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Colaboracién

Excavamos’ el término “colaboraciéon” en una direccién, en relacién a las
practicas artisticas. Ahondamos en ello, desenterrando significados, inter-
pretaciones, influenciada por la practica de consonni como productora de
arte y editorial, que es desde donde se escribe este texto.

Primera capa

La colaboracién en relacion al arte se ha estudiado desde muchas perspectivas.
El aumento de visibilidad de las denominadas practicas colaborativas,
comienza en los aflos noventa, pero no Unicamente proliferan las practicas
sino también la teorias. La autoria individual y colectiva, el conflicto y el
consenso, la ética y la estética, lo politico y lo social, el activismo, la instru-
mentacién y la autonomia son conceptos, entre otros, que acompafan a la
colaboracion en estos debates.

Para uno de los especialistas en la cuestion, Grant Kester, la produccién cultural
es polivalente y generativa; puede transformar, mas que simplemente transmitir
significado y valor. Para Kester, la agencia creativa desindividualizada no dismi-
nuye su poder critico o transformador, sino que, de hecho, puede potenciarse si
la propia experiencia de agencia creativa es tratada de un modo més reflexivo.

El acento se pone en el propio proceso colaborativo, ddndose una interaccion
social mediada por una colaboracion fisica y cognitiva® Marc Leger, sin embargo,
sostiene que esta estética dialdgica de Kester abandona los pronunciamientos
politicos y la critica social en favor de la interaccion dialdégica donde se espera
que el artista renuncie a sus pretensiones de autoridad y autoria®.

1. Aplico una libre interpretacion de la muy inspiradora técnica de exploracion del lenguaje que realiza la compania
Sociedad Doctor Alonso dirigida por Tomds Aragay y Sofia Asencio, a través de su proyecto Hxcavacion Permanente.
TLa excavacion, segin explican, es un mecanismo pedagogico entorno a las palabras y el lenguaje, el didlogo y los va-
lores éticos que nos conforman, que permite a todo tipo de gente colaborar entre si para intercambiar conocimiento y
mejorar su capacidad de razonar, escuchar y construir de forma conjunta un discurso. Este proyecto surge a partir del
trabajo de investigacion "El desenterrador” que la compania ha realizado en los tltimos afos. Como su nombre indica,
han desenterrado palabras en sentido real y figurado, han indagado en la estrecha y cambiante relacién que se produce
entre las palabras y su uso, y las acciones que se derivan. <http://eldesenterrador.com>.

2. Grant Kester, “Re-pensando la autonomia: la practica artistica colaborativa y la politica del desarrollo”, en
Antonio Collados y Javier Rodrigo (eds.), Zransductores 1. Pegagogias colectivas 9 politicas espaciales. Diputacion
Provincial de Granada, Granada, 2010, p. 41.

3. Marc James Léger, “For the De-Incapacitation of Community Art Practice”, 7%e Journal of Aesthetics and
Protest, 2008, <http://www joaap.org/6/another/leger.html>. [ﬁltima consulta 16-05-2016].
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La colaboracidén se encuentra en el centro de otra archireferenciada teoria,
la estética relacional de Nicolas Bourriaud segun la cual la practica artisti-
ca es un espacio para la participacion del publico en la obra. Bajo su punto
de vista, los modos de encontrarse y de crear relaciones humanas repre-
sentan hoy objetos estéticos susceptibles de ser analizados como tales,
creando microcomunidades espontaneas en situaciones que Bourriaud
denomina microutopias de lo cotidiano®. Claire Bishop advierte que esta
teoria se centra en exceso en la produccion de relaciones en si mismas,
con proyectos dirigidos a una comunidad relativamente homogénea de
espectadores del arte que tienen mucho en comun, excluyendo el conflicto
y el disenso®.

Por otro lado, Rosalyn Deutsche en su texto “Agorafobia”, saca a la palestra
la teoria de la democracia radical de Antonio Laclau y Chantal Mouffe,
segun los cuales la nocién de antagonismo es el fundamento de la democra-
cia® Para Deutsche, el conflicto, la divisién y la inestabilidad no dafian por
lo tanto la esfera publica democratica; son condiciones de su existencia’.
Sostiene Deutsche que las préacticas artisticas convocan una discusién so-
bre los asuntos comunes. Se relacionan con la esfera publica por medio de
“su participacién en la actividad politica” dentro y fuera de lo institucional.
Las instituciones artisticas, como nos recuerda Deutsche, no son “interio-
res resguardados, aislados del espacio social”, de la misma manera que
los espacios extrainstitucionales no son ni completamente independientes
(mas bien, interdependientes) ni ajenos a las politicas sexuales inscritas en
los codigos visuales y de representacion. La vision, sea dentro o fuera de

4. Nicolas Bourriaud, Zstetica relacional, Andrea Hidalgo Editora, Buenos Aires, Argentina, 2008, pp. 19.

5. Claire Bishop, “Arte Nokia/Antagonismo y estética relacional”, 2009: <http://esferapublica.org/nfblog/
arte-nokia-antagonismo-y-estetica-relacional/> [I:Tltima consulta 16-03-2016].

6. Rosalyn Deutsche, “Agorafobia”, Quaderns portarils, n°12, MACBA, 2008: <http://www.macba.cat/es/qua-
derns-portatils-rosalyn-deutsche>. [T:Htima consulta 16-03-2016]. Ver también: Ernesto Laclau y Chantal Mouffe,
Hegemonia y estrategia socialista. Hacia una radicalizacion de la democracia, Siglo XX1I, Madrid, 1987.

7. La cuestion del antagonismo, el disenso y el conflicto abre otra linea de investigacion y experimentacion en
las précticas artisticas. Un ejemplo referencial de aproximacion a estas cuestiones sobre el disenso como motor
del trabajo artistico es Desacuerdos. Sobre arte, politicas y esfera piiblica en el Estado espafiol, un proyecto plu-
rianual realizado por diversas instituciones en colaboracion, cuyo objetivo es “rastrear las practicas, los modelos
y los contramodelos culturales que no responden al tipo de estructuras, politicas y pricticas dominantes que se
impusieron en Espafa desde la Transicion”. Nuestra aportacion a este debate es la produccion y direccién del
proyecto LalPublika, un laboratorio de investigacion artistica que analiza la capacidad del arte para crear esfera
publica. Durante 2015 y 2016 se desarrollaron talleres, conferencias, grupos de trabajo y estudio, asi como
producciones artisticas que intentan registrar diversas respuestas a la pregunta “;como el arte puede crear
esfera publica?”. En octubre de 2016, el colofon del proyecto adoptara el formato de simposio internacional,
formalizado en un radio show en directo. Se investiga lo radiofénico como critica de la representacion, donde
voces potenciadas por un medio producen experiencias de intimidad y distancia al mismo tiempo. Voces ex-
tracorpdreas que encarnan cuerpos imaginados y reales, construyendo lo cotidiano, la vida en comun. <http://
www.lapublika.org> [Ultima consulta 16-03-2016].
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los marcos institucionales, en proyectos con vocacién politica o en obras
de caracter mas subjetivo o personal, es siempre “un asunto publico”s.

En este primer intento por excavar el término, esbozando algunos debates y
teorias, ya observamos que lo colaborativo puede confundirse con otros tér-
minos préximos como “colectivo" y "participativo”. Segin Subtramas, colectivo
de investigacion sobre las préacticas de produccion audiovisual colaborativas,
lo "colaborativo" introduce matices mas micropoliticos e implica una actitud
més activa que la que proporciona la participacién en algo ya organizado o
establecido. “No se trata de la suma de trabajos o fuerzas de diversos agentes,
sino de un proceso de coproduccion en el que idealmente se incorporany
comparten permanentemente los cuestionamientos o desacuerdos sobre
los procesos, metodologias e ideas de trabajo, con la intencion de integrar
y generar agenciamiento con las diferentes sensibilidades que se suman a
los proyectos™.

Efectivamente, desde el punto de vista etimolégico colaborar, en latin “trabajar
con”, procede de la conjuncién del prefijo “co-" con el verbo “laborare”. Colabo-
racion significa trabajar con otra u otras personas en la realizacion de una
obra, ayudar con otras personas a lograr un fin. Pero scon quién se trabaja?
¢Quiénes son esos agentes? ;COmo se estructura esta colaboracion? ;Cémo
se establece el fin a lograr? Todas estas cuestiones nos van a ayudar a seguir
profundizando en el término, detectando diferentes formas y significados que
la colaboracion adopta cuando dialoga con el arte.

Segunda capa. Quiénes

Al dar una palada méas en esta excavacién, descubrimos que el término cola-
boracién adopta la forma de un puzle, cuyas piezas conforman una imagen,
un conjunto. Pero, a diferencia de ese puzle descrito por George Perec en el
predmbulo de La vida instrucciones de uso, donde las piezas por separado
no significan nada, donde el elemento no preexiste al conjunto, aqui los elementos
determinan el todo. El sentido y significado de la colaboraciéon misma se
determinan segun entre quienes se da la colaboracion.

8. Rosalyn Deutsche, op. cit.
9. Ver el Abecedario anagramatico de Subtramas < http://subtramas.museoreinasofia.es/es/subtramas>.
[Ultima consulta 16-03-2016].
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Paloma Blanco, a la hora de definir las practicas colaborativas, las ubica a
medio camino entre el arte politico y el arte publico de nuevo género. Blanco
pone el acento principal sobre los métodos de produccién y distribucién

del trabajo asi como sobre la fusién en la que el artista y los movimientos
sociales trabajan mano a mano para articular modelos de intervencion en
funcién de las necesidades de los diferentes agentes y sectores implicados.
Se trata de una formula hibrida entre el mundo de arte, el activismo politico y
la organizacién comunitaria’™. Afaden José Luis Marzo y Patricia Mayayo que
las practicas colaborativas son un conjunto de propuestas que ponen en el
centro de su programa el sabotaje a las instituciones, la voluntad de cortocir-
cuitar las légicas del espectéculo, la disolucion del concepto tradicional de
autoria, el despertar de la creatividad social o la colaboracién con distintas
comunidades locales'.

La plataforma transdisciplinar Transductores, por su parte, indica que

la colaboracion es solo factible en marcos de trabajo que promueven el
intercambio de habilidades y conocimientos. Dichos intercambios favore-
cen que diversos profesionales se mezclen con expertos locales y otros
grupos implicados para constituir comunidades de aprendizaje donde
cada cual aporta sus conocimientos y actitudes especificas, a la vez que
interconectan disciplinas, instituciones y modos organizativos muy diver-
s0s que abren un amplio abanico de colaboraciones (con ONGs, escuelas,
guarderias, comunidades locales, universidades, centros de jovenes y
comunitarios, sindicatos, etcétera)'.

La colaboracién en consonni forma parte del proceso de producciéon ar-
tistica, con creadores y profesionales y con el entorno implicado en cada
situacioén. La colaboracion se hace desde una perspectiva feminista, diver-
sificando voces y miradas. Desde el intercambio de pareceres, el didlogo, el
aprendizaje de los errores, consonni se presenta como una productora de
arte, una identidad confusa, un tanto queer. Esto le permite repensarse, re-
definirse a través de sus producciones que le afectan y transforman. Se realiza
un estrecho seguimiento del proceso de produccion acompafando a artistas

10. Paloma Blanco, “Précticas colaborativas en la Espana de los noventa”, en Desacuerdos 2. Sobre arte, politicas y
esfera piiblica en el Estado espariol, Arteleku-Diputacion Foral de Gipuzkoa, Museo d'Art y UNTA arteypensamiento,
2005, pp. 192-193.

11. José Luis Marzo y Patricia Mayayo, Arte en Espaiia (1939-2015), ideas, prdcticas, politicas, Manuales Arte
Citedra, Madrid, 2015 pp. 690-691.

12. Antonio Collados y Javier Rodrigo, “Transductores: pedagogias colectivas y politicas espaciales”,

en Antonio Collados y Javier Rodrigo (eds.) op. cit., p. 17.
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Andrea Fraser, Little Frank and His Carp, consonni, Bilbao, 2001
Fermin Jiménez Landa, Ultramarino, consonni, Bilbao, 2014 (Fotografia: Marc Vives)
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en todas las etapas. Las investigaciones en las que se basan los proyectos
nos aproximan al trabajo de otras personas y colectivos con quienes se da
un intercambio de saberes y afectos. Cuando nos colamos con cadmaras
ocultas en el Museo Guggenheim Bilbao con Andrea Fraser, cuando desa-
rrollamos una marcha zombi en una zona comercial de Barakaldo con Iratxe
Jaio & Klaas van Gorkum, cuando organizamos conciertos a oscuras con
Sra. Polaroiska en el barrio de Bilbao La Vieja, cuando nos lanzamos al mar a
buscar ballenas con Fermin Jiménez Landa o cuando paseamos por el monte
a través con Gerard Ortin, partimos de la préactica y la reflexién artistica con
la intencién de trascenderla a través de los debates que provocan, pero
conscientes del marco en el que se inscriben estas acciones’.

Estas producciones mencionadas, por poner ejemplos concretos, se basan
en una investigacion artistica con complejidad en su conceptualizacion,

su difusion y recepcion. Son dirigidas por la propia consonni o por artistas
que deciden su desarrollo formal, conceptual y estético. Todos, artistas y
participantes, cobran honorarios por este trabajo, se acredita la autoria (in-
dividual o colectiva) y se menciona a quienes participan. Son producciones
artisticas desarrolladas con financiacién publica fundamentalmente, pero
siempre procurando diversificar las fuentes econémicas (publicas/privadas,
locales/internacionales). La gestion del capital simbolico se desarrolla entre
artistas y consonni principalmente. Esta manera de hacer implicada y proxi-
ma se puede extender a la ediciéon. Cuando consonni actla como editorial,
aplica un sistema de trabajo colaborativo similar con quiénes escriben los
textos, acompafiandoles en los procesos de investigacion y redaccion.

Cuando las producciones se confrontan con los publicos, su capacidad
critica se refuerza y, a veces, muta, ya que mas allad de estos procesos
colectivos, toda préctica artistica es, en mayor o menor medida, colabo-
rativa. Desde el momento en el que se realiza un trabajo y se muestra, se
da un compartir. La artista y directora de cine Petra Bauer sostiene que
realizar una pelicula no es un acto politico en si mismo, sino que tiene un
potencial que no acaba de desarrollarse hasta que no interactta con la

13. Los proyectos artisticos producidos por consonni aqui mencionados son Little Frank and His Carp (2001)
de Andrea Fraser, Quédense dentro y cierren las ventanas (2008) de Iratxe Jaio & Klaas van Gorkum, el
proyecto de investigacion Pdjaro y ornitilogo al mismo tiempo (2012), los experimentos enmarcados en el
programa de residencias de investigacion HPC, Ultramarino (2014) de Fermin Jiménez Landa y La habitacion
suena de otra manera (2015) de Sra. Polaroiska, asi como 77ubeska (2015) de Gerard Ortin dentro de LaPublika, el
laboratorio de investigacion artistica sobre esfera pablica: proyectos muy diferentes, con objetivos y pablicos distintos,
siendo algunos amplios y diversos y otros mds especificos y concretos: <http://www.consonni.org>.
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audiencia. “El arte es un esfuerzo publico. Una pelicula no existe hasta
que es vista”'. De hecho, como sostiene Rosalyn Deutsche, “artistas compro-
metidos con lo que vino a llamarse critica institucional, como Martha Rosler,
Adrian Piper y Hans Haacke, demostraron que el significado de una obra de
arte no reside permanentemente en la obra misma, sino que se forma solo en
relacion al exterior —con el modo en que la obra se presenta— y por ello cam-
bia con las circunstancias (...). El significado de una obra de arte se produce™.

Tercera capa. Cémo

En esta cuestion, Claire Bishop lanza una dura critica a Kester y Bou-
rriaud, ya que bajo su punto de vista, ellos priorizan el juicio ético frente
al estético, evalian sobre todo co6mo se dan las relaciones mas que la
densidad conceptual o la significacion artistica. Para Bishop el peso de
las buenas intenciones de artistas en la evaluacion de estos proyectos es
excesiva. El giro social en el arte contemporaneo ha impulsado un cambio
ético en la critica de arte, sostiene Bishop'®.

No se trata de elegir una cuestion sobre otra, sino del equilibrio entre
ambas. Es cierto, que el modo en que se estructuran las relaciones marca
una diferencia. Como sostiene la artista y cineasta Maria Ruido, parafra-
seando a Jean-Luc Godard, no basta con hacer contenidos politicos, sino
que hay que procurar hacerlos politicamente'. Méas que un juicio ético, es
importante la exigencia de unas buenas préacticas en las politicas cultura-
les, artisticas, extensibles a todos los agentes implicados en la produccion

14. Danele Sarriugarte, “Ampliando la esfera pablica. Petra Bauer en conversacion con Danele Sarriugarte
Mochales”, 2015. <http://www.editorialconcreta.org/ Ampliando-la-esfera-publica-Petra> [T:Htima consulta
16-03-2016].

15. Rosalyn Deutsche, op. cit.

16. Claire Bishop, "The Social turn: Collaboration and its disccontents”, Ar¢forum 44, n°6, 2006, p. 180.

17. En este sentido, se rescata la importancia de los 720dos de hacer. “Sin grandes aspavientos, Michael De Certau da
con el terreno concreto en que se encuentran sin forcejeo tanto los saberes tacticos de las gentes como las operaciones
que ejecutan las obras de los artistas. L.os modos de hacer suponen asi una mediacion que aterriza las grandilocuentes
disoluciones y que a la vez articula esa nocién de 'vida cotidiana' que de tan recurrida habia dejado de ser operativa, esa
'cotidianeidad' se entenderd ahora como conjunto de ticticas, de modos de hacer. De este modo se convierte lo que era
una consigna (la disolucién del arte en la cotidianidad) en una préctica. Por lo demis, frente a la teatral, artificiosa y

un tanto bohemiesca especificidad de las 'situaciones construidas', los modos de hacer no pretenden descubrir ninglin
Mediterrineo, sino que aluden y conectan précticas que fundamentalmente ya estaban ahi”. (Jordi Claramonte “Modos
de hacer”, en: Paloma Blanco et al. (eds.), Modos de hacer, Arte critico, esfera piiblica y accion direcia, Ediciones
Universidad de Salamanca, Salamanca, 2001, p. 349. Claire Bishop resuelve la yuxtaposicion entre lo estético y lo
politico comentando que o estético es, de acuerdo con Jacques Ranciére, la habilidad de pensar una contradiccion: la
contradiccion productiva de la relacion del arte con el cambio social, caracterizada precisamente por una tension entre
la fe en la autonomia del arte y la creencia de que el arte estd inextricablemente vinculado a la promesa de un mundo
mejor por venir.



Maria Mur Dean

artistica. La artista Petra Bauer ha realizado su ultima pelicula Sisters! junto
con el colectivo londinense Southall Black Sisters, organizacion que desde
1979, incide sobre las condiciones sociales y politicas de las mujeres ne-
gras. Bauer destaca que cada persona implicada tiene su rol. Para Bauer es
importante crear un método donde las diferentes partes sientan que pueden
relacionarse, que pueden emplear las experiencias y las competencias de
cada una para una causa en comun. Del mismo modo, es ahi donde comien-
za la negociacion, prosigue Bauer, no es una tarea facil. Una relacion nunca
esté libre de conflictos, pero no se trata de crear un ambiente de trabajo sin
rozaduras, sino de buscar sistemas para relacionarse sin obviar las relacio-
nes de poder existentes’s.

La colaboracién se debe ubicar en un sistema donde cada cual tiene que
ser consciente del papel que ocupa en esa cadena de produccion, tal y
como sostiene Walter Benjamin en su mitico texto El autor como productor,
de 1934. Desvelar las condiciones de produccién de cualquier trabajo de
arte contrae la necesidad de formalizar la estructura. Como argumenta Jo
Freeman en su texto sobre el movimiento feminista La tirania de la falta de
estructura, escrito en la década de 1970, ningun grupo de personas que se
junta, sea cual sea su objetivo, carece de estructura.

El simple hecho de ser individuos con talento, predisposiciones y proce-
dencias distintas hace que esto sea inevitable. Solo puede ocurrir que, si no
se hace de manera consciente y consensuada, la estructura sea informal.
“En la medida en que la estructura del grupo es informal, las normas de
como se toman decisiones son solo conocidas por unas pocas personas,
y la conciencia de que existe una relacién de poder se limita a aquellas que
conocen las normas”®.

Las relaciones de poder y las estructuras acompafan cualquier unién entre
personas. Negarlas es ocultarlas. Advierte Freeman que muchas veces, desde
la izquierda, se defiende la falta de estructura por cuestiones ideolodgicas, en
contra del exceso de formalizacion, y ante eso, recomienda una estructura flexi-
ble. Es decir, una estructura formal y visible que se adapte a las circunstancias
y situaciones concretas de cada momento, estructura en estado de devenir. No

18. Danele Sarriugarte, op. cit.
19. Jo Freeman, “La tirania de la falta de estructura”, 2003, < https://www.nodo50.org/mujeresred/feminismos-jo_
freemanhtml> [Ultima consulta 16-03-2016].
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una estructura formal burocrética, rigida y reificada. Sostiene Aida Sanchez de
Serdio que la capacidad de accién politica depende de la hibridez y “multidi-
namicidad” de la organizacion, es decir de la posibilidad de moverse tactica y
estratégicamente en regimenes de racionalidad diversos, movilizando capitales
y energias mutantes, a veces invisibles institucionalmente o bajo el radar, a
veces plenamente instituidos?°. Con una estructura formalizada, es mas facil
asumir responsabilidades y reducir las posibilidades de instrumentalizacién?'
a las que las practicas artisticas se enfrentan continuamente. Paloma Blanco
destaca que esta coyuntura fue considerada en repetidas ocasiones por Lucy
R. Lippard, para quien “un artista del cambio social” debe ser ambidiestro, es
decir, debe “ser capaz de pensar en dos frentes, comprender una codificacion
dual y actuar en contextos duales, teniendo en consideracion para quién es el
arte, dénde esta y qué quiere obtener poniéndolo alli”?2,

Cuarta capa. Para qué

Las posibilidades del arte se modulan en los intersticios de la negociacion.
Como sostiene Claire Bishop, no solo es importante provocar el didlogo,
sino cuestionar las relaciones que se producen, para quién y para qué.

El arte puede activar una estrategia de empoderamiento, ya que es capaz de
generar imaginario. No se trata de representar la realidad sino de impactar
sobre ella y devenirla. Es lo que Gilles Deleuze y Félix Guattari llamaron la
estrategia de pantera rosa, que ya es parte del ADN de consonni. El mimetis-
mo, el camuflaje, es producto de una logica binaria. La pantera rosa no imita
nada, decian Deleuze y Guattari, no reproduce nada, pinta el mundo de su
color, ese es su devenir-mundo, devenir asignificante para trazar una ruptura,
su propia linea de fuga. No huye del mundo, sino que provoca que el mundo
huya. Quizas asi no transformamos el aparato de producciéon pero desde
luego, nos transformamos, nos afectamos nosotras mismas.

Tal y como sostiene Marina Garcés, “esto pasa por dejar de hacer del mundo
un campo distanciado de intereses y convertirlo en un campo de batalla en el
que nosotros mismos, nuestra identidad y nuestras seguridades, resultaremos

20. Aida Sinchez de Serdio, “Politicas de lo concreto: produccion cultural colaborativa y modos de organizacion”,
en Antonio Collados y Javier Rodrigo (eds.), op. cit., p. 49.

21. Por un lado, como advierten José Luis Marzo y Patricia Mayayo, proyectos comprometidos bien intencionados
acaban cooptados por gestores municipales en su propio beneficio. Por otro lado, quienes colaboran puede que
sean utilizados en beneficio del proyecto de arte.

22. Paloma Blanco, op. cit,, pp. 192-193.



Maria Mur Dean

los primeros afectados 2. Al final del video The Pink Pink (1964) de Friz Freleng,
la Pantera Rosa, este personaje ambiguo que huye de la construccion binaria
de género, agradece a un operario bigotudo el haber contribuido a enrosecer
su mundo con un gran beso en los labios. Actia como performer que consigue
convertir a ese operador en complice, colaborador, alterando el contexto rigido
y ajeno que le rodea, afectandose por él. Rosa sobre rosa.

Quinta capa

La evolucion maxima y l6gica de la colaboracion, en contra de cualquier
biempensante reflexion, es la telepatia. El visionario Alan Turing en su
ensayo publicado en 1950, Computing Machinery and Intelligence, aven-
turaba la telepatia como posible evolucion de la humanidad al reflexionar
sobre la inteligencia artificial?*. Adoptemos el disparate como herramienta
de empoderamiento. En Sense8, una serie de televisién de ciencia ficcion,
las hermanas Wachowski nos muestran a ocho personas, ocho voces, ocho
cuerpos, nada habituales en este tipo de programas mainstream que estan
conectadas telepaticamente. Nos encontramos con una transexual lesbiana
a la que su madre quiere lobotomizar, un conductor de autobus en Kenia
cuya madre tiene SIDA, un actor famoso mexicano homosexual armarizado,
un policia hijo de policia... Personas conectadas entre si emocionalmente,
telepéaticamente, que colaboran para cambiar el mundo. Cuerpos auténomos
que se conectan a través de los recuerdos, las emociones, los sentimientos.
Mas alla de la empatia, imprescindible en cualquier accién colaborativa. Los
afectos estan, una vez mas, en el centro de la colaboracion.

23. Marina Garcés, “La honestidad con lo real”, en Alvaro de los Angeles (ed.), 2L arte en cuestion, Sala Parpall6, Valencia,
2011: <http://www.espaienblanc.net/IMG/pdf/1La_honestidad_con_lo_real.pdf>. [Ultima consulta 16-03-2016].
24. Victor del Rio, La pieza huérfana. Relatos de la paleotecnologia, consonni, Bilbao, 2015.






Entrevista a Maider Lopez

por hablarenarte

El trabajo de Maider L6pez (San Sebastian, 1975) gira en torno al espacio
publico y su transformacién a través de la presencia humana. Sus obras
requieren a menudo la participacién y colaboracién de grupos de personas,

a los que integra sutilmente en sus planteamientos. Estos pueden jugar un
papel mas o menos activo, pero siempre constituyen la base de su trabajo, ya
sea desarrollando un planteamiento inicial de la artista o participando en la
construccién de una pieza final.

—www.maiderlopez.com
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Casi todos tus trabajos buscan, o incluso requieren, para poder funcionar
una participacion activa de un grupo de personas. Sin embargo, el grado
de participacién puede variar seguiin cada proyecto.

Si. Primero surge el proyecto y después el como. Cuando incluye participa-
cién de personas, diferencio tres niveles de participacion. Proyectos como
Ataskoa, Piscine Saint George o Polder Cup son ejemplos de propuestas en
las que el publico es parte constituyente de la obra. Aqui entra siempre un
factor que no controlo, ya que los participantes/colaboradores generan una
comunidad temporal basdndose en un planteamiento mio. En el otro extremo
estan proyectos como Parkings o Crossing, donde actio como observadora
y donde centro la atencién en el modo en que nos movemos y actuamos en
el espacio publico, transformandolo a través de nuestra presencia. En estos
proyectos la participacion puede llegar a ser involuntaria. Son agentes acti-
VoS en cuanto que actlan en el espacio publico transformandolo y creando
ciudad, pero quizas sin tener consciencia de ello. Entre estos dos polos estan
los proyectos en los que me mueve también ese mismo interés observa-

dor, pero donde yo misma genero una situacion que evidencia la realidad,
como por ejemplo 366 sillas o Entrada libre. Estas propuestas requieren

una participacién activa. La gente ha de ejecutar una accion especifica (por
ejemplo, sentarse en una hamaca de playa ubicada en la via publica o cogery
encender un paraguas luminoso), pero como se enmarcan en otros contextos
especificos o ludicos y son sutiles, los participantes —aun actuando como
agentes activos— tienen otro grado de involucracion en el proyecto.

Utilizas las palabras “colaboracion” y “participacion” casi como sinénimos.
¢Hay una diferencia cualitativa entre ellas para ti?

Son términos que uso con una connotacién personal. Es dificil entrar en el
juego dialéctico, especialmente con palabras cotidianas como estas que,

pp. 16-17: Maider Lopez, Ataskoa, Intza, Navarra, 2005
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ultimamente, se usan tanto en la teoria como en la practica artistica sin

que haya una definicién clara. Asi que mejor poner un ejemplo como la ya
mencionada Ataskoa, que consistia en crear una situacion a partir de con-
vocar a 450 personas y sus coches en el monte, en Inza, para producir un
atasco artificial. En este proyecto habia colaboradores a distintos niveles: una
colaboracion institucional, que hizo posible el proyecto a nivel logistico y de
presupuesto; otra colaboracién con el pueblo de Inza, donde se desarroll6 la
propuesta. El pueblo al completo trabajé conjuntamente para generar el atasco
y el evento social a su alrededor: el alcalde friendo los pimientos, un vecino
trajo la sidra..., cada uno aporté lo que sabia o queria y, a partir de ahi, trabaja-
mos conjuntamente.

Por supuesto esta también la participacion de los que acudieron en coche y
provocaron el atasco. A través de las multiples colaboraciones con la gente
se crearon pequefas comunidades sociales entre los participantes que, a su
vez, conformaron la comunidad global y temporal. Supuso una vinculacion
emocional con el proyecto y trascendié el nivel de una simple participacion.

¢En qué consiste para ti una practica colaborativa? ;Consideras que tu
trabajo o algunos de tus proyectos se incluyen en esta vertiente artistica?

En Inglaterra la vertiente del social art estéd muy extendida y se utiliza casi
como sindnimo de arte colaborativo. Es interesante leer en este contexto el
ensayo de Fulya Erdemci sobre mi exposicion Desplazamiento en el Koldo
Mitxelena de San Sebastian, en el cual remarca que yo no hago arte social
porque no trabajo con comunidades especificas. Y, efectivamente, lo que
pretendo crear con mis proyectos son puntos de encuentro inusuales que, a su
vez, contribuyen a crear comunidades temporales, pudiendo cumplir una fun-
cién social importante al crear un espacio en el que construimos una realidad
comun, respetando al mismo tiempo las distintas realidades de cada uno. Pero
que a la vez tienen una formalizacion clara en mente y esta es muy importante
en mi trabajo, las obras parten de una idea (a veces intrinseca) para llegar a
una formalizacion. La obra generada funciona por si misma.

Por ejemplo, en Polder Cup, una convocatoria para realizar un torneo de futbol
en los polderes de Holanda, las marismas desecadas para fines agricolas,
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donde los campos de futbol son atravesados por canales de agua. Polder Cup
nacié como respuesta a una invitacion del Witte de Wit de Réterdam para
hacer una intervencion en su fachada. Y este encargo formal se convirti6 en

el punto de partida de un proyecto mas amplio que cre6 una comunidad
temporal. Generalmente mis proyectos participativos surgen a partir de este
tipo de constelaciones: una colaboracion entre una institucién y yo en la que
transformo sus funciones habituales, exigiendo a través del proyecto que su
implicaciéon social exceda los limites habituales de una institucién artistica.
Asi, por ejemplo, el Witte de Wit se convirtié en la sede de inscripcion y confi-
guracion de los equipos para el torneo de Polder Cup.

En resumen, obviamente me interesan todas las acciones sociales que suceden
alrededor del acontecimiento que genero y, ademas, este mismo esta disefia-
do de tal forma que sus colaboradores institucionales e individuales generen
nuevas perspectivas a raiz de la accion. A este nivel performativo hay sin duda,
una parte social y colaborativa en mi trabajo. Pero también hay una formaliza-
cién muy clara que va mas alla de las dinamicas puntuales del proyecto. Esta
formalizacién también pretende generar nuevas perspectivas, pero desde lo
objetual y formal, ademas de lo experiencial. Esta doble vertiente de mis pro-
yectos también tiene su reflejo en la formalizacién, que se podria resumir en
un zoom out y un zoom in: imagenes areas que documentan la transformacion
del entorno a través de la actividad, pero también imagenes especificas del
momento social y de las individualidades que lo conforman.

En ocasiones se te ha definido como una “directora de escena” que
realiza sus trabajos como una “puesta en escena”.

Puedo ser directora de escena como, por ejemplo, en Piscine Saint George,
donde doy pautas muy concretas. Pero la experiencia individual de cada par-
ticipante en el proyecto es béasica, sea yo directora de escena o no. Lo formal
es lo que perdura en el tiempo, pero su base es este acontecimiento social.
Y esta base, ademas, tiene otra vida que se desarrolla de manera independiente.
La accion no se acaba en algin momento determinado. Diez afios después de
Ataskoa, la gente todavia se acuerda y me cuenta por qué participo.

pp. 20-21: Maider L6pez, 366 Sillas, Madrid, 2007









Entrevista a DEMOCRACIA

por Ana Garcia Alarcon

DEMOCRACIA es un equipo de trabajo fundado en 2006 en Madrid y formado
por Pablo Espaia e Ivan Lépez. Su practica artistica se centra en la
discusion de ideas y formas de accién y en planteamientos comprometidos
con la realidad social. De este modo visibilizan aspectos de nuestra cotidia-
nidad y generan miradas y diadlogos que invitan al espectador a ser participe
y a reflexionar sobre cuestiones de nuestro entorno. DEMOCRACIA colabora
habitualmente con diferentes colectivos para hablarnos de problematicas
que nos acontecen, planteando una produccién articulada en una preocu-
pacién por la creciente escenificacion de los ambitos de convivencia.

—www.democracia.com.es
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¢Qué papel adquiere la practica artistica colaborativa para DEMOCRACIA
que, ademas, realiza un trabajo en colectivo como agente artistico?

Antes de contestar deberiamos dejar claro un posicionamiento que quizas
suene un tanto maximalista, pero que define nuestra visién sobre la creacion
colaborativa: toda obra de arte es resultado de un proceso de colaboracion,
que mas alla de comprender los procesos de producciéon en los que pueda
haber involucrados varios agentes, alcanza la recepcién de la obra. Es decir,
si una determinada practica artistica adquiere relevancia es porque una de-
terminada audiencia o comunidad da un valor a esta préactica y la hace suya,
doténdola de sentido. Esta circunstancia, que tiene que ver con la expecta-
ciéon (con el interés publico), se pasa por alto muchas veces debido al peso
de la idea del espectador como agente pasivo, que nosotros no comparti-
mos. También tiene que ver con la preeminencia de esa rancia idea roman-
tica del autor como genio. Pero, como decimos, si hay una comunidad que
hace suya una determinada préactica y le da relevancia, el proceso creativo
es siempre colectivo.

Ahora bien, imaginemos que esta cuestion sobre la préactica artistica colabo-
rativa tenga mas que ver con el trabajo especifico con comunidades con las
que se desarrolla un proyecto, que a su vez esté relacionado con el actual
interés de la mediacion y la gestion cultural por este tipo de practicas. Aqui
tendriamos que plantearnos hasta qué punto estas practicas actian como
sucedaneos de verdaderos ejercicios politicos, que son neutralizados bajo el
epigrafe de arte contemporéneo, y pretenden otorgar una participacion que
luego se niega fuera del campo del arte. Pensamos, por ejemplo, en acciones
que, auspiciadas por entidades culturales, adquieren un carécter legal cuan-
do son ilegales en la vida cotidiana, ddndose la paradoja de que una misma
institucion proporcione paredes legales para determinados artistas urbanos
mientras el grafiti esta altamente castigado.

DEMOCRACIA funciona a partir de un nucleo duro de dos personas que
disefa la agenda del colectivo, pero alrededor hay circulos concéntricos
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de colaboradores. Un primer circulo de colaboradores estables relacionados
con la produccion de textos, disefio, edicion de video, musica y fotografia que
mantienen su autonomia dentro de los objetivos finales de cada proyecto, al
mismo tiempo que conforman el colectivo y comparten sus objetivos. Y un
segundo circulo de colaboradores puntuales con los que creamos un conjun-
to de acciones temporales que se cierran con un proyecto especifico, como
son las distintas comunidades u otros grupos con los que colaboramos, los
cuales también intervienen en la produccion estética.

Nuestro trabajo en la esfera publica ha hecho que busquemos colaboracién
con distintos grupos, colectivos y comunidades con un objetivo compartido,
pero en ocasiones, tras un trabajo de campo, hemos actuado sin ellas porque
considerdbamos que una soluciéon de consenso, a la que suelen tender todas
las practicas colaborativas, habria restado radicalidad a una determinada
accién comunicativa.

¢Qué rol adquiere este segundo circulo de colaboradores externos en el
trabajo de DEMOCRACIA? Me refiero a proyectos como Ne vous laissez pas
consoler, con los Ultramarines del equipo de flitbol Girondins de Bordeaux,
o a Ser y Durar, con practicantes de parkour.

El rol que adquieren es el de colaboradores directos, pero el caractery el
grado de la implicacion varia porque no hay una forma de trabajar estanda-
rizada que se aplique por igual. Depende de cada contexto. En cuanto a los
ejemplos a los que tu misma aludes: con Ultramarines, efectivamente fue una
colaboracion total en la que buscamos un lenguaje que reflejara una ideolo-
gia compartida de caracter emancipatorio. Los Ultramarines colaboraron en
la realizacién de la obra tanto a nivel conceptual (ya que se estaban autorre-
presentando en términos no habituales para ellos a nivel estético, aplicaron
sus herramientas de comunicacién) como a nivel tactico, a la hora de distribuir
los recursos generados por el merchandising a comedores sociales.

El caso de Ser y Durar no sabemos si podria incluirse dentro de esta categoria
de arte colaborativo que busca delimitar la comunidad realmente implica-
da. En nuestra colaboraciéon con el colectivo de parkour teniamos objetivos
diferentes, pero confluiamos en una alianza de intereses; por nuestra parte
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habia, entre otras cuestiones, un interés por introducir un mensaje politico en
una subcultura urbana que habitualmente se presenta de forma apolitica; por
parte del colectivo de parkour, la necesidad de generar un producto audiovi-
sual de sus actividades.

¢Hasta qué punto los agentes colaboradores de vuestros proyectos
pueden llegar a formar parte de la obra en la que estan implicados?
¢Puede llegar a producirse una coautoria?

Por supuesto que siempre hay coautoria, como en el caso de Ultramarines
ya comentado o en el proyecto del parkour, ya que adoptamos su propia
estética y no una propuesta por nosotros, tanto en el disefio de los unifor-
mes como en la edicion de un video que respetara la gramatica cultural de
los audiovisuales relacionados con este deporte urbano, precisamente para
conseguir su difusién en la esfera de esta subcultura especifica.

También hay procesos puntuales en los que parte de nuestra produccién es
recogida por otros colectivos de carécter social, que al apropiarsela afiaden
nuevas formas de sentido: como cuando en México fueron utilizados nues-
tros carteles de Estado Asesino y Libertad para los muertos en las marchas
por la Dignidad y la Justicia en Ciudad Juérez; o cuando el logotipo del
proyecto Sin Estado fue utilizado por la CNT de Jaén para hacer camisetas
para su autogestion; o cuando en Manresa, la asociacion Bages per a Tothom
realiz6 un capitulo de su programa televisivo evaluando con la comunidad
marroqui local el impacto del proyecto Subtextos en la ciudad. Este fue muy
interesante, porque aunque Subtextos se generd sin la colaboracion de la
comunidad arabehablante, el modo en el que recibieron la intervenciéon vino a
afadir al proyecto nuevos niveles de significacion.

pp. 26-27: DEMOCRACIA, Ne vous laissez pas consoler, Burdeos, 2009
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Maria Mur Dean es directora de consonni, una productora de arte localizada
en Bilbao. Desde 1996 consonni invita a artistas a desarrollar proyectos

que no se adaptan a un marco expositivo. consonni investiga formulas para
expandir conceptos como el comisariado, la produccion, la programacién y
la edicion desde las practicas artisticas contemporaneas. Entre 2015y 2016
consonni produce y dirige LaPublika, un laboratorio de investigacion artistica
que analiza la capacidad del arte para crear esfera publica.

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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