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Agentes

El museo hoy, méas alld de su marco arquitecténico, ha visto su rol y sus
funciones sometidas a un replanteamiento que ha sacudido las mismas bases
que tradicionalmente lo han sustentado. En otro orden de cosas, aparecen
répidamente nuevas exigencias en la gestion de la cultura, sobre todo en el
posicionamiento y la responsabilidad social vinculadas a nuevas préacticas
culturales, cuyas acciones politicas e intelectuales estan comprometidas con
su contexto mas préoximo. Esta reflexién viene a resumir el que se desarrolla
en Es Baluard, un museo en el que estamos permanentemente analizando y
experimentando la fusién de roles en la participacion ciudadana, los artistas,
la institucion, los comisarios, los gestores y los educadores.

Nos encontramos ante un cambio en las politicas culturales en la linea del
llamado “giro educativo”, que busca generar nuevas formas de instituciona-
lidad. Este fendmeno surgié como respuesta al clima neoliberal vigente y a
la consecuente homogeneizacion y privatizacion de la educacion, y apuesta
por entender las instituciones culturales como espacios con gran potencial
para la exploracion de alternativas educativas emancipadoras’. Nadie obvia
ya que los equipamientos culturales actuales que quieran ser socialmente
relevantes deben establecer lazos con el contexto local y desarrollar inicia-
tivas con distintos agentes, colectivos y comunidades, que respondan a su
agenda e intereses. Esto conlleva, inevitablemente, la adopcién de una ins-
titucionalidad reflexiva y critica por parte de los museos y centros de arte?.

Teniendo en cuenta estas consideraciones, se ha implementado en el equipo
de Es Baluard una estructura basada en la transversalidad con el fin de llevar
a cabo proyectos de caracter cultural orientados a la generacion conjunta

de conocimiento para y con la ciudadania, mediante metodologias abiertas

y permeables. Por ello, una de nuestras tareas fundamentales es analizar y
ensayar diferentes formas y estrategias de interlocucion y trabajo conjunto,
que trasciendan la idea del consumo cultural y que se muevan en un espec-
tro que va desde la participaciéon hasta la colaboracion. La diferencia entre
“participacion” y “colaboracién” estriba en el grado de agencia e implicacién

1. Daniel Sherman e Irit Rogoff (eds.), Museum Culture: Histories, Discourses, Spectacles (Media & Society),
Routlege, Londres, 1994.

2.Carmen Morsch, “At a Crossroads of Four Discourses; documenta 12 Gallery Education in between
Affirmation, Reproduction, Deconstruction, and Transformation”, en Carmen Morsch et al. (eds.), documenta 12
Education, Diaphanes, Zarich-Berlin, 2009, pp. 9-31.
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de los involucrados; la colaboracién supone tener en cuenta cuestiones
como el trabajo con la diferencia (agenda, intereses, necesidades, capita-
les), asi como las metodologias y las relaciones de poder que intervienen en
los procesos llevados a cabo. En cambio, en la participacién no se da una
reflexion sobre las cuestiones planteadas dentro de la colaboracién, y se
generan mecanismos de inclusiéon/exclusion mucho mas cerrados que en
la colaboracion, los cuales determinan qué agentes pueden o no participar,
delimitando unidireccionalmente la participacion, asi como el modo de la
mismaZ. Asi pues, el museo no solo se involucra con los agentes culturales
habituales, (tales como artistas, comisarios, gestores y educadores), sino
también con activistas, colectivos, comunidades o ciudadanos en general.

Otra de las principales lineas del museo ha sido el desarrollo de proyectos
artisticos y expositivos a largo plazo y con distintos colectivos y comu-
nidades sobre temas emergentes o relevantes para ellos. Los proyectos
proceden del contexto social, que reclama la resolucién de un conflicto
determinado, pero también de agentes artisticos o de la institucion. Tal y
como describe Marcelo Expdsito en su entrevista a Manuel Borja-Villel, este
tipo de proyectos pueden ser un viaje de ida desde la institucién, como en el

3. Aqui seguimos a Javier Rodrigo en la definicion de los términos “participacion” y “colaboracion”, que a su vez
se basa en la distincion establecida por Aida Sinchez de Serdio en las T Jornadas de Produccion Cultural Critica
en la Practica Artistica y Educativa que tuvieron lugar en 2010 en el MUSAC. Javier Rodrigo, Politicas de
colaboracion y prdcticas culturales: redimensionar el trabajo del arte colaborativo y las pedagogias, disponible en
<https://app.box.com/s/zpg1 3euxvvgle7xe05gt> [Ultima consulta 17-3-2016].
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caso de la Fundacio Tapies con el proyecto de Craigie Horsfield, La ciutat de
la gent (1996)“. O pueden ser un viaje de vuelta, cuando es la demanda social
la que inicia los procesos, como en el caso de El Cabanyal en Valencia o como
las acciones vecinales llevadas a cabo por Juan Aizpitarte e Ibai Hernandorena
con el proyecto Exodo en el barrio Saint-Nicolas de Burdeos.

Cartografiem-nos (2006-2014) fue una de las primeras experiencias en
practicas colaborativas iniciada por el equipo educativo de Es Baluard, un
proyecto a largo plazo dirigido a centros escolares y sus barrios colindantes
con los que se trabajaba a partir de las préacticas artisticas contemporéaneas
y en el que se implicaba a un gran nimero de agentes sociales (asociacio-
nes de vecinos, de ancianos, comerciantes, etcétera). El proyecto se com-
puso de distintas fases: un tiempo para la investigacion-escucha, otro para
consensuar objetivos, otro para la produccién/accién y otro para la visibi-
lizacion publica. A lo largo de los afios el equipo educativo ha seguido este
mismo esquema en proyectos con otros colectivos, como asociaciones de
vecinos y otras entidades barriales, pacientes con VIH, mujeres inmigrantes,
personas mayores, etcétera. Esta practica ha llevado al museo a colaborar
con un amplio abanico de profesionales no vinculados a la cultura, como
trabajadores sociales, terapeutas, cuidadores, psiquiatras, psicologos y
otros profesionales del &mbito sanitario.

Lisa Roberts sostiene que las buenas practicas de mediacion son aquellas
que se fundamentan en el didlogo, que cuidan los procesos més que preocu-
parse por resultados y que no tienen autoria sino que, en tanto que procesos
colectivos, se constituyen por multiples agentes con distintas perspectivas®.
Como remarca Javier Rodrigo, la educacion se entenderia como un espacio de
investigacion colectiva, “basdndonos en procesos de largo recorrido mediante
conversaciones culturales complejas (...) para generar multiples canales de
conversacioén, negociacion y traduccion entre agentes sociales como nodos”.

Esta reflexion compartida genera otro tipo de relatos y ensaya otras posibles
relaciones dentro del espacio institucional. Sin embargo existen retos intrinsecos

4. “[Ld ciutar de la gent fue] (...) el resultado de un largo proceso de colaboracion entre a) la institucién museogré-
fica b) intelectuales y profesionales criticos con el modelo de modernizacion urbana impulsado desde los afios 80
por el alcalde Pasqual Maragall y ¢) ciudadanos vinculados a las luchas vecinales originadas en los Gltimos afios
del franquismo y en la Transicién”. Marcelo Exposito, Conversaciones con Manuel Borja-Villel, Turpial, Madrid,
2015, p. 23.

5. Lisa Roberts, “Changing practices of interpretation”, en Gail Anderson, Reinventing the museum. Historical and
Contemporary Perspectives on the Paradigm Shif?, Walnut Creek and Lanham, Altamira Press, 2004, pp. 222-232.
6. Javier Rodrigo, “De las politicas de acceso a las politicas en red: experiencias de mediacion critica y trabajo en
red en museos”, en Revisia Museos, Subdireccion Nacional de Museos, Chile, 31,2012, pp. 74-85 (79).
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en los proyectos colaborativos impulsados por instituciones culturales y en los
que intervienen multiples agentes en los cuales reside, precisamente, su mayor
riqgueza y potencial reflexivo. Estos retos son parte constitutiva de este tipo de
procesos’ y que es necesario tenerlos en cuenta tanto a la hora de desarrollar el
trabajo colaborativo como de representarlo y hacerlo visible®.

Una de las principales motivos de tensiones en este tipo de proyectos es la
discusion sobre el rol a desempenfiar por los artistas y cudl debe ser su posicio-
namiento respecto a los demés agentes implicados. Estas fricciones representan
uno de los escollos recurrentes en la colaboracion entre ambas partes. La
dificultad imbricada en trabajar desde posiciones diferentes pero de manera
horizontal no solo apela a la relacién artista-educador, sino que impregna todo
el tejido de relaciones que configuran el entramado de los proyectos. Para
trabajar este posible punto de conflicto es esencial la figura del mediador, que
sin ocupar una centralidad que desplace a los grupos implicados, vela para no
interponer los intereses y el punto de vista de las instituciones culturales y de
los artistas a los de los colectivos y comunidades con quienes se trabaja.

Muchas veces es también la institucion misma la que ensalza el papel del
artista. Frecuentemente se los reclama como outsiders, capaces de hacer
propuestas rompedoras y al margen de las dindmicas y del sentido comun
de las instituciones o las comunidades con las que se las invita a trabajar.
Y se considera que precisamente en este valor diferencial reside el mayor
beneficio de incorporar artistas a estos proyectos. En esta misma linea

se inscribe una vision despolitizada del arte comunitario, segln la cual la
creatividad de los artistas puede sanar los problemas sociales®. Subyace a
estos puntos de vista una vision romantizada del artista como creador, que
provoca a menudo que este tipo de encargos desemboquen en proyectos
participativos pero no colaborativos.

7."[...] El arte colaborativo critico permite aflorar todo tipo de relaciones entre los diversos agentes implica-
dos. En definitiva, la politica relacional significa hacer problemdtico el cruce entre la ética y la estética que los
proyectos artisticos colaborativos reclaman”. Aida Sanchez de Serdio, La politica relacional en las prdcricas artisticas
colaborativas. Cooperacion (y conflicto en el desarrollo de un proyecto de video comunitario, tesis doctoral, Facultat
de Belles Arts, Universitat de Barcelona, 2007, p.13, disponible en <https://aidasanchezdeserdio.wordpress.com>.
[Ultima consulta 17-3-2016].

8. La llamada a reflexionar criticamente sobre el trabajo colaborativo impulsado por las instituciones culturales
en Espafa estd poco a poco dando sus frutos, como también demuestra la tesis doctoral de Fermin Soria Iba-
rra, El giro educativo y su relacion con las politicas institucionales de tres museos y centros de arte del contexto
espariol, que ha sido presentada recientemente en la Universitat de Barcelona.

9. En general, las acusaciones se centran en que los proyectos de este tipo se limitan a celebrar aspectos positivos
de las comunidades con que trabajan, a exaltar valores moralmente correctos —la paz, la convivencia, la diversi-
dad, etcétera—, dejando intactos los problemas y contradicciones de las situaciones tratadas. En este sentido, lo
social tendria como efecto la eliminacion de lo politico. Aida Sdnchez de Serdio, “Arte y educacion: didlogos y
antagonismos”, en Revista lberoamericana de Educacion, 52,2010, pp.43-60 (50).
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Las relaciones de poder entre los distintos implicados en los proyectos se
hacen tangibles no solo a través de los intereses de los implicados y de las
fricciones que de aqui puedan surgir. Tienen que ver también con quiénes
manejan el capital simbdlico de la iniciativa y como se gestiona la represen-
tacion del proceso y la visibilizacion de los participantes. En Es Baluard se
busca por tanto colaborar con artistas que no se posicionen como outsiders
o creadores excepcionales, sino como colaboradores participes. El museo
incorpora artistas a proyectos conjuntos, esperando que ellos puedan contri-
buir desde su proceso creativo a la experiencia pedagdgica comun, una expe-
riencia orientada a las transformaciones sociales y politicas desde la cultura.

Este trabajo en red y horizontal con colectivos y comunidades rebasa los
Iimites habituales del museo, incluso pudiendo deconstruir sus discursos.
El giro educativo requiere que las instituciones se flexibilicen en lo que
respecta a tiempos, espacios y ritmos, porque solo con una comunidad
implicada con la cultura y constituida por una ciudadania activa de inter-
locutores y participes sera posible la construccién de modelos culturales
para la sociedad del presente.
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Los proyectos de produccién artistica que colectivizan metodologias,
herramientas, procesos, cuidados, saberes, practicas y secretos han adqui-
rido un especial protagonismo. Entre otras cosas, suponen un interesante
desafio a las jerarquias tradicionales de produccion artistica y cultural desde
multiples dngulos, estimulan la creacion de comunidades que operan de
manera autbnoma y pueden constituirse en un punto de fuga, un nuevo
sindicalismo social, que desafie la precariedad.

Vamos a comenzar con un breve viaje en el tiempo. Nos interesa trazar una
cierta genealogia. Al final de los 70, la experimentacion politica y contracultural,
llevada a cabo de manera colectiva con el objetivo de alcanzar la emancipa-
cion del fordismo y de la subjetividad disciplinaria, era ya bastante dificil de
distinguir de su absorcion en un nuevo régimen. Las estrategias de subje-
tivacion, de relacion con el otro y de la produccion cultural habian tomado
una importancia esencial. Muchos de los precursores de las transformacio-
nes de décadas anteriores se habian convertido en los protagonistas de un
mundo fabricado por y para un capitalismo de nuevo estilo.

Las condiciones de vida y trabajo actuales nos remiten a la genealogia de
los movimientos contraculturales desde la década de los 60. En el contexto
del feminismo, el ecologismo, la izquierda radical, las luchas barriales y los
movimientos auténomos de esos afos, las préacticas disidentes de formas
de vida alternativa y los deseos de cuerpos y relaciones diferentes, se bus-
caba alejarse de las condiciones de trabajo habituales en esos momentos
y de sus medidas disciplinarias. La aceptacion voluntaria de condiciones
de empleo precarias respondia generalmente a la necesidad de superar la
moderna divisién patriarcal entre reproduccion y trabajo asalariado.

En los Gltimos afnos, sin embargo, son precisamente estas condiciones
alternativas de vida y de trabajo las que han llegado a ser cada vez mas uti-
lizables econdmicamente como posibilidades de negocio, porque favorecen
la flexibilizacion del mercado laboral exigida por los poderes financieros. De
este modo, las practicas y discursos de los movimientos sociales, politicos y
culturales de las Ultimas décadas ademés de ser disidentes y antagonistas
contra la normalizacion, son, en parte, absorbidos por el imaginario neoliberal
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de gobernabilidad’. Se trata de un profundo proceso de comodificacién y

cooptacion de la potencialidad cultural y artistica. En Una breve historia del
capitalismo, el filosofo norteamericano David Harvey habla abiertamente de

coémo el capitalismo tardio despliega la cultura para comercializar las formas
de resistencia y creatividad para robarles su potencial revolucionario?.

Continto con la digresién sobre la comodificacién/precarizacion de la
produccioén cultural y artistica. En su ensayo Unpredictable Outcomes /
Unpredictable Outcasts, la investigadora Marion von Osten sostiene que la
figura del artista personifica la exitosa combinacién de una diversidad ilimi-
tada de ideas, creatividad a la carta y sofisticado auto marketing, que es lo
que hoy en dia se le exige a cualquier persona que se precie en el mercado
de trabajo. El artista parece ser el protagonista en esta nueva manera de
entender la relaciéon entre el trabajo y la vida, y, lo que es mas importante
en nuestro contexto, el mediador entre a audiencias mas amplias®.

Esta mistificacion de la figura del artista, cuyo modo de trabajo estd basado
en la auto-responsabilidad, la creatividad y la espontaneidad, es, como sa-
bemos, la que hoy en dia alimenta la narrativa del discurso sobre el trabajo.
Desde la década pasada, en los programas sobre politica de empleo en
paises como Holanda, Alemania y Gran Bretafa, que luego han sido adopta-
dos en muchos otros paises, el apoyo al parado depende de su capacidad
de ser creativo, emprendedor y auténomo, en su disposicidn a conjugar de
manera productiva el tiempo de trabajo y el de la vida®*.

Aterrizamos en el aqui'y ahora para ver cobmo toman cuerpo estas transforma-
ciones en la produccién de subjetividades. Creo que era Mao Tse-tung quien

1. Paolo Virno, A Grammar of the Multitude, Semiotext(e)/Foreign Agents, Nueva York, 2004, p. 101.

2. David Harvey, A Brief History of Neoliberalism, London, Oxford University Press, 2005.

3. Marion von Osten, Unpredictable Outcomes/ Unpredictable Outcasts, ponencia en el marco de la conferencia
MyCreativity en Amsterdam, noviembre. 2006. http://eipcp.net/transversal/0207 /vonosten/en

|Ultima consulta 28-03-2016].

4. Ver Claire Bishop, Participation, Whitechapel y The MIT Press, Londres y Cambrigde, 2006. Y ver Claire
Bishop, Artificial Hells. Participatory art and the politics of the spectatorship, Verso, Londres, 2012, p. 14,

“El Norte de Europa ha transformado el discurso de los 60 sobre participacion, creatividad y comunidad; estos
términos han dejado de tener una fuerza subversiva y antiautoritaria, sino que se han convertido en la claves de las
politicas econémicas post-industriales.” [ Traduccion del autor .
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decia que “nuestro campo de batalla es el imaginario de las clases medias.”
Aunque sea brevemente, es interesante destacar como el arte y la cultura
contemporéanea espafiola se construyen como imaginarios de clase y de
género, desarrollados por agentes que generalmente pertenecen a estratos
sociales muy determinados. Resulta endémica su tradicional falta de sensi-
bilidad ante los conflictos sociales y politicos, o ante la extrema precariza-
cion de las condiciones, materiales e inmateriales, de la produccion.

En este contexto, es un hecho sintomatico que la figura del artista se haya
convertido en el modelo de precarizacion. El neoliberalismo busca la méaxima
flexibilizacién para que el trabajo sea barato y facilmente explotable. El lamado
trabajo auténomo sigue una serie de parametros de empobrecimiento: la
busqueda de ocupaciones temporales sin derecho a baja médica, a cobrar
paro o vacaciones pagadas; la ausencia de proteccién ante despidos impro-
cedentes; la carencia de una minima proteccién social; la linea divisoria entre
el tiempo laborable y la vida se desvanece; hay una acumulacién de conoci-
mientos durante las horas no pagadas que no estéd remunerada, pero que se
exige de manera natural; la comunicacion permanente en las redes es vital
para poder sobrevivir... Pero estos parametros se mantienen invisibilizados
bajo el manto de la creatividad en el imaginario neoliberal de gobernabilidad.
El arte es un interesante campo de pruebas y experimentacién de subjetivi-
dades para el capitalismo, en él se generan desde modelos de precarizacion
a multiples procesos mercantiles especulativos.

No vamos a extendernos mucho con esto, pero desde su consolidacién,

la cultura del régimen de la transicion se ha caracterizado por la ausencia de
capacidad critica, la asuncion de los marcos conceptuales e institucionales y
la falta de compromiso politico y social. A medida que el neoliberalismo se ha
consolidado como el ADN biopolitico del sistema, los espacios de produccion
artistica y cultural han sido atravesados, parcelados, territorializados por
formulas de mediacion, que suponen la introduccion de la l6gica del merca-
do, asi como de dispositivos de control.

Una de las funciones de la cultura oficial, como comenta David Harvey en
Una breve historia del capitalismo, es la invisibilizacion de los procesos de
precarizacién de las personas, las comunidades y los colectivos®. En este
sentido es interesante destacar como en las ultimas décadas el sistema
politico espafiol ha aplicado las politicas neoliberales en el espacio del

5. David Harvey, op. cit. p. 47.



La mdquina del tiempo, Intermediae, Madrid, 2015. Proyecto de creacién colectiva con personas
mayores, buscando la colectivizacion de los procesos de produccién artistica, dirigido por
Javier Montero y producido por hablarenarte. (Fotografia: Javier Montero)
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arte y la cultura con una intensidad y un sesgo particular. Obsesionado con la
estabilidad y con estabilizar, ha estructurado este territorio como un espacio
mediado, normatizado, regulado, instrumentalizado, homogenizado. De hecho,
ha utilizado todos los medios a su alcance para tratar de establecer una
cultura hegemonica con el objetivo de producir subjetividades dociles,
despolitizadas, altamente consumistas. Y se las prometia felices hasta
que estallé el 15-M, con sus practicas de colectivizacién de los procesos
de construccion social, sus l6gicas de desbordamiento y el desarrollo del
pensamiento como accién. El pensamiento como accion...

El uso que el sistema hace de la mediacién es un problema clave en el terreno
del arte y la cultura. La ha convertido en la férmula para introducir y consolidar
la l6gica mercantil neoliberal y la consiguiente precarizacion de las condicio-
nes de produccién. En este contexto, la institucionalizacion de las practicas
colaborativas puede traer consigo su cooptacion, despolitizacion, limitacion
de potencia estética y pérdida de la capacidad tanto de desbordamiento de
los marcos conceptuales e institucionales como de generacion de conflictos.
Las férmulas de mediacion se han desarrollado para controlar y domesticar el
potencial subversivo, transgresor o sencillamente critico de la creacion cultural

y artistica colectiva, asi como la institucionalizacién jerarquica de sus practicas.

No hablamos solo de cooptaciéon y comodificacion, el proceso que estamos
viendo va algo més lejos. Se trata de un conflicto de construccion de subje-
tividades o, para ser méas precisas, vivimos en conflicto con la subjetivacion
capitalista que nos atraviesa.

4

A la hora de hablar de proyectos colaborativos en los que se colectivizan las
herramientas de produccion, partimos de la idea de que las relaciones inter-
subjetivas no son Unicamente un fin en si mismas; sino que permiten explorar
terrenos tan complejos como la naturaleza de los procesos pedagégicos, el
papel de los afectos, la labor que juegan los sistemas de representacion cul-
tural y las instituciones, los protocolos de comportamiento, la construccion
de los géneros, la implicacion politica y las potencialidades de las micropoli-
ticas, las desigualdades y el sistema de clases, el narcisismo, el concepto de
valor. Y hablamos, claro, de precarizacion.

Un punto de fuga particularmente interesante para salir del laberinto y
luchar contra las dindmicas precarizadoras es la reinvencion de férmulas
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sindicales. Y en este proceso juegan un papel esencial los procesos de
colectivizacién de practicas, herramientas, cuidados, saberes, metodolo-
gias, mediaciones. De aqui la importancia de que estos no sean cooptados,
despolitizados, institucionalizados.

Necesitamos reinventar férmulas del sindicalismo social para poder encarar
el profundo deterioro de las condiciones de vida de la produccién cultural,
cuestionar a fondo la figura y posicion jerdrquica que ocupa la institucion y el
representante institucional y provocar nuevas realidades. Necesitamos for-
mulas sindicales abiertas que sean capaces de producir conflicto, que supe-
ren dicotomias y que articulen conocimiento. Férmulas de sindicalismo social
que tracen redes transversales con proyectos politicos antagonistas y con la
multitud de fenébmenos culturales vivos, hayan sido o no reconocidos como
tales. Hablamos, en suma, de la construccién del sindicato de las productoras
culturales precarizadas, que desarrolla el pensamiento como accién en una
l6gica de desbordamiento del marco institucional, econémico y artistico.

Seria interesante realizar una completa reorganizacion de lo que se supone que
es la estructura de produccion artistica para eliminar la precariedad. Da un poco
de pudor decirlo pero, tras haber reinventado la formula del partido politico
para asaltar el poder institucional, se hace necesario reinventar el dispositivo
sindical para alterar las condiciones, materiales e inmateriales, de produccion
cultural y artistica. Y los procesos de colectivizacion de herramientas, metodolo-
gias, practicas y proyectos son parte esencial de ese nuevo sindicalismo social,
reticular y autbnomo que combate el proceso de precarizacion que sufrimos 'y
produce nuevas realidades.

Uf.



Entrevista a Nuria Guell
por hablarenarte

Las operaciones artisticas de Nuria Guell (Vidreres, 1981) se funden

con los limites de su vida personal para desarrollar tacticas disruptivas

con capacidad para subvertir las relaciones de poder impuestas. El
objetivo declarado de todos sus trabajos es poner siempre a prueba

las identificaciones asumidas y los roles establecidos por los agentes
intervinientes en nuestro entorno social, politico y real. Pretende dar
visibilidad a los abusos perpetuados desde la legalidad y la moralidad
hegemonica, abordando sus limites. Para ello, se sirve del coqueteo con los
poderes establecidos y de los privilegios del mundo del arte, asi como los
otorgados socialmente, ademas de la complicidad con diferentes aliados.

—www.nuriaguell.net
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Tus proyectos artisticos requieren, en mayor o menor grado, entablar
una relacién con un gran nimero de agentes heterogéneos: afectados,
ciudadanos de a pie, instituciones artisticas y entidades administra-
tivas. ;Hasta qué punto el trabajo con todos ellos forma parte de tus
proyectos artisticos?

Si, todos mis proyectos dependen y se construyen con (y a través) de los
otros, como la propia vida. Precisamente el trabajo con los diferentes colabo-
radores, el establecimiento de relaciones personales y, en muchas ocasiones,
los vinculos emocionales, es la esencia y la base de todos ellos. Siempre
digo que trabajo con mi vida como medio. Asi como los escultores requieren
un espacio fisico en el que apuntalar la escultura y los pintores precisan de
una superficie sobre la que pintar, yo necesito mi cuerpo (fisico, emocional y
legal), mi tiempo y las relaciones con los demés para llevar a cabo mi trabajo.

¢Se podria decir que colaboracién y gestién son dos de tus “técnicas” artisticas?

Yo no hablaria de “técnicas” en mi caso. Una de las metodologias que més
utilizo en mis obras consiste en crear contradispositivos para la escucha de
la singularidad del otro. Entonces, teniendo en cuenta esto y que mi medio
son las relaciones con los demas, si queremos hablar de técnica, lo que mas
se acercaria es el diadlogo, el didlogo como técnica para desarrollar el traba-
jo: la escuchay la palabra. Y aqui si que entrarian la colaboracion, la gestion y
otros muchos factores, diferentes en cada caso y, muchas veces, imprevisibles.

¢ Coémo definirias el rol de los diferentes agentes en tus proyectos artis-
ticos? {Son un medio para conseguir un determinado fin o la finalidad de
tus proyectos consiste mas bien en los procesos de trabajo con ellos?

Todo se mezcla. No diferencio entre el fin de la obra y del proceso de pro-
duccion. Con mi trabajo busco generar momentos de interrogacion ética,
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momentos de suspension de valores y de sentido, momentos en que valores
establecidos se vacian de contenido, pierden su poder y quedan a la espera,
provocando extrafieza y facilitando distancia critica. Estos valores en
suspensiéon no afectan solo al supuesto publico, sino también a mis colaboradores
y a mi misma.

El rol de los diferentes agentes es bastante variado, aunque lo podria resumir
en dos categorias: los colaboradores complices y los colaboradores involun-
tarios. Con cémplices me refiero a colaboradores que deben ser conscientes
del punto de partida del proyecto, de las premisas que ponen en duda los
valores en cuestion, lo cual esta relacionado con mi posicionamiento politico.
Con este tipo de proyectos en los que el nivel de implicacion personal es tan
alto, me parece un punto indispensable para que se desarrollen con fluidez

y para mantener una pulcritud ética. Por ejemplo, era imprescindible que
Maria, la refugiada politica que se ofrecia para jugar al escondite con la pobla-
cion sueca (Demasiada melanina, 2013), tuviese muy claro y compartiese lo
que queriamos provocar en el publico al que ella interpelaba. También son
complices las abogadas y los abogados que me ayudan en los proyectos.

Y normalmente ademés exijo complicidad a las instituciones artisticas que
me invitan a trabajar con ellas, como se evidencia en el proyecto que ahora
estoy realizando en Medellin (La feria de las flores, 2015-2016).

Con colaboradores involuntarios aludo sobre todo a las instituciones guber-
namentales y al personal que trabaja en sus servicios burocraticos. Ellos muchas
veces participan en mis proyectos sin ser conscientes de ello. Han decidido
dedicarse a cierto trabajo del que yo hago uso como ciudadana. Pero, como
he dicho anteriormente, al usar mi propia vida como medio de creaciéon no
solo me atienden como ciudadana, sino que a la vez estos servicios pasan a
formar parte de un proyecto artistico. Ellos hacen su trabajo y yo hago el mio.
Un buen ejemplo de esto seria el proyecto Apdtrida por voluntad propia, que
estd en proceso desde 2014.

Y, finalmente, este ultimo apartado también incluiria a actores que yo no
tenia premeditado vincular al proyecto. Me explico: como trabajo con la
confrontacion con lo real, incluyo en la obra todo lo que esa confrontacién
suscita, porque todo lo que se deriva de la premisa inicial es valioso para mi
trabajo. Eso hace que aparezcan colaboradores involuntarios, imprevistos,
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etcétera. Por ejemplo, en Ideologias oscilatorias, Levi Orta y yo consideramos
que la alcaldesa de Figueres que nos censuré la obra es una colaboradora
involuntaria del proyecto y le agradecemos su aportacién, porque le dio un
nuevo significado, haciéndolo mas interesante y pertinente. Lo mismo pasa
con los cientos de comentarios que los lectores escriben en las noticias
publicadas sobre los proyectos. Para mi eso sigue formando parte de la obra,
en una nueva fase.

¢Cudl es tu experiencia al trabajar con organizaciones culturales en
tus proyectos? ;En qué aspectos de tu trabajo con ellos encuentras
margen de mejora?

En muchos de mis proyectos utilizo los privilegios adquiridos socialmente por
mi condicion de ciudadana espafiola, blanca y artista. Hago uso de ellos, pero
también asumo riesgos porque intento exprimirlos, llevarlos al limite y, cuando
alguien hace algo asi se vuelve vulnerable y el uso de esos privilegios puede
volverse en contra. Después de darle varias vueltas hubo un dia que decidi
exigir lo mismo a las instituciones que me proponen trabajar con ellas, ya que
disfrutan de muchos mas privilegios de los que yo puedo tener. Demasiadas
veces las instituciones quieren exponer trabajos implicados politicamente
pero ellos no quieren implicarse, justificAndose con una supuesta necesidad
de neutralidad politica. No estoy de acuerdo con esta premisa: si ponemos

el cuerpo, lo ponemos todos, y mas aun cuando hablamos de instituciones
responsables de producir, gestionar y difundir la cultura. No posicionarse

me parece una opcidén poco ética.

El margen de mejora, més allé de las condiciones de produccion y del respeto

de los derechos del artista como trabajador, esta en la implicacién y el
compromiso. Espero de ellas un compromiso equivalente al mio. En términos
de relacion personal busco complicidad, para poder generar la confianza ne-
cesaria y asi retroalimentarnos y aprender mituamente durante el proceso.
Lo que mas valoro del trabajo con los colaboradores, es que me hagan ir mas
alla de mis propios limites. Aunque la principal dificultad la encuentro cuando
anteponen lo politicamente correcto o sus intereses personales a la honestidad
con lo real que, segln mis intereses artisticos, es lo primordial.



Do you want
to play “hide
and seek”
with a political

refugee?

You can play “hide and scck™ with a political refugee. Caver your eyes and count
up 1o 20 while she will hide 10 aveid being found. The game ends when the other
was discovered. She is a former policeman, who bas been hiding from the police

Offside. Too misch melanin is & project by Naria Giell

Nuria Guell, Demasiada melanina, Bienal de Gotemburgo, 2013
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Nuria Guell, Apdtrida por voluntad propia, en curso desde 2014



Entrevista a Maria Ruido
por Ana Garcia Alarcon

Maria Ruido (Ourense, 1967) es artista, investigadora y docente. Desde
1998 desarrolla proyectos interdisciplinares sobre la construccién social
del cuerpo y de la identidad, los imaginarios del trabajo en el capitalismo
posfordista y la construccién de la memoria y sus relaciones con las

formas narrativas de la historia. Maria Ruido implica a diferentes colectivos,
asociaciones y personas para configurar la representacion de imagenes que
responden a cuestiones sociales y politicas. Para ello se sirve de distintos
agentes que pasan, de algun modo, a formar parte de su obra, de sus
procesos de investigacion y del resultado final de esta.

—www.workandwords.net
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¢Es importante en tu trabajo la autodefinicion como agente artistico? Para
poder conseguir los objetivos de tus proyectos, ;sueles actuar cumpliendo
un papel de artista o prefieres abandonarlo?

En mi trabajo me alejo del papel de artista para utilizar diferentes metodo-
logias, empleando procedimientos que estan més cerca de la investigacion,
pero también de la antropologia, de la etnografia o de la autoetnografia. Me
interesa mucho este ultimo concepto, ya que utilizo procesos de ensayo cer-
canos a la documentacion. Esto implica salirme bastante del papel de artista,
aunque tampoco me siento especialmente reconocida en ese rol. En ocasio-
nes, cuando se trabaja con colectivos, el artista puede llegar a adquirir un
poder casi chamanico, entendiendo su papel como el de alguien que da voz a
un determinado grupo y, en cierto sentido, soluciona sus problemas. Eso me
parece una gran mentira y una utilizacion de las personas.

Tu obra se podria describir como socialmente comprometida. ; Qué rele-
vancia adquieren las instituciones culturales y la galeria en tu trabajo?

Mi obra tiene un caréacter social. Entiendo las representaciones como un
territorio de lo politico y, por extensién, de lo social. En ese sentido, cuando
trabajamos con estos agentes, creo que hay que ser muy consciente de que
estamos interviniendo en una institucion con unas reglas muy concretas.
Trabajar en el contexto de las instituciones publicas puede tener una relevancia
y poner en el tablero una serie de cuestiones sociales o politicas. No podemos
olvidar que formamos parte de las instituciones, podemos estar mas

al margen o en la centralidad, pero siempre estamos, aunque sea para
demolerlas o para criticarlas.

Mi relacién con las instituciones artisticas normalmente es de incomodidad,
como la que tengo con la universidad en mi rol de profesora. Sin embargo,
creo que es importante estar dentro y estar presente, especialmente en los
organismos publicos, y asi poder analizar los limites de la institucion. Esto en
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ocasiones me ha llevado a relaciones tensas e incomodas, y otras veces todo
ha ido de una forma mas o menos fluida. Ha habido de todo.

Muchas de tus obras hacen participes a colectivos para denunciar deter-
minadas cuestiones sociales. ; Hasta qué punto estos agentes sociales
adquieren un rol determinado en tu proceso artistico?

Aqui diferenciaria entre o colectivo y lo colaborativo. He trabajado en colectivo
con otros artistas y agentes sociales, y el tipo de préacticas que se desarrolla
es diferente a cuando uno se plantea proyectos como los que hago, donde,
inevitablemente, se trabaja con las experiencias vitales de las personas.

Creo que debemos ser muy conscientes de hasta donde puede llegar un
proceso artistico y cudles son sus limites. Me interesa un trabajo donde la
préctica artistica sea un agente de caracter social, pero también he de afadir
que soy muy realista sobre las posibilidades de la agencia del arte para inter-
ferir y cambiar las realidades. Estas se transforman con el cuerpo en la calle
y, en otros contextos, de otras instituciones.

Cuando se habla con una asociacion de memoria histérica, con un colectivo
que trabaja con inmigrantes o con mujeres, no se le puede vender que tu tra-
bajo va a cambiar su vida. Si decido hacer una pelicula con un colectivo, por
ejemplo un seguimiento de una huelga, tengo que contar con que los tiempos
de negociacion de los agentes implicados y los plazos de mi obra en ocasio-
nes no se ajustan. Aunque quiera mantener un contacto continuo, tengo que
tomar decisiones y, al final, es mi nombre el que figura. Esto, ademas, puede
llevar a que un trabajo se convierta en un fetiche y, muchas veces, en un
objeto que no sale del museo y que retroalimenta la idea de que los espacios
del arte se ocupan de estas cuestiones. Esto me preocupa bastante, porque
puede convertirse en un efecto rebote.

¢Como valoras la parte procesual y de colaboracién con colectivos en
relacion al resultado final de tu trabajo como obra y objeto artistico?
El proceso es lo mas importante del trabajo, sobre todo la parte de investigacion,

las entrevistas y la edicién. Esta parte es la que mas me interesa. El convertir
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el material de estudio en una experiencia estética —trabajo en el mundo del

arte, pero no soy periodista, ni politdéloga, ni antrop6loga, aunque utilice me-

todologias de esas disciplinas—y el proceso de negociacion con los agentes
implicados en la obra son partes fundamentales.

El resultado final es bastante variable, unas veces ha sido una decepcién total
para las personas que han formado parte del proceso y otras no. En mi traba-
jo prefiero ser honesta y, al hacer participe a un grupo de personas, me gusta
transmitirles que realizo la edicién final, el final cut en el sentido real y simbélico.

Puede que piensen que les voy a entregar una especie de panfleto que les va
a servir para sus mitines. En este sentido hay una dicotomia entre algo que
es util politicamente a una asociacion y algo que esta mas relacionado con

la parte de investigacion formal de un trabajo artistico. Y ahi, en esa contra-
diccion entre la forma y el fondo, se pueden producir fricciones. Esto pro-
voca que muchas veces el resultado final no sea bien recibido, pero hay que
asumir esa responsabilidad y, de alguna manera, no generar la expectativa de
que uno va a hacer un video de campafia de una causa determinada.



Maria Ruido, Ficciones anfibias, video HD, 2005
Maria Ruido, Plan Rosebud 1, video HD/16 mm, 2008
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Maria Ruido, Plan Rosebud 2, video HD/16 mm, 2008
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Es Baluard Museu d’Art Modern i Contemporani de Palma apuesta por
consolidar un modelo de trabajo colaborativo y abierto que fomenta la
transversalidad y horizontalidad desde los proyectos impulsados por

sus diferentes areas. Con esta filosofia se busca implicar a los distintos
sectores de la ciudadania en el &mbito local, ademés de activar una red de
colaboradores a nivel nacional e internacional. Eva Cifre, Sebastia Mascaré
e Irene Amengual conforman el Area de Desarrollo Educativo, Formacion y
Programas Publicos; Nekane Aramburu es la directora del museo.

Javier Montero es dramaturgo, director de artes escénicas, artista visual y
escritor. En los ultimos aflos ha desarrollado y dirigido numerosos proyectos
de colectivizacion de herramientas y metodologias de produccion artistica.
Su ultima obra escénica estrenada, todavia en cartel, es La secta de las
vampiras (Teatro del Barrio, Madrid) y su proyecto colectivo mas reciente

La Mdquina del tiempo (Intermediae, hablarenarte, 2015).

Ana Garcia Alarcén es investigadora, comisaria y doctora en Teoria e Historia
del Arte por la Universidad Complutense de Madrid. Recientemente ha
publicado el libro ARTE versus PUBLICIDAD. (Re)visiones criticas desde el arte
actual (Universidad de Zaragoza, Zaragoza, 2016). Escribe con regularidad
textos y articulos, ademéas de comisariar proyectos, tanto de forma individual
como de forma colectiva. Junto a Isabel Durante y Miguel Angel Hernandez
es miembro del grupo curatorial TerEscalén. También forma parte del equipo
de Espacio Trapézio (Madrid).
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