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A la obra!
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Obra

Lo que nos encontramos en una serie de proyectos recientes no es la
desmaterializacion de la practica artistica, sino un proceso de interaccién
social mediado por una colaboracién fisica y cognitiva. El lugar es concebido
aqui como un locus generativo de identidades, acciones e historias individuales
y colectivas, y el despliegue de la subjetividad artistica aguarda a los descubri-
mientos especificos producidos por este acto singular de juntarse.

GRANT KESTER'

Los centros de enseflanza superior de arte son comunidades complejas
que no se identifican como tales la mayoria de las veces, ni desde dentro ni
desde fuera. Como docentes de la facultad de Bellas Artes de Madrid, UCM,
constatamos que el papel que desempefia esta comunidad en la sociedad
depende de su identificacidon con esta complejidad; si se reconoce y se
potencia, las universidades de artes pueden desbordarse, ir més alla de
las aulas y rebasar los objetivos educativos. Este es el punto de partida de
nuestro proyecto de investigacion “La incorporacion de las comunidades
artisticas universitarias a las narraciones de la modernidad y del presente”?,
en el que nos planteamos la forma/creacién/obra no como objeto de estudio,
sino como productora de conocimiento y activadora de procesos en contextos
especificos. Desde este punto de partida abordamos la tarea de definicién
para este glosario.

Tomando prestadas las palabras de la artista Hito Steyer| del descriptor de

la asignatura “Lensbased” que imparte en la Universitat der Kiinste de Berlin,
“entendemos la forma como un principio organizativo que se ancla dentro de
una realidad material y que afecta a su vez a esta realidad”. “La forma es” se-
guimos leyendo “el material de la produccién estética™. La disoluciéon de la
dualidad teoria/préctica es el eje transversal con el que abordamos también
la definicion del término “obra” dentro del campo de las préacticas artisticas
y de creacién colaborativas, una definicién que tiene que ver también con

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

2. Proyecto I+D, dentro del Programa Estatal de Fomento de la Investigacién Cientifica y Técnica de
Excelencia, referencia HAR2015-64469-D.

3. <http://lensbased.net/blog/>
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la experiencia adquirida en Extensién Universitaria®. Alli constatamos tanto
la ausencia de autoidentificacién de la facultad como comunidad artistica
que acabamos de sefialar como la falta de espacio para lo colectivo en la
formacién universitaria del estudiante. Para movilizarlo, entre otras inicia-
tivas, decidimos cambiar el sentido de la sala de exposiciones articulando
una convocatoria de residencias. Durante los cuatro afios en los que su
espacio se ocupd con grupos de estudiantes, vimos cémo lo colectivo se
activd como potencia. También hemos sido testigos de que las residencias
de La Trasera —nombre que, significativamente, sustituy6 al de sala de ex-
posiciones— fueron lo primero en caer, lo que el statu quo erradicé cuando
volvié a tomar la direccion de la facultad en 2014. Esta decisién evidencia
que el nuevo equipo fue consciente de lo que alli estaba en juego, que no
era ni mas ni menos que cuestionar asuntos como el mito del artista-genio
individual o la identificacién de la obra como objeto frente a procesos que
podian implicar la inmaterialidad u otras formas de hacer. Cercenar la po-
sibilidad de que los estudiantes gestionen los espacios comunes de forma
emancipada, ademés de sefalar quién ejerce realmente el poder en las ins-
tituciones educativas, refleja la fuerza de las préacticas artisticas colaborati-
vas en la apropiacion del espacio, aunque en este caso sea para disolverla.
“El espacio institucional es también, y sobre todo, espacio publico”: en los
casos que analizaremos mas adelante, la relacién obra-espacio es funda-
mental, a través de haceres y formalizaciones diversas.

Las practicas colaborativas suelen priorizar el proceso mismo de partici-
pacion e incluso de producciéon de la red social en la que se desarrollan.
¢Supone este énfasis un descuido de lo que tradicionalmente se ha deno-
minado la “obra” identificada como el “resultado” de ese proceso? En esta
retdrica no pocos artistas han querido renunciar a tal estatuto, a la propia
denominacién de “obra”. Pero, ¢por qué llamarla de otro modo?, ;qué debates,
algunos de los cuales ni siquiera han llegado al nivel de informacién en
Espafia, apunta cada término?

Es evidente que los lenguajes y medios como el fotografico, el audiovisual,
el de la edicién en su sentido mas amplio (desde fanzines a libros de artista)

4. Coordinamos el Vicedecanato de Extension Universitaria de la Facultad de Bellas Artes UCM desde el ano
2010 al 2014. La tarea consisti6 en organizar las actividades sobre creacion artistica actual que se generaban en ella
a través de diversos programas, algunos de creacion propia y otros que llegaban a través de convocatorias piblicas.
Hemos reflexionado a posteriori sobre este trabajo en Selina Blasco, Lila Insta y Alejandro Simon (eds.), Universidad
sin créditos. Haceres y artes: un manual. Ediciones Asimétricas y Comunidad de Madrid, Madrid, 2016.
5.Olga Ferndndez Lopez, Zoe Mediero y Azucena Klett, “En medio de las cosas. Investigacion indisciplinar,
entre el espacio artistico, la academia y la ciudad”, en Zransductores 3. Prdcticas artisticas en contexto.
Irinerarios, itiles y estrategias, Diputacion Provincial de Granada, Granada, 2015, p. 225.
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y, en general, todos los que pueden asociarse al &mbito de la documen-
tacion, se identifican de forma més natural con la obra de arte, en gran
medida por su ya histérica vinculacién a los espacios expositivos tradicio-
nales y al mercado. Sin embargo, también es interesante subrayar como se
agitan y subvierten sus cddigos disciplinares cuando se vinculan a préacticas
colaborativas. Dos ejemplos, entre otros muchos que seria interesante
analizar, podrian ser, en primer lugar, la problematizacién y, en algunos
casos, la disolucion de la autoria; y en segundo lugar, la reflexion sobre el
archivo. En este caso, lo que merece atencién no son solo los modos que
se adoptan en su presentacioén, sino aspectos que podriamos situar en el
espinoso terreno de la gestién y la apropiacion de la memoria, asi como la
activacion de mecanismos para facilitar su accesibilidad. En definitiva nos
preguntamos: ;qué hacen determinados repositorios en el museo, aunque
sea en algunos casos en departamentos especificos y como afecta al esta-
tuto de los documentos su custodia en este lugar en vez de en bibliotecas
y/0 archivos propiamente dichos?

Pensar en las formas de las préacticas colaborativas implica manejar nuevos
términos, reconocerse en lugares distintos. Para estos ultimos, por ejemplo,
se puede proponer el término “entre”. Reflexionando sobre los haceres,
Jordi Claramonte, una de las personas de nuestro contexto que més ha
meditado sobre ellas®, apunta que este “entre” tiene en sus orillas las obras
de arte, por una parte, y el activismo por otra, sin ser ni las unas ni lo otro.
Este lugar (o este no lugar) desplaza el énfasis al “modo” en el que dar
cuenta del mundo, un modo que es de relacién, que crea la tarea “e incluso
los valores desde los cuales dicha tarea aparecia como necesaria y even-
tualmente bien resuelta”. El modo es, sigue diciendo, principio y motor, no
resultado, algo que subvierte dicotomias, en este caso las que contraponen
lo que presuntamente va primero (la accién) respecto a lo que va después
(las formas). Los modos que, podriamos decir, disparan, activan, llevan a
nuevos nombres viejos: “no en balde”, concluye Claramonte, “el nombre
mas antiguo que tenemos para aludir a estos modos de hacer es el de
‘poéticas’, que no significa otra cosa que ‘haceres™’.

A propédsito de las formas de las practicas colaborativas, otro de los tér-
minos, en este caso hibrido como el de poética pero en el plano de lo social,
podria ser el de “imaginario”. De su mano seria posible identificar y reconocer
lenguajes visuales, plantear obras, en definitiva, pero otras obras, que

6. Jordi Claramonte, Arte de contexto, Nerea, Donosti-San Sebastian, 2010.
7. Jordi Claramonte, “Haceres”, en Selina Blasco, Lila Instia y Alejandro Simén (eds.), op. cit., p. 160.
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escapan a la percepciéon estética o que Unicamente se sitian como tales
desde el ataque de quienes se arrogan el patrimonio de las formas de la
tradicién, aunque sea una tradicion inventada antes de ayer. De la cultura
como acumulacién de signos en continua disputa y como proceso cam-
biante y conflictivo, asi como de la esencia politica de la cultura populary el
folklore, fundamentales en la construccion de los imaginarios en tanto que
reifican modos de hacer y formas de vivir en nuestra realidad social, han
escrito Rubén Martinez y Jaron Rowan®. Que el paradigma estético no es
una mera formalidad ha sido un tema debatido desde que el 15-M abriera
la posibilidad de que, a partir del comun que potenciaron las plazas, los
procesos politicos trajeran lo que llamamos aqui “nuevas obras” o, de forma
mas radical, las obras por antonomasia. Sobre su potencial para construir
mundos posibles, y sobre la frustracién que suscita mantener una estética
de lo conocido solo aparentemente aséptica en lo politico, también han
surgido debates que, en virtud de las opiniones encontradas que suscitan,
se evidencian como necesarios®.

El contexto que aqui manejamos “implica que la obra amplia las posibilidades
vitales que habitamos, de las que hacemos uso™'%; implica articular, producir

y distribuirla en el seno de lo social experimentando nuevos modos de hacer
politica, de habitar y pensar la territorialidad, el espacio de la calle y los meca-
nismos de participacion ciudadana. El sentido de lo institucional es importante
en este contexto. Durante aflos, las instituciones del Estado han invertido
cantidades astronémicas de dinero en amueblar desde cero centros de arte
contemporaneo que han crecido como setas antes de que se definiesen sus
objetivos y contenidos. De esta situacion se beneficiaron las obras museables
y el mercado del arte. En la programacion de los nuevos museos estatales de
arte contemporaneo, las préacticas colaborativas o han sido inexistentes o han
ocupado espacios residuales. El hecho de que, en su propia esencia, estas
“obras” lleven inscrita la resistencia al museo no es excusa para justificar su
invisibilidad oficial. En el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, por
acudir a un ejemplo paradigméatico, su presencia se ha dejado sentir en el
departamento de Programas Publicos. Aunque este nombre, elegido inten-
cionadamente, refleje la voluntad de recoger précticas del comun,

8. Rubén Martinez, “Tu cultura es algo ordinario”, <http://www.nativa.cat/2014/07/tu-cultura-es-algo-
ordinario/>, y Jaron Rowan, “Operacion: politizar la cultura popular”, <http://www.eldiario.es/cultura/cultura-
comun_0_446906228.html>. Glosas a posteriori de estas reflexiones en los rweets de ambos: @RubenMartinez
y @sirjaron [Ultima consulta 6-1-2016].

9. Jaron Rowan, “He visto unicornios caer del cielo en el Palacio de Vistalegre”, 18 de octubre de 2014,
<http://www.demasiadosuperavitnet/>p=266>. [ Ultima consulta 17-1-2016].

10. Informacion extraida de la web de Los Equipos Fiambrera, <http://www.sindominio.net/fiambrera
/teoricos.htm> [Ultima consulta 17-1-2016].
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sus politicas se desarrollan en un mundo paralelo al de la coleccién
permanente, que solo esté dispuesta en parte a acoger el tipo de obra que se
produce en estas préacticas, y siempre tras dificiles procesos de negociacion™.

La metéfora a partir de la palabra obra es facil, pero no por ello menos
directa: sobre la burbuja inmobiliaria y las obras arruinadas, que quedaran
como arqueologia siniestra en el paisaje del estado espafiol (en el que no
hay dinero para su destruccion), se ha hablado mucho. Menos se ha hecho
sobre la burbuja del arte concebido como obra-mercancia.

Pero no olvidemos que el grito de las plazas fue que “No nos representan”.
“Hablar de instituciones se ha convertido, practicamente, en hablar de la
crisis de las instituciones”'2. La deslegitimizacién producida por la corrup-
cién desencadend el ansia de democracia y nueva institucionalidad. Hoy,
podemos dar las gracias a organismos modélicos que trabajan desde la
sensibilidad hacia el contexto, cuestionando continuamente el dentro/fuera,
como Medialab-Prado'® o Intermediae™, que la reapropiacion de lo publico
ha dejado de ser una posibilidad, y que es factible hacerlo a través de obras
colaborativas menos atentas a los resultados cuantitativos y a la tirania de
tiempos que estos imponen que a las posibilidades de insercién real en el
tejido social a través de tiempos, herramientas, haceres y objetos que iden-
tifican obras que es necesario evaluar por medio de parametros cualitativos
especificos y términos como frégil, inestable o azar. Enunciarlos nos lleva,
por otra parte, a un terreno lejano pero que no podemos dejar de mencionar,
aunque sea con la brevedad que impone la extensién de nuestra reflexion,
que es el de las obras que se situan en lo intimo, lo doméstico o lo cotidiano.

La metodologia que aqui seguimos ha intentado acercarse a diversos
casos-obras paradigmaticas del arte colaborativo que sacan a la luz o
pueden ser consideradas como representativas de una tipologia o en la que
se ponen en juego y/o se visibilizan algunos de los factores clave de estas
practicas que acabamos de esbozar. Partimos, l6gicamente, de la imposibi-
lidad de situar obras colaborativas en compartimentos estancos, porque su
esencia lleva inscrita la mezcla y la contaminacion.

11. Un ejemplo a analizar en este sentido seria la mediacion de la exposicion Un saber realmente qiril desarrollada
por el colectivo Subtramas. Ver <http://www.museoreinasofia.es/actividades/acciones-saber-realmente-util>.

12. M. Doménech, F. J. Tirado, S. Traveset y A.Vitores, “La desinstitucionalizacion y la crisis de las instituciones”, en
Educacion Social, 12,1999, p. 20, <http://www.raco.cat/index.php/EducacioSocial/article/download/../ 383946 >.
13. Ver <http://medialab-prado.es/>.

14. Ver <http://intermediae.es/>.
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La obra es el barrio

Cabanyal Portes Obertes, organizado por la plataforma Salvem El Cabanyal,
se inicié en 1998 respondiendo con diversas intervenciones artisticas a la
amenaza urbanistica que suponia prolongar la avenida de Blasco Ibafez y di-
vidir el barrio del Cabanyal de Valencia en dos mitades aisladas. El contexto
sociopolitico en el que se sitla este proyecto y la temporalidad dilatada del
mismo serviria para hacer un recorrido de la historia reciente de nuestro
pais; coémo se pretendia destruir no solo las viviendas o la trama urbana
declarada Bien de Interés Cultural (BIC), sino un modo de vida, de relacio-
nes sociales y humanas, una cultura e idiosincrasia peculiares derivadas
de su relacion con el mar. La red asociativa de vecinos comprende que el
patrimonio inmaterial, la vida cultural, puede articularse conjuntamente
con un amplio colectivo de artistas que ponen en marcha una convocatoria
en la que se presentan fotografias, proyecciones, musica, teatro o per-
formance, y que ocupan las calles y las casas particulares de los vecinos,
permitiendo a los demas ciudadanos de Valencia conocer la realidad del
barrio’. Esta relacion entre lo publico y lo privado, las intervenciones artis-
ticas y el contexto cotidiano de cada casa y esta suma de artistas, vecinos
y espectadores aproximan arte y vida en un momento comun y una légica
que se escapa de las jerarquias arriba-abajo. Proponiendo la colaboraciéon
como una forma de resistencia y sumando sus saberes, haciendo camino al
andar, ha dado tiempo a que la sociedad los acomparie en sus objetivos y
metodologias. Asi, en 2015, con la llegada a los ayuntamientos de los llama-
dos “nuevos municipalismos”, otras formas de institucionalidad, parecemos
entender, junto a los vecinos de Cabanyal, que nosotras también somos las
instituciones.

La obra es una metodologia

En esta busqueda de hitos que nos pueden servir para acercarnos a la defini-
cion del término “obra” mediante lo hecho, La Fiambrera constituye un ejemplo
de lo que se puede hacer en colectivo. Han sido numerosos los proyectos
que desarrollaron: El Lobby Feroz (ELF), Sabotaje del Capital Pasdndoselo
Pipa (SCCPP), YOMANGO, Bordergames, etcétera. Con su actividad, apuntan

la importancia que tienen los que se hace y como se hace, motivaciones y

15.T. Marin Gareia, J. Martin Andrés, R. Villar Pérez, “Emergencias colectivas. Mapa de vinculos de actividades
artisticas (autogestionadas) en la Comunidad Valenciana”, en Archivos de Arte Valenciano, n® XCII, Academia
de Bellas Artes de San Carlos, Valencia, 2011, p. 515.
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finalidades surgidas de la realidad social. Una convocatoria de intervenciones
reHABI(li)TAR Lavapiés, en 1998, o la experiencia del El Parque de la Muy
Disputada Cornisa con los vecinos de San Francisco El Grande (Madrid, 1999)
para intentar proteger uno de los pocos espacios publicos del barrio —un
parque, frente a los intereses del arzobispado y el ayuntamiento de Madrid,
en el que se organizaron reuniones, bailes de carnaval, fiestas y un cine

de verano— son algunos ejemplos que no deberian dejar de estar. La obra
colaborativa que desarrolla este grupo de gentes construye un @mbito de
libertad concreta y rescata un modo de relacién que alna proceso artis-
tico y construccién de identidad del dominio publico. Segun sus propias
palabras, asumen “el combate contra el pensamiento Unico, o la vida Unica,
y sus pequefos agentes desmaravilladores: si en nuestro trabajo se nos
cruzan planes de rehabilitacidon expulsores, obispos robaparques y tantos
planes de privatizacién es porque todos ellos forman una especie de puré
conjunto cuyo comun enemigo es la proliferacion de libertades relaciona-
les que en otro tiempo se llamo arte... o vida”'®. El parque contintia siendo
habitado y, si entonces se logr6 socializar un lenguaje especifico, fueron
estas practicas, estas obras, las que reforzaron las redes sociales.

La obra es una practica cooperativa

Nociones como “proyecto”, “encuentro” o “evento” pueden ser analogas
cuando nos referimos a las “obras colaborativas”. En el caso del encuen-
tro fronterizo Transacciones/Fadaiat en Tarifa, 2004, se realizd una carto-
grafia del Estrecho que atendia a los flujos migratorios, a las redes y a los
nodos de solidaridad, a las posibilidades de gestionar alternativamente la
frontera sur. Hablamos de un trabajo que es a un tiempo estético y politi-
co, y Rizoma es un colectivo en el que confluyen arquitectos y artistas que
operan a través de instituciones educativas para producir eventos que
puedan desvelar las politicas de un nuevo tipo de espacio publico, ponien-
do en juego sus saberes diversos. Ademas, como decia Paloma Blanco:
“Es muy dificil, si no imposible, que un solo artista retina en si todos los
saberes necesarios (formales, politicos, histéricos, pedagégicos...) para
hacer frente a un proceso real de hibridacién entre el trabajo artistico y

el politico”". Este cruce de colectivos y personas que trabajan en los

16. Informacion extraida de la web de Los Equipos Fiambrera, <http://www.sindominio.net/fiambrera/>
[Ultima consulta 20/1/2016],

17. Paloma Blanco, “Practicas 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, p41.
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ambitos del arte, los medios, la comunicaciéon o los movimientos sociales
de base aportan un abordaje en torno a las ideas de libertad de conoci-
miento/ libertad de movimiento que tiene en cuenta la complejidad,
diversidad y contradicciones desde las que merece la pena tratar lo real.

Valerse de una red de streams en directo, de audio y video, producidos desde
Tarifa, Tanger y otras partes del mundo, permitia construir un puente virtual
entre la Unién Europea y Africa, una mezcla local-global, fisico-digital que
propone situarse geopoliticamente desde otra arquitectura, la de los flujos de
datos. Fadaiat supuso un espacio abierto que funcioné como laboratorio y
lugar de debate entre diversas redes y sujetos del territorio, en torno a tres areas
interconectadas: nuevas geografias, frontera-fabrica (migracion y trabajo), tec-
nologias y comunicacién, para atisbar una conquista posible y colectiva'®.

La obra es un hacer

Los haceres insertan las obras colaborativas en la vida de una manera
multiforme. El caso Villalba cuenta lo evidencia a través de una mezcla

de modestia y apertura que caracteriza este tipo de proyectos. El trabajo
se sitla en Collado Villalba, una poblacién a 60 kilémetros al noroeste de
Madrid, con unos sesenta mil habitantes, muestrario del periodo franquista
y la burbuja inmobiliaria. Muchos son jévenes en busca de una vivienda algo
menos cara que en la capital y un gran niumero de trabajadores migrantes.
El encargo surge en un contexto institucional fronterizo con el museo, el
programa de residencias del Ranchito de Matadero Madrid. Las promoto-
ras, Sally y Gabriela Gutiérrez, plantearon un mapeado emocional de las
experiencias de vida en el lugar, archivado y difundido a través de la web
villalbacuenta.com.

El proyecto se describe como documental interactivo, y consta de unos
videos geolocalizados que relatan aspectos que protagonizan la vida de

la ciudad (un espacio okupado, la Fabrika de Suefios, testimonios sobre el
turismo o sobre el Mundial de Futbol que se celebré en 2010, el ailo del tra-
bajo), recorridos elegidos por un vecino o vecina en compafia de personas
especialistas en temas de urbanismo, paisaje, etcétera, y videos muy cortos
que graban la vida que pasa por delante de, por ejemplo, un quiosco, o la
barra de un bar.

18. José Pérez de Lama Halcon, “Fadaiat: Relimpago desterritorializador en la frontera”, en Devenires
ctborg: arquitectura, urbanismo y redes de comunicacion,Universidad de Sevilla, 2006, p. 143.



Gabriela y Sally Gutiérrez Dewar, Villalba cuenta, 2012



Obra

El trabajo de creacién fue fundamentalmente filmico, marcado por la im-
pronta del contexto colaborativo en el que se sitla. La autoria se diluye (por
eso hemos Ilamado a las hermanas Sally y Gabriela promotoras del proyec-
to), porque hay videos realizados por ellas, pero también historias filmadas
por vecinos del municipio que se suben a la web en igualdad de condicio-
nes. La ausencia de “profesionalidad” permite hablar de un “debilitamiento”
o “atenuacion” en la definicion de la obra como arte en términos conven-
cionales, que tuvo efectos colaterales en su validacion estética durante

su presentacién en determinados contextos. El expositivo es ejemplo de
honestidad en la presentacion de las préacticas colaborativas. En una oca-
sion, los videos se expusieron en la galeria Adora Calvo de Salamanca junto

a un mapa de la ciudad en el que los visitantes podian intervenir —como, de
hecho, hicieron— con materiales para “contar Salamanca”. En otra, la expo-
sicion del proyecto fue en la nave 16 de Matadero Madrid. Aqui se convoco
a todo Collado Villalba para intervenir el espacio asignado, con un resulta-
do bizarro, “sucio” podriamos decir, dificil de encajar en las expectativas y
los paréametros artisticos de la institucion, pero que habria que reivindicar
en el contexto de los breves apuntes sobre la formalizacién de los proce-
s0s como obra en las préacticas que estamos analizando. Por ejemplo, en
Villalba cuenta un calendario sustituy6 al previsible catalogo, plantedndolo
como dispositivo de registro, pero que también se pudiera colgar en las
casas y los establecimientos del pueblo, como realmente pasé. Con ello, se
formalizaba la aspiracion de visibilizacién y activacién social de un proyecto
que también se materializé en el tejido civil, porque sus participantes se
incorporaron a los nuevos municipalismos, que, ademas, usaron los videos
en sus campafas electorales.

A modo de cierre

La obra colaborativa es o puede ser un proceso, una metodologia, una
préactica cooperativa, un territorio especifico, un modo de hacer, de habitar,
de acercarnos a la complejidad de unas vidas que estamos intentando en-
tender, que tratamos de recuperar desde el comun, y de ahi su actualidad.
Abordar esta tarea pensando en el contexto espafiol para poder dialogar
después con otros casos en Europa suponia hacer un recorrido que en este
caso nos ha llevado de Valencia a Madrid y de aqui al Estrecho. Podriamos
encontrar ejemplos por toda la geografia, pero creemos que estos funcio-
nan a modo de tipologias con las que poder reflexionar sobre la estructura
del término OBRA.



Entrevista a Juanli Carrion
por Ana Garcia Alarcon

Juanli Carrién (Yecla, Murcia, 1982) se interesa por el analisis de la
identidad social, politica y econémica que nos mueve a nivel individual

y colectivo. Utilizando lo absurdo como punto de partida, indaga en
comportamientos y problematicas relacionadas con conflictos sociales.
Sus trabajos relinen distintos materiales, personas, acciones, informaciones
y geografias, estan ligados a la comunicacién y casi siempre reclaman

la implicacion de agentes heterogéneos. Con todo ello, Carrién produce
instalaciones, acciones efimeras u obras objetuales con las que busca
representar todo un proceso de trabajo.

—www.juanlicarrion.com
—www.outerseedshadow.org
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Muchos de tus proyectos tienen un componente participativo en el que
agentes externos pasan a formar parte de tu trabajo sin ser conscientes
de ello. ;Estos participantes inconscientes son colaboradores para ti?
¢Qué papel juegan?

Mi proceso artistico conlleva una inevitable colaboracion con las comuni-
dades alli donde se desarrolla. En algunos casos estas comunidades son
participantes activos y conscientes de su implicacién y en otros no necesa-
riamente, o lo son a posteriori, cuando la obra ya esta realizada. No los llamaria
agentes externos, ya que en mi trabajo estos agentes se transforman en
indispensables para el desarrollo de la obra.

Para mi, la practica artistica conlleva una accién intrinseca de muestra 'y
participacion. Esta puede ser pasiva o activa, colaborativa o impositiva, elitista
o popular. Si analizamos la evolucién de las préacticas artisticas a lo largo de la
historia del arte, estudiando sus motivos y resultados, tenemos la respuesta a
tu primera pregunta: el arte es siempre un reflejo fiel y crudo de la realidad de
su tiempo, a la vez que sirve de antesala para mirar a un futuro social. Las obras
participativas vienen de la mano de este reflejo, en el cual vemos un cambio en
el mecenazgo y la produccién del arte, y una revolucion sistémica en curso. Los
visitantes de museos reclaman actividades didacticas e interaccién para poder
formar parte de sus programas. El rotondismo fue quizas el tltimo simbolo de
la era monumental imperialista, e incluso estamos cerca de superar parte del
clasismo artistico, ya que los hijos de la clase media podemos desarrollar una
préactica artistica profesional. Por todas estas razones considero inevitable la
interaccion de los agentes implicados en el proceso artistico.

¢Dirias entonces que los participantes incluso pueden llegar a adquirir
una coautoria en tus obras?

Por supuesto que puede existir una coautoria; esto también es inevitable.
Aunque todos mis proyectos van ligados a mi experiencia personal y, en



Juanli Carrién

consecuencia, vinculados a un punto de vista Unico desde el cual determino
el paisaje que quiero cuestionar, en el momento en el que los agentes impli-
cados comienzan a formar parte del proyecto, arranca un proceso de cesién
en el que ellos toman propiedad de la obra. Cuando esto sucede se diferen-
cian los intereses de cada parte. Es aqui donde la obra se vuelve imparable.
Personalmente, recolecto aquellas conclusiones que para mi son relevantes
y que posteriormente transformo en otras obras de un caracter mas docu-
mental, objetual o de caracter estético, a modo de huella. Los demés agentes
hacen lo mismo, jugando asi un papel imprescindible que se ubica al mismo
nivel que el del autor inicial.

La fase de construccion de tus proyectos adquiere un papel fundamental.
¢Qué rol toma el componente procesual como elemento generador de la
obra final? ;Hasta qué punto este proceso puede robar protagonismo al
resultado? ;A qué elemento das prioridad en tu trabajo?

Como comentaba anteriormente, para mi la obra de arte requiere ser mostra-
da y experimentada. Su proceso de creaciéon comienza desde la concepcién
de la idea, desde la determinacion del paisaje, pero en el momento en el que
comparto este proceso e incluyo a otros participantes, esta se transforma en
obra. Como consecuencia, no existe la obra final, sino que la obra empieza,
pero quizads nunca acaba. Esto puede sonar romantico, pero es realista, ya
que si consideramos que el proceso de creacion es obra y que en la obra

hay un nimero indefinido y exponencial de autores, esta siempre estaré en
continua evolucion.

Este ejercicio de convertir el proceso en material creativo no es mas que un
reflejo de las dindamicas sociales contemporaneas, por lo que una vez mas es
inevitable otorgarle mayor prioridad.

¢Qué supone el azar o la improvisacion en estos proyectos donde introduces
agentes externos para configurar tu obra o parte de ella?

Yo no lo llamaria azar, ya que el azar implica una suerte de magia y de elemen-
tos inusuales o extrafios. En mis proyectos no hay nada inusual o extrafio,
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sino todo lo contrario. Para empezar, partimos de la imposiciéon por mi parte
de unos parédmetros absurdos pero concretos, a partir de los cuales se
reestructura un paisaje para cuestionarlo, analizarlo o simplemente mirarlo.
Los componentes del paisaje ya estaban ahi antes de mi llegada; lo Unico que
hago es ejercer una accion disruptiva para hacer visibles cosas que antes no
lo eran. Tenemos una falsa percepcion de la magia como consecuencia de la
sorpresa producida al ver lo que antes no era visible, pero no es en absoluto
un proceso azaroso.

Existe sin lugar a dudas improvisacién, que de nuevo no es méas que el re-

flejo del paisaje o contexto en cuestion. Si bien los parametros son claros,
lo que encuentro dentro de ellos es siempre desconocido e inesperado, por o
que la improvisacion es, una vez mas, inevitable.

¢Qué protagonismo adquiere la obra objeto en tu trabajo?

La parte objetual de mi obra juega un papel documental, que en muchos
casos es independiente de los proyectos que la generan. Si bien toda mi obra
objetual es consecuencia de un proyecto, tiene entidad propia y puede existir
sin el proyecto. Quizés su protagonismo recae en su funcién divulgativa. Mis
proyectos suelen ser en su mayoria efimeros y especificos para un momento
y un lugar, lo que supone que solo una cantidad de personas muy determina-
da puede experimentarlos. Sin embargo, las ideas que surgen tras el desa-
rrollo de estos trabajos, pueden persistir en el tiempo mediante los objetos
resultantes vinculados a ellos. Por eso cuido extremadamente su ejecuciény
los considero también obras para ser experimentadas tanto conceptual como
estéticamente, intentando alejarme del ejercicio puramente documental, que
en mi opinién pertenece quizas a otros campos.

pp. 18-19: Juanli Carrién, OSS#01, Duarte Square, Manhattan, Nueva York, 2014









Entrevista a David Crespo
por hablarenarte

David Crespo (Léon, 1984) desarrolla proyectos en los que se priorizan el
factor humano y a su empoderamiento en el territorio. Le interesan temas
como el juego y el deporte como terreno para cuestionar reglas, normas y
roles. A través de sus proyectos, crea escenarios fisicos e imaginarios que
pretenden liberar a los participantes de las convenciones sociales habituales,
facilitdndoles la creacién de sus propias reglas para destapar asi la esencia
de lo humano y evidenciar lo ridiculo y lo absurdo de nuestra propia vida
diaria. El término obra asume, de esta manera, el caracter heterogéneo

que le otorga lo imprevisible de su resultado ultimo. Los planteamientos
experimentales de estas obras traicionan lo habitual y lo predecible,
donde el ojo domesticado se reconforta.

—www.iamdavidcrespo.com
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¢Cual es para ti la diferencia entre una obra de arte participativo y una
obra de arte colaborativo?

Como artista y creador entiendo la obra participativa como toda aquella
manifestacion o evento artistico en el cual invito a un publico a participar,
siempre con el fin de generar accion vy, a la postre, pensamiento. En mi caso,
los proyectos participativos que desarrollo suelen estar muy ligados al arte de
accion. A partir de instalaciones que sirven como base, la participacion del espec-
tador es un elemento fundamental, como un sujeto activador de la pieza.

Una obra colaborativa es aquella que suelo gestionar desde el principio con
otras personas, mayoritariamente artistas, aunque en ocasiones también las
desarrollo con grupos sociales diversos, a quienes, por una situacion concre-
ta o interés comun, decido unirme para desarrollar una idea en colectividad.

¢Consideras que tu trabajo se desenvuelve en contextos colectivos,
participativos o colaborativos?

Por supuesto, aunque no todas mis propuestas cumplen estos requisitos.

Mi linea principal de investigacion abarca la idea de empoderamiento social
sobre el territorio. Esta investigacion me sirve para criticar nuestra posicion,
muchas veces normativa y limitada, ante reglas que supuestamente debemos
cumplir y que pocas veces cuestionamos. En mi trabajo es importante desa-
rrollar piezas donde existan diferentes grados de libertad y de experimenta-
cion, donde el espectador pueda cuestionar la propia obra, apropidandosela
y haciéndola suya.

Formalizo muchos de mis trabajos con elementos extraidos del juego y el
deporte. Mi interés por estos dos conceptos surge por su versatilidad. Me
permiten desarrollar un discurso en torno a mis intereses politicos y sociales
y, al mismo tiempo, ofrecen la posibilidad de introducir al espectador en la
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obra de arte a partir de la accién ludica, haciendo que el mensaje sea mucho
més accesible y atractivo.

¢Hasta qué punto puedes controlar los procesos de trabajo con otras
personas implicadas? ;Qué importancia tiene el azar?

Yo prefiero tener claro el punto de arranque, y que sea el propio proyecto
el que me indique por donde ir. Ademas, en cada proyecto suelo trabajar
un tema: una critica social, dar visibilidad a una realidad que considero que
merece ser contada... Durante el desarrollo de la propuesta, insisto y tra-
bajo para que ese motivo no desaparezca, y eso es lo que intento controlar
durante el proceso. Esto significa estar dispuesto a cuestionar lo que va
ocurriendo, a experimentar, a generar dialogo. De hecho, cuando trabajo con
una participaciéon ciudadana, busco empoderarla para que se apropie del
proyecto. En estos casos, obviamente tengo que estar preparado para que
ocurra algo imprevisible, y me agarro a mi capacidad para adaptarme a la
nueva situacion, a mi espontaneidad, a mi empatia y al azar.

Un caso muy concreto del papel del azar lo encontramos en mi obra Terrain
d’Action, propuesta que presenté en el Palais de Tokyo de Paris en el 2015.
Esta pieza consistia en un campo de fatbol reconstruido, un lugar para el
desarrollo de acciones y cinco happenings donde invitaba al publico a formar
parte de la obra. Tres de ellos distaron mucho de lo que yo habia previsto en
un principio. Era natural, ya que solo habia establecido unas bases a partir de
las cuales el espectador desarroll6é su propia historia.

Uno de los happenings consistié en mezclar dos ideas: rave y futbol. No

sé como ocurrié, pero nada mas comenzar la actividad, la instalacién fue
invadida por centenares de globos de color negro y blanco, procedentes

de otra performance que se estaba montando justo a nuestro lado. Alguien
decidi6 introducirlos y sumarlos a la pieza. El happening acabd convirtién-
dose en una danza caética, donde unos bailaban, otros hacian batallas con
los globos y otros jugaban al futbol con ellos. Fue algo esponténeo, una
coincidencia que potencid el happening que estdbamos desarrollando. Para
mi fue maravilloso.

22
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Dado el caracter procesual de muchos de tus trabajos, que incluyen la
participacion de otras personas, ;qué importancia otorgas al proceso y
cudl al resultado final?

Por lo general proceso y resultado siempre van de la mano, no planteo una
division, a no ser que sea necesaria por algin motivo, como ocurrié con mi
pieza Pick Pang.

Pick Pang fue una instalacion que desarrollé en Girona, meses después de
realizar un trabajo colaborativo en la misma ciudad titulado Bélit. Cuando
surgié la posibilidad de exponer el proyecto, veia absurdo mostrar la docu-
mentacién del trabajo realizado con los vecinos sin méas, ya que no les iba a
aportar nada nuevo a lo ya experimentado. Decidi construir Pick Pang, que
resumia mi experiencia en la ciudad e invitaba a participar al espectadory a
las personas que habian colaborado conmigo.

Este tipo de procesos también me seducen: retomar o continuar proyectos,
incluso meses después de haberlos acabado inicialmente. Me parece intere-
sante que la pieza siga evolucionando. Dentro de mi trabajo me atrae la idea
de que nunca haya un resultado final absoluto, que siempre puedan surgir
nuevas formas y posibilidades de entender y hacer la obra.

Proyectos con formatos como Gymkana para frustrados, ;pueden
existir solo como proceso y no como obra/resultado?

Siempre hay un resultado, aunque no sea su objeto. Para mi, la experiencia
es el resultado, es lo que la gente se puede llevar consigo cuando finaliza la
obra, y a lo que puede recurrir en algin momento de su vida si asi lo desea.
En el caso concreto de Gymkana para frustrados, todas las actividades
estan descritas en mi web y los juegos que se realizaron, con las reglas que
se siguieron y los objetos que se utilizaron. Estan ahi, para todos los que
quieran repetirlos, rehacerlos o apropiarselos para otros contextos. Para mi
ese es el resultado.

pp. 24-25: David Crespo, Terrain d'Action, Palais de Tokyo, Paris, 2015
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Selina Blasco y Lila Insta son profesoras de la Facultad de Bellas Artes

de la Universidad Complutense de Madrid. Como Vicedecanas de la

facultad organizaron entre 2011y 2014 el programa Extension Universitaria,
promoviendo la apertura de la institucion. Recientemente han publicado un
libro que reflexiona sobre esta experiencia, Universidad sin Créditos. Haceres
y artes, un manual (Comunidad de Madrid y Ediciones Asiméticas, Madrid,
2016), vinculado a un programa de posgrado experimental titulado Programa
sin créditos 2016.

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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