayuntamiento de Yountville de querer
controlar la situacion antes de que el mercado decidiera por ellos y afectara a
la vida de todos sus habitantes, y sabiendo del rastreo de posibles candidatos
para conducir esa tarea que les resultaba de vital importancia, la oficina de

Lu&A ofrece sus servicios.
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Lawrence Halprin & Associates estd interesado en ser considerado por el

Ayuntamiento de Yountville para ofrecer servicios profesionales.

Aunque su comunidad es pequefia, los problemas que afrontan son los mis-
mos a los que se enfrentan las comunidades en todo el estado. Estamos bien
calificados para trabajar con su comunidad en pos del desarrollo de una solucion
coherente a los problemas de crecimiento y cambio. Creemos que en el marco
de la comprension del entorno natural podemos ayudar a la comunidad en la
blsqueda de formas para mantener y mejorar el estilo de vida que sus residentes

tienen y estan buscando. (LHC, 1973 b)

Con el ofrecimiento de sus servicios adjuntan una planificaciéon de cémo
ellos plantearian organizar el estudio del nuevo Plan de Yountville. En este
propuesta, ademas de los prescriptivos puntos para el desarrollo del nuevo
plan urbanistico, cabe destacar unas aportaciones que junto a su curriculum,
resultaran decisivas para que el Ayuntamiento se decante por Halprin. Propo-
nen tres reuniones con los vecinos en momentos claves de la toma de deci-
siones del plan; en las fases que corresponden con: 11 — Formulacién de Metas
y Objetivos; vii — Desarrollo de la Estrategia de Implementacion y v — Pre-
paracion del Informe Final.

Haciendo asi participes a todos los habitantes de Yountville de la toma

de decisiones que afectarian sus vidas en la futura evolucion de la poblacion.

Finalmente en junio de 1973, el Ayuntamiento de Yountville, después de
haber valorado la posibilidad de contratar a diversos candidatos, decide decan-
tarse por la firma de LH&A y le propone usar el planteamiento que ofrecia por
carta como base para redactar el contrato.

En sus valoraciones destacan dos puntos que califican no solamente la

eleccion del profesional sino al propio Ayuntamiento:

- La firma seleccionada tiene que ser consciente de las cualidades tnicas de
la comunidad y estar atenta a estas cualidades con el fin de que el estilo de
vida rural de Yountville pueda continuar incluso cuando se experimente el

cambio de desarrollo.
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- El coste no es un «gasto», sino una «inversiony; una inversion que muy
satisfactoriamente determinara la calidad de vida en Yountville para el futuro

previsible. (LHC, 1973 ¢)

El primer punto reitera el sentimiento de la calidad de vida reinante y la
voluntad de mantenerla, con lo que denota la consciencia del Ayuntamiento
en relacion a lo que estan decidiendo. El segundo confirma el hecho de deci-

dirse no por la oferta mas barata sino por la mejor cualificada.

Desde el dia en que se manifiesta en acto publico la voluntad de contratar
a Halprin hasta la fecha de la firma del contrato, el Ayuntamiento le avanza
informacion existente al respecto del planeamiento vigente: planos urba-
nos, de servicios, mapa geoldgico, requerimientos del gobierno regional,
voluntades, etc. y a la vez van negociando el contrato con base en la oferta

esquematica que habia pasado meses antes.

En julio de 1973, L&A envia al Ayuntamiento un borrador del contrato
con todos los capitulos de la programacion del proceso de proyecto del Plan.
En dicho borrador aparecen todos los puntos que hacen referencia a los pagos,
fases del proyecto, documentacion a entregar, calendario, etc. Llama la aten-
cion el ultimo punto de la «Seccion 11, Alcance de los Servicios». Con este
punto LH&A se asegura el compromiso del Ayuntamiento a dejar por escrito
la aceptacion de los resultados de los talleres participativos; eliminando la
posibilidad de convertir los talleres ciudadanos en una mera operacion de
magquillaje o distraccion.

La aparicion de LH&A EN REUNIONES PUBLICAS SE LIMITARA A TRES, UNO EN LA FINALIZACION DE
LA FAsE 1y respectivamente en la finalizacion de las Fases vii y viil para revisar fases comple-
tadas hasta esa fecha. Las aprobaciones para proceder a las fases 1v y vii seran remitidas por

el Ayuntamiento dentro de dos semanas de las sesiones publicas mencionadas anteriormente.

(Luc, 1973 d)

Y por si alguien atn pudiera tener alguna duda del compromiso de los

talleres en la planificacion urbana se afade:

SeccioN II1. TIEMPO DE EJECUCION:

Todo el proyecto del Plan General de Yountville — 1973 se completara dentro de los seis
meses a partir de la fecha de ejecucion de este contrato. Si las aprobaciones del Ayuntamiento,
que se pidieron en la Seccion II, no pudieran realizarse en las dos semanas siguientes a las
sesiones publicas designadas, se ampliara automaticamente el tiempo en la programacion de
entregas. (LHC, 1973 e)
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Finalmente, en agosto de 1973 se firma el contrato para redactar el nuevo

Plan General.

Inicio del proceso participativo. Consciencia del lugar y deseos

Una vez firmado el contrato LH&A manda al Ayuntamiento una programa-
cion detallada de lo que se prevé que realizaran durante los siguientes meses
y propone una fecha para organizar el primer taller participativo con la pobla-
cion, el que hace referencia a la Fase 11, correspondiente a la formulacién de

metas y objetivos.

Seguidamente y en carta de septiembre de 1973, desde el Ayuntamiento
plantean varias dudas al respecto de este futuro taller que indican cierta incer-
tidumbre hacia el «experimento participativo» pero el alto grado de compro-
miso asumido:

El Ayuntamiento, junto con un numero de ciudadanos interesados, se ha reunido la noche
del martes 04 de septiembre con el fin de formar un comité de ciudadanos para trabajar con su

empresa durante el proceso de planificacion.
Un comité parcial, consistente en el consejo y otros trece ciudadanos, ha sido nombrado.

El comité reconoce que necesitara ampliar este grupo para facilitar la participacion de
una base mas amplia de la comunidad y que lo hara en el futuro con su ayuda. Sus miembros
convienen en que es necesaria una fecha de reunion permanente y seleccionan el primer y

tercer martes de cada mes a las 7:30 de la tarde.

[...] el grupo considera que seria oportuno tener alguna indicacion para nuestra proxima
reunion el 18 de septiembre para que asi podamos prepararnos para el dia sefialado del taller.

Ademas, haganos por favor comentarios en cualquier momento con respecto a este
comité, su papel, o alguna sugerencia que pueda tener. Le aseguro que esto seria util y apre-

ciado.

[...] el grupo siente la necesidad de saber como resultaria la experiencia del taller, Qué
estariamos haciendo, etc., y qué se podria esperar de llevar a cabo esta experiencia [...] (LHC,
1973 f)

Mientras, en LH&A, ademds de ir contestando y dando instrucciones al
comité de ciudadanos encargado de preparar el dia del taller, va desarrollando
las Fases 1y 11 correspondientes a la recopilacion de los antecedentes histori-
cos, normativos, etc. y la identificacion de la escala y tipo de oportunidades

economicas que tiene y/o puede desarrollar Yountville.
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Por otra parte, Jim Burns de L&A hace un viaje de reconocimiento a
Yountville para preparar tanto las instrucciones del Paseo de la Consciencia
como lo que trabajaran en el taller participativo; comprobar la adecuacion de
las dimensiones del local que el Ayuntamiento ha propuesto para desarrollar
el evento y tomar fotografias de la ciudad y su entorno que luego podran
usarse para proyectar durante la sesion publica.

Para animar a la participacion, ademas de la difusion boca a boca que tan
bien funciona en una poblacion pequena y el reparto de octavillas para dicho
fin (fig. 1), el 25 de septiembre el alcalde publica un comunicado en el perio-
dico local en el que, aprovechando las felicitaciones y agradecimientos en
relacion a la fiesta organizada para la recuperacion del camion de bomberos,
los emplaza a implicarse en el importante reto que tiene el pueblo, que es la

definicion del nuevo Plan.

Se transcriben a continuacion unas lineas del comunicado del alcalde

porque transmiten directa y claramente la filosofia del quehacer de Halprin:

El Plan es una necesidad y es algo que debemos hacer para nuestro propio bien [...]

El Comité de Planificacion esta trabajando, y espero que cada uno de vosotros
participe de alguna forma u otra, porque necesitamos vuestra ayuda y orientacion.
Ademas, como todos tenemos una idea de lo que implica un plan, pronto tendréis la
oportunidad de participar en lo que se llama un Paseo de la Consciencia de la Comu-
nidad [...]

En efecto, nuestros planificadores [...] quieren saber mas acerca de Yountville y lo que
cada uno de vosotros quiere que sea la comunidad.

En realidad lo que va a pasar es que todo el que quiera podra participar en un paseo por
la ciudad y observar y discutir las cosas que son mas importantes.

A veces me pregunto cuantos de nosotros nos tomamos tiempo para apreciar lo
mucho que Yountville tiene que ofrecer; creo que todos estamos de acuerdo en que si
somos mas conscientes de nuestro entorno y de algunos problemas relacionados con la
construccion de la ciudad, habra menos tendencia a destruir aquello en lo que creo que
todos estamos de acuerdo, es decir, la agradable atmdsfera de nuestro pequefio pueblo-ru-
ral. (Luc, 1973 g)
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Figura 1. Recopilacion de distintas octavillas para promover la participacion
de los ciudadanos de Yountville en los diversos actos participativos. Fuente:
Lawrence Halprin Collection, The Architectural Archives, University
of Pennsylvania [Folder: 014.1.B.1249]

Un par de semanas antes del esperado evento publico, desde LH&A
escriben al alcalde dandole explicaciones detalladas de qué y como va
a desarrollarse dicho taller y adjuntandole cientos de copias con las ins-
trucciones y mapas para que los ciudadanos puedan realizar el Paseo de
la Consciencia cualquiera de los dias previos al taller, y conseguir asi
que el dia sefialado todos los participantes trabajen con un conocimiento

base.

También se adjuntan las instrucciones fundamentales para poder partici-

par en el taller.

El 9 de octubre se publica en el periddico local el comunicado del alcalde:

Reserva el Dia de Yountville.

El sabado, 13 de octubre pertenece al pueblo de Yountville y a cualquier otra persona que

esté interesada en el futuro de la ciudad.

Tu participacion en el Paseo de la Consciencia esta semana y el taller del sabado de 10
a. m. a 5 p. m. ayudara a determinar el futuro de Yountville. Serd tu oportunidad de tomar
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un papel activo en el proceso de planificacion y compartir tus pensamientos e ideas con tus

vecinos.

La jornada se titula «Reserva el Dia de Yountville», espero que todo aquel interesado en
lo que pasa en la poblacion tendra tiempo para invertir al menos un dia en el futuro de la ciu-
dad. A veces es tentador no hacer nada con la esperanza de que no va a cambiar la situacion;
pero hoy en dia hay una amplia evidencia que indica que el especulador siempre esta listo
para actuar si bajamos la guardia. Creo que no hace falta decir que nadie planea un edificio sin
saber el uso que tendra; o dicho de otra manera, si no sabes a donde vas, terminaras en algiun
otro lugar. En efecto, no comenzamos con la planificacién; comenzamos con los objetivos o
necesidades; éstos deben ser identificados primero por las personas involucradas y no sélo por
el consejo o el comité de planificacion.

No hace falta ser un experto para preguntarte si prefieres vivir en una comunidad
agricola como Yountville o una comunidad suburbana. Si Yountville tiende hacia una
densidad y estilo de vida que te gusta o no, entonces danos tu opinion el sabado. Vosotros,
las personas que residis aqui, debéis seleccionar los objetivos finales; jy eso es precisa-
mente lo que nosotros y nuestro arquitecto, Lawrence Halprin & Asociados queremos
que hagais!

El sabado es tu dia en el Ayuntamiento; asi que espero que te unas a nosotros. Habra
almuerzo al mediodia. (LHc, 1973 h)

El paseo en cuestion se puede hacer en una mafiana y se indica un recorrido
e instrucciones a seguir en puntos determinados de la ciudad, (Luc, 1973 1)
como:

- En este cruce cierra los ojos durante un minuto y apunta los sonidos que has escu-
chado.

- Observa el uso de la carretera aqui.

- (Qué pasa en los terrenos a cada lado de la iglesia?

- Imaginate un uso para este espacio.

- (Donde juegan los nifios en este barrio?

- Mira a ambos lados de esta calle, lo mas lejos que puedas, y describe que ves.

- Imaginate este lugar en Diciembre y describenos como te gustaria que fuese.

- A las 12:15 estés donde estés, ve al restaurante, café o tienda de comestibles y
almuerza sin gastarte mas de 2 $; conversa con la persona que te atienda y preguntale

sobre como le gustaria que fuera Yountville en un futuro.

Evidentemente, todas estas acciones no son gratuitas, estan prepa-
radas para hacer reflexionar sobre la ciudad, poner en cuestion lugares,
ensalzar sitios, imaginar alternativas, y en definitiva hacer consciente a
la ciudadania del entorno donde residen, para poder trabajar luego sobre

ello.
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Taller - Reserva el dia de Yountville

Aunque la mayoria de los participantes habian hecho el Paseo de la

Consciencia los dias anteriores, hay un pequefio grupo de gente que lo hizo

ese mismo dia temprano por la mafiana, para luego poder participar a partir

de las 10 en el taller.

El taller (fig. 2) se desarrolla en un solo dia, el sdbado 13 de octubre de

1973 y tiene el siguiente programa:

9:30-9:45

10:00

10:20-11:20

11:20-11:30

1:30-3:00

3:00-4:00

4:00-5:00

Reunidn en el Ayuntamiento del equipo que dirigira el taller.

Introduccion del Alcalde y LH&A.

Programa 1

Se hacen 7 grupos de trabajo sacando los nimeros de los participantes de un
sombrero y en cada uno se comparte y discute qué encontraron-descubrie-

ron-observaron en el Paseo de la Consciencia.
Y5 hora para discutir sobre el tema.

% hora para preparar un dibujo, una declaracion, un poema, un collage para

contar en un par de minutos una idea para compartir con todos.

Presentacion de la idea representativa de cada grupo.
Almuerzo

Programa 11

Los mismos grupos trabajan durante 1'% horas en qué les gustaria que fuera

Yountville en un futuro.

14 hora para preparar la principal idea para compartir con todos.
Presentaciones de los grupos.

Cierre. Lawrence Halprin realiza un informe oral de lo que ha sucedido en esta
jornada y la previa del paseo y traza ciertas conclusiones sobre los deseos e

ideas aparecidas.

También se explica brevemente qué sucedera con el proceso a partir de ahora, y cuales

van a ser los siguientes pasos. (LHC, 1973 j) (LuC, 1973 k)
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Figura 2. Imagen del Taller Take Part en Yountville, 1973. Fuente: Lawrence
Halprin Collection, The Architectural Archives, University of Pennsylvania
[Slide: 014.VI.HC-324]

A continuacién se transcriben fragmentos del registro telegrafico que el
equipo de LH&A 1ba anotando constantemente en el cuaderno del taller:

*  Jim Burns (LH&A) hace la descripcion de lo que los participantes van a realizar en las
siguientes horas y termina diciendo: «que vosotros compartiréis con todos nosotros
durante dos minutos al final de la siguiente horay. [...] Inmediatamente los grupos

entran en accion.

*  Boligrafos, fieltros, marcadores, rotuladores, gomas, tabletas de escritura, cenice-

ros, etc. estaban listos para este fin.

*  Los técnicos de la firma L&A se distribuyen entre las distintas mesas para ayudar
a los grupos a interpretar los resultados, obtener materiales y guardar notas. Se les

permite sentarse entre los participantes.

*  Como en la mayoria de los talleres, los participantes empiezan a usar el lenguaje
corporal y otros dispositivos para trasladar al resto de miembros del grupo sus sen-
timientos personales sobre Yountville.

*  Después de media hora los grupos de discusion comienzan a trabajar para preparar

una exposicion verbal y grafica de sus descubrimientos (fig. 3).
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Muchas personas que no estan acostumbradas a usar las artes graficas colocan todos
los materiales que pueden junto a una hoja grande de papel de estraza y esperan en
silencio a que algo suceda.

En un primer momento un individuo valiente dibuja una linea serpenteante por el
centro de la hoja.

Alguien prueba un rotulador para ver de qué color es, y ésta es la sefial para que
alguien mas se lance.

Pronto aparecen muchos intereses confrontados. Entonces todo el mundo quiere
intervenir.

Plumas y manos vuelan en todas direcciones.

Ciertos miembros del grupo intentan hablar de forma individual con un técnico,

pero esto provoca la intervencion del resto.

Algunas personas incluso llegan a dibujar una linea en el centro de su mesa para
limitar el acceso a otros miembros. Unos se quedan sin habla, pero a menudo los

conflictos se resuelven cuando un miembro muestra la puerta a otro.

...] (LHC, 1973 1)

Figura 3. Imagen del Taller Take Part en Yountville, 1973. Fuente: Lawrence
Halprin Collection, The Architectural Archives, University of Pennsylvania

[Slide: 014.VI.HC-326]



pol: http://dx.doi.org/10.6035/Kult-ur.2016.3.5.10 - 1ssN: 2386-5458 - voL. 3,N°5,2016 - pp. 243-254 ‘
243

La mayoria de las presentaciones de los grupos estuvieron relacionadas
con los equipamientos que los ciudadanos querian tener en la ciudad: centro
civico y social para adultos y nifios, un espacio interior de recreo (piscina,
baile...), centro de actividad nocturna y entretenimiento, un mercado, un
pequefio museo histdrico, un centro de visitantes, una biblioteca, un par-
que para ancianos, viviendas baratas para granjeros jovenes, tiendas de cer-
cania..., pero también hubo algunas propuestas mas conceptuales como que
Yountville necesitara conservar su caracter del Oeste, la creacion de una ruta

nupcial o la necesidad de un nuevo despertar de Yountville.

Para cerrar el taller, Lawrence Halprin hizo una revision de las ideas que
habian surgido durante todo el dia: unir a la gente, conservacion, preserva-
cion, arboles y naturaleza, zonificacion mixta, atmdsfera rural, entreteni-
miento, soluciones al trafico, arquitectura heterogénea, edificios bajos, lugar
humano, los asuntos de los residentes por encima de los de los turistas para

mantener la calidad de vida, etc.

Para terminar el dia todos salieron fuera del ayuntamiento para ver el

atardecer y hacerse un par de fotos de grupo.

En los dias posteriores al evento numerosas noticias aparecieron en los
periddicos comentando el taller, entrevistando a gente que habia participado y

haciéndose eco del revuelo que éste habia provocado en la actitud de la gente.

Se anotan unos breves apuntes de tres noticias distintas que aparecieron
en el Napa County Records para entender no sélo la dimensién de la accion,
sino aportar también algunos datos que no se habian encontrado entre los

documentos archivados de LH&A.

Bienvenido a Yountville
Un renacimiento encantador esta ocurriendo en este pueblo de bolsillo.

No solo los residentes de la ciudad, sino también gran parte del Napa Valley esta mirando
con avidez el progreso y discutiendo sus alternativas.

La gran pregunta ahora es: ;Hacia donde nos dirigimos? (LHc, 1973 m)
El Dia de la Conciencia

Con todo, el sabado fue uno de esos dias en los que la gente se potencia. Nunca he visto
tal espiritu y entusiasmo. Los nifios del 4H bajo el liderazgo de la sefora Ulrich hicieron un
gran trabajo en el almuerzo, por no mencionar el entusiasmo que Bob Zaro y sus maestros


http://dx.doi.org/10.6035/Kult-ur.2016.3.5.10

‘ BLANCAFORT & REUs La participacién en la definicién del Plan General de Yountville de Halprin

244

pusieron llevando a los alumnos de primero a sexto grado a realizar el «Paseo de la concien-
cia». Los comentarios de los nifios no tenian desperdicio. (LHC, 1973 n)

La Gente del Pueblo Quiere

Por ahora, el Taller Comunitario celebrado en el Ayuntamiento de Yountville el pasado

sabado ya forma parte de la historia.

Un centenar o mas de nosotros pasamos desde las 10:00 hasta las 17:00 trabajando,
argumentando, a veces discutiendo y finalmente escribiendo nuestras ideas e ilustrandolas en
grandes hojas de papel para luego presentarlas oralmente delante de todo el grupo.

Me quedé impresionado con todo el programa, sobre todo porque se trataba de una mues-
tra representativa de la comunidad de Yountville, personas mayores, veteranos de guerra,

matrimonios jovenes, solteros, profesionales e incluso asistieron no residentes.

También me deleité con los arquitectos empleados por la ciudad; Lawrence Halprin &
Asociados. El Sr. Halprin y su personal (once técnicos) estuvieron presentes durante toda la
sesion. Estaban alli para escuchar los deseos de los ciudadanos, y escucharon. Escucharon con
atencion, cortesia, y estaban constantemente escribiendo notas sobre las presentaciones. La

cooperacion parecia ser la tonica del dia. (LHc, 1973 1)

Como era de esperar también hubo criticas, alguna verdaderamente
furibunda como la que escribié la periodista Pam Hunter en el periddico
The register. En ella se acusa de pagar un altisimo precio por el taller
participativo, que se cayd en las mismas trampas y escollos que en las
discusiones del Ayuntamiento, que se trat6 de manera futil el crecimiento
de la ciudad, que los participantes habian hecho los paseos de la conscien-
cia en coche, y que obviamente no se tratd el problema de la vivienda.
LH&A le responden con una carta que va rebatiendo punto por punto cada
una de sus diatribas, y que en resumen viene a recordar que sus objetivos
para este taller eran bien conocidos. No se esperaba ni se pretendia que
los ciudadanos de Yountville resolvieran sus problemas, que ésa es tarea
de LH&A, como Halprin habia sefialado en su introduccién al taller. Se
pretendia que establecieran cudles eran sus deseos para Yountville, lo que
esperaban de su evolucion y las prioridades para su futuro; y esto se hizo

con claridad y buen humor.
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Fases Iv-vii. La representacion teatral como medio
de transmision de ideas en la planificacion

Previo a seguir trabajando en las siguientes fases, LH&A produce un
informe que entrega al Ayuntamiento donde describe los objetivos comu-
nitarios de Yountville segtn lo observado-acordado en el Taller Participa-

tivo.

En este informe trasladan a términos arquitectonico-urbano técnicos las
voluntades populares que aparecieron en el Taller Participativo. Los dife-
rentes objetivos se agrupan en 3 grupos principales: Politica de la Comuni-
dad, Politica del Suelo y Servicios Necesarios. Interesantisima la traduccion
del Sentir de la calle al Planeamiento, pero debera ser objeto de explicacion

detallada en otro momento.

Al continuar el proceso después del taller, un dato a la vez entrafiable
y destacable es el comentario que la economista Linda Hausrath apunta
en la carta donde se definen los términos del contrato que la consultoria
economica GGt+a ofrecerd a L&A en las siguientes fases, y que sorprende
por su empatia al estar escrito al final de un texto de cardcter econdmico
pero a su vez nos indica la capacidad de convocatoria que tuvieron LH&A y
el Ayuntamiento (GG+a tenia la sede en San Francisco y aunque ya habian
contactado con anterioridad aun no estaba contratada) y el entusiasmo que
conllevé dicha accion.

De nuevo he de decirle lo mucho que disfruté el taller en Yountville. Fue un gran éxito.
(LHC, 1973 0)

El 17 de diciembre el secretario del ayuntamiento emplaza a LH&A a reu-
nirse en el Ayuntamiento para comentar las conclusiones del Taller Participa-

tivo y los nuevos plazos de entrega.

En los archivos de Lu&A consultados no se ha encontrado el registro de
lo que se comentd en esa reunidn, pero queda claro que los trabajos conti-
nuaron su marcha y como consecuencia de todo lo aportado en el taller mas
la reunion en el Ayuntamiento, el equipo de L&A se vio obligado a plantear

distintas alternativas de planeamiento urbano.
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Es evidente que todas las ideas y voluntades no se podian llevar a la prac-
tica con la misma intensidad, incluso habia objetivos contradictorios, por lo

que entonces surgid la necesidad de escoger.

Para informar a la poblacion de las distintas opciones se aprovecha la
fiesta anual que ofrece la Camara de Comercio el 18 de enero (cena, baile,
cata de vinos y desfile de moda), que se realiza en el Ayuntamiento, y se afiade
un nuevo punto en el programa del dia; la representacion teatral: 4 Alternati-

vas Futuras para Yountville.

Se transcribe el guion del evento preparado en LH&A:
INTRODUCCION:

Larry (Lawrence Halprin) explicara lo que nos llevo a esta forma de presentacion y compar-
tira con el publico sus propios sentimientos personales acerca de las diversas alternativas.
Pedira a la audiencia especificamente no responder en este momento y mencionara una fecha
u ocasion futura cuando se podra hacer.

Les pedira que solo se concentren y disfruten de lo que escuchen y vean, explicando que tiene
mas sentido como entretenimiento, al menos en su foro interno, y que si hay un lado serio, éste
va a aflorar en la creacion de una imagen a través de su contenido.

(3 minutos)
REPRESENTACIONES [fig. 4]

Alternativa Futura #1 — Preservar Yountville como un entorno natural.

Sin embargo... la preservacion de una cosa puede resultar en el sacrificio de otra.

Alternativa Futura #2 — Explotar el unico atractivo de Yountville para el turismo.

Sin embargo... a veces uno se convierte en el esclavo de lo que explota.

Alternativa Futura #3 — Maximizar el potencial de desarrollo en Yountville.
Sin embargo... maximizar la cantidad no significa necesariamente maximizar la calidad.

Alternativa Futura #4 — Actualizacion y ampliacion del entorno residencial en Yountville.
Sin embargo... un pueblo pequeiio no tiene por qué ser prospero o diverso. (LHC, 1973 p)
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Figura 4. Imagen de la representacion teatral: 4 Alternativas Futuras
para Yountville, 1973. Fuente: Lawrence Halprin Collection, The Architectural
Archives, University of Pennsylvania [Slide: 014.VI.HC-312]

En la cronica firmada por Glady Doolitle que apareci6 el 23 de enero en
el Napa County Records se describe que habia 201 comensales invitados.
La obra de teatro fue producida por la compaiiia del Napa Valley Theatre en
coordinacion con LH&A, y protagonizada por George C. Yount (el personaje
que dio nombre a la ciudad, interpretado por el actor Dan Woodworth). Y al
final de las representaciones se anuncié que al cabo de un par de semanas se

discutirian publicamente las 4 alternativas.

Al respecto de la obra de teatro documenta:

Cada una de las alternativas tiene ventajas, pero la responsabilidad de la eleccion de un
plan para determinar el futuro de Yountville se encuentra en sus propios ciudadanos, comento

uno de los personajes de la obra.

El primer plan implicaba la «renovacion interior» del parque de vivienda que haria que
la ciudad se viera «bonitay», aumentara las rentas y obligara a los alquilados a marchar. («Eso

es muy triste», dijo uno de los personajes.)
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El segundo plan evolucionaba alrededor del pleno desarrollo de la pequefia aldea. El
«rico» genera con la propiedad ingresos para la ciudad y Yountville se convierte en una gran

ciudad.

La tercera alternativa demostraba como Yountville podia ser una «gran atraccion turis-
tica» con la preservacion de la ciudad («el pueblo mas pintoresco e historico que nadie haya
pisado») y sin desarrollo comercial. Uno de los personajes dice de los turistas: «jGastan

dinero y tendremos un monton de ingresos!».

El ultimo plan parecia indicar una mezcla de desarrollo para atraer turistas y preservar la

ciudad mediante la explotacion de su «historicidad» y el medio natural. (Luc, 1973 q)

A principios de febrero se difunde el bando del Ayuntamiento con la
convocatoria de la reunion para la discusion de las 4 alternativas y se ofrece
la posibilidad de explicaciones suplementarias con los técnicos municipales

durante la semana anterior al acto.

El 19 de febrero de 1974 Lu&a presentan publicamente mediante diapo-
sitivas y dibujos las 4 alternativas que se habian ofrecido en forma de obra
teatral el 18 de enero. Se atienden dudas y preguntas y se habla de las ventajas

y desventajas de cada una.

A principios de marzo y atendiendo a los resultados del primer taller (rea-
lizado el 13 de octubre de 1973), los comentarios realizados el dia de la pre-
sentacion (18 de enero) y la discusion de las 4 alternativas (19 de febrero
de 1974) el comité de ciudadanos publica sus conclusiones al respecto de la

alternativa que Yountville deberia seguir.

La alternativa escogida es la de Preservacion y Conservacion, afiadiendo
algunos aspectos de otras alternativas como la voluntad de tener un pequefio
centro comercial o una expansion limitada de los equipamientos turisticos.
Se convoca a la ciudadania a discutirlo el 19 de marzo para aprobarlo popu-
larmente y trasladar la recomendacion al gobierno municipal para que lo

apruebe politicamente.

El panfleto utiliza exactamente la grafica usada por la firma de Ln&a. Con
la informacién consultada no se puede afirmar si directamente la Comision
ciudadana la copid, o es que se redactd desde Lu&A; las dos versiones son

verosimiles.
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Después de la nueva discusion publica a la alternativa a seguir, el Ayunta-
miento publica un resumen de cuatro paginas con las conclusiones a las que

ha llegado y con los futuros objetivos urbanos definidos.

Dicha Declaracion de Enfoque se comunica el 26 de marzo a LH&A para
que asi pueda seguir avanzando en la realizacion del nuevo Plan Urbano de

Yountville.

Por otro lado, la declaracion también se hace publica para que los habi-
tantes conozcan la propuesta consensuada en el Ayuntamiento y la comenten
o cuestionen llamando al secretario o dejando nota escrita en el propio Ayun-

tamiento.

En esta declaracion ademds de describir los objetivos urbanos globales,
también se detallan los siguientes capitulos: Trafico y Circulacion, Espa-
cio Abierto, Desarrollo Comercial, Desarrollo Residencial, Equipamientos,

Conclusiones y cudl es el siguiente paso a seguir.

En el ultimo punto se anota que en unas cuatro semanas (a finales de abril)
LH&A entregard un plano con el desarrollo planeado y como éste afectard a
cada parcela de suelo municipal. Entonces se convocara un nuevo encuentro
publico para anotar problemas, dudas o cuestiones que surjan y cuando €stas
se hayan resuelto los arquitectos dibujaran la version final del Plan para que

sea aprobado en el Ayuntamiento.

A inicios de junio de 1974 se anuncia la presentacion del borrador del

nuevo Master Plan y para la semana siguiente se abre el periodo de consultas.

La comision ciudadana convoca a la poblacion de Yountville, para el 22
de Julio en el Ayuntamiento, como Ultima instancia para aportar ideas o ale-
gaciones previo a encargar a LH&A la redaccion definitiva del Plan a partir del

dia siguiente a esa reunion.

El 23 de julio en sesion del Ayuntamiento son aprobadas por unanimidad
las consideraciones y matices al borrador del Plan aportadas por el Comité de
Ciudadanos y el 24 se ponen en conocimiento de LH&A, para que las incor-

pore al Plan y redacte su version definitiva.

El 7 de agosto LH&A comunica al Ayuntamiento que se han atendido e

incorporado al Plan la mayoria de las peticiones de la Comision de Ciudada-
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nos pero se razonan unas cuestiones que afectan a un par de esas voluntades
para que el Ayuntamiento reflexione si realmente se deben considerar. Para
ello también les ofrece un par de sugerencias alternativas para resolver la

cuestion que el Ayuntamiento tomard en consideracion.

A partir de aqui sigue avanzando el proyecto de Plan Urbano segin
los tiempos previstos, incorporando alguna nueva peticion o exigencia del

gobierno supramunicipal.
El 15 de enero de 1975 se presenta en publico el borrador final del Plan.

Y después de todos los tramites burocraticos con las diferentes adminis-
traciones locales, regionales y estatales y los tiempos de exposicion publica
prescriptivos se aprueba finalmente el Plan Urbano de Yountville, con fecha
1 de mayo de 1975.

Discusidén

En todo este proceso de participacion ciudadana, experimental en ese
momento en EEUU, y muy poco aplicado en Espafia aun a dia de hoy medio
siglo mas tarde, se pueden destacar varios hitos significativos en el proceder
de la definicion de la planificacion urbana.

1. Se escucha al ciudadano.

No solo para que vote una alternativa dada (que ya seria mucho en nuestras
latitudes) sino para que ¢l la proponga. El ciudadano no sélo es consultado
sino que construye y conceptualiza la ciudad. Nos encontramos en uno de
los niveles mas altos en la Escalera de Participacion Ciudadana de Arnstein
(Arnstein, 1969).

2. El paseo de la consciencia.

Una actividad en la que se iguala a todos los ciudadanos para que tengan
un denominador comun de partida. Una experiencia particular y guiada de la
ciudad, que los hace parar a reconocerla y reflexionar y pensar sobre ella. Al

fin y al cabo ser conscientes del lugar donde viven.
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3. El taller participativo como creacion.

Todo el mundo coopera de una manera u otra en unas propuestas de crea-
cion colectiva dirigidas a repensar la ciudad. Da igual la técnica que uno
domine, cualquiera es capaz de expresar algo y aportarlo al grupo. Puede ser
una poesia, un dibujo, una reflexion, un chiste, un collage, una redaccion, una

declamacion..., todas las opciones son buenas y enriquecedoras.

4. El taller participativo como convivencia.

Al mezclar personas de distintas procedencias e intereses y empujarlos
a crear juntos se establecen empatias que ayudan a comprender al otro. Se
pierden los roles del poder, nadie manda o impone por encima de otro. El
grupo equilibra, y no es cuestion de que alguien gane en contraprestacion de
que otro pierda, sino que la escucha compartida ayuda a crear consensos en

los que el grupo siempre gana.

5. El teatro como herramienta de reflexion.

La representacion teatral que caricaturizaba 4 alternativas de ciudad plan-
teada se realiza semanas después de que todo el mundo ya hubiera hecho unas

minimas reflexiones sobre la ciudad.

La actuacion tiene lugar un dia de fiesta popular, sin permitir la discusion
posterior con los arquitectos o el Ayuntamiento. Pero alli se libera la pregunta

discordante que promete resolverse en un par de semanas.

En el taller fueron todo ideas positivas, un juego civico placentero y fes-
tivo, ahora sin dejar el civismo toca decidir y descartar con responsabilidad.

El teatro es usado en este proceso como un revulsivo para la reflexion.

Cuando mas tarde se dan las explicaciones pertinentes de las 4 propuestas,
éstas estdn mucho mas elaboradas de lo que se intuia, acompafnadas de datos
historicos, geograficos, econdmicos, etc., pero son faciles de comprender y

discutir con razones, después del bagaje acumulado.

6. ;/Quién proyecta?

Es muy destacable la decision que realiza el Ayuntamiento al decantarse

por la que consideran la mejor propuesta y no la mas econdmica. Si compara-
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mos con los concursos actuales que licitan proyectos semejantes, en muchos
casos la valoracion econdmica pesa un 70% respecto al 30% de la técnica. Y
podriamos considerar que ésta no es una ponderacion correcta, ya que prima
la miope valoracion de la propuesta econdmica del profesional por encima de
su capacidad, aunque luego la institucion sea incapaz de controlar el desvio
implacable de fondos inherentes en el desarrollo de muchas de esas supues-
tas bajas economicas. Més injusta y desproporcionada es si cabe este tipo de
valoracion cuando el coste del profesional es infimo al lado del coste de la
puesta en practica del servicio por el cual se ha contratado, que quizas luego
nadie fiscaliza. Por lo que al final la sociedad acaba pagando un precio alti-

simo por un trabajo de menor calidad.

7. Aplicacion hoy.

Conociendo el origen de los procesos participativos y la metodologia de
los ejemplos desarrollados con éxito, en cualquier momento se pueden aplicar

adaptados a otro tiempo y condicion.

Conclusiones

La participacion ciudadana en la construccion de la ciudad es una accion
intrinsecamente positiva para la ciudadania, ya que ayuda a aproximar el
resultado de la construccion urbana a los intereses generales, y no a los de

una élite minoritaria. Es decir, se busca la creacion de un bien comun.

Por otro lado y de forma colateral, el hecho de la participacion de un
grupo representativo y transversal de la sociedad provoca que el sentimiento
creativo en la consecucion de la definicion de la forma urbana se convierta
en un sentimiento de identidad y pertenencia con lo nuevo proyectado; facili-
tando la comprension y aceptacion de las decisiones que el consistorio pueda

aprobar si siguen la misma linea del interés general.

Referencias

ARNSTEIN, S. R. (1969): «A ladder of citizen participation». En: Journal of
the American Institute of Planners, 35 (4): 216-224. Disponible en
<http://lithgow-schmidt.dk/sherry-arnstein/ladder-of-citizen-parti-
cipation_en.pdf>.



pol: http://dx.doi.org/10.6035/Kult-ur.2016.3.5.10 - 1ssN: 2386-5458 - voL. 3,N°5,2016 - pp.253-254 ‘
253

BraAncarorT, J. v P. REus (2015): «Pioneros de la participacion colectiva
en los procesos de planificacion urbana. Legado Halprin». En: 4ck,
Architecture, City and Environment, 38: 57. Disponible en <http://
upcommons.upc.edu/bitstream/handle/2099/16652/3681-1231-1-
PB.pdf?sequence=1&isAllowed=y>.

HavprIN, L. & AssociaTes (1972 a): Take Part: A report on new ways in
which people can participate in planning their own environments.
Lawrence Halprin & Associates.

— (1972 b): Ibid.

LAWRENCE HALPRIN COLLECTION (LHC), THE ARCHITECTURAL ARCHIVES, UNI-
VERSITY OF PENNSYLVANIA (1972): Folder [014.1.A.3559] 1972-11-
03 Memorandum GGa. Gruen Gruen + Associates.

— (1973 a): Folder [014.1.A.3559] 1973-09-05 Data Planning Department. Develo-
pment and Planning Department, County of Napa.

— (1973 b): Folder [014.1.A.5623] 1972-11-09 Being considered. Letter from Ba-
rry L. Wasserman (Project Manager LH&A) to Robert Keenan (City of
Yountville).

— (1973 c¢): Folder [014.1.A.3559] 1973-06-15 Information received from Yountvi-
lle City Council.

— (1973 d): Folder [014.1.A.5623] 1973-07-06 Plan Contract.
— (1973 e): Ibid.

— (1973 1): Folder [014.1.A.3559] 1973-09-05 Letter to Barry from Steve Bardes-
sono (City Council).

— (1973 g): Folder [014.1.A.3559] 1973-09-25 Letter from Mayor (Don Schmitt)
to citizens.

— (1973 h): Folder [014.1.A.3559] 1973-10-09 Letter from Mayor.

— (1973 1): Folder [014.1.B.1250] 1973-09-10 Field Trip for Yountville Workshop.
Awareness Walk-ride Score.

— (1973 j): Folder [014.1.B.1250] 1973-10-12? Final Agenda Score.
— (1973 k): Folder [014.1.B.1250] 1973-10-13 Script.
— (1973 1): Ibid.

— (1973 m): Folder [014.1.A.3559] 1973-10-17 Clipping. Welcome to Yountville.
Napa County Records.

— (1973 n): Folder [014.1.A.3559] 1973-10-17 Clipping. Awareness day. Mayor’s
view by Don Schmitt. Napa County Records.

— (1973 1i): Folder [014.1.A.3559] 1973-10-17 Clipping. The Town People Want, by
Glady Doolitle. Napa County Records.

— (1973 o): Folder [014.1.A.3559] 1973-11-01 Agreement with GGa.


http://dx.doi.org/10.6035/Kult-ur.2016.3.5.10

‘ BLANCAFORT & REUs La participacién en la definicién del Plan General de Yountville de Halprin

254

— (1973 p): Folder [014.1.B.1250] 1974-01-18 Annual Chamber Dinner.

— (1973 q): Folder [014.1.B.1250] 1974-01-23 Clipping-Chamber Dinner.
The Plan was a Play for a Night, by Glady Doolitle. Napa County
Records.



pol: http://dx.doi.org/10.6035/Kult-ur.2016.3.5.1 | - 1ssN: 2386-5458 - voL. 3,N°5,2016 - pp. 255-266 ‘
255

EL CUERPO Y LA CIUDAD.
UN ESTUDIO DE CASO DE ARTES PERFORMATIVAS
COLABORATIVAS EN EL ESPACIO URBANO

The body and the city. A case study

of collaborative performing arts in the urban space

Sofia Fernandez Alvarez
Asistente de coordinacion de exposiciones temporales
en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia (MNCARS),
Madrid, Espana.

RESUMEN: A través de la presentacion de Body meets city, una experiencia
de caminata colectiva y performance en el espacio publico llevada a cabo en
Nueva York en 2015, este estudio reflexiona acerca de las posibilidades y
herramientas que tiene la practica artistica para definir, cuestionar y repensar
las relaciones entre el cuerpo y el entorno urbano. El proyecto consta de una
fase inicial de investigacion sobre el terreno, asi como de contacto y discu-
sidn con artistas y otros agentes, y una segunda en la que culmina finalmente
en un evento de arte publico. Partiendo de una base relativamente amplia de
experiencias similares desarrolladas en distintos lugares del mundo, y de las
propuestas tedricas de autores como Lefebvre o Careri, Body meets city enfa-
tiza fundamentalmente el carcter artistico y colaborativo de las acciones que
lo integran, asi como la importancia del contexto local en el que éstas se desa-

rrollan.

PALABRAS CLAVE: arte publico, artes performativas, practicas colaborativas,

espacio urbano.
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RESUM: A través de la presentaci6 de Body meets city, una experiencia de
caminada col-lectiva i actuacid en 1’espai public duta a terme a Nova York el
2015, aquest estudi reflexiona sobre les possibilitats i eines que té la practica
artistica per a definir, qiiestionar i repensar les relacions entre el cos i I’entorn
urba. El projecte consta d’una fase inicial d’investigacio sobre el terreny, aixi
com de contacte i discussié amb artistes i altres agents, i una segona en la qual
culmina finalment en un esdeveniment d’art public. Partint d’una base relati-
vament amplia d’experiéncies semblants desenvolupades en distints llocs del
mon, i de les propostes teoriques d’autors com ara Lefebvre o Careri, Body
meets city emfatitza fonamentalment el caracter artistic i col-laboratiu de les
accions que I’integren, aixi com la importancia del context local en el qual

aquestes es desenvolupen.

PARAULES cLAu: art public, arts performatives, practiques col-laboratives,

espai urba.

ABSTRACT: Through the presentation of Body meets city, a collective
walking and performance experience in the public space staged in New York
in 2015, this study reflects on the possibilities and tools available to artis-
tic practice to determine, question and re-think the relationships between the
body and the urban environment. The first phase of the project involved local
research, contact and discussion with artists and other agents, and the second
phase culminated in a public art event. Starting from a relatively large base of
similar experiences staged in different parts of the world, and from the theo-
retical proposals of authors such as Lefebvre or Careri, Body meets city essen-
tially highlights the artistic and collaborative nature of its component actions,

together with the importance of the local context in which they are enacted.

Kevworbps: public art, performative arts, collaborative practices, urban space.
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| acto de caminar estd siendo, recientemente, muy reivindicado como
Epréctica artistica, asi como herramienta politica o de transformacion
social. Los motivos a los que puede deberse este resurgimiento son de muy
diversa indole: desde la recuperacion del legado de la Internacional Situacio-
nista (Wark, 2008) durante las ultimas décadas hasta la herencia de la estética
relacional de los afios 90 (Bourriaud, 2008), que, sin embargo, se confronta
con la fuerte repolitizacion del arte a la que hemos asistido durante la Gltima
década. Dados estos ingredientes, parece que la caminata colectiva, al propo-
ner una experiencia social y estar al mismo tiempo cargada de contenido poli-
tico, responde bastante bien a las circunstancias. También se podrian tener
en consideracidon, como causas de esta emergencia, la coyuntura econémica
actual de Occidente, proclive a favorecer la creacion no objetual, y el protago-
nismo que han tomado durante los ultimos afios, por motivos socio-politicos,
las marchas y ocupaciones del espacio publico. Asi es como surgen practi-
cas performativas cargadas de contenido politico basadas en el acto de cami-
nar, que habitualmente suelen situarse a caballo entre el arte y el activismo,
entre lo institucional y las iniciativas ciudadanas. En ellas se puede encontrar
siempre, en mayor o menor medida, el poso tedrico de Henri Lefebvre y sus
ideas acerca de la produccion y apropiacion del espacio, desde su perspectiva
marxista (Lefebvre, 1968-1969). Entre ellas podemos encontrar, por ejemplo,
el Osservatorio Nomade creado por el colectivo italiano Stalker, la Revista
Caminada que desarrolla en Madrid Hilario Alvarez desde hace afios, o los
ya clasicos Jane’s Walks, que actualmente se desarrollan en todo el mundo y

cuentan con un gran éxito de participacion.

Evidentemente, el caminar per se carece de contenido suficiente como
para ser considerado una herramienta politica o una accion artistica, de modo
que la labor de dar un sentido determinado, una carga teorica, viene a ser
tanto o mas necesaria que en otro tipo de practicas. En ese punto es donde
se revela el papel del comisario, si bien éste se plantea de una forma relati-
vamente heterodoxa en este tipo de practicas sin objetos y fuera del espacio
expositivo tradicional (lo que ultimamente se viene denominando comisa-
riado expandido). El comisariado aparece aqui como una labor consistente
en dotar de un contenido sélido a un gesto cotidiano, combinar la marcha con
otro tipo de acciones y también generar un evento o acontecimiento, mas alla

de la coordinacion y la gestion cultural: localizar y poner en contacto a los
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artistas, generar un espacio de dialogo, crear un verdadero grupo en el que se
aborde una reflexion conjunta; y por qué no, crear una red entre profesionales
de intereses similares que pueda abrirles las puertas a diversas colaboraciones

y proyectos futuros.

Este es el contexto a partir del cual, durante el mes de agosto de 2015, se
plantea Body meets city como proyecto de residencia curatorial en Residency
Unlimited (Nueva York, Eeuu). Aqui, el acto de caminar actia como marco
comun e hilo conductor entre seis performances y acciones en el espacio
publico, cada una de las cuales pretende ser una propuesta distinta ante la
cuestion de la relacion entre el cuerpo y el espacio urbano. Dicha relacion se
puede dar a muchos niveles, y contemplarse desde muy diversas perspectivas:
el recorrido fisico del espacio como forma de (re)conocimiento del mismo,
los flujos de viandantes y sus movimientos como una especie de coreografia
inconsciente, el sonido como mediador entre la arquitectura y lo psicolo-
gico, las dindmicas sociales que se establecen dentro de un contexto urbano
especifico... Las acciones artisticas llevadas a cabo dentro de Body meets city
exploran esta relacion aportando miradas diversas, pero siempre atendiendo a
dos condiciones basicas: establecer un didlogo con el lugar preciso en el que

se inscriben y constituirse a través de la interaccion con el publico.

Desarrollo del proyecto

La primera parte de Body meets city como proyecto consistid en localizar
y contactar a artistas que trabajaran, o hubieran trabajado en algin punto de
sus carreras, sobre cuestiones como el cuerpo, el espacio urbano y la par-
ticipacion activa del publico, y que se encontraran en la ciudad de Nueva
York en aquel momento. Los participantes, finalmente, fueron: Juanli Car-
rion (espaiiol, residente en Nueva York), David Helbich (aleman, residente
en Bruselas), Diana Policarpo (portuguesa, residente en Londres), John C.
Gonzalez (estadounidense, residente en Nueva York), Qinmin Liu (china,
residente en San Francisco) e Ismael Kachtihi del Moral (franco-marroqui,
residente en Reims). A partir del primer contacto, y manteniendo un dialogo
abierto entre los propios artistas y con la comisaria, se fueron disenando las
seis acciones para el evento. Cuatro de ellas se concibieron especificamente

para Body meets city, mientras que las dos restantes fueron adaptaciones de
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acciones llevadas a cabo previamente en otras ciudades o en otro tipo de
espacios. En este segundo caso, se trataba de que Body meets city diera la
posibilidad de transponer una misma acciéon de un contexto a otro diferente,

explorando asi las variaciones que el elemento local induce.

En una reunién previa al evento, se expusieron las propuestas de cada
uno de los artistas y se escogio colectivamente la fecha y el lugar en el que
llevar a cabo el recorrido con las acciones. Se decidi6 partir del comienzo
de Fulton Street, en Brooklyn, y recorrer toda esta calle hasta descender a
Lafayette Avenue a la altura de la Brooklyn Academy of Music (Bam). Se trata
de una zona que recientemente ha experimentado rapidos cambios sociales,
comerciales y arquitectonicos, y donde de hecho, aun se siguen produciendo.
La calle Fulton y sus inmediaciones estan pasando de ser un area periférica
de la ciudad de Nueva York a incorporarse al centro, a medida que éste crece
y se expande. En pleno proceso de cambio, actualmente conviven alli las
tiendas de marcas internacionales —Fulton es ahora una de las principales
calles comerciales de Brooklyn— con los puestos callejeros, los pisos anti-
guos con los apartamentos de lujo, las minorias étnicas de clase media-baja
con los turistas. Estas condiciones de dinamismo, estado de tension y transi-
cion en muchos aspectos, asi como el gran flujo de viandantes y la heteroge-
neidad demografica hicieron de ésta una zona interesante para llevar a cabo
las acciones de Body meets city. A través de la red, y con la colaboracion de
Residency Unlimited y Spain Culture New York, se cred un evento abierto al
publico para el cual el grupo se daba cita en un punto y hora determinados

para iniciar el recorrido a pie.

La primera accion del recorrido fue nvcmk, de Juanli Carrion, que tuvo
lugar al principio de la calle Fulton, un tramo peatonal. En esta accion, el
artista extendio en el suelo, a modo de puesto callejero, varias camisetas con
el conocido logotipo «I love New York», tres sprays de los colores primarios
de impresion (negro, magenta, cian y amarillo) y sus respectivos stencils de
papel, cada uno de ellos con la letra inicial de su color correspondiente (Y, C,
M y K). Carrién ofrecia a los viandantes camisetas gratis, a cambio de que
le dijeran cudl de los cuatro colores primarios identificaban con la ciudad de

Nueva York. Cuando la persona elegia, el artista intervenia la camiseta con un
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stencil de la primera letra del color, la entregaba a su nuevo propietario y le

pedia hacerle una foto con ella puesta, a modo de documentacion.

Con el incremento de los precios en el barrio, los comercios multinacio-
nales y franquiciados se imponen poco a poco, mientras que los locales a duras
penas resisten, dando sus Ultimos coletazos. Entre ellos, los puestos callejeros
que salpican las aceras de Fulton, modelo del cual Juanli Carrion se apropia
de forma efimera, en un gesto de reivindicacioén y apoyo. Con esta accion, el
artista subvierte la 16gica de intercambio de mercancia por dinero, que es la
imperante en una zona comercial como ésta, y convierte la transaccion en un
regalo a cambio de una reflexion. Por otra parte, la pregunta acerca del color
con el que los transeuntes identifican la ciudad de Nueva York explora los
valores y conceptos inconscientemente asociados a los colores: cuestiones de
género, de raza y cultura, interesantes de explorar en un entorno urbano de

poblacion tan heterogénea como ésta.

La siguiente accion fue la del artista David Hebich, titulada Fulton Track
en continuidad con otros Tracks que lleva realizando varios afios en distintas
ciudades (Bruselas, Riga, Kortrijk, Bergen y Maastricht). Su pieza consistio
en hacer que el publico le siguiese, en silencio y en fila india, a través de unos
grandes almacenes, para terminar en un garaje. Una vez alli, en una parte del
garaje que se abria a la calle, se coloco frente al publico para dirigir una serie
de ejercicios de escucha del sonido ambiente y percepcion del espacio a tra-

vés de la acustica.

La pieza de Helbich, al igual que su trabajo en general, tiene como base
fundamental la activacion del publico, que no puede percibir la obra a menos
que la realice, en lo que el artista suele denominar auto-performatividad
(self-performativity). En la primera parte de Fulton Track, se ponia en cues-
tion la gestualidad habitual del desplazamiento de las personas en un espacio
comercial. La fila india, el silencio, los recorridos aparentemente sin sentido
entre los expositores de los grandes almacenes y los cambios de ritmo que el
artista marcaba al grupo causaban la extraneza de la gente alrededor porque
incumplian las leyes no escritas sobre el movimiento en un lugar asi, o mejor
dicho, las expectativas de quienes disefian unos grandes almacenes indu-
ciendo a un recorrido del espacio determinado, que va encaminado, ademas a

un fin muy concreto: el consumo. La segunda parte tenia mas que ver con la
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auto-performatividad y la experiencia del espacio a través del sonido. Aunque
habitualmente se asocie el reconocimiento del espacio circundante con su
recorrido fisico, lo actstico tiene también un papel importante, que Helbich

recalca aqui con una serie de ejercicios de escucha y concentracion selectiva.

Tras salir del garaje, el grupo se dirigié hacia la plaza Albee, en cuyo
centro hay mesas y sillas disponibles para el uso publico. En una de las mesas,
la artista Diana Policarpo habia colocado un altavoz al que el publico se acer-
caba para escuchar. El sonido que el altavoz emitia era una composicion
urbana, grabada y editada por Policarpo, en la que se entremezclaban gra-
baciones de campo, percusiones hechas sobre el cuerpo de la propia artista,
la voz de ella sugiriendo ejercicios de mirada y escucha hacia diversos ele-
mentos de la plaza y también testimonios orales de los vecinos de la zona,
donde explicaban los cambios que habia experimentado su barrio durante los

ultimos afnos.

Una vez mas, la propuesta, titulada Making room, tiene que ver con la
experiencia a través del sonido, pero ya no como relacion fisica con el espa-
cio, sino como transmision de conocimiento acerca del lugar. El cuerpo de la
artista no se encuentra presente en la pieza (ella estd alli simplemente como
un miembro mas del publico); su presencia se actualiza en diferido, a través
de la voz y de la percusion sobre €1, pregrabada. Lo que el publico, reunido en
torno a una mesa, va conociendo acerca del lugar en el que se encuentra, no
es unicamente lo que le llega a través de los sentidos, sino también los datos
historicos y psicogeograficos que la grabacion le proporciona, como adicion

a la experiencia del lugar, de la plaza publica.

En la misma plaza que la accion anterior tuvo lugar la de John C. Gonzélez,
A collection of solitary exercises for a public space. El artista reparti6 tarjetas
en las que se proponian diferentes ejercicios de percepcion y experimentacion
del lugar, explotando lo imaginativo y huyendo de las experiencias conven-
cionales. Las tarjetas invitaban a presionar el cuerpo contra ciertos elementos
arquitectonicos, a esforzarse por ver en blanco y negro o resaltando ciertos
colores, a adoptar poses de defensa contra una amenaza imaginaria... Ejer-
cicios que requerian del publico un esfuerzo por imponer su imaginacion a
su percepcion sensorial, o por que la primera alterase la segunda. Al terminar

cada persona el ejercicio que le habia tocado en su tarjeta, se le invitaba a
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intercambiarla con la de otra persona, produciendo una interaccion entre los
participantes. Esta norma de funcionamiento, lo mismo que otras caracteristi-
cas de la accién propuesta por Gonzalez, vinculan el hecho artistico al juego,
desdibujando los limites entre uno y otro, definiendo a través del arte al vian-
dante, al ciudadano, al publico, como homo [udens (Huizinga, 1938-1999) en

el siglo xxi.

Esta coleccion de ejercicios habia sido previamente disefiada para el espa-
cio de una galeria, y de hecho, se habia realizado, unos meses atras, en la
Mills Gallery de Boston. Para Body meets city, John C. Gonzélez tuvo que
modificar las propuestas, teniendo que reflexionar acerca de las diferencias
entre el espacio privado cerrado y una plaza publica como Albee, donde el
publico, las dimensiones espaciales, los elementos visuales y auditivos, la

luz, etc., son totalmente diferentes.

En The imitation of Mao's first pm campaign, la artista Qinmin Liu insto6
al publico participante a que imitase sus posturas, deteniendo al grupo para
posar en diversos puntos de la calle Fulton. También pidio, por favor y por
escrito, que se le tomaran fotos. Las poses que Liu adoptaba —a menudo
procedentes de la danza, a la que lleva dedicandose largos afios— siempre
iban acompanadas de la mirada fija hacia la pantalla de su teléfono movil, y

asi es como el publico debia también colocarse.

Con esta accion, la artista exploraba y ponia de relieve la gestualidad, tan
codificada, de las personas que transitan el espacio publico, siempre mirando
la pantalla de sus dispositivos electronicos, y a menudo también fotogra-
fiando —mas que mirando y viendo directamente— aquello que les rodea. Al
asociar esta gestualidad cotidiana con la danza, Liu propone una vision en la
que aquélla es entendida como un tipo de coreografia: un conjunto de pasos
y figuras corporales compartidas e inconscientemente coordinadas entre
quienes comparten el espacio publico. Al mismo tiempo, la artista inspira
su accion en una leyenda que se suele contar a los nifios en las escuelas de
China, segun la cual Mao Tse Tung solia practicar ejercicios de concentracion
yendo a tratar de leer a una bulliciosa zona de la ciudad de Changsha. Hoy en
dia, esos ejercicios los realizan cada dia practicamente todos los ciudadanos
de los paises desarrollados, al centrar su atencidon en una pequeia pantalla

mientras se encuentran en medio del bullicio y la sobrecarga de estimulos de



pol: http://dx.doi.org/10.6035/Kult-ur.2016.3.5.1 | - 1ssN: 2386-5458 - voL. 3,N°5,2016 - pp.263-266 ‘
263

una gran ciudad, como ocurre en esta calle de Nueva York. La accion finalizé
con la repentina huida de la artista en un taxi, que dejo al grupo perplejo y
aplaudiendo, antes de continuar la marcha hacia el lugar donde tendria lugar

la siguiente experiencia.

La ultima accion del recorrido a pie corri6 a cargo de Ismael Kachtihi del
Moral, quien convirtié en performance la construccion de una instalacion
urbana efimera. El artista colocd, en lo alto de una reja de la calle Lafayette,
160 barcos de papel que contenian el mensaje «Write me» junto a su direc-
cioén de e-mail. Los barcos quedarian alli para que los transeiintes pudieran

cogerlos y llevarlos consigo, siendo invitados a escribir al artista.

La accién llevada a cabo en el contexto de Body meets city supone el
inicio de un proyecto mas amplio desarrollado por Kachtihi del Moral, en el
que se problematiza acerca de la cuestion del viaje y la comunicacion verbal.
Baséandose en su propia experiencia, el artista defiende la importancia de los
vinculos afectivos que se establecen mas alld de las palabras, por encima de
la existencia de una lengua en comun. Write me busca la correspondencia,
inesperada, de personas anonimas que decidan establecer esa relacion. Pro-
bablemente, el contacto se produzca en una lengua (el inglés) con la que el
artista no estd familiarizado, pero que, sin embargo, no impedira la comuni-
cacion y el lazo afectivo, generado ya a partir de la accion artistica y a través
del objeto intermediario: el barco de papel. Con este punto de partida, como
sefialaba anteriormente, Kachtihi del Moral inicia un proyecto en el que va
dejando sus barcos por muy diversas ciudades del mundo, y recibiendo por
tanto correos electronicos de una gran cantidad de personas andénimas que
deciden responder a su proposicion y tomar parte, sin saberlo, en su accion
artistica. La intencidn del artista es que este proyecto de arte relacional pueda
ser también llevado al espacio expositivo en forma de instalacion multimedia,
en la que el texto de los e-mails recibidos interactiie con una videoproyeccion
que evoca el tema del desplazamiento y el viaje, y en la que también tengan
un papel protagonista cientos de barcos de papel que el publico pueda lle-
varse, de modo que Write me se convierta en un proyecto siempre inconcluso,
en un tipo de comunicacion que, como cualquier otro, nunca termina, 0 nunca

se sabe cuando va a terminar.
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Conclusiones

La experiencia de Body meets city entronca con una serie de practicas que
son relativamente habituales actualmente, y que suelen llevar el nombre de
walks o performative walks. Sin embargo, sustituye la clasica deriva situacio-
nista (Debord, 1958), o el recorrido marcado por un guia, por el seguimiento
del artista junto al cual, en cada momento, el grupo esté realizando la accion
artistica, o por el recorrido hasta el punto donde tendré lugar la siguiente. En
funcién de su emplazamiento, del método por el que se involucra al publico
y la reflexion que proponen, las distintas acciones de Body meets city podrian
etiquetarse como guided tours o activities, segin la clasificacion establecida

por Kaprow para los happenings (Kaprow, 1967-2003).

El conjunto de las seis acciones propone un desplazamiento fisico alter-
nativo por la ciudad, en tanto que no responde a las direccionalidades y
objetivos que el sistema politico-econdmico hace imperar en la gran ciudad
contemporanea: desplazarse entre la vivienda, el lugar de trabajo y los centros
de ocio y consumo. Se trata de una propuesta, desde el campo del arte, de
cuestionar y modificar las logicas cotidianas de la vida urbana a través de la
modificacion del tipo de desplazamiento fisico que se lleva a cabo en la ciu-
dad. La practica y la teoria artistica se presentan asi como herramientas criti-
cas que trabajan con y sobre la vida cotidiana y real, mas alla de los espacios
restringidos, iniciados y a menudo herméticos en los que se suelen desple-
gar ambas, ante un publico iniciado y limitado. Se trata, pues, de retomar de
alguna manera la utopia vanguardista de poner el arte al servicio de la vida y
de la actividad ciudadana, revisando sus planteamientos y posibilidades para

adaptarlos al contexto presente.

Ademas de proponer, como ya se ha ido viendo anteriormente, seis expe-
riencias distintas sobre la relacion entre cuerpo y espacio publico, las acciones
llevadas a cabo en Body meets city también exponen seis métodos o estrategias
para involucrar al publico en la accion artistica. Ofrecer un producto gratuito,
caminar en un orden y a un ritmo determinado, poner en una plaza un altavoz
que emite sonidos y palabras, hacer gestos y figuras no habituales en la calle
u ofrecer libremente el dato de contacto de un artista son diferentes maneras
de reclamar la atencion del publico transeunte e incitarle a participar. Asi, las

personas que integran estas piezas performativas no son Unicamente las que
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se dieron cita al inicio del recorrido, sino también otras que se van sumando
a la marcha y a las acciones a lo largo del evento. El objetivo es dar lugar a
un acontecimiento inusual en la calle; un encuentro en el que la construccion
(colectiva y, en cierto modo, ludica) de una situacion genere una reflexion

conjunta acerca de la vida en la ciudad y la experiencia de transitarla.
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NOTAS CRITICAS PARA HABITAR Y TRANSFORMAR
EL DISPOSITIVO URBANO

Critical Notes for Inhabiting and Transforming the Urban Device

Luis Serrano
Grupo de investigacion-accion interdisciplinaria en arte
y entorno [GIAE _ ]/FAD/UNAM, MéxXico.

RESUMEN:

Las ciudades se han constituido y reconstituido en un proceso dindmico com-
plejo. A lo largo del siglo xx y principios del siglo xxi de forma hiperacelerada.
Ese proceso incide en las formas de vida humana y las formas de vida humana
determinan a su vez los procesos de aceleracion urbana y sus implicaciones en
los ecosistemas. Tanto la complejidad del tramado de acciones asociadas a lo
urbano, como la hegemonia de los modelos basados en las economias de mer-
cado, cuyo principal rasgo es sobreconsumo de energias y materias, resultan
en un estado de afectacion a la tierra sin precedente. Desde la propuesta de los
modelos elementales de oposicion campo-ciudad (Echeverria) y el concepto
de economias-mundo (Braudel) retomado por el propio Echeverria, en este
articulo se realiza una aproximacion a la ciudad contemporanea como disposi-
tivo especifico y propio de la actual economia-mundo globalizada dominante.
En ella se concentran también las multiples posibilidades de reorganizacion
social que apuntan a otras formas creativas y colectivas de hacer y pensar la
ciudad, que pueden ser apoyadas y aceleradas por practicas artisticas abiertas
que no participen de la obtencion de rentas de monopolio (Harvey), forma

inherente a los mecanismos neoliberales de reproduccion urbana.

PALABRAS CLAVE: proceso urbano, arte, conocimiento, economias mundo, opo-

sicion campo-ciudad, dispositivo moderno.
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RESUM:

Les ciutats s’han constituit i reconstituit en un procés dinamic complex. Al
llarg del segle xx i principis del segle xxi de forma hiperaccelerada. Aquest
procés incideix en les formes de vida humana i les formes de vida humana
determinen al seu torn els processos d’acceleracio urbana i les seues implica-
cions en els ecosistemes. Tant la complexitat del tramat d’accions associades
a l’urba, com ara I’hegemonia dels models basats en les economies de mercat,
el principal tret de les quals és el sobreconsum d’energies i matéries, resul-
ten en un estat d’afectacio a la terra sense precedent. Des de la proposta dels
models elementals d’oposici6é camp-ciutat (Echeverria) i el concepte d’econo-
mies-mon (Braudel) repres pel mateix Echeverria, en aquest article es realitza
una aproximaci6 a la ciutat contemporania com a dispositiu especific i propi
de I’actual economia-moén globalitzada dominant. En aquesta es concentren
també les multiples possibilitats de reorganitzaci6 social que apunten altres
formes creatives i col-lectives de fer i pensar la ciutat, que poden ser recol-
zades 1 accelerades per practiques artistiques obertes que no participen de
I’obtencio de rendes de monopoli (Harvey), forma inherent als mecanismes
neoliberals de reproduccio urbana.

PARAULES cLAU: procés urba, art, coneixement, economies mon, oposicio

camp-ciutat, dispositiu modern.

ABSTRACT: Cities have always been constituted and reconstituted in a
dynamic and complex process. Throughout the twentieth century and the
beginnings of the twenty-first century this process has been one of hyper-
acceleration, affecting the ways people live, which in turn determine the
processes of urban acceleration and their implications for ecosystems. The
complexity of the web of actions associated with the urban, together with
the hegemony of market economy models based on the overconsumption of
energy and materials, have led to unprecedented effects on the earth. From
the proposal of the basic models of rural-urban opposition (Echeverria) and
the concept of world-economies [économie-monde] (Braudel) taken up
by Echeverria, this article approaches the contemporary city as a specific
device pertaining to the current dominant globalised world economy. The
city is also the focus for the multiple possibilities of social reorganisation
exploring other creative and collective ways of making and thinking the city,



pol: http://dx.doi.org/10.6035/Kult-ur.2016.3.5.12 - 1ssN: 2386-5458 - voL. 3,N°5,2016 - pp.271-288 ‘
271

which can be supported and accelerated by open artistic practices that do
not participate in the acquisition of monopoly rents (Harvey) inherent to the

neoliberal mechanisms of urban reproduction.

Kevworbps: urban process, art, knowledge, world-economies, rural-urban

opposition modern device.

La ciudad, pero mas bien lo urbano, como forma espacio temporal de
produccion material y simbolica puede ser entendido como un sistema
adaptativo complejo y también como un dispositivo social que gestiona
interacciones de diversos 6rdenes, y que han correspondido histéricamente
a mecanismos precisos de relaciones circunscritas a las condiciones de su
desarrollo en partes especificas del planeta (Echeverria, 2014). Para Bolivar
Echeverria existen tres modelos elementales que articularan progresivamente
las ciudades contemporaneas, y desde esos modelos y la nocion de renta tec-
nologica le es posible explicar la naturaleza especifica de las ciudades con-

temporaneas latinoamericanas.

Las ciudades se han constituido y reconstituido en una serie de procesos
dinamicos complejos. Esos procesos han incidido en las formas de habitar y
las formas de habitar determinan a su vez los procesos de aceleracion urbana
y sus implicaciones en los ecosistemas. Tanto la complejidad del tramado de
acciones asociadas a lo urbano, como la hegemonia de los modelos basados
de las economias de mercado, cuyo principal rasgo es sobreconsumo de ener-
gias y materias por individuos no solidarios, no responsables, pero fundamen-
talmente no conscientes de las implicaciones colectivas de ese tramado de

acciones, resultan en un estado de afectacion a la tierra sin precedente.

En este articulo se realiza una aproximacion a la idea de dispositivo urbano
como producto de un proceso historico complejo. En ese proceso la rela-
cion estrecha entre conocimiento y accion juega un papel determinante. Es
claro también que son distintas las necesidades de conocimiento entre quie-
nes buscan la reproduccion de los mecanismos de acumulacion de riqueza,

y entre quienes buscan comprender, enunciar y poner en accion formas cri-
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ticas y alternas a dichos mecanismos. Sin embargo, las formas de detencion
del poder, implican también la detencion o apropiacion de conocimientos en
formas especificas de transmision/re-produccion. En este marco contextual,
,qué papel juegan o pueden jugar en ello las practicas artisticas contempora-
neas cuyo eje de desplazamiento se inclina cada vez mas hacia ejercicios con

clara y a veces decisiva implicacién urbana?

Para Enrique Leff la crisis ambiental es una crisis del conocimiento. Es
lo concreto de las expresiones de la crisis ambiental contemporanea lo que
ha detonado la emergencia de multiples reacciones a las formas hegemonicas
de racionalidad instrumental. Estas formas asociadas a la logica de desarro-
llo moderno y a la objetivacion fragmentaria de la realidad han supuesto la
profundizacién especializada y fragmentaria del conocimiento, y asociado a
ello han supuesto también la aceleracion en forma exponencial de procesos
de produccion en perspectivas lineales (Jiliberto, 2001) en conjunto con la
urbanizacion devastadora de ecosistemas, los impactos multiefecto y multidi-
mension, la polarizacion entre concentracion y escasez de recursos, la enorme

acumulacion de capital en pocos individuos. En contraparte, existen multi-
ples reacciones también generadas de forma exponencial paralelamente a la escalada

de afectaciones ambientales que son portadoras del conocimiento generado a
través del habitar cotidiano en el marco de un enfrentamiento de mundos y
visiones. La distancia entre ellos estd relacionada con las formas en que el
conocimiento es derivado en acciones sobre la tierra. A su vez esas accio-
nes constituidas en ambiente configuran el espacio de conocimiento posible a

partir del cual se reproducen los distintos modos de habitar en ella.

Sin embargo, la hegemonia de las formas de pensamiento asociadas a la
reproduccion de la modernidad capitalista ha encontrado su punto de quiebre
y sus limitaciones se han evidenciado a si mismas a través de sus crecientes
impactos, detonando la crisis ambiental. Estas formas hegemonicas se res-
ponden a si mismas con la logica del desarrollo sostenible y las economias

verdes, sin alterar sustancialmente los procesos de produccion, basadas en
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perspectivas lineales e instrumentales que les permiten proyectar el control
sobre los procesos y por supuesto proyectar los margenes de ganancia. Un
ejemplo de ello es la integracion de la agenda del Foro de Innovacion Soste-
nible en el marco de la conferencia de las partes [cop] que se celebra anual-
mente, por representantes del gobierno y representantes de las principales
compafiias patrocinadoras.' Las ciudades contemporaneas reflejan de manera
inequivoca tales perspectivas de pensamiento y tales mecanismos de repro-
duccidn, convirtiendo el resto del planeta en un apéndice urbano, que requiere
tutela y financiacion, segun la previa negociacion de los planes de «las par-

tes».

Dentro de las multiples reacciones a dichas perspectivas hegemonicas, la
respuesta teorica de Leff a esta crisis ambiental es el saber ambiental, inscrito
en su epistemologia ambiental. El saber ambiental es para ¢l un cuestiona-
miento sobre las condiciones ecoldgicas de la sustentabilidad [sostenibilidad]
y las bases sociales de la democracia y la justicia, una construcciéon y comu-
nicacion de saberes que pone en tela de juicio las estrategias de poder y los
efectos de dominacion que se generan a través de formas de detencion, apro-

piacion y transmision de conocimientos (Left, 2000).

Para Leff, como parte del proceso histérico de construccion del conoci-
miento humano, el pensamiento complejo surge de una perspectiva de enten-
dimiento de la realidad no desligada del mismo proceso que construye la
realidad. Donde el proceso social humano se entiende también como parte

del proceso de acercamiento/distanciamiento a la comprension de la realidad.

Leff sostiene lo anterior haciendo un recorrido historico partiendo de la
afirmacion de que el pensamiento dialéctico fue una produccion temprana en
la historia de las ideas donde las dualidades antitéticas, la negacion y la con-
tradiccion dialéctica estan en la raiz de sus derivaciones ontoldgicas, metodo-
logicas y epistemologicas. Leff describe el marco historico del pensamiento

que le permite dar paso a la enunciacion del emergente saber ambiental.

El recorrido de Leff sefiala que la teoria social se dividié en dos cam-
pos: una teoria critica y un acercamiento empirico-analitico-positivista de

la realidad. Y que en el proceso de esa division, la dialéctica se convirtio en

1. <http://www.cop21paris.org/sponsors-and-partners/sponsors>.
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la piedra de toque del racionalismo critico y aunque el pensamiento dialéc-
tico ofrece principios generales para entender la transformacion de lo real
debe haber una correspondencia entre [el] pensamiento y el movimiento
de los procesos materiales. Marx aporta la concepcion de lo concreto del
concepto —la articulacion de multiples determinaciones que hace la rea-
lidad inteligible al pensamiento— y también la idea de la dialéctica en la
contradiccion social, desde donde Marx puede ser considerado como pre-
cursor del pensamiento sistémico cuando piensa al hombre no desde una
pretendida esencia, sino desde su contexto histérico y desde sus relaciones
sociales, con lo cual, pudo revertir el idealismo dialéctico de Hegel y fundar
el materialismo historico. Engels intenta establecer sin éxito el pensamiento
dialéctico en la materialidad de los procesos de la naturaleza. Méas tarde la
categoria de totalidad es abordada con las bases del método dialéctico por
Lukécs, Goldmann y Kosik, quienes privilegiaron su caracter revolucionario
sobre los principios de negacioén y contradiccion. Con la instauracion de la
teoria de sistemas como método y una ciencia transdisciplinaria en tiempos
recientes, la categoria de totalidad dejo de ser una novedad y perdio6 su sen-
tido revolucionario. El estructuralismo aporta el intento de ordenacién de los
niveles jerarquicos y grados de contradiccion de un conjunto de relaciones
estructurales. Luego, el estructuralismo genético «informado por la teoria
de sistemas» intenta aprehender un conjunto de contradicciones en su movi-
miento en el tiempo. Y la categoria de formacion socioeconémica acerca al
materialismo historico desde la estructura de los medios de produccion pero
mantiene fuera la contradiccion ecoldgica de la totalidad dialéctica. A partir
de entonces, la emergencia de la cuestion ambiental lleva a indagar hasta
qué punto las complejas interrelaciones de los conflictos socioambientales
pueden entenderse como una red compleja y jerarquica de contradicciones.
Por ultimo, inscrito en el pensamiento ecoldgico, Bookchim busca rescatar
el pensamiento dialéctico por sus rasgos comunes, sus analogias y sus com-
patibilidades con la evolucién bioldgica generando una ontologia organi-
cista (Leff, 2006). Para Leff, sin embargo, aunque el pensamiento ecoldgico
puede informar a la organizacidon social para internalizar las condiciones
ecoldgicas de la sustentabilidad, esto no implica que puede ofrecer la clave
para entender propiamente la naturaleza o el pensamiento humano y orientar

la investigacion, la conciencia social y la accidon politica. Para Leff existe
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una clara diferencia entre los elementos de contradiccion que dan sentido
al pensamiento dialéctico y los métodos de la complejidad derivados de la

ecologia, la cibernética y el pensamiento sistémico.

La complejidad ambiental emerge para Leff en su encuentro y sus dife-
rencias. En esta ldgica se concibe la naturaleza como una entidad social-
mente construida y mediada culturalmente. La racionalidad ambiental (saber
ambiental) hace una critica a las teorias de la representacion y de la identidad
entre las palabras y las cosas, los conceptos y lo real (Leff, 2006). Lo ideal no
contradice lo material. Lo ideal se enraiza en la naturaleza a través de signifi-
cados culturales y de practicas culturales: el orden cultural aparece como un
tejido de relaciones sociales de produccion; al nombrar al mundo, al ordenar
la naturaleza y al innovar las précticas productivas, la cultura contribuye a la
productividad sustentable de los territorios que habita. Estas entidades hibri-
das donde no es posible distinguir érdenes ontoldgicos puros prefiguran el
saber ambiental, un saber que desborda al campo de las ciencias y cuestiona

la racionalidad de la modernidad.

Entonces la crisis ambiental es una crisis del conocimiento; y por lo tanto
la propuesta del saber ambiental devela y desentraiia las estrategias de poder
que se entretejen en la epistemologia empirista y racionalista que confunden
el ser con el ente, lo real con la realidad, el objeto empirico y el objeto de
conocimiento; desenmascara las estrategias conceptuales de las teorias de sis-
temas y del pensamiento ecologico; establece las bases epistemoldgicas para
la articulacion teorica de las ciencias y abre el conocimiento hacia un didlogo
de saberes. El saber ambiental implica para Leff una politica de la diversidad
y de la diferencia que critica la retérica del desarrollo sostenible y el proposito

de ambientalizar las ciencias.

Del mismo modo lo concreto de la crisis ambiental detona la emergencia
de adaptaciones teoricas y discursivas que permiten incorporar ajustes en una
logica que no necesariamente cambia de sentido sino de forma. Como condi-
cién de cambio [discursivo], la emergencia de planteamientos se apoyan en
la evidencia y vivencia acrecentada de las contradicciones de los modelos de
desarrollo vigentes. Por esto, la idea de complejidad ambiental es también

expresion [discursiva] de la crisis de civilizacion (Leff, 2000: 8).
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En este sentido, no se puede hablar de complejidad ambiental sin hablar
también del proceso de «aprender a aprender la complejidad». La construc-
cion del saber ambiental va ligada al abordaje y comprension de la compleji-
dad ambiental como otra[s] construccion[es] del conocimiento de la realidad.
Es decir, se trata de una pedagogia politica de aprendizajes dialdgicos, mul-
ticulturales y significativos para la construccion plural de sujetos y actores
sociales capaces de abrir las posibilidades para la [re]creacion de mundos
alternativos (Leff, 2000: 3).

La complejidad ambiental [tedricamente] implica el desciframiento de las
causas de esta crisis y la base de proyeccion de otro[s] pensamiento[s] que
se aleja[n] de algin modo de la racionalidad instrumental y se acerca[n] de
algun modo a cierta sensibilidad vital, menos utilitaria y mas ladica y amo-
rosa; al mismo tiempo reconoce a los actores de estos pensamientos no como
una nueva corriente hegemonica en secuencia evolutiva de la precedente, sino
como una construccion diversa, tanto divergente como convergente, a la vez
que la entiende de distintos modos y que dialoga para obtener lazos solidarios

para la accion en nuestro contexto presente.

2

Desde el ejercicio de aproximacion-comprension-accion soportada en
la perspectiva epistémica de Leff retomo el planteamiento de los modelos
de oposicion campo-ciudad de Bolivar Echeverria para dar cuenta de una
explicacion potente sobre la historia economica de las ciudades soportada
en procesos concretos desarrollados de manera diferenciada en las distintas
latitudes y tiempos. Dichos procesos explican el entretejido de la espaciali-
dad y la temporalidad social a partir de la distincién del tiempo ordinario o
cotidiano y el tiempo extraordinario. Donde la produccion, la distribucion, el
cambio y el consumo corresponden al tiempo ordinario, y la fiesta, la reunion
colectiva y la politica al tiempo extraordinario. En el tiempo ordinario pro-
duccién y consumo son momentos extremos del ciclo general de generacion
de riqueza social, mediados por el momento circulatorio de distribucion y

cambio, y proyectados sobre el territorio (Echeverria, 2014: 13).
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La construccion de los modelos que explican la génesis historica de la
ciudad hecha por Echeverria corresponde un tanto con el modo hermenéutico
[desentranador de los origenes de la crisis civilizatoria] descrito por Leff.
Yuxtapone la teoria marxista con la nocién de eleccion civilizatoria de Brau-
del para trazar una explicacion de la ciudad capitalista contemporanea y las
formas contemporaneas de uso del espacio social, asi como de la relacion

campo-ciudad en América Latina empleando la nocion de renta tecnologica.

Echeverria sitia los modelos elementales de oposicion campo-ciudad
en tres grandes territorios configuradores de economias-mundo que corres-
ponden con lo que Braudel llama procesos de larga duracion [realidades de
ritmo lento], es decir, configuraciones civilizatorias cuyo cambio en el tiempo

puede ser elongado en periodos sumamente amplios.

El primer modelo lo constituye la oposicion aldea-campifia, y que corres-
ponde al occidente sedentario. El segundo modelo lo constituye la oposicion
campamento-desierto, y que corresponde al medio oriente nomada. El ter-
cer modelo lo constituye la oposicion asentamiento-plantacion, y que corres-

ponde al oriente sedentario.

Estas formas de uso del territorio permitieron las complejas formas civi-
lizatorias subsecuentes identificadas con tres tipos de civilizacion-ciudad: 1.
Occidente. Prosperas y organizadas ciudades comerciales ligadas al cristia-
nismo romanico acumuladoras de riqueza. 2. Medio oriente. Ciudades comer-
ciales opulentas y transitorias. 3. Oriente. Sociedades hidraulicas altamente
organizadas a partir de medios de produccion rudimentarios e intensa fuerza

de trabajo.

Estas oposiciones presentan relaciones interdependientes entre el campo
y la ciudad, pero lo urbano representa el eje extraordinario que se soporta en
la actividad del tiempo rutinario. La ciudad burguesa occidental precursora de
la ciudad capitalista moderna presenta un dinamismo que subvierte el orden
prioritario del eje rutinario-necesario, a partir del cual originalmente orbitaba
el eje extraordinario. El momento politico, el momento para la concentracion
de la produccion simbolica y la reproduccion social comunitaria se concen-
tra, determina y atrae los procesos productivos y de consumo hacia la ciudad

acumuladora de riqueza.
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La constitucion de la ciudad burguesa a partir de la oposicion urbano-rural
configurada como aldea-campifia acontece cuando el momento politico religioso
se junta con el momento productivo-consuntivo. Este es un fenémeno poten-
ciador de primer orden del proceso de reproduccion de la riqueza social. Aparece
entonces la llamada «autonomia citadina». Las ciudades son capaces de darse a
si mismas sus propias leyes y de controlar y ejercer autoridad sobre el territorio

del cual ellas son centro. (Echeverria, 2014: 55)

En la consolidacion de los distintos proyectos de capitalismo participa
la ciudad occidental como una forma que absorbe procesos de las distintas
economias-mundo. Entendiendo lo anterior es posible pensar que la ciudad
capitalista se consolida territorialmente y hace coincidir los momentos epis-
témicos de su concentrada produccidn simbolica con las arquitecturas y urba-

nismos derivados de las racionalidades hegemonicas.

Las economias-mundo estan basadas en su coherencia interna, propia de
la concatenacioén de acciones, circunstancias y acontecimientos. Desde esa
perspectiva Echeverria sefiala el papel determinante que para Braudel juega
Europa en la potenciacion y aceleracion del proceso urbano en paralelo a
la propia historia del capitalismo. Es el constante enfrentamiento entre las
ciudades-estado del norte y del sur europeo el que configura el motor de
expansion, crecimiento y aceleracion en ese proceso histérico marcadamente
distinto comparado con el resto del mundo, en la cual se integra un enorme
fluir de mercancias, de dinero, de humanos, de fuerzas de trabajo (Echeverria,
2014: 71-72). Asi, para Braudel la historia del capitalismo es la historia de
una economia mundo que gesta dentro de si misma un dinamismo inconteni-
ble y adopta formas muy diferentes abriéndose hacia otras economias-mundo
e imponiendo al resto del planeta condiciones de existencia que lo dinamizan
irreversiblemente (Echeverria, 2014: 73). A partir de todo ello, la aparicion de
la gran ciudad y la metropoli supone la subordinacion del campo a ellas como
apéndice de la periferia industrial.

Desde siempre, las ciudades han brotado de la concentracion geografica y
social de un excedente en la produccion. La urbanizacién ha sido siempre [...]

un fenomeno relacionado con la division de clases, ya que ese excedente se

extraia de algln sitio y de alguien, mientras que el control sobre su uso solia

corresponder a unos pocos. Esta situacion general persiste bajo el capitalismo,

evidentemente, pero en este caso se ve sometida a una dinamica bastante dife-
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rente. El capitalismo descansa, como nos explicaba Marx, sobre la busqueda
perpetua de plusvalor (beneficio —[ganancia]), cuyo logro exige a los capita-
listas producir un excedente, lo que significa que el capitalismo produce conti-
nuamente el excedente requerido por la urbanizacion. Pero también cumple
la relacion inversa: el capitalismo necesita la urbanizacion para absorber el
sobreproducto que genera continuamente [el propio proceso urbanizador]. De
ahi surge la conexién intima entre el desarrollo del capitalismo y el proceso
de urbanizacion. No puede sorprendernos, por tanto, que la curva logistica del
crecimiento con el tiempo del producto capitalista sea practicamente idéntica a

la de la urbanizacion de la poblacion mundial. (Harvey, 2013: 21)

Para David Harvey los mecanismos que, a su juicio, constituyen
la base de la estrecha relacidon entre acumulacidén de capital y proceso
urbano se articulan a través de un tramado bastante complejo, pero no
incomprensible, donde gran parte del valor y el plusvalor creados en la
produccion es absorbido y desviado, pasando por todo tipo de vias com-
plicadas, que se soportan no solo en la creacion de excedente a partir de
la explotacion en los procesos de produccidn, sino también, a través de
la puesta en juego [especulacion] del capital ficticio y una concomitante
cadena de acciones traducidas en lo que ¢l llama acumulacién por despo-
sesion (Harvey, 2013). En este sentido, las operaciones de acumulaciéon
por desposesion se concentran en la extraccion de renta [por parte del
capitalista] a partir de la apropiacion de los bienes comunes generados
colectivamente en las ciudades. Y que podria también explicar otras for-
mas de despojo a partir de la dependencia desvalorizada del capital a
la renta de la tierra [Marx] y la emergencia de la renta tecnologica, en
el caso particular de las urbes situadas en el sur. Grandes aglomerados
urbanos conocidos como megaciudades o postciudades caracteristicas de
las economias emergentes. Megalopolis de sustentabilidad precaria, fun-
cionalmente desarticuladas, cadticas, polarizadas dentro de una mancha
urbana entre pobre y miserable, dotadas de una infraestructura minima
junto a la que se abren deslumbrantes islotes de abundancia y desarrollo
técnico (Echeverria, 2014: 79).
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Un dispositivo conceptual/factual extremadamente poderoso llamado
modernidad tiene como expresion concomitante el dispositivo ciudad. Para
Bruno Latour el origen de la modernidad se gesta en el enfrentamiento y
posterior negociacion de parcelas de influencia entre la ciencia ocupada del
conocimiento acerca de las cosas y la politica ocupada del conocimiento y
gestion de los asuntos de los hombres. Esta negociacion primaria [que Latour
expone y ejemplifica en la negociacion Boyle/Hobbes] de separacion tajante
pero complementaria, constituye asi la relacion entre conocimiento y accion
del dispositivo moderno, articulando ciertos acuerdos y ciertas garantias que

posibilitan practicamente su «infinita» reproduccion (Latour, 2007).

La primera garantia desde el territorio de la ciencia: «Aunque no cons-
truyamos la naturaleza es como si la construyéramos». La segunda desde el
territorio de la politica: «Aunque no construyamos la sociedad, es como si la
construyéramosy. Garantias aparentemente simétricas y no contradictorias.
Es la tercer garantia, «la naturaleza y la sociedad deben ser absolutamente
distintas», la que las aleja entre si haciendo de ellas dos asimetrias contradic-
torias ocultadas por el cambio de escala que ellas mismas posibilitan; es decir,
el trabajo de purificacion debe permanecer absolutamente distinto del trabajo
de mediacion?® en el cual:

Van a poder intervenir a la naturaleza desde todo punto de vista en la fabrica

de sus sociedades, sin por ello dejar de atribuirle su trascendencia radical; van a

poder convertirse en los tinicos actores de su propio destino politico, sin por ello

dejar de sostener su sociedad por la movilizacion de la naturaleza. Por un lado,

la trascendencia de la naturaleza no impedira su inmanencia social; por el otro,

la inmanencia de lo social no impedira que el Leviatan siga siendo trascendente.
(Latour, 2006: 59)

Una construccion bastante bella, dice Latour, que permite hacerlo todo
sin estar limitado por nada. Un potente dispositivo moderno completado por

la cuarta garantia constituida por el Dios tachado. Un Dios ausente y a la vez

2. Purificacion entendida como la operacion de separacion tajante entre naturaleza y
sociedad. Mediacion entendida como las operaciones de hibridos conectores de di-
mensiones sociales, naturales y espirituales (Latour, 2007).
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disponible. Posicion ideal puesta dos veces entre paréntesis. La primera vez
en la metafisica y la segunda vez en la espiritualidad (Latour, 2007: 61). El
punto esencial de esta constitucion moderna, dice Latour, es volver invisible,
impensable, irrepresentable el trabajo de mediacion que retine a los hibridos.
Sin embargo, permite la proliferacion multiplicada de éstos al mismo tiempo
que niega su posibilidad y su existencia.

Tres veces la trascendencia y tres veces la inmanencia en un cuadro cru-
zado que clausura todas las posibilidades. No hicimos la naturaleza; hacemos la
sociedad; hacemos la naturaleza [en el laboratorio]; no hicimos la sociedad; no
hicimos ni una ni otra, Dios lo hizo todo; Dios no hizo nada, nosotros lo hicimos

todo. No se comprende nada de los modernos si no se ve que las cuatro garantias

se sirven una a otra de checks and balances. (Latour, 2007: 61)

Dispositivo movil en el tiempo y en el espacio que configura la base
simbolico-material de intercambios que genera las ciudades capitalistas
apoyadas por la poderosa critica moderna que argumenta a favor de cada
operacion de purificacion mientras regula la proliferacion multiplicada de
los hibridos de los cuales se nutre. Las relaciones de poder necesarias para
la reproduccion del dispositivo capitalista moderno pueden explicarse a su

vez a partir del senalamiento de Manuel Castells.

El poder es la capacidad relacional que permite a un actor social influir de

forma asimétrica® en las decisiones de otros actores sociales de modo que se
favorezcan la voluntad, los intereses y los valores del actor que tiene el poder.
(Castells, 2012: 33)

Capacidad relacional mediada necesariamente por dispositivos. Para
Castells el poder no es un atributo, es una relacion. Las relaciones de poder
implican la participacion de al menos dos implicados en dicha relacion. La
asimetria en las relaciones de poder se constituye asi por el despliegue de
dispositivos de comunicacion/persuasion incidentes en las practicas, en los
acuerdos [también asimétricos], y en la reproduccion cultural de las formas
de purificacion, potenciadas por la critica, y de mediacion, toleradas pero

negadas sus practicas y sus argumentos [siempre marginales/marginados]. Y

3. Asimetria distinta a la planteada por Latour como oposicion a la simetria perfecta del
dispositivo de las 4 garantias.
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por supuesto por el despliegue de dispositivos espaciales que permiten o no
el despliegue y desarrollo de ciertas practicas y ciertos modos de habitar. Y en

esa misma medida, ciertos modos de comprender y experimentar la realidad.

Félix Duque rastrea principios de separacion/disyuncion desde la Grecia
antigua. Para Duque la idea de naturaleza es un recurso ingenioso del pen-
samiento griego para delimitar el &mbito de lo humano frente a lo otro no
humano. Esa otredad que configura posibilidades de separacion y contra-ex-
plicacion fuera del marco del bien engranado dispositivo moderno. Des-
menuzando desde la etimologia y la filosofia la nocion castellana de medio
ambiente, Duque advierte en ello una astucia de la racionalidad moderna.
Medio [medium], como algo en lo que los hombres y las cosas estd inmer-
sos. En ese medio los hombres circunspectan; introyectan aquello de lo que
dependen, y por tanto importa. Ambiente [de ambio], «el que circunda y
abarca algo con la vista»; de ahi ambito, terreno o campo abarcado; y también
ambicion. Homo ambiens o ambitius, aquel que «anda alrededor de una cosa,
que la abraza, la enlaza, la rodea». El hombre es a su vez centro de su esfera
de accion y abarcador de su ambito. Duque cita a un Schiller describiendo
esta astuta apropiacion de la naturaleza:

De ser esclavo de la naturaleza mientras se limita a sentirla, pasa el hombre

a ser su legislador tan pronto la piensa. Ella que, en cuanto poder, antes lo domi-

naba, estd ahora ahi plantada, en cuanto objeto, ante la mirada enjuiciadora de
aquél. (Duque, 2008: 9)

La naturaleza asi surge a partir de la emergencia de lo técnico y lo urbano
arquitectébnico como expulsion respecto de este ambito puramente humano
(Duque, 2008: 13).

La analogia, ya repasada por muchos, entre habitar-pensar-construir
explica inicialmente procesos miméticos de distintos momentos de la pra-
xis humana en relacion con su medio y con su ambiente. Es decir, procesos
mimeéticos en su forma de aproximacion a, en y desde si y lo expulsado de
si, su propia explicacidon/separacion/accion hacia, en y desde de lo otro. En
la relacion del urbanismo [y la arquitectura] con aspectos de complejidad
ambiental la analogia entre el construir, el habitar y el pensar resulta util
para pensar relacionalmente los planos conceptual, procedimental y espa-

cial de la praxis transformadora del espacio. Mismo esquema que coincide
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con el planteamiento de la interrelacion entre paisaje interior [construido]
y paisaje exterior [construido] (Danserau, 1981), que a su vez coincide con
el planteamiento de la epistemologia genética de los sistemas complejos
(Garcia, 2006).

Para construir es necesario espaciar, para espaciar es necesario pensar,
para pensar es necesario habitar, para habitar no es siempre necesario cons-
truir en el sentido comuin del término. Sin embargo, para las formas especificas
derivadas de la progresion y asimilacion conjunta de las economias-mundo
precedentes en una globalizacion econdmica con pretensiones uniformes, son

necesarios dispositivos constructivos bien especificos.

No todos habitamos las ciudades del mismo modo y desde las mismas
condiciones de experiencia, conocimiento y acceso. Construir, pensar y
habitar el dispositivo moderno de las ciudades capitalistas a través de las
magistralmente articuladas relaciones de poder asimétricas puede a su vez
experimentarse en la propia modernidad capitalista desde distintos ethos, bien
en la modernidad capitalista, o bien para la modernidad capitalista (Eche-
verria).* He aqui la cuestion. ;Qué papel juegan o pueden jugar en ello las
practicas artisticas contemporaneas cuyo eje de desplazamiento se inclina
cada vez mas hacia ejercicios con clara y, en ocasiones, decisiva implica-
cion urbana? ;Desde qué ethos? segun lo que ha sugerido Echeverria. Por
supuesto, las practicas artisticas contemporaneas responden de maneras dife-
renciadas, y juegan también un papel diferenciado segun los distintos tipos de
asociaciones que cada una establece. Sin embargo, parece haber una serie de
definiciones bastante planas acerca de las practicas artisticas contemporaneas
[educativas, participativas, colaborativas, activistas, situadas, contextualiaza-
das, socialmente comprometidas] como si todas ellas constituyeran un solo
bloque de practicas activas en un proceso urbano unidireccional. Esto habra

que analizarlo a detalle en otra oportunidad.

4. <http://www.analectica.org/articulos/garcia-ethos/>.
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Las précticas artisticas contemporaneas abrevan de una larga tradicion de
ejercicios criticos. Particularmente abrevan del ejercicio critico continuado
de las vanguardias del siglo xx hacia las perspectivas hegemonicas del pen-
samiento y la accion politica. Pero también abrevan de todas las formas que,
una vez sometidas las vanguardias, se instrumentaron de maneras contradic-
torias como ejercicios libertarios, ahora ya con la institucion artistica como

foco de su critica.

Asi, en las décadas recientes los trabajos en el campo del arte contempora-
neo se han caracterizado por situar su [obra] critica en las instituciones, parti-
cularmente en las instituciones del propio campo del arte. Histéricamente se
reconocen tres momentos claramente diferenciados de esta critica institucio-
nal (Holmes, 2010). Se trata de un ejercicio continuo de auto-reflexividad con

distintos grados de contradiccion y paradoja ontoldgica.

El primer momento situado en las décadas de los sesenta y setenta carac-
terizado por los lances minimalistas y conceptuales centrados en la critica del
espacio instituido para el arte, el espacio estético especializado, materializado

en el cubo blanco de galerias y salas de museo.

El segundo momento situado en las décadas de los ochenta y noventa
caracterizado por una critica a la logica objetivista® del museo y su relacion
con el poder, ligado fuertemente a perspectivas feministas y postcoloniales.
Esta critica se centrd en el andlisis meta y auto-reflexivo de las representacio-
nes en el propio espacio instituido, una critica del funcionamiento de la critica
en el propio espacio criticado. Una serpiente que muerde su cola. Es decir,
un arte, dentro del espacio del arte, centrado en la critica de los mecanismos
opresivos que implicita o explicitamente habian sido previamente convenidos

al emplear el propio espacio instituido como plataforma de la critica.

El tercer momento, actual y vigente, generado desde la marginalidad del
campo, es decir, no principalmente en los procesos del mainstream artistico
global, sino en el linde institucional, con naturales y fuertes nexos con las

practicas culturales mediadas por los procesos de precarizacion del trabajo, la

5. Lo otro como objeto de contemplacion y consumo (Holmes, 2010).
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incesante embestida neoliberal y los mecanismos de resistencia cotidiana a lo
largo y ancho del planeta. Las posiciones asumidas en este tercer momento no

son, por supuesto, ni uniformes, ni estables.

Asistimos probablemente entonces a un cambio epocal en el campo del
arte, asi como asistimos a un cambio epocal en el terreno social. La inoperante
permanencia de las logicas ligadas a la autonomia del arte en los diversos y
complejos contextos sociales ha obligado a diversas adecuaciones por parte
de los variopintos actores del campo del arte. Particularmente entre quienes
se ven implicados en el pensamiento y promocion de la praxis artistica, pues
el mercado del arte se adapta también pero sin graves complicaciones. Por
un lado, el arte sigue siendo un recurso no agotado que posibilita inversiones
desreguladas y de gran plusvalia. No obstante, y quiza en apoyo a las muy
cercanas logicas del mercado, los museos y centros culturales centran sus
estrategias en los departamentos educativos y de formacion de publicos; esto
es, formacion para la comprension de los relatos complejos generados en el
linde del campo. Y por otro lado, pero tampoco muy lejano, buena parte de
los artistas centran sus tacticas en la supervivencia cotidiana® y el desmarca-
miento critico de las logicas institucionales que los acerca a problematicas

comunes con otros actores sociales.

Sin embargo, este desmarcamiento critico, tampoco exento de contradic-
ciones y que se desarrolla en el marco de una flexibilizacion cada vez mas
acentuada de la recepcion de las logicas de control institucional, dificilmente
escapa, a su vez, de las ldgicas estéticas de la vida cotidiana portadoras de
los propios instrumentos y mecanismos de ocultamiento y control. Si histo-
ricamente, desde el arte, la critica institucional ha acompafiado también a los
movimientos sociales criticos casi por definicion, su condicion de dependen-
cia institucional [via legitimaciones, visibilizaciones, dispositivos, formatos,
espacios o presupuestos]| y conceptual [via nociones circulantes hegemoni-
cas] lo acerca también a mecanismos alienados de reproduccidon pragmatica
concordantes con la flexibilizacion de condiciones de trabajo a las que obliga

el statu quo neoliberal.

6. Que los obliga a trabajar en el marco de proyectos institucionales en condiciones de
precariedad.
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Ahora bien, si como explica Harvey, la cultura es un bien comun y es
innegable que se ha convertido en una especie de mercancia, y que también,
persiste la creencia de que en ciertos productos y acontecimientos culturales
hay «algo especial» que lo distingue, «cada vez mas porosamente», de las
mercancias producidas y consumidas en masa. Esta percepcion ligada a las
condiciones que institucionalmente se plantean para la apreciacion, lectura,
debate o mero consumo de la produccion artistica son las mismas heredadas
de la l6gica contemplativa del espectador culto y con buen gusto, construida
por la racionalidad burguesa europea en el siglo xvi. Si en la ciencia se reco-
noce la existencia perniciosa de una doxa cientifica, en el arte del presente
resulta apabullante la existencia de una doxa artistica tan arraigada como
inadvertida, dado que este soporte heredado desde una tradicion tedricamente
deshabilitada configura casi invariablemente los soportes de la produccion
artistica, incluso la més critica. Esta invisibilidad del dispositivo artistico con-
temporaneo oculta a su vez el papel que éste juega en la produccion de rentas
de monopolio, basadas en «eso» especial, «inico» que ofrece un determinado
bien producido individual o colectivamente. Los artistas en el mercado del
arte participan directamente de las rentas de monopolio y contribuyen a la
reproduccion ideoldgica del lugar comin hegemoénico para la validacion de

las practicas artisticas.

Pero eso que llamamos arte ha participado historicamente en la confi-
guracion de la cultura del mundo como bien comun y colectivo en distintas
formas de configuracion econdémico-social. Las ciudades han sido historica-
mente producto de la aplicacion de excedentes de la acumulacion de riqueza
a formas materiales que constituyen nuestros héabitats y formas inmateriales
que constituyen nuestros legados culturales. Todos ellos producidos desde las
relaciones complejas en distintas formas de configuracion de tiempos ordi-
narios y extraordinarios. Tiempos que en la contemporaneidad se atomizan
en multiples formas diferenciadas, pero en el mismo marco de la lucha de
clases; donde el 1% de la poblacion mundial decide desde el control de los
dispositivos urbanos, frente a las multiples e inconmensurables formas de
articular la vida cotidiana de un 99% que atn no descifra las claves para su

desarticulacion y reconfiguracion.
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Si, como dice Harvey, la forma capitalista de urbanizacion esta tan plena-
mente inserta en la reproduccion del capitalismo y resulta fundamental para
ésta, eso significaria también que para cualquier intento de poner en pie una
alternativa anticapitalista seria decisivo hallar formas alternativas de urbani-
zacion, o bien, formas alternas de reconfigurar las asimétricas distribuciones

de tiempos ordinarios y extraordinarios en el espacio planetario.

Entonces, si la hegemonia de las formas de pensamiento asociadas a la
reproduccion de la modernidad capitalista han encontrado su punto de quie-
bre y sus limitaciones se han evidenciado a si mismas a través de sus crecien-
tes impactos, llevando a limites no conocidos la crisis ambiental, ;no acaso
habria que articular esas poderosas formas criticas del arte en espacios de
didlogo y reconfiguracion de nuestras formas de entendimiento, explicacion
y accidn politica con esas otras poderosas formas criticas de las ciencias y las
humanidades que nos muestran en conjunto la imperiosa necesidad de pensar,
construir y habitar otro tipo de ciudad?, y ;no estamos acaso en posibilidad
de articular reflexiones complejas desde todos los campos de conocimiento
para disefiar un[os] dispositivo[s] que desarticule[n] la capacidad de re-pro-
duccion de las acumulaciones absurdas de capital a partir del reconocimiento
y reclamo de nuestra participacion en la produccion colectiva de los bienes

comunes de la ciudad?

Referencias

CastELLS, M. (2012): Comunicacion y poder, Siglo xx1, México.

DaNsERAU, P. (1981): Interioridad y medio ambiente, Nueva Imagen , Méxi-
co.

DuqQug, F. (2001): Arte publico y espacio politico, Akal, Madrid.

ECHEVERRIA, B. (2014): Modelos elementales de la oposicion campo-ciudad:
Anotaciones a partir de una lectura de Braudel y Marx, Itaca, M¢-
xico.

GaRrcia, R. (2006): Sistemas complejos: Conceptos, método y fundamenta-
cion epistemoldgica de la investigacion interdisciplinaria, Gedisa,
Barcelona.

HARVEY, D. (2013): Ciudades rebeldes: Del derecho a la ciudad a la revolu-
cion urbana, Akal, Madrid.


http://dx.doi.org/10.6035/Kult-ur.2016.3.5.12

‘ Luis SERRANO Notas criticas para habitar y transformar el dispositivo urbano
288

HoLmMmEs, B. (2010): «Investigaciones extradisciplinares. Hacia una nueva cri-
tica de las instituciones», en Produccion cultural y practicas insti-
tuyentes: Lineas de ruptura en la critica institucional, Traficantes
de suenos, Madrid.

LATOUR, B. (2007): Nunca fuimos modernos: Ensayo de antropologia asimeé-
trica, Siglo xxi1, Buenos Aires.

LEFF, E. (coord.) (2000): La complejidad ambiental, Siglo xx1, México.
— (20006): Aventuras de la epistemologia ambiental, Siglo xx1, México.

JiLiBErTO, R. (2001): «Infructuosidad, intuiciéon y reduccionismo: Funda-
mentos para una economia ecosistémicay», en Polis #1, Sociedad,
universidad y conocimiento, en linea. Disponible en: <https://polis.
revues.org/8152>.



https://polis.revues.org/8152
https://polis.revues.org/8152

pol: http://dx.doi.org/10.6035/Kult-ur.2016.3.5.13 - 1ssN: 2386-5458 - voL. 3,N°5,2016 - pp.289-318 ‘
289

PLATAFORMA A, COLECTIVO VASCO
PARA LA INCORPORACION NORMALIZADA
DE LAS MUJERES EN EL SISTEMA DEL ARTE

Platform A, Basque Collective for the Normalized Incorporation

of Women into the Art System

Txaro Arrazola
Artista visual, miembro de Plataforma A y profesora
de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad del Pais Vasco.

RESUMEN:

Este texto aborda las actividades que realiza el colectivo Plataforma A por una
visualizacion mas equilibrada de artistas, comisarias y mediadoras en la institu-
cion arte. El colectivo pone en evidencia las convenciones de género en el marco
de la representacion que rige en la programacion de exposiciones en el contexto
del sistema del arte vasco. Asimismo, la plataforma recurre a la teoria feminista
que revela la Historia del Arte como una disciplina legitimadora y perpetuadora
de convenciones de género. Los analisis comparativos evidencian asimetrias
claras tanto en la historia de los lenguajes artisticos que formulan una canoniza-
cioén masculina, como en el llamado gatekeeping del circuito expositivo princi-
pal, que implementa politicas que esencialmente consagran a artistas hombres, a
pesar de que en la actualidad las mujeres tienen una mayor tasa de graduacion en
estudios artisticos superiores. Ante esta situacion, la plataforma reclama que se
vigile el cumplimiento de la legislacion vigente para que empiece a producirse
un verdadero cambio en la politica cultural de las instituciones que garantice la

visualizacion y la dignificacion del trabajo de las artistas en el sistema del arte.

PALABRAS CLAVE: accion colectiva, feminismo, arte, asimetrias, visualizacion,

accion publica.
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RESUM: Aquest text aborda les activitats que realitza el colelectiu Plataforma A
per una visualitzacid més equilibrada d’artistes, comissaries i mediadores en la
instituci6 art. El colelectiu posa en evidéncia les convencions de genere en el marc
de la representaci6 que regeix en la programacié d’exposicions en el context del
sistema de I’art basc. Aixi mateix, la plataforma recorre a la teoria feminista que
revela la historia de I’art com una disciplina legitimadora i perpetuadora de con-
vencions de genere. Les analisis comparatives evidencien asimetries clares tant
en la historia dels llenguatges artistics que formulen una canonitzacié masculina,
com en I’anomenat gatekeeping del circuit expositiu principal, el qual implementa
politiques que essencialment consagren artistes homes, malgrat que en 1’actualitat
les dones tenen una major taxa de graduacio en estudis artistics superiors. Davant
aquesta situacio, la plataforma reclama que es vigile el compliment de la legislacio
vigent perqueé comence a produir-se un vertader canvi en la politica cultural de
les institucions que garantisca la visualitzacio i la dignificacié del treball de les
artistes en el sistema de I’art.

PARAULES cLAU: accio col-lectiva, feminisme, art, asimetries, visualitzacio,

acci6 publica.

ABSTRACT: This article describes the activities of the Plataforma A collec-
tive for more equal visibility of women artists, curators and intermediaries in
the art institution. The collective highlights the gender conventions in the pre-
dominant framework of representation in exhibition programming in the con-
text of the Basque art system. At the same time the platform draws on feminist
theory showing art history as a discipline that legitimises and perpetuates gen-
der conventions. Comparative analyses demonstrate clear asymmetries both in
the history of artistic languages that shape masculine canonisation, and in the
gate-keeping practices on the main exhibition circuit, which implements policies
that essentially sanctify male artists even though today more women graduate
from higher education in art than men. In response to this situation, the platform
calls for the monitoring of legislative enforcement in order to bring about a real
change in institutions’ cultural policies that will guarantee the visualisation and
dignity of women’s work in the art system.

Keyworbs: collective action, feminism, art, asymmetries, visualization, pub-

lic action.
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Definicion de la Plataforma y el contexto

Plataforma A es un colectivo de profesionales del sector del arte y la cul-
tura que nace en el Pais Vasco en 2011 ante la necesidad de realizar accio-
nes y estrategias que reivindiquen la igualdad de derechos de las mujeres,
amparadas por las leyes de igualdad! frente a la sistematica discriminacion
sexista e invisibilizacion de la que son objeto en los museos, centros cultura-
les y en general en el sistema del arte. Hemos realizado un seguimiento de los
museos de arte moderno y contemporaneo en la Comunidad Auténoma Vasca
en los ultimos afios, si bien el sesgo androcéntrico del campo artistico se da
también a nivel nacional e internacional.

El movimiento social y tedrico feminista que comienza a desplegarse
desde el siglo xvii nos proporciona una genealogia en la que encuadrar nues-
tro trabajo. En el siglo xx, desde finales de los afos sesenta, en las sociedades
occidentales se producen una serie de movilizaciones de grupos feministas
al hilo de las teorias planteadas por Simone de Beauvoir en El segundo sexo
(1949) que revelan el género como una construccién social. Estas moviliza-
ciones propician la aparicion de nuevas practicas artisticas y nuevos analisis
filoso6ficos que crean un marco teorico para impulsar un cambio de perspec-
tiva en torno a la igualdad en el campo del arte: «descubrir que la triada sexo/
género/sexualidad se construye socioculturalmente y que el correlato hege-
moénico-normativo que impera en nuestras sociedades, ademas de ser arbi-
trario, tiene una historia especifica» (Arakistain, 2014), necesariamente nos
aporta herramientas para trabajar con una nueva perspectiva.

A finales de los afios sesenta tedricas como Nochlin? o Lippard?® reflexio-
nan sobre el significado de los conceptos artista y genio y empiezan a cues-
tionar por qué no se ha considerado a las artistas merecedoras de dicho nivel

1. En 2005 el Parlamento vasco aprobo la Ley para la Igualdad de Mujeres y Hombres.
En 2007 el Parlamento espaiiol aprobé la Ley para la Igualdad Efectiva de Mujeres y
Hombres.

2. Nochlin, Linda (1973 [1971]): «Why have there been no great women artist?», en
Hess, Th. B. ; E. C. Baker (eds.) Art and sexual politics, Nueva York, Macmillan,
1-43. En este articulo ya legendario del afio 1971 que sigue siendo de plena actua-
lidad, Linda Nochlin se preguntaba por qué no ha habido grandes mujeres artistas y
cual es la razon de que el genio artistico haya sido visibilizado a lo largo de la historia
como privativo del género masculino.

3. Lippard, Lucy R. (1976): From the Center. Feminist essays on women s art, Toronto,
Fitzhenry & Whiteside Limited.
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jerarquico, rango e importancia en el campo artistico y en la historia del arte.
A su vez, en los ochenta el colectivo Guerrilla Girls* comienza a denunciar
por medio de su obra el sexismo y racismo imperantes en el sistema del arte.
Las Guerrilla Girls nos siguen recordando en pleno siglo xx1 que las mujeres
artistas siguen cotizando a la baja y nos siguen emplazando en ese lugar que
nos proporciona la politica feminista y que nos invita al hacer y al placer de
nombrar a las cosas por su nombre (Vila Nunez, 2007). En definitiva, el femi-
nismo engloba a un tiempo un conjunto de ideas y un movimiento de cambio
social y politico fundado sobre el rechazo de los privilegios masculinos y
de la subordinacion de las mujeres en el seno de una determinada sociedad
(Offen, 2012).

Plataforma A comienza su andadura en esta tradicion consciente de que
el movimiento feminista es un aspecto especialmente conflictivo de la his-
toria de Occidente incluso entre las mujeres, es olvidado o condenado y, sin
embargo, hay constantes esfuerzos por revitalizar su legado porque el cono-
cimiento y la experiencia nos remiten a que desde esta tradicion cultural y
politica se pueden generar realidades mas completas y visibles para todos/as
(Vila Nufiez, 2007).

Plataforma A se alinea con las practicas artisticas y activistas feministas
que trabajan para visibilizar e incluir a las mujeres en la historia de la huma-
nidad y escribir una verdadera historia de historias (Pollock, 1994, 2008) que
no dejen al margen a mas del cincuenta por ciento de la poblacion. Griselda
Pollock utiliza la forma plural «historias del arte» porque no cree en la exis-
tencia de una narrativa unica o un marco unificado para comprender las nume-
rosas historias del arte que aiin quedan por escribir, por eso afirma que «no
puede haber un relato incuestionable del pasado, porque lo que se canoniza
asegura activamente la discriminacion y las jerarquias del presente. La forma
en que construimos el pasado predetermina las formas en que experimenta-
mos el presente e imaginamos el futuro. Por ello la escritura de las historias
del arte es un asunto profundamente politico en cuanto a nuestra percepcion

4. Las Guerrilla Girls ademds de denunciar en tono humoristico el androcentrismo del
sistema del arte, se caracterizan porque lo hacen aportando porcentajes que eviden-
cian la ausencia de reconocimiento para las artistas en los grandes museos de Nueva
York y otras ciudades estadounidenses, asi como en el mundo del cine. Esta practica
ha sido rigurosamente adoptada tanto por la Plataforma A, como por la asociacion Mav
y por otros colectivos, el objetivo es poner de relieve el desfase de la visibilidad de la
creacion femenina con nimeros, demostrando que ese desfase no es s6lo ideoldgico
sino cuantificable.
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de lo que somos, hemos sido o podriamos ser» (Pollock, 2008). Los museos
construyen historia y la crean. El problema no soélo esta en que a las artistas
se les destierre o se les desarraigue, sino que nunca han ocupado ese espacio
de un modo socialmente reconocido (Méndez, 1987), quiza porque lo feme-
nino en tanto que género se sigue viendo al margen de lo universal y de lo
neutro-masculino, es decir, que lo genéricamente humano sigue asociandose
exclusivamente con lo masculino (Amoros, 1985).

En pleno siglo xxi el citado sesgo androcéntrico del arte, lejos de haber
sido erradicado, continia imperando tanto en el mercado del arte como en
los circuitos museisticos y expositivos, excepto en contados y excepciona-
les casos donde se han desarrollado programas aplicando sistemas de cuotas,
como es el caso del Centro Cultural Montehermoso Kulturunea de Vitoria
bajo la direccion de Xabier Arakistain (2007-2011) o el Moderna Museet de
Estocolmo y su politica adquisitiva paritaria para compensar los fondos de su
coleccion permanente.

Representacion de artistas por sexos en las exposiciones individuales realizadas de 2000 a
2015 en 3 los museos mas visitados de la Comunidad Auténoma Vasca

PARIDAD
SUB-REPRESENTACION (presencia SOBRE-REPRESENTACION
equilibrada)
< B3 B3 X X X S X X N
D 2 =) =) =) f=a) [=a) [<a) [=a)
=) iy a « b v e by % =
Al > > > =3 =3 =3 <3 (=3
' - N o - w o [ ) +
« Exposi- Exposiciones
o . .
s § g ciones de de artista
c = . .
S 23 2 artista mujer hombre
< 16% 84 %
“ Exposi- Exposiciones
v O . .
o £ § ciones de de artista
o< 2 . .
o3 é & | artista mujer hombre 100%
23S | 0%
[} 0
2o
€ Exposi- Exposiciones
0T g ciones de de artista
< ® . .
@ g0 artista mujer hombre
T 8o 11,67% 88,33%
O

*Los datos de Artium son desde 2002, afio de su apertura al ptiblico. La recoleccion
de datos se llevo a cabo a través de la compilacion de exposiciones publicadas en las
paginas webs de los propios museos Fuente: Plataforma A.

Tabla 1. Representacion de artistas mujeres y hombres en las exposiciones indivi-
duales realizadas de 2000 a 2015 en 3 los museos mas visitados de la Comunidad
Autonoma Vasca.
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Esta tabla refleja que en los museos y centros de arte vascos las artistas
estan infrarrepresentadas en las exposiciones individuales. Se trata de una
discriminacion por razon de sexo que impide a las artistas alcanzar estatus
profesionales reservados mayoritariamente para el género masculino. Una
realidad que se ve reafirmada por el sesgo androcéntrico de las colecciones de
los museos y que es especialmente grave en el caso de la coleccion del Museo
de Bellas Artes de Bilbao, donde hay una ausencia casi total de obras y dis-

cursos de grandes artistas mujeres, las cuales son completamente ignoradas.

Si consideramos que el Arte es la expresion y la creacion propia de indi-
viduos inmersos en un contexto cultural (Méndez, 1987), el individuo artista
es una realidad social, cultural y, en este sentido, es fundamental incorporar
a las artistas y sus discursos diferenciados en el sistema del arte para lograr

colecciones abiertas a la diversidad

Sin embargo, en el citado Museo de Bellas Artes de Bilbao, de las 44
exposiciones individuales programadas entre 2002 y 2013 ni una sola de ellas
fue dedicada a una artista (Barcenilla, 2011). En el afio 2014 el museo recibi6
la donacion por parte de la pintora Marta Cardenas (San Sebastian, 1944) de
un conjunto relevante de obras suyas, que comprendia 295 obras sobre papel
y 55 cuadernos de artista, y tras la donacion el museo programd ese mismo
afio una exposicion con una seleccion de dichas obras. Era la primera exposi-
cion de una artista mujer desde el afio 1986 en que el museo habia realizado
otra dedicada a M. Puri Herrero, es decir, habian pasado 28 afios sin progra-

mar una sola exposicioén de una artista.

Asi mismo, en un museo de arte contemporaneo como el Guggenheim, sor-
prende comprobar que han pasado10 largos afios sin dedicar una sola exposicion a
una artista. De 2003 a 2013 el 100% de las exposiciones individuales en el museo
Guggenheim Bilbao fueron monograficas de artistas hombres. Actualmente parece
haberse mejorado ligeramente esa tendencia con la programacion de una exposicion
individual de Yoko Ono en 2014 y otra de Niki de Saint Phalle en 2015.

Estas cifras en los museos contrastan fuertemente con la cantidad de mujeres
formadas en arte. Para las artistas, mediadoras, historiadoras y comisarias que
integramos la plataforma es preocupante ver como muchas profesionales
con una s6lida formacién no llegan a los espacios de legitimacion porque los

mundos de la decision y del liderazgo contintian siendo masculinos. El ejem-
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plo mas cercano lo tenemos en la facultad de Bellas Artes de la Universidad
del Pais Vasco donde del total de alumnado matriculado entre 2000 y 2015, el
28,5% fueron varones y el 71,5 % mujeres. Los artistas son minoria en la uni-
versidad y, en cambio, estdn sobrerrepresentados en los museos, mientras que
las artistas son amplia mayoria en la universidad y estan infrarrepresentadas en

los museos.

Tratandose de museos de arte contemporaneo donde gran parte de las expo-
siciones individuales programadas son de artistas vivos, nos preguntamos por
qué sigue ocurriendo esto y qué consecuencias tiene esta realidad. Mujeres y
hombres aprendemos a ser segiin como la sociedad nos valora. Por eso, selec-
cionar qué artistas se exponen en un determinado museo o centro de arte es una
cuestion crucial porque a través de cada eleccion se esta creando un discurso

que visualiza y perpetiia un modelo concreto de artista e ignora otros.

En el resto del Estado nos encontramos con cifras similares durante la primera
década del siglo xx1. Sobre exposiciones individuales en 22 centros de arte contem-

poraneo en Espana desde 1999 a 2009, el porcentaje de exposiciones individuales de

artistas espafiolas es 9°4%, (Informe mav 5, 2011).° Sobre 10 museos de arte contem-
poraneo observados en el Estado, la presencia de artistas mujeres en sus colecciones es
el 13%, y de obras de artistas espafiolas, el 10°4%, (Informe mav 7, 2011).

La Plataforma A se pregunta y pregunta a las instituciones donde estan las expo-
siciones consagradas a mujeres que han contribuido igualmente a la historia del arte

nacional e internacional.

Esta cuestion nos sitiia ante la necesidad de cambiar el imaginario colectivo
para que las obras creadas por las artistas sean legitimadas como referentes
por los distintos centros y museos que componen el circuito expositivo local e
internacional, y puedan ser reconocidas por el publico en general, asi como por
la critica y por los demaés artistas pares y en formacion. Si el 70% del alumnado
de la facultad de BBAA son alumnas, para que haya un cambio y una eman-
cipacion en ellas, es necesario que puedan fijarse en artistas mujeres cuando
necesiten modelos de referencia diversos, unos modelos dificiles de encontrar
en un contexto artistico vasco de por si dominado por una tradicion repleta

de escultores.

5. www.mav.org (accedido el 18 de abril de 2016).
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Actividad de la Plataforma

La Plataforma A funciona por medio de asambleas abiertas a toda per-
sona interesada en la construccion colectiva de la historia, desde un punto
de vista feminista y de género. La plataforma inicia su andadura con la cola-
boracion de una serie de personas y asociaciones que trabajan por la igual-
dad en la cultura, asi como un amplio sector de profesionales del arte, de
hecho uno de los objetivos de la plataforma es reunir a los distintos grupos
y personas que ya estan trabajando por la igualdad de forma independiente
para sumar esfuerzos que ayuden a dar pasos eficaces hacia una mejora de
la situacion. La plataforma trabaja desde un sitio web® y desde el grupo «A
Plataforma» en la red social Facebook.’

La pionera Ley 4/2005 en su articulo 25 punto 1 especifica que «las admi-
nistraciones publicas vascas, en el ambito de sus competencias, han de adop-
tar las medidas necesarias para evitar cualquier discriminacién por razén de
SeX0 y para promover un acceso y participacion equilibrada de mujeres y
hombres en todas las actividades culturales que se desarrollen en el ambito de

la Comunidad Auténoma de Euskadi».®

Desafortunadamente, como hemos comprobado, los informes demues-
tran que todavia queda mucho camino por recorrer para lograr una par-
ticipacion minimamente simétrica de las profesionales del arte. Con este
objetivo Plataforma A, siempre por medio de asambleas,’ adopta dos lineas
de trabajo:

e Acciones institucionales.

* Acciones simbdlicas o performances en el espacio publico.

www.wiki-historias.org (accedido el 18 de abril de 2016).

https://www.facebook.com/groups/aplataforma/ (accedido el 18 de abril de 2016).

Ley 4/2005, de 18 de febrero, para la Igualdad de Mujeres y Hombres. Gobierno Vasco.

¥ ® =2 a

Hasta el momento se han realizado 14 asambleas, denominadas «topaketak» o «encuentrosy», en distintos
espacios culturales del Pais Vasco; el 14° encuentro tuvo lugar en Bilbao el 23 de marzo de 2016.
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https://www.facebook.com/groups/aplataforma/
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Acciones institucionales

Estas acciones han consistido en solicitar entrevistas cara a cara con las
personas responsables de las administraciones publicas de la comunidad
autonoma vasca (ver fig.1). En las entrevistas, la Plataforma A les demanda
una respuesta firme ante la situacion de profunda desigualdad que seguimos

viviendo en pleno siglo xxI.

La primera accion fue la redaccion de una carta dirigida al lehendakari, '
un documento donde se denunciaba el incumplimiento de las leyes de igual-
dad vigentes y se instaba a tomar medias. Si bien el lehendakari nunca recibi6
a la comision de la Plataforma A en persona, el solo intento de contactar con
¢l derivo en otras entrevistas con los siguientes politicos y politicas de las dis-
tintas consejerias del gobierno vasco: la Consejera de Cultura Blanca Urgell
(21/09/2012), la Consejera de Educacion Isabel Celaa (27/11/2012), el Arar-
teko (defensor del pueblo vasco) Ifiigo Lamarka (13/09/2013), Izaskun Lan-
daida como presidenta de Emakunde/Instituto vasco de la mujer (02/10/2013)
y, tras las elecciones autonomicas, la plataforma se entrevisté en dos oca-
siones con el nuevo Viceconsejero de Cultura, Josean Mufioz (29/01/2014 y
30/10/2014).

En todas las entrevistas Plataforma A pone sobre la mesa los informes que
analizan la representacion de artistas mujeres y hombres en los museos de la
Comunidad Autonoma Vasca y cuestiona a la institucion publica, en primer
lugar, qué estd haciendo para corregir la situacion de desigualdad y violencia
simbdlica y, en segundo, por qué se estd permitiendo que se incumpla la ley

incluso en los centros de arte financiados con presupuestos publicos.

Todas y cada una de las personas entrevistadas se mostraron sorprendidas
por la asimetria de los porcentajes, lo que indica que se trata de una discrimi-
nacion que ni siquiera vemos quizé porque estamos ante una politica oficial
basada en la proclamacion de la igualdad entre todos los hombres pero en la
practica existen sectores sociales maltratados o discriminados por su condi-

cion sexual. Resulta sorprendente que las mismas instituciones no realicen

10. En su cuarto encuentro, la plataforma organizé una recogida de firmas online donde se puede leer la carta

dirigida al lehendakari: http://www.change.org/es/peticiones/a-toda-la-sociedad-denunciar-la-desigual-
dad-de-las-mujeres-dentro-del-arte-y-la-cultura-3 (accedido el 30 de octubre de 2015).
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sus propios estudios para comprobar si se estdn dando pasos hacia el cumpli-
miento progresivo de la ley. Es evidente que si no somos conscientes de una

realidad, no podemos ajustar nuestras politicas en una direccién de mejora.

Figura 1. Fragmento de la carta dirigida al Ararteko con fecha 11/5/2013 previa a
la entrevista en persona.

La plataforma reivindica la necesidad de hacer cumplir las leyes a los cen-
tros e instituciones con participacion publica, es decir, que los museos y cen-
tros de arte vascos presenten y aprueben programas de igualdad en los que
se refleje la aplicacion de la ley 4/2005. Creemos que es necesario que tanto
la sociedad como los responsables politicos sean conscientes de que existe
una Ley de Igualdad y que su cumplimiento debe ser exigido por las institu-
ciones competentes. Asi mismo, que se pregunten cuales son las razones por
las que se incumple y cudl es la educacion social al respecto, puesto que no

hacerlo parece asumir que la desigualdad es algo natural y eso hace que sigan
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mirando para otro lado ante el incumplimiento de las medidas existentes para
erradicarla. La discriminacion sistematica hace que las mujeres seamos menos
valoradas en funcién del género y no por la calidad del trabajo o de nuestras
aportaciones creativas e intelectuales a la sociedad. Lo cual conlleva invisibili-

dad, un menor reconocimiento, difusion y retribucion por el trabajo realizado.

Recordemos que el punto 2 del articulo 25 de la citada ley vasca 4/2005
dice que «las administraciones publicas vascas no podran conceder ningiin
tipo de ayuda ni sus representantes podran participar en calidad de tales en
ninguna actividad cultural, incluidas las festivas, las artisticas, las deporti-
vas y las realizadas en el ambito de la normalizacion lingiiistica del euskera,
que sea discriminatoria por razon de sexo». Por ello la plataforma exige el
cumplimiento con cardcter de urgencia de esta ley y, si es necesario, que se
sancione a los centros que no la cumplen con la supresion de apoyos publi-
cos, que entendemos como paso indispensable en el reconocimiento de la
situacion de injusticia a la que se enfrentan las mujeres en el ambito del arte

contemporaneo.

La plataforma insta a las instituciones que gobiernan para que incidan
fundamentalmente en los siguientes aspectos: 6rganos de gobierno, presu-

puestos, educacion, visibilizacion, programacion y adquisicion de obra.

* Alos organos de gobierno se les pide el cumplimiento de la legalidad
aplicando criterios de igualdad y paridad a la hora de constituir la
composicion de los correspondientes 6rganos de gobierno en centros
e instituciones de arte y cultura, asi como en jurados y comités de
decision.

* En cuanto a los presupuestos, la plataforma demanda un reparto
igualitario de los presupuestos para actividades de formacion de
profesionales y aplicar criterios de igualdad en la elaboracién de los
presupuestos de compra de obras de arte y patrimonio con recursos

publicos.

* En el campo de la educacion, incluir un pensamiento democratico e
igualitario, que incorpore la igualdad como factor transversal en las
programaciones y curriculos académicos de los centros educativos de

la Comunidad Autéonoma Vasca.
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* En cuanto a la visualizacién, la Plataforma A trabaja por una
difusion seria y profesional del tema de la igualdad en prensa,
radio, television, internet, etc. Asi mismo, para que las mujeres en
los sectores directivos de la Cultura asuman estos objetivos y los

reclamen en todos aquellos lugares que puedan acceder.

* Laprogramacion expositiva, como se ha visto anteriormente, es una de
las reivindicaciones mas importantes de este colectivo. En las reuniones
con responsables institucionales, solicita que todas las programaciones
participadas con fondos publicos observen el porcentaje de artistas
hombres y mujeres en las exposiciones individuales y colectivas,
asi como el nimero de comisarios y comisarias, ponentes, etc. de
manera que sean efectivamente cumplidas las leyes en su totalidad

con respecto a la presencia equilibrada de mujeres y hombres.

* En el terreno de la adquisicion de obra para las colecciones,
demandamos el fomento y la ordenacion del patrimonio artistico
contemporaneo en términos paritarios. Asi mismo, la recuperacion
y creacion de archivos de artistas mujeres desde la modernidad que
redunden en un incremento patrimonial de obras de artistas mujeres en

las colecciones, los museos y los equipamientos culturales publicos.

Acciones simbdlicas

Las performances en el espacio publico tienen como objetivo lograr un poco
mas de justicia en el sistema de representacion, la educacion y formacion de
publicos. Ademas de lograr una conexion directa con la ciudadania, conforman
también una forma de presion hacia las administraciones publicas sabedoras del
impacto social que tienen estas acciones en la calle. Dos de las acciones publicas
han tenido lugar frente a los museos observados y se han hecho coincidir con
el dia internacional de los museos, la tercera accion se realizo en la entrada de
acceso a la facultad de Bellas Artes haciéndola coincidir con el décimo aniversa-

rio de la Ley Vasca de Igualdad del 18 de febrero de 2005. Estas tres acciones son:

®  «ASALTA»
®  «BRINDIS»

®  «TU NO»
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Accion «ASALTA»

Accion realizada frente a los museos de Bilbao el 18/05/2013, coinci-
diendo con el dia internacional de los museos, que consistid en recorrer los
alrededores del Museo de Bellas Artes de Bilbao, el museo Guggenheim y la
Plaza Circular Don Diego Lopez de Haro; veinticinco integrantes de la plata-
forma, ataviadas con pantys en la cabeza y banderolas con el emblema de la
Plataforma A, declamaron consignas y saltaron simbolicamente las esculturas

publicas de los alrededores de esos espacios.

Esta accion fue muy importante para la plataforma porque supuso un paso
en el reconocimiento del poder del colectivo, que se hizo consciente de su
fuerza. Por una parte vimos como los responsables de los museos se ponian
nerviosos y, por otra, tuvimos la certeza de estar actuando en nombre de todas
las artistas ignoradas y olvidadas en los sétanos de los museos. Ademas tuvi-
mos la suerte de recibir bastante atencion de los medios de comunicacion
por lo que la accion tuvo un alcance mas alla de la mera performance del dia

internacional de los museos.

Para la accion realizamos una plantilla de gran tamafio con el logotipo de
la plataforma que pintamos en las banderas (fig. 2), asi como 7 modelos dife-
rentes de pegatinas que utilizamos en distintos centros culturales y museos

que adolecen de una notoria asimetria en la incorporacion de artistas mujeres.

Figura 2. Plantilla para las banderas utilizadas en la accion «ASALTAY,
Bilbao 18 de mayo de 2013. Fotografia: Diana Tercefio.
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Figura 3. Accion «asaLtay, Bilbao 18 de mayo de 2013.
Fotografia: Chus Gutiérrez-Solana.

Figura 4. Accidn «asaLTa», Bilbao, 18 de mayo de 2013.

Fotografia: Diana Tercefio.



pol: http://dx.doi.org/10.6035/Kult-ur.2016.3.5.13 - 1ssN: 2386-5458 - voL. 3,N°5,2016 - pp. 303-318 ‘
303

Accion «BRINDIS)

La accion fue realizada frente a los museos de Vitoria-Gasteiz el
17/05/2014, dia internacional de los museos. BriNDIs €s una accidon con la que
se pretendia pensar en positivo por el reconocimiento de las mujeres en el sis-
tema del arte brindando por la igualdad y la representatividad equilibrada en
los museos y centros culturales del Pais Vasco. La accion consistio en recorrer
la ciudad de Vitoria-Gasteiz situandonos frente a los espacios publicos, frente
a los espacios mas representativos del sistema del arte y en realizar brindis

lanzando frases por el cumplimiento de las leyes de igualdad.

Recorrimos los siguientes equipamientos artisticos y culturales de la ciu-
dad de Vitoria: el Museo Artium, el Centro Cultural Montehermoso, la Plaza

de la Virgen Blanca y la Sala Amarica.

Nuevamente la Plataforma pedia a las instituciones y drganos competen-
tes tomar medidas para el cumplimiento de las siguientes leyes de igualdad

en las artes:

* Ley Organica 3/2007 para la igualdad efectiva de hombres y mujeres.
* vi Plan de Igualdad de Emakunde/Instituto Vasco de la Mujer.

« 1 Plan Foral para la Igualdad de hombres y mujeres en Alava.

Figura 5. Accion «BRINDISY, Vitoria-Gasteiz, 17 de mayo de 2014.
Fotografia: Elena Solatxi.
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Figura 6. Accidén «BRINDISY, Vitoria-Gasteiz, 17 de mayo de 2014.
Fotografia: Elena Solatxi.

Accion «TU No»

La accion 70 nvo fue realizada frente a la entrada de la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad del Pais Vasco upv/Enu el 18 de febrero de 2015,
fecha en que se cumplia el 10° aniversario de la Ley 4/2005 del 18 de febrero
para la Igualdad de Hombres y Mujeres, por lo que la Plataforma A ofrecio

también una sesioén informativa para el alumnado.

La accién incidia en los mecanismos de inclusion y exclusion de género.
El término gatekeeper,'' garante de calidad o autoridad selectiva, nos sirve
para explicar la esencia de esta accidon que consistio en utilizar la puerta de
acceso al edificio dejando pasar o no pasar al interior en funcioén del género
pero sin explicitar que era por esa razon, y en caso de que alguien adujera este

motivo, negarlo. La accién intentaba evidenciar asi los mecanismos sublimi-

11. Gatekeeper, del inglés «el que cuida la puerta», es un guardian, un ser humano que controla el acceso a algo,
por ejemplo, el acceso a la entrada de la ciudad. En el siglo xx el término empez06 a usarse en sentido meta-
forico, en referencia a las personas que deciden si un determinado mensaje sera distribuido por un medio de
comunicacion. Traducido de la definicion inglesa en Wikipedia https://en.wikipedia.org/wiki/Gatekeeper
(accedido el 28 de octubre de 2015).
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nales de discriminacion de género. Se trataba de una accion camuflada por lo

que no fue anunciada como accion artistica.

Figura 7. Accidn «1U Now, Leioa, 18 de febrero de 2015.
Fotografia: Elena Solatxi.

Figura 8. Accion «TU Now, Leioa, 18 de febrero de 2015.
Fotografia: Elena Solatxi.
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Figura 9. Sesion informativa de la Plataforma A en la Facultad de Bellas Artes de
la Universidad del Pais Vasco urv/EHU, tras la accion «TU Noy, Leioa, 18 de febrero
de 2015. Fotografia: Elena Solatxi.

En el material para la preparacion de la accion 70 vo, la artista Saioa Olmo

explica el contexto para la accion:

Se supone que vivimos en una situacion de igualdad de género. A nivel de
discurso, parece existir el consenso (al menos en los paises occidentales): muje-
res y hombres deberiamos tener igualdad de derechos. Sin embargo, cuando
miramos a nuestro alrededor y prestamos atencion a las estadisticas, nos damos
cuenta de que en la practica, la situacion dista de ser igualitaria y que hasta
el momento, hay maneras tacitas, incluso inconscientes de discriminacion en
funcidén del género y que como consecuencia, las mujeres tienen mas dificulta-
des para llegar a situaciones de poder, tienen menores salarios y ostentan mas
responsabilidades en la esfera reproductiva (la cual tiene menos valor social que
la esfera productiva) y en general sufren modos subliminales de exclusion y de
discriminacion negativa debido al sistema heteropatriarcal imperante en la gran

mayoria de culturas.

«Perdona pero ti1... no puedes / no eres suficiente / no estds legitimada / no
tienes credibilidad / no estas preparada para esto / no estds empoderada / no eres
convincente / no te lo crees lo suficiente / no eres la persona adecuada / no sabes de
esto / no eres de los nuestros / en lo que eres experta no tiene valor aqui / no eres

competitiva... en definitiva, t no.»

[...] Existe una incomoda construccion de género tanto para hombres

como para mujeres, ya que conduce tanto a unas como a otros a ciertos
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patrones comportamentales y aspiracionales. Sin embargo, haciendo balance,

pareciera que en este reparto, las mujeres tuvieran mas las de perder.'?

Figura 10. Triptico para doblar utilizado en la sesion informativa en la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad del Pais Vasco, Leioa, 18 de febrero de 2015.
Diseflo: Raquel Asensi.

Figura 11. Sesion informativa «ENTERATE» realizada en San Sebastian
el 18 de mayo de 2015. Fotografia: Txaro Arrazola.

12. Material propiedad de Plataforma A, documento preparativo de la accion «Brindis» desa-
rrollado por Saioa Olmo. Ver www.wiki-historias.org (accedido el 18 de abril de 2016).
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Las asambleas: encuentros o topaketak

A lo largo del recorrido de la plataforma los encuentros han sido la herra-
mienta de trabajo para llegar a acuerdos y crear todas las acciones llevadas
a cabo. Hasta el momento hemos celebrado una media de tres encuentros (o
asambleas) por afio, en total 14 encuentros. Desde el primero el 24 de enero
de 2012 en San Sebastidn hasta el mas reciente realizado el 23 de marzo de
2015 en Bilbao (fig. 22), todos ellos han sido asambleas abiertas en las que
se han generado comisiones de trabajo especificas para la realizacion de las
tareas acordadas. A través de las conclusiones y las actas de cada encuentro

es posible hacer un seguimiento del devenir del colectivo.

Al primer encuentro, realizado en enero de 2012 en San Sebastian, se
hizo un repaso de la Ley de Igualdad, asisten la Consejera de Cultura Blanca
Urgell y la técnica de igualdad, Sonia Gonzélez, ambas del Gobierno Vasco,
y se comprometen a traer sus informes de participacion para el proximo

encuentro.

Figura 12. Primer encuentro de Plataforma A. Museo San Telmo, San Sebastian,
24/01/2012. Fotografia: Plataforma A.
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Figura 13. Primer encuentro de Plataforma A. Museo San Telmo, San Sebastian,
24/01/2012. Fotografia: M? José Aranzasti.

En el segundo encuentro la plataforma se plantea dejar de estudiar el pro-
blema sociolégicamente y actuar. El primer paso que se acuerda es hacer
presion sobre las administraciones publicas, redactando un documento «mani-

fiesto» para la aplicacion de la ley en el que adoptamos dos lineas de accion:

* Agentes publicos (Departamento de Cultura, de Igualdad, Diputacio-
nes, Defensor del Pueblo, Ayuntamientos, Emakunde, Concejalias,

Museos, etc.)

* Medios de comunicacion, para hacer visible el malestar que existe y

extenderlo a la sociedad.

Como tercer punto, para desarrollar més adelante, se acuerda la necesidad
de crear una comision de seguimiento de la ley, comision de expertos, for-

mando parte de ella.

En la plataforma A nace la consciencia de que somos un motor que ha de
poner en marcha el mecanismo de actuacion, para ello se decide redactar una
carta dirigida al lehendakari y consensuarla entre todas antes de enviarla al

Gobierno vasco y a otros organismos, incluida la prensa.
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Figura 14. Segundo encuentro de Plataforma A, La Bolsa, Bilbao (21/04/2012).
Fotografia: Pilar Soberon.

En el tercer encuentro realizado en Vitoria-Gasteiz en septiembre de 2012, se consi-
dera crear una recogida de firmas en Change.org y se decide crear una imagen corporativa
de Plataforma A, como trabajo real de los/las estudiantes de la Escuela de Disefio, adap-

tada a medios online y offline.
*  De cada encuentro han de salir una o varias personas que tomen el relevo.

* Pensando en el proximo cambio de gobierno se propone enviar la carta si es
necesario al nuevo lehendakari. Ademas, se ve aconsejable enviarla a partidos

politicos, universidad, museos, galerias, Defensor del Pueblo y Emakunde.

Figura 15. Tercer encuentro de Plataforma A, Artium,
Vitoria-Gasteiz (15/09/2012). Fotografia: Plataforma A.

Figura 16. Taller para Plataforma A en Fundacion Troconiz, 29/11/2012,
Portugalete (Vizcaya). Fotografia: Pilar Soberon.
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Figura 17. Conferencia de Pltaforma A en Feministaldia, Arteleku, San
Sebastian (15/12/2012). Fotografia: Plataforma A.

En el cuarto encuentro se repartieron tareas para la siguiente

sesion sefialando la importancia de que estas tareas fueran rotando:

» Equipo de comunicacion.

» Personas dispuestas a hablar con los medios.

» Persona encarga del mailing.

» Coordinacion del siguiente encuentro.

» Recopilacion de los resultados del taller de escritura.

» Dar acceso a las propuestas de identidad visual discutidas

en la sesion.

Aqui se adjuntan las definiciones elaboradas en el taller y abajo
se adjunta el material de trabajo que muestra el proceso colabora-

tivo:
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Definiciones de Plataforma A desarrolladas en el cuarto encuentro:'?

PLATAFORMA A somos una trenza que relaciona diferentes vias de trabajo
y de investigacion, desde el grupo y la unidad buscando presencia y visibilidad

en los diferentes ambitos del arte y la cultura.

PLATAFORMA A es un grupo de personas que pretende generar un efecto
dominé de igualdad de oportunidades en el contexto artistico. Un esfuerzo gru-
pal que se basa en un reconocimiento horizontal. Basta ya de asumir politicas
culturales aparentemente neutras. Queremos que se implementen medidas para
que hombras, mujeros u otros seres con género por definir tengamos las mismas
oportunidades en espacios expositivos, difusion, mercado y espacios de decision

en el arte.

PLATAFORMA A apuesta por que el reconocimiento de las mujeres en los

espacios de poder es la solucion para una interaccion equitativa.

PLATAFORMA A ha sido creada para la construccion del espacio que
corresponde a la mujer en el arte; con nuestra presencia y tejiendo las diferencias

trabajamos para abrir puertas hacia el cambio.

Figura 18. Monica Serentil presentando las propuestas para logotipo en el cuarto encuentro
de Plataforma A celebrado en Alhdndiga Bilbao, Bilbao (26/01/2013).
Fotografia: Plataforma A.

13.  Definiciones de la plataforma A extraidas del material de archivo del taller de escritura
colectiva realizado en el cuarto encuentro con la ayuda de Marisa Gutiérrez.
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platalorrma

Figura 19. Logotipo de Plataforma A, disefiado por iniciativa de una de las miem-
bros de Plataforma A con la colaboracion de la Escuela de Arte y Superior de Dise-
fio de Vitoria-Gasteiz. Disefio: lon Romero.

En el quinto encuentro, transcurrido un afio desde el envio de la carta al
lehendakari, se acuerda enviar una nueva carta al Ararteko esa misma semana,

actualizando algunos datos de la carta dirigida al lehendakari.

Figura 20. Quinto encuentro de Plataforma A, Distrito de la Bolsa, Bilbao
(11/05/2013). Fotografia: Plataforma A.

En el sexto encuentro, participamos a toda la Plataforma A la noticia de
que el Gobierno vasco por medio del defensor del pueblo y Emakunde (Insti-
tuto Vasco de la Mujer) nos ha pedido que participemos en la redaccion del vi

Plan de Igualdad del Gobierno Vasco (2014-2018).
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Se decide utilizar google groups para comunicarnos en los tiempos muertos

entre encuentros.'*

En el octavo encuentro ideamos la accidon «BRINDISY», una accion de carac-

ter positivo para reivindicar que se cumpla la Ley de Igualdad en las Artes.

Figura 21. Presentacion y taller de stencils en Donostia/San Sebastian,
17 de mayo 2015. Fotografia: Txaro Arrazola.

Reflexion final. El caso del Centro Cultural Montehermoso
Kulturunea

Elegir el sexo como criterio curatorial

es dinamitar la mistica del arte.

Lourdes Méndez

Pese a las reticencias mostradas por algunos de los responsables de los
museos y administraciones publicas al respecto de la posibilidad real de pro-

gramar con conciencia igualitaria, tenemos un ejemplo cercano pionero en la

14.  Email colectivo de Plataforma A: plataforma_a@googlegroups.com.
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aplicacion de las cuotas de sexo en el arte y la cultura, conocido en el ambito
de la plataforma como el «Modelo Monthermoso». Entre los afios 2007 y
2011 el Centro Cultural Montehermoso Kulturunea de Vitoria-Gasteiz, bajo
la direccidon de Xabier Arakistain, desarrolld una programacion de arte con-
temporaneo que respetaba las cuotas de igualdad y ponia de manifiesto que
se puede hacer una politica cultural inclusiva y al mismo tiempo ganar en
calidad e interés discursivo incorporando la igualdad como factor transversal

en las programaciones de exposiciones, conferencias, comisariado, etc.

Una vez desaparecido el modelo, los porcentajes de exposiciones de artis-
tas mujeres bajaron a los indices habituales en los que la participacion de
mujeres no supera el 15 o el 20%, por lo tanto, es evidente que la aplicacion
de las cuotas de sexo es una medida practica y hoy por hoy necesaria para

que las artistas sean reconocidas en todas las instancias de la institucion arte.

La plataforma no tiene socias, ni siquiera es una asociacién y creemos
que ésa es su fuerza, somos un fantasma que se cierne sobre las instituciones,
no se sabe cuantas ni quiénes somos realmente, somos todas. No contamos
con ningln presupuesto, nos movemos poniendo dinero de nuestro bolsillo
y si hay suerte tiramos de lo que sacamos por dar alguna sesion informativa
o conferencia. Quiza es pronto para valorar lo que hemos conseguido, quiza
sean logros pequefios aunque esperamos que abran camino. Los cambios mas
inmediatos estan teniendo lugar en las sesiones informativas donde hacemos
saber los porcentajes que dan cuenta de la tremenda desproporcion entre la
cantidad de mujeres con formacion en arte y su escasa presencia en el circuito
expositivo profesional. Aunque parezca mentira, hay muchisima gente que ni

lo sabe ni se da cuenta de ello y les abrimos los 0jos, que ya es buen comienzo.

(Por qué es importante que estemos? El objetivo es erradicar la desigual-
dad en el campo del arte contemporaneo. Necesitamos nuevos referentes
para un cambio de valores que acepte la diversidad. Las mujeres deben estar
presentes porque van a dejar distintas imagenes y maneras de pensar a la
siguiente generacion. Necesitamos modelos de referencia capaces de acabar
con la inercia del actual sistema de exclusiones generado por una autoridad
patriarcal que margina o convierte en tendencia ciertas practicas para perpe-

tuar su propia jerarquia.
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DEVIANT POLITICS: HIP HOP AS A FORM
OF RESISTANCE AGAINST HYPER-CRIMINALIZATION
AND STRUCTURAL VIOLENCE

Deviant politics. el hip hop como forma de resistencia contra

la hiper-criminalizacion y la violencia estructural

Selene Inés Ornelas Marquez
University of Texas at El Paso, Texas.

ABSTRACT: The purpose of this research is to examine how hip hop music
provides a place for what Rios (2011) calls “deviant politics” where young
men put on a tough front associated with hyper-masculinity in response to the
way society excludes them on the base of their race/ethnicity and low-income
status. The concept of deviant politics will be used to examine how the role of
hip hop music in Juarez shapes resistance to hyper-criminalization in order to
recover from structural violence. The study addresses two objectives:

1. To examine the hyper-criminalization of Juarez MCs by examining the
structural context in which they live and the deviant labels attached to this

group attributed to their status as young, male and poor.

2. To illustrate how hip hop is a form of resistance, or what Rios (2011) calls
deviant politics, used to combat stigma and the lack of legitimate (educational
and work) opportunities.

This study consists of 16 in-depth interviews with Juarez MCs; content anal-

ysis is used to interpret the lyrics of four of their songs.

Keyworbps: hyper-criminalization, structural violence, hip hop, Juarez.
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RESUMEN: El proposito de esta investigacion es examinar como la musica
hip hop proporciona un lugar para lo que Rios (2011) llama «Deviant Poli-
tics» donde los jovenes adoptan una imagen ruda que esta asociada con la
hiper-masculinidad como una respuesta a la exclusion de la sociedad debido a
su raza/etnia y su estatus socioeconomico. El concepto de «Deviant Politics»
se utilizara para examinar como el papel de la musica hip hop en Juarez da
forma a la resistencia contra la hiper-criminalizacion para recuperarse de la
violencia estructural. Se abordaran dos objetivos:

1. Trato de examinar la hipercriminalizacion de los MC en Juarez, exami-
nando el contexto estructural en la que viven atribuido a su condicién de hom-

bres, de jovenes, y de bajos recursos.

2. Voy a ilustrar como el hip hop es una forma de resistencia, o lo que Rios
(2011) llama «Deviant Politics», que se utiliza para combatir el estigma y la

falta de oportunidades en la educacion y buenos empleos.

Este estudio consta de 16 entrevistas con jovenes juarenses. He utilizado el
analisis de contenido para interpretar cuatro letras de canciones de MC de

Juarez.

PALABRAS cLAVE: hipercriminalizacion, violencia estructural, hip hop, Juarez.

RESUM: El proposit d’aquesta recerca és examinar com la musica hip hop
proporciona un lloc per a allo que Rios (2011) anomena «Deviant Politicsy,
en que els joves adopten una imatge ruda que esta associada amb la hipermas-
culinitat com a resposta a I’exclusi6 de la societat a causa de la seua raca/etnia
1 del seu estatus socioeconomic. El concepte de Deviant Politics s’utilitzara
per a examinar el paper de la musica hip hop a Juarez, i com déna forma a
la resisténcia contra la hipercriminalitzaci6 per a recuperar-se de la violéncia

estructural. S’hi abordaran dos objectius:

1. Tracte d’examinar la hipercriminalitzacio dels MC a Juarez, i examine el
context estructural en el qual viuen, atribuit a la seua condicié d’homes, de

joves de pocs recursos.
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2. Il-lustre com el hip hop és una forma de resisténcia, o el que Rios (2011)
anomena Deviant Politics, que s’utilitza per a combatre 1’estigma i la falta

d’oportunitats en 1’educacio i bones ocupacions.

Aquest estudi consta de 16 entrevistes amb joves de Juarez. He utilitzat I’ana-

lisi de contingut per a interpretar quatre lletres de cangons de MC de Juarez.

PARAULES cLAU: hipercriminalitzacio, violéncia estructural, hip hop, Juarez.

Although levels of violence had fallen sharply by 2015, the situation of
young men in Judrez had worsened. The director of the Casa Promocion
Juvenil, Maria Teresa Almada, reported a 26 percent increase in the incarcer-
ation rates of young and poor men (Martinez, 2015) and explained that the
parents of these young men are required to pay high fines to free their sons, a
tasking endeavor for families living in poverty. Police officers profile young
men by their dress and general appearance when they are simply walking
around their neighborhoods, thereby unjustly criminalizing them (Martinez,
2015). Such encounters with the police have on occasions resulted in death.
In March 2015 Ivan, a 16 year-old, was killed by a police officer and to this
day the details of his death are unclear. Ivan had previously been arrested in
his neighborhood, and on the day of his murder he had also been detained.
The official story is that the police officer killed him when he tried to escape;
however, Ivan’s brother said he received a call from Ivan asking for money to

prevent his arrest by the police officer (Chavez, 2015).

The research objectives of this study are two-fold. First, I seek to examine
the hyper-criminalization of Juarez MCs by examining the structural context
in which they live and the deviant labels attached to them attributed to their
status as young, poor, and male. Second, I will illustrate how hip hop is a
form of resistance, or what Rios (2011) calls deviant politics, used to combat
the stigma and the lack of legitimate (educational and work) opportunities.
The data for this study comes from two sources. First, [ use content analysis
to analyze some of the lyrics of the songs the young MCs perform along the

Mexican-U.S. border. This part of the analysis will help to contextualize the
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structural violence the Juarez youth encounter in their daily lives. Second,
in-depth interviews with sixteen MCs will highlight their structural oppres-

sion and show how they use hip hop as a form of globalization from below.

Structural Violence

Juérez youth live under conditions of structural violence. Departing from
a focus on individual forms of violence, I draw from the structural violence
perspective first coined by Galtung (1969). Structural violence allows for a
macro-level examination of violence and extends micro-level definitions of
violence to include social injustices (Morales and Bejarano, 2009). Structural
violence is largely indirect because decision makers focus on profits and care
little about the vulnerable poor and working class populations (Morales and
Bejarano, 2009).

Chasin (2004) described the differences between structural and interper-
sonal violence, making the key distinction that structural violence has more
victims than interpersonal violence. However victims of structural violence
are not as aware of the reasons behind their victimization. Indeed, even if
victims know they are suffering from violence it is not easy to identify their
perpetrators. It is very difficult to create awareness of the cycle of structural
violence because it is the entire system that is broken, and even when com-
munities fight against it, the decision makers still hold the power, and the

victims’ lives are at risk (Chasin, 2004).

Hip Hop in Judrez

As a border town Juarez has ready access to American culture, which has
given rise to in a unique style that is neither fully American nor fully Mexican
but a mixture of both (Anzaldua, 1987). So far, scant attention has been paid
to the meaning of hip hop along the Mexican-U.S. border. One exception
is the work of Sanchez (2014), who showed that hip hop is part of Juarez’s
underground culture: rap artists do not have the opportunity to market their
music commercially and they become known as underground artists. Sanchez
(2014) concluded that Juarez MCs represent a counter-hegemonic resistance

to the lack of opportunities for low-income youth.
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I draw on the limited research on hip hop along the border to discuss how
youths in a border city transform a global culture into a local culture. I ana-
lyze the way in which young men in Juarez are criminalized structurally and
at the micro-level because they are poor and male. I then discuss how young

MCs respond to such criminalization through hip hop.

Literature review and theoretical discussion

Hyper-Criminalization

Rios (2011) studied how young men in poor neighborhoods of Oakland,
California, are predestined by society to incarceration, or in the worst case,
murder by gang members or the police. Because the city is highly industrial-
ized and has increasing numbers of poor immigrants, the neoliberalism of the
1980s further marginalized poor neighborhoods and citizens through rising
unemployment (Rios, 2011). Rios (2011) defines criminalization as:

[...] the process by which styles and behaviors are rendered deviant and
are treated with shame, exclusion, punishment, and incarceration. In this study,
criminalization occurred beyond the law; it crossed social contexts and fol-

lowed young people across an array of social institutions, including school, the

neighborhood, the community center, the media and the family. (p. x1v)

Therefore, hyper-criminalization is created first by the desire of law
enforcers to control young men in poor neighborhoods (Rios 2011). The
media then spreads this stereotype of bad boys in the streets, with the result
that whole communities internalize the stigma of men labeled as criminals
merely because of the way they dress. Rios pays close attention the way their
cholo appearance makes young men an easy target. The school system is an
important element in the hyper-criminalization process when young men are

expelled from school for bad behavior.

Rios’ (2011) research is important because he takes the perspective of
these young men’s stories, claiming that the news always gives the police and
law enforcers’ side of the story, but the other side is never heard. Rios (2011)
argues that marginalization ignites a desire to understand social processes.
In his study he found that “criminalization [...] also sparked a deep desire

to know why they [the young men] were targeted, and some developed a
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keen sense of dissent, often informal and occasionally more formal” (p. 123).
According to Oliver (2008), “in the context of mass incarceration generated
by repression of the social movements of the mid-twentieth century, we have
to pay attention to the new and unique forms of resistance and mobilization
taking place among marginalized populations” (p. 123). Katz (1999) states
that the culture of poverty is the main reason why poor youth have been tar-
geted as criminals since the 1960s, when research into poverty by ethnog-
raphers, sociologists, political scientists, and other social scientists laid the
blame on minorities from low income families, arguing that the poor were
deviant and were driven into criminal activities by low incomes (Katz, 1999).
Single mothers and people on welfare were targeted as immoral and lazy
(Katz, 1999). The stigma of this label gives this help a double connotation
that young have to deal with in society (Katz, 1999). This kind of research

legitimatized hyper-criminalization of the young poor in the United States.

Low income youth, targeted as a risk, use the code of the street to survive.
Rios (2011) quotes sociologist Elijah Anderson (1999, p. 326) on the impor-

tance of this code:

“The ‘code of the street’ is not the goal or product of any individual’s actions
but is the fabric of everyday life, a vivid and pressing milieu with which all
local residents must shape their personal routines, income strategies, and orien-
tations to schooling, as well as their mating, parenting, and neighbor relations.”
Preemptively attacking an enemy to prevent future victimization is a key ele-
ment of the code. (p. 55)

In their neighborhoods, it is important for these young men to look
tough when they are up against the criminal justice system (Rios, 2011).
A tough appearance is a double-edged sword for young men trying to
survive in high crime neighborhoods. On one hand it brings them respect,
but on the other, us police officers cannot distinguish between innocent
youths and those involved in gangs and drugs (Rios, 2011). When inno-
cent young men are targeted as criminals, they internalize the shame and
feelings of stigmatization that often lead them to commit crime in the
future. The code of the street is embedded in the language, body language,

and music that are used to create images of the tough male (Katz, 1999).
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Deviant Politics

The present thesis draws on Rios’ concept of deviant politics to under-
stand the criminalization of young men in Juarez and their adoption of hip
hop as a medium to speak against injustice. Rios (2011) coined the term devi-
ant politics to describe the forms of resistance—such as political activism,
oppositional consciousness, and at times committing other crimes—that poor
young men of color use to protest the deviant labels imposed on them by
society. Unfair treatment and punishment leads young people to commit con-
scious acts of resistance (Rios, 2011). These forms of resistance developed
because young men of color are not passive about the deviant labels that soci-
ety imposes on them and their relatives. Young men of color from low income
neighborhoods are fully aware of the way the police and other institutions in
society abuse their power (Rios, 2011). These deviant politics surface as ways
of “getting back at the system” at the risk of being incarcerated, being shot
or abused by police officers, and/or facing violence from other youths in the

same situation through gang violence (Rios, 2011).

In the context of Judrez, deviant politics surface through music, dance,
and dress, not only through crime or activism (Rios, 2011). Deviant politics
can lead young men to adopt a tough front that is associated with hyper-mas-
culinity as a response their exclusion by society due to their race/ethnicity and
low-income statuses. Tough fronts help young men survive in the streets and
gain a sense of self-empowerment (Rios, 2011). Against this background, hip
hop became the medium for young men to express their tough fronts (Rios,
2011). In addition to hip hop, there are also themes of deviant politics in the
literature on youth rebellion. Oliver (2008), for example, argued that resis-
tance among criminalized youth can take two different paths: 1) committing
crime without knowing the real reason for oppression, or 2) taking action
against the system once they become aware of the root causes of their oppres-
sion. Oliver (2008) states:

There is individual dissent and collective crime, and both are common. The
more repressive a system, the more dissent takes the form of individual, often
anonymous, acts of resistance.... We need to ask how oppressed people can gain
redress under conditions of extreme repression and to understand the forms that

resistance can take when the possibility of direct resistance is blocked. (p. 1)
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Drawing from Oliver (2008), deviant politics is a way for young MCs to
re-empower themselves and to display forms of resistance through music.
Music provides opportunities for changing the social structure through polit-
ical participation—participation that is usually inaccessible to these young

men.

The association between hip hop and resistance has also been established
by black feminist scholar bell hooks (1994), who argues that white suprem-
acy, capitalism, and patriarchy are to blame for condemning poor young men
of color. In her words, “gangsta rap celebrates the world of the material, the
dog-eat-dog world where you do what you gotta do to make it ever if it means
fucking over folks and taking them out. In this world view killing is necessary
for survival” (124). Ironically, it is largely young white men who consume the
type of gangsta rap that hooks is referring to, even though young men of color

are those who have suffered stigmatization and criminalization.

Methodology

Content Analysis

I used content analysis to interpret four song lyrics from Juarez MCs. The
songs selected allude to structural violence or masculinity and either came
from YouTube and SoundCloud, or were sent to me by the participants in
the study. On reading the lyrics the patterns that emerged were of violence
in the neighborhoods, police officers abusing their power, lack of education
and employment opportunities, and stigmatization by law enforcers and soci-
ety in general. My analysis drew connections between the context in Juarez,
the development of social consciousness among the youth, and how music is

used as a form of expression.

In-Depth Interviews

Snowball sampling techniques were used to select participants. The inter-
views were conducted with 16 hip hop artists (12 = men and 4 = women,

aged between 18 and 35) residing along the U.S.-Mexico border. Interview-
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ees were given the option to remain anonymous or if they wished, to use their

artistic name in this study.

Data Analysis

Interviews were recorded, transcribed, and then analyzed using qualita-
tive thematic coding in the N*VIVO qualitative software. I recorded each
interview and transcribed it verbatim. The interview guide had three gen-
eral themes: 1) life histories and individual goals, 2) goals and aspirations as
MCs, and 3) perceptions about the Mexican government, law enforcement,
and their experience as young people living in Judrez. Codes included themes
such as criminalization, violence, and lack of opportunities. The data was
re-coded after the initial coding. In this second coding I identified themes that

emerged from the data such as instances of deviant politics.

Findings

The first section of the findings focuses on outcomes of the content anal-
ysis of musical lyrics to contextualize the study. Recurring themes within the
music and the connection with the theoretical framework are discussed. The
second section examines how poverty interlocks with age to shape opportu-
nities (or lack thereof) and hyper-criminalize the young men living in Judrez.
Data obtained from participant observations and in-depth interviews form the
basis of this analysis. In the third section, I examine what Rios (2011) refers

to as deviant politics and apply it to the case study.

Content Analysis: The Message of Hip Hop

To contextualize my study, I analyzed the lyrics of hip hop songs performed
by MCs from Judrez. Common themes in the lyrics were stigmatization, dis-
crimination, and the exclusion of youth in low-income neighborhoods in Juérez.
The violence they describe is structural: some examples are living in econom-
ically disadvantaged neighborhoods, and family disintegration and instability
because parents are forced to work long hours for the family to survive, and are

too physically exhausted from their strenuous maquiladora jobs to spend qual-
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ity time with their children. Such lifestyles drive young people to seek comfort

among their peers and increase the likelihood of them joining a neighborhood

gang.

Structural Violence and Blocked Opportunities

In this section I analyze the MC lyrics that highlight structural violence
or macro-level inequalities. A society that is designed to provide opportuni-
ties for some groups and block legitimate opportunities for others is a form
of structural violence (Morales and Bejarano, 2009). Education is one factor
contributing to inequality at the structural-level. In Mexico, education is free
and compulsory for all teenagers; however, there are not enough government
sponsored schools for all students. To secure a place in public middle and
high schools, students must pass an exam, and those who do not access a
place in the public system must enroll in a private school and pay monthly
fees. Low income students need to find work to finance their education in a
labor market with restricted opportunities and poor wages. Pok 37, a member
of Juarez hip hop group Elites Squad, sings about the lack of opportunities for
poor youth along the border:

La verdad no avanza. Mi ciudad no prospera. No miro esperanza y la gente

aun espera / con las manos abiertas sin darse cuenta que las oportunidades

estan muertas.

They have a very bleak outlook on the opportunities in Juarez. In the
above lyrics, the MCs describe how they have no hope, although others in the
city still have some expectations. While perspectives of structural violence
stress that people are not always aware of who their oppressor is (Galtung,
1969), the social realities facing the MCs open their eyes to the structural

inequalities.

Ratas con Corbata by Adrian and Axel also passionately describes the

lack of hope in Juérez.

The MCs refer to the structural violence exacerbated by the way the gov-
ernment ignores its citizens and exerts excessive social control. Living in low
income neighborhoods they have become aware of the inequalities of a legal

system that treats poor people unequally:
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La fragancia de la democracia es el control del pueblo basado en la igno-
rancia / desconsolado por ser menos ante un juez y nominado al desempleado
del mes / No quiero ser presidente. Todos son unas ratas. Nos humillan, nos

denigran, con su division de castas.

Their songs describe how the government portrays Mexico as a democ-
racy while it is actually corrupt, treats the poor unjustly, and robs its own

citizens.

Indeed, structural violence in the form of governmental corruption is a
common theme among MCs. Pok 37 and MC Crimen’s lyrics below reflect on
the harsh reality facing low income youth when they have no money to pay
for school and in some cases, even food:

No hay prioridad para mi gente, ni comida en la mesa. Van sin darse cuenta,

que el pueblo no interesa. / Vivimos un sistema sin pies ni cabeza. No es sufi-

ciente un rebote de gobierno.

In this song, Pok 37 and MC Crimen stress the lack of structural oppor-
tunities such as education, employment, or food for the poor. Knowing first-
hand what it is like to live in conditions of poverty they feel the government
does not care about people in their situation. Indeed, at the time they wrote

this song they did not have the money to pay for their high school education.

Similarly, Adrian Kamikaze and Axel are two MCs who also live in
harsh economic conditions and criticize the government for implementing
a structurally violent system that does not work for the majority of the peo-
ple. Indeed, the government system only benefits those in power who attend

expensive and prestigious schools, travel, and buy luxury cars and houses:

Bajo este pais los altos funcionarios van a operas y estudian en Paris. /
Bajo la mejor educacion tienen buenos coches y una buena mansion / ;Y cuan-
tos nirios diarios mueren por desnutricion? / Eso no sale en los discursos... Ni
cuantos abandonaron la escuela / por falta de recurso y aumentos de intereses /
Es un privilegio que se dan solo burgueses. / Nosotros no alcanzamos y el sefior

presidente ya se lavo las manos / Yo solo pregunto cuando vuelve el trabajo.

Even though these young MCs—Axel kamikaze, Adrian, Pok 37 and MC

Crimen—Iack a formal education they are critical thinkers and are aware of
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the structural inequalities that shape their life courses. However, they still

need a formal education to be upwardly mobile.

Another form of structural violence the MCs describe is the harsh eco-
nomic and political conditions that drive people to migrate. The MCs under-
stand the plight of migrants who face criminalization in the us as a result of
their poverty, and political systems that favor migrants from other countries
and those with human capital. Pok 37 and MC Crimen, for example, acknowl-
edge how migrating to the United States is one of the few solutions open to
the people of Juarez to escape poverty and unemployment:

Que no te duele que la gente migre en este vil infierno y se le haga costumbre

dejar su casa / porque quema la lumbre dejar su patria, porque se muere de

hambre. / Su mirar es gris vivir sin vivir humildemente.

Pok 37 and MC Crimen passionately describe the pain associated with
leaving behind loved ones to search for economic survival, and are critical of
how as a society we allow these conditions to continue, and thus we should

not be surprised.

Criminalization and Violence

Criminalization can be a life and death issue when young men are profiled
by law enforcers for simply hanging out with their friends or going to work
(Rios, 2001). Segundo Patio by Jota Eme Ka is a song written by a member
of Sonido Grillo, a hip hop group in Judrez. Jota Eme Ka’s lyrics describe his
experiences of living in poor Juarez neighborhoods and the verbal and phys-
ical abuse he and others experience from the police for simply looking like
gang members or cholos. Aware of the power differentials that exist between
the police and poor youth, the MCs’ lyrics passionately describe how the poor
youths’ lack of power makes them easy targets:

Gobierno policia que reprime dia con dia quitandote la alegria / Te lo dijo.

Lo he sentido. Por qué quitar un joing y no 100 kilos. / Serd porque es mds facil

quitarle a los jodidos reprimidos.

In these lyrics, the MC reflects on how police officers and the government
abuse their power and blame the poor for the city’s crime and drug problems.

Jota Eme Ka, for instance, points to the irony and injustice of criminalizing
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the use of marijuana, while the trafficking of hundreds of kilos of the same
drug goes largely unpunished. He is critical of the power that drug traffickers
have in the city and of the legal system that prioritizes the criminalization of

poor young men.

Feminist MCs also discuss victimization. Activists Batallones Femeni-
nos describe how young women are kidnapped, raped and killed on the way
to work. Indeed, Juarez is internationally notorious as the city of murdered
women. In the lyrics below, Batallones Femeninos describe how violence
against young women is structural since it is associated with the urban sprawl
exacerbated by the maquiladoras and the lack of security provided for female

workers who often have to walk home after a long working day:

Voy de regreso a casa y es como medio dia. Noto que me miran, mas no
me imaginaba / que el miedo me atraparia. Cuando sola caminaba senti que
alguien se acercaba /'y aceleré mi paso. Cuando jalaron mi mano grité lo mds

que pude. Todos se volvieron sordos.

Nadie dijo nada. Nadie miro nada. Violada, torturada, amenazada, amor-
dazada, / con lagrimas imploraba que esto terminara. «Ayudamey gritaba, pero

lejos estaba y ya no regresé a casa.

As well as class consciousness, feminist awareness is embedded in Batal-
lones Femeninos’ lyrics. Asi Era Ella gives a voice to the young women who
disappeared and draws a parallel between their situations and slave labor and
dangerous living conditions. Towards the end of the song these female MCs
sing about the suffering of the victims and their family members.

Maria, Petra, Carolina, 13, 18, 16. Los pechos mordidos, las manos atadas,

calcinados sus cuerpos, sus huesos pulidos por la arena del desierto. Se llaman

las muertas que nadie sabe, que nadie vio que mataran.

Mi madre preocupada y alterada me buscaba 48 horas, «espere la sefioray

le decian.

Yo desaparecida, ella desesperada, se aferraba a mi fotografia, pegada en

las esquinas.

These female MCs describe the pain families feel especially in the first 48

hours following a young woman’s disappearance, and the structural violence
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in the way the government allows these murders to continue by not providing

the resources to solve them.

In sum, hip hop is a powerful medium for denouncing structural violence.
The four songs presented above illustrate how hip hop represents a form of
deviant politics. Despite the lack of formal education, MCs incorporate their
street knowledge and critical consciousness into their hip hop lyrics. In the
section below, the perspectives highlighted in the content analysis are rein-

forced through in-depth interviews with the MCs.

Developments in Hip Hop throughout the Years

Based on data from interviews with the 16 MCs, this section describes how
hip hop and its association with violence and criminalization have changed
since the 1990s in Juarez. Coyote is the oldest MC interviewed; he remem-
bers his life in poor neighborhoods and the lack of educational opportunities.
In this context, hip hop became a way to re-empower himself and thus his
way of life. During the 1990s, however, the hip hop scene was bound up with
gang activity:

En el sarahuat, entrabas y tenias que traer el fierro en la mano. Eramos
chavillos cholos, teniamos que ponernos un pantalon aguado con una camisa de
vestir, pero siempre traiamos los zapatos de punta de fierro, como nos esculca-
ban mucho pues no podiamos meter un filero. Entonces nos poniamos los zapatos

de construccion, pues es un arma. Entonces ya después traiamos los pantalones

mas aguados pero con una camisa mds de vestir como las caramelo.

Even when they were not in gangs, MCs were stereotyped as gang mem-
bers. Coyote described how the way they dressed could identify rappers as

cholos and made them susceptible to violence.

Coyote explained that members of other gangs were not the only prob-
lems he had to deal with at that time; the police constantly targeted him and

his friends because of their appearance.

Te miraban tumbado con un diki te paraban a wuevo, ya sabian que andabas
mari guano ya sabian que traias un filero. Una garra o que acababas de enjau-
larte, pero cuando yo me vestia como rapero de todos modos me paraban, es que

ya no habia cholos, de hecho anoche me pararon por eso.
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Indeed, on the day of our interview Coyote had been stopped and ques-
tioned by the police for no apparent reason, although he suspects it was
because of the way he looks. He feels this police profiling is part of his life

and it has created mistrust of law enforcement officials.

Today, the context is not as violent for hip hop artists although they con-
tinue to face criminalization at the hands of law enforcers. In the quote below
Tuga reflects on how police officers have consistently targeted him since he
was young. In part because he dresses like a cholo, police officers frequently
stop him to check for guns and drugs. The police also abuse their power and
request money in exchange for keeping him out of jail even when he has done
nothing wrong:

Tu sales afuera y te dicen [la policia] a ver mi chavo por qué tan guango, a

ver cdigase. Yo si creo que en Judrezya no hay respeto, Yo tengo que respetar al

cristiano que tiene una doble moral, por ejemplo con los titeres, traia la cancion

de moviendo su culito y pues busque la cancion editada y después paso a una

tienda y una cancion a todo lo que da de rompiendo cabezas y cuando se acaba

estaba en la zeta, asi que hay una doble moral.

Tuga works in the streets of Juarez with his puppet show. Every once in
a while he has to bribe police officers to avoid arrest. Another contradiction
Tuga notes is his frustration because he is criminalized as a hip hop artist, yet
songs that over-sexualize women or glamorize drug dealers seem to be more
accepted by society. For instance, narco-corridos explicitly describes killing
people, which makes the MC wonder why hip hop is targeted when they are

trying to raise social consciousness.

Diomer remembers high levels of violence and frequent shootings in his
neighborhood. Since the 90s the content of hip hop lyrics has changed: in the
90s, Diomer explained that hip hop was stigmatized as music for marijuanos,
but nowadays, MCs include a more positive message in their lyrics:

Y pues hasta la fecha casi todas nuestras rolas llevan un mensaje. Pero
mucha gente dice: ay no, musica de mariguanos de violencia y por la violencia,

pero como te digo hay para todas mis audiencias a pesar que la gente de aqui

somos estrictos, tengo audiencia de todo.

These testimonies illustrate the transformation hip hop has undergone

since the 1990s in Juarez. However, throughout these years both young and
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more mature MCs report similar experiences of stigmatization, criminaliza-

tion, and limited social opportunities.

Deviant Politics of Resistance: How Hip Hop is used as a Form of Resistance

The previous section discussed how MCs’ youth and poverty interlock,
shaping their lack of opportunities, criminalization, and exposure to violence.
In this section I draw on Rios’ (2011) concept of deviant politics to describe
how people resist oppression with deviant acts, such as activism and exposing
others to oppositional consciousness. I argue that deviant politics arises in hip
hop in several ways: as activism, in music lyrics, as oppositional conscious-

ness, or by resisting formal employment.

Activism as Deviant Politics

Mac is one of several MCs whose deviant politics involve activism against
the femicides. As a muralist almost all his work addresses the femicides and
more recently, the Ayotzinapa case. He did not attend middle school. He
comes from a poor family and he lost his mother at a very young age. His
oppositional consciousness developed during a trip to southern Mexico where
he witnessed inequalities brought about by capitalism. When he returned to
Juarez his deviant politics surfaced as activism. In the following quote, Mac

describes how he wrote a song to protest the missing girls from Juérez:

Ejemplo, unas que hicieron ahi con las jefas, no? Nacieron unas rimas asi
bien locas caminando, tratando y escribiendo. Entonces ahora se las pongo asi
v la han escuchado y me han dicho asi como que: ay no manches, me recuerda
la caminata, no? Y pos si, o sea, ahi los que ibamos en esa ocasion hay uno que
se dio ahi y si la escuchan y dicen no mames ésa es la caminata wei. Y pues de

ahi nacieron y pero ahi va la cosa esta chidota, esta chidata, me gusta.

Mac wrote the lyric in collaboration with Nuestras Hijas de Regreso a
Casa. He is particularly proud of this song and encouraged another mc to

write his own protest song.

Hip hop has become an important component of this social movement,

which at least offers the refuge and peace that comes from participating.
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Musical Lyrics

Previously, I highlighted results from the content analysis of the critical
consciousness embedded in MC lyrics; in this section I explore the idea of hip
hop lyrics as forms of deviant politics. Some examples are Ratas con Corbata
in which Adrian and Axel sing about corruption in the Mexican government
and how it has sold out its citizens in exchange for profits. The lyrics express
citizens’ frustration with high taxes and the abuse of power by, among others,

government officials and narcotrdficantes (drug traffickers).

Quieren mis impuestos y mi plata. Van por mi dinero y su poder lo arrebata.

/ Ratatata si no se quiere, se mata. Quieren mis impuestos y mi plata

Ratas con Corbata criticizes the relationship between the government and
the narcotraficantes, and demonstrates the MCs’ oppositional consciousness.
Similarly, in the lyrics below MCs Adrian and Axel describe how the Mexi-

can government is just a puppet of the narcotraficantes:

De la mafia marionetas son nuestros gobernantes. Gritenle «basuray. Ya
nada es como antes / nos tienen presos en el Internet a diario y comprar una

casa es como un robo voluntario.

These MCs blame not only the government for the oppressive conditions,
but also the passivity of Mexican citizens vis-a-vis the situation.

Oppositional Consciousness

Today, some of these MCs are still forming crews with ex-gang or non-
gang members. They are trying to create positive spaces between the different
crews instead of fighting against each other. Some of them are working to pre-
vent young people from using or selling drugs. One of these groups is called
Alto a la Violencia; they run graffiti and hip hop workshops for young people
in an effort to keep them away from drugs.

Mi musica mas que nada, cambiar la mentalidad de los jovenes de mi edad,
pero en el aspecto de las drogas, de matarse, que piensen diferente. Porque yo al
igual anduve igual que ellos. Como le digo con un colega el ukla, éramos de un
barrio de aca, pues habia rencillas en su barrio y el mio y los 2 formamos parte
de ese barrio y a través del hip hop, en vez de hacer mas violencia la contrarres-

tamos y ahorita somos amigos, de hecho si pos casi hermanos.
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Pok 37 and MC Crimen are ex-gang members, who after surviving the drug
war, organize young people in poor neighborhoods and help them develop
different forms of expression, including hip hop, which is now an alternative
to violent behavior and drug use. Through graffiti and music workshops these

two MCs act as mentors for the young people, particularly the boys.

Diomer from Funky Bless is another hip hop MC working with juveniles
in the criminal justice system. He performs in correctional facilities using

lyrics to teach the youths about positive alternatives to gangs or using drugs:

Si se pueden presentar en cualquier lado?

Hemos estado en el tribunal, nos llevaron a dar un concierto y les conta-
mos vivencias, me cae que a algunos chavos les entramos en la chompa, igual
empezamos a dar concejos y termina en vivencias. Mi rap no es asi que insiste
a la violencia, habla cosas buenas, puro positivismo y pues depende de la gente.

Pero al igual no me meto a tirarle al gobierno, mds que activista soy un difusor.

Diomer promotes hip hop culture without violence; he wants to be a pos-

itive role model for these young men.

Resisting Formal Employment as a Form of Deviant Politics

Another form of deviant politics is through denouncing exploitation in
formal employment. Neto and Quide are part of the group Hit Fever and are
the youngest hip hop MCs in this study. They are highly aware of the stigma-
tization and discrimination of people who are or look like cholos. Like other
MCs, they sing in rutas for money rather than taking long strenuous maqui-

ladora jobs:

Por ejemplo, tenemos una cancion que se llama detras de lo que piensas, que
habla de que nos ven malichas y andamos tumbados, ando robando e incluso la
policia se va con la finta de que uno anda haciendo fechorias. Y simplemente
uno se dedica a cantar rap y la vestimenta es porque representa. También ense-
nar la cultura para que no se vayan con la finta. Es como dicen por ahi, un
doctor no puede entrar a operar vestido de civil, tiene que traer su bata, y uno
hasta consiente de las criticas de la sociedad que piensa que uno es delincuente,

maliya, que anda haciendo tonterias, pero detras de esa cancion explica eso.
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These MCs won 1,500 pesos in a government-sponsored competition for
musicians, so they are hopeful about their future prospects in this industry.
However, they do not expect to shed the deviant labels society has imposed

on them.

Conclusion

Hip hop groups have been active for many years in Judrez despite hav-
ing to combat the stigma that citizens and police place on them; for many
decades, the cholos of Juarez and El Paso have listened to this style of music
that was often part of belonging to gangs or crews. These gangs were stigma-
tized in this way because they were associated with stealing, drug trafficking,
street fights, and many other activities that have been increasingly criminal-
ized. This study illustrates how, since the beginning of the 90s, MCs relate
how police officers and society has targeted them as criminals. By contrast,
today’s MCs claim they are still targeted, but they are more hopeful about the

future.

After the drug war, hip hop groups became a form of deviant politics
expressing an oppositional consciousness about life on the Juarez-El Paso
border. As survivors of the drug war (Campbell, 2010) MCs along the border
are now looking to change their environment in pursuit of a better life. For
them, the barrios or gangs are no more because all the old timers are either
dead or had to run away from Judrez. This gives the MCs an opportunity
to re-invent themselves and in this process hip hop has become a form of
consciousness raising. Through public performances, they are creating social
awareness among the people of Juarez, which in turn may trigger social
movements. The exclusion from legitimate opportunities in society and the
violence in the MCs’ environment has fueled their social consciousness. In
this study, we see how violence is normalized in poor neighborhoods from an
early age; however, all the interviewees expressed shock at the high murder
rates in 2008. Coping and surviving in such a social environment was very
difficult, and the youth had to sharpen up in what Anderson (1999) calls the
“code of the street”. The code of the street for these youths is very important

because MCs can be discredited if they are not tough enough to survive there.
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Following Rios (2011), the abuse of power, hyper-criminality, and lack of
opportunities create resilience displayed through hip hop. Hip hop is then a
form of deviant politics, which leads to further criminalization for being a part
of the hip hop culture via stigmas associated with the way they dress (i.e., look-
ing like cholos) and performing in public spaces, in addition to their status as
poor, young, and male. The songs are the tools for the youth to speak out about
the inequalities that the government system perpetrates among young people in

poor neighborhoods.
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LIBRERIA Y CIUDAD

Foto: ALBERT LoPEZ

CONVERSACIONES CON
Naike CAsseLLINI, RicARDO
ARTOLA Y DIANA HERNANDEZ EN
EL ENcUuENTRO NAcioNAL DE
EDITORES INDEPENDIENTES, 2016

Con motivo del Encuentro Nacional de Editores Independientes [ENDEI]
2016 charlamos con Diana Hernandez (Turner Libros), Ricardo Artola
(Kailas Editorial) y Naike Casellini (El tltimo Dodo).

Paco Marco (kuLt-ur): Lo que ha sido muy sorprendente en estos tlti-
mos afios ha sido tanta crisis del libro y librerias cerrando y demas, y al
mismo tiempo la aparicion de editoriales pequenas por todas partes, que
han ido surgiendo en los ultimos afios y con catdlogos interesantes, hasta
el punto de que te es dificil saber de qué va cada una de esas editoriales.
Y ésa es la funcion que para mi deberia tener la libreria clasica, donde ti
ibas a buscar una cosa y aquella persona estaba informada y entusiasmada
con el trabajo que hacia y acababa por ofrecerte otras cosas, ;no? Y eso
es lo que ha desaparecido un poco con las grandes cadenas de librerias o
franquicias. ;De qué manera vosotros pensais que va a evolucionar esto?

NAike CAseLLINE: Yo por lo menos tengo claro que lo que pasa es lo mismo
que ocurre con tiendas de ropa, por ejemplo, que no es algo sélo de los



‘ CONVERSACIONES CON... los editores Cassellini, Artola y Hernandez [Endei 2016, Castellé]

344

libros. Nosotros a pesar de ser nuevos, bueno, relativamente, tenemos
muchisimos lectores pero sobre todo aparte del libro fisico que se puede
encontrar en las librerias lo que vendemos lo hacemos online, ventas por
internet. Y hay mucha facilidad ahora con eso de ponerse al ordenador y
comprar un libro, una camiseta o cualquier cosa y me parece que €so crea
luego un problema con el ambito de las librerias pequefias. No parece
muy original lo que estoy diciendo pero nuestra experiencia con la edito-
rial es asi. Funcionamos mucho por internet y la gente casi ni necesita ese
contacto directo con el vendedor, eso que decias ti antes de que la gente
se lee las resefias de un restaurante, de un libro...

«Hay mucha facilidad ahora con eso de ponerse al ordenador y
comprar un libro, una camiseta o cualquier cosa y me parece que
eso crea luego un problema con el dmbito de las librerias peque-
fias.» NC

DiaNA HerNANDEZ: ;Te refieres a que vendes libros fisicos por inter-
net...? ;Sabes qué porcentaje vendes por internet respecto a lo que ven-
des por libreria?

NC: Pues seria como el 95 o 98%. Casi todo lo que vendemos es por
internet.

ANGEL GIL CHEzA (kuLT-UR): Esto me recuerda a un ensayo que escri-
bid Jorge Carrion en 2013 titulado Librerias, donde hacia un analisis de
cientos de librerias, y lo hacia un poco desde el punto de vista de que las
librerias vertebraban de algiin modo la vida cultural de la ciudad y se inte-
graban en la geografia. Entonces, por lo que estéis diciendo, ese caracter
vertebrador ya no seria indispensable porque ese porcentaje es muy alto.
Quiza la libreria como punto fisico podria llegar a cuestionarse pero no
como prescriptor porque al final la libreria que necesitan las editoriales
independientes es la libreria que prescribe, la libreria que orienta, ;jno? Y
quizé el punto de venta fisico no deberia ser imprescindible Y eso atenta
directamente contra el tema que nos ocupa que es la ciudad y la libreria Si
la libreria fisica deja de ser indispensable para que una literatura de cali-
dad llegue al lector y ademads prescrita, ;jen qué se convierte la ciudad?

DH: Ya, yo creo que hay un dilema moral en eso de vender por internet
pero es complicado no hacerlo cuando es tan complicado llegar a los
sitios donde tienes que tener los libros expuestos para venderlos. En qué
se convierte la ciudad... necesitamos las librerias, las librerias indepen-
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dientes, las librerias de prescriptores, las de lectores... las necesitamos,
pero como el mercado es pequetio y es un negocio de calderilla hasta qué
punto una editorial puede no vender los libros por internet para pagar lo
que cuesta hacerlos. Esta claro que las librerias son importantes y qué
mas quisiera yo que todos los libros pudieran llegar a las librerias pero
es un problema propio del sistema. Bueno, pero estoy hablando mucho y
quien tiene realmente un conocimiento del negocio es Ricardo que lleva
mucho afios.

Ricarbo ArToLA: No, yo lo que pasa es que nunca he creido en esta cosa
ludita de los editores y tal... de decir no, todo es un desastre y vamos
hacia cosas peores. Yo creo que todo esta pasando a la vez, y es muy
dificil en estos momentos, en general, no en los libros, saber qué esta
pasando, mucho mas que en cualquier otro periodo de la historia porque
es mucho mas complejo, ;no? Entonces, referido a esto pasan cosas bue-
nas y pasan cosas malas, probablemente la desaparicion de cierto tipo de
librerias es indudablemente malo pero también el hecho de que... yo le
decia Diana, ;no?, mi frustracién como editor, que yo comenceé en el afio
87 era que siempre habia alguien que desde América escribia un comen-
tario que decia qué libro tan interesante, donde lo puedo encontrar, y yo
sabia que no lo podia encontrar porque América es muy grande y es muy
complejo, etc. Bueno, pues ahora eso con internet no ocurre, entonces
ahora se vera si esa persona era siempre la misma [risas] y se quejaba o
realmente con este nuevo sistema puede culminar sus necesidades. .. pero
quiero decir que hay mucha més informacion en internet y puedo saber
cualquier cosa en cinco minutos. Eso lo cambia todo. Antes de la era de
internet, quiero decir, si yo me encuentro con Naike y quiero saber sobre
su editorial me voy a mi libreria de cabecera y pregunto qué hace y tal,
y ahora lo puedo saber por internet. Hay cosas mejores y cosas peores...

Y luego por la ciudad, a mi me encantaria ir por Buenos Aires donde las
librerias corrientes estan abiertas hasta las dos de la madrugada, eso es
una maravilla y que no pasa ni en Espafia. O en Berlin, una libreria de
cuatro plantas abierta hasta las 12:00 de la noche, pero no es asi...

DH: Esto nos lleva a un punto pensando en la ciudad y las librerias, hay
una cosa volviendo al libro de Jordi, o la gente que ve el futuro porque yo
no me traido la bola de cristal pero la gente que se dedica a estudiar la ten-
dencia de las librerias de librero, de lector, librerias independientes como
las que hay en Buenos Aires que se ve que es la ciudad con mas librerias,
que es una cosa que tiene que ver mucho con la cultura de la ciudad, se
supone que la tendencia —y yo me la creo porque he estado en librerias
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asi— es, incluso en Barcelona y en Madrid, son lugares de encuentro, que
no son solo lugares para comprar libros sino para hablar de los libros...
Muchas tienen bar, cafeteria, este modelo anglosajon donde incluso hay
sofas para que te eches a leer. Estoy pensando ahora en la Calders en
Barcelona o en Tipos Infames en Madrid, que son mucho mas que eso,
son un club social para gente que no necesariamente se conoce. Y esto
también es bonito, no podemos saber exactamente qué estd pasando pero
esto estd pasando. Ahora, no tienen una gran cuota de mercado, eso esta
claro, pero creo que asi como estan saliendo muchas editoriales, bueno,
de hecho salié un articulo en El Pais a principios de afio, que no sé si
seria para decirnos que el afio iba a ser bonito, pero decia que el numero
de librerias estaba aumentando en lugar de disminuir que era lo que se
suponia que estaba ocurriendo. El afio pasado lei que cerraba una libreria
al dia en Espaiia, claro, estaban contando las papelerias... cualquier sitio
que vendiera un libro ya lo contaban pero...

RA: Es que sabes qué pasa... el mayor enemigo de la informacién es la
pereza intelectual. A mi me hace gracia cuando cogen y dicen: vamos
a hacer un articulo sobre editores y llaman a Jorge Herralde, a Ymelda
Navajo... y dices, chico, que éste era viejo hace treinta afios. Busca mas
por ahi. Yo tengo mi ego cumplido pero yo a eso le llamo pereza intelec-
tual. Desde que Herralde fundo su editorial hace 50 afos pues han surgido
como tres millones quinientas veintisiete mil editoriales en espafiol...

DH: Que no tienen esa marca ni ese nicho, perdon por las palabras tan
feas. A ver, lo decia Luis Solano en una entrevista, de Asteroide, y ¢l atin
tuvo suerte y se lo supo montar, pero es muy complicado para todas esas
editoriales que no son esa fiebre amarilla de Anagrama... como llegas...
necesitas a las librerias.

AGC: Hace un tiempo lei —hoy buscaba el articulo pero no lo he encon-
trado— pero alguien se atrevia a hablar de miles, unos pocos miles de lec-
tores exigentes en todo el Estado espaiiol. Si eso es asi, si es un nimero de
lectores que no crece... entonces cuantas mas editoriales independientes
mas se parte el queso, jno? De algiin modo, ;si?, ;el numero de lectores
exigentes puede crecer, sobre todo en qué marco, en el marco de la ciu-

«Un editor publica diez libros, pierde dinero con cinco, empata con
tres, gana un poco con uno y gana mucho con el décimo, y eso es lo
que mantiene la estructura.» RA
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dad como la conocemos o en el marco de la otra ciudad, la de las redes
sociales?

RA: Hay una agente editorial que es Monica Martin que dice que en
Espafia hay 10000 lectores que lo leen todo.

DH: A mi el distribuidor me ha dicho que son 600, que los tiene contados.
[risas]

RA: Mira, hay pocas certidumbres en el mundo editorial, pero hay una
que es cierta y que ademas ha atravesado los siglos... un editor publica
diez libros, pierde dinero con cinco, empata con tres, gana un poco con
uno y gana mucho con el décimo, y eso es lo que mantiene la estruc-
tura. Y eso le pasa a la mayor multinacional y le pasa a la editorial mas
pequefia, y eso si es una verdad universal. Entonces va de eso la cosa, de
tener la suerte, el tino, el olfato o lo que quieras de dar con eso. Y el que
no lo consigue desaparece. Esa si es una certidumbre. ;Como enlaza eso
con la ciudad? Es que es redundante porque la ciudad es donde pasan las
cosas, pero desde Jericd, que es la primera ciudad de la Historia del tres
mil antes de Cristo. Entonces, es donde pasan las cosas. Y yo lo siento, y
¢ésta es una tierra donde el campo es... y la agricultura... y es necesario y
es imprescindible y es maravilloso y a todos nos gusta, ;no? Pero es asi...

PM: Evidentemente no se trata de desaparecer internet para que haya
librerias, se trata de que sean compatibles esas dos maneras de relacio-
narse que también conforman ciudad. El ha hecho referencia a que ese
mundo de redes sociales también es una forma de ciudad.

DH: Como convivencia, si.

AGC: Porque, ;vosotros entendéis vuestros proyectos editoriales sin
librerias, si llegara el caso?

«No hay que tener miedo al futuro ni a nada. No hay que, a mi jui-
cio, confundir los gustos personales con el sistema, digamos... Mis
gustos personales es que me gustaria que hubiera una libreria en
cada esquina. Y que cada una fuera de un tema.» RA

NC: No, la verdad es que no es lo que nos gustaria... el olor del papel,
ver los libros, hablar con... pero depende siempre de la libreria. Yo, por
ejemplo, en Suiza voy siempre a una libreria porque me encanta la mujer
que hay alli. Y hablando con ella siempre me regala como ideas, cosas...
ganas de leer libros que a lo mejor nunca habria considerado. Entonces,



‘ CONVERSACIONES CON... los editores Cassellini, Artola y Hernandez [Endei 2016, Castellé]

348

yo creo en las librerias fisicas, pero creo también que en estos momentos
para llegar a las librerias... por ejemplo, nuestras novelas ya estan en las
librerias, pero el porcentaje de ventas... necesitamos internet para sobre-
vivir, con la esperanza de llegar a un punto en que podamos prescindir
de internet. Tenemos lectores en América, y ahora mismo por logistica
necesitamos de internet, pero yo soy la primera fan de la libreria fisica.
Entonces, ;como salir de la nada? No es tan facil, pero para nosotros esta
manera ha sido la unica. No quiere decir que sea la eleccion justa o no,
simplemente es un hecho para mi, en ese sentido... no sé si me expli-
qué...

«Lo que pasa es que internet es tan masivo, que parece imposible
orientarse alli. Entonces el papel de un librero fisico como pres-
criptor parecerd mds importante, pero eso no quiere decir que no
pueda haber librerias en internet...» DH

RA: Yo creo que si... no hay que tener miedo al futuro ni a nada. No
hay que, a mi juicio, confundir los gustos personales con el sistema,
digamos... Mis gustos personales es que me gustaria que hubiera una
libreria en cada esquina. Y que cada una fuera de un tema. Seria mucho
mas comodo... editores independientes, tal, no sé qué... Pero uno no
puede imponer sus gustos personales. No hay que perder de vista lo que
es un editor, un editor es un exégeta de lo que quiere la gente y pone en
contacto cosas que decir con gente que quiere escucharlas, y eso es la
teoria, luego eres mas fino, menos fino, te dejas arrastrar... somos seres
humanos, es asi, es como decirle a un arbitro de futbol que se equivoca,
es un ser humano... Entonces, como separamos nuestros gustos de lo
que deberia ser nuestra funcion social, es muy dificil, es aquello de «un
editor es aquél que no confunde su biblioteca con su catdlogo». Esa frase
encarna perfectamente lo que es esto.

DH: Por otra parte, el problema no es internet, se trata del filtro en inter-
net, lo que importa es el filtro. Lo que pasa es que internet es tan masivo,
que parece imposible orientarse alli. Entonces el papel de un librero fisico
como prescriptor parecera mas importante, pero €so no quiere decir que
no pueda haber librerias en internet. .. conozco a una chica que esta ahora
mismo en Berlin montando una libreria para libros en espafol para distri-
bucion me parece que en toda Europa, y en realidad ella quiere seleccio-
nar sélo los libros que le parece que valen la pena y que hay que vender
s6lo que lo quiere hacer en una plataforma online y asi ahorrarse un mon-
ton de costes. .. alquiler, etc. Ahora, es bonito y me parece que es posible
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pero por otro lado es una fantasia porque precisamente hay tantas paginas
en internet que no me parece imposible pero si me parece muy dificil. Me
parece muy dificil que la gente sepa orientarse y que haya buenos pres-
criptores en internet porque todo estd en internet.

RA: La frase del debate es ésa, lo importante es el filtro...

AGC: Esto que decias me recuerda a una librera alemana que opera
en Valencia, y que no tiene libreria fisica. Se llama Heide Braun, tiene
todos los libros en su casa, y tiene una cartera de clientes a los que lleva
los libros en motocicleta, y les prescribe... hace el mismo papel que un
librero pero sin tener un local, un punto fisico. Y debe ser una cartera de
clientes solida porque ése es su trabajo, no tiene otra actividad. Entonces,
claro, esta mujer también hace ciudad, mas ain quiza o al mismo nivel
que si tuviera la libreria fisica, ;no? Porque al final, el papel de la libreria
en la ciudad es también la cohesion cultural, la comunicacion. ..

RA: El filtro del que estdbamos hablando...

PM: Desde vuestro punto de vista ;cudl es el reto y la oportunidad mas
interesantes que pueden surgir para vuestros negocios en este momento?
(Qué es lo mas complicado y qué es lo mas atractivo?

RA: Yo creo que lo més atractivo es que el peaje de entrada en el sector
ha bajado exponencialmente por todo el avance tecnoldgico. Hace treinta
0 cuarenta afnos para montar una editorial necesitabas una infraestructura
que ya era un negocio, y hoy en dia te lo puedes hacer ti todo, bueno, todo
externalizando ciertas cosas, depende de la produccion que quieras tener,
claro. Si tienes cinco libros al afio, evidentemente te lo puedes hacer todo,
hasta diez, pero... quiero decir que todo lo puedes externalizar y todo lo
puedes hacer muy de manera casera. Y eso es para mi una gran oportu-
nidad. Y el reto es el de siempre, individualizar tu libro, conseguir que se
hable de uno o de todos tus libros. Ese seria evidentemente el reto. ..

AGC: Hacer mancha y hacer marca, ;jno?

DH: Si, pero ademas que los libros sean buenos, porque eso es mas reto
todavia que hacer marca y hacer mancha. Hay muchos libros idénticos
entre si, ;no?

RA: Ya, a mi lo de los grupos... yo he trabajo toda mi vida en grandes
grupos y es mas dificil llevar la propia presion de los grupos que la pro-
pia presion del mercado. Quiero decir, los grupos establecen unos ratios,
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unos presupuestos... si tienes un ano bueno el afo siguiente te exigen
sobre el ano bueno sin tener en cuenta que ha podido ser un afio excep-
cional, ;sabes? Es el abc de los grupos. Mientras que el problema de una
editorial pequefia es otro. A mi no me parece tan dificil. Es decir, es muy
dificil y puede ser muy facil al mismo tiempo. Es algo contradictorio.
Hacer buenos libros... pues si tienes la paciencia de un empresario que
sostiene un proyecto asi, pues no es dificil; si tienes que levantar cada
libro con financiacién pues si, claro, es muy dificil.

PM: Y ;como se consiguen buenos libros?
DH: Leyendo mucho.

NC: Con dificultad. ..

RA: Buscando, buscando... es una busqueda.
PM: ;Como se busca un autor?

RA: Yo después de muchos anos por grandes editoriales y pasarme a edi-
torial pequeiia, tras reflexionar sobre lo que iba a hacer lo que me plan-
te¢ fue que cada libro que hiciera tuviera una justificacion, que es una
pregunta sencilla, que parece una perogrullada pero que no lo es. Se te
olvida. Entonces eso es como salir a navegar, pero no perder tu norte, que
es muy dificil, porque en el mar te puedes guiar por el sol o por la estrella
polar de noche, pero esa pregunta hacértela a ti mismo: ;Esto qué me
aporta en el catdlogo y por qué estoy haciendo esto?

DH: Eso esta muy bien, porque si no te estas obligando a hacer una joya
de la literatura en cada libro. Eso esta claro, y es algo en lo que estaba
pensando cuando dijiste lo de la cantidad de lectores exigentes... y es
que hay una confusion de entrada, a ver, en formato libro, no todo lo
que esta contenido en un libro es literatura y no sé si debe ser asi, no sé
si tenemos que pensar todo el tiempo en los lectores que quieren leer al
premio Nobel, pero a éste y no al otro, porque ademas el otro no merece
el premio [risas]. Asi no se sostiene el negocio...

RA: Si, hay mucho divismo en el sector, yo en eso voy a contracorriente. . .
quizd estemos hablando de mas, nos van a crucificar [risas]... Yo no
Creo en esa pose, s un trabajo... tampoco es un trabajo mas, pero yo el
divismo éste de los Barral, de los Herralde, de los Beatriz de Moura. ..
pues lo siento, no...
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DH: Pero fijate que en catdlogos como el de Tusquets o el de Anagrama
vas a encontrar muchos libros que son para un publico amplio, es decir,
que no son para el lector mas exigente y eso no quiere decir que sean
malos, no, al contrario, hay que verlo de la otra manera. Leer es un
esfuerzo, leer es dificil... Habria que relajarse un poco mas...

RA: ;Ves como hay que hablar con otros editores que no sean siempre los
mismos? [risas] Pero a mi me parece perfecto Herralde...

DH: Es enorme, yo estoy enamorada. ..

RA: Pero, claro, es como si dices: voy a hacer una entrevista a grandes
futbolistas, Messi y Cristiano Ronaldo, y el ano siguiente, Messi y Cris-
tiano Ronaldo... pues te diran lo mismo. No creo que piensen algo dis-
tinto ahora que hace un afio ni que hace diez...

PM: Nosotros, precisamente, el hablar con vosotros es por ver qué otra
mirada hay de cara a la edicion y de qué manera podia ser mas atractiva
para lo que nosotros pensamos que deberia ser la ciudad. De qué manera
podria mejorarse el entramado de las relaciones en la ciudad. ..

DH: Yo tengo una idea clarisima pero que pasa por la ayuda estatal. Yo
no s¢ si Espafia es un pais que pueda permitirselo, cuando hay recortes en
tantas otras areas, pero imaginate lo que seria si hubiera ayudas como las
que hay en Francia para las librerias, por decir algo.

«No sé si Espaia es un pais que pueda permitirselo, cuando hay
recortes en tantas otras dreas, pero imaginate lo que seria si hubiera
ayudas como las que hay en Francia para las librerias...» DH

NC: Si, en Francia hay muchas ayudas.

AGC: También ahi, la idiosincrasia de cada pais es un poco definitoria
para esto, (no? Yo queria comentaros acerca del sello de calidad de las
librerias, que es algo que viene institucionalizado en este pais por medio
del Ministerio de Educacion y Cultura junto a la Federacion de las Cama-
ras de Libros. Quiza algo tan institucionalizado hace que el lector no le
preste mucha atencion. ;Creéis que es importante este sello de calidad?
( Va a ser decisivo para que las librerias tengan ese estatus de marca, de
distincion, o al final el lector que conocéis atiende mas a las librerias que
se forjan una trayectoria propia de trabajo, de ganarse el prestigio poco
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a poco?, porque claro, el lector local, o sea el lector nacional es bastante
peculiar, como toda la sociedad, quiza el modelo francés, en este sentido,
podria funcionar o no... Quiza es un arma de doble filo que desde esta-
mentos oficiales se intente abanderar la calidad de las librerias y puede
que tenga un efecto revés.

RA: Yo creo en las librerias —como en los editores, como en todo— que
trabajan afio tras afio y se crean una reputacion y que tienen unos clientes
producto de las buenas recomendaciones, lo otro pues bueno, si luego les
dan un sello, pues que se lo den pero que...

DH: Si yo supiera que ese sello realmente refrenda es algo que estd bien
y que vendra con el tiempo, yo por ahora me fio si voy a una libreria que
me gusta y veo el sello de esa libreria...

PM: Es lo de siempre, la forma en que se hacen esas ayudas en un pais
u otro difiere lo suficiente no l6gicamente por idiosincrasia sino también
porque hay intenciones, metidos ya en los temas de corrupcion de este
pais nuestro; si cualquier ayuda oficial de una editorial del tamafio que
fuera o una libreria del tamafo que fuera implica un clientelismo, en el
peor sentido de la palabra, no es forma de hacer esa ayuda.

RA: Yo para las librerias, ;sabes en qué creeria mas? Tengo entendido,
no lo s¢, que en Alemania tienen unos masteres de libreros espectaculares
que hacen que las librerias alemanas sean pues como pasa con los coches
alemanes y con tantas cosas alemanas... Entonces crear un master, hay
muchos masteres de edicion en Espafia y no hay ninguno para libreros. Es
llamativo, ;no? Y dices ¢ por qué no?

DH: Pero perdon, yo creo que estas ayudas —las de Francia, que fueron
las que puse como ejemplo— son ayudas que se dan a todas las librerias,
quiero decir que el problema claro es el clientelismo El problema es si
uno recibe y el otro no. Y porque estaba tratando de vincularlo con el
tema que nos tiene aqui hoy que es el de la ciudad y las librerias en la
ciudad. Y digo, bueno, la ciudad, ;quién manda en la ciudad y quién tiene
los recursos y puede ayudar en algo, pero es verdad que el problema es de
formacion, pero bueno, si las librerias tuvieran mas presupuesto podrian
pagar mas a los libreros y los libreros se podrian formar y dedicar a otras
cosas.

RA: Yo a un dependiente de una libreria entiendo que hay que pagarle
mas y hay que exigirle mas, o sea que lo siento, ya sé que las metaforas
con las pescaderias no estan de moda pero una vez que has aprendido
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cuales son los pescados y demas no es lo mismo que con los libros, que
no hay dos libros iguales, ;no?

PM: Esta claro que tiene que haber una voluntad politica de quien ges-
tiona la ciudad para decidir qué es interesante e importante para esa ciu-
dad y para el ciudadano. Y que haya librerias en determinados lugares, en
vez de que desaparezcan y haya McDonald’s...

DH: Exacto, que no permitan esa cosa que hemos visto tanto, que cierre
una libreria porque les han subido de repente el alquiler de tal manera que
solo se puede montar alli una tienda de...

RA: Yo que soy menos partidario de las ayudas que Diana, por ejemplo,
yo si haria ayudas en el sentido de...

DH: Alquiler protegido, por ejemplo...

RA: Claro, imaginate que la ciudad tiene unos locales emblematicos con
los que no saben qué hacer, que yo creo que es una cosa que ha pasado
mucho en Espafia en estos afios, que se han rehabilitado locales, pero
se les ha olvidado rellenarlos, y eso ha pasado con las librerias, se han
gastado dinero en reformar un sitio precioso, y luego ves las estanterias
semivacias y se te cae el alma a los pies. ;En cudntas ciudades espaio-
las hay un local, por lo menos uno, que lo tienen muerto de risa y que
pueden propiciar que la iniciativa privada monte ahi una libreria con un
alquiler...?

DH: Protegido...

NC: Con respecto a eso de la ciudad, estaba pensando ahora en las ferias
o presentaciones de libros... lo que falta luego es una respuesta de la
gente, que al fin y al cabo es lo fundamental, porque yo estuve en muchas
presentaciones de libro que no habia nadie, el entrevistador, la persona
que presentaba el libro y dos personas mas que se encontraron alli a lo
mejor casualmente, y eso es un poco dificil. Y creo que son iniciativas
que dan vida a la ciudad y que pueden ser interesantes, pero claro, cuando
no hay respuesta...

DH: Si, esto no es Alemania, la gente no paga para ver a los autores
leyendo, claro.

PM: Pues habra que pensar en coémo conseguimos eso, ;jno? ;O ya tira-
mos la toalla...?
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RA: No, no, para nada... haciendo la lectura atractiva...

DH: Yo vengo de Blackie Books, y es una editorial que siempre ha publi-
cado libros como para mucha gente, y esto habia personas a las que les
molestaba, como si hubiera libros a veces demasiado faciles, pero mira,
también era una labor de fomento de la lectura, si me apuras... En rea-
lidad era un catdlogo que tenia cosas muy literarias pero que tenia otras
cosas mas accesibles, y ;cudl es el problema? Lo que quiero decir es que
un libro que sea entretenido no necesariamente es malo por eso. ;Cual
es el problema si un libro encima es entretenido? ;Cuél es el problema
con el humor?, por ejemplo. Ese prejuicio que hay de que si un libro es
humoristico, bueno, en Espaia quiza no tanto, pero hay un prejuicio en
el mundo occidental de que si un libro es entretenido, entonces, es tonto.
(Por qué? Si el humor es evidentemente un signo de inteligencia.
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«EL GRAFFITI NO ES ARTE, EL ARTE
NO ES CICLISMO, Y EL CICLISMO
NO ES GRAFFITI»

CONVERSACIONES CON
FELIPE PANTONE EN LA
MUESTRA DE ARTE Y CREATIVIDAD

Es mediodia de finales de abril. Estamos en un restaurante a punto de
comer un menu. Felipe Pantone y su colaborador Omar Quifiones lle-
van dos dias en Vila-real pintando un mural de grandes dimensiones en
el conocido puente de La Gallega —Desestabilizacion Estructural para
Vila-real—. En la mesa también esta el responsable de ello, Pascual
Arnal, comisario y organizador de la muestra de arte y creatividad TEsT,
una pequefia joya, casi un canapé¢ cultural con caracter y estilo propio. Un
balon de oxigeno. Felipe y Omar vienen de pintar en Oslo, y nos cuentan
que antes del verano lo habran hecho en més de media docena de ciuda-
des de todo el mundo. Ciudades que tras su paso quedaran conectadas
para siempre.

ANGEL GIL CHEzA (kuLT-UR): En este caso en concreto, cuando vinisteis,
(conocias la superficie en la que ibais a trabajar? Y lo que no sabemos
es si venias con una idea preconcebida, si llevabas un disefio o te has ido
adaptando al medio a partir de comenzar a trabajar.
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FeLipe PANTONE: Si, yo es muy raro que haga un disefio preciso cuando
voy a los sitios. Aqui, sabia lo que iba a hacer arriba en el techo porque
era como que venia dado ya, tampoco queria darle mas vueltas, y hacer
eso lo primero e ir trabajando lo demés, a medida que iba avanzando...

Lruisa Ros (kuLt-ur): Y cuando vas a pintar a cualquier ciudad, ;siempre
es esta la relacion que tienes con el espacio en el que vas a incidir? Es
decir, ;ti siempre sabes exactamente a qué lugar te diriges o hay veces en
que no tienes ni idea?

FP: No, normalmente pido
fotos, y s¢ mas o menos a
donde voy. Y siempre tengo
una idea preconcebida que
traigo, pero luego hay muchos
factores que no controlas,
que llegas alli, que el muro
es rugoso, que de repente la
grua no cabe... y eso lo pue-
des prever pero realmente
hasta que estas alli manos a la
obra... hay muchas cosas que
pueden cambiar, entonces
mola poder adaptar el disefo.
Por ejemplo, hace poco pinta-
mos una estacion de metro en
Oslo en que me molaba hacer
algo que funcionara a la hora
de moverte delante de la pieza, pero hasta no estar alli no sabes muy bien.
Entonces, justo al llegar, nos dimos cuenta de que la pared estaba hecha
con unos bloques de hormigon, de éstos prefabricados, que tienen hue-
cos, entonces el disefio que yo traia en mente se podia hacer pero era una
locura, ibamos a tardar tres semanas. Finalmente utilicé los bloques como
un elemento clave de la pieza. Este tipo de cosas te las da el estar delante
de la pared. Tt puedes tener claro lo que quieres comunicar y luego esta
lo que puedes hacer.

Foto: Test 2016

«Lo hago muy site-especific, acoplandome al mural, pero me da
igual pintar en Marruecos que en Noruega que en Vila-real.»
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AGC: ;La ciudad acaba ejerciendo influencia sobre el disefio final, sobre
la accion final?

FP: Normalmente no me importa. S6lo quiero decir una cosa. Pero si que
es verdad que lo hago muy site-especific, acoplandome al mural, pero me
da igual pintar en Marruecos que en Noruega que en Vila-real.

LR: Y ;como crees que repercute tu obra urbana en el sitio, en la ciudad,
en la gente...? ;Has recibido feedbacks...?

FP: Voy a enlazar un poco con la pregunta anterior, pero sin risas. Me
refiero a que me da igual un poco el tema de lo local, porque lo que yo
vengo es a hablar de la universalidad, del hecho de cémo yo percibo a
nivel subjetivo los tiempos que corren, ;no? Que hoy estoy aqui, pero
mafiana en otro sitio, y al mismo tiempo puedo hacer un Skype contigo,
y que todo va muy rapido, y que el conocimiento va muy deprisa, etc.
Entonces, vengo a hablar un poco de todo eso, y me da igual un poco
la localidad, el hecho de estar en un sitio concreto... Y, ;cual era la pre-
gunta?

«Vengo a hablar de la universalidad, del hecho de cémo yo percibo a
nivel subjetivo los tiempos que corren»

LR: T0 quieres transmitir esas ideas, ti las transmites, y luego...;cémo
crees que se recibe ese mensaje en forma de arte callejero?

FP: Yo creo que la gente de ahora en tiente la vida de manera parecida a
como la entiendo yo. De hecho, alguna gente me dice: joder, pues si me
siento un poco asi... Mi puede provocar fatiga retiniana, asi me siento
yo un poco. Todo es un barullo, y la gente creo que lo percibe asi. Yo
comprendo que a lo mejor una persona mayor pasara sin pena ni gloria
por delante de mi trabajo, pero supongo que a la gente que vive una vida
como la vivo o la entiendo yo le afectara de algiin modo. La verdad es
que no lo sé, tampoco hago demasiado research en el feedback, si puedo.

LR: Puede ser mas sano también, es comprensible.

AGC: Y sin embargo encuentras publicos diferentes cuando haces una
accion en la calle, como ahora, o cuando expones en museos. Y son publi-
cos muy diferentes, ;no? Porque la mujer de la que hablabas, en un museo
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si que va a estar mas predispuesta a ver qué quieres comunicar. Ahi si que
quizé pone toda su atencion...

FP: Si, no sé, pero yo tampoco hablo de cosas demasiado complejas. T
piensa que yo empiezo pintando en la calle, y entonces mi trabajo es un
trabajo de chichinabo, de usar y tirar, que lo entiende todo el mundo. Es
decir, no te tienes que leer unos textos muy complejos para entender lo
que te quiero decir, o sea, no te quiero vender nada demasiado complejo.
Entonces, yo entiendo que si que la gente del arte es un poco mas enten-
dida, pero no s¢, yo creo que lo deberia entender todo el mundo por igual.
No hace falta tener un gusto muy refinado para entender lo que yo hago
porque no es muy refinado tampoco.

AGC: En alguna entrevista hemos leido que lo que ti intentabas era
expresar emociones y sentimientos que en palabras no tienen cabida...
En tus imagenes, /si tienen cabida?

FP: Me preguntaron «qué es para ti el arte», y dije eso... pero me parece
que eso es la definicion de la RAE. ;Qué es el arte? Pues aquel medio por
el cual se transmiten determinados sentimientos que no se pueden trans-
mitir de otro modo. No es lo que sea para mi...

«El graffiti puede estar en la calle, puede estar pintado en un metro,
puede estar pintado fuera de un metro, puede estar pintado en la
piel de él, o... Yo creo que el grdffiti es una actitud, mds que dénde
estd...»

LR: Entonces, ;ti haces arte? Donde esta la frontera. .. No me mires asi. ..
yo creo que si, vamos [risas]. ;/Donde estd la frontera entre lo que es arte
y no es arte, en la calle? Es decir, ;cualquier pintada, cualquier graffiti es
arte? Realmente, ;qué papel tiene el museo en decidir? A ti te elijen para
hacer exposiciones en museos, te han llamado para venir aqui... Y eso te
institucionaliza como artista. La gente que no esta en esa tesitura...;hace
arte?

FP: Bueno, yo creo que el graffiti no es arte, y que el arte no es graffiti,
y ya esta. Y el ciclismo tampoco es arte, ni es graffiti, ni el graffiti es
ciclismo ni el arte es ciclismo. Entonces...

[Murmullos... Risas]
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AGC: Veo titular, ahi veo un titular. ..
LR: Buscaba esa respuesta. . .[risas]

AGC: Y, perdona, ;y el graffiti en el museo tampoco es arte, o el graffiti
fuera de la calle si que es arte?

FP: El graffiti puede estar en la calle, puede estar pintado en un metro,
puede estar pintado fuera de un metro, puede estar pintado en la piel de
él, 0... Yo creo que el graffiti es una actitud, mas que donde esta... si esta
en la calle... Yo el graffiti lo entiendo como un juego, pero el graffiti no
es arte, ni de cona. El graffiti es un juego que consiste en poner tu nombre
cuantas mas veces puedas, en mas sitios posibles, y con mas estilos posi-
bles, y cuantas mas veces mejor; y de eso se trata, es como el Monopoly,
basicamente, 0 como mear todas las farolas un perro, eso es el graffiti.
Un juego super idiota, es una tonteria guapisima, que yo todavia sigo
haciendo porque me lo paso bien, y ya estd. Y no es arte, es un juego... Y
qué pasa, que luego la institucion arte, que es un poco mayor y que dice:
coio, las vanguardias duraron veinte, treinta afios, y esta movida lleva ya
cuarenta afios y no parece que vaya a parar, hay cientos de miles de tios
haciéndolo, y coio, esto lo podemos institucionalizar de alguna manera,
podemos vender cuadros, y hacer libros, pues estupendo. Yo creo que el
graffiti si que puede ser arte desde un punto de vista mayor, pero el que

359
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pinta graffiti no tiene ninguna pretension artistica... yo en toda mi vida
no he dicho que hacia arte porque no soy idiota, cuando pongo mi nombre
en una fachada es de cajon, es poner tu nombre, lo cual me parece muy
bien también, no s6lo me parece bien el arte; me parece bien el arte, el
ciclismo, la cocina... y el graffiti también me parece bien... Pero que no
es arte, desde un punto de vista mayor, hay miles de tios haciendo esta
movida... a lo mejor es como un happening, yo igual también lo incluiria
en los libros de historia del arte, porque diria: qué movida, qué cosa mas
tonta pero mas guapisima, vamos a hablar de esto, ;no?

AGC: Como dices, el recorrido que tiene ya es de tantos afios que abarca
diferentes periodos dentro del mundo del graffiti, porque ha habido ten-
dencias, y no es el mismo graffiti el de los afios ochenta que el del siglo
xxi. Tu, por ejemplo, ;como vives esto de que el graffiti es practicamente
ilegal, todavia, y tu plasmas graffitis en sitios donde, supongo, te podrian
penalizar, y luego como convive esto con el otro arte, el institucionali-
zado, en el que hay un reconocimiento del mismo artista?, porque al final
eres el mismo creador, el que es perseguido por una parte, y por potra
parte mas institucional es condecorado, por decirlo de alguna manera.

«...la policia me persigue por pintar un graffiti que no es arte, es que
es otra cosa y luego me pagan por hacer un puente con mi arte. Es
que no choca en ningiin momento, creo que son cosas diferentes...»

FP: Ya... insisto, es que creo que son cosas distintas. Es como... mi novia
dice que cocino fatal, pero mi madre me aplaude, qué bien cocinas. O por
otro lado la policia me persigue por pintar un graffiti que no es arte, es
que es otra cosa y luego me pagan por hacer un puente con mi arte. Es
que no choca en ningiin momento, creo que son cosas diferentes... no
me sorprende que me persiga la policia por un lado... es como si mato
a alguien, te persigue la policia pero al mismo tiempo te contratan por
hacer... claro, no tiene nada que ver.

AGC: ;Se ha dado el caso de que te contraten para ir a una ciudad, y
llegas alli y posiblemente el escenario, la ubicacion en que se te ha reser-
vado un espacio para plasmar tu obra no te parece tan adecuado como
otro que has visto cerca en la misma ciudad, quiza, por ti mismo has
propuesto un cambio de escenario y has podido...?
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FP: Si, asi lo mas heavy fue en Panamd, donde me invitaron y habia que
pintar un muro alto, y llegué alli y me encontré un muro larguisimo al que
se podia acceder con una escalera y dijimos: no hemos venido hasta aqui
a hacer esto. Al final me puse a buscar un muro, y encontré uno que si
vais a Panama seguramente lo veréis, porque confluyen dos autopistas y
practicamente hay que pasar por ahi, y esta en uno de los peores barrios,
uno donde se mata a la pefia todo el rato, y hay dos edificios y se ven que
flipas, y digo, ahi, y me dicen: no, ahi no se puede, y hablé con un tipo,
que era el que estaba vendiendo crack en la puerta, y me dijo: si, claro; y
yo dije: seguro?, yo mafiana a las doce voy a estar ahi con una gria y un
montdn de pintura y te lo pinto, y el tio: si, si, vale. Y bueno, superbién, y
llegué¢ alli, y todo bien todo el dia, y al final a las cinco de la tarde llega-
ron cincuenta personas: jnosotros vivimos ahi, bajate! Y me tuvieron que
sacar los militares. Mucho miedo. El cambio de muro me sali6 mal, pero
al final bien, porque lo consegui terminar. Pero me sacaron los militares,
en serio, pararon un taxi y habia como quince tios: ahora ya te puedes
bajar, pero estaba alli todo el barrio: jHijo de puta! jTe vamos a matar! Y
nada, al dia siguiente me llaman al hotel desde la alcaldia: que ya puedes
ir. Y yo digo: yo no voy, que me matan. Y me responde: que ya lo hemos
arreglado, vas a llevar custodia... se ve que dieron dinero... Y efectiva-
mente fui y terminé, pero cagao. Y estar alli pintando a la altura de un
quinto y oir una discusion y ver a uno sacarle una pistola a otro... O sea,
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de ésas vi dos o tres... Siempre es mejor aceptar el muro que te propone
aqui el organizador [risas], no cambies de muro.

PascuaL ArRNAL (ComisAriO): Yo tengo una pregunta, no sé si sera per-
tinente... Pero ;jalguna vez has ido a pintar a algln sitio y por el propio
ambiente que respiras entre los miembros de la organizacion... porque
haya mal rollo o alguna historia has pensado: ahora voy a tener que pintar
esto y dejarselo aqui, y no te apetece...? O, en cambio, dices: no, no, a
mi me da igual quién me haya contratado o que se hayan equivocado...
yo c0jo mi pasta, pinto y se acabd. ;Sabes lo que quiero decir...? Que a
lo mejor animicamente, emocionalmente, digas: y yo ahora tengo que
pintarles un mural a esta gente cuando podria estar haciendo otra cosa...?

«Yo quiero conquistar el mundo [...], yo quiero estar en todos los
sitios. Esto viene un poco del grdffiti, ;no? Desde pequefio tienes esa
obsesion de pintar en todas las ciudades, en todos los barrios y en
todas las calles de todos los barrios...»

FP: Yo, por mi educacion graffiteril, desde los doce afos pintando gra-
ffiti, y una cosa influencia a la otra... y luego, por la naturaleza de mi
trabajo, y que me gusta hablar de mis rollos, y de estar por todo el mundo,
yo quiero conquistar el mundo [«titular, yo quiero conquistar el mundo»,
risas], yo quiero estar en todos los sitios. Esto viene un poco del graffiti,
(no? Desde pequenio tienes esa obsesion de pintar en todas las ciudades,
en todos los barrios y en todas las calles de todos los barrios...

OmMAR QUuINONES: Con la menta- Foto: Test 2016
lidad graffiti al final lo que ocurre
en esas situaciones o en cualquier
situacion es que si pinto lo mas
grande y lo mejor posible, he
ganado, o sea el idiota que tal...
si dejo la pieza muy guapa, salgo
ganando yo, ;jno? Es ese egoismo
y refuerzo de ego de: voy a pintar
la pieza mas grande... y bueno, a
lo mejor luego sales peleado con el
tio, o mal, pero yo normalmente, y
en mi entorno que pinta, aun asi,
hacerlo lo mejor posible...
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FP: Yo creo que el graffiti es un stiper buen ejemplo de los tiempos que
corren, es decir, ahora todo es de usar y tirar: la comida es del McDo-
nald’s, los muebles son de Ikea, se rompen y me compro otros, la ropa es
de Zara, todo se va a tomar por culo... El graffiti es la quinta esencia de
todo eso, es: yo pinto a tope y me da igual que me borre el Ayuntamiento,
y pinto mas, me da igual, le hago una foto y va al Tumblr para toda la
vida... Yo no busco que esté¢ mi trabajo en un museo para toda la vida...
Y eso viene del graffiti, bueno, del graffiti y lo que viene después, el arte
urbano, que es producto del graffiti, porque antes, los muralistas mexica-
nos, por ejemplo, tardaban tres o cuatro anos en pintar un mural, hoy en
tres dias nos ventilamos murales de once pisos, y eso viene por el graffiti,
porque nos da todo igual. No son frescos que van a durar toda la vida, se
van a joder en tres o cuatro afos, pero da igual, pintamos mas. Eso sig-
nifica que todo el mundo se estd reventando a hacer murales... el graffiti
es producto de los tiempos que corren, total. Son los muebles del Ikea...
la informacion ya no la hacen los periodicos, la hacéis vosotros, la hacen
blogs, la hace todo el mundo... Yo quiero pintar todo lo posible, y que me
da igual si el tio me cae mal, yo s6lo quiero estar ahi, y que aunque luego
se borre, ya me lo llevo yo y lo cuelgo en internet. Es una actitud muy del
siglo xxi, ¢sabes? De que todo lo manejas tq...
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AGC: En esa linea teniamos una pregunta... Entonces para ti, visitar una
ciudad de la que no te han llamado y no pintar, ;es posible? Inevitable-
mente ti ves la ciudad desde tu Optica, desde las posibilidades de actuar. ..

FP: Siempre pinto.

AGC: Siempre, ;no? Pero supongo que por infraestructura, logistica pin-
tas...

FP: Aunque sea graffiti, siempre pinto, nunca he dejado de pintar, desde
que tenia doce afos.

AGC: El monografico en este nimero aborda el tema de la colabora-
cion...

LR: Practicas artisticas colaborativas en contextos urbanos...

AGC: Entonces, quiza alguna vez has visto una actuacion sobre una obra
tuya que te ha resultado simpatica, que te ha gustado... que has pensado
que ha aportado algo... o ti mismo has sentido la necesidad, has visto un
muro donde quizé habia una vieja imagen que ya no esta al cien por cien
y has pensado que afiadiendo algo... ;Hay esa Optica de intentar aprove-
char lo que la ciudad, en forma de arte callejero, te ofrece?

Foto: Test 2016
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FP: Yo no, yo pinto encima y ya esta, pero tengo un amigo que se llama
Spok, deberiais checkearlo', habia un muro de Fafi, una artista francesa,
en la ciudad de México y no s€¢ como engaio a los organizadores para que
le dejasen pintar, e hizo... es como una mufieca, y ¢l hizo un monstruo
gigante que se comia la cabeza, luego aparecid alguien mas y también
intervino... Pero yo no, la verdad, si que he hecho miles de muros cola-
borativos con otros artistas, pero partiendo de cero.

PA: Tu vives en Valencia, ahora estds cerca de casa, relativamente. .. ;T
volverias a ver la pieza? ;Tienes interés en verla de nuevo? O dices, yo
ya tengo mis fotos y yo no vuelvo a verla.

Nota de los editores: Mural de participacion colectiva con cuya fotografia he-
mos querido ilustrar la portada de este numero de kult-ur. Esté situado en el
centro de México DF, en el parquin de la esquina de la calle Bolivar con San
Jerénimo. Fue impulsado en origen por el programa de Mejoramiento Visual
del Gobierno del Distrito Federal de 2008. La artista francesa Fafi realizo una
primera intervencion, a la que siguio la del espafiol Spok, que incidi6 en la
pintada anterior haciendo que un monstruo devorara a una de las figuras de
Fafi. El mismo afio el artista Ericailcane (Italia) pinté un ocelote que intentaba
proteger a las dos figuras de Fafi y tres afios mas tarde Minoz y Maze, artistas
mexicanos, pintaron en el lado opuesto a un nifio que parecia jugar con todo lo
anterior. Para consultar las fotografias del proceso véase: <http://culturacolec-
tiva.com/el-arte-urbano-un-juego-de-estilos/> [25/05/2016].


http://culturacolectiva.com/el-arte-urbano-un-juego-de-estilos/
http://culturacolectiva.com/el-arte-urbano-un-juego-de-estilos/
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FP: Cerca de casa tenemos una y me mola verlo, paso por alli todos los
dias, pero tampoco haria peregrinaje para verla. Prefiero ir a pintar otra.

OQ: Yo creo que esto tiene que ver con el hecho de que el arte urbano y
el graffiti es un poco de usar y tirar, y yo estoy de acuerdo con esa idea.
Desde siempre has estado pintando, y luego te lo han borrado o te lo han
tachado... depende mucho de la ciudad donde pintes, si pintas en Madrid
o en Barcelona... en la época buena de Barcelona que era stiper legal pin-
tar, pintabas un muro por la mafiana y por la tarde habian pintado encima.
Entonces hay como una mentalidad de que lo que tienes que tener es una
buena foto, ;jno?

FP: A ver, ponte en la piel de un grafitero de metro, no sé si estais un
poco al loro de cémo funciona, pero basicamente, para que lo entendais,
me gasto setenta euros en pintura, pinto en diez minutos, tengo a cuatro
patrullas de la Guardia Civil que me persiguen, un toro de quinientos
kilos que me persigue también, estoy acojonado, echo una foto asi de
medio lado que no la puedes echar ni bien, te piras, y el tren no sale, o
sea, la obra dura nada, una hora o dos, y ti la has visto cinco minutos. Y
encima no sacan el tren.

OQ: No sacan los trenes... A veces los sacan porque los tienen que lim-
piar en el otro culo de saco, pero si no, no los sacan para que no puedas
hacer fotos.

FP: Después de ver eso durante afios solo quieres pintar mas, es la accion,
es venir aqui... Es un poco también, no s¢... puedes ser Antonio Lopez. ..
Y luego yo me pongo desde el punto de vista de la evolucion de un artista,
yo tengo como ejemplo mucho mas a Picasso, que es un tipo que en una
vida llegd a tomar por culo porque pintaba todos los dias a tope, y claro,
yo lo experimento a veces, me pinto hoy algo y mafiana seguramente voy
a pintar un cuadro que tengo que hacer y me voy a acordar de lo que hice
hoy, y al dia siguiente pintaré y me acordaré de lo que hice ayer, mientras
que si pinto un cuadro cada trece afios, pues cuantos haré, prefiero ir a
tope y que me borren pero a nivel evolucion puedo llegar mucho maés
lejos. A mi lo que me interesa es ir a sitios, me interesa el camino, no fli-
parme mirando un cuadro trece afios. [...] Mi proceso es pintar. Le echo
foto por la tarde, lo subo a Instagram por la noche, al dia siguiente no me
acuerdo y al dia siguiente pinto otro. Ese es mi proceso creativo... [...]
y este pensamiento, este modus operandi lo extrapolo a todas las cosas,
por ejemplo, veo que la industria de la musica esta obsoletisima, el hecho
de que tardes un afio en sacar un tema es una locura, de hecho me molan
mas los productores o pJ que se autogestionan todo y van a toda hostia, lo
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producen, lo ponen en internet, en Soundcloud y eso funciona [...] hoy
en dia todo es inmediatez, yo me siento un hijo de los tiempos que corren,
totalmente, las fotos las hago yo, no tengo que llamar a un fotégrafo para
que eche las fotos, la divulgacion la controlo yo, o sea, es todo instanta-
neo e inmediato. Y yo me siento muy cémodo en esa manera de operar.

«A mi lo que me interesa es ir a sitios, me interesa el camino, no
flibarme mirando un cuadro trece afios. [...] Mi proceso es pintar.
Le echo foto por la tarde, lo subo a Instagram por la noche, al dia
siguiente no me acuerdo y al dia siguiente pinto otro. Ese es mi pro-
ceso creativo...»

AGC: Ahora una pregunta al comisario. .. Esta es la cuarta intervencion
urbana del festival TEST en Vila-real. Ta ahora mismo te vas a dar una
vuelta, o recorres el municipio para hacer algo y te encuentras con alguno
de estos murales. Esto es lo que queda al final de este festival, en cada
edicion hay tres artistas que exponen en museo, pero esto, la interven-
cion urbana en mural, es lo que realmente queda. Y ello nos puede hacer
pensar que esto es una fotografia del momento. Al final el propio pueblo
podria ser una obra retrospectiva de todas las ediciones, y ademas, con
gente, como en este caso Felipe Pantone, que consolidan mucho el pro-
yecto. A lo mejor ti suefias con una ciudad que dentro de diez afios tenga
catorce intervenciones o incluso mas, si llega a ser una dindmica incluso
ajena a la propia muestra TEST.

PA: Mi ilusion y fantasia seria hacer una cantidad tan amplia como para
que los espacios que hay se tuvieran que volver a pintar, porque a mi me
gusta mucho lo que ellos dicen de que sea algo efimero, y que después
de un tiempo, se acabo. Eso no significa que vayamos a pintar el afo
que viene encima del mural de Felipe, porque seria ridiculo, pero a lo
mejor dentro de doce afios que es un tiempo incalculable, a lo mejor si.
Porque seguramente se deterioraran las piezas y eso es algo en lo que
ahora mismo no estamos pensando, pero no estaran siempre asi. Depende
mucho, porque hay dos de las intervenciones que son privadas, es gente
que ha dejado su pared para que la pintemos. Hemos tenido que solici-
tarlo a particulares porque no habia espacios publicos o los que habia no
se adecuaban al artista. En el caso de Felipe, el espacio era ideal, incluso
mejor que una medianera, para lo que €l hace era ideal un espacio con
volumen, pero para otros artistas no es asi. [...] El hecho de que ellos
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actien en el espacio publico es importante, es esencial, porque yo pienso
que la tnica forma de avanzar en esta vida es crear conciencia, y la forma
de crear conciencia es crear cosas, experiencias nuevas que la gente no
haya tenido antes, y ademas aqui, en una ciudad de 60000 habitantes,
que haya murales de artistas internacionales creo que es hacer concien-

cia. [...] Qué mas explicito que hacerlo en la calle, al alcance de todo el
mundo.
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OUTSIDER

La pesadilla de la participacion

M. Miessen
ppr-Barcelona, 2014
311 pags. 19,50 euros

1 see crowds of people, walking
arround a ring.

Thank you. If you see dear Mr. Equitone,
Tell her I bring the horoscope myself:

One must be so careful these days.

T. S. Elliot. The Waste Land.
Capitulo I, «The Burial of the Death».

rillante, analitico y propositivo,

Markus Miessen cierra con La
Pesadilla de la Participacion la tri-
logia de lo participativo que empeza-
ra con ;Alguien dijo participar? Un
atlas de prdcticas espaciales y con-
tinuard con La violencia de la par-
ticipacion. Esta tercera entrega es el
despliegue del cuerpo del Outsider
desinteresado, el personaje de amplio
fondo critico al tiempo que cordial
y voluntarioso capaz de dinamitar

transformaciones en su entorno.

Aceptémoslo, la democracia
inclusiva por aspero que resulte en
ocasiones es perjudicial, pues evita

que la responsabilidad sea asumida

por alguien. La toma de decisiones
y la asimilacién de un conflicto para
habilitar su elaboraciéon posterior
se hace mucho més compleja. Todo
queda diluido en lo colectivo, pierde
atribucion, lo procesal difumina su
prontitud, su viveza. La determina-

cioén y su resultado devienen estructu-

1
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rales, propios de la red o institucion,
viciados por la imposibilidad de que
alguien tome para si la obligatorie-
dad moral de responder con cuidado
y atencion a su reparacion. Y se ha
de evitar. Entonces, para limar la
aspereza se parte desde un despren-
dimiento interesantisimo, el que
emerge por desarticular la ingenui-
dad que provoca el anhelo de parti-
cipacion.
Participar, compartir, incluir,
coincidir con el otro y tomar parte en
algo comun son hoy fendémenos en
efervescencia constante, pero a veces
se han sobreexplotado, y se tiende a
fagocitar cuanto les rodea, sobre todo
porque en estos tiempos de crisis
han proliferado como la solucién
para todos los males. La participa-
cion se ha incrustado en la arena de
lo politico como ente legitimador y
en su atribucion fisica en ocasiones
como excusa. En la arquitectura y en
su vinculo con la antropologia urbana
se trata de un encaje mas corporeo:
participar conlleva transformar —
pasar a través de la forma— en una
consecuencia definida. La impor-
tancia coyuntural reside en mante-
nerlo en un plano indiferente a las
cualidades del resultado de la accion
politica y se ha de tener presente que

el concepto de mayoria no precondi-

ciona la capacidad critica de cualquier
modo de inclusion. Es en este punto
en el cual se incide de manera deter-
minante, para generar marcos de
transformacion es necesario atender
a la participacion desde una Optica
conflictiva. Resolver no significa
tener una ddcil facilitacion democra-
tica que evada lo 4spero sino que
conviva con los aspectos cuya violen-
cia—no fisica— es reconocida como
agente esencial en la practica. Pero
el modelo convencional de partici-
pacion, de indole bienintencionada
aunque de politica blanda, conlleva
que ademas de la insercion, se acepte
que la perspectiva del comun tiene
—u obtiene— el mismo poder repre-
sentativo en cualquier punto de una

sociedad igualitaria.

Por tanto, Markus Miessen, arqui-
tecto que trabaja en una amalgama
diversa de realidades y contextos,
propone la figura del Outsider, el
individuo —proactivo y desafiante—
que desde fuera del perimetro de
una estructura politica enviciada
y endogamica deviene no so6lo el
detonante de un cambio conminado
sino su motor, resultado de la puesta
en practica por la irrupcion de su
discurso dentro del léxico publico.
Para el Outsider, la mayoria no es

mas inteligente y los conflictos son



transformables, o como la politdloga
y tedrica belga Chantal Mouffé aduce
en una lucida y penetrante conversa-
cion con Markus Miessen: transpo-
nibles. Entonces, el Outsider tiene
como territorio un marco de apertura
—no jerarquico— constituido por un
nuevo lenguaje en una nueva practica,
fuera de economias existentes. Y
es éste el que traspasa el consenso
politico perverso, interesado e inefi-
ciente, por medio de los mecanis-
mos de participacion. Es ineludible,
para transformar las cosas, se ha de
reparar el como desplegar la practica
participativa con estructuras de poder
nitidas desde fuera de su(s) ambito(s)
y no desde adentro, con la voluntad
de actuacion libre de mandato. Enton-
ces, la practica dispersa, exenta y
desinteresada del Outsider estrangula
criticamente inquietudes de fondo;
las alternativas de participacion que
cluden la metafora de la barricada;
los modos de praxis espacial ante la
realidad socio-politica; la actividad
como ente polifénico; y por extension
—con interés, aplomo e increduli-

dad— lo pertinente de esta actividad.

Para exponer y argumentar la
construccioén y ensamblaje de insti-
tuciones Outsider de arte publico en
producciones del espacio indepen-

dientes y de menor escala, Markus
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Miessen se vale de proyectos como
European Kunsthalle o la Escuela de
Invierno de Oriente Medio (encar-
gos realizados durante la presiden-
cia eslovena del Consejo Europeo
en 2008). El estudio riguroso de las
formas de participacion en ellos le
llevaron a una serie de sucesivas
entrevistas durante un periodo de tres
afios con Chantal Mouffé. Desde la
concurrencia y a su través —editadas
con precision quirurgica— se encum-
bran las nociones de conflicto, plura-
lismo, agonia y antagonia —pues
todo «nosotros» implica un «ellosy—
como las dindmicas de una sociedad
con una profunda desafeccion por
las instituciones democraticas, con
las cuales dialogard el Outsider para
definir su campo de accién y trazar
sus multiples perspectivas. Durante
la conversacion a proposito de la
nocion de pluralismo y de reconocer
la dimension del conflicto Chantal
Moufté menciona:

Hay otra concepcion del pluralismo —
con la que me identifico— que encon-
tramos por ejemplo en Max Weber o en
Friedrich Nietzsche. La idea de que el
pluralismo implica necesariamente an-
tagonismo, porque todos estos multiples
y diferentes puntos de vista no se pue-
den reconciliar. Algunos de ellos requie-
ren la negacion de otros puntos de vista
en conjunto, como componentes de un
conjunto armonioso. Aceptar el hecho
y la existencia del pluralismo implica,
por tanto, aceptar la realidad del anta-
gonismo, del conflicto. Conflicto que es

1
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imposible de erradicar, que no se puede
reconciliar. De hecho, es lo que yo en-
tiendo como antagonismo.

Entonces sale a la superficie, para
Miessen, que dentro de las practicas
espaciales, el Outsider es el vehiculo
con el menor numero de adscripcio-
nes posibles que es capaz de actuar
sobre la redefinicion de la participa-
cion, pues la reconvierte en un modo
agonistico (es decir, con posibilidad
de encuentro) de participacion. Y
¢ésta implica la eleccion y decision
entre las alternativas irreconcilia-
bles y el reconocimiento de puntos
de vista enfrentados cuyas «verda-
des» siempre estardn en conflicto
—menuda pesadilla— lo que lleva
consigo responsabilidad. Asi, el
interrogante mayor deja de ser intacto.
Es posible proponer una practica,
también arquitectonica, que implique
en proyectos espaciales la realidad
socio-politica en una practica polifo-
nica que, para lidiar con los conflictos,
evolucione sus procesos de toma de
decisiones. En los que no siempre el
objetivo final sea el consenso «total»,
sino la proliferacion de micropoli-
ticas «parcialesy de participacion
critica en la produccion del espacio.
Toda una pesadilla para la produc-
cion neoliberal. Slavoj Zizek, entre-

vistado por Georg Diez y Christopher

Roth en What Happened? apunta:
«Una de las cosas mas repugnantes
ocurre cuando tus sueflos secretos te
son impuestos brutalmente desde el
exterior. Tenemos un bonito nombre
para un suefio hecho realidad asi: se

llama pesadillay.

de

conversaciones desde una distan-

Miessen, ademas aunar
cia critica con el filéosofo estadouni-
dense Noam Chomsky, el comisario
aleman Felix Vogel, el teorico holan-
dés Roemer van Toorn, la drama-
turga, curadora y escritora eslovena
Eda Cufer, el arquitecto israeli Eyal
Weizman, el artista britdnico Liam
Gillick, o el arquitecto holandés Rem
Koolhaas —entre otros—, incluye un
dialogo con el critico y curador suizo
Hans Ulrich Obrist a propdsito de
la introduccion de la «ruptura de la
maquina de consenso», por la cual,
el Outsider estimula deliberadamente
situaciones de conflicto como medio
de contribucion; una cierta politica
del disenso que incentiva la practica
espacial critica y redefine el rol del
arquitecto en campos ajenos del
conocimiento. Fuera de su perimetro
habitual, éste, parte de un modelo que
no se desplanta desde el consenso ni

pretende la armonia sino que activa



diversas zonas de conflicto estra-
tégicamente dispuestas —es decir,
mapeadas— a través de la distancia
critica. Y es en éstos codgulos en
donde sucede el desmantelamiento
de las preexistencias como nuevos
puntos de partida para poner en
funcionamiento la produccion —
desde la optica arquitectural— de
conocimientos alternativos para las
instituciones, y su especializacion en
areas conflictivas. La friccion impli-
cita a su puesta en escena es una
pesadilla en la que no es sano, sino

saludable, estar en desacuerdo.

El arquitecto britdnico Cedric
Price en conversacion con Hans
Ulrich Obrist senala:

[...] cuando una cosa se fomenta dema-
siado, de alguna manera se vuelve respe-
table, y después de eso, pronto se socia-
liza —no en el sentido politico, sino que
se convierte en un derecho de todos—.
Esto es lo que esta arruinando a la tele-
vision interactiva, que se ve casi como
un derecho. O esos horribles programas
de radio, en los que te invitan a llamar
para dar tu opinién, lo que permite hacer
programas muy baratos, pero tremenda-
mente aburridos para la audiencia. jNo
quiero escuchar lo que cuarenta y cinco
personas elegidas al azar, opinan sobre
esto o aquello, cuando se les pide que
llamen a la radio! porque ha sido extrao-
ficialmente reconocido por los poderes
facticos, y a ello se agarran los que se
han dado cuenta que es una forma barata
de hacer television o radio; que casi todo
esta justificado sélo porque el publico
puede participar. Y entonces tienes mal
teatro, malas peliculas, mala radio, mala
television...
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En opinion de Miessen, «la arqui-
tectura es siempre un acto individual
basado en un momento de ruptura:
una decision de avanzar una realidad
existente». Se podria decir que, en
ocasiones, el Outsider es parte de un
relato autobiogréfico. Y que si, éste
provoca cambios criticos, desde la

participacion.

Leonardo Novelo
Arquitecto UNAM-ETSAB

Editor de INPUTmap, plataforma
sobre los limites arquitecturales y la cultura
contemporanea (Barcelona-Tokyo).

Professeur Invité. Université Paris-Est

Marne-la-Vallée, Génie Urbain.

Productor de Archeology of Trauma,

proyecto de arte contemporaneo.

leonardonovelo.com

@inputmap
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EL CUIDADO DE LA ESTANCIA HUMANA

Construir Habitar Pensar (Bauen Wohnen Denken)
Martin Heidegger [Edicion bilingiie de A. Leyte y J. Adrian]

La Oficina Ediciones, 2015
88 pags. 18 euros

nfrentarse a una obra de Hei-
Edegger es en muchas ocasiones
bucear entre sus palabras buscando
lo que oculta o dicho de otra manera
buscando lo que se omite mas que lo
que se expresa; hay que interpretar,
des-velar los multiples significados
del lenguaje utilizado. Esto es espe-
cialmente relevante en este opusculo,
y no porque su oscuridad sea mayor
que la de otras obras del autor sino
por el analisis lingiiistico tan minu-
cioso que realiza para explorar las
preguntas que se hace sobre como
debe ser el construir para que satisfa-
ga su Unico fin que es el habitar. De
ahi, también los dos comentarios que
siguen a la obra en esta edicion bilin-
giie a cargo de Arturo Leyte y Jesus
Adrian.

Aunque el texto se refiere a una
realidad radicalmente distinta a la
nuestra, sin embargo el marco tedrico

que cubre, puede ser pertinente en el

momento actual debido sobre todo al

caracter abstracto de la propuesta.

Construir, Habitar, Pensar es la
transcripcion de una conferencia
impartida por Martin Heidegger en el
auditorio de la ciudad de Darmstadt
en 1951 ante la preocupante situa-
cion de la falta de viviendas en ese
momento en Alemania. A la conferen-

cia asistieron técnicos, arquitectos,

1

377



‘ RESSENYA
378

urbanistas, todos aquellos implicados
y preocupados en la reconstruccion
de las ciudades después de la devas-

tacion de la guerra.

Pero nos encontramos ante un
texto que no pretende ser un tratado
sobre arquitectura, el mismo Heide-
gger asi nos lo indica nada mas
comenzar. Su objetivo estda muy
claro: pensar sobre el habitar y el
construir; por tanto, va mas alla de
los aspectos técnicos o instrumenta-
les de lo que seria el edificar o produ-
cir edificios. Partiendo del hecho de
que el fin del construir es el habitar
(ambas palabras traducen el mismo
término del aleman antiguo: buan),
trata de aclarar la esencia misma
del habitar como lo que definira el
propio estar del ser humano sobre
la Tierra. Y sera este pensar en el
fundamento, este caracter filosofico
de su planteamiento, lo que le haga
preguntarse por las condiciones del
habitar desde el desamparo, desde el
«desarraigo», nos dira Heidegger, del
existir humano. La precariedad del
hombre viviendo en la tierra le lleva
a construir su alojamiento buscando
cierta permanencia para su continua
inestabilidad. Sin duda, le interesan
mas a Heidegger las coordenadas que
van definiendo el espacio vital de este

ser enraizado en la tierra, su manera

de vivir en el mundo que el propio
hecho de cémo realizar concreta-
mente cualquier tipo de construccion.

En un pormenorizado anali-
sis etimologico, el texto nos va
conduciendo a la naturaleza del
habitar como lo propio de los seres
humanos y, por tanto, plantea una
mirada en profundidad que habra
que tener siempre en cuenta cuando
se construya cualquier tipo de edifi-
cacion o vivienda. Nos recomienda
escuchar lo que el lenguaje dice, y asi
va desplegando desde su origen todo
un abanico de significados desde la
palabra construir para llegar a la
esencia Ultima del término habitar
que el propio lenguaje ha olvidando
o ha dejando velada. «Ser un ser
humano significa estar sobre la tierra
como mortal o como ser que habitay.
Este concepto de habitar es mas que
una cualidad anadida, es «la forma
en que nosotros, los humanos somos
sobre la tierra». «El hombre es en la
medida en que habita». Y asi se van
derivando una serie de conceptos
que enriquecen el sentido del habitar
desde sus primitivas raices: vivir en
proximidad, el permanecer que lleva
a estar satisfechos y en paz, el habitar
como proteger y cuidar, preservar y
cultivar, con todos los matices que

este ultimo término arrastra (culti-



var el campo, cuidar en el sentido
latino de cultura, edificar...). Toda
esta riqueza significativa no hace
sino dotar de contenido al concepto
de habitar al mismo tiempo que
impregna de cierta belleza a este
discurso sobre los humanos como
seres que viven en la tierra y habitan

en ella.

Para los heideggerianos confesos,
esa coleccion de términos emparenta-
dos que van definiendo el sentido del
ser, en este caso del existente humano
como ser que habita, puede suponer

un auténtico disfrute.

El habitar como el preservar
de danos y tener cuidado significa
permanecer y hacerlo sobre la tierra
y bajo el cielo, pero no viviendo en
un centro alrededor del cual giren las
cosas, sino en un marco de relacio-
nes: tierra, cielo, divinos y mortales.
Estos elementos no se contraponen,
conviven en una unidad originaria,
es la simplicidad de la cuaternidad,
nos dira Heidegger, que dara vida al
propio existir de los mortales en la
relacion entre ellos y con las cosas
o lugares. Asi el ser humano perma-
nece en la cuaternidad junto a las
cosas. Después del analisis detallado
del cuadruple juego de elementos que

forman el habitar, la propuesta de
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integracion en la naturaleza para la
construccion de espacios habitables

resulta casi evidente.

Pero sorprende en el texto la
eleccion del puente como ejemplo de
obra construida; aparece casi como
una metafora, que al leerlo detenida-
mente se nos puede ir revelando como
una definicion del caracter transitorio
del existir de los humanos, del carac-
ter dinamico de la vida o también
puede que se refiera simplemente y
sin mas a otro tipo de construccion
vinculada al espacio que el hombre
habita. El puente parece un simbolo
que muestra la relacion como una
cualidad de lo existente que ya
quedaba patente cuando hablaba de
la cuaternidad, huyendo siempre de
toda sustancialidad: el puente como
camino entre, como transito hacia,
desde... En cualquier caso, el detalle
con el que se analizan las caracte-
risticas de su construccion resulta
un tanto desconcertante cuando al
mismo tiempo observamos que el
tema de como habitar ni esta resuelto,
ni parece importarle mucho a Heide-
gger. El porqué se plantea este
modelo de obra, utilizando el puente
en lugar de la vivienda para hablar de
la relacion del hombre con el espacio,
y el lenguaje utilizado para referirse

a €él, es una de las dificultades en la
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lectura de este texto, en cuanto que
abre paso a distintas vias de interpre-

tacion.

Sin embargo, so6lo en escasas
lineas se menciona un modelo de
vivienda cuando se refiere a la casa
rural de la Selva Negra en la ladera
de una montafa de hacia dos siglos,
que aunque cumpliendo perfecta-
mente las funciones del habitar en
su construccion y ligada a las necesi-
dades naturales, parece constituir
un punto de nostalgia por el pasado,
por los tiempos predemocraticos,
y resulta impracticable ya en esos
momentos, como el mismo Heideg-
ger reconoce. Lo que si muestra con
claridad este ejemplo de vivienda
es el acercamiento y adaptacion a la
naturaleza, siempre defendido por
el autor, frente a su distanciamiento
del mundo de la técnica que ejerce su
dominio y control sobre lo natural y
sometido habitualmente a sus duras

criticas.

Asi pues en Construir, Habitar,
Pensar no podemos encontrar crite-
rios ni modelos que nos sirvan
para las necesidades de nuestras
complejas sociedades urbanas, ni
por supuesto para sociedades cuya
habitacion ni siquiera se puede consi-

derar humana debido a la pobreza

o extrema pobreza en que viven
millones de seres humanos, pero si
es valido como llamada de atencion
para repensar las relaciones con el
medio fisico y humano que deberia
constituir la base de todos los hogares

en cualquier tipo de sociedad.

Por eso es importante pensar
y preguntarnos por el habitar y
construir, preguntas que nos llevan
a evitar el desarraigo, propio de la
existencia. Este es uno de los motivos
de la pertinencia de la lectura
del presente texto —al que hacia
mencion al principio—, como el
construir funda y organiza espacios si
lo realizamos desde nuestra preocu-
pacion por el habitar como rasgo
fundamental del existir. Por supuesto
que hoy no padecemos, si hablamos
de sociedades desarrolladas o tecno-
logicas, de la precariedad y ausen-
cia de viviendas como en la época
en que esta dictada esta conferencia,
pero es indudable que falta pensar
o reflexionar sobre las condiciones
del habitar para dotar de un caracter
mas humano a nuestros lugares; es la
llamada a pensar el sentido del habitar
en la tierra, lo que suscita verdadero

interés en un texto como éste.

(Puede conducirnos a algo mas

su lectura cuando sin duda necesi-



tamos revisar las formas de convi-
vir a través de nuestras ciudades en
sociedades democraticas, y la vision
de Heidegger esta totalmente alejada
de este modelo politico y social?
La respuesta es no, si lo que busca-
mos aqui son soluciones concretas
a nuestra manera de construir, pero
reflexionar sobre el modo en que
existimos, en como estar en el mundo
habitando, todo pensar en este sentido
no es que sea pertinente sino que es
necesario. Ademas, hay otra cuestion
que podriamos tener en cuenta tras
la lectura atenta de Pensar, Habitar,
Construir y es ese caracter del habitar
humano vinculado a la tierra y al
cuidado de ella, que hoy nos intere-
saria destacar, no tanto como ese
campo que hay que labrar y cultivar,
sino como el cuidar de una Tierra
que siendo nuestra casa, nos hemos
olvidado de proteger, poniéndola

continuamente en peligro.

En todo caso la discusion en
torno a las necesidades de un ser
humano cuya esencia constitutiva es
el habitar, el vivir ligado a lo fisico
y a lo humano (tierra, cielo, mortales
y divino en lenguaje de Heidegger),
con su caracter de transitoriedad,
buscando la permanencia, nos puede
conducir a plantear, por encima de la

tristeza que nos produce en muchas
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ocasiones contemplar y vivir en
algunas de nuestras ciudades y en
nuestro mundo, como deberian ser
los lugares que habitamos para que
fueran realmente lugares habitables.
Al menos como fin a conseguir, la
propuesta heideggeriana de pensar en
el construir y por tanto en el habitar
sigue siendo pertinente, aunque
solo suponga un pequefio matiz
si lo comparamos con los auténti-
cos problemas de habitabilidad que
nuestro mundo tiene planteados en el

siglo xxI.

Nieves Muiioz

Profesora de Filosofia
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Data limit de presentaci6 d’originals per a totes les seccions: 1 d’octubre
de 2016

Data de publicacio: primavera de 2017

Agora (seccié monografica de la revista) dedicada a:

Significados y lecturas multiples del espacio publico.
Coord. Zaida Muxi Martinez

Espai ptblic com a espai politic de la representacio6 social; espai de propietat publica
sense restriccions per al seu Us, accés i gaudi; espai sinonim drespai lliure; espai estruc-
turant de la ciutat i suport de la vida quotidiana; espai de la memoria i la construccid
literaria... La construccié de Despai public ja siga fisic-espacial, com social, cultural,
literari o politic es troba arrelada en les particularitats i singularitats de cada cultura
en cada geografia. I fins i tot en plena globalitzacid, espai public, aparentment igual,

presenta particularitats i singularitats.

Les ciutats japoneses construeixen hespai public ordinari com negatiu de Despai pri-
vat, conformant espais intersticials, filaments que desapareixen en el magma de la
micro segmentacio residencial. No vol dir que no hi haja espais lliures, sense construir
a les ciutats, pero aquests son espais del poder, espais de temples, palaus i forts; espais
per a la contemplacio i de la imposicio. Aquesta concepcid de hespai public i de la con-
formacid urbana desactiva la possibilitat de Despai puablic com a espai de la politica,

entesa com a representacio, confrontacio i demostracio.

Lyespai public com a espai d>intercanvi, de mercat, com Jemaa El Fnaa o altres grans
places mediterranies, son publiques per la seua obertura, pel seu canvi i fluidesa cons-

tant, son espais de vitalitat, sense ser espais de la politica i la representacio.

Que 1 quins son els espais publics possibles d’esdevindre espais de la politica? Les
successives primaveres, arabs i europees, han utilitzat en la majoria dels casos espais
publics de reconegut simbolisme politic, perd algunes com el 15M a Barcelona o la
Nuit Debout francesa han utilitzat places sense especials atributs per donar-los un nou

significat politic.

I bespai public proper, ordinari, de la vida quotidiana, jcom es conforma, com es ca-

racteritza? ;Pot ser previ a baccio i per tant programat o ha drestar abans Dexperiéncia
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que marqui els recorreguts, les qualitats dels espais? ;O hauria de treballar-se amb
un espai mutant que atenga les anomenades linies del desig, que son les marques que
deixem en els nostres recorreguts sobre terrenys tous quan no utilitzem I>espai tal com

es va preveure?
Per tant, ens interessa la reflexio, des de diferents sabers i diferents geografies i cultu-

res, de qué és, qué fa i qui fan els espais publics.

Objectiu general

L’espai public no és un, no es neutre, ni es universal. La seua analisi i la seua com-
prensi6 tampoc. Per aixod proposem per aquest numero de la revista kult-ur una mirada

poliédrica sobre lyespai public.

Linies tematiques
»  Espai public i Mobilitat
»  Espai public simbolic (geografies, cultures, societats)
*  Espai public i génere
»  Espai public i projecte
*  Espai public politic
»  Espai public i globalitzacié
»  Espai public i cicles de vida

*  Espai public i I’alteritat
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Fecha de publicacion: primavera de 2017

Agora (seccién monogréfica de la revista) dedicada a:

Significats i lectures multiples de I’espai public.
Coord. Zaida Muxi Martinez

Espacio publico como espacio politico de la representacion social; espacio de pro-
piedad publica sin restricciones para su uso, acceso y disfrute; espacio sinonimo de
espacio libre; espacio estructurante de la ciudad y soporte de la vida cotidiana; espacio
de la memoria y la construccion literaria... La construccion del espacio publico ya sea
fisico-espacial, como social, cultural, literario o politico se encuentra enraizada en las
particularidades y singularidades de cada cultura en cada geografia. Y aun en plena
globalizacion, el espacio publico, aparentemente igual, presenta particularidades y
singularidades.

Las ciudades japonesas construyen el espacio publico ordinario como negativo del
espacio privado, conformando espacios intersticiales, filamentos que desaparecen en
el magma de la micro segmentacion residencial. No quiere decir que no hayan espa-
cios libres, sin construir en las ciudades, pero estos son espacios del poder, espacios
de templos, palacios y fuertes; espacios para la contemplacion y de la imposicion. Esta
concepcion del espacio publico y de la conformacion urbana desactiva la posibilidad
del espacio publico como espacio de la politica, entendida como representacion, con-

frontacion y demostracion.

El espacio publico como espacio de intercambio, de mercado, como Jemaa El Fnaa
u otras grandes plazas mediterraneas, son publicas por su apertura, por su cambio y
fluidez constante, son espacios de vitalidad, sin ser espacios de la politica y la repre-

sentacion.

(Qué y cuales son los espacios publicos posibles de ser espacios de la politica? Las
sucesivas primaveras, arabes y europeas, han utilizado en la mayoria de los casos es-

pacios publicos de reconocido simbolismo politico, sin embargo algunas como el 15M
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en Barcelona o la Nuit Debout francesa han utilizado plazas sin especiales atributos

para darles un nuevo significado politico.

Y el espacio publico cercano, ordinario, de la vida cotidiana, ;como se conforma, como
se caracteriza? ;Puede ser previo a la accion y por lo tanto programado o tiene que es-
tar antes la experiencia que marque los recorridos, las cualidades de los espacios?. ;O
deberia trabajarse con un espacio mutante que atienda a las 1llamadas lineas del deseo,
que son las marcas que dejamos en nuestros recorridos sobre terrenos blandos cuando

no utilizamos el espacio tal como se prevido?.
Por lo tanto, nos interesa la reflexion, desde diferentes saberes y diferentes geografias

y culturas, de qué es, qué hace y quiénes hacen los espacios publicos.

Objetivo general

El espacio publico no es uno, no es neutro, ni es universal. Su analisis y su compren-
sion tampoco. Por ello proponemos para este nimero de la revista ku/t-ur una mirada

poliédrica sobre el espacio publico.

Lineas tematicas
»  Espacio ptblico y Movilidad
»  Espacio ptblico simbolico (geografias, culturas, sociedades)
*  Espacio ptblico y género
»  Espacio ptblico y proyecto
*  Espacio publico politico
»  Espacio publico y globalizacién
»  Espacio publico y ciclos de vida

»  Espacio ptblico y la otredad
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CALL FOR PAPERS: Vol. 4. Iss. 7

Deadline for submission of original manuscripts for all sections:
October 1, 2016

Publication date: spring, 2017

Agora (monographic section of the journal) devoted to:

Multiple meanings and readings of public space.
Coord. Zaida Muxi Martinez

Public space as a political space of social representation; publicly owned space with
unrestricted use, access and enjoyment; space synonymous with free space; space as
the city’s structure and the foundations for everyday life; space for memory and liter-
ary construction... The construction of a public space, whether physical-spatial, social,
cultural, literary or political, is rooted in the peculiarities and singularities of each
culture and geography. And even in this ever globalised world, public space, although

apparently uniform, has its peculiarities and singularities.

In Japanese cities ordinary public space is constructed as the counterpoint to private
space, forming interstitial spaces, filaments that disappear in the magma of residential
micro-segmentation. This does not mean there are no free, unconstructed spaces in
the cities, but they are spaces of power, spaces of temples, palaces and strongholds;
spaces for contemplation and imposition. This conception of public space and urban
configuration neutralises the possibility of public space as political space, understood

as representation, confrontation and demonstration.

Public space as space for exchange, a marketplace, like Jemaa El Fnaa or other large
Mediterranean squares, are public because of their openness, their constant flux and

fluidity; they are spaces of vitality without being spaces of politics and representation.

Which public spaces can be political spaces? The successive springs — Arab and Euro-
pean — have for the main part use public spaces with a recognised political symbolism;
others, in contrast, such as the 15M in Barcelona or the French Nuit Debout took place

in squares with no special attributes so as to give them a new political meaning.

And the familiar, ordinary, everyday public space — how is that shaped, how is it char-
acterised? Can it precede the action and therefore be programmed, or must the expe-

rience come first to mark the routes, the qualities of spaces? Or should it be seen as a
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mutating space that takes in desire lines, the paths we trace across soft ground when we

do not use the space according to its original purpose?

Therefore, what we are interested in are reflections, from different areas of knowledge
and different geographies and cultures, on what public spaces are, what they do and

who makes them.

General objective

Public space is not one space, it is not neutral, or universal; nor is its analysis and the
way it is understood. For this reason we propose a multifaceted exploration of public

space for this issue of kult-ur.

Subject lines

*  Public space and mobility

*  Symbolic public space (geographies, cultures, societies)
*  Public space and gender

*  Public space and projects

»  Political public space

*  Public space and globalisation

»  Public space and life cycles

»  Public space and otherness
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